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DOS AGRADECIMENTOS

O sentido e o desejo de dizer

“... ser responsavel é aquele que responde nao a, mas
por ou para, é porque é aquele que se engaja assim”.
(Nancy, 2016, p. 217)

Em Paris, uma espléndida fala de Jean Luc-Nancy sobre Clarice
Lispector (em 2019) conduzia a ideia, ja constante em “Demanda:
literatura e filosofia” (2016), de que uma maneira engajada de res-
ponsabilidade de escrita ¢ uma maneira diferida, prometida. Aqui,
partilhamos ou cumprimos uma promessa (ainda por vir). Nessa pos-
tura, nesse gesto, dispomos uma vigilia de poéticas como politicas,
desde uma responsabilidade.

A presente organizacdo de obra comegou ha, mais ou menos, dois
anos, quando, em acordo com meus colegas de area de literatura, dis-
pus-me a preparar um livro que perpassasse por interfaces entre poéti-
cas e politicas, ajudando a fortalecer nossa area e linha de pesquisa jun-
to a pds-graduagdo em Linguagens. Uma ideia incipiente de organizar
algo transdisciplinar. Mas, objetivamente, nas maos, apenas trés textos:
a pronta colaboracao de minha colega Eunice de Morais; uma entrevis-
ta nao publicada fornecida por André Queiroz; e, ainda, havia um artigo
meu ainda ndo publicado sobre retratos de Van Gogh, material que cos-
tumava trabalhar na pds-graduagao. O tema strictu sensu do “gesto”,
ou poéticas/politicas do gesto, foi mais bem elaborado apds conversas
com Ana Luiza Andrade, tradutora de Susan Buck-Morss, quando ela
veio de Floriandpolis para compor a banca de Eduardo Mello, em Ponta
Grossa. Este também colaborou na obra, pesquisador que jé circulava
pelas teorias em questao, assim como a indicagao de Ana Luiza, a dou-
toranda Djulia Justen, igualmente aceitou colaborar.

Com o tempo, o conceito genérico de imagens politicas e poéticas
ia cedendo lugar ao de “gesto”. Entao, as colaboragdes foram brotando,



suscetiveis desde este topico do gesto politico, e, novamente, pareceu-
-me que a obra voltava a abrir bastante, tematicamente, quando recebi
a colaboragao de Fernando de Castro Branco sobre o laharsismo; a de
Pedro de Souza sobre a voz em Elis Regina e, também, a colaboracao
do dancgarino Chiu Yi Chih. No fim, reorganizando-a na Franga, notei
que tal abertura foi ndo apenas positiva, mas também importante para
sustentar o projeto heterogéneo ao qual me dispus, a priori. Digamos
que um projeto onde o sentido correspondesse a um desejo, mas, por
conseguinte, e sobretudo, onde o sentido continuasse como desejo.

o

Como notaria Nancy, o oraculo de quem escreve ¢ o de uma fala
sempre em nome de “thea”: a divindade da luz, infinitamente, ao mes-
mo tempo o sentido e o desejo de dizer. Mais adiante, resolvi convidar
varios poetas para “doarem” contribui¢des poéticas inéditas para cons-
tarem e abrilhantarem o livro, com uma segunda parte mais estética.

Assim, o livro assumiu um caréter mais hibrido ainda, ou miscigenado.

1

A presente organizacao de livro advém, em parte, gracas a varios
apoios paralelos que tive. Comecei a organizé-lo, como disse, antes
da viagem para pds-doc na Franga, todo modo, nao deixando de ter
sido finalizado em tempos de licenca no exterior, e, depois, aceito pela
Editorial Paco. Por isso, nao deixo de agradecer, com um abraco ami-
go, a professora Graga dos Santos (Université Paris Nanterre) que me
aceitou supervisionar no exterior, recebendo-me no Centre de Recherches
interdisciplinaires sur Le Monde Lusophone', e, além disso, ensinando-me
alguns gestos corporais sob direcdo do “groupe de thédtre Ca e La”.

Gratidao ao colega e poeta paranaense, Caio Bona, posto que me
brinda, neste livro, ao ceder sua fala confeccionada na ocasido em

1. Muito embora deva ressalvar que tal projeto de organizagdo nao foi
fruto direto de meu estagio pés-doutoral, meus agradecimentos presumem
o fato de té-lo finalizado na Franca.



que compds minha banca para professor associado junto a UEPG:
uma argumentagdo onde buscou um raio x escritural que, poetica-
mente, me nutre em minhas préprias dissonancias. Fica, aqui, um
amplo obrigado a todos meus colegas da Universidade Estadual de
Ponta Grossa, instituicdo que me liberou da docéncia para estagio
pés-doutoral na Université Paris Nanterre, entre 2019 e 2020; em es-
pecial, aos queridos colegas de area de Literatura: Silvana, Eunice e
Fabio, os que mais me apoiaram.

v

Agradeco & minha filhinha Agata, porque muito se esfor¢ou na adap-
tacdo no exterior, trazendo-me alegrias que refletiram também nesta or-
ganizacdo de obra, incentivando-me com o gesto da infancia e dando-me
contentamento de pai. A Keli, minha esposa e colega, lado a lado em

minhas longas imersdes na escrita e nos contatos com os colaboradores.
Vv

Nao posso deixar de prestar um agradecimento especial a todos
os colaboradores deste volume, por gentilmente terem cedido seus
artigos, redigindo-os ou reformulando-os dentro dos prazos. E, tam-
bém, como nao podia deixar de ser, aos poetas que, num segundo
momento do livro, “doaram” poemas, abrilhantando o projeto e con-
tribuindo para o seu hibridismo. O fato de serem poemas desengave-
tados ou ainda nem saidos do forno, como em alguns casos, significa
um gesto de generosidade que torna este volume ainda mais especial.
Colaboraram responsavelmente, com isto, digo que ndo apenas res-
ponderam a uma interpelagdo, mas por ou para este livro, no sentido
em que Jean Luc Nancy diria que se tornar responsével, respondendo
ao engajamento do sentido, € assumir o imprevisivel de um projeto.
Muito obrigado, pois, modéstia a parte, acho que conseguimos uma
bela obra como resultado coletivo!

Uma boa leitura!



diante da inutilidade do gesto

a escrita da urgéncia

de fazermos pouco

mas com todas as nossas forgas
(Leonardo Tonus)
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APRESENTACAO

POETICAS COMO
POLITICAS: O REAL
CRAVADO NO GESTO

Daniel de Oliveira Gomes

1. Suspensoes

Suspensa quer dizer suspensdo, mas também depen-
déncia, condicdo, condicionalidade. Em sua condicdo
suspensa a literatura apenas pode exceder a si mesma.
(Derrida, 2014, p. 70)

Eis um volume onde todas as colaboracdes cogitam inter-
rupgdes, suspensoes. A dimensao poética (e com ela, em maior
escala, a literatura como prosddia) encena um gesto politico
quando “suspende” imagens, quando repensa (suspensa) a
ideia de representacao. Poderia dizer que a politizagao nas poé-
ticas vai por efeitos de interrupgoes.

O sobrevir poderoso da literatura como seiva politica quem
sabe esteja no gesto de que ela nunca de fato transgrida, mas
sim ignore, as interdi¢des, o mundo da Lei. Ou seja, mais po-
derosa ¢ a literatura, enquanto ruptura, quao mais ela suspenda
as consonancias do Estado e nao represente quaisquer ressen-
timentos, obsessOes simbdlicas dos lacos sociais, mercancias
entre os seres ou a dissimulagdo da linearidade ao poder. Ao
contrario, na Literatura vista por este prisma que nos faz rever
as regras do conceito politico na comunidade, hd uma inocéncia
espontinea, que ignora transversalmente o nomos coletivo.

Ignora este nomos que a deveria enquadrar, interditar, calar,
conformar, paralisar. Tal “desconhecimento” que lhe é préprio
desde muito tempo seria o fundamento fantasmagdrico de sua
fungao politica? Qual a teoria do sujeito de Alain Badiou, ques-
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tionar a politica passa, entao, pelo abandono da ideia de represen-
tacdo, pois uma politica organizada, grosso modo, nao representa
ninguém para além de si mesma. Aquilo a que chamamos de “ges-
to” significa tornar a medialidade visivel, como poria Agamben.
Ou, como Jacques Derrida, autor que mostrava as dificulda-
des de se definir o que € esta “estranha instituicao” da literatura.
Pensador das instabilidades, da paixao politica e do desconforto
do literario, que diria do problema da identidade do literario,
posto que todo texto literario “joga e negocia com a suspensao
da ingenuidade referencial” (Derrida, 2014, p. 69). Ou seja,
se nao existe mesmo uma esséncia referencial da literatura, se
0 que se promete como tal nunca o é de fato, mas apenas des-
vios, suspensoes, de outros modelos de discurso e fazeres, uma
literatura que negasse o mundo, a politica, ¢ falasse apenas de
si mesma seria, conforme o filésofo franco-argelino, nada mais
que uma “experiéncia de anulagdo do nada” (id. ibid.). Derrida
proferira sobre a nocdo de literatura, definindo-a como algo es-
tranhamente a beira de tudo, inclusive de si propria. No irredu-
tivel deste re-trago (retrait, retirada, dird Derrida), seu lugar é
o lugar da dificuldade de sua prépria definigao, lugar-espectro.?

2. Logo, a literatura ¢ sempre um gesto com relagdo ao seu lugar (in)
adequado, pois este lugar € suspenso em si mesmo, dando vez a um antin-
cio e uma recusa, simultaneamente, do politico. Como notar os destrogos
do normativo como ato politico (se acostumados estamos a imaginar a
politica como norma pura, como constructo)? E mais, como notar a lite-
ratura como algo irredutivel e indefinivel, mas, sempre, mais capaz de uma
politica da ruina e do gesto? Por esta poténcia do literario é que noto em
Derrida a proposicao inicial de dois pontos: primeiramente, que muitos
textos ditos revolucionarios nao ousam os riscos politicos e os paradoxos
antifalocéntricos que uma literatura até mesmo conservadora pode, por
vezes, produzir sem querer. Em segundo lugar, que a “boa” critica litera-
ria, a que realmente vale a pena, implica uma dada assinatura, ou inscri¢ao
estilistica, literaria também, pois as formas de literatura (literature) e cri-
tica (literary criticism) deveriam dar vez as distingdes que suspendessem
a linearidade das fronteiras que as separam. A literatura, em seu papel
instabilizador do falogocentrismo poderia ajudar-nos politicamente a des-
construir discursos politicos, ou discursos que se querem extremamente

10
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Contudo, como fazer a introdugao deste livro em “fantasma-
ta” (ou seja, uma apresentacdo “gestual”: uma instantaneidade
jamais pontuada ao longo de uma linearidade discursiva)? Ex-
perimentar este pontapé inicial sob uma nova critica do instan-
te, propondo uma cabivel parada improvisada que suspendes-
se completamente um possivel come¢o/um ponto cabal. Como
abancaria Agamben, em Per un”ontologia e una politica del gesto:

(...) Domenico chama “fantasmata” uma parada impro-
visada entre dois movimentos, a ponto de contrair na
prépria imével e petrificada tensao a medida e a memo-
ria de toda a série coreografica. (Agamben, 2018)

Imobilizado, exibir movimento. O gesto permanece na pau-
sa improvisada de uma coreografia onde o corpo que exibe o
movimento ao mesmo tempo é imobilizado. Paradoxo da co-
munidade inconfessavel, na finitude nao ha fim. E o que di-
zer apds um fim-sem-fim? Agamben exporia que as revolugdes
auténticas sucessivamente — e aqui acrescentamos “as politicas
auténticas” — experimentam um tempo descontinuo do prazer,
uma instantaneidade que se oferece em suspensdo, em cairolo-
gia. Este prazer € o deleite do poder literario, suspensao de um
pacto cronoldgico e representativo.

2. Interrupgoes

E tal comego, esta apresentacao pendente aqui e agora deve-
ria respeitar tal suspensao, nao ter igualmente um trago (risco)
decisivo que incitasse o movimento do discurso, ou seja, nao ter
uma entrada. Portanto, tomo Blanchot sem molas, me amparo

politicos, ou ultra politicos, sem notarem que nao raro passam a tao-so-
mente reproduzir aquilo que supostamente criticam e apontam. Os papeis
da literatura e do critico literario, ou de quem lida com o literério e o poéti-
co, podem — assim mesmo sem um encaixotamento politico explicito — ter
um papel infrapolitico.

11
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(as)saltando seu pensamento, para quem o leitor € sempre sinal
desconhecido, e no qual talvez Agamben “inconfessadamente”
se inspirasse para vislumbrar o conceito de gesto. Novos e anti-
gos conceitos. O poder literario pode ser, deveria ser, uma forga
politica, mesmo na errancia do sentido. (Contudo nao um poder
para o qual o leitor permanecesse — em seu grupo ideoldgico, ao
aguardo e resguardo — da confianca do lago social instituido).
Interrupgbes: Seria errdneo sintetizar o verdadeiro gesto
literario dizendo que sua real incumbéncia estaria na relagao
com o contedo memorialistico que representa. Seria insensato
dizer que os objetos literarios ou artisticos deste livro teriam
mais valor politico apenas se se rendessem a uma mensagem
ideolégica. Ou que a instancia do literario, em todas suas ex-
tensOes préprias, no fundo, apenas desvelasse extravagante-
mente outro gesto, o politico. (A técnica da composigao lite-
raria nao é uma lamdria de palavras mais ou menos indiretas
a qual chamariamos irrealidade ou poiésis. Lembremo-nos de
Octévio Paz quando dizia que a poesia, por exemplo, jamais
seria uma operacao técnica, pois nao haveria um principio de
aperfeicoamento na arte. Uma obra nao substitui outra. Virgi-
lio ndo substitui Homero. Toda obra é, assim, suspensa da li-
nearidade de valor, super/agao). Esta interrupgao €, logo, uma
estranha insubordinagdo. A poesia de Pucheu demonstra, por
exemplo, este espectro do politico, tal como a leio em um dos
capitulos deste livro. Pucheu que, por exemplo, no poema doa-
do para a segunda parte do livro, explora versos curtos, como
Tonus, e, nisso, noto a interrupg¢ao do sentido, 0 modo como
Pucheu e Tonus mostram como estamos cercados, cortados,
aramados, em um terreno contemporaneo que quer renunciar
as poténcias poéticas capazes de escandir o mundo. Por outro
lado, em outra extensao raciocinante, a poesia de Jaime Rocha
ou Isabel Mendes Ferreira também aram o arado, revolvem a
terra, pensando o sentido da morte e da vida, assim fazendo o
que € uma lirica politica: indo ao extremo, a cerca, a partilha do

12
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terreno. Verso, versus — todo verso € reverso, porque a linha da
poesia € a que vai adiante e, a0 mesmo tempo, da uma volta, ou
melhor, consiste em outra melodia instantdnea — no étimo que
Nancy apontava como o retorno do arado na beira do campo,
quando encontra a cerca, o limite, a partilha. A poesia é distin-
ta da prosa, formalmente, no ritmo laborioso com que nao vai
sempre em frente, ndo segue sempre reto, como a prosa que vai
prorsus, diria Nancy.’ Estudar “poética como politica” é mais
do que abordar poesias politizadas, é estender um pensamento
desde lugares, cenas, ou gestos, onde a pausa € constantemen-
te colocada, imposta. Mas uma pausa também contornada. A
pausa do verso, a pausa do que € ininterrupto, a pausa que sig-
nifica reverso ao verso, que significa a inapropriabilidade dos
limites, sempre rogando o real.

A politica como ressensorializacao do olhar esta na provo-
cacao/suspensao, na interrup¢ao do mundo, nesta pura fenda
da origem, como na L “Origine du Monde de Gustave Courbet.
Tomemos o burlesco, por exemplo. A pintura enquanto deboche
da pintura. A imagem pastichando a imagem. Bosch, Duchamp,
Warhol, Cy Twombly, Waltercio Caldas, Tony Camargo... Do
mesmo modo, a palavra literaria enquanto escarnecimento da
politica. A politica do gesto enquanto abandono do atil. Ja nas
cantigas de escarnio — ainda antes de Proust, das novelas de
Boccaccio, do periodo barroco, ou de “Candido, ou o otimis-
mo” de Voltaire, por exemplo, — as manifestacOes literarias,
quanto mais populares e mais préximas ao burlesco, mais se en-
cenavam como mecanismo parddico-politico. Mas o satirico, o
gesto da mimese do poder, nao condiz exclusivamente com um
“utensilio” mais metafdrico do real, da mediacao com o leitor,

3. Sobre essas metéaforas, inspiro-me na entrevista de Jean-Luc Nancy
com Emmanuel Laugier, “A razao demanda poesia”, publicada em “De-
manda, Literatura e Filosofia”, textos escolhidos por Ginette Michaud,
recentemente publicado no Brasil pela parceria Argos e UFSC, com bela
traduc@o de Eclair Antonio Almeida Filho, Jodo Camillo Penna e Dirlen-
valder do Nascimento Loyolla.

13
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que estivesse tao-somente a servico de uma contra politica. Ou
seja, a servigo ainda do continuum politico.

Afinal, ao longo da histéria da literatura (perdidos numa
“nuvem atemporal”, como abancaria Italo Calvino sobre os clas-
sicos) ndo raro a estética literaria potencializou-se politicamente
quanto mais se apresentasse errantemente burlesca, digressiva
ou parddico-pasticheira. Como demonstrou Foucault, a partir
do séc. XVII, a literatura ocidental comecou a assumir a reve-
lagdo da infamia. A fic¢@o literaria passou a dizer o nao-dito,
expor o infimo, acenar as “pessoas absolutamente sem gloria”
antes apagadas do discurso, como condi¢ao de existéncia e ex-
periéncia de tirar das sombras o infame. Se na era classica, a
relevancia do literario residia na naturalidade fabulosa (na in-
decisdo entre o falso e o verdadeiro), ao ler Foucault, Agamben
situara “l autore come gesto”. (Por conseguinte, a politica do
autor sera uma politica vinda do gesto). Um novo regime de
relacdes entre literatura e poder passar a existir.

Uma vez que o autor moderno presentifica sua auséncia (se
despersonifica) — para confessar o que antes era inconfessavel,
para expor o fim do mundo, o mundo infimo, o sujeito infimo,
as classes infimas — esta mesma exposi¢ao nao deixa de ser um
retrato que se exerce no paradigma da suspensdo, da fantas-
matica. Como diria Foucault, ao final de “A vida dos homens
infames”, Les cahiers du chemin,

a literatura, portanto, faz parte desse grande sistema de
coagdo através do qual o Ocidente obrigou o cotidiano
a se por em discurso; mas ela ocupa um lugar particu-
lar: obstinada em procurar o cotidiano por baixo dele
mesmo, em ultrapassar os limites, em levantar brutal ou
insidiosamente os segredos, em deslocar as regras e os
cédigos, em fazer dizer o inconfessavel, ela tendera, en-
tao, a se pdr fora da lei (...) (Foucault, 1977, p. 14)

14
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3. Alguns gestos deste livro

O leitor desta obra talvez se veja em uma gestualidade sus-
pensa, tal como a que existe diante do encanto de ruinas (como
proferiria Georg Simmel), imaginando que a arquitetura des-
te livro oferece certa decomposi¢ao, em termos estéticos. Para
mostrar melhor o que quero dizer, evidenciando uma “erosao”
antes mesmo de mostrar o seu constructo, ¢ que defino, agora,
um pouco, alguns gestos deste livro. O artigo de Pedro de Souza
nos intensifica ruinas alegdricas, pois mostrara que o gesto pode
ser sonoro, que ele estd também na dimensao, eu diria, da escu-
ta, ou da apreciagdo. Ultrapassa-se o sentido literario das letras
musicais com o querer dizer dizendo, para pensar no pressupos-
to anterior, a voz que se diz. Afinal, em verdade, 14 est4 o sujeito,
o sujeito ele-mesmo que canta, o sujeito que se “suspende”, ante
os destrogos da ditadura. Na questao da fraternidade de uma voz
que encena novos gestos, apropriando-se de composigoes, crian-
do sentidos politicos, ali entre Elis Regina e, depois, Mercedez
Sosa, mostrara dois modos de resisténcias a periodos ditatoriais,
onde a poténcia cantante acaba por vencer. A questao central é
que a arte contém maneiras proprias de nos fazer brilhar a poli-
tica e repensar os poderes hegemdnicos a partir do falso.

Detecto também uma indireta postura foucaultiana, num ar-
queogenealdgico intuito de diagndstico do gesto literario dado
no belo capitulo de Marcos Siscar. Falar de poesia vem a ser
falar fantasmaticamente de nosso ethos politico, ou seja, a poesia
assume uma posicao precursora de um certo ato politico e aceno
critico, mesmo naufragada no &mbito do recalque. Observando a
generalizagao do politico e dando razao a Vladimir Safatle (que
propos falhas na teorizacdo contemporanea da cultura), Marcos
Siscar contribui, aqui, com um capitulo que se debruga sobre o
fim do gesto literario, a partir de uma fortuna critica francesa
que indicou de modo recente a anunciacao da crise. Siscar vis-
lumbra um problema remissivo a algo que nao é tanto a “des-
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politizacao da discussao sobre a literatura, mas, ao contrario, a
generalizagao da politica como horizonte contiguo”.

E a Literatura tem rompido a obra, ao invés de fundé-lIa,
tem a trazido para o universo da desrazao, da gafe, desde a
modernidade da politica, onde teremos a literatura como “de-
sobramento”, ou seja, como o que, como o neutro, “anula o
tempo e dissolve a histéria”, diria Peter Pal Pelbart. Quanto
mais as escrituras e os dizeres forem capazes de (qual explica-
ra Leocadia Chavez em sua colaboracao) “fraturar as vertebras
de seu tempo”, mais a histéria se dissolve. Quanto mais frag-
mentada e fora da zona de conforto da linguagem utilitaria a
escrita, ou a fala como suspensao, comparega, mais e mais ela
potencializara um estatuto fantasmatico.

Apuramos mais a questdo. Ponderemos outro gesto, o que
Fernando de Castro Branco notara ao explicar que o “laharsis-
mo” (esta estética contemporanea do poeta Luis Serguilha), por
exemplo, questiona “implicitamente todo o horizonte da recep-
¢ao”. Logo o tema do assombro da recepgao nao pode ser pres-
cindido: No que advém, assim, falar de literatura, nos destrogos
da modernidade, nas ruinas do leitor, como politica do gesto?

Acredito que a politica do gesto tem uma relagdo com a comu-
nidade inconfessavel, ou, poria Bataille, a comunidade negativa.
Sim, literatura como politica do gesto e ndo meramente vista como
gesto politico, esse € o risco que se pode confessar. O que significa
isto? A ideia de gesto politico estd muito amarrada num sentido
candnico de politica como agao ou re-agdo. Predominar, entao,
a consciéncia do gesto sobre a consciéncia politica em si mesma
(como atitude, gestualidade). Trata-se, como dira a professora
Ana Luiza Andrade em seu capitulo: “antes de tudo, de um gesto
artistico, que trabalha os vazios do esquecimento tanto quanto o
conteido memorialistico no seu desejo de salvar da morte os ob-
jetos que produz, as coisas ameagadas de desaparecimento. Gesto
alegdrico quando gera significados a partir de outro gesto”.
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Os gestos deste livro... A literatura como politica do gesto é,
sobretudo, critica e politica. Encenar/acenar um gesto politico
quando se suspende imagens, diziamos.

4. O real, o corpo, no gesto

Este livro é heterogéneo, pois suspende, por vezes, o aca-
demicismo como imagem, representacdo, o que possivelmente
provocara certo sentido de suspensao, no decorrer da leitura.
Algo possivel de observar em alguns ensaios que metodologica-
mente evitarao o tom de capitulo para ir mais ao tom ensaistico.
Estara mais claro ao se evidenciar, por exemplo, que Ingmar
Bergman era sobretudo um encenador, como o faz André Quei-
roz em seu breve ensaio, doado como uma entrevista inconclu-
sa, sem perguntas. Ou, por outro lado, ao notar que nos tornar-
mos um corpo sé, numa metacorporeidade, como postulara o
experimento artistico-filoséfico e deleuzeano de Chiu Yi Chih,
emblematico ensaio que parte do taoismo indo de encontro as
necessidades de muitos artistas e docentes que pesquisam butd,
tai chi, artes corporais junto com as questdes ligadas ao corpo.

Este livro serd, entdo, uma experiéncia que correra figuras
suspensas, imagens de gestos delirantes ou racionais de Artaud,
Foucault, Van Gogh ou imagens do gesto do condenado, seja ela
a de Lewis Payne, 1865, de “A Camara Clara”, ou a do retrato
em que Fortino Samano sorri sub judice, tendo este gesto do
sorriso como arma contrapolitica. E o real cravado no gesto,
confabulando uma quase irrealidade poética, instaurando uma
ficcao histérica em imagens, a partir da politica do gesto.

A bragos abertos, tal seria a questao real e fantasmal des-
ta obra, assim diria, uma pedra nua, mais especificamente a
questao inicial que haviamos colocado no meio do caminho dos
autores convidados. Os ensaios deles, colaborando a obra em
questdo, em verdade, trouxeram-me uma configuracdo enfim
muito mais hibrida do que o imaginado a principio. Eles trou-
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xeram uma sorte de sustentacdo fissurada de como se entender
analises sob a politica do gesto. Entender a politica do gesto
passa por uma performance gestual que I¢, interpreta, mas ja-
mais decifra. Percebi que ela frequenta varios elementos e ob-
jetos que de algum modo cruzam o literario. Temos nas maos,
enfim como resultado, uma drusa inacabada, varios cristais que
afixam (e interrompem) algum fundamento que é sempre atra-
vessado e cria atravessamentos, uma forma de transparéncia
onde cada filamento critico aponta para um lado distinto, mas,
por fim, dao um corpo ao gesto-cristal deste volume.

5. Acenar gestos, assinar gestos

Este livro acena um gesto. Acena gestos...

Cada artigo deste livro em questao constituiria um gesto ana-
litico delicado com sua energia académica propria. Porém, no fun-
do acredito que cada “lamina critica” acaba bem aportada numa
base hibrida, textualizando (gestualizando) apenas um encosto
umas laminas nas outras. (Ora, mas esta base pode nao existir.
Ou melhor, ela “nao pode” existir. Afinal, esta comunidade nao
tem base, ou ndo deveria ter, para ponderar blanchotianamente).
Caberé ao leitor desferir também a luz do olhar ao obscuro, entrar
em harmonia ou dissonincia com a experiéncia — ou a inexperien-
ciabilidade fantasmatica — a danga acanhada deste livro. Devera o
leitor lidar com essas “4guas passadas”, como sublinharia Eunice
de Morais, (des)atinando o quanto tal atravessamento se atém ou
se esquiva a um conjunto de sentido, em “novos moinhos”. (Ora,
mas este leitor pode nao existir. Ou melhor, ele “nao pode” existir.
Afinal, esta comunidade deve ser inconfessavel).

Obviamente se distintos interesses o atravessam, se O cor-
tam, por serem mesmo uma busca escritural de transversalidade,
ultrapassam-no — o literario — como campo exclusivo para nota-
-lo ao fluxo de outros estrados estéticos. Referimo-nos a pintura,
a histdria, ao palco pds-dramatico, ou ao fim da prépria litera-
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tura... O seu fim sem fim, ndo s6 como modo imediatamente
politico ou como possibilidade presente de representagao, como
o leitor entendera no artigo de Marcos Siscar. Nao apenas como
prosddia. Mas, aludimos a um dado poder poético em sua proé-
pria via (como urgente necessidade qual reivindicou certa vez
Edgar Morin), em sua manifestagao, sua ex-posicdo como re-
trato politico, como auséncia-e-presenca na escritura literaria.

A literatura projeta um fantasma de poder, a0 mesmo tempo
“sujeito e objeto” do carater politico. Este fantasma, esta in-
terrupcao “instintual”, gera o assombro politizador que devera
nos desalienar sensorialmente (aquilo que se causa a partir da
interrupgao, como entenderd, neste livro, Djulia Justen desde a
leitura benjaminiana de Susan Buck-Morss).

Este livro, latu sensu, assina gestos. Gestos de enfrentamen-
to e deslizamento.

6. Uma esperanga mais profunda

Ao fim, uma esperanca mais profunda. Quando reafirma-
mos a politica do gesto antes do resgate do gesto politico da
literatura, estamos asseverando tanto o risco do fim do politico
(em sua generalidade) quanto uma expectativa mais profunda,
uma mirada mais densa do retrato. Tal esperanca mais profun-
da existe mesmo que tenhamos aprendido, por exemplo, com
a leitura de Jean-Luc Nancy citando Wittegenstein, que nada
emerge da profundidade, pois o que estd em plena superficie é
o préprio fundo: e a mirada nao capta, nao segura, o objeto, ao
contrério, é algo que sai, que se abre para o mundo em evidén-
cia. Esta esperanca mais profunda constituiria em advertir blan-
chotianamente para o literario como sendo o arquétipo mesmo
de um atravessamento gestual, o frenesi literario como palavra
infinita, como um gesto sem fim — e para Agamben, possivel-
mente, infinitamente politico — da composi¢cao ou de um retor-
no a (in)sensatez politica. Qual uma passagem que Blanchot
citava de Mallarmé que dizia “esse jogo insensato de escrever”.
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Este livro, como atentara o leitor e tal como ja o disse, traz
em si um carater mestigo e que é atravessado por um jogo in-
sensato. E, para potencializar este carater é que resolvi incluir
um segundo momento em seguida dos capitulos tedricos. Este
segundo momento inclui poemas “doados” para o livro, por cada
poeta convidado, apds explicar-lhes a ideia da obra. A maior par-
te deles, inclusive, feitos especialmente para este livro. Tratam-
-se, em boa parte, de inéditos, com ressalvas, por exemplo, os
poemas de Eliane Potiguara, uma vez ja langados no livro que é o
seu carro-chefe “Metade Cara, metade Mascara”, obra lancada
em 2004 e 2019, pela Global Editora e Grumin edigdes. Outra
excecao € a do poema “Distragdo” do mogambicano Chagas Le-
vene, uma vez ja difundido, em “Porto das Luzes”, muito embora
o publico brasileiro certamente desconhega. (Por sua vez, Celso
Manguana, também mocambicano da geracido Oasis, escreveu-
-nos seu poema exclusivamente). Outra excegao sao as estrofes
sobre o tema do gesto, de Maria José Quintela, uma vez retiradas
do seu “Pertence a agua a escolha dos naufragos”. Ambas as
obras, de Levene e Quintela, sdo de 2014. Vale acrescentar que
um dos poemas doados por Jaime Rocha foi escrito em Cabo
Verde, ap0s visita a antiga prisdo do Tarrafal, tendo saido ape-
nas em um jornal de Lisboa, ja o outro, sobre as guerreiras do
Curdistao e suas lendas, guarda ineditismo. O poema de Heleine
Fernandes, homenageando Evaldo Rosa (mtsico fuzilado no Rio
de Janeiro), foi divulgado em blogs. Encontrara, o leitor, colabo-
racOes que cumprem o politico como gesto, como os poemas de
Caio Bona Moreira e Priscila Lopes, ambos referindo-se ao liame
mandatdrio entre a arte e um certo gesto apolitico de venera-la
ou despreza-la. Caio Bona também homenageia poeticamente
o capoeirista Romualdo Rosario (moa do catendé), acenando
ao recente assassinato a facada ocorrido em um debate apds o
mesmo ter declarado voto em Haddad, em 2018. Ja outros poe-
mas nem sempre cumprem diretamente o politico, mesmo assim
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nao deixando de atravessa-lo, como dois poemas inéditos de José
Emilio Nelson, os quais tematizam o mercado da celulose (de-
monizar a arvore culpando-a de incéndios) ou a mercantilizagao
da vida, a proibicao da eutanasia (promovendo em certos paises
um agenciamento de legislacao permissiva).

Contamos com fragmentos inéditos de “Os esgrimistas de
a-peiron”, em langamento pela Lumme editora, dltimo livro de
Luis Serguilha. Tais fragmentos foram escolhidos em comum
trabalho com o poeta, tendo por critério de selecao a pertinén-
cia a interface poético-conceitual entre gesto e animalidade. Ao
enviar-me uma longa colaboracao, o poeta deu total “liberdade
livre” para fazer-se os recortes. Mesmo assim, acaba ocupan-
do algumas paginas a mais, pois essa “avalanche escritural”
faz parte da estética laharsista. Tal como a colaboracdo gene-
rosa de Alberto Pucheu, que ultrapassa o niamero de paginas
que solicitei a principio. Ainda mais liberal, posto que, detendo
originais do poeta Carlos Assumpc¢ao, e sendo documentarista
deste poeta, nao hesitou em apresenta-lo, num contato livre.
Senhor atentivo e acessivel, com 93 anos de vida mergulhada
em poesia de militAncia antirracista, que me enviou, também,
duas colaboragdes inéditas muito bonitas. Do mesmo modo
que Alexandre Guarnieri foi-me com desprendimento apresen-
tado por Susanna Busato, autora que conheci em evento nas
instalagoes da Sorbonne a falar sobre a poesia do autor. Ela,
por sua vez, colabora também, doando um poema do livro Mol-
dura de Lagartas, o qual considero inédito, pois o livro esta no
prelo. Por fim, o poeta Leonardo Tonus chegou generosamente
a enviar-me diversos poemas ainda em carater de construcao,
no sentido de notas esparsas, dando-me assim livre-arbitrio to-
tal para concluir o que seria ou ndo publicavel a este livro. E
assim que este livro, para mim, marca um gesto de esperancga
na generosidade poética, um gesto que encontrei maior e mais
forte do que concebia a principio.
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Apds os artigos, temos, portanto, como notara o leitor, uma
espécie de antologia de poesia politica do presente, uma miriade
de estilos e estéticas que ilustram, contemporanea e poetica-
mente, a politica do gesto e a intolerancia prépria da verdadeira
poética contra tudo que limita a forca insurgente inseparavel
da arte. Qual uma esperancga de ilustrar o viés de Nancy de que
0 que esta em plena superficie ¢ o proprio fundo. Ha vérias
maneiras de aceder a esta plena superficie, com poesia.

7. Impossibilidade da comunidade

Enfim, retornamos as ruinas, ao real, a literatura, a coreo-
grafia suspensa do caminho. Aqui, o jogo insensato foi o de
organizar o presente livro, com tantas miradas dissonas. Se ha
uma desordem, seja ela estética, seja politica, seja imagética,
como constitutiva do literdrio, ha também, neste caso, a recusa
instintiva (pulsional) de assumir um dado poder interpretativo,
e evidentemente ha um poder nisso em se recusar o poder, em
doar-se como um poder in absentia.

Poder in absentia. O que nos remete ao autor de “Comuni-
dade Inconfessavel”, explicando seu conceito de experiéncia de
comunidade. Pensando no mundo verdadeiro dos amantes para
Bataille, Maurice Blanchot expunha que a poténcia politica co-
munitaria se daria, de fato, na desordem (muito mais na desor-
ganizagao espontanea que numa ordem utdpica). Esta poténcia
nado se daria, portanto, na organizagao ordeira do comum, qual
seja, na ordem aparelhadora da comunidade, ela estaria antes na
recusa de assumir uma acdo ideal ou reacdo social pessoalizada,
nomeével, confessavel. A comunidade negativa seria, assim, visivel
num “gesto”. Tratar-se-ia de um gesto onde o andnimo, o impes-
soal etc., teatralizassem uma soberania sem lei, a presenga sempre
ambivalente do poder popular. Esse anonimato nao deixou de ser
o que Blanchot mesmo percebe, tanto em suas visdes de literatura
desde Mallarmé, quanto no movimento de maio de 68 (que ja co-
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memora seus 52 anos passados). Se a suspeita do poder se da na
comunidade acéfala, sem lider, sem personalizagao, ela se oferece
como retrato aberto do jogo fantasmatico do literario.

Suspensos. Se chegéssemos ao ponto de alegar que nunca
houve um ser comunitario politico como sujeito, estariamos rea-
firmando de algum modo Blanchot, e teriamos a discorrer muito
mais filosoficamente sobre isto, nesta apresentagao que se quer
mais em suspenso. Entdo, apenas proponho finalmente que Lite-
ratura como mundo imaginabilis em si nao € pura contemplacao
politica de “fora”. Mas, igualmente, a politica nao esta fora do
literario. Ela dever ser o gesto do qual o literario nao pode esca-
par (sobretudo em tempos pardos como os de hoje).

A literatura como releitura caleidoscépica da infamia que
nos induz a examinar a experiéncia tradicional, a crise da expe-
riéncia, € claramente um festivo sinal politico. Isto porque ela
deve revelar a suspensao da memoria moderna e o caos essen-
cial da existéncia, nos ressensibilizando a um despertar. Apenas
ap0s tal ressensibilizacao que nos faca notar a suspensao da co-
munidade, a interrupg@o do social, € que poderemos ter ética,
ou etopoiética, para alguma capacidade parresicamente politica.

Logo, se toda comunidade se inscreve como impossibilida-
de da comunidade, o poder da literatura e o poder da imagem
(poética) dao-se como politica do gesto. O real sempre esta
cravado no gesto.
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1.0 GESTO POLITICO DE
DESPERTAR:A “OUTRA”
INDEPENDENCIA

Ana Luiza Andrade

iDespierte la novia
la manana de la boda!
(Bodas de sangre, Garcia Lorca)

1. O despertar e o levante

Na entrada do Forte das Cinco Pontas, em Recife, dispdem-
-se hoje as imagens dos dltimos momentos histéricos de Frei
Caneca, pintadas por Cicero Dias em um painel de cores fortes
e claras, que se posiciona nos dois lados superiores e embaixo
de um balcédo suspenso que fica no meio de uma imensa parede,
aos olhos surpresos do visitante. Elas dizem respeito ao fato
histérico que se relaciona ao famoso frade revolucionario da
Confederacdo do Equador que morreu fuzilado pelas tropas do
governo mondrquico brasileiro de 1825. Trata-se de um mosai-
co suspenso, de imagens a espera de uma leitura.

Em frente as imagens coloridas, e mais embaixo, ainda ao
alcance dos olhos do visitante, o Auto do Frade de Joao Cabral
de Melo Neto impresso nas paredes pode ser lido, um pou-
co mais préximo, correspondendo este drama em palavras aos
eventos retratados nos quadros ali montados por Cicero Dias.
De fato, como re-montagens de fatos histéricos, ambas as for-
mas artisticas formam mosaicos ou murais anacronicos sejam
em palavras ou em painéis imagisticos, ao se proporem, por as-
sim dizer, colorir eventos cuja mensagem transmitida aos leito-
res-espectadores causam um certo estranhamento num primei-
ro momento, ao se verem estes obrigados a questionar aquele
trabalho de manufatura artistica tao espetacular. De fato, neste
ponto, o visitante precisa se deter para apreender esses gestos
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impressionantes cuja forga opera uma espécie de revolucao es-
tética. O visitante sente-se obrigado a responder ou nao aquela
solicitacdo que o leva a “renovada atencdo, deslocar olhares,
pensamentos e gestos induziveis, e lembrar que a ordem das
coisas nao é mais necessaria hoje do que foi ontem”.* Ha entao
uma espécie de despertar para aquela ordem de coisas que se
“dis-poem™ de certo modo na devolugao de um olhar. Isto
porque tanto o painel como as palavras lembram um gesto de
levante, definido assim por Didi-Huberman:

Levantar-se € um gesto. Antes mesmo de comegar e le-
var adiante uma “a¢ao” voluntaria e compartilhada, vem
revirar a prostracdo que até entdo nos mantinha submis-
sos (por covardia, cinismo ou desespero). Levantar-se é
jogar longe o fardo que pesava sobre 0s nossos ombros e
entravava o movimento.®

2. A consciéncia do gesto

Quando um corpo exibe um gesto de resisténcia, a dialética
do gesto se entende entdo dentre gestos (in)voluntarios como um
gesto no préprio limiar do corpo, um gesto sensivel ou um gesto
que se produz a partir de seu exilio de si mesmo. Um gesto exila-
do que €, no entanto, intimo e coletivo, singular e plural, ao mes-
mo tempo. E dai, propor-se o despertar de um gesto dialético no
que se refere ao ato significante que descreve: a principio, gesto
(in)signficante que se insurge contra um racional imposto, carte-
siano, um gesto que segundo Agamben é medialidade sem fim.”

4. Didi-Huberman, Georges. Levantes com ensaios de Nicole Brenez, Ju-
dith Butler, Marie-José Mondzain, Antonio Negri, Jacques Ranciere. Tra-
ducdo Edgard de Assis Carvalho et al. Pref. Marta Gil. Introd. Georges
Didi-Huberman. Sao Paulo: Sesc, 2017b, p. 70.

5. Didi-Huberman, Georges. Quando as imagens tomam posi¢do. O olho
da histéria I. Tradugao Cleonice Paes Barreto Mourdo. Belo Horizonte:
Editora da UFMG, 2017a, p. 110.

6. Didi-Huberman, 2017b, p. 117.

7. Agamben, Giorgio. Meio sem fim: Notas sobre a politica. Belo Horizon-
te: Auténtica, 2015a, p. 51-61.
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Deste modo, o gesto que se escreve € também inscrito ao se
buscar na memdria mais sensivel do corpo, explicando-se anali-
ticamente pela arqueologia de seu saber. Por isso, ao se encon-
trar consigo mesmo expressa, em sua intimidade, o mais cole-
tivo dos desejos, interferindo no gesto cultural. Trata-se, antes
de tudo, de um gesto artistico, que trabalha os vazios do esque-
cimento tanto quanto o contetdo memorialistico no seu desejo
de salvar da morte os objetos que produz, as coisas ameagadas
de desaparecimento. Gesto alegérico quando gera significados
a partir de outro gesto. Gesto escritor e leitor ao se buscar no
toque, no som, no cheiro, no olhar. Gesto que é residuo de ou-
tro gesto, que € resto e ruina ao se mostrar como palavra, como
letra, como grafia. Gesto inconsciente que se transforma a par-
tir da perlaboracao cujo toque sensivel transforma a dor. E que
¢, portanto, simultaneamente desdobrador e transformador.

Gesto que se da no tempo da histéria e fora dela, gesto ana-
cronico. Gesto que se da na escrita e fora dela, em seus vazios,
seus siléncios. Gesto interrompido, intervalar. Gesto inespera-
do, gesto louco. Gesto poético, gesto ao acaso, lance de dados,
gesto que € prosa e poesia. Gesto de olhar, gesto que se des-
monta em outros gestos, que descontinuado ¢ linguagem cine-
matica. E que continuado € danca. Distanciado, gesto brechtia-
no, critico, politico, teatral.

3. Frei Caneca insurrecto: um gesto dentro e fora da
historia

No seu livro Frei Joaquim do Amor Divino Caneca,? o his-
toriador Evaldo Cabral de Melo escreve “Frei Caneca ou a ou-
tra independéncia” uma clara alusdo a leitura alternativa da
independéncia na histéria brasileira, referindo-se “a outra in-
dependéncia” do pais, que ndo s6 leva em conta este persona-
gem esquecido de nossa historia (mas sempre lembrado pelos

8. Agamben, 2015.

27



®

Daniel de Oliveira Gomes (org.)

pernambucanos), mas que também considera os movimentos
insurgentes pernambucanos, dos quais Frei Caneca participou,
em seu valor histérico documental inquestionavel. Levantes es-
ses que principiam com as guerras dos mascates de 1710-1711,
entre Olinda e Recife, desencadeada apds a elevagao de Recife a
categoria de vila, opondo os donos de terras de agticar de Olin-
da, aos mascates portugueses de Recife.® O segundo movimento
foi o de 1817, fruto do descontentamento com os privilégios
concedidos aos portugueses, e, com a dominagao politica im-
posta do Rio de Janeiro, os sacrificios econdmicos sofridos pela
provincia.!® E o terceiro, como continuagdo deste, desemboca
na Confederacao do Equador, em 1824, que teve a frente Ger-
vasio Pires contra medidas de José Bonifacio de Andrada e Sil-
va. Tanto o de 1817 como o de 1824 contaram com a participa-
cao de Frei Caneca. De acordo com Evaldo Cabral de Melo, de
outubro de 1822 a dezembro de 1825, um chamado “governo
dos matutos” representantes da grande propriedade territorial,
inclusive o morgado do Cabo, Francisco Paes Barreto, acaba por
dominar a situagao, fazendo-a escapar aos revoltosos.

No entanto, impressionam, mais que tudo, os documentos
escritos deixados por Frei Caneca reunidos no livro pelo histo-
riador, nao sé pela forga de sua palavra e de seu poder discur-
sivo, tendo tido o frade carmelita uma participacao ideoldgica.
Mas o que o faz crescer aos olhos do leitor é principalmente um
valor notavel democratico e nacional em textos que desde entao
se insurgem contra uma academia de formagao europeia (que,
ironicamente, também era o caso dele). Em “Dissertacao sobre
o que se deve entender por patria do cidadao e deveres deste
para com a patria”, de 1822, Frei Caneca mostra abertamente
para quem ele escreve: “Do que tenho dito, ja se deixa ver que
eu nao escrevo para os homens letrados; sim para o povo rude,
e que nao tem aplicacdo as letras”. E mais adiante reitera: “As-
sim, o meu fim € dizer ao povo o que entendo ser-lhe ttil. E do

9. Cabral de Melo, 2001, p. 59.
10. Cabral de Melo, 2001, p. 59.
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modo que julgo a propdsito; e nenhuma recompensa exijo, pois
que ninguém me encomendou o sermao”. ' Pode-se dizer que
seria incomum a sua época considerar irrazodvel a luta entre os
portugueses indigenas de Pernambuco e os portugueses euro-
peus, equiparando-os em seus valores. E é isto o que o frade nos
deixa entender claramente; inclusive, mais adiante Frei Caneca
levanta a questdo sobre quem seriam os espiritos mais dificeis
de contentar, entre os naturais e os europeus.'?

Assim também, poderia ser considerado raro o seu entendi-
mento do pertencimento a “patria”, entre a que seria de direito
e a de lugar de nascimento, pois, ao fazer uma comparagao de
termos entre a mae por acidente e a mae por afeto, vai eleger
a segunda, e ndo a primeira. “O ser natural de um pais € o
efeito de puro acaso”. Mais adiante: “O lugar em que nasce-
mos ¢ patria forgada; e aquele de que somos cidadaos, é pa-
tria forgosa”.!> Para esclarecer ainda mais, vai, inclusive, citar
o ilustrativo caso de Joao Le Rond d’ Alembert, filho natural de
Destouches Canon e de Madama de Tencin, que, ao expor o
seu caso, o fez passar por todas as desgracas de um bastardo a
época, mas deveu sua vida a educacao de uma vidraceira, que o
recolheu e criou. Porém, Madama de Tencin, sabendo que ele,
ainda jovem ja era uma adguia em geometria, o fez vir a sua casa,
e depois de acaricia-lo, Ihe revelou o mistério de seu nascimen-
to. D’ Alembert, espantado, teria gritado: “Que me dites vous ld
Madame!? Ah! Vous n”étes qu”une mardtre: ¢’est la vitriere que
est ma mere!” (Que € que a senhora me diz? Ah! A senhora nao
passa de uma madrasta: € a vidraceira que € a minha mae!)'*

O poder da palavra de Frei Caneca mostra também erudigao
quanto a esta mesma arguicao, o que também merece uma citagao:

11. Cabral de Melo, Evaldo. Frei Joaquim do Amor Divino Caneca. Sao
Paulo: Editora 34, 2001, p. 57.

12. Cabral de Melo, 2001, p. 60-63.

13. Cabral de Melo, 2001, p. 80.

14. Cabral de Melo, 2001, pp.81-82.
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E se o discretissimo Ulisses prefere, como diz Cicero, os
calvos rochedos de ftaca, a imortalidade, que lhe ofere-
ceu Calipso, e aos regalos de Feacéia, nao foi tanto pelo
amor ao solo natalicio, pois, como bem nota um sabio
moderno, esta ternura era muito pueril para o mais sabio
dos gregos, quanto porque naquele lugar tinha a patria
de direito; pois que ali tinha a propriedade do reino, ti-
nha o senhorio dos vassalos, tinha a fiel Penélope, tinha
o caro Telémaco.?

Deduz-se, destes poucos fragmentos escolhidos aqui, que
para Frei Caneca, ouvir o chamado da voz da patria era ouvir a
propria mae. E assim se escuta essa voz forgosa no gesto liberta-
rio de um corpo politico que cresce diante de “ventos embraveci-
dos”, “furor de ondas”, “ludibrio dos mares” através do Typhis'®
Pernambucano, o diario de guerra de Frei Caneca, em que ha o
levante dos concidadaos para salvar a patria enquanto nau os-
cilante entre uma subida aos céus e uma submersao aos mares,
inicia assim, numa quinta feira, dia 25 de dezembro de 1823:

Quando a nau da patria se acha combatida por ventos
embravecidos; quando, pelo furor das ondas, ela ora se
sobe as nuvens, ora se submerge nos abismos; quando,
levada ao furor dos euripos, feita o ludibrio dos mares,
ela ameaga naufragio e morte, todo cidadao é mari-
nheiro; um deve sustentar o timao, outro pdr a cara ao
astrolabio, ferrar o pano outro, outro alijar ao mar os
fardos que a sobrecarregam e afundam, cada um pres-
tar a diligéncia ao seu alcance, e sacrificar-se pelos seus
concidadaos em perigo.'’

15. Cabral de Melo, 2001, p. 83.

16. Tifis, na mitologia, ¢ o nome do primeiro piloto do navio Argo, pro-
fundo conhecedor da arte da navegacao. In: Cabral de Melo, 2001, nota
ap.301.

17. Cabral de Melo, 2001, p. 303.
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Ironicamente, a historia de Frei Caneca trata de um momen-
to histérico submerso nos mares de nossa patria. Dai ser digno
de nota que o historiador Evaldo Cabral de Melo, ao conseguir,
em seu livro Frei Joaquim do Amor Divino Caneca, trazer um
gesto dentro e fora da histéria, nos chama a atencgao para esta
outra independéncia brasileira, semelhantemente a Susan Buck-
-Morss, em Hegel e Haiti'¥, quando a filésofa nos faz ver uma
outra revolugao francesa com a revolta dos negros haitianos.

4. O auto do frade

Despierte la novia

La mafiana de la boda;

ruede la ronda

y en cada balcén uma corona.
(Bodas de sangre, Garcia Lorca)

No poema O auto do frade de Jodo Cabral de Melo Neto
(1984) ha um gesto implicito de despertar um corpo politico.
Ha desde o inicio uma convocag@o a agao, ao levante, a partir
do contraste entre o sono de Frei Caneca que dorme “como uma
crianga dorme” na prisdo de sua cela, e o efeito evocador da lei
nas palavras “E a lei que monta o espetdculo”, surgido de uma
conversa entre o provincial e o carcereiro. “Mas € preciso acorda-
-lo. Tem gente para o espetaculo”. Entende-se desde entdo que o
espetaculo que vai se desenrolar constitui-se a partir do despertar
de um drama que, tendo sido esquecido do povo, é re-montado
no poema: a histéria de Frei Caneca, o personagem histérico,
aquele que foi executado a tiros de arcabuz (arma da época) por
seu gesto de rebeldia a corte portuguesa e de desobediéncia ao
eixo de poder Rio-Sao Paulo-Minas, com a vinda de D. Joao VI.

O espetaculo, para os leitores do poema de Joao Cabral,
cujo gesto dramatico refuncionaliza-se pois tem na prépria re-

18. Buck-Morss, Susan. Hegel ¢ Haiti. Tradugao Sebastido do Nascimen-
to. Novos Estudos do Cebrap, Sao Paulo, n. 90, p. 131-171, 2011.
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produgao do gesto o seu meio poético, abre-se com o despertar
de um corpo adormecido, um corpo esquecido de todos e de
si mesmo. Esse despertar ja evoca o espetaculo que termina na
tragica morte do padre, e que esta por ocorrer, assim como o
despertar da noiva, em Bodas de Sangue, que desde o inicio da
peca de Garcia Lorca ja estd condenada. E o drama do frade
termina, de fato, quando esse mesmo corpo, depois de fuzilado,
¢ jogado na frente da igreja, cujas portas levam fortes batidas
de pés para se abrirem, e por elas aparece enfim, um padre que
arrasta o corpo para dentro, ficando este novamente escondido
das vistas de todos. Mas o gesto poético que ele traz como meio
— o seu demorar — é o que vale como um levante de palavras. Por
isso, desde o inicio, o poeta parece referir-se propriamente ao
despertar de um corpo sensivel que, ao tomar consciéncia de si,
“com os cinco sentidos”, posiciona-se no mundo como nestes
versos que se seguem ao despertar:

— Acordo fora de mim
como ha tempos nao fazia,
Acordo claro, de todo,
Acordo com toda a vida,
com todos cinco sentidos

e sobretudo com a vista
que dentro desta prisao
para mim nao existia.
Acordo fora de mim:

como fora nada eu via,
ficava dentro de mim

como vida apodrecida.
Acordar nao € de dentro,
acordar € ter saida.
Acordar é reacordar-se

ao que em nosso redor gira.
Mesmo quando alguém acorda
para um fiapo de vida,
como o que tanto aparato
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que me cerca me anuncia:
esse bosque de espingardas
mudas, mas logo assassinas,
sempre a espera dessa voz
que autorize o que € sua sina,
esses padres que as invejam
por serem mais efetivas

que os sermdes que passam largo
dos infernos que anunciam
Essas coisas ao redor

sim me acordam para a vida,
embora somente um fio

me reste de vida e dia.

Essas coisas me situam

e também me dao saida;

ao vé-las me vejo nelas,

me complicam, convividas.
Nao € o inerte acordar

na cela negra e vazia:

14 nao podia dizer

quando velava ou dormia.'”

Nesta estrofe o ato de despertar nas palavras “Acordo fora de
mim:/como fora nada eu via,/ficava dentro de mim/como vida
apodrecida./” mostra um corpo inconsciente de si, alienado do
que ocorre, ¢ sem vida no isolamento. Esclareca-se aqui que Frei
Caneca, na sua tltima noite antes de morrer foi atirado a um ca-
labougo junto as caveiras que ali estavam. Nas palavras de Cabral
o “acordar nao é de dentro,/acordar € ter saida” no sentido de
abertura sensivel ao que ocorre, e portanto, no sentido politico do
termo, ou o mesmo que despertar a memoria de um desejo que
vai do intimo e individual, ao coletivo. Atente-se ao verso “acordar
€ reacordar-se” o que se pode escutar como “recordar-se”, duas
palavras muito similares, que ndo podem deixar de nos evocar a

19. De Melo Neto, Joao Cabral. Obra Completa. Rio de Janeiro: Nova
Aguilar, 2003, p. 468.
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volta da memoria de outros movimentos de levante ao qual este se
seguiu. Ou seja: acordar duas vezes: uma para a vida, outra para
a memoria histérica. Nas palavras de Didi-Huberman: “Em resu-
mo, nos levantes, a memoria se inflama: ela consome o presente,
com ele, certo passado, mas descobre também a chama de uma
memdria mais profunda, oculta sob as cinzas”.?’ Acordar para
um “bosque de espingardas que o anuncia”, “a espera dessa voz
que autorize o que € sua sina” ja sdo versos prenunciadores do
que esta por acontecer... Mas também evocam outras ocorréncias
de abuso autoritario referentes a forca militar violenta, ao porte
de armas e a matanga. Porém o drama no poema vai mudando
de espagos e de cenario no passo a passo que pode ser lido tanto
como um cortejo para a forca (um castigo merecido) ou como
uma procissao para a morte (uma consagracao) de Frei Caneca;
ou seja, as opinides oscilam bésica e radicalmente entre o castigo
de um condenado pelo crime cometido e a consagragao de um
santo que o povo reconhece por seus beneficios. O poema é
dividido entre oito espagos percorridos: 1. Na cela; 2. Na porta
da cadeia; 3. Da cadeia a igreja do tergo; 4. No adro do terco; 5.
Da igreja do terco ao forte; 6. Na praca do forte; 7. No patio do
Carmo; 8. Cinema no patio.

E os conflitos acontecem entre diferentes estrofes ou numa
mesma estrofe, entre vida e morte, entre as opinides dos militares
e do clero, entre crengas religiosas e populares, entre as ordens
dos juizes e a descrenca nelas, entre oficiais e vigarios, entre a
tropa e a gente das calcadas; hd comentarios da gente sobre as
auséncias das autoridades e ha também a negagao dos carras-
cos diante da ordem de exercerem o oficio de enforcar a vitima.
Diante da longa espera na expectativa (lembra-se aqui o verso de
Cabral de outro poema “Nunca esperar foi tanto a morte”?') e

20. Didi-Huberman, 2017b, p. 309.
21. De Melo Neto, Joao Cabral. Apud Scramin, Susana. Ruinas do arcai-
co: 0 primitivo na poesia de Joao Cabral ¢ Murilo Mendes. In: Andrade,
Ana Luiza et al. Ruinologias. Floriandpolis: Editora da UFSC, 2016, p.
239. Susana Scramim cita o poema inserido em Crime na Calle Relator de
1987, de Joao Cabral de Melo Neto.
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na aceitagao de sua sina, por parte de Frei Caneca, durante es-
ses passos, surgem pensamentos supreendentemente tranquilos
e claros, buscando uma despedida da vida através daquilo que
pode contemplar neste dltimo passeio pela cidade do Recife.

Sob o céu de tanta luz

que aqui € de praia ainda,
leve, clara, luminosa

por vir do Pina ou de Olinda,
que jogam verde e azul

sob o sol de alma marinha,
sob o sol inabitavel

que dira Sofia um dia,

vou revivendo os quintais
que dispensam cesta amiga
detras das fachadas magras
com sombras longas e liquidas.
E se ndo ouco os pregoes,
vozes das cidades vivas,
revivendo tantas coisas
vale qualquer despedida.
Sei que acordei para pouco
e que entre a cela sinistra
onde s6 a luz das caveiras
com luz prépria reluzia,

e o outro telao do sono
que cai e que nao se bisa,

¢ estreita a nesga de tempo
para que se chame vida.

E as ruas de Sao José

com que mais eu convivia,
que passeava sem prever

o passeio deste dia.

Eu sei que no fim de tudo
um pogo cego me fita.
dificil € pensar nele

neste passeio de um dia,
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neste passeio sem volta
(meu bilhete € s6 de ida).
Mas por estreita que seja
dela posso ver o dia,

dia Recife e Nordeste
gramatica e geometria,

de beira-mar e Sertao
onde minha vida um dia.??

Numa leitura oral, ou seja, em sua poténcia de “escuta”, a
estrofe inteira assume um tipo de lamento alegre diante da mor-
te iminente (onde “um pogo cego me fita”), e de fato, todo o
poema entra pelos ouvidos num mesmo ritmo forte e quebrado,
adquirindo com isso a forgca semelhante a do cante hondo espa-
nhol de Garcia Lorca, que era muito admirado por Joao Cabral,
parecendo dar voltas a certas afirmagdes que recomecam no
verso seguinte (como “dela posso ver o dia,/ dia Recife e Nor-
deste”) em versos que, inclusive, poderiam ser desdobrados...
A respeito desta forca de baile hondo que subleva as almas e os
corpos para bem longe de todas as “vontades de poder”, Didi-
-Huberman aponta Nietzsche como aquele que compreendeu
a poténcia verdadeira desta danga dionisiaca que é ao mesmo
tempo inocente e alegre. E isso fica evidente neste trecho espe-
cifico do Auto do frade, em que Frei Caneca, consciente desta
“estreita nesga de tempo” que tem pela frente, aproveita esta
demora, como num carpe diem antes da morte, nesse Gltimo
passeio pelo Recife. Mas Didi-Huberman ainda estende a Ba-
taille esta compreensao nietzschiana ao afirmar:

Nao é de surpreender que, em 1945 (mesmo ano em que
ele tentava impedir que Nietzsche fosse usado pelos na-
cionalistas e fascistas), Georges Bataille tenha retornado
ao duende como poténcia politica fundamental, aquela
préxima de uma “moral da revolta”, inspiradora do sur-

22. De Melo Neto, Joao Cabral. Auto do Frade. 2001, p. 480.
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realismo, aquela que o conduziria de Guernica as perias
flamencas e as aldeias anarquistas da Andaluzia — tudo o
que ele queria, agora que a Europa estava livre do nazis-
mo, que Franco, mais do que nunca, governava a Espa-
nha com maos de ferro, era falar de uma Espanha livre”.?

A propésito de um baile hondo europeu desta época, Susa-
na Scramim fala da atuacao de Joao Cabral e de outros artistas
e intelectuais estrangeiros engajados contra a Guerra Civil Es-
panhola citando o poema “Federico Garcia Lorca” de Carlos
Drummond, que clama pelo amanha redentor de um passado
de “trevas” anunciando o “canto multiplicado” que os “poetas
martirizados” para “sempre viverao”. O poema é também um
gesto de luto sobre esse corpo vitimizado de Lorca que “se vem
transfundindo em cravos /de rubra cor espanhola,”?* e que por-
tanto carrega consigo a memoria dos corpos rebeldes, como é
também o caso “esquecido” de Frei Caneca. E importante fri-
sar que o Auto do Frade nao significa um poema escrito para
os pernambucanos, mas principalmente para os brasileiros, por
termos neste episddio histérico talvez um gesto tao eloquente
ou mais que o de outro que foi vitima de um gesto revolucio-
nario, que foi Tiradentes... O gesto solar de Frei Caneca, entre-
tanto, sucumbe as trevas da monarquia. A propdsito e ainda em
“Episddio da Guerra Civil Espanhola”, Susana Scramim aponta
“um sol que morre a mingua sob as investidas dos fascistas,
Madri, e com ele sucumbe todo um sistema solar, a Espanha”.?

Quanto ao dia de sol “inabitavel” do seu poema, Joao Cabral
evoca sua amiga poeta Sophia de Melo Brayner Andresen®. E

23. Didi-Huberman, 2017b, p. 318.

24. Scramim, 2016, p. 227.

25. Scramim, 2016, p. 238.

26. Sophia de Melo Brayner Andresen (Porto, 1919-Lisboa, 2004) Muito
amiga de Jodo Cabral de Melo Neto, veio a tornar-se uma das figuras mais
representativas de uma atitude politica liberal, apoiando o movimento mo-
narquico e denunciando o regime salazarista e os seus seguidores. Ficou
célebre como cangdo de intervengdo dos Catdlicos Progressistas a sua
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evoca mais uma vez, no passeio de Frei Caneca, este corpo sen-
sivel ao povo, e que conhece tao bem tudo e todos ao seu redor:
“Dessa gente sei dizer/ quem Manuel e quem Maria/ Quem
boticario ou caixeiro /e sua mesma freguesia./ Cada rua dessas
ruas/ é também amiga intima,/ posso dizer a cor que era,/que
no ano passado tinha./”?” Esse corpo cuja intimidade com o
chao que pisa e com os seus habitantes fala de seu tornar-se
comunidade no caminhar, ou no ato mesmo de atravessa-los,
passa entao de um mundo ja vivido, a vivida experiéncia no cor-
po de sua intimidade: “Andando nesse Recife/que me sobraré
da vida,/ sinto na sola dos pés/que as pedras estao mais vivas,/
que as piso como descalgo,/sinto as arestas e a fibra./ Embora
a viva melhor,/ como mais dentro, mais intima,/ como serd o
Recife/ que sera? Nao ha quem diga. /Tera ainda urupemas,/
xexéus, galos-de-campina?/ Tera essas mesmas ruas?”?® A per-
gunta ressoa mais longe ainda que o seu préprio tempo ao ativar
a memoria sensivel que vem de baixo dos pés: ao sentir as pe-
dras que ha muito conhecia, elas retornam a vida fazendo parte
dele mesmo no sentido de pertencimento.? E somente quando
o padre se questiona entre o que se passa do lado de fora, se
€ romaria ou confraria, realizando entao chegar perto de seu
momento final, é que seu pensamento vai se calar para os que
o queriam escutar. Tanto que a gente nas calcadas se pergunta:
“— Por que € que deixou de falar?/ Estavamos todos a ouvi-lo./
— Ao passar estava falando,/vinha conversando consigo./ Por
que agora caminha mudo/ se estava falando a principio?/ — De-

“Cantata da Paz”, também conhecida e chamada pelo seu refrao: “Vemos,
Ouvimos e Lemos. Nao podemos ignorar!” Wikipedia. Disponivel em: ht-
tps://bit.ly/30RE29v. Acesso em: 16 abr. 2018.

27. De Melo Neto, 2003, p. 476.

28. De Melo Neto, 2003, p. 492.

29. No sentido de patria adotada, pois sendo filho de portugués e mestiga,
ele ainda seria considerado portugués. Também ver o que ele préprio escre-
veu em “Dissertacdo sobre o que se deve entender por patria do cidadao e
deveres deste para com a mesma patria”. In: Cabral de Melo, 2001, p. 53.
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certo o forcaram a calar-se./ Até os gestos lhe sao proibidos./
Fazem — no calar porque, certo/ sua fala traz grande perigo./”>°

Porém, no Auto do Frade, de quando em quando o meiri-
nho anuncia o fim inevitavel funcionando como um coro gre-
go: — Vai ser executada a sentenga de morte natural na forca,
proferida contra o réu Joaquim do Amor Divino Rabelo, Caneca.
Os padres da igreja despem o réu de suas vestes sacramentais,
destituindo-o de seu poder sagrado, até “raspando-lhe este ges-
to” como se fosse “poeira”. Este desnudamento ou o que a igre-
ja chama de ritual de “degradacao” do padre a pessoa comum,
traz a memoria, entre outras, a do caso especifico dos judeus
nos campos, o que ¢ lembrado pelo Primo Levi:

Pela primeira vez, entao, nos damos conta de que a nossa
lingua nao tem palavras para expressar esta ofensa, a ani-
quilagdo de um homem. Num instante, por intui¢do qua-
se profética, a realidade nos foi revelada: chegamos ao
fundo, [...]. Condi¢ao humana mais miseravel ndo existe,
nao da para imaginar. Nada mais € nosso: tiraram-nos as
roupas, 0s sapatos, até os cabelos; se falarmos, nao nos
escutardo — e, se nos escutarem, nao nos compreende-
rao. Roubarao também o nosso nome, e, se quisermos
manté-lo, deveremos encontrar dentro de nés a forca
para tanto, para que, além do nome, sobre alguma coisa
de nés, do que éramos, [...]. Imagine-se, agora, um ho-
mem privado ndo apenas dos seres queridos, mas de sua
casa, seus habitos, sua roupa, tudo, enfim, rigorosamente
tudo que possuia; ele sera um ser vazio, reduzido a puro
sofrimento e caréncia, esquecido de dignidade e discerni-
mento — pois quem perde tudo, muitas vezes perde tam-
bém a si mesmo; transformado em algo tdo miserével,
que facilmente se decidira sobre sua vida e sua morte,
sem qualquer sentimento de afinidade humana, na me-
lhor das hipéteses considerando puros critérios de con-
veniéncia, [...] Haftling: aprendi que sou um Héftling.

30. De Melo Neto, 2003, p. 476.
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Meu nome é 174.517; fomos batizados, levaremos até a
morte essa marca tatuada no brago esquerdo.’!

Se o desnudamento parece constituir-se em um ritual de
humilhagao no sentido de uma destituicao do que ainda resta
de um caréater humano — no caso do Primo Levi, a redugao das
roupas € do nome a um ndmero — neste estreito limite entre in-
terior e exterior fisico de um sujeito, que € o limiar entre a roupa
e 0 corpo, a substituicdo das vestes sagradas do padre, de sua
batina e todo o seu aparato clerical se explica, no drama cabrali-
no, pelo personagem Vigario Geral. Neste caso hd um requinte
de perversidade que consiste em vestir o padre antes, isto é, em
paramenta-lo como se fosse rezar a missa, ou seja, dando-lhe
ainda uma vez a ilus@o de exercer as fungdes sacerdotais, para
entdo, sé depois disto, desnuda-lo, degradando-o das ordens
sacras, ou seja, desordenando-o:

— A degradagdo eclesidstica é uma pena vindicativa, a
mais grave de todas as penas eclesidsticas. Ao iniciar-se
a degradacdo, vestem-lhe todos os paramentos sagrados,
como se o padre houvesse ainda uma vez celebrar o sacri-
ficio incruento da redencgdo. E a ceriménia comega, com
grande aparato: o celebrante lhe tira das mdos o cdlice, a
hostia e a patena. Depois, um a um, o vai despindo dos
paramentos sacerdotais. Despem-no finalmente da bati-
na ou hadbito religioso. Estd o padre degradado das ordens
sacras; jd ndo pode exercer o ministério sacerdotal. (p.
486, grifos do original)

A GENTE NAS CALCADAS, outras vozes trazidas pelo poe-
ta para prestarem testemunho do que ocorre, vao se manifestar:

— Arrancaram tudo do padre,
o que dele um padre fizera,
— Em dezessete na Bahia

31. Levi, Primo. E isto um homem? Rio de Janeiro: Rocco, 1988, p. 24-25.
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de fome e sede ele sofrera.

— Viveu piolhento, esmolambado,
guardado quase como fera.

— Mas o que lhe arrancaram hoje
trouxe-lhe ainda maior miséria.

Portanto ha também uma parte dessa gente que lhe tem devo-
¢ao, como a um santo, relembrando a sua prisdo em 1817 na Ba-
hia e o que ja tinha sofrido. Isto se faz patente com a negacao do
servigo por parte dos carrascos, muitos deles acreditando na visao
popular de uma virgem que protegia o frade com seu manto, o que
ja virava mito; e dai que o oficial, nao vendo outra opgao, substitui
a sentenga de morte por fuzilamento ao invés de enforcamento.

Porém o sonho da geometria de Frei Caneca, que parece
conferir-lhe o carater conciliador de opostos, entre os da roma-
ria e os da confraria, entre os que portam fuzis e os que acredi-
tam nele, e que desde sua juventude como conhecido professor
de geometria se desenvolve, sendo inclusive documentado por
Evaldo Cabral como um fato histdrico na sua vida, aflora entdo
no pendltimo pensamento, ao se perguntar o que sera do Re-
cife: “Debaixo dessa luz crua,/ sob um sol que cai de cima/ e é
justo até com talvezes/ e até mesmo todavias,/ quem sabe se um
dia vird/ uma civil geometria?”3* A questao deste verso sobre a
“civil geometria” agora como uma volta a conciliagao revolucio-
naria de seu sonho, transmuta-se na crenga na igualdade dos
homens, nos pernambucanos e no Brasil. Em seu dltimo pensa-
mento transcrito no poema cabralino, a brancura da mortalha se
transforma em diversos matizes do branco:

— Esta alva de condenado
substituiu-me a batina.

Nao penso que ainda venha
a vestir outra camisa.

Certo também é mortalha

32. De Melo Neto, 2003, p. 492.
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e nela sairei da vida.

Nao sei por que os condenados
vestem sempre esta batina,
como se a forca fizesse

disso a questao mais estrita.
Sera que a morte é de branco
onde coisa nao habita,

ou se habita, d4 na soma
uma brancura negativa?

Ou sera que é uma cidade
Toda de branco vestida,
Como Coérdoba e Sevilha,
Como o branco sobre branco
que Malevitch nos pinta

e com os ovos de Brancusi
dispostos pelas esquinas?

Se essa mortalha branca

¢ bilhete que habilita

a essa morte, eu que a receio,
entro nela com alegria.

Temo a morte, embora saiba
que € uma conta devida.
Devemos todos a Deus

o prego de nossa vida

€ a pagamos com a morte

(o poeta inglés ja dizia).
Nessa contabilidade

morte ¢ vida se equilibram,

e embora no livro-caixa,

e também nas estatisticas,
apareca favoravel,

e sempre, o saldo da vida,

no dia do fim do mundo
serdo iguais as partidas.’

33. De Melo Neto, 2003, p. 494-5.
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Aqui também o sonho da igualdade entre os seres, traz o
olhar branco “onde coisa nao habita”, se é enigma, mas pode
ser também “brancura negativa”, e ainda assim se trata de uma
dialética do olhar, o branco que nos olha. Mas a pintura de
branco traz Cordoba e Sevilha, cidades em que o branco predo-
mina, assim como o quadro branco de Malevitch e os ovos de
Brancusi, uma arte em cor branca. Os vazios entre as palavras,
0s vazios entre os gestos: esquecimentos ou pausas para dar
inicio a uma outra criacdo? Fantasmata.

5. Levantar os bragos, gesto anacronico na leitura
das imagens gestuais de Frei Caneca pintadas por
Cicero Dias

_E}

“Dois gestos sobrepostos: o do artista e o do revoluciondrio”
Disponivel em: https://bit.ly/3eelQJZ. Acesso em: 18 jun. 2020.

Dois gestos sobrepostos: o do artista e o do revolucionério.
Como nas imagens acima, vé-se Cicero Dias citando Goya, o pin-
tor do “3 de maio de 1808 em Madrid”. A pintura de Goya (a
direita) é de 1814: um revolucionério espanhol com os bragos
abertos sendo fuzilado pelos franceses. Mas, se ao padre revo-
lucionario (figura a esquerda) lhe despem as roupas sagradas,
num gesto humilhante de degradacao e de submissao aos rituais
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clericais, o gesto de resisténcia mais visivel de Cicero Dias, com
respeito a Frei Caneca, é justamente, o de substituir as roupas do
frade pelas roupas do revoltoso de Goya, ao ser executado pelos
soldados franceses: como ele, Frei Caneca veste blusa branca e
calca amarela, a cor do sol. A calca ¢ uma negagao da mortalha,
pois ela evoca, em sua cor, a vida na terra, o sol do Recife, o sol da
Espanha (Cérdoba e Sevilha). Além disso, a substituicao da rou-
pa torna-se simbdlica do ato revolucionério que parece recobrar
a altivez do gesto libertéario a Frei Caneca depois da degradacao
humilhante, pois o personagem de Goya, ao levantar os bragos
diante dos tiros dos soldados mostra a revolta que resiste ante a
morte, gesto iluminado na tela expressionista de Goya. Dai que,
vestido do sol evocador de Goya, héd no gesto de Cicero Dias uma
inédita forca de resisténcia acrescentada a figura de Frei Caneca.

Evidentemente, nesta substitui¢ao ha uma suspensao do ges-
to (o que evoca a dialética em suspensao) quando este se trans-
fere, como uma refuncionalizagao do gesto histérico para o ges-
to artistico. Ao comentar o conceito benjaminiano da historia,
Didi-Huberman o cita a propdsito da imagem dialética, como
““uma bola de fogo que atravessa todo o horizonte do passado’.
Ao fazer isso, ele acrescenta que ela desenha uma dupla tempo-
ralidade de ‘atualidade integral’ (integraler Aktualitit) e de aber-
tura ‘para todos os lados’ (allseitiger) do tempo.>* E”, pois, este o
atravessamento temporal artistico que reabilita o corpo politico
no gesto de Frei Caneca, assim como o faria, s6 para citar dois
exemplos, um gesto fotogréafico mais comum com relagdo a ve-
readora negra Marielle Franco cujo corpo politico ressurge hoje,
e quase diariamente, em seus gestos combativos, ou ainda, como
a musica de Milton Nascimento ainda faz ressurgir o corpo as-
sassinado do estudante Edson Luis de Lima Souto que morreu
baleado a queima roupa por um soldado na ditadura militar em
1968, a quem o compositor dedicou a can¢ao chamada Menino:

34. Didi-Huberman, Georges. Diante do Tempo. Histéria da arte e ana-
cronismo das imagens. Tradugdo Vera Casa Nova e Marcia Arbex. Belo
Horizonte: Editora da UFMG, 2017, p. 127.
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Quem cala sobre teu corpo
Consente na tua morte
Talhada a ferro e fogo

Nas profundezas do corte
Que a bala riscou no peito
Quem cala morre contigo
Mais morto que estas agora
Relégio no chao da praca
Batendo, avisando a hora
Que a raiva tracou

No incéndio repetindo

O brilho de teu cabelo
Quem grita vive contigo.

6. O gesto como suspensao ou interrupgao: a
fantasmata

Giorgio Agamben nos explica que 0 momento da interrupgao
e da suspensao e a sua relagdo com o tempo cronolégico linear, ¢
“decisivo para compreender a natureza do gesto”.>> Cita Domeni-
co da Piacenza, grande coredgrafo do século XV, no seu Tratado
da arte de dancar e de bailar, por que ele colocava no centro da
danca um momento de parada entre dois movimentos que ele cha-
mava de “fantasmata”. Esta contraia numa mesma tensao de imo-
bilidade “toda a série coreografica”. Nas palavras de Agamben:

Aqui se vé com incomparéavel clareza que o gesto nao é
s6 0 movimento corpdreo do dangarino, mas também — e
sobretudo — sua pausa entre dois movimentos, a epoché
que imobiliza e a0 mesmo tempo, comemora ¢ exibe o
movimento. Do gesto suspenso e imperioso, com o qual
a grande dancgarina flamenca Pastora Imperio anunciava
seu exdrdio, recordo que José Bergamin e Ramon Gaya,
que a viram dangar, diziam que nao era danca, mas a

35. Agamben, Giorgio, “Para uma ontologia e uma politica do gesto” site Fla-
nagens. Disponivel em: https://bit.ly/2UWZ6YB. Acesso em: 01 abr. 2018.
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abertura do espaco onde a danga poderia acontecer. Ai,
a parada precede quase de modo profético quase todo o
movimento do dancarino, como em Domenico o inter-
rompia e 0 rememorava.

De qualquer modo esta imobilidade carregada de tensao
contraia em si tanto os movimentos que o precederam quanto
os que o sucederiam. De maneira que a esta tensao que Agam-
ben também qualifica como a de uma “especial temporalida-
de messianica” e nao linear do gesto, também corresponderia
uma incessante repeticao deles. Este gesto seria aquele que os
entrega a sua cognoscibilidade, sem qualquer finalidade, mas
que compreenderia a apreensao e a contracdo de um tempo
infinito (como em Nietzsche, apud Agamben).’® E nesta con-
tragdo que ha um demorar no instante da morte, 0 momento
do fuzilamento onde se concentra uma “insisténcia e persistén-
cia do instante, [e] demorando, ela, a memdria, esperava ou
retardava, a memoria dessa leveza, do momento da leveza, do
sentimento da leveza; demorava como demora ainda hoje”.>’
Em outras palavras, esta “iminéncia de uma morte que ja acon-
teceu” torna-se um devir em perpétuo inacabamento.

Joao Cabral inicia seu poema dramatico com o corpo ador-
mecido que se acorda para o gesto final, e termina com o corpo
depois de fuzilado, sendo jogado na frente da igreja para que o
carreguem clandestinamente para dentro dela. O corpo de Frei
Caneca se ergue da cela para o espetaculo que o espera fora
dela, o seu viver demora a intensidade dos dltimos passos para
o seu fim, entre as memorias que se despertam no corpo e os al-
timos instantes. (E € este 0 meio combativo que permanece em
suspenso). Ora, o que este corpo diz com esta rapida desapari-
¢ao € o que nao deve ser escutado, e por isso ele é rapidamente

36. Agamben, Giorgio, “Para uma ontologia e uma politica do gesto” site Fla-
nagens. Disponivel em: https://bit.ly/2UWZ6YB. Acesso em: 01 abr. 2018.
37. Derrida, Jaques. Demorar Maurice Blanchot. Tradugao Flavia Trocoli
e Carla Rodrigues. Floriandpolis: Editora UFSC, 2015, p. 98.
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escondido, o que também parece condizer ao gesto politico que
carrega consigo. O siléncio que nunca se poderéa preencher. O
vazio do esquecimento. Trata-se do gesto politico que carrega
essa outra independéncia de que fala Evaldo Cabral de Melo.
Um gesto intoleravel para os inquisidores j4 que o espetaculo
deles tem que continuar. Esta imagem de Cicero Dias permane-
ce, portanto, para lembrar aquilo que, na histéria, como um pi-
rilampo, ora se apaga, ora se acende®®, na iluminacado momenta-
nea de um movimento de libertagao histérico no gesto libertario
de um corpo que ora renasce ora se dissolve: (des)lembranca.
Parece-me, ademais, diante disso, que é possivel concluir
muito a propésito do gesto dancarino lembrado por Agamben, e
coincidente a este baile hondo de Cabral no ritmo compassado
de seu poema, que ele possa traduzir-se na imagem de Cicero
Dias como uma fantasmata, ou seja um gesto em suspenso, a
parada de um gesto descontinuo que concentra o tempo infinito
em uma Unica tensdo, que € o instantdneo da abertura de bra-
cos de sua figura: a imagem de um Frei Caneca dangarino, que
contrai em si a tensdo dos dois movimentos tao radicalmente
opostos quanto a vida e a morte, enquanto leitura do passado e
antecamara do futuro, neste seu infimo e ao mesmo tempo infi-
nito demorar sobre a terra, o que dura um instante de susto — o
gesto — diante dos soldados que o fuzilam, um demorar magis-
tralmente captado nas palavras do poeta e, igualmente, neste fio
de imagem dancgante tensionada no instante da morte, mas com
uma sobrevida infinita, por Cicero Dias. E assim, com os bragos
jogados para o alto, muito justamente, que Frei Caneca se levan-
ta sempre e se d4 novamente a conhecer: no meio de seu gesto.

38. Didi-Huberman, Georges. Sobrevivéncia dos vagalumes. Tradugao
Vera Casa Nova e Marcia Arbex. Revisao Consuelo Salomé. Belo Horizon-
te: Editora UFMG, 2011.
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2.GESTOS DE BERGMAN

André Queiroz

“Gestos de Ingmar Bergman”

Disponivel em: https://bit.ly/3eqyp5W. Acesso em: 18 jun. 2020.

Creio ser fragil tomar uma obra desde a perspectiva au-
tobiografica. Seria reduzir o que se faz aquilo que se viveu,
como se fosse meramente do “umbigo” o de que se relata.
Todo modo, claro esta, sempre se esta atravessado pelo que se
vive — mas diria que em uma perspectiva mais ampla, historica,
mundial, geografica. Somos seres constituidos pelos elemen-
tos do tempo histérico que vivemos. Por exemplo, Fernando
Pessoa a mencionar o rio de sua aldeia que lhe seria maior que
o Tejo. E o rio que o atravessa, que constitui parte do imagina-
rio de sua infancia. Tantas vezes ¢ ali que nos banhamos: bra-
cadas, mergulhos, certo naufragio experimentado na auséncia
de folego. Mas o rio de nossa aldeia sera onde que ele de-
semboca? Talvez que na direcdo do esquecimento das origens
como quando se turvam as aguas para além de um encontro
de rios. E ja nada lembra ou remete aquele que se era. Lembro
do Raduan Nassar que escreve na voz do narrador de Lavoura
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Arcaica que cada passo para longe o levava na direcao da casa.
Pode parecer a afirmagao de um eterno retorno. Pode parecer
que nunca se escapa do autobiografico, ou da autoreferéncia,
mas podemos pensar também que o tempo € inexoravel, sem
regressos e promessas. Bergman, por exemplo, é alguém que
afirmou isto o tempo inteiro. Mesmo que ele, supostamente
se revisite, como por exemplo em filmes como Criancas de
Domingo, ou em Fanny & Alexander. Mas veja bem — falo de
forma alegérica: a casa que nos chega nunca é a mesma casa,
nunca € aquela da que saimos. Estamos sempre nesta curva,
neste intersticio, e Bergman afirmar isso sem pesar, sem sofrer
a melancolia dos que nao suportam a travessia.

Bergman apesar de ser um dos mais brilhantes diretores
do cinema mundial, era sobretudo um homem de teatro. Ele
se descrevia como um diretor de teatro, um encenador. Cla-
ro estd que a materialidade cénica esta presente em sua obra.
Dirigiu mais pegas teatrais do que dirigiu obras cinematogra-
ficas. Claro esta que nao tivemos a sorte de poder assisti-las.
As passagens de avido eram demasiado caras, e a Suécia era
gelada demais, terra indspita aos que sambamos em 40 graus.
Mas os elementos cénicos, a dramaturgia, seus tempos € mo-
dos estao todos ali. Este € um ponto que indica o transito con-
tinuo entre cinema e teatro em sua obra — vasos comunicantes
e respiradouros um com relagdo ao outro. Eis um primeiro
ponto. Se isto é positivo para alguém que ird encena-lo é um
outro ponto. Estou pensando nisto desde a perspectiva de que
um encenador deve ter autonomia para recriar, para refazer,
para descosturar o que estava enredado e seguir as matrizes
que desejar. A questao €: como se lida com estes tragos bem
marcados quando se quer derivar desde ai?

Creio que a revisitagdo pode vir a trazer este elemento que
mencionei acima: a deriva como elemento de criagao autonoma.
Quarenta anos? Nao é muito. Talvez o seja para o tempo de
uma vida, apenas isso. Como entdo montar uma tragédia grega?
Como expressar elementos de um tempo e espaco tao distintos?
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H4 de se compreender o que estava em jogo aquele instante, ha
de se estudar o que se busca fazer. Senao como sera? Ainda que
algo va escapar, ainda que algo se mostre irredutivel, mas como
seria diferente? Sobre o tema do “universal”, prefiro ndo busca-
-lo como algo intrinseco a obra, mas as condigdes histérico-
-politicas de sua repercussao. Por exemplo: onde foi realizada,
quais as inser¢des nos canais de veiculacao, e coisas do género...

Vivemos uma €poca de superficialidade? O que sera isso?
Bergman, por exemplo, era o signo sintoma de seu tempo? Es-
tava preso a ele, agrilhoado as amarras de uma época? Acho
dificil dizer isto, Claro que certas coisas o atravessavam, como
mencionei na primeira questao. Bergman era um homem de seu
tempo, mas o que serd que isto quer dizer? Como podemos,
por exemplo, juntar Bergman e Oscarito sob o prisma de uma
temporalidade evasiva? Eram de um mesmo tempo... ah... po-
demos nos salvaguardar e dizer: mas eram tao distintos porque
um era ndrdico e o outro dos trépicos. Mas sera isto, o trago
espacial geografico, o elemento nodal a garantir as diferencas
especificas? Salvador Allende e Pinochet, estranhos e distintos e
supostamente tao proximos no espago....

Veja: escuto aqui na questao certa alusdo discreta aos “amo-
res liquidos” do Bauman, época em que as coisas se dissolvem,
época em que as coisas se diluem em vez de sua condigao sélida
e duradoura. Acho fragil esta avaliacao. Quase como uma pro-
fissdo de fé, Bauman a escolher o sélido ao que é passageiro e
efémero. Em geral, a recepcao das anélises de Bauman redupli-
cam as suas qualificagdes moralizantes como quando designam
como “superficial” o que nado traz a promessa de perenidade.
Mas lembremos que as coisas sélidas ja se desfaziam desde ha
muito — atravessadas que eram pelo processo histérico. Aqui os
ecos sdo do velho Marx, velho e novissimo, eis ai um elemento
que pode parecer contraditorio, mas eu diria ser complementar
esta condica@o: a de velho e novo.
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“Gestos da morte, em O Sétimo Selo, de Ingmar Bergman”

Disponivel em: https://bit.ly/3eqyp5W. Acesso em: 18 jun. 2020.

No caso de Bergman, apontaria que a forca do que ele pro-
poe é a afirmacao da condigao tragica: as coisas estarao sempre
em processo de morte sem qualquer salvagao possivel, e este €
o elemento fundamental a ser acolhido. Nada como o suspiro
de vitvo de Bauman diante da condicéo transitéria das coisas e
dentre elas, as coisas que passam, nds que passamos também.
Enquanto Bauman traz consigo o seu lengo encharcado de me-
lancolia e dor, Bergman nos convida e nos convoca a acolher
este passamento como condigao da vida. Basta pensar em O Sé-
timo Selo: a morte a lembrar que sua visita € inevitavel, Antho-
nius Block, o cavaleiro que joga xadrez com a morte sabe que é
impossivel vencé-la, quer apenas e tao somente iludi-la um pou-
co, ganhar um tempo a mais, e operar ai a facanha que lhe for
possivel. Mas nao se curva a um deus que lhe salvasse. Pelo con-
trario, diante da mulher que queima na fogueira porque disse
ter tido relagdes com o demdnio (o “outro” de deus), Anthonius
Block sabe que seu escudeiro esta certo quando diz que vé nos
olhos da moga o medo diante do vazio, e nao a tranquilidade
dos que pensam avizinhar-se da bem aventuranga. Em outro
filme, Luz de Inverno, Bergman acenara com a afirmagao do tra-
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gico na voz do pastor que descobre que deus nao existe — deus
ou a garantia dos fracos, e o pastor se faz mais alegre com isto,
se faz mais integro com esta certeza, a de que deus ndo esta ai
para garantir que o tempo que corre € mau e conspira contra...

“Gestos de Luz de Inverno, de Ingmar Bergman”

Disponivel em: https://bit.ly/3eqyp5W. Acesso em: 18 jun. 2020.
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3.A ESSENCIA DO DAOE
A METACORPOREIDADE

Chin Yi Chib

Segundo a concepcao da Metacorporeidade, somos uma
existéncia total que pode se integrar com mdltiplos fendmenos
do universo. Assim, se movemos com naturalidade, por exem-
plo, ao caminharmos numa rua, poderemos perceber mdaltiplas
realidades. Contudo, se possuimos diversas preocupagoes, es-
taremos ignorando essa relagdo com o ambiente e restringindo
nossa percepcao. No entanto, se um redemoinho de vento che-
gar subitamente com uma vertiginosa reverberacao e se infiltrar
na atmosfera ao nosso redor, nosso corpo seré afetado por essa
mudanga. Nesse momento, perceberemos imediatamente nos-
sa conexao e interagdo com a realidade material. Na verdade,
nossa percepgao sempre esteve em relacao intensa com o entor-
no, mas, por causa de certas limitagGes, ela perde essa conexao
intensa e natural. Por isso, vivenciando essas transformacdes,
nosso corpo podera criar com naturalidade uma ampliacao de
intensidades, uma profunda e intensa metamorfose.

Essa metamorfose nao é senao um processo natural de me-
tacorporificag¢do que se origina também de uma fonte de ener-
gia interna. Sendo assim, manifestamos de modo intenso essa
vastidao do coragdo assim como experienciamos a interiorida-
de de nossa prépria natureza. A partir dessa experimentagao, o
que se evidencia € que nao ha diferenca entre nés e o processo
constante de mutacdo do universo. No fundo, percebemos que
nds e toda a natureza pertencemos a mesma dimensao como
se morassemos na mesma esséncia. Mesmo que tenhamos al-
guns pensamentos, condutas, sentimentos e habitos proprios,
entretanto, se pudermos transcender essas limitacoes e ampliar
nossa poténcia intuitiva, necessariamente nosso campo de ex-
periéncia expandira suas possibilidades.
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Nesse aspecto, consideramos que a relagdo entre corpo e
espirito € uma questao muito relevante. De acordo com a nossa
concepgao, podemos harmonizar a relagao entre corpo e espi-
rito fazendo com que as duas partes se reinam numa esséncia
harmoniosa. De fato, ambas sdo compativeis entre si e coexis-
tem numa mesma dimensao. Somente a partir dessa experimen-
tacdo a arte poderd acontecer em todo momento do processo
de transformacdes, fazendo com que nossa existéncia possa de
modo pleno transcender quaisquer limitagdes. Em outras pa-
lavras, nés e todo universo nos tornamos um sé corpo que se
desenvolve na mesma dimensao natural. Corpo e Espirito sdo
geralmente considerados pelos seres humanos como duas par-
tes opostas e contraditérias, e sobretudo, acabaram se tornan-
do duas realidades muito distintas. Em nossa filosofia estética,
enfatizamos especialmente que a Metacorporeidade nos leva a
eliminar certos equivocos em relagao a esse conflito. Esses equi-
vocos sao baseados no fato de que as pessoas ignoram a visdo
da totalidade. Mesmo que certos fenOmenos sejam parciais,
fragmentados e temporarios, entretanto, passando pela potén-
cia criativa da arte, eles podem ser unificados numa dimensao
totalizante. Desejamos instigar a nés mesmos no sentido de
transcender certas preconcepgdes unilaterais para que, a cada
momento do processo, possamos aprofundar nosso pensamen-
to, cultivar nosso coragao e nutrir nossa natureza.

Desse modo, a visdo da totalidade permite romper com cer-
tas limitacOes espaco-temporais. Como todos sabem, o tempo
e 0 espaco pertencem ao ambito da relatividade, da oposicao e
da contradig@o, e por isso precisamos romper com as resistén-
cias, os ndés do pensamento e as prisdes/correntes mentais. Se
pudermos transcender/superar essas limitagoes relativas desse
tempo/espago, € a0 mesmo tempo, integrar o corpo e o espirito
numa dimensao de inclusividade/compreensividade, logo perce-
beremos que nao ha limites entre meu eu ¢ 0 universo como um
todo. Assim, como podemos experienciar esse universo inomii-
navel, informe e ilimitado? Transcender as limitagdes nao per-
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tence a um dominio abstrato e vazio. A razao fundamental é que
essa dimensao ilimitada abarca todos seres e fenomenos. Ela nao
¢ distanciada do mundo, pois esta em todas as partes, ¢ onipre-
sente e englobante. Essa realidade onipresente é vastissima, mas
nao ¢ mistica e absurda. Existe no coragao do ser humano, e por
isso, possui carater de imanéncia. Com efeito, € uma espécie de
expansao de nossa intui¢do, uma mutacao profunda, ndo é com-
pletamente interna ou externa, porque na verdade transcendeu
quaisquer distingdes e limites. Portanto, quando mergulhamos
no processo de unido entre corpo e espirito, alcancamos uma
harmonia que possibilita a transcendéncia de quaisquer obsta-
culos. Além disso, essa unido profunda manifesta uma energia
ilimitada assim como produz novas formas e figuras. No fun-
do, essas formas e figuras se originam da dimensao do Informe,
ou seja, originam-se da esséncia do Vazio. Assim, se pudermos
aprofundar na esséncia do Vazio, entdo adentraremos num uni-
verso mais amplo. Isso significa que o ser humano possui uma
energia imensa que faz com que possa continuamente transcen-
der seus préprios limites. Se pudermos experienciar essa dimen-
sao da liberdade, a dimensdo do processo vigoroso e dinamico da
arte, entdo compreenderemos a esséncia da metacorporeidade.
Uma vez que todo universo se move e se transforma ininter-
ruptamente, pela mesma razao, nossa existéncia pode ser consi-
derada como fluxo continuo que, desde a juventude até velhice,
desde o nascimento até o declinio, sofre as influéncias externas.
Embora ela seja determinada pelas inimeras influéncias do am-
biente, no entanto, ela pode ainda conscientemente se trans-
formar e moldar-se a si mesma. Nao concebemos a existéncia
como uma realidade fixa, ja que a definicao da realidade ¢ uma
ideia abstrata. A partir da observagao dos fendmenos naturais,
temos a consciéncia de que a existéncia se manifesta justamente
naquilo que o homem faz, naquilo que ele cria, ¢ entao de modo
algum ¢ algo ja predeterminado. Apés tal compreensao, talvez
possamos ter a consciéncia de que tanto a existéncia como a arte
sao uma espécie de vida experimental, dindmica, vital e vigorosa.
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Torna-se evidente a partir dai que em relagé@o a certas ati-
tudes, movimentos, habitos e pensamentos rigidos, poderemos
transcender a ponto de adentrarmos no estado de naturalida-
de. Contudo, como € possivel penetrar nessa dimensao? A difi-
culdade consiste em que ainda ndo compreendemos que nossa
existéncia ndo é um mero projeto predeterminado, e por isso
mesmo, mal temos a consciéncia das possibilidades dessa di-
mensao do Vazio ilimitado. Na verdade, o Vazio ou o Nada foi
algo que Heidegger e Laozi experienciaram, mas as suas con-
cepcdes e ideias sao diferentes. A razao € que o Nada de Hei-
degger se assemelha mais a um sofrimento negativo que leva
o ser humano a sentir que a existéncia é mondtona e tediosa.
Mas sabemos também que, apds experienciar esse Nada, po-
demos ampliar a visdo no sentido de alcangar uma existéncia
mais significativa e substancial. Heidegger diz que a existéncia
deve se confrontar com a morte para que possa compreender a
sua meta verdadeira. Se pudermos profundamente experienciar
a dimensao da finitude e compreender que a existéncia ¢ um
processo, podemos entdo gradualmente transcender e superar
certos impasses de modo a escolher e experienciar uma vida au-
téntica, assumindo nossas préprias escolhas. Nem serd preciso
dizer que a existéncia nunca é uma realidade inerte e rigida, mas
uma espécie de reinvencdo interminavel. A implicacao funda-
mental é salientar que o ser humano é um criador, um agente
ativo, e no passivo, e por isso 0 mais importante € que ele tenha
atitude de responsabilidade diante de sua prépria vida.

Por outro lado, a concepgao do Vazio experienciada por
Laozi em momento algum € negativista e pessimista. A dimen-
sao do Vazio nao ¢ sendo a origem fundamental, ja que todos
os fendmenos do universo se originaram da realidade do Vazio
e retornardo a ela. Ou seja, sem a existéncia do Vazio, nenhu-
ma espécie de ser poderia ser gerada e assim subsistir de modo
permanente. Aqui o Vazio refere-se ao préprio Dao que € a pré-
pria origem de nosso universo, ou seja, a fonte de energia ili-
mitada. De maneira andloga, nossa metacorporeidade também
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manifesta uma espécie de energia ilimitada. Nossa proposta visa
aprofundar suavemente o estado do siléncio, a saber, a dimen-
sao do Vazio. Por isso, precisamos remover as preconcepgoes
e erradicar certas formas artificiais e arbitrarias para que pos-
samos transcender certos pensamentos confusos. Alguns pen-
samentos parecem obstruir nosso processo artistico impedindo
que experiencemos naturalmente a dimensao do Vazio. Quando
experienciamos tal dimensao, todos seres manifestam seu mis-
tério, e inclusive, despertam a potencialidade intuitiva de cada
pessoa no sentido de fazer com que ela possa experienciar o
estado de pureza e mergulhar no Vazio profundo. A partir dessa
experienciacao, somos semelhantes as ondas turbilhonantes que
incessantemente ondulam e mergulham no vasto oceano. Essa
metafora revela claramente que a existéncia humana é apenas
um fendmeno infimo. Se uma pessoa mergulhar profundamente
nesse imenso universo, ela compreendera verdadeiramente que
o universo é profundo, misterioso, vasto e ilimitado, sendo que,
portanto, ela e o todo se originam de uma mesma raiz.

Nesse sentido, tornamo-nos capazes de dissolver certas li-
mitacoes confusas. Seguindo as mutacdes naturais, considera-
mos que isso é um processo artistico valioso e maravilhoso. Se
pudermos nos integrar com o todo e experienciar o siléncio do
Vazio, entdo nossa existéncia se tornara uma metamorfose na-
tural e plena como as aguas silenciosas do rio que fluem para o
vasto e selvagem oceano. De acordo com essa experienciagao,
a Metacorporeidade nao nos incentiva para concentrarmos num
tnico foco, mas, ao contrario, deseja ampliar nossa propria
sensibilidade, intuigdo e consciéncia. Segundo esse processo
de expansao, cada pessoa podera pouco a pouco mergulhar
na meditagao profunda experienciando incontaveis universos.
Como nao ha mais limites e distingbes entre meu eu e o universo,
¢ evidente que houve uma integragdo. Isso é muito intenso,
enérgico e profundo. Cada vez mais sentimos que esse universo
manifesta incontaveis e mdltiplas paisagens.
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Trata-se de uma vasta e infinita mutagdo que dilata nosso cor-
po na dimensao do Vazio. Isso quer dizer que podemos atravessar
de modo profundo diversas realidades, evidenciando que nao ha
barreira entre nds e os diversos mundos. A partir dessa imersao,
sentiremos a dimensao do philomundus. Isso fard emergir nossa
energia interior a ponto de revelar que somos seres de transcen-
déncia ¢ imanéncia. Essas duas caracteristicas podem coexis-
tir numa mesma dimensao assim como remover a diferenciacao
entre o exterior € o interior. Nessa circunstancia, vivenciaremos
a existéncia philomindica, ou seja, um processo de expansdo da
consciéncia. Dai por que a harmonizagao entre corpo e espiri-
to conduza a um coragdo mais compreensivo. No entanto, isso
nao somente possui o carater de transcendéncia como manifesta a
forga do corpo e do espirito, fazendo com que o individuo possa
experienciar a coexisténcia entre seu ser e a natureza. Em dltima
andlise, isso revela a energia latente e infinita no que concerne as
mudltiplas e ilimitadas realidades. Sendo assim, essa expansao nao
¢ absolutamente uma espécie de atitude de negacao ou de escapis-
mo em relagdo ao mundo, porque mais do que uma visao negativa
e limitada, trata-se de uma espécie de processo de coexisténcia.

Assim, poderemos imergir na imaginagdo ilimitada para criar
mudltiplas paisagens, seguindo a naturalidade e mergulhando na
dimensao do siléncio. Concebemos que esse cultivo essencial-
mente nao € senao um processo natural de expansividade. E na-
tural pelo fato de nao possuir agao forcosa, artificial, arbitraria
e tampouco possui atitude de engenhosidade artificiosa. E uma
espécie de dilatagao das intensidades. Pode ser visto como um
processo de devir, o que significa que esta continuamente se trans-
formando. Se passamos por esse processo de autoconsciéncia,
ent@o inevitavelmente sentiremos diversos estados como a dgua
que flui suavemente mudando suas formas. Assim, em virtude de
sentirmos e absorvermos inimeras formas e figuras, entdo nossa
arte acaba sendo um continuo processo de expansividade.

Por isso, a Metacorporeidade se relaciona com a filosofia es-
tética de Deleuze. Concebemos o corpo como um processo de
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devir, visto que ele manifesta as potencialidades de cada ser no
sentido de experienciar dimensdes infinitas. Isso mostra que o
ser humano possui uma poténcia inesgotavel de expressivida-
de. Sem davida, isso pode ser considerado nosso pensamento
central, sobretudo, quando ja experienciamos a potencialidade
infinita e ilimitada. Assim, a natureza da existéncia humana nao
tem limites, e por isso mesmo pode ser vista como um processo
sem uma defini¢do predeterminada. Ela corresponde ao univer-
so inteiro e, por essa razdo, o ponto crucial reside na ideia de in-
terdependéncia. A existéncia humana e o universo tém relacoes
um com o outro e sdo interdependentes, porque sao interconec-
tados e se influenciam mutuamente. Em virtude de podermos
manifestar a poténcia da coexisténcia, somos capazes de romper
com certas limitagoes, aflicoes, pensamentos dispersivos, cren-
cas, o que significa que podemos abandonar de modo natural
alguns prejulgamentos. Quando pudermos superar tais obsta-
culos, teremos consciéncia de que somos uma poténcia infinita,
o que implica que imergiremos na dimensao do Ndo-Eu. Esse é
um territério sutil e profundo. Tudo que sentimos ¢ compreen-
demos passa a ser como uma estética da simultaneidade.
Sabemos que a poténcia humana supera certos estados de
resisténcia e separagao. De acordo com Deleuze, o ser humano
através do processo de devir pode manifestar as suas préprias
potencialidades. Dilatar as potencialidade de si mesmo e expan-
dir a sensibilidade, a intuicao e a visdo nao € sendo criar uma
espécie de arte com plenitude singular. Se pudermos sincera-
mente expandir essa percepcao estética, perceberemos que nos
unificamos com a natureza, conscientes da interdependéncia e
capazes de expandir a amplitude de poténcia da consciéncia. Em
ultima instancia, a metacorporeidade pode ser vista como pro-
cesso incessante, como se fosse um vasto e ilimitado oceano. No
que diz respeito a essa experiéncia singular, escrevi esse poema:

contemplo todos seres / desde o pequeno broto / até a
montanha das flamas / o céu tao verde-escuro / dilata-
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-se ao infinito / aniquila a cidade-aflicao / ilumina-se de
esmeraldas / luxuriosa & vastamente / vou me esface-
lando / dissolvendo as barras de ago / fulminando meu

proprio corpo.

Na verdade, ap6s mergulharmos nessa dimensao ilimitada,
ficamos conscientes de que somos apenas um grao mintsculo

de areia.
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4. DISSONANCIAS DE
FOUCAULT E DE DANIEL
DE OLIVEIRA GOMES:
APONTAMENTOS

PARA UMA FILOSOFIA-
POETICO-MUSICAL

Cuio Ricardo Bona Moreira
Ao som de Glenn Gould

Gostaria de saudar o professor Daniel de Oliveira Gomes
e sua pesquisa, evocando amorosamente o livro Perto do Co-
ragdo Selvagem, de Clarice Lispector, no qual o pensamento é
pensado como musica se criando: “A musica era da categoria
do pensamento, ambos vibravam no mesmo movimento e es-
pécie. Da mesma qualidade do pensamento tao intimo que ao
ouvi-la, este se revelava” (1997, p. 54). Evoco também a prosa
de Agua Viva, na qual Clarice compara a escrita automatica
de seu texto ao jazz, género musical pautado pelo momento e
pela improvisagao: “Sei o que estou fazendo aqui: estou im-
provisando. Mas que mal tem isso? Improviso como no jazz
improvisam msica, jazz em firia, improviso diante da plateia”
(1980, p. 23). Por fim, de Clarice também, evoco Um sopro de
vida, no qual ela escreveu, ou melhor, cantou:

Estou ouvindo misica. (...) Meu vocabulério € triste e as
vezes wagneriano-polifonico-paranoico. Escrevo muito
simples e muito nu. Por isso fere. Sou uma paisagem
cinzenta e azul. Elevo-me na fonte seca e na luz fria.
(1999, p. 15-16)

Poderiamos passear bem mais pelo universo lispectoriano
apreciando a musica que se depreende de suas palavras, tudo
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isso para musicar seu pensamento, ou mesmo pensar altisso-
nantemente seus acordes verbais. Alids, em 1973, a autora re-
cebeu uma carta do amigo e jornalista Alberto Dines na qual ele
observa sobre a ficgdo Agua Viva:

Vocé venceu o enredo (...) A gente vai encontrando a
todo instante situagOes-pensamento. (...) E menos um
livro-carta e, muito mais, um livro-mdsica. Acho que vocé
escreveu uma sinfonia. (Dines apud Gotlib, 2004, p. 33)

Tais imagens, a de um “livro-mdasica” bem como a de “situa-
¢Oes-pensamento” parecem aqui ilustrar com presteza a expe-
riéncia que vivencio ao ler os textos de Daniel que se constituem
para mim como uma espécie de filosofia-poético-musical.

Relembro do belo prefacio de Durval Muniz de Albuquerque
Janior escrito para o livro Dissondncias de Foucault, de Daniel.
Nele, Albuquerque Janior observa que ao abrirmos o livro, es-
tamos acionando um “objeto sonoro” (in Gomes, 2012, p. 11).
Ao lermos suas dissonéncias percebemos quanta musica hd em
seu pensamento. Se, como nos sugere o prefaciador, ha uma
masica em cada maneira de pensar, bem como uma musica-
lidade em cada pratica filoséfica, isso significa que diante dos
textos de Daniel, para além do livro, estamos sempre diante de
dissonancias. O texto introdutdrio observa ainda que o livro me-
rece ser escutado mais do que lido e se 0 pensamento tem uma
musicalidade ¢ porque ele ¢ do campo da estética. E se o profes-
sor/pesquisador estd voltado para a dissonancia, isso acontece
porque ele estd buscando a meu ver uma sonoridade que destoe
do senso comum, o que representa um exercicio ideal no que se
refere ao estudo de um filésofo como Michel Foucault. As disso-
nancias do pensador francés permitem a Daniel, nessa sinfonia,
produzir, ou melhor criar e tocar, as suas préprias dissonancias.
E nao fortuitamente elas podem ser ouvidas também no texto
que agora se apresenta, “Nodulos de Foucault (das possibilida-
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des rizomaticas de ainda ouvi-lo)”**. Em uma passagem dele,
Daniel aponta para a necessidade de Foucault ser hoje “legiti-
mamente ouvido, em sua licdo de dissonancia”, isso porque ca-
recemos de “filosofia viva e dissonante” (Gomes, 2018, p. 22).
O primeiro texto, ou melhor a primeira performance filosé-
fica-poético-musical, de Daniel que conheci e que me cativou de
imediato pela sua inventividade foi uma conferéncia sobre a leitura
poética da musica de Tom Jobim (abramos um paréntese: curio-
samente a poesia, que € a arte da palavra, surge em boa parte das
tradigdes, como canto, como musica. Tomem-se como exemplo
o lirismo musical dos gregos ou aquele presente nos hinos Rig
Veda, ou mais proximas de nds, as cantigas que brotam junto com
a lingua portuguesa na Peninsula Ibérica nos séculos XII e XIII).
Pensando ainda na mdsica, imagino o quanto o pensamento-
-musical de Daniel contribui para fazer repercutir (e o verbo aqui
assimila todos os seus sentidos) o pensamento de Michel Foucault.
Desde que conheci Daniel, chamou-me a atengdo, mais do
que o texto por ele elaborado, ou mesmo seus contetados e re-
feréncias, a forma como sua escrita/pensamento se dobrava e
desdobrava, produzindo, por meio da friccdo de objetos muitas
vezes disparatados, uma faisca capaz de devolver poténcia aos
objetos contemplados. Em outras palavras, como o seu texto to-
cava e dancava em mim. Ou seja, para usar uma nomenclatura
de Michel Foucault, encantava-me assistir aos movimentos que se
dirigiam mais para a sua ficgdo do que para a sua fabula*® (Fou-
cault, 2001). Como nao lembrar aqui do escritor argentino César
Aira, que observou no ensaio “A nova escritura” (Aira, 2007),

39. Trata-se do texto autoral apresentado na ocasido para promogao de
classe junto a UEPG.

40. Relembremos do prefacio de Albuquerque Jinior para as Dissonincias
de Foucault/Daniel. Para ele, um texto de Michel Foucault causa impacto
“nao apenas pelas coisas que diz, mas pela forma de dizer”. O filésofo é
um pensador que impressiona, “nao apenas pelo que diz, mas pela forma
como o diz”. O que lemos nesse livro, segundo o prefaciador nao é o pen-
samento de Foucault, “sao e nao sdo suas ideias retornadas através da voz,
da escritura, da sonoridade produzida pelos ensaios de Daniel de Oliveira
Gomes” (in Gomes, 2012, p. 11-19).

71



®

Daniel de Oliveira Gomes (org.)

a caracteristica principal dos grandes artistas do século XX que
seria a capacidade nao necessariamente de criar obras, mas de
criar procedimentos para que as obras se fizessem sozinhas ou
nao se fizessem. Pois bem, Daniel parece criar procedimentos de
leitura para que sua critica se faga sozinha. Como a peca “Music
of Changes”, de John Cage, evocado por Aira no ensaio citado,
a filosofia-poético-musical de Daniel se dobra e desdobra disso-
nantemente como uma forma ainda possivel de se emitir um lance
de dados em prol da arte e do pensamento. Poderfamos pensar no
texto de Daniel como a pega de um mdasico de jazz que a partir de
uma linha melédica improvisa inventando. O improviso aqui nao
¢ sinal de desleixo ou amadorismo, pelo contrario, desdobrar com
eficiéncia o pensamento musical a partir de um fio condutor exige
técnica e talento, esforco e sensibilidade. Nasce dai sua forma
de ensaio (musical, poético e filoséfico). Lembre-se que Adorno
aproximou o género ensaio da ldgica musical em suas Notas de
Literatura (2003). Alids, no texto “Nddulos de Foucault”, Daniel
observa que Maria Cristina Franco Ferraz aponta para o relanga-
mento do gesto do ensaio em Foucault.

Pedro de Souza, ao apresentar “Dissonancias de Foucault”,
chamou a atengao para o fato de que para que possa existir a dis-
sonancia “€ preciso que haja uma linha melédica dentro e fora da
qual alguém destoa” (in Gomes, 2012, p. 7). Nao € a toa que no
texto de hoje, em questao, Daniel escreve que Foucault precisaria
ser legitimamente ouvido, em sua “licao da dissonancia”. Daniel,
assim, segue o conselho de Pedro de Souza, para quem € preci-
so continuar a ouvir Foucault. O professor/pesquisador 1€ assim
com-Foucault na medida também em que o trai, como veremos
adiante. Em um tempo no qual o senso harmonicamente comum,
bem como a auséncia de um saber potente parece reger e condu-
zir a vida, muito aquém das multiplicidades rizomaticas — avessas
a qualquer tipo de fundamentalismo —, valorizar a dissonancia é
uma forma nao sé de resisténcia, mas mesmo de sobrevivéncia
do pensar*!. Fugir da consonancia €, assim, um ato de coragem e

41. Lembremos que, em um didlogo entre Foucault e P. Boulez intitulado
“A musica contemporanea e o ptblico”, publicado na CNAC Magazine
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lucidez. E ainda Pedro de Souza que chama a atencéo em Daniel
para uma “forma livre de ler um pensador”, “ndo no contetdo
que pensa, mas no ato de pensar” (in Gomes, 2012, p. 7). E pos-
sivel que essa forma seja muito pertinente para se pensar com o
filésofo, pois como escreveu Oliveira Gomes:

Se queremos absorver a profunda intimidade de Foucault
temos que encarar o Fora, desde esta escrita, e isto signi-
fica manter também com ele uma certa infidelidade, como
poria Alfredo Veiga-Neto, em um ensaio. Significa per-
ceber ainda a adesao intima de Foucault com Nietzsche;
evadir do modelo de identidade representativa que o fixa-
ria num lugar excepcional; aceitar o rizoma contempori-
zado em Foucault para o presente. (Gomes, 2018, p. 20)

Manter uma relagao de infidelidade nao significa virar ex-fou-
caultiano, porque Daniel nao tem medo de conviver com a ausén-
cia de mira, ou de viajar em um barco a deriva. O que Daniel faz
¢ trabalhar com o saber numa zona de perigo — alias, lugar des-
tinado a Foucault, como sugeriu Blanchot (apud Gomes, 2018),
assumindo o desafio de um labirinto sem mapas e sem fins, para
desenvolver assim uma perspectiva de audig¢@o, propondo a relei-
tura (audic@o), de um Foucault artista, de um Foucault selvagem.

Se parte da inventividade e da competéncia analitica e poéti-
ca da critica de Daniel se encontra no ato de manter com o seu

em 1983, Foucault falou sobre a complexidade da musica erudita con-
temporanea e sua relagdo com os ouvintes em uma época regida mera-
mente pelas leis do mercado. Para ele, ndo é preciso dar acesso a ma-
sica rara, mas dar “uma convivéncia com ela menos determinada pelos
habitos e familiaridades” (2001, p. 394). O filésofo chama a atencao
para o fato da evolucdo da mdsica a partir de Debussy ou Stravinski
apresentar correlagdes notaveis com a da pintura. Observou também que
os problemas tedricos que a misica colocou para si mesma decorrem de
uma interrogagao que atravessa todo o século XX: “interrogagao sobre a
forma, aquela de Cézanne ou dos cubistas, a de Schonberg, e também a
dos formalistas russos ou a da Escola de Praga” (2001, p. 391). Penso
que a preocupagdo com uma musica de pensamento em Foucault parece
se expandir também para o pensamento musical de Daniel.
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objeto uma relagao também de infidelidade, isso significa que o
prolongamento do pensamento desse mesmo objeto esta direta-
mente ligado a capacidade de multiplicar as ideias, colocando-se
a servigo da invengao. Nesse processo, a relacdo entre o pesqui-
sador/leitor e o autor/filésofo se (in)diferencia. Talvez a meta-
fora da ligacao orgénica entre a maquina e o operador nao seja
aqui adequada, posto que o universo da producido capitalista é
a todo momento problematizado por Daniel. Seria interessante
pensar com ele nos fios da marionete que “vistos em rizoma,
nao remetem ao sujeito que opera o objeto, mas sim que conti-
nua prolongando-se na forma das fibras e nervos dos bragos do
operador até o indiferenciado” (idem, p. 21). Porque a esfera do
rizoma, seja em Deleuze e Guattari, ou mesmo em Foucault, esta
na esfera no descentramento puro, da pura desterritorializagao.
O cerne em todos os lugares e o centro em lugar nenhum.
Como nao lembrar aqui de um livro seu que muito aprecio,
refiro-me ao “Saber é Poder”, publicado em 2015. Sobre esta
obra, Miguel Sanches Neto aponta para sua estrutura desmon-
tavel, como um livro que pode ser lido aos pedacos, “embora
tenha uma estrutura geral” (Gomes, 2015, p. 9). Cada capitulo
seria uma espécie de janela que se abre “para outras paisagens
intelectuais”. O trabalho de montagem — num certo sentido rizo-
matica — que parece pautar a confecgao do livro, variando a todo
momento seus olhares e suas paisagens, mas sem perder a coe-
réncia do todo, demonstra novamente uma espécie de trabalho
musical de composi¢ao que encontramos por exemplo no jazz,
na sua vocagao para a associacao inventiva entre as partes que o
compde. Tendo sempre em vista o fio condutor de uma reflexao
sobre o poder e o saber, bem como o exercicio de uma ethopoié-
tica, a partir de um conhecimento profundo do pensamento de
Foucault, Daniel passeia pelo capitalismo norte-americano que
se expande pelo mundo com seus cddigos e condutas, pela lin-
gua como fonte de poder e saber, pelas relacdes entre o poder e
a ciéncia, a politica, o mercado, a educagao, etc. Com o filésofo
francés, descentralizando a noc¢ao de poder, Daniel nos mostra
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que o poder esta em toda a parte, inclusive no saber. E na etho-
poiética de Daniel, a poesia merece um lugar de destaque. Em
um dos ensaios, intitulado “Ciéncia ou Culto”, o autor, lendo
Edgar Morin, aponta para a necessidade de fazermos valer “cada
vez mais um didlogo entre a poesia e a ciéncia”, ja que

a poesia, por ser um discurso que essencialmente nao
se submete a uma organizagdo politica ou interesses
do “ir adiante”, apresenta-se como uma possibilida-
de mais revolucionaria de nos envolvermos no mundo.
(Gomes, 2015, p. 166)

Por ser uma reflexdo que integra o dltimo ensaio do livro,
antes das consideragdes finais, percebe-se o lugar destinado por
Daniel a poesia em nosso mundo contemporaneo, bem como
uma das possiveis conclusoes da obra, destinada a estudantes
egressos do Ensino Médio e ingressantes no Ensino Superior.

Daniel, no texto que hoje se examina, relembra de Glenn
Glould a executar o barroco ao piano, alongando passagens, ¢
criando uma multiplicidade de execucdo e nao mera interpreta-
cao de Bach. Essa imagem parece traduzir muito melhor a relacao
do pesquisador ideal com o seu Foucault, talvez Virgilio a guiar
o pesquisador na selva escura da contemporaneidade. Essa ideia
esta para além da mera influéncia, pois trata-se de um jogo que
nao se da sem conflitos e naturalmente seguir Virgilio/Foucault
€ também e paradoxalmente trair o seu guia — afastado da mera
idolatria —, para 1é-lo com mais clareza. Como escreveu Padre
Vieira: “ha de estar apartado dos olhos para se poder ver” (1993,
p. 228). Edipo, sem o distanciamento necessario nao enxergava o
que o destino lhe reservara. E quando pode enfim ver, por meio
também das palavras de Tirésias, que alids era cego, cegou-se,
comegando, tragicamente, a ver melhor ou ver mais. Edipo aqui
nao é o sintoma do homem vacilante, lido a contrapelo com
Foucault por Daniel, nas suas Dissondncias, mas apenas uma
imagem suscitada por ambos que nos convida a pensar um pou-
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co mais na relagao entre o saber do poder e no poder do saber.
Talvez agora, um pouco mais distante de nds, o pensamento de
Foucault seja tao necessario e importante, e apartado de nosso
olhar, talvez possamos vé-lo melhor, ou ouvi-lo, como sugere Da-
niel. Observe-se que o se questiona no texto que se examina € o
status atual da recepg@o da obra de Foucault, analisando faltas e
excessos para encontrar a justeza do nédulo, para além da recusa,
do abandono, ou da museificagdo do pensador. Contra o acha-
tamento do pensamento chato, Daniel lamenta o assassinato de
Foucault em terras brasillis por parte de um neoconservadorismo
que reina em nosso pais. Trata-se, naturalmente, de uma (re)po-
litizacdo da leitura de Foucault a partir do rizoma.

Gostaria de destacar uma coeréncia que percorre a obra
critica de Daniel. Dos ensaios que compde “Saber é Poder”,
passando pelos textos de “Dissonancias de Foucault”, uma ten-
déncia ao pensamento das multiplicidades, uma vocagao para o
rizomatico, para a resisténcia, um pendao para o estabelecimen-
to de pontes, relagdes associativas, entre sistemas culturais dos
mais variados, do cinema a pintura, da mdsica a politica. Trata-
-se a meu ver de ampliar as poténcias do pensamento ao operar
procedimentos criticos/criativos que lhe vém certamente tam-
bém de Foucault, esse baluarte do poder/saber/inquieto, mas
também de uma matematica musical que lhe aguca uma sen-
sibilidade diferenciada, como vimos apontando desde o inicio.

A imagem do rizoma que percorre o texto de Daniel de certa
maneira parece ser a progressao continua e ininterrupta do rizo-
ma que € o préprio pensamento de Foucault. Ela parece se cons-
tituir critica e poeticamente para tratar nao apenas das elucubra-
¢oes do filésofo francés, mas também da forma como Daniel se
relaciona com seu pensamento. Esse € o ponto que insisto. Se as
dissonancias de Foucault sdo sugestivas ao pensamento de Da-
niel € porque o seu pensamento-musica devolve poténcia a uma
zona nao domesticada da filosofia, da histdria e da arte.

O saber inquieto de Daniel, naturalmente, demonstra uma
preocupacgao recorrente com as questdes docentes que estao di-
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retamente integradas a atuagao cientifica do professor/critico/
pesquisador, cujo trabalho se volta contra uma visao funciona-
lista atrelada a formagao de professores acriticos transformados
inevitavelmente em pecas ddceis do sistema em que se encon-
tram inseridos. Destaco duas passagens:

Nao formamos profissionais para o mercado, ele nao
dita ou nao deveria ditar as regras de uma universidade
publica, o mercado que sé pensa na perfeicao superficial
deve absorver a densidade humana que formamos, com
ética, com potencial critico, com deformidades inclusive.
Profissionais éticos sao mais relevantes que aqueles que
encenam a “moral” do negdcio. (Gomes, 2018, p. 19)

Deviamos formar profissionais pra eles mesmos, profis-
sionais éticos, pessoal e socialmente competentes, inte-
ressados em filosofar, em pensar, em desobedientemente
tornar complexo, em antiestetizar, em rizomatizar, es-
tereostopicamente, contraproduzir, em questionar seus
préprios status e lugares de dizer, e ndo profissionais
individualmente competentes para o mercado, para o
oponente potencial das arcas de humanidades, para o
inimigo de uma dada tradicdo da universidade pablica,
gratuita e de qualidade (potencializadora de perigos
para o mercado). (Gomes, 2018, p. 19)

Finalizo saudando o pensamento musical que se depreende
do trabalho de Daniel de Oliveira Gomes, lembrando nao sé do
interesse de Foucault pela misica, mas também de Daniel, ma-
sico exemplar que faz dessa arte uma atividade de pensamento,
ao passo que faz de seu pensamento, assim como intentou Fou-
cault, uma arte musical que, em outras palavras, significa, acima
de tudo, a poetizagao da existéncia.
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5.GESTOS DE DELIRIO.
DE FOUCAULT A VAN
GOGH

Daniel de Oliveira Gomes

E conhecida uma frase de Michel Foucault que solicita para
que nao perguntem quem ele é. Mais que isto, diz o autor para
que ndo pegam para que ele continue o mesmo. Uma afirmacao
tal, cujo tom de fugidio o associa ao que ha de mais anormal em
sua propria produgao. E coerente 2 sua obra.

“Uma das raras fotos em que Michel Foucault nao estd
sorrindo. Seu olhar duro repete: Nio me pergunte quem sou e
ndo me diga para permanecer o mesmo”

Disponivel em: https://bit.ly/2A091z2. Acesso em: 18 jun. 2020.

Ao dizer que nao é e nao sera 0 mesmo, sempre 0 Mesmo, O
autor além de excluir seu interlocutor de uma resposta atributiva,
reivindica uma recepg¢ao que concorde com seu aceno de loucura,
com a diferenca, o “nao-sou”, a descolonizagao do pensar em seu
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retrato como filésofo. A “ex-posicao” do eu estd em pauta, o que
de algum modo me lembra gestos de artistas como Van Gogh e
Artaud. Afinal, o retrato de um autor, de um artista (assim diga-
mos), como Foucault, ndo pode ser outra coisa que um “jamais”
imutavel, esquizo-identidade. Foucault, com seu ordenamento
estilistico tao preciso, sua vida tao experimental, coerente e ven-
turosa no diagndstico do presente, jamais poderia ter sido sequer
diagnosticado como um esquizofrénico, ou um marginal do pen-
samento a tal ponto cujas vestes ideais se sintetizam a uma camisa
de forga, como foi por exemplo Van Gogh ou Artaud, em mo-
mentos de suas dramaticas vidas. Foucault, numa escrituralidade
da simetria, da grade, da estrutura e de tudo aquilo que Baudril-
lard satisfez em criticar, quicd muito mais como um “conturbado
obsessivo-compulsivo” pelo pensamento pela sexualidade, pelo
pensamento pelo poder, pelo pensamento pelo pensamento, esta
dentro e fora de uma possivel subjetivacdo. Dobra contra o juizo
do pensar oferecida em transtorno de ansiedade “fou” (“de lou-
c0”) caultiano. Espécie de “TOC” obsessivo da palavra, onde a
razdo ¢ ainda razdo e ja é contraproducente. Todo modo, nestas
trés personalidades, noto uma questao quanto ao retrato de si
para si, como insano do pensar, onde o sujeito de fundo € ausen-
te, um retrato em que o sujeito do retrato € o sujeito mesmo. A
efetividade e a esséncia do sujeito estd, assim, ndo mais que no
retrato, exclusivamente. Um retrato com fundo monocromatico
que se mescla ao corpo do préprio sujeito retratado, qual o retra-
to de Auguste Pellerin feito por Matisse.*?

42. “Um retrato de Auguste Pellerin por Matisse (el de 1917) hace salir
del cuadro colgado detras del rostro (pintura también aqui expuesta em
abismo) uma ancha estela negra que desborda el marco para fundirse o
bien para desplegarse em el fondo del retrato mismo, fondo negro em el
que va a perderse también el traje y que pone adelante, frente al marco que
le hace también como de aureola, el rostro cuyo 6valo se destaca de mane-
ra incisiva, mientras se abren dos ojos rellenados de negro a través de los
cuales, em suma, el fondo del cuadro (el de la semejanza) se deja ver pero
de este modo se ve”. (Nancy, Jean-Luc. La mirada del retrato. Tradugao
Irene Agoff. Buenos Aires: Amorrortu, 2006, p. 49-50).
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“Retrato de Auguste Pellerin (fabricante de margarina
miliondrio, de Paris, que foi desenhado também por Paul
Cezane, grande colecionador de obras de Manet)”

Fonte: Imagem disponivel no livro “Nancy, Jean-Luc. La mirada del retrato.
Tradugdo Irene Agoff. Buenos Aires: Amorrortu, 2006”.

O olhar, a alma, a persona, o sujeito e o gesto, nascem do
retrato, e quando digo isto, estou afirmando (ao lado de leituras
de Jean-Luc Nancy) que o retrato ndo é a mera imagem de um
sujeito anterior, uma figura que representa o sujeito. O retrato
€, sim, algo que assegura a presenga (e a auséncia) do sujeito e
nao propriamente o representa. Acredito que Van Gogh, Artaud
e Foucault, todos os trés, nao creem no talento pictural, miméti-
co, como poténcia representativa da vida, do espirito, e acabam
compreendendo e alegando uma visdo onde um movimento dia-
lético entre a interioridade e a exterioridade ja nao € possivel.
Pois este traco da velha mimese hegeliana estaria sobremodo
defasado e precisariamos dar as costas a qualquer capitalizacido
do sentido, dar as costas a qualquer capitalizagao do logos.
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“Antonin Artaud em foto onde o rosto parece uma mdscara:
Ninguém alguma vez escreveu ou pintou, esculpiu, modelou,
construiu ou inventou sendo para sair do inferno”
Disponivel em: https://bit.ly/3hAHFGV. Acesso em: inserir data.

Antonin Artaud, no 4mbito do que ele mesmo considerava
como o auge da mais extrema lucidez, propde os gestos de es-
quizofrenia de Van Gogh como um refiigio da violéncia prépria
do nomos, da ordem e das forgas integradoras de seu tempo.
Com os processos de surgimento da modernidade, e das novas
relagOes culturais e sociais, aparecem também novos constructos
discursivos — desde a tematizagao clinica, como estética — pas-
sando a revalorizar dissociagOes identitarias e desarmonias pa-
tologicas que ja eram notaveis em séculos anteriores. No inicio
de um artigo que trabalha a esquizofrenia como sintomatologia
de época, no caso literario, Thomas Anz nos explica que etimo-
logicamente “esquizofrenia” vem do grego (schizo = eu dividi-
do; phrén = alma) e segue sendo hoje uma denominagao para
um grupo patolégico ndo muito certo, com sintomatologia va-
riante que, ndo raro, acarreta incertos progndsticos (Anz, 2006,
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p. 139). O termo teria sido apenas concebido em 1916, pelo
psiquiatra Eugen Bleuler, de Zurich, em um trabalho chamado
“Esquizofrenias, dementia praecox” (deméncia precoce), logo
entdo foi abragado pelo saber psicopatolégico ocidental. A dis-
sociagao do eu transformou-se, também no campo da literatura,
em uma temadtica importante. A divisibilidade do eu acaba tendo
a ver com a invisibilidade e vice-versa. De modo intuitivo, os
escritores passaram nao apenas a reconhecer estados psiquicos
complexos em si mesmos, como a metaforizar em seus escritos
e produgdes dissociacOes psicoldgicas e enfermidades que eram,
antes, interesses exclusivamente médicos.

Fernando Pessoa, talvez o poeta mais divisivel e invisivel do
modernismo, diagnosticado como esquizofrénico. Homem de
mdscaras que olbam mdscaras, afirma José Saramago e, assim,

que s6 as mdscaras podem porventura abranger o rosto de Pessoa
Disponivel em: https://bit.ly/3egEPVd. Acesso em: 18 jun. 2020.
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Estamos vendo alguns retratos que pontuam a invisibilidade
do sujeito, e, como disse, a invisibilidade tem a ver com divisibi-
lidade. Por isto, Fernando Pessoa € invisivel. Pessoa é um poeta
ficticio tanto quanto qualquer outro heretdonimo e nao escrevia
em portugués, era ele a lingua que escrevia, era ele-mesmo, ele-
-outros. Ao pegar o Livro do Desassossego, temos um livro-so-
nho, anti-livro, além-livro, livro-caos, tudo isto nas maos. Pessoa
viveu antes dos desconstrutivistas as questOes paratdpicas. Em
uma carta a um amigo, Pessoa diz escrever o seu livro do de-
sassossego como “fragmentos, fragmentos, fragmentos” (escuto
uma tonalidade barthesiana?!). Roman Jakobson solicitava que se
deveria incluir esse nome no rol dos grandes nascidos nos anos
80, Picasso, Joyce, Le Corbusier, Stravinski. Porém, Pessoa néo é
um nome préprio como os outros, pois é o nome préprio de um
poeta em excesso (dira Leyla Perrone Moisés), crise de lingua, de
identidade, de nome préprio. Poeta em crise de retrato, portanto.

Neste caso, recordemos como os auto-retratos de Van Gogh
com a orelha mutilada nao deixam de ser altamente proféticos,
neste sentido. Afinal, eles metaforizam — muito antes do expres-
sionismo — a prépria condicdo da enfermidade esquizoafetiva
que interessou a racionalidade moderna ¢ conceituam o auto-
-retrato da loucura, ou uma “auto-loucura do retrato” (para co-
meter um jogo de palavras).

Quanto a Vincent, sua doenga nao era, assim, exatamente
uma doenga, seja mental, seja social. Porém, era interessante
abrigo de uma gestualidade que jamais deixou de estar em si
mesma doentia e degradada, talvez ela esteja esquizofrenica-
mente instalada em um mundo cujo jogo de poderes, foucaul-
tianamente falando, ¢ mais forte e relevante que os proprios
sujeitos que os encenam ou desmontam, aplicando a forga que
afugenta — rangente e loucamente — os seus loucos para longe
de si. E Foucault esta preso nas mesmas malhas que recrimina.
Foucault, prisioneiro de sua obsessiva ordem de reflexdes, nao
pertence a este mundo, portanto. Mas Fernando Pessoa, Anto-
nin Artaud ou Van Gogh, tampouco. Em um mundo tal, persis-
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te-se a crenga na marginalidade, que, em verdade, nao passaria
de iluséria imagem, ou um simples efeito de poder. Melhor di-
zendo, um mundo onde, diria Foucault, “a loucura ndo ¢ menos
um efeito de poder que a ndo-loucura”. (Peter Pél Pelbart, “Li-
teratura e Loucura”, p. 293). Como Pierre Hahn, na introdugao
do brilhante livro de Artaud chamado “Van Gogh o Suicidado
da Sociedade”, dira: “Quando a sociedade ndo consegue trans-
formar um visionéario em louco, mete-o nas suas prisdes” (p. 7).

Abaixo, o retrato que interessou a Roland Barthes, de um
jovem condenado, cujo punctum, para o autor de “A Camara
Clara”, hipoteticamente se localizaria no gesto do olhar que
diz “eu vou morrer”.

“Alexander Gardner: Retrato de Lewis Payne, 1865”

Imagem disponivel na obra “Barthes, Rolland. A cdmara clara: nota sobre a
fotografia. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984”.

85



®

Daniel de Oliveira Gomes (org.)

Barthes propde o punctum exclusivamente nos olhos sem
futuro do condenado a morte, Lewis Payne, no séc. XIX, olhan-
do para a camara com suas maos algemadas. Aquilo que nos
mostra, e advém como revelagao do gesto do condenado como
um condenado, sao as suas maos dizendo: nao tenho destino,
nao posso sair desta condigao, deste retrato. Nao importa que
crime o detento cometeu, a insanidade carceraria, punitiva, a
deméncia social — temas bem foucaultianos — se situa na prépria
condigao a que ele estd, visionario ou louco, destinado a morte.

Pierre Hahn dira, também, que:

Van Gogh desvenda-nos o verdadeiro rosto da psiquia-
tria ¢ a realidade auténtica do que esta convencionado
chamar loucura: muito antes de Michel Foucault ter es-
crito a sua Histéria da Loucura na Idade Cléssica, reve-
la-nos Artaud que ser louco é, acima de tudo, ser tratado
como tal por essoutra alienada — a maioria dos homens
“normais”. E escolher que seus actos, 0s seus gestos, as
suas palavras, se adaptem ao modelo da loucura em vigor.
(Pierre Hahn, Artaud, p. 6)

Para Artaud, Van Gogh agia qual o ldcido-louco que vai
contra a loucura em vigor da prdpria instituicdo psiquiatrica,
pois via o mundo presente como uma formidével luta contra a
vida, sagrada insanidade cronica onde reinaria a injustiga primi-
tiva todavia remanescente. Nesta injustica mundana, imperante
sob os olhos do pintor e de Artaud, o que € anarquico vem a ser
o abuso da normalizagao civica que acusa artistas como eles
para ilumina-los ao mesmo tempo em que se elimina suas pe-
riculosidades e os institui como doidos varridos (qual também
muitos outros: Salvador Dali, Gérard de Nerval ou Nietzsche).

Nos retratos classicos dos ditos “loucos pensadores” pode-
rfamos pontuar varios punctuns, € 0 que pontuo, abaixo, seria o
punctum dos gestos das maos, maos que sustentam algo invisi-
vel, um peso invisivel. Maos do aprisionado.
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“Gestos, mudras, das maos de Michel Foucault”
Disponivel em: hetps://bit.ly/2ARPo2y. Acesso em: 18 jun. 2020.

“Gestos das maos de Antonin Artaud”
Disponivel em: https://bit.ly/3hAHFGV. Acesso em: inserir data.

As maos cativas, como que presas por medievais algemas,
maos que mantém uma postura, uma cena, um escandalo, maos
em pose impetrante que competem com os rostos lisos, sem
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barbas. Existem outros pontos adversos a essa total limpidez da
pele, a auséncia de pelos da face de Foucault, auséncia de cabe-
los, este corpo liso “de esgrimista”, como apontou Philippe Ar-
tieres em texto onde autenticou uma dada postura nietzschiana,
fisica, anatOmica, como pratica de si no corpo foucaultiano.*

“Bigodes de Nietzsche”
Disponivel em: https://bit.ly/2UZgsDZ. Acesso em: 18 jun. 2020.

Outro punctum possivel, entdo: os bigodes dos “pensadores
loucos”, ou ao menos pensadores estranhos, divididos, invisibili-
zados pela violéncia do ego, aquilo que perverte o rosto, escon-
de-o, divide-o, apresenta o agonismo desde a face que se apre-
senta ao outro. Como diria Drummond: “[...] O homem atrds
do bigode/ é sério, simples e forte./ Quase ndo conversa./ Tem
poucos, raros amigos [...]”. Os bigodes anarquicos daqueles que
simulam pertencer a uma comunidade. A mascara do gesto da
comunidade. E Nietzsche, nao a toa, dizia uma de suas primei-
ras revelagdes: que o mais agradavel e justo dos homens apenas
precisaria carregar um grande bigode para que as pessoas desco-
nhecidas o vissem de modo completamente distinto. Um respeito
por um trago militar, por um acessério arrebatado no rosto.

43. Leia o final do ensaio seguinte: Artieres, Philippe. Dizer a atualidade.
O trabalho de diagndstico em Michel Foucault. In: Gros, Frédéric (org.).
Foucault a coragem da verdade. Sao Paulo: Parébola, 2004.
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“Bigodes de Salvador Dali”
Disponivel em: hetps://bit.ly/2BnY7ty. Acesso em: 18 jun. 2020.

A relag@o de Van Gogh, que aqui aponto, seria aquela que
se d4 com o cerceamento identitario, tal como Foucault. Uma
das diferencgas, em termos de autoria, € que Foucault renega
sua identidade quando bem sabia da relevancia de sua produ-
¢ao, enquanto Van Gogh considerou, em toda vida, sua obra
praticamente um entulho.

“Artaud. Célebre auto-retrato”
Disponivel em: https://bit.ly/3hAHFGV. Acesso em: inserir data.
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Para Artaud: “Van Gogh captou o instante em que a iris vai
cair no vazio” (Artaud, p. 49). Sao dois processos de desapa-
recimento, de exaustdo do sujeito, de dissipagao da aparéncia.
Foucault, a dissipagcdo do corpo pela novidade da Aids, Van
Gogh a dissipagao da mente pela novidade da esquizofrenia.
Vejamos que, nominalmente, se o problema de Foucault é com
o pai, 0 nome do pai que redunda em si, fazendo-o sentir efei-
tos de um desaparecimento; por sua vez, o pintor ja nasce sob
uma dada relagdo com o desaparecimento. Existéncia incipien-
te associada a morte de um irmao com o mesmo nome, desde
0 seu batismo como sujeito. “Vincent Willem Van Gogh” é o
nome impréprio, nome que ele suplanta, substitui. E o nome do
irmao morto, o que ndo podemos sustentar como uma anor-
malidade, pois no século XIX nada era mais habitual que este
costume em dar o nome de um filho falecido no que nascia logo
depois, posto até mesmo o alto indice de mortalidade infantil
daquela época. Teriamos, tal como o caso biografico de Salva-
dor Dali, a ocorréncia de um artista sensivel cujo nome préprio
precede de um outro ja morto, uma presenca sepulcral, mar-
cando-os como eternos substitutos nominalmente, (ou seja, ja
se nasce sob uma dada relacdo com o desaparecido)*.

44. “(...) Além disso, é preciso saber que na familia de Van Gogh o avd de
Vincent se chamava Vincent Van Gogh, e que um irmao do seu pai, rico co-
merciante de obras de arte, também se chamava Vincent Willem Van Gogh!
E houve dois outros Vincent mais antigos, dos quais o pintor teve certamen-
te conhecimento nessa familia que conserva registros ha séculos e conta com
varios pastores. Outros tios do pintor receberam, como segundo prenome,
as vezes Vincent, as vezes Willem... E algo que dilui o impacto do tdmulo
homoénimo, sem reduzir completamente o seu poder. / Ja que esse tio rico
Vincent Willem nao tinha filhos, € provavel que os prenomes do nosso Vin-
cent (e do irmao natimorto) tenham sido dados em sua honra como para so-
licitar-lhe o apadrinhamento, o que Vincent obteve até certo ponto. Por fim,
convém voltar as observagdes limitativas de Freud a propdsito de Leonardo
da Vinci: numa situagao psicoldgica idéntica a dele, um outro individuo teria
certamente sido o inverso de Leonardo. Nem todas as criangas nascidas
apds um irmao morto e de mesmo nome se tornaram — longe disso — artistas
como Van Gogh e Dali. Resta um mistério cuja elucidagao possivel Freud
remete ao substrato biol6gico da pessoa. (..).” (David Haziot, p. 8).
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Mas, Artaud nem toca neste argumento em seu livro. Seu
escopo nao é buscar a origem do drama psicoldgico que desen-
cadeou em um Van Gogh que execrava seu sobrenome, um Van
Gogh suicida. E sabido, por relatos biogréficos, que o pintor ja
vinha de uma familia de depressivos, teve uma irma, Wilhelmi-
na, que, por exemplo, morreu num asilo psiquiatrico em 1841
e tios depressivos que ja ratificavam uma certa “fragilidade psi-
colégica familiar”, assim digamos. Entretanto, quero ler jun-
to com Artaud que foi a sociedade quem suicidou Van Gogh
porque se portara como um museu onde este gesto de retrato
era excluido, segregado. (Bem como, talvez, com outros meca-
nismos, a sociedade tenha suicidado Foucault, pela Aids?). Ou,
“van Gogh”, como ele preferia escrever — com inicial mintscula.
Van Gogh ou van Gogh, como queira (desapropriando, assim,
o nome préprio de Vincent, tornando o nome préprio um nome
impréprio), nao foi levado ao desaparecimento da sua socieda-
de, pois ele ja era um desaparecido muito antes. Nao teria mor-
rido vitima do delirio, do transe, segundo Artaud, mas da antiga
predominancia do corpo sobre a carne (e aqui, obviamente, nos
lembra muitissimo Foucault). Diz Artaud:

Van Gogh nao morreu de um estado de delirio a sério, mas
de ter sido corporalmente campo de um problema em re-
dor do qual o espirito iniquo desta humanidade se debate
desde suas origens. O da predominancia da carne sobre o
espirito, ou do corpo sobre a carne, ou do espirito sobre
uma e outro. E neste delirio onde fica o lugar do humano?
Durante toda a vida van Gogh procurou o seu com energia
e determinagédo estranhas, e nao se suicidou num ataque
de loucura, no transe de la nao chegar, pelo contrario aca-
bava de chegar 14 e descobrir 0 que era e quem era quando
a consciéncia geral da sociedade, para castigo de ele se ter
arrancado dela, o suicidou. (Artaud, p. 15)

Artaud desafia o verbo suicider, que seria verbo intransitivo,
para torna-lo transitivo, assim, o suicida passa a “suicidado”. O
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suicida nunca € visto como um elemento passivo, na operagao
da morte em si, pois € ele quem se mata. O suicidado, entretan-
to, comete a acdo de matar onde o que esta mais em causa é ele
ser um objeto da prépria acdo. Mas van Gogh néo era sujeito
desta agao, tampouco sujeito ou objeto do préprio delirio. Para
Artaud que, afinal, diz que a sociedade suicidou o pintor e néao
propriamente ele mesmo, o suicidado € vitima nao de si mesmo,
mas dos ensejos externos e internos que o levaram a tal ponto
e que a tal ponto sobrevive no “espirito iniquo desta humani-
dade” (Artaud, p. 15). Veja-se que nao € a mesma coisa que
pronunciar que a sociedade teria levado Van Gogh ao suicidio,
ele esta de fato afirmando que a sociedade presenteou-o com
sua morte, suicidou-o. A questdo ndo é exclusivamente intima,
€ sim também exteriorizada ao extremo. Sabemos da tendéncia
altamente religiosa de Van Gogh, seu sonho néo era primordial-
mente ser pintor ¢ sim ser pastor como seu pai. Renunciar ao
seu sonho, sua vocagao religiosa, para simplesmente pintar por
pintar, pintar sem razdes, a missao de renunciar a felicidade, a
prosperidade, a sociabilidade... Eis aquilo mesmo que o levou a
ser pintor € ¢ 0 que o levou ao que ha de mais intoleravel: sa-
crificar-se em nome da resisténcia, da dessubjetivagao pela arte
(da emergéncia daquilo que Foucault chamou de uma pratica de
si?). Van Gogh, ao seu modo, diagnostica o presente, tal como
fez o filésofo francés, o que vem a ser uma postura nietzscheana
de desprender-se de seu presente para reatualizar o mundo. E
assim o fez desde uma postura nao acima (como Gauguin), mas
abaixo, ou seja, numa infra-posi¢ao (o “aquém” blanchotiano),
ou numa posicao atdpica, onde podia espreitar determinadas
emergéncias de forcas que ja la estavam em circulacao.

Esse poder da carne sobre o espirito, de que falara Artaud,
¢ algo que Foucault abordou em algumas ocasides ao investi-
gar os séculos XVII e XVIII, mais basicamente o aparelho de
confissao, quando se teria aberto um periodo onde a carne pas-
sou a ser comentada, explanada, e ndo mais escondida, a carne
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adveio sussurrada sobre as condigdes estritas de um aparelho
de controle. Antes, a carne era reduzida ao siléncio pela igreja,
um século antes de Van Gogh, a carne passa a ser comentada,
regulada, repreendida. Eo momento, também, da instituciona-
lizacao da loucura, praticas normatizadoras sobre os sujeitos,
os corpos, seguindo principios que a heranca de Descartes nos
deixara no século XVII. Entretanto, nao podemos deixar de le-
var em consideragdo que Van Gogh era protestante, o que néao
o0 absolve da intensa moralidade aplicada sobre a sua carne, sua
alma. Nao podemos dizer que o pintor era natural e basicamen-
te um anarquista, um rebelde, um louco, ao contrario, chegou
a ser um moralista, desde seus primeiros estudos para seguir
uma carreira eclesidstica, aos 24 anos de idade em Amsterdam,
muito antes de passar pela sua cabeca talhar um dia sua ore-
lha; o ato de mutilar seu corpo dava-se ja quando ele se punia
corporalmente com um bastao, flagelando suas costas, naquele
tempo. Era o mesmo momento em que confessava ao irmao
Théo suas primeiras inclinacdes para o suicidio. Culpava-se por
nao conseguir se curvar as expectativas dos tios, cuja responsa-
bilidade do sobrenome Van Gogh pesava em seus ombros.

Nesta época, havia quem o chamasse erroneamente de “Van
Gort”, e sabemos, pela biografia de David Haziot, Van Gogh
apreciava que o chamassem assim, errado. Noto, sob uma ob-
sessdo temdtica que mantenho a respeito dos nomes préprios
de autores, que a mutilagao ja esta ali acatada no seu préprio
nome préprio. Nunca assinou um quadro com o sobrenome,
assinava tao somente “Vincent”. Poderia ler aqui uma revanche
com esta culpa familiar que o atormentava, juntamente com
sua profunda moralidade protestante, as éticas do trabalho e
da disciplina as quais ndo conseguia cumprir. Antissocial, cau-
sa de chacotas, parara de estudar aos 15 anos de idade, mas
varava noites traduzindo a Biblia, a sua maneira, para alemao,
francés e inglés. Passou um longo tempo da juventude lendo
apenas a Biblia, repetidamente.
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“O olhar de Van Gogh em pintura e em fotografia. (Pintura

mais “real” que a realidade captada pela fotografia?)”

Disponivel em: https://bit.ly/3elsIMo. Acesso em: 18 jun. 2020.
Disponivel em: https://bit.ly/2BfJMiB. Acesso em: 18 jun. 2020.

Dogmatismo religioso a parte, a aptidao do olhar de Vin-
cent, tal como a do de Foucault, diria, € lancar-se ao infinito.
Esquadrinhar a eternidade ao seu modo. Olhar transversal. Por
isso, com Artaud, vejo que Van Gogh nao se submetia a inde-
céncia da mimese pictérica linear porque pintava em convulsao.
A pintura em Van Gogh pinta para si e ndo o em si. E lembro
a rapida remissao a Blanchot, que Nancy faz em “La mirada
del retrato”: para Blanchot, a semelhanca do retrato expressa a
auséncia e nao a presenga. A busca da similaridade é busca da
auséncia. O retrato tem um modelo ausentado. Paradoxo do re-
conhecimento que vemos por exemplo no sorriso de Monalisa,
nao temos acesso ao modelo, nao interessa o reconhecimento
e sim aquilo que se da a conhecer a partir da pintura. Se pe-
gamos o autorretrato de Jackson Pollock, este grande artista
tornado demente pelo alcool — inventor da pintura ativa, no
automatismo expressivo do escorrer de tintas derramadas pela
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acao da gravidade — notamos igualmente a questao da invisibi-
lidade do rosto retratado por si mesmo.

“Auto Retrato de Pollock. Quase mdscara irreconhecivel”
Disponivel em: https://bit.ly/2YeWY0o. Acesso em: 18 jun. 2020.

Quando digo que Van Gogh pintava em gestos de convulsao,
e proponho a convulsao e a inércia da realidade, simultaneamen-
te, estou indo, claro, de encontro a Artaud (e mesmo com Fou-
cault). A dltima exposi¢do no museu de Orangerie é destacada
por Artaud, no inicio de seu livro, onde afirmar sua simplicidade
sérdida, como fogos de artificio, explosdes, epifanias, nas cores
que circulam, nas imagens violetas, douradas, solares, sensitivas,
como o quadro dos corvos que pintou dois dias antes de falecer.

Artaud faz, acima de tudo, a pintura de Van Gogh falar; ele
escreve a Van Gogh, a la Van Gogh, ao descrever seus quadros,
ou melhor, ao nao poder descrevé-lo, justamente. Ele vai trans-
mutando em gestos de escritura o enigma pictérico que refletia
0 que em sua concepg¢ao foi uma alma lacida e jamais doente.

Mais do que as outras telas suas, os corvos pintados dois
dias antes de ele morrer abriram-lhe a porta de uma cer-

95



®

Daniel de Oliveira Gomes (org.)

ta gléria péstuma, mas a pintura pintada, melhor dizen-
do a natureza ndo pintada, abrem a porta oculta de um
enigmatico e sinistro além que van Gogh abriu.

Nao é vulgar ver-se um homem com o tiro que 0 matou no
ventre encher para ali assim um tela de corvos negros que
talvez tenham por baixo uma espécie de planura livida, de
qualquer forma vazia, onde a cor borra-de-vinho da terra
cegamente e confronta com o amarelo-sujo do trigo.

Mas s6 van Gogh e mais nenhum pintor além dele sa-
beria pintar os seus corvos ¢ arranjar-lhes como que um
negro de turfa, aquele negro “de petisco caro” e ao mes-
mo tempo excremencial, dirfamos da asa dos corvos que
o fulgor noturno descendente surpreende.

E mais abaixo que queixume é o da terra sob as asas
daqueles corvos luxuosos, s6 luxuosos para van Gogh,
talvez, e por outro lado augirio faustoso de um mal que
nao voltara, esse, a atingi-lo?

Porque até ali ninguém transformara como ele a terra num
trapo sujo assim, a escorrer vinho e sangue que ensopou.
O céu do quadro estd baixissimo, esmagado, violaceo
como naves laterais de tempestade.

A tenebrosa franja insélita do vazio descendente depois
do relampago. (Artaud, p. 19-20)

Artaud nos ensina que desenhar, com Van Gogh, passa a
ser como gesto de um reldmpago, como luminosa e instanta-
neamente romper a dicotomia entre poder&sentir. Aqui tal-
vez estejamos também pisando em um terreno foucaultiano.
A emogao, a forga estética, nao é uma coisa que esta no polo
oposto ao poder, foucaultianamente, mas sim algo que faz
parte das relacdes de poder. A nogao de poder para Foucault
¢ ampla, engloba emogdes, ¢ o movimento de coacdes e re-
gulagdes que determinam anseios, representagdes, comporta-
mentos, pensamentos, ¢ tudo isto. Quando em geral viamos
o poder como uma forca vertical que reprimiria ou conteria
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as pulsdes naturais do homem, Foucault aparece para dilatar
a nogao de poder na filosofia (tal como Van Gogh dilatou no
dominio da pintura) e, deste modo, advertir que ha uma ener-
gia autdnoma que regula tudo aquilo que se semeia, inclusive
os proprios sujeitos em suas etologias, gnosiologias, patolo-
gias, razOes e emogoes. Estes, de produtores e ocupantes de
funcdes de poder, passam entao a produtos e suportes desta
energia que os atravessa. Isto esta inscrito, de algum modo, na
obra de Van Gogh também. Por isto os quadros de Vincent sao
talvez tao poderosos, plantam poderes, empastam o sol de um
ouro intenso, uma energia pictural que ultrapassa a encaneci-
da representagdo mimética para trazer a tona uma realidade
mais possante, onde a pintura semeia poder acima de tudo.

O poder, desde um século antes de Van Gogh, sofreu tran-
sicoes e passou a obedecer uma nova anatomia politica, visando
o detalhe, o quadriculamento, a clausura, a serializagao funcio-
nal do espaco, e tudo aquilo que lemos em “Vigiar e Punir”.
E lembro que é justamente neste aspecto que Van Gogh viveu
sobre um periodo, século XIX, onde a nocao de corpo era mui-
to recente e passava a ser a de uma superficiec onde se aplicava
préticas experimentais de subjetivacdo. Retrata-lo como perso-
nagem esquizo foi um gesto de poder aplicado sobre ele. Vin-
cent, lido por Artaud, é um corpo que nao se deixou coagir, que
manteve, talvez, na propria inaptidao a possibilidade do dom;
manteve na docilidade a semeadura de uma resisténcia, quando
a docilidade dos corpos deveria ser a base para uma pratica de
analise ¢ manipulagao. Van Gogh, por um lado, nao se deixou
dobrar a nova retérica corporal do século XIX, cortar a orelha
foi um gesto de lucidez, quem sabe.
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“Van Gogh. Auto retrato com orelha cortada, 1889”
Disponivel em: https://bit.ly/3dfb]7i. Acesso em: 18 jun. 2020.

A esquizofrenia, neste aspecto, nao foi apenas um elemento
de perturbagcao. Mesmo, nos momentos finais de sua breve vida,
na fase mais alucinatéria em que pinta caranguejos, por exem-
plo, ele esta com os pés no chao.

Pessoas com distarbios visuais causadas pela absorcao de
altas doses de absinto viam caranguejos e outros bichos
correr nas paredes ou em sua cama, segundo estudos de
alienistas da época, como Magnan. Uma tela mostra dois
caranguejos, um sobre duas patas, o outro de ventre para
cima, e logo pensamos, como sempre que ele pinta um
par de objetos, na dupla Vincent-Théo, um voltado para a
felicidade enquanto o outro esté caido, com as entranhas
expostas como o boi esfolado de Rembrandt. Depois, faz
um segundo quadro no qual vemos um tnico caranguejo
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de patas para cima, condenado a morrer ou ja morto,
uma espécie de autorretrato. (Haziot, p. 264)

Na fase em que pensa que querem envenena-lo e ouve vo-
zes, quando tenta beber esséncia de terebentina, por exemplo, é
uma fase em que esta com os pés no chao, mesmo sentindo-se
ja abandonado por Artaud.

O Nations! Caliery Loa

“Van Gogh. Dois caranguejos, 1889”
Disponivel em: https://bit.ly/3eh55yR. Acesso em: 18 jun. 2020.

E, alids, o momento em que pinta coisas do chao, carangue-
jos, tufos de ervas, etc. Pensar o caranguejo como autorretrato
¢ interessante, o outro caranguejo como sendo Théo, a familia
protestante, o universo psiquiatrico, as pessoas que o excluiam e
o ajudavam ao mesmo tempo, é também uma leitura que passa
muito por Artaud. Leio os ganchos do caranguejo maior, na par-
te superior da tela, como sendo os préprios dispositivos e técni-
cas pelos quais se operavam os mecanismos de normalizacao da
subjetivacao de Van Gogh. E poderia, porque nao, pensar neste
outro caranguejo, por exemplo, 0 que nao seria o autorretrato
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de Van Gogh, como sendo o orgulhoso e habilidoso Gauguin,
que, afinal de contas, convencera Van Gogh que sua obra, com
suas pinceladas descontinuas, era muito inferior a dele. Ha quem
acuse Gauguin pela orelha cortada de van Gogh, o que pouco
importa como verossimilhanga biografica. Através dos quadros
que auto-retratam Vincent, como nos que ele aparece com uma
faixa cobrindo o buraco que ficou no lugar de sua orelha au-
sente, jamais chegaremos a interioridade plena do pintor. Alias,
ndo ¢é possivel crer que o auto-retrato como género da pintura
expresse a interioridade plena. A interioridade nao se dé exata-
mente no pdlo contrério da exterioridade. Com Jean-Luc Nancy,
lemos que a interioridade tem espago na dimensao mesma da
exterioridade. Todo auto-retrato é antes um retrato e todo re-
trato tem uma relacdo exclusiva apenas com si mesmo, a priori,
para ser um retrato. Ou seja, ndo pode expressar a alma do pin-
tor (como se pensaria hegeliana e dialeticamente), ou nao seria
retrato. Creio que Van Gogh nos evidencia justamente o retrato
como uma “abordagem”, segundo o foco que Nancy nos propde
sobre esta palavra. O retrato, assim, “aborda” o sujeito, no sen-
tido possivelmente ambivalencial da palavra “abordar”: do fran-
cés “abord” que contrasta com “debord” (desborde). Quer seja,
abordar tem o senso de “entrar”, “adentrar” na possibilidade de
um rosto, por exemplo, pelo retrato de Van Gogh. Mas, tam-
bém, tem sentido antagdnico ao desbordamento, pois o “conta-
to” com este rosto, ou face do sujeito do retrato, ja nao é mais
possivel. Ja nao é possivel “déborder”, ultrapassar, transbordar,
rebordar, o modelo do retrato. O retrato aborda. O auto-retrato
aborda o rosto do pintor. Ao mesmo tempo adentro ¢ afora do
rosto retratado®. A pintura de si mesmo, em Van Gogh, ¢ uma
pintura que pde em jogo nao apenas a face do pintor, ou reenvia
a uma identidade determindada, mas constitui, em sua superfi-
cie, a interioridade, a dimensao intima, que evidencia que todo
sujeito € retrato, ndo mais que isto. A sua pintura pde em jogo a
identidade da prépria pintura e ndo propriamente a da pessoa de

45. Ver: Nancy, 2006.

100



®

Poéticas como politicas do gesto

Van Gogh. Assim, o auto-retrato pode ser considerado nao ape-
nas nas telas especificas em que o pintor se pinta, mas em Van
Gogh, esta como acepgao mais ampla. Uma poética do retrato
enquanto politica de si, no artificio da pintura.

Assim, considero como autorretrato, também, a tela dos dois
caranguejos. Eis, nos caranguejos, os dois lados de um mesmo pin-
tor, ¢ esta tela seria a marca interna da dificuldade que ele tinha em
lidar com a técnica, os regulamentos, os dispositivos, as expecta-
tivas que a sociedade lhe estruturou o encaminhando ao suicidio.
Este destino da morte estaria evidente na segunda tela onde ape-
nas um caranguejo aparece. Van Gogh era um mestre no auto-
-retrato, quem sabe toda sua obra traga a sinal do auto-retrato.

Os autorretratos de Vincent reafirmavam a preeminén-
cia do individuo, do eu, diante do resto do mundo, na
situagdo de adversidade social extrema que esse artista
conheceu. Este sou eu, este que voc€s véem no seu sofri-
mento ou na sua alegria, eu existo por essas cores e essas
manchas na tela. (Haziot, p. 174)

Basta observar o modo auténtico e miraculoso com o qual
Van Gogh consegue, em cartas, descrever suas telas. Nao € pos-
sivel descrever depois dele. Van Gogh proporia um novo jogo
gramatical de uma escritura de tons monumentais e ldcidos
onde nao é possivel afirmar que hé fantasmas, visdes ou alu-
cinacdes, para ele, e sim algo que soa como uma musica anti-
ga que nao se pode descrever. Artaud tenta, entdo, mesmo que
impossivelmente, escrever como Van Gogh, como se fosse um
pintor-nato/escritor-nato.

Van Gogh soltou os seus corvos como micrdbios do seu
bago de suicidado, a alguns centimetros do alto e como
que dos baixos da tela,

segundo a cutilada negra da linha onde o adejar da sua
plumagem rica faz pesar as ameacas de uma sufocacao
terrestre.
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E apesar disso todo o quadro € rico.

Rico, sumptuoso e calmo, o quadro.

Digno cortejo na morte do que fez em vida tantos sdis
girar embriagados sobre tantas medas fugidas do exilio e
que desesperado, com um tiro de espingarda no ventre,
nao soube evitar que uma paisagem se inundasse de san-
gue e vinho, a terra se transformasse com uma festiva e
ao mesmo tempo tenebrosa emulsa final, com um gesto
de vinho acre e vinagre azedo. (Artaud, p. 19-20)

Apds esta descrigao do dltimo quadro que Van Gogh pin-
tou, “Campo de Trigo com corvos”, unindo a pintura a morte
suicidada do seu autor, que deu um tiro no proprio peito, (po-
demos chamar de suicidamento — pela sociedade — e nao suici-
dio), Artaud o chamara de “o mais pintor de todos os pintores”.
Este quadro teria funcionado como um pressagio, Van Gogh
teria pressentido que poderia ser suicidado, junto a isso, pres-
sentido que sempre fora muitissimo superior ao seu idolo Gau-
guin. Artaud mostra que este quadro exprime uma alma ldcida,
nao apenas com relagdo ao passado, mas profeticamente, com
relacdo ao futuro. Uma alma muito lacida que, entretanto, foi
obrigada a ser encaminhada ao suicidio quando quiseram cura-
-la. Ira afirmar que enquanto Gauguin sublimava a sua pintura
como um mito, Van Gogh soube “deduzir o mito”. Artaud cri-
ticara mais o psiquiatra “Dr. Gachet” que Gauguin. Porém, no
final da biografia de David Haziot, prémio da academia francesa
de 2008, o autor cita precisamente esta passagem de Artaud:
“Creio que Gauguin pensava que o artista deve buscar o sim-
bolo, o mito, elevar as coisas da vida até o mito, enquanto Van
Gogh pensava que se deve saber deduzir o mito as coisas mais
prosaicas da vida”. (Haziot, p. 256).

E, enfim, podemos rematar o presente escrito, com uma fra-
se reticente, inacabada, de Artaud que diz: “Van Gogh captou o
instante em que a iris vai cair no vazio” (Artaud, p. 49).
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6. ALBERTO PUCHEU E O
GESTO DE RESISTENCIA
AO TERRORISMO
MIXOFOBICO

Daniel de Oliveira Gomes

Autores contemporaneos diversos, como Alberto Pucheu,
Arnaldo Antunes, Eduardo Jorge, Isabel Aguiar, Leonardo
Tonus, e outros, vém propondo versos fortes que aludem aos
crescentes acenos de coergdes segregadoras contra migrantes,
excluidos, refugiados e injusticados. A poesia versus o lado mi-
xofdbico, intolerante, da sociedade, tem crescido dentro e fora
do Brasil. Em Alberto Pucheu, a poesia nunca se trata de uma
passividade que aguenta a tudo, no pais, mas de um esperar, de
um persistir, de um aprender, enfim, de uma esperanga como
resisténcia ainda em forma de poesia. Ao qué? A tudo que se
oponha a dimensao da diferenca, do outro.

E preciso aprender a ficar submerso por algum tempo.
E preciso aprender.

Ha dias de sol por cima da prancha,

ha outros, em que tudo é caixote, vaca,

caldo. E preciso aprender a ficar submerso
por algum tempo, € preciso aprender

a persistir, a nao desistir, € preciso,

€ preciso aprender a ficar submerso,

¢ preciso aprender a ficar 1a embaixo,

no circulo sem luz, no furacao de agua

que o arremessa ainda mais para baixo,

onde estao os desafiadores dos limites
humanos. E preciso aprender a ficar submerso
por algum tempo, a persistir, a ndo desistir,

a nao achar que o pulmao vai estourar,

a ndo achar que o estdbmago vai estourar,
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que as veias salgadas como charque

vao estourar, que um coral vai estourar

os miolos — os seus miolos —, que vocé
nunca mais verd o sol por cima da agua.

E preciso aprender a ficar submerso, a ndo
falar, a ndo gritar, a ndo querer gritar
quando a areia cuspir navalhas em seu rosto,
quando a rocha soltar britadeiras

em sua cabeca, quando seu corpo

se retorcer feito meia em maquina de lavar,
€ preciso ser duro, € preciso aguentar,

¢ preciso persistir, &€ preciso ndo desistir.

E preciso aprender a ficar submerso

por algum tempo, € preciso aprender

a aguentar, é preciso aguentar

esperar, é preciso aguentar esperar

até se esquecer do tempo, até se esquecer
do que se espera, até se esquecer da espera,
€ preciso aguentar ficar submerso

até se esquecer de que esta aguentando,

€ preciso aguentar ficar submerso

até que o voluntarioso vulcao de agua
arremesse vocé€ de volta para fora dele. (Pucheu, 2013,

p. 12)

Mas, nao se engane, a poesia de Pucheu € extremamente pro-
vocativa e ativa contra a mixofobia. Submergir nao significa estar
a esperar, simplesmente estar pacato no meio do oceano esperan-
do o ritmo da onda. Por isto as repeticoes “é preciso aguentar”,
“é preciso aguentar”, criam também uma implicacao negativa na
espera. Este “€ preciso aguentar” que se repete enquanto o poeta
quase ndo aguenta mais nenhuma representacdo, ou imposicao
coercitiva. E assim uma ambivalente expectativa anarquista que
convive com a esperanga, a cada verso. Nao € gratuitamente que
tempos outros versos agugadissimos neste poeta, como:
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(...) porque negro jovem nao pode

viver nesse pais que mata 84 negros jovens por dia
a maioria jovem, guerre aux barbares. ¢ guerra.

¢ guerre aux barbares. é guerra, eis a guerra.

a policia do governador de sao paulo

solta bombas, sprays de pimenta, cassetadas,
porradas, tiros e o que mais houver

de horror nos estudantes adolescentes de escolas
publicas (les barbares) que se manifestam

contra o fim da escola publica, contra o fechamento
de 94 escolas publicas decretado pelo governador.
(Pucheu, 2019, p. 33)

Falar contra a “mixofobia”, em sua concepg¢ao mais ampla, é
falar contra tudo que teme o outro, tudo que receia o diferente,
tudo que rotula, tudo que segrega e estereotipa. O medo do ou-
tro gera violéncia, gera preconceitos, gera rétulos equivocados,
tal como o medo da diferenca produz, sempre, mais do mesmo.
Pucheu continua sempre apertando esta mesma tecla contra a
mixofobia brasileira, sobretudo a advinda de cima, da propria
conjuntura do poder, para quem sabe ser ouvido na reiteracao
(em ostinato, diria Blanchot, que ndo é mesmice). O poema
“Samba académico de uma nota s6 (preparando-me para o car-
naval)”, trata-se de uma formidavel recriminacao a fluidez exa-
gerada, no Brasil, de tantos artigos das areas de humanidades
que se detém a falar mais do mesmo. Ensaios produzidos dentro
das amplas e sofisticadas amarras académicas, desde as pOs-
-graduagdes, eventos, defesas, etc., tendendo a formar leituras
especializadas. Leituras que, mesmo na captura particularizada
de tedricos, filésofos e criticos literarios, possam parecer um
simulacro sem sentido na fluidez do presente. Eo problema de
leituras aparentemente de risco, por trabalharem autores de ris-
co, autores que ja foram marginais e antimixofébicos um dia
por seus pensamentos de risco, mas que hoje sao capturados no
canone do retorno do mesmo.
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Como notaremos, logo abaixo, uma critica atravessa o fato
de que nao se trata de ler novos autores literarios a partir de
Benjamin, Heidegger, Foucault, Luckacs, Blanchot, Nancy,
Adorno, Agamben, Santiago, Costa Lima ou Candido, mas sim,
parece se tratar de ironizar um reiterar dos autores que estes
pingaram para, no perigo do simulacro, permanecer na zona de
conforto académico. Nesse sentido, fazendo alusao ao “sam-
ba” académico, estd a criticar mais precisamente a academia
brasileira que tem utilizado de grandes nomes préprios de au-
tores tedricos e criticos, bem consagrados do Atlantico Norte,
para fazer a roda do hamster girar (a maquina produtivista do
meio académico). E uma critica a este aparelho carnavalesco,
que vai na linha, por exemplo, dos foucaultianos como Alfredo
Veiga Neto que, ao ponderar que “Foucault ndo é pau para toda
obra”, estaria a suscitar nao uma desleitura, uma nao-leitura, de
Foucault, mas a dizer que o “nada dizer” criado pela comuni-
dade fluida do ambiente universitario tem usado autores como
Foucault, neste caso, numa premissa que trai os proprios exem-
plos foucaultianos do operar uma leitura periférica acerca do
literario ou do histérico, quer seja, a partir de uma ontologia do
presente, ou uma arqueogenealogia de risco, que, em tese, qua-
se nunca iria pelo atalho, pelo caminho mais facil e simplificado
das amarras nas linhas de poder. Veja-se o poema de Pucheu:

Se vocé for benjaminiano
Talvez seja mais facil falar
Dos poetas e dos escritores
De quem Benjamin falou.
Se vocé for heideggeriano
Talvez seja mais facil falar
Dos poetas e dos escritores
De quem Heidegger falou.
Se vocé for lucaksiano
Talvez seja mais facil falar
Dos poetas e dos escritores
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De quem lukacs falou.

Se vocé for adorniano
Talvez seja mais facil falar
Dos poetas e dos escritores
De quem adorno falou.

Se vocé for blanchotiano
Talvez seja mais facil falar
Dos poetas e dos escritores
De quem blanchot falou.
Se vocé for lacaniano
Talvez seja mais facil falar
Dos poetas e dos escritores
De quem lacan falou.

Se vocé for deleuzeano
Talvez seja mais facil falar
Dos poetas e dos escritores
De quem deleuze falou.

Se vocé for foucaultiano
Talvez seja mais facil falar
Dos poetas e dos escritores
De quem foucault falou.
Se vocé for barthesiano
Talvez seja mais facil falar
Dos poetas e dos escritores
De quem Barthes falou.

Se vocé for derridiano
Talvez seja mais facil falar
Dos poetas e dos escritores
De quem derrida falou.

Se vocé for agambiano
Talvez seja mais facil falar
Dos poetas e dos escritores
De quem agamben falou.
Se vocé for nancyniano
Talvez seja mais facil falar
Dos poetas e dos escritores
De quem nancy falou.
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Se vocé for candidiano
Talvez seja mais facil falar
Dos poetas e dos escritores
De quem candido falou.

Se vocé for schwartziano
Talvez seja mais facil falar
Dos poetas e dos escritores
De quem schwartz falou.
Se vocé for concretiano
Talvez seja mais facil falar
Dos poetas e dos escritores
De quem haroldo e augusto
De campos e de decio falaram.
Se vocé for santiaguiano
Talvez seja mais facil falar
Dos poetas e dos escritores
De quem santiago falou.

Se vocé for costalimano
Talvez seja mais facil falar
Dos poetas e dos escritores
De quem costa lima falou...
Se vocé for benjaminiano,
Heideggeriano, lukacsiano,
Adorniano, blanchotiano,
Lacaniano, deleuziano,
Foucaultiano,barthesiano,
Derridiano, agambiano,
Nancyniano, candidiano,
Schwartziano, concretiano,
Etceteriano, etceteriano,
Tudo ao mesmo tempo agora,
Talvez seja mais facil falar
Dos poetas e dos escritores
de quem benjamin, heidegger,
lukacs, adorno, blanchot,
deleuze, foucault, barthes,
derrida, agamben, nancy,
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candido, schwartz, concretas,
silviano, costa lima,

e outros falaram, até porque,
muitas vezes, muitos falam,
dos mesmos poetas e escritores
de quem alguns dos outros
falaram. enquanto isso,

uma porrada de poetas,
escritoras e escritores

que sao do caralho,

enquanto isso, uma porrada

de poetas, de escritores

e escritoras que sao

da buceta, nao foi lida

por nenhum deles nem,

muito menos, pensada

nem escrita por ninguém. (Pucheu, 2019, p. 76)

A censura critica de Pucheu, numa poesia dirigida na ex-
pressao condicional “se vocé”, e assim, aos seus leitores possi-
velmente especialistas em tedricos distintos, pde-se a0 meu ver
como que uma fala ecoando de um “bom” orientador de pds-
-graduacao de Letras ao seu orientando (acenando a problemati-
ca da auséncia criativa dos pesquisadores) na dimensao oriunda
do “nada dizer” e, assim, solicitando, aconselhando, o caminho
mais facil. Se se mostra a face, se mostra o facil. O rosto, o vulto
facial, nao é mais face e sim mascaramento. Neste caso, mostrar
a face, na academia, em geral ¢ mostrar nao a sua face, mas
a de seu tedrico-chave, a de toda uma tradigao reiterada pelo
aparelho universitario que deve bancar o semblante digno de um
nome consagrado. Ou seja, € assumir os riscos deste autor num
sistema, de sua fungao-autoria, e nao os seus proprios enquanto
leitor que “costura” um pensamento diferente. Logo, o nome de
autor € o nomos, a Lei, de todo risco. O apagamento do nome
préprio do pesquisador enquanto escritor-critico, citando e alu-
dindo ao nome consagrado, que, por sua vez, pode se tornar
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consagrante, pois consagrara, a reboque, 0 seu nome no univer-
so da pesquisa, conferindo ao leitor especializado um pouco da
poeira sagrada, um pouco das gotas de fama, a cada designagao
cdmoda que vem a mencionar.

Nao deixa de ser instigante o0 modo como Pucheu destitui
os nomes proprios desses autores das suas propriedades pré-
prias, tornando-os improprios, no instante que retira as iniciais
maiasculas de cada nome préprio, criando nomes préprios com
letras mindsculas, ou seja, nomes préprios impréprios. E é a
questao da propriedade o que estd em jogo, a puni¢ao de Babel
que habita cada nome consagrado quando se lhe cita, inundado
de outros referenciais, de todo um mar perigoso em cujo bar-
co académico deve ter a pericia do bem navegar, para evitar o
naufragio. O problema é que este bem navegar €, pelos excessos
da ultraespecializacao do presente, praticamente paranoico com
relacdo ao problema das afinidades.

Note-se que o poema utiliza da férmula seguinte: “se vocé
for (...)/ talvez seja mais facil falar dos poetas e dos escritores de
quem (...) falou”. O que muda, como vemos, € apenas 0 nome
préprio do autor e a caracterizagdo dele derivada: Benjamin —
benjaminiano; Foucault — foucaultiano; Deleuze — deleuzeano;
Adorno — adorniano; Costa Lima — costalimano, e ai por diante...
Logo, € interessante o problema a se destacar nao ser o de se ler
ou nao certas teorias especificas (a priori muito complexas para a
realidade do presente). Mas, do uso indiscriminado delas para se
falar em nome do mero “nada dizer”. Pois, na maioria dos casos,
a busca é a do “talvez seja mais facil” um trabalho de sinopse,
resenha, que seja incapaz de trair a fortuna de leitura amalga-
mada de tais autores tedricos, no reino académico internacional
(pois os criticos citados sao brasileiros, enquanto os autores mais
tedricos, filosoficos, do que criticos da literatura, sdo nomes in-
ternacionais, europeus) assim como devemos nos esquivar, em
tese, de “atraigcoar” a fortuna critica de um autor literario consa-
grado, dentro ou fora do Brasil. E um modo de acusar, com esta
poesia, a0 menos duas coisas: primeiramente, a subserviéncia
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brasileira ao canone internacional do pensamento, mas também,
mais que uma subserviéncia, uma pretensa modéstia cuja danga
¢, na verdade, “malandra”, pois seguiria 0 “samba” golpista que
tem caracterizado a dimensao politica brasileira, no viés de uma
extensao velada na produtividade académica brasileira. E, em se-
gundo, a subserviéncia a tradicao dos costumes, que produz uma
ambivaléncia com a sociedade fluida do presente, por exemplo a
tradicdo patriarcal dos nomes masculinos nos estudos. Acredito
que seria por isto que Pucheu cita apenas nomes préprios de ho-
mens, filésofos etc., porque criaria um maior contraste quando,
em dissonancia com a palavra “do caralho”, também escolheu
falar de uma porrada de poetas e escritoras “da boceta”.

Na verdade, ele nao faz nenhuma alusao de género, dizen-
do também “escritores”, no masculino, “da boceta”, tal como
“escritoras do caralho”, apenas acrescentando esta possibilidade
mista, ou queer, de se ler o feminino ou masculino na escritura
de um autor, independentemente de classificagbes de géneros,
no momento derradeiro do poema. Isto fica claro ao dizer que,
“enquanto isso”, ou seja, enquanto muitos patinam na mesmice,
nas sombras disso tudo, “uma porrada de poetas, de escritores e
escritoras que sao da buceta, nao foi lida por nenhum deles nem,
muito menos, pensada nem escrita por ninguém” (op. cit.).

Diante de uma porrada de poetas vivos que sao “do cara-
lho”, ou “da buceta”, mas ninguém conhece, Pucheu mostra
que estamos, enquanto pensadores, intelectuais, estudiosos e
pesquisadores de Letras, muito ancorados em velhos preceitos
que viam as forcas cerebrais académicas como portadoras do
“nao dito” sobre trovadores candnicos. Ou, mensageiras de re-
toricas do “bem dizer”, onde a batalha seria pela “tomada de
consciéncia” de toda gama restrita de reflexdes que circula em
torno deste ou aquele pensador ou poeta. E de tal modo que
funciona um jogo de interesses nos estudos da poesia, hoje, que
opera microfisicamente ja na escolha do corpus tedrico e, em
seguida, dos “objetos” investigados. Pucheu detona, neste poe-

1

ma, a “rede” referenciativa dos nomes préprios de escritores
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legitimados por um jogo referencial onde, uma vez citado por
mais de um tedrico celebre, o autor se banca sozinho e pode
receber novas “conexdes” numa ordem do discurso previamen-
te legitimada pela seguranca. Mas, tal seguranga, acaba signi-
ficando a do “nada dizer”, ou nada poder dizer, se levada a
ferro e fogo; é por isto que Pucheu cita os nomes com iniciais
mindsculas no excerto que muda a tatica metodoldgica de seu
poema, a férmula que seguia: “benjamin, heidegger, /lukacs,
adorno, blanchot,/deleuze, foucault, barthes, /derrida, agam-
ben, nancy, /candido, schwartz, concretas,/silviano, costa lima,
/e outros falaram, até porque,/muitas vezes, muitos falam,/dos
mesmos poetas e escritores/de quem alguns dos outros /fala-
ram (..).” (Pucheu, id. ibid.). Estes nomes em encadeamento,
criam um efeito de enumeragao, sequencializacao, uma teia ex-
posta de nomes diminuidos e igualizados para potencializar o
teor nevralgico que opera a sua critica. Deste modo, “deleuze,
foucault e barthes” tornam-se uma coisa sO, num mesmo Verso,
porque, se por exemplo, posso estudar uma obra de Artaud,
Beckett, Holderlin, Sade ou Kafka, ou um outro autor que os
trés tenham citado, bastaria designar os velhos lacos estruturais
nas citagdes, ainda citar Bataille, por exemplo. Citas debrugadas
sobre o objeto pertinente, previamente conexo as obras de tais
autores (nao exatamente “agenciamentos”, como demandaria
uma leitura realmente deleuzeana; “fragmentos” como deman-
daria uma leitura dignamente barthesiana ou “arqueogenealo-
gias”, como demandaria uma leitura foucaultiana). E é assim
que, canonizando a margem-ja-candnica e as fortunas criticas
ja estabelecidas, a maquina universitaria acaba, em geral, resis-
tindo ao que advém no presente, no aqui-agora.

Os nomes em sequéncia, no centro do poema, marcam, a
meu ver, a cadeia de nomes reduzidos a vocabulos emprega-
veis para o construto eficaz do “nada dizer”. Tornam-se nomes-
-tijolos, concatenados numa argamassa envelhecida, entretanto,
numa estranha modernidade liquida, a qual o mundo universi-
tario contrasta, pouco importando-se com esta ambivaléncia.
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Criam, estes nomes, as pedras de uma alameda, de um destino
intelectual de conforto e status francés, ou de nomes brasilei-
ros com uma “pegada” francesa, onde, assim, retirar-se por tal
caminho seria como, conscientemente ou nao, quem busca um
velho atalho, em tempos de terrorismos (e para qué?).

Tal atalho da experiéncia, atalho dos “anos” (benjamini”
anos”; deleuze” anos”; foucaulti” anos” etc.) € a trilha mais
simplificada da fuga e nao da resisténcia. Mas, uma fuga para a
coergao e nao para a liberdade da pesquisa no campo literario,
ignorando, assim, o mais das vezes, o entorno do que poderia vir
um pesquisador a estudar ou descobrir ao seu lado, como novos
poetas do presente (tao do “caralho” ou da “boceta” quanto auto-
res citados pelos “grandes tubardes” que, ao seu tempo, ousaram
citar aqueles escritores marginais). Uma trilha que flui, mesmo
sem que a corramos ou notemos que a corramos, desde nossos
desejos de pesquisa, e reprime aquilo que sai do circulo dos ele-
fantinhos institucionalizados, ao invés de nos ajudar a fazer o que
os pos-estruturalistas faziam e ensinavam com seus gestos e nao
apenas com citas, em seus gestos desbravadores e de extremo
impeto. Como diria Foucault, “as relagdes entre desejo, poder e
interesse sao mais complexas do que geralmente se acredita e nao
sd0 necessariamente os que exercem o poder que tém interesse
em exercé-lo, os que tém interesse em exercé-lo ndo o exercem
e o desejo do poder estabelece uma relagao ainda singular entre
o poder ¢ o interesse” (Foucault, 1999, p. 11). Para Pucheu, a
questao € notar mais um gesto do que uma cita, mais uma perfor-
mance denunciadora do poder, do que uma verdade vinda dele,
mais uma “genealogia”, neste sentido, do que uma redundancia
dos saberes dominados do funcionalismo académico.*®

46. O método dito como “genealdgico” condiz com a fase onde Foucault
debrugou-se sobre “a tatica que procura ativar os saberes historicos libertos
de um discurso tedrico, unitario, formal e coercitivo” (Eizirik, 2002, p.
59). A definicao de genealogia, na metodologia foucaultiana, harmoniza-
-se com o “acoplamento do conhecimento com as memorias locais, que
permite a constituigdo de um saber histérico das lutas e a utilizacao deste
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Assim, para se estudar intelectualmente um dado autor li-
terario, antes de mais nada é preciso passar pelo crivo de uma
teoria (na acepg@o de que a teoria € qualquer coisa que se de-
bruca sobre o objeto prético, e, por sua vez, o objeto pratico

saber nas taticas atuais” (Foucault, 1999, p. 171). Em “Microfisica do Po-
der”, Foucault assinalava o crescimento de uma tendéncia do “retorno do
saber”, fosse na dimensao de carater universitario ou ndo, onde abrolhava
uma disposicao de frequentemente se descartar o saber da erudigdo, no
sentido de “nao mais o saber, mas a vida, ndo mais o conhecimento mas
o real, ndo mais o livro mais o trip” (1999, p. 169) a qual chamou de uma
“insurrei¢do dos saberes dominados” (ibid., p. 170). Ele apontava, entfo,
duas modalidades de perigos que a genealogia deveria atentar: tanto o cien-
tificismo excessivo nas humanidades (tendéncia do tecnicismo intelectual,
funcionalista, que hoje vivemos na relagao com discursos contemporaneos,
sobretudo nesta era pds-moderna das (re) producdes universitarias), quan-
to, 0 seu extremo oposto, qual seja, olvidar os saberes ditos desqualifica-
dos, as “obras delinquentes”, hierarquicamente incapazes da unanimidade.
O método genealdgico pode, entdo, parecer um estranho paradoxo, pois
colocaria, especulativamente, numa mesma categoria estas duas modali-
dades, entendendo o saber regional, delinquente ou particular como um
saber também universal e digno de singularidades eruditas. Pelo viés meto-
dolégico genealdgico de leitura do poder e da subjetividade, Foucault falara
do acoplamento de “um saber sem vida da erudigdo” com o saber desqua-
lificado pela hierarquia dos conhecimentos. Duas modalidades de saberes
dominados que a pesquisa genealdgica no campo, por exemplo, da teoria
da literatura — no seu sentido cientifico e também “anti-cientifico” (id. ibid.,
p. 171) — deve considerar contra “a tirania dos discursos englobantes com
suas hierarquias e com os privilégios da vanguarda teérica” (id. ibid., p.
171). Creio que, hoje em dia, temos uma imensidao de teorias maquiadas
como “de ponta” que partindo, em verdade, de releituras pds-estruturalis-
tas, desmoronam num triste retorno meramente positivista, da teoria pela
teoria, jamais se alforriando da sujeicdo dos saberes historicos. Acabam
operando a favor de dada apoliticidade cientifica, prendendo-se em tecnici-
dades de dispositivos disciplinares de modo, digamos, praticamente robéti-
co. E, do mesmo modo, temos centenas de trabalhos, no Brasil, que atuam
no saber cientifico com enfoques contemporaneos do literario, mas sem se-
quer ponderar a fuga desses perigos que, ha tempos, Foucault j4 alertava. E
por isto que apostamos, ainda, na genealogia como inspira¢do ou exemplo
(embora nao rigidamente arquetipico e redundante) para um principio me-
todoldgico, justamente porque estamos em outro tempo, em outra etapa de
produgdes literarias em lingua portuguesa, em outros dominios de sentidos
e sob novos mecanismos de funcionalizacao dos discursos.
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¢ o poeta, o escritor, o autor ou autora a serem estudados).
Passa pelo crivo de uma teoria a ponto de domina-la, inclusive,
muito mais do que o objeto analisado a partir dela. Nao é que o
conhecimento exagerado da teoria atravanque sempre a prética
do objeto, € que, quero crer, seria preciso notar que pode haver
uma dobra, um efeito tedrico, ja no objeto, ja na prética, ou seja,
uma consideragao da indissociabilidade entre a teoria e a prati-
ca, os filésofos e os escritores, os criticos e os poetas, a episteme
e o senso comum. O problema é que, exageradamente, se usam
autores literarios para se canonizar ainda mais o canone tedrico,
e, entdo, qual seria o sentido disso, sendo bancar mais do mes-
mo, mais do “nada dizer”, mais da impoténcia como poténcia?

Cabe aqui retomar, justamente, as batidas ideias pds-estru-
turais que passavam pelos franceses, considerando que Pucheu
¢ um “agambiano”*’ (e Agamben um leitor foucaultiano, deleu-
zeano, ou seja, dos franceses). Considerando, igualmente, que,
em seu poema, cita muitos autores do pds-estruturalismo fran-
cés (e nao € a toa que os cite). Foucault, em velha conversa com
Gilles Deleuze sobre o papel dos intelectuais e o poder, distin-
guia duas formas tradicionais de politizacdo de um intelectual,
dadas dicotomicamente: a posicao de um intelectual no sistema
de produgao capitalista, burgués, acusado de subversao, imo-
ralidade, o intelectual maldito; e, em outro polo, o seu discurso
como descoberta, revelacdo, de “relacdes politicas onde normal-
mente elas ndo eram percebidas” (Foucault, 1999, p. 6). Dois
modos ou formas intelectuais que, classicamente, se punham,
o intelectual maldito e o intelectual socialista. Todo modo, o
intelectual estava situado no papel de “dizer” o social, no fluxo

47. “O contemporéneo, di-lo Giorgio Agamben, autor muito familiar a
Pucheu, nao é aquele que coincide plenamente com a sua época porque
isso impedi-lo-ia de a compreender, mas € antes aquele que é capaz de ler
o presente, com as devidas distancias, advindo-lhe este olhar ndo coinci-
dente a possibilidade de clarividéncia, que o faz”. “Perceber no escuro do
presente essa luz que nos procura alcangar, mas nao pode fazé-lo” (Can-
tinho, 2019, p. 14).

115



®

Daniel de Oliveira Gomes (org.)

onde dizia a verdade aqueles que ainda nao a sabiam. Foucault
compreendera que as massas passam a nao mais carecer desses
prismas para saber o que sabem, ou seja, elas sabem ja o seu
dizer e dizem ja o seu dizer, o que significa que a eloquéncia de
se dizer em nome do outro passa a nao surtir mais o efeito que
se esperava. Desta forma, brilhantemente, Foucault ja postulava
a existéncia de um sistema de atravessamentos de forcas que
invalidavam o discurso desse saber das massas, onde, justamen-
te, o intelectual participava na ideia de que seriam agentes da
“consciéncia” e da expressao do coletivo, da comunidade.
Posso dizer que a apreciagao contra uma ordem do discurso
que reside na escrita de Pucheu calha num prisma foucaultia-
no, sem, exatamente, chama-lo ou rotula-lo como foucaultiano.
Esta etiqueta seria desnecessaria e mesmo imprecisa. Isto assim,
uma vez que sua escrita ddvida constantemente da representa-
¢ao, sendo uma escrita anarcoterrorista, ou melhor definindo,
“contra-terrorista”, quer seja, uma grafia ativa que colige varias
formas de sabotagens a estrutura da representacao literaria, da
transparéncia da linguagem e das sacralizagGes institucionais
do discurso e da politica nacional. Recordo Durval Muniz de
Albuquerque Janior quando disse que Foucault aprendeu com
o estruturalismo a duvidar da transparéncia da linguagem, ou
seja, de seu carater de representacao, pois Foucault v€ a lingua-
gem como uma coisa entre coisas, uma linguagem “(...) que é
dotada de opacidade que a torna incapaz de dizer e de fazer as
coisas tal como sao. Esta opacidade advém do préprio carater
politico da linguagem, vem do fato de que seu uso é estratégico,
de que segue objetivos e asttcias dadas por interesses diversos
e divergentes (..).” (Albuquerque Janior, 2006, p. 98). Logo, a
questao de poder e subjetividade (terrorista) em literatura vem a
ser uma demanda de ordem anarquica foucaultiana. Como disse
Roberto Machado (2000, p. 12), embora Foucault jamais tenha
feito exatamente uma arqueologia da literatura, nem por isto o
seu interesse pelo campo literario foi esporadico ou marginal,
ao contrario, o autor utilizou da literatura, assim como das artes
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plasticas, para estabelecer relacdes com o tema da marginalida-
de, da anormalidade, tendo executado uma agao com o objeto
literario onde este ja ndo era propriamente apenas um objeto
fenomenoldgico, mas um complemento frequente tanto do pen-
samento na relacao entre subjetividade e poder, quanto de uma
necessidade de operar uma ontologia do presente, sempre em
sua transversalidade metodolégica. E assim que, sem se dizer,
propriamente, foucaultiano ou agambiniano, deleuzeano ou
derridiano, Pucheu labora uma poesia que reflete circunscri¢oes
destes tedricos, um alastramento indireto, eu diria.

De tal modo, o novo papel dos intelectuais, e aqui pensemos
também nos intelectuais enquanto pesquisadores de literatura e
poesia no mundo académico mais institucionalizado, deveria —
antes de entificar um agente das verdades do passado ja consa-
grado, exterior e famoso — ser um batalhador contra as tramas
de poder que exatamente instrumentalizam o que se pode e nao
se pode dizer e em nome de que ou de quem. Vem a ser nesse
sentido, como dizia Foucault, que “a teoria ndo expressara, nao
traduzird, nao aplicara uma pratica; ela € uma pratica (...) nao
totalizadora. Luta contra o poder, luta para fazé-lo aparecer ¢ fe-
ri-lo onde ele é mais invisivel e mais insidioso” (Foucault, 1999,
p. 6). A teoria nao € algo que se deduz ou se infere na pratica,
mas a teoria ¢ ela mesma uma pratica. A teoria precisaria ser um
modo de desenhar o poder que afeta qualquer forma social € nao
de exercé-lo, sem pensar. Baudrillard, ao propor a morte do so-
cial, o fim de seu espago perspectivo, em “A sombra das maiorias
silenciosas”, propunha, por exemplo, as dificuldades tedricas e
praticas de se notar o social, no campo intelectual e politico. “O
social morre de uma extensao do valor de uso que equivale a
uma liquidacdo. Quando tudo, inclusive o social, se torna valor
de uso, o mundo se tornou inerte, onde se opera o inverso do
que Marx sonhava” (Baudrillard, 2004, p. 39). Se Marx sonhava
com uma “reabsorcao do econémico no social” (id. ibid.), mas
o que ocorre ¢ a banalizada reabsorcdo do social na economia
politica, € porque a perspectiva do social ndo existe mais.
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Nao gostaria, aqui, de dizer que Pucheu &, por sua vez, “bau-
drillardiano”, longe de rétulos... Entretanto, assim como Pucheu
critica a simulag@o do tedrico (esta hiper-realidade do académico,
coisa que absorve a pesquisa sobre escritores em fungao de uma
pratica outra, que no fundo ¢ a pura sublimacao do aparelho que
forma sujeitos especializados), Baudrillard criticava, de modo mais
amplo, também o conceito de social enquanto produto refratario
do préprio sistema. Baudrillard criticava, por exemplo, 0 modo
como o pensamento socialista, por exemplo, por vezes podia ser
restrito na transfiguracao da sua teoria a pratica efetiva, precisa-
mente porque poderia exprimir um grande contrassenso com a
real concepcao do social e das massas. Baudrillard proferia que o
poder, hoje, estaria deixado as pessoas que nao tem mais nada de
politico, que nao dizem mais nada, pessoas que se abdicaram do
politico*®. Trata-se da problematica dos intelectuais situados nas
sombras das maiorias silenciosas, como situaria Baudrillard:

48. “Numa sociedade incapaz de realocacao total e dedicada ao valor de
uso, ha uma espécie de inteligéncia e de sabedoria na instituigao do social e
de seu desperdicio objetivo: as operagoes de prestigio, Concorde, a lua, os
misseis, os satélites, até mesmo os trabalhos puablicos e a seguranca social
em sua promessa absurda. Inteligéncia implicita da estupidez e dos limites
do valor de uso. A verdadeira candura € a dos socialistas e humanistas de
toda espécie, que querem que toda a riqueza seja redistribuida, que nao
haja nenhuma despesa intil etc. O socialismo, campeao do valor de uso
social, revela um contrasenso total sobre o social. Ele acredita que o social
possa se tornar a gestao coletiva 6tima do valor de uso dos homens e das
coisas./ Mas o social nunca € isso. E, apesar de toda esperanga socialista,
algo insensato, incontrolavel, uma protuberancia monstruosa, que despen-
de, que destrdi sem se preocupar com uma gestao 6tima. E € assim pre-
cisamente que ele € funcional, é assim (com o risco de fazer os idealistas
urrarem) que ele preenche exatamente seu papel que €, através do recurso
objetivo do desperdicio, manter a contrario o principio do valor de uso,
salvar o principio de realidade. O social fabrica essa escassez necessaria a
distingdo do bem e do mal, e a toda ordem moral em geral — escassez que
as “primeiras sociedades de abundéancia” descritas por Marshall Sahlins,
ndo conhecem. E o que o socialismo néo vé: ao querer abolir essa escas-
sez, € ao reivindicar o usufruto generalizado da riqueza, pde fim ao social
acreditando que o estd conduzindo ao auge” (Baudrillard, 2004, p. 38).
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O que resta entfo aos intelectuais, de que a transparéncia
da ideia € a profissao de fé? Se o social se poe a funcio-
nar de boa vontade, entdo o que resta para ser verdadei-
ramente politico sendo funcionar de ma vontade? Mas
nao antecipemos. Porque nossa impoténcia é grande. O
novo poder se quer cultural e intelectual. Ele nao quer ser
mais um poder histérico cinico, quer ser a encarnacao
dos valores. Tendo traido sua esséncia politica, quer que
os intelectuais, por sua vez, traiam a sua, € passem para o
lado da reconciliagdo do conceito, quer que eles percam
a duplicidade do conceito assim como eles perderam a
duplicidade do politico, e se deixem levar para o lado do
real, na diregdo de uma discreta beatificagdo de suas es-
perancas, na dire¢do de uma reconciliagao polida do real
e do racional, ou do real e do imaginario. Tal € o contrato
que nos é proposto por este poder que nao ¢ um poder
— apogeu da democracia, poder hipéerita da virtude — e
nés fomos agarrados. Porque o intelectual infelizmente
sempre ¢ bastante virginal para ser cimplice da repressao
ao vicio. Ele também nao estd a altura do exercicio cinico,
isto €, imoral e ambiguo do pensamento, assim como os
politicos nao estao a do poder. (Baudrillard, 2004, p. 46)

Para Baudrillard, as massas realizam-se no paradoxo da si-
mulagao: a0 mesmo tempo sao objetos de simulagao e s@o o seu
sujeito. O hipoerconformismo e a hipersimulacdo que Pucheu
aponta nas massas académicas com este poema, acredito que vai
numa linha de pensamento que conecta a Baudrillard, pois Pu-
cheu consegue explorar este paradoxo da simulagao na dimen-
sao do académico da area de teoria literaria, ou filosofia literéria,
evidenciando a exaltagdo dos microdesejos, € os momentos em
que o sentido passa ao nao-sentido, onde a legitimagao passa ao
ilegitimo. Pucheu trabalharia na dendncia da transpolitica dos
desejos académicos, onde, qual poria Baudrillard, “a negagao do
sentido nao tem sentido” (Baudrillard, 2004, p. 20). A massa
académica — tal como o conceito de massa “baudrillardiano” que
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a reenvia a hiper-simula¢ao — flui no paradoxo das absorc¢des da
comunidade que, em verdade, funda comunidade ainda mais.
Para Baudrillard, observando a realidade molecular das
massas, jamais se pode fazer delas, propriamente, um “obje-
to”, devido sua impossibilidade de manipulagao, o que sempre
frustraria os manipuladores, posto que a “manipulagao imer-
ge, volteia na massa, absorvida, revirada, revertida” (Baudril-
lard, 2004, p. 16). Do mesmo modo, entendo que, na critica
de Pucheu, nao se pode realmente manipular a “massa” de
poetas do presente, tentando notar o seu fator refratavel. Por-
tanto, Pucheu se centra em tedricos e ndo em nomes préprios
de poetas (invisibilizando-os), pois igualmente jamais seria
possivel conferir-lhes o estatuto de artefato para teorias, ou
seja, torna-los realmente assinalaveis como objetos. Por va-
rias razOes, a massa de poetas marginais do presente resiste
as patafisicas*® e sondagens teoréticas, inclusive posto que o
préprio sujeito-pesquisador independente acaba extinto, anu-
lado, neste pressuposto da aplicabilidade da teoria no objeto.
Logo, critica, transversalmente, também os trabalhos mera-
mente estatisticos ou biografistas que estudam certos autores,
a partir de um cientificismo enlatado das precisdes teoréticas.
A critica, talvez dupla, cabe as paixdes calorosas que se veem

49. O grande problema é quando o pesquisador de literatura, hoje, se
vale de tedricos para se colocar impensadamente acima do real, repetin-
do de modo protocolar seus tedricos de confianca. O termo “patafisicas”
(ciéncia das solugdes imagindrias) ¢ tomado aqui de modo amplo, porém
negativo, aludindo menos a escola anarquica criada por Alfred Jarri, nos
anos 40. Dizer que os poetas do presente resistem as “patafisicas” da teo-
ria académica, porque muitos estao “invisibilizados”, colocados no comum
do comum e néo nas excecdes das excegoes, nas exclusoes das exclusoes,
ou seja, descredibilizados por olhares teoristas que simplesmente os atra-
vessam como inexisténcias. Acredito que este é um problema quando se
estuda literatura contemporénea a partir de “correntes” tedricas fechadas,
se limitando sé ao espaco-tempo daquele tedrico e nao ao seu espago-tem-
po; correntes (ou pressupostos quase absurdos de se fazer originalidades
espiraladas com o que ja esta mais que “batido”, de tantos estudos ja fei-
tos), que ndo deixam o pesquisador do moderno olhar fisicamente o seu
entorno, o seu redor, o seu real.
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frustradas pelo engessamento tedrico, e, também, cabe a este
frio papel pseudointelectual de nada menos que desempenhar
um rito de pesquisa afogado na “linha” pressuposta, com base
em um projeto onde a teoria obstrui as escolhas.

Se o pensamento critico produz diferengas, segmenta, ana-
lisa, evitando o fascinio, como pensava Baudrillard — o que
seria oposto a esfera das massas, ao descontrole, posto que
sao elas, precisamente, movidas pelo fascinio — o pensamen-
to exageradamente tedrico, estatisticamente tedrico, engessa-
damente teorético, por assim dizer, impede o fascinio a todo
custo (o poético do poético, o poético da busca, da escolha)
porque produz epistemologicamente a vigilia do sentido, a vi-
gilia do conforto. Enquanto as massas, por sua vez, nao podem
escolher nada, nem mesmo produzir diferencas reais, confor-
me Baudrillard. As massas relangcam apenas indiferenciacao,
mantendo a fascinacdo do meio, como dizia o autor francés.
O simulacro, o idolo, 0 mesmo, o préprio etc., sdo sempre re-
fratarios da massa, porque a fascinagao acaba sendo o ato de
bestialidade das massas, seu nomos, sua forca bruta. E de tal
modo que uma rede de “fake news” pode cooperar para ele-
ger democraticamente um presidente do terror, ou do gesto
terrivel numa infima competéncia diplomatica ou técnica para
cumprir a liturgia do cargo ocupado. (Porque seu carisma ante
as massas advém do processo de refracdo de um sistema de
desconforto delas com relagao a propria politica brasileira e os
artificios ditos democraticos, onde, entdo, um discurso antipo-
litico, aliado ao dogmatismo pentecostal e magdnico, suplantou
historicamente a polarizagao tradicional entre o lulismo e os
tucanos. Onde este processo de simulacao de alinhamento a
cultura norteamericana acaba capaz de suplantar a figura bra-
sileira do “mito” presidencial. Figura esta que, desde Collor
ou antes, ocupa um certo imaginario de imperialismo cultural
norteamericano das massas brasileiras. Imaginario dado numa
certa relagdo paternal e patriarcal com a corporatura politica
do representante méaximo do poder executivo que existe desde
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a constituigao de 88. E assim que o terror pode se inserir numa
chefia politica como gesto simulado de antipolitica®.

Deste modo, beiro essas questdes com Baudrillard que, justa-
mente, fazia uma mengao, um liame, entre as massas e o terroris-
mo. Assim como nada mais contra o politico do que um ato terro-
rista, nada mais contra o politico do que as massas. O terrorismo
¢ propagacao de uma energia inversa do politico, uma energia
nao de acumulagao social, mas de dispersao extrema. Ocorre que
0 terrorismo, segundo o autor, seria um ato nao-representativo
que nao visa falar, dirigir, seria uma contra-performance total,
pois, segundo Baudrillard, “ndo ha equivalente ao carater cego,
nao representativo, desprovido de sentido, do ato terrorista, se-
nao o comportamento cego, desprovido de sentido e além da re-
presentagao que € o das massas” (Baudrillard, 2004, p. 26).

Desprovido de sentido, portanto, e indeterminado como
o sistema que ele combate, em que ele se insere mais
como um ponto de implosao maxima e infinitesimal —
terrorismo nao-explosivo, nao-histérico, nao-politico;
implosivo, cristalizante, siderante — e por isso profun-
damente homdlogo ao siléncio e a inércia das massas.

O terrorismo nao visa fazer falar, ressuscitar ou mobilizar
quem quer que seja; nao tem prolongamento revoluciona-
rio (a esse respeito, seria mais uma contra-performance
total, o que se lhe censura violentamente, mas seu proble-
ma nao esta nisso), visa as massas em seu siléncio, silén-

50. E, notemos, este terror se expressa no modo com o qual um mito
antipolitico lidara com a pandemia do coronavirus, como bem vimos, tra-
tando-a em discursos como uma mera histeria da imprensa, sem seguir os
protocolos do seu préprio Ministério da Satide, da Sociedade Brasileira
de Infectologia e da OMS. O conceito de uma “gripezinha” acaba por
desembocar em terriveis carreatas pro-pandemia. Contrassenso extremo
de uma era que subestimou o imperativo de um Estado forte e presente
em momentos de crises nao apenas econdmicas. Porque o econdmico nao
pode sintetizar a vida. E uma carreata pro-pandemia, circulando aberta nas
massas, ndo €, claro, um gesto de liberalismo a favor da economia, mas de
terrorismo a sanidade piblica.
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cio magnetizado pela informacao; ele visa, para precipitar
sua morte ao acentua-la, esta magia branca do social que
nos envolve, a da informagao, da simulagao, da dissuasao,
do controle andnimo e aleatério, essa magia branca da
abstracao social pela magia negra de uma abstracao maior
ainda, mais anOnima, mais arbitraria e mais aleatéria ain-
da: a do ato terrorista. (Baudrillard, 2004, p. 26)

Alberto Pucheu denuncia a razao de um estado que usa da
violéncia bruta contra estudantes, por exemplo, pontuando no
poema “Para que poetas em tempos de terrorismos?”, que vive-
mos cada vez mais as marcas de uma violéncia generalizada. Se-
ria um estado extremado, ja implantado como estado de guerra:

€ guerra por la, por aqui, por ai, por sei la onde,
por toda parte. O oriente € terrorista, a africa

é terrorista, a natureza é terrorista, manifestantes
sao terroristas, professores sao terroristas,
alunos sao terroristas, educacao € terrorista,
bebés sao terroristas, negros sao terroristas,
pobres sao terroristas, indios sao terroristas,
catadores de lata sao terroristas,

travestis sao terroristas, transexuais,

sao terroristas, mulatos, albinos e mosquitos,

sdo terroristas, mulheres sdo terroristas,

homens sdo terroristas, como sdo terroristas. (Pucheu, 2019,
p. 34)

Negar o terrorismo ou generalizd-lo? Quais estratégias?
Nesta definicdo generalizada do terrorismo do outro, do ter-
rorismo em qualquer um, pela otica do estado que declara “es-
tado de guerra” contra a prdpria populagao, se desordeira, o
que pode ser considerado terrorismo nao tem mais a ver com
o pertencimento, mas o despertencimento (conforme termina o
poema). Somos “despertencidos” em potencial, uma massa de
despertencidos, érfaos do estado, o que vale dizer que, nesta
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linha de interpretacdo, o que vem a ser acatado como um terro-
rista, desde a espetaculosidade criada, é tudo e qualquer um que
evada, que contraste, do terror institucionalizado. E o terroris-
mo, em Pucheu, advindo do préprio estado contra os seus, mas
em nome da seguranca geral.

A critica vai na mesma ala com a qual Arnaldo Antunes lanca,
recentemente, o seu single “O real Resiste”!. A diferenga pon-
tual é que, enquanto Pucheu denuncia a irrealidade do estado
mixofdbico que generaliza como “terroristas” os manifestantes
contrarios a ele, ou seja, que vé além do real; Antunes, por sua
vez, revela aquilo que “nao existe” na perspectiva de uma rea-
lidade criada por um estado mixofébico. Um estado que nega,
nao quer ver o delito no real, no histérico, apenas os delinquen-
tes escolhidos a dedo, em fungao de instancias interessadas. Pu-
cheu censura a violéncia fisica sobre a massa de despertencidos,
a violéncia de cima que nos assusta, pois “nao assustamos mais
ninguém com nossos berros; sdo eles, antes, os inassustaveis,

51. Gravado recentemente (em 2019), com Daniel Jobim ao piano, o
album solo que se intitula com o mesmo nome da cangao “O real resiste”,
Arnaldo Antunes tem se evidenciado um dos maiores criticos deste tépico
da irrealidade e da mixofobia do estado brasileiro na condigao bolsonarista
presente. A masica “O real Resiste” foi divulgada como clipe, mas o mais
interessante € sua letra. Veja a letra da musica: “Autoritarismo nao existe/
Sectarismo nao existe/ Xenofobia nao existe/ Fanatismo nao existe/ Bruxa
fantasma bicho papdo/ O real resiste/ E s6 pesadelo, depois passa/ Na
fumaga de um rojao/ E s6 ilusdo, ndo, ndo/ Deve ser ilusdo, nao nao/ E
s6 ilusdo, nao, nao/ S6 pode ser ilusdo/ Miliciano nao existe/ Torturador
nao existe/ Fundamentalista nao existe/ Terraplanista nao existe/ Monstro
vampiro assombragao/ O real resiste/ E s6 pesadelo, depois passa/ Mdmia
zumbi medo depressao/ nao, nao, nao, nao/ nao, nao, nao, nao/ nao, nao,
nio, nao/ nao, nao, nio, nao/ Trabalho escravo nao existe/ Desmatamento
nao existe/ Homofobia ndo existe/ Exterminio ndo existe/ Mula sem ca-
beca demodnio dragao/ O real resiste/ E s6 pesadelo, depois passa/ Como
o estrondo de um trovdo/ E s6 ilus@o, nao, ndo/ Deve ser ilusdo, nao ndo/
E s6 ilusdo, ndo, ndo/ S6 pode ser ilusdo/ Esquadrdo da morte ndo existe/
Ku Klux Klan nao existe/ Neonazismo nao existe/ O inferno nao existe/
Tirania eleita pela multiddo/ O real resiste/ E s6 pesadelo, depois passa/
Lobisomem horror opressdao/ nao, nao, nao, nao/ nao, nao, nao, nao/nao,
nao, nao, nao/ nao, nao, nao, nao”. (Antunes, 2019).
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que diariamente nos assustam” (Pucheu, 2019, p. 46). Por outro
lado, Arnaldo ja critica esta massa de despertencidos cooptada
num sistema de ideias fascistizadas, no plano ideoldgico, absor-
vendo o espectro mixofébico criado pelo estado. Arnaldo apon-
ta as massas que nao berram mais e prontamente se tornaram
“inassustaveis”. — Tal como dird Marcia Tiburi, hoje auto exilada
em Paris, em uma entrevista: “minha questao é o ser humano
com escasso acesso a Educacao, valores éticos e humanistas. As
pessoas que nao estao politizadas, essa massa manipulavel é um
fascista em potencial” (Tiburi, 2019, s/p). Contudo, ambas as
poesias, Arnaldo ou Pucheu, operam semelhante dentincia: um
estado brasileiro polarizado, irreal, fundador de irrealismos e
pautado no terror, no “estado de guerra”.

Segundo Bauman, o combate ao crime e mesmo a invengao
do crime, ou do terror, para alvo do combate desde o estado,
torna-se efeito de uma era de espetaculos, capaz de transformar
mesmo um mosquito em terrorista. A obsessao pela seguranca e
os “estados de guerra”, dentro do estado, ocorrem também por
conta de outros fatores, como: a impoténcia de governabilidade
em gerir, na pratica, muito mais do que tal setor; as vantagens po-
liticas da dramatizacao televisiva, televisivel, do terror, aumentan-
do a popularidade dos governos; a propulsao do medo que crista-
liza incertezas psicoldgicas e um maior controle desde o proprio
estado.’? Entao, ao afiangar que ninguém nasce homem-bomba,

52. Diz Bauman: “Ha mais do que uma feliz coincidéncia entre a tendén-
cia a juntar os problemas da inseguranga e incerteza endémicas do estagio
moderno final ou pds-moderno numa Gnica e assoberbante preocupagao
com as garantias pessoais e as novas realidades politicas da nagao-estado,
particularmente a versao reduzida de soberania estatal na era da globaliza-
¢do. A atengdo localizada sobre um ambiente seguro e tudo o que possa de
fato ou supostamente implicar é exatamente o que as for¢as do mercado,
atualmente globais e, portanto, extraterritoriais, querem dos governos (com
isso impedindo-os de fazer qualquer outra coisa). No mundo das finangas
globais, os governos detém pouco mais que o papel de distritos policiais
superdimensionados; a quantidade e qualidade dos policiais em servigo,
varrendo os mendigos, perturbadores e ladrdes das ruas, ¢ a firmeza dos
muros das prisdes assomam entre os principais fatores de confianca dos
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tal como ninguém nasce poeta, Pucheu, mais adiante, esta a fazer
emergir a reivindicacdo de um “contra-terrorismo” pela poesia
(tal como o faz Arnaldo Antunes pela musica, de modo cada vez
mais intenso), pela dentincia, desde a sua poesia; afinal, ante tudo
isto, “o que sobrou para nds foi a nossa impoténcia/ o Gltimo re-
duto de uma forga — fragil — critica” (Pucheu, 2019, p. 35).

Em “Poema para ser lido antes do segundo turno das elei-
¢oes”, Alberto Pucheu questiona: “nos perguntamos “como re-
sistir hoje?”, “como resistir?”, como resistiremos?, se, a cada
vez, que alguém grita “n@o passarao”, nao temos como nao pen-
sar, repetidamente, que ja passaram e continuam dia a dia pas-
sando com frequéncia e forca sempre desmesuradamente maio-
res?” (Pucheu, 2019, p. 27). Ou seja, noto que € uma pergunta
— também carregada com o niilismo de Arnaldo Antunes — sobre
as possibilidades de resistir, quando resistir € extremamente pre-
ciso, mas 0 “como” € a questao; se estamos sob uma cortina de
fumaca e irrealismos que nao nos deixa sequer saber como agen-
ciar o outro ao seu lado. E persiste, “como resistir hoje?, como
resistir?, assim, por ocasido do golpe, intitulamos um e outro
evento que criamos, e, de 14 para cd, a pergunta segue, irrespon-
divel, apontando nosso fracasso em respondé-la” (id. ibid.).

Uma critica também “terrorista” — como retorno a altura
do mundo atual que nos conduz ao despertencimento e a im-
possibilidade de representagao real, nos assentando numa cate-
goria fantasmatica perante as ruinas violentas do préprio esta-
do — o que seria, exatamente? Como seria uma critica literaria,
por exemplo, a poesia do presente, para pensar na demanda de
Pucheu, levantada contra a supremacia dos teorismos e outros
“ismos”, os “anos”, os “asnos”? Em tempos de terrorismos, de

investidores e, portanto, entre os dados principais considerados quando sao
tomadas decisdes de investir ou de retirar um investimento. Fazer o melhor
policial possivel é a melhor coisa (talvez a Gnica) que o Estado possa fazer
para atrair o capital ndmade a investir no bem-estar dos seus suditos; e
assim o caminho mais curto para a prosperidade econdmica da nagao e,
supde-se, para a sensacao de bem-estar dos eleitores, € a da puablica exibigao
de competéncia policial e destreza do Estado” (Bauman, 1999, p. 113).
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questdes de terrorismos, de levante de poetas-contra-terroristas,
como bancar uma critica terrorista, segundo Pucheu, ou a partir
de uma leitura de sua poesia? Possivelmente, a comecar pela
escolha. A escolha incide, antes de mais nada, na percepgao de
nossos despertencimentos. Nao se trata da escolha de nao se ser
benjaminiano, ou derridiano, ou outro autor digamos, mas sim
dos usos dos autores. As varias escolhas que vao junto, a escolha
de seu papel, a escolha de quais poetas investigar, a escolha de
uma “nao-representatividade”, certamente. A escolha de como
fazer notavel, eticamente, as condi¢des de base do escolher.
Uma vez que, ha tempos, notamos que o poder estd nas
mecanicas disciplinares e nao apenas em nivel de direito, como
poria André Duarte (2006, p. 45-55), onde ha poder, ha um
palco de resisténcia e delinquéncia. Se certos autores em lingua
portuguesa apresentam problematicas de poder ou com relagao
aos poderes (legais, estatais, juridico-politicos, histéricos, edito-
riais, midiaticos, geograficos etc.) € porque estao neste palco de
resisténcia/delinquéncia, de algum modo. Se os poderes atuam
microfisicamente, “discretamente na produgao de realidades e
efeitos desejados por meio de processos disciplinares e norma-
lizadores” (Duarte, 2006, p. 45), acredito que a delinquéncia
da literatura, ou por meio da descrigao literaria, vem a ser uma
possibilidade a se considerar na operagao de recortes e escolhas
de autores. Ou seja, superar os limites, abordar as bordas. Disto
também se trata a apreciagdo de Pucheu aos teorismos, quanto
a licao antiterrorista de que devemos atentar, nos estudos da
poesia, a agoridade, vendo-a em suas afonias, marginalidades e
siléncios, nao apenas nos seus discursos super ancorados, bem
abalizados.>® Importar-se pela serventia da poesia, se € que ser-

53. Licao antiterrorista no trato da teoria, segundo Pucheu: por exem-
plo, nao tratar de Foucault para foucaultianos, nao tratar de Deleuze para
deleuzeanos, nao tratar de Costa Lima para costalimanos, nao tratar de
Descartes para cartesianos, nao tratar de Benjamin para benjaminianos, e
assim por diante, esta estratégia poderia trazer uma outra possibilidade. A
possibilidade de estar sim a ler a partir de teorias-chave o campo literario
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ve a algo, seria importar-se se ela pode produzir uma ponte com
um outro, uma ponte entre vocé € 0 outro, ou seja, seria uma
relagdo de alteridade profunda, e ndo de representagao.

No poema “Ela, o outro”, noto que o eu-lirico produz ape-
nas para falar da necessidade de se deslocar de si mesmo rumo
ao risco do outro, rumo a alteridade: “diz-se muito que a poesia
nao serve para nada./ diz-se que a poesia nao serve para nada/
tanto para ataca-la quanto para defende-la./ tolos dizem que a
poesia ndo serve para nada, diz-se mesmo filosoficamente (..).”
(Pucheu, 2019, p. 113). Um pouco mais adiante, alude aos proé-
prios poetas que “ dizem que a poesia nao serve para nada”, e
chega a si mesmo, dizendo, “eu mesmo ja disse algumas vezes
que a poesia nao serve para nada”, mas ele contradiz, logo, a
si proprio pontuando: “hoje eu vou dizer que a poesia serve a
um outro” (Pucheu, 2019, p. 113). Mas, o que pode planejar
uma poesia andrquica para o espaco real que vivemos? E se
quisermos aprender a viver melhor com a alteridade, néo teria-
mos (perguntaria alguém que néo 1€ poesia) que ser altamente
pragmaticos e criar espagos urbanos ordenados, puros, morali-
zados? Como a anarquia poética colaboraria praticamente, num
pressuposto de alteridade? Ocorre que, mesmo sem respostas
imediatas, temos que ler poesia, ir a poesia, ou seja, ao “nao-
-representavel”, ao nao-valor, € ndo ao representavel, a mudez
do identitario e dos valores do Gtil>*. (O indtil do poético pode

do presente, para regressar a estes e outros autores, de um modo mais
nevralgico, efetivando costuras interpretativas que suscitassem teorias em
teia e pensando-as, sempre, na relagdo com a realidade presente.

54. Bauman, na linha de Richard Sennett, contraria quem imaginasse que
um espago urbano de totalidade harmdnica e racionalista, longe das dife-
rengas, fizesse homens bons por seguirem boas ordens. Dirda em “Globali-
zagdo Consequéncias Humanas” o seguinte: “Podemos acrescentar que a
responsabilidade, essa condigao tltima e indispensavel da moralidade nas
relagdes humanas, encontraria no espago perfeitamente planejado um solo
infértil, sendo inteiramente venenoso. Com toda a certeza, nao brotaria nem
medraria num espago higienicamente puro, livre de surpresas, ambivalén-
cia e conflito. S6 poderiam assumir sua responsabilidade as pessoas que
tivessem dominado a dificil arte de agir sob condicdes de ambivaléncia e
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ter uma gigante utilidade para a alteridade, o que consta tam-
bém como licdo na poesia de Leonardo Tonus).

Voltando ao ponto que falava ha pouco, o da “néo-represen-
tatividade”. Este tema que me parece frequente nas poesias de Al-
berto Pucheu. Gostaria de levantar a relagao inata entre este ponto
e o terrorismo. O terrorismo, segundo Baudrillard, ndo quer des-
mascarar o carater repressivo do estado, nao € uma representativi-
dade, uma reivindicagao. Ao contrério, € mera propagacao de sua
nao-representatividade, e, mais que isso, por reagao em cadeia, a

evidéncia da nao-representatividade de todos os pode-
res. Af esta sua subversao: ele precipita a ndo-represen-
tatividade injetando-a em doses infinitesimais, mas bas-
tante concentradas. (Baudrillard, 2004, p. 27)

Cantinho aponta, lendo Pucheu, que, numa época de fantas-
mas, a tarefa da poesia seria ainda a da passagem do testemunho,
em nome da comunidade, preservada pela linguagem, ou, expli-
cando melhor, “de uma comunidade que ha-de vir como modo de
sobrevivéncia da poesia ou, num sentido mais lato, da prépria lin-
guagem como o lugar da comunidade, num sentido pleno, de uso
da palavra e do espago publico”. (Cantinho, 2019, p. 15). A poe-
sia numa comunidade por vir como modo de sua sobrevivéncia
¢ a utopia velada de Pucheu. Uma sociedade onde pudéssemos
ultrapassar todas as fronteiras, desde as morais até as artisticas;
desde as fisicas até as linguisticas. Salta-las como se salta pelo
desconhecido sem nenhum medo.

Hé dias em que eu gostaria de saltar para uma lingua
estrangeira, como quem mergulha na Baia de Halong.
Vietnamita, dinamarqués, turco, tupi, tibetano ou mes-
mo japonés. Ha dias em que eu gostaria de nadar em

incerteza, nascidas da diferenca e variedade. As pessoas moralmente ma-
duras sao aqueles seres humanos que cresceram a ponto “de precisar do
desconhecido, de se sentirem incompletos sem uma certa anarquia em suas
vidas”, que aprenderam a “amar a “alteridade”” (Bauman, 1999, p. 48).
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uma lingua estrangeira como uma orca nas dguas ge-
ladas da Antértica. Ha dias em que eu gostaria de falar
de mim em uma lingua estrangeira, em que, de tao es-
tranha, eu ndo pudesse antecipar afetos, cores, pensa-
mentos, estradas, amores que ela fosse provocando em
mim ao falar — até mesmo — de mim. Ha dias em que
eu gostaria que falar de mim fosse falar de paisagens
estrangeiras em uma lingua jamais ouvida que eu tivesse
de falar subitamente pela primeira vez. Ha dias em que
eu gostaria de falar de mim com a sensacao de um iaque
ao atravessar um despenhadeiro do Himalaia. Ha dias
em que eu gostaria de ndo me reconhecer em nada na
lingua em que falo. (Pucheu, 2013, p. 49)

Temos visto, neste artigo: um dos paradoxos da era liquida,
€ que vivemos o crescente medo da mescla, o medo da permuta,
medo de misturar-se. Vale a pena, entao, remeter, finalmente,
ao que Bauman definiu como o carater crescente do gesto da
“mixofobia”>® contemporanea, que ocorre em todos os campos
e espectros possiveis das massas.

55. “A mixofobia é uma reacdo altamente previsivel e difundida entre os
diversos tipos humanos e estilos de vida capazes de confundir a mente,
provocar calafrios e colapsos nervosos, de que estao repletas as ruas das
cidades contemporaneas, assim como seus distritos residenciais mais “co-
muns” (leia-se: ndo protegidos por “espacos interditados”). Conforme a
polifonia e a diversificacdo cultural do ambiente urbano na era da globa-
lizacdo entram em cena — com a probabilidade de se intensificarem no
curso do tempo —, as tensOes oriundas da exasperante/confusa/irritante
estranheza desse cendrio provavelmente continuarao a estimular impulsos
segregacionistas. Expressar tais impulsos pode (de modo temporario, mas
repetido) aliviar tensdes crescentes. Isso oferece uma esperanca: diferen-
cas excludentes e desconcertantes podem ser incontestaveis e refratarias,
mas talvez seja possivel extrair o veneno do ferrao atribuindo a cada forma
de vida um espaco fisico distinto, a0 mesmo tempo inclusivo e excludente,
bem demarcado e protegido. Evitando-se essa solugao radical, talvez se
possa pelo menos assegurar para si mesmo, para os amigos, parentes ¢
outras “pessoas como nds”, um territério livre daquela miscelanea que
irremediavelmente aflige outras areas urbanas. A mixofobia se manifesta
no impulso que conduz a ilhas de semelhanga e mesmidade em meio a um
oceano de variedade e diferenga” (Bauman, 2003, p. 94).
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Escolher escapar a opgao apresentada pela mixofobia tem
uma conseqiiéncia insidiosa e deletéria: quanto mais ine-
ficaz se mostra essa estratégia, mais ela se torna capaz de
se perpetuar e se consolidar por si mesma. Sennett explica
por que isso é — de fato, deve ser — assim: “Durante as
duas tltimas décadas, algumas cidades norte-americanas
cresceram de tal maneira que as areas €tnicas se tornaram
relativamente homogéneas. Nao parece acidental que o
medo do outsider tenha aumentado na mesma medida
em que essas comunidades foram isoladas”. Quanto mais
as pessoas permanecem num ambiente uniforme — na
companhia de outras “como elas”, com as quais podem
“socializar-se” de modo superficial e prosaico sem o risco
de serem mal compreendidas nem a irritante necessidade
de traduc@o entre diferentes universos de significacdes
—, mais tornam-se propensas a “desaprender” a arte de
negociar um modus covivendi e significados compartilha-
dos. Ja que esqueceram ou nao se preocuparam em ad-
quirir as habilidades necessarias para viver com a diferen-
¢a, ndo surpreende muito que essas pessoas vejam com
um horror crescente a possibilidade de se confrontarem
face a face com estranhos. Estes tendem a parecer ainda
mais assustadores na medida em que se tornam cada vez
mais diferentes, exdticos e incompreensiveis, € em que o
didlogo e a interacdo que poderiam acabar assimilando
sua “alteridade” se diluem ou nem chegam a ter lugar.
O impulso que conduz a um ambiente homogéneo ¢ ter-
ritorialmente isolado pode ser disparado pela mixofobia,
mas praticar a separagao territorial significa preserva-la e
alimenta-la. (Bauman, 2003, p. 95)

Mixofobia liquida, na verdade, em sua forma generalizada,
condiz com uma aversao de juntar-se ao outro, ao diferente,
ao menor, no mundo fluido do presente, pelo panico de mes-
clar-se ao outro, pelo panico de uma pretensa comunidade de
gestos cruzados entre entes distintos. Bauman entendeu a dire-
cao crescente e imponente de uma comunidade da semelhanca
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como um signo de recuo “nao apenas em relagao a alteridade
externa, mas também ao compromisso com a interacao interna,
ao mesmo tempo intensa e turbulenta, revigorante e embarago-
sa. A atracao de uma “comunidade da mesmidade” ¢ a de segu-
ranga contra os riscos de que esta repleta a vida cotidiana num
mundo polifénico” (Bauman, 2003, p. 30). Fugir aos riscos,
nao ¢ apenas se deter numa pacata zona de conforto, mas se
pode traduzir como, também, a falta de impeto, arrojo, ousadia,
derivada como consequéncia de uma sociedade mixofébica.

A mixofobia é uma reagéo altamente previsivel e difundi-
da entre os diversos tipos humanos e estilos de vida ca-
pazes de confundir a mente, provocar calafrios e colap-
sos nervosos, de que estdo repletas as ruas das cidades
contemporaneas, assim como seus distritos residenciais
mais “comuns” (leia-se: ndo protegidos por “espacos in-
terditados”). Conforme a polifonia e a diversificagao cul-
tural do ambiente urbano na era da globalizagio entram
em cena — com a probabilidade de se intensificarem no
curso do tempo —, as tensdes oriundas da exasperante/
confusa/irritante estranheza desse cenario provavelmen-
te continuarao a estimular impulsos segregacionistas.
Expressar tais impulsos pode (de modo temporario, mas
repetido) aliviar tensdes crescentes. Isso oferece uma
esperanga: diferencas excludentes e desconcertantes po-
dem ser incontestaveis e refratarias, mas talvez seja pos-
sivel extrair o veneno do ferrao atribuindo a cada forma
de vida um espaco fisico distinto, ao mesmo tempo inclu-
sivo e excludente, bem demarcado e protegido. Evitando-
-se essa solucdo radical, talvez se possa pelo menos asse-
gurar para si mesmo, para os amigos, parentes e outras
“pessoas como nds”, um territério livre daquela miscela-
nea que irremediavelmente aflige outras areas urbanas.
A mixofobia se manifesta no impulso que conduz a ilhas
de semelhanca e mesmidade em meio a um oceano de
variedade e diferenga. (Bauman, 2003, p. 94)
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Por um lado, toda uma massa de poetas aparece, por outro,
a arte de selecdo do que vale ou nao a pena correr riscos acaba
acomodando a dimensao da pesquisa também numa zona por
vezes mixofébica, pois ja nos é natural um mundo onde a com-
preensao das tantas alteridades possa estar se comprimindo, ao
invés, de dilatar-se (0 que seria 0 mais presumivel, num tempo
com tanto acesso a informagdes, ou interagao em tempo real via
internet, por exemplo). Muitas pessoas evitam novos universos de
significacoes, desaprendendo a arte da socializagao e das trocas
simbdlicas com outros modus convivendi distintos dos seus. Pu-
cheu, acredito, aponta para o fato que vivemos hoje um tipo novo
de reacionarismo, uma modalidade que busca aplacar o que é
fidedigno historicamente, e para tanto cria cortinas de fumaca na
propria historia brasileira. Este reacionarismo lida com a reagao
das pessoas, por um processo de poder ideolégico e microfisico,
colocando-as ao curso de interesses alheios aos seus proprios.

Noto que a poesia de Pucheu visa expurgar — no grito, no
uivo, no brado sinistro, num sentido catartico — essa problemati-
ca das exclusoes do estado, nao se esquivando da realidade atual
na politica brasileira e mundial. Se hoje vivemos antissistemas,
que se valem de fake news e contradigdes morais, como governo
Trump ou Bolsonaro (e infelizmente, a ascendéncia deste pro-
blema do irreal, ou das cortinas de fumaga no real, nao € possi-
vel esquecer, ja prevalecia no proprio governo Dilma, que tinha
alojado como vice-presidente a Michel Temer, acusado pelo gol-
pe), o problema do antissistema esta relacionado com o perigo
da democracia, o perigo da mixofobia. Numa dimensao da nova
globalizagao, onde a reacdo dos mercados vale mais que a reacao
das pessoas, mesmo as concepgdes politicas socialistas temeram
0 “outro”, como nos explicam tedricos por vezes incompreendi-
dos pela polarizagao brasileira mais passional e ideoldgica, como
Boaventura de Sousa Santos em suas visOes polémicas sobre o
governo Lula, por exemplo. Dira o socidlogo lusitano que temos
passado por governabilidades que foram, a priori, “boas” para
uma massa de negligenciados pelo consumo, mas que, como pro-
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jeto politico, de algum modo temeram lidar mais radicalmente
com o “outro lado”, preferindo negociar para manter seus estan-
cantes beneficios sociais: governos de esquerda que governaram
“com a direita”, conforme Sousa Santos, no sentido de evitar
reformas fiscais, reformas no meios de comunicagao, governando
com o compadrio e sem um modelo de acao muito claro®.

Resisténcia poética. Independentemente de sua radicalidade
ideoldgica, a poesia aparece, todo modo, em Alberto Pucheu,
como gesto de salto, gesto de acdo em dire¢@o ao estranho, ao
diferente, rumo ao outro, de modo estético e politico, pois, “é
preciso persistir, € preciso nao desistir”. Nesses novos fluxos da
modernidade liquida, é preciso aprender a ficar submerso, por
algum tempo... O que significa, esperanca.

56. Postulando que vivemos em um novo ciclo reacionério, que objetiva
aplacar as proprias distingdes entre ditadura e democracia, o socilogo
Boaventura de Sousa Santos profere polémicas anélises criticas também
ao governo Lula, dizendo, por exemplo, em uma entrevista ao Jornal “El
Pais” (2018): “Lula foi um grande presidente, mas cometeu muitos er-
ros. Ele usou o antigo sistema politico para governar com a direita. Nao
houve reforma fiscal nem do sistema nem dos meios de comunicagao no
momento em que seu partido, o PT, tinha uma grande legitimidade para
fazer isso. Governar com o antigo sistema foi governar com o compa-
drio, com a corrupcdo endémica dos partidos, ndo s6 do PT”. (Santos,
Boaventura de Sousa, 2018, s/p).
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7. INTERRUPCOES
GESTUAIS EM ]
TODA NUDEZ SERA
CASTIGADA, DE
NELSON RODRIGUES

Djulia Justen
Introdugao

A linguagem nos textos de Nelson Rodrigues tao impressiva
e marcante que chega a causar um certo incomodo. Consiste
em uma linguagem que toca, que choca de alguma forma. Neste
sentido, € possivel elencar algumas caracteristicas da linguagem
rodrigueana que atravessam seus textos como a escrita, os temas
fartamente utilizados pelo autor e o uso excessivo do melodrama.

Uma destas singularidades do escritor € a escrita a tal ponto
que se tornou uma marca. Os verbos em ordem direta, narracao
concisa e precisa, imagens impressivas conforme aponta Jacob
Guinsburg no artigo Nelson Rodrigues um folhetim de melodra-
mas, sao tragos distintivos de Nelson Rodrigues pelo fato de ele
ter escrito para jornais. Esta sintaxe coloca em cena um texto com
“imagens sintéticas e impressivas; narragao concisa ¢ dramati-
ca; linguagem precisa e direta; moralidade candente”.”” Bertha
Waldman, no ensaio Figuracoes da margem: algumas anotagoes
sobre o texto de Nelson Rodrigues, também pontua uma questao
da escrita que esta presente no texto rodrigueano. Sustenta a
critica literaria que é “no corpo da linguagem”>® que se faz ler
os desejos, os mitos, os falantes da classe média, da zona norte,

57. Guinsburg, Jacob. Nelson Rodrigues, um folhetim de melodramas.
Travessia: revista de literatura, Ilha de Santa Catarina, n. 28, p. 7-10,
1994, p. 8.

58. Waldman, 1994, p. 130, p. 129-157.
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dos subtrbios. Podemos também conferir esta caracteristica nos
contos de A vida como ela é... e nas tragédias cariocas conforme
organizou o critico teatral Sdbato Magaldi em Teatro completo®.

Ha também uma questao dos temas que sdo as visceras dos
textos de Nelson Rodrigues e que particularmente tocam, cho-
cam, incomodam. Como diz Waldman no artigo referido é “car-
regando suas tintas”®® nos temas do incesto, do desejo, da frustra-
¢ao, da necessidade de punicao e da morte que Nelson Rodrigues
imprime seus textos. E distingue a critica que esta tematica esco-
lhida € atravessada por uma “overdose tragica”.®! Deste modo, a
tragicidade é também considerada uma das marcas do escritor.

Além das caracteristicas da escrita e dos temas abordados
pelo texto rodrigueano, o melodrama trazia mais um recurso ao
texto de Nelson Rodrigues: lhe dava um repertério de imensa
teatralidade. Segundo Luiz Arthur Nunes no artigo Melodrama
com naturalismo no drama rodrigueano, as revoltas stbitas, as
revelagdes surpreendentes, desfecho catastrdfico, as pistas fal-
sas sao recursos que dao ao teatro rodrigueano uma energia e
uma velocidade que arrebatam o espectador®?. Também nos co-
loca o dramaturgo e diretor que o uso excessivo do melodrama
em Nelson Rodrigues, além de ser uma caracteristica, também
tem um apelo popular. Era uma forma de alcangar as massas
menos prestigiadas e de, ao mesmo tempo, incomodar as elites
intelectuais burguesas, pois essas viam o melodrama como “es-
quematismo, superficialidade, previsibilidade, inverossimilhan-
ca, vulgaridade etc. Arte bastarda que s6 podia ser apreciada
mesmo pelas classes inferiores”.®

59. Em uma das edigdes do teatro completo de Nelson Rodrigues, o criti-
co Sabato Magaldi organiza as pecas rodrigueanas em tragédias cariocas,
pecas miticas ¢ pegas psicoldgicas. Rodrigues, Nelson. Teatro completo.
Rio de Janeiro: Nova Aguillar, 1993.

60. Waldman, 1994, p. 129-157, p. 132.

61. Idem, p. 130.

62. Nunes, Luiz Arthur. Melodrama com naturalismo no drama rodri-
gueano. Travessia: revista de literatura, n. 28, p. 49-62, 1994, p. 51.

63. Idem, p. 50.
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Nao por acaso, elenco essas caracteristicas tao contundentes
do texto de Nelson Rodrigues. Sao a partir das marcas da lin-
guagem chegando a se tornarem clichés do escritor, que lango a
questdo da qual se ocuparé este artigo: de que maneira € possi-
vel ler a questao da politizacao da arte na peca Toda nudez serd
castigada sendo que esta foi apresentada em 1965, um ano apds
o golpe militar, e nela ndo ha qualquer mencéo a ditadura mili-
tar brasileira? Como ler esta pega de Nelson como politizagao
da arte se este texto nao se configura como literatura engajada,
como aquela arte que levanta e sustenta uma bandeira politica?

Eis a questao que articularei a partir desta peca rodrigueana:
a politizagdo da arte estd presente no gesto de interrupcao das
falas dos personagens de Toda nudez serd castigada, falas que se
fragmentam a partir da fungao da interrupgao no teatro épico.
Tal consideragao aponta para uma politica do gesto, pois o efeito
deste gesto de interrupgao do didlogo pode causar um assom-
bro e despertar aquele que assiste a peca para uma tomada de
posicao, seja diante da vida cotidiana, seja frente a sexualidade.
Efeito este que configura uma politizacao através da arte.

Para tal intento, discorrerei, a fim de fundamentar minha
leitura, a importancia que Walter Benjamin confere a arte na
tarefa da politizacao e a proposta do teatro épico de Bertold
Brecht através da fungao da interrupgao como possibilidade de
tomada de posi¢ao. Apés essa fundamentacao tedrica, partirei
para a analise do gesto de interrupcao da fala na peca Toda nu-
dez serd castigada, de Nelson Rodrigues.

1. O assombro da leitura e a politizagao da arte

Ao iniciar o artigo Estética e anestética: “O ensaio sobre a
obra de arte” de Walter Benjamin reconsiderado, Susan Buck-
-Morss faz referéncia a um assombro que a percorreu durante
os 20 anos que ela tem se dedicado ao estudo do ensaio A obra
de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, de Walter Benja-
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min: “Este paragrafo assombrou-me ao longo dos cerca de vinte
anos em que venho lendo o Ensaio sobre a obra de arte”.®*

Por que se deter neste assombro da pensadora? Por dois
motivos: primeiramente, para fazer uso dele. Porque este as-
sombro indica uma tarefa a que a arte se propde. Pois, da mes-
ma forma em que o trecho final do artigo benjaminiano pode
assustar por se tratar de uma adverténcia, do risco que se corre
quando a arte vira estetizagao da politica, a0 mesmo tempo, este
mesmo trecho pode ser lido dialeticamente, trazendo a esperan-
¢a utOpica a partir da possibilidade que a arte pode oferecer.

Em segundo lugar, noto que este assombro que a ensaista
relata foi o que fez ela se posicionar de outra maneira diante
deste ensaio de Benjamin. Deste modo, leio que este assombro
aponta aquilo que o teatro €pico causa a partir da interrupgao.
Portanto, este afeto possibilita uma tomada de posigao. Ele des-
perta o interesse e leva a considerar as condi¢des para um po-
sicionamento diante da vida cotidiana, como sera apresentado
a seguir tanto no teatro épico quanto na analise da peca rodri-
gueana. Ou seja, este ndo é um assombro qualquer.

O trecho que assombra Buck-Morss e que ela se detém € o fi-
nal do ensaio sobre a obra de arte. Nele, Benjamin cita o manifesto
futurista que vé a guerra como algo belo, como a estetizacdo do
horror e categoricamente afirma: “todos os esforgos para estetizar
a politica convergem para um ponto. Este ponto é a guerra”.®
Mas o desfecho de seu ensaio abre possibilidades através da arte:
“O comunismo responde com uma politizagao da arte”.% E neste
ponto que Buck-Morss faz outra coisa com este assombro e toma
uma posicao: ela indica uma possibilidade a partir do texto benja-
miniano. Cito a referida passagem do artigo de Buck-Morss:

64. Buck-Morss, Susan. Estética e anestética: o “ensaio sobre a obra de
arte” de Walter Benjamin reconsiderado. Travessia: Revista de Literatura,
Ilha de Santa Catarina, n. 33, p. 12, 1996.

65. Benjamin, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade téc-
nica. In: 1dem. Magia e técnica, arte e politica. Tradugao Sérgio Paulo
Rouanet. Sao Paulo: Brasiliense, 2012, p. 210.

66. Idem, p. 212.
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A resposta comunista a esta crise é a “politizacdo da
arte”, implicando em — qué? Benjamin deve certamen-
te querer dizer algo mais do que simplesmente fazer-se
da cultura um veiculo de propaganda comunista. Esta
pedindo a arte uma tarefa muito mais dificil — qual seja,
desfazer a alienacao do aparato sensorial do corpo, res-
taurar o poder instintual dos sentidos corporais huma-
nos em nome da auto-preservagdo da humanidade, e
isto, ndo através do rechago as novas tecnologias, mas
pela passagem por elas.®’

E este o lugar da arte, a tarefa que ela propde: a restituicao
dos sentidos, a desalienag@o do aparato sensorial a que Susan se
refere, ou seja, desfazer a anestesia dos sentidos do corpo pelos
choques da vida moderna. Em Charles Baudelaire, um lirico no
auge do capitalismo Benjamin indica uma questao contundente
dos choques da modernidade: “O que sdo os perigos da floresta
e da pradaria comparados com os choques e conflitos diarios
do mundo civilizado?”®® A partir da modernidade, a forma in-
dustrial de produgao coloca o trabalhador em contato continuo
com a mecanizagao e a produgao em série. Este ritmo de traba-
lho seriado deixa um choque fisico ao qual o corpo nao respon-
de pela articulagao da experiéncia® e sim da vivéncia individual
da repeticdo no trabalho que ndo coloca o sujeito em relagao
ao que produz. Refere-se Benjamin: “O fato de o choque ser
assim amortecido e aparado pelo consciente emprestaria ao
evento que o provoca o carater de experiéncia vivida em sentido
restrito. E, incorporando imediatamente este evento ao acervo

67. Buck-Morss, Susan. Estética e anestética: o “Ensaio sobre a obra de
arte” de Walter Benjamin reconsiderado. Travessia: revista de literatura.
Ilha de Santa Catarina, n. 33, p. 11-41, p. 12, 1996. (Grifo meu).

68. Benjamin, Walter. Paris do Segundo Império. In: Idem. Charles Baude-
laire, um Lirico no Auge do Capitalismo. Sao Paulo: Brasiliense, 1991, p. 37.
69. A questdo da experiéncia e da vivéncia ¢ articulada por Walter Benja-
min nos ensaios Experiéncia e pobreza ¢ O narrador, reunidos em Magia e
técnica, arte e politica.
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das lembrangas conscientes, o tornaria estéril para a experiéncia
poética”.” Isto é, por este carater de uma experiéncia que nao
se articula, o corpo se anestesia.

E para o corpo ser desalienado sensorialmente, como diz
Susan, a possibilidade é a partir da arte — ainda que na sua
efemeridade, na sua opacidade. Deste modo, a arte nos coloca
também o potencial que tem a estética para a vida cotidiana: a
estética possibilita uma tomada de posi¢ao do sujeito a partir
da experiéncia pelos sentidos, pelo corpo que se anestesiou
pelo ritmo da vida moderna.

Nessa citacao do texto de Susan, fazemos um grifo na pa-
lavra instintual. Essa marcacao em italico pode render uma di-
ferenca na minha leitura. Retorno ao trecho. Menciona Susan
que a tarefa da arte é “restaurar o poder instintual dos sentidos
corporais humanos”.” Sugerimos aqui a colocagao de um ter-
mo psicanalitico pulsional. Este termo nao s6 apenas introduz
uma diferenga, como também aponta para a questao da sexua-
lidade e, ao mesmo tempo, coloca este carater erratico e acul-
turavel da pulsao assim como sao os sentidos para a estética’.

70. Idem, p. 110.

71. Idem, p. 12.

72. Etimologicamente estética € aquilo que é perceptfvel através dos sen-
tidos. Ou seja, o campo de atuagao da estética é menos a arte do que a
realidade, a natureza corpérea e material. E 0 modo como o mundo chega 2
superficie do corpo. Como diz Terry Eagleton “a estética nasceu como um
discurso sobre o corpo” (Eagleton, Terry. A ideologia da estética. Tradugao
Mauro Sa Rego Costa. Rio de Janeiro: Zahar, 1993, p. 17). Portanto, es-
tética é todo o conhecimento que se da pelos sentidos do corpo, paladar,
olfato, audigéo, visdo, tato. Os sentidos do corpo sdo a mediagdo com o
mundo, com a realidade. E af que entra em jogo o dlscurso de Baumgarten
em relacdo a estética. Para esse filésofo, a estética era “uma coisa indigna
de um filésofo” (Buck-morss, op. cit., p. 14), ainda que tivesse o pensador
destacado a estética como um campo de investigagao. Pois, para Baumgar-
ten restava na estética algo de confuso. Neste ponto, coloca Eagleton que o
confuso se refere a fusao, a algo que resiste ao dominio racional. (Idem, p.
18-19) Deste modo, mesmo que se possa ser feito uma culturagao dos gos-
tos, € algo que s6 se pode ser feito depois. Ha algo de nao aculturavel, que
resiste a esta significacao da cultura pelos nossos sentidos como adverte Bu-
ck-Morss: “os sentidos mantém um trago nao civilizado e nao civilizavel, um
ndcleo de resisténcia a domesticagao cultural” (Buck-Morss, op. cit., p. 14).

140



®

Poéticas como politicas do gesto

Afirma Jacques Lacan que “a pulsao freudiana nada tem a ver
com o instinto (nenhuma das expressdes de Freud permite esta
confusao).”” Esclarece Luiz Alfredo Garcia-Roza que “a diferenga
fundamental entre pulsao (Trieb) e o instinto (Instinkt) é que este
altimo, além de designar um comportamento hereditariamente
fixado, possui um objeto especifico, enquanto a pulsdo nao impli-
ca nem comportamento pré-formado, nem objetivo especifico”.”
Deste modo, a pulsao se traduz neste conceito entre “o psiquico
e 0 somatico”” de que fala Sigmund Freud. Lacan reintroduz a
pulsao como um Real pulsional que nao cessa de nao se inscrever,
que nao para, que sempre esta impulsionando os corpos, pois a
pulsdo “nao tem dia nem noite, ndo tem primavera nem outono,
que ela ndo tem subida nem descida. E uma forga constante”.’®

E ¢ ai que aparece esse lugar radical, nao aculturavel, que
nao é possivel de domar, que nao para tanto da pulsdo quan-
to da estética. Nesta questdo da pulsdo que nao para, que nio
cessa, vemos incidir interrupgOes gestuais na peca Toda nudez
serd castigada. E através da interrupgdo na fala que é possivel
ler o movimento da pulsdo ao impulsionar incessantemente os
corpos. Também a interrupcao coloca em cena a forma com que
as personagens da pega sdo hipdceritas com relagao ao corpo e
ao sexo. E com a interrup¢do que eles deixam em suspensdo
de uma imagem dialética aquilo que de mais radical os move: a
sexualidade. E de modo ainda mais contundente, é pela inter-
rupgao que € possivel ler que ha outras possibilidades a serem
feitas com este impulso constante da sexualidade que nao o seu
represamento conforme analisarei na sequéncia deste ensaio

73. Lacan, Jacques. Do Trieb de Freud e do desejo do analista. In: Idem.
Escritos. Traducao Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1998, p. 865.
74. Garcia-Roza, Luiz Alfredo. Pulsio e representagao. In: Idem. Freud e
o0 inconsciente. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2009, p. 116.

75. Freud, Sigmund. A pulsao e suas vicissitudes. In: Idem. Introdug¢do ao
narcisismo, ensaios de metapsicologia e outros textos (1914-1916). Tradu-
¢ao Paulo César de Souza. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2010, p. 57.
76. Lacan, Jacques. A desmontagem da pulsao. In: Idem. O semindrio,
livro 11: os quatro conceitos fundamentais em psicanalise. Tradugdo M.
D. Magno. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2008, p. 163.
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2. A tarefa da arte na politizacao

Dada a questdo que circundo para a andlise em Toda nudez
serd castigada ao pensar a politizagao da arte na pega rodrigueana,
neste momento, proponho uma pergunta: de que forma a arte pro-
porciona essa politizagdo, essa abertura a experiéncia estética, a
desalienacao dos sentidos do corpo? Uma possivel resposta € que
a arte provoca um assombro, um incomodo, um mal-estar. Este
assombro, através da obra de arte, produz um despertar politico,
leva a uma tomada de posigdo, a um posicionamento do sujeito.
Para fundamentar esse posicionamento, sigo mais algumas pon-
tuagdes sobre a politizacao da arte a partir de Walter Benjamin.

No artigo de Buck-Morss O que arte politica?, ha a insis-
tente pergunta sobre o que € a arte politica, situando a tarefa
da arte no espaco e no tempo: “O que vem a ser arte politica
no planeta terra no final do século 20?”77 Comparativamente,
ao final do ensaio A obra de arte na era de sua reprodutibi-
lidade técnica, Benjamin distingue que a resposta comunista
a estetizacao da politica é a “politizacao da arte””® como ja
fiz referéncia. Ainda que se conhega o meticuloso estudo de
Susan em relagao aos textos de Walter Benjamin e todo o seu
aporte tedrico rigoroso dos autores dos quais o pensador fez
uso, é pertinente lancar uma questao: a diferenciagao dos ter-
mos “politica” e “politizacdo” implica em qué?

Neste mesmo ensaio, Benjamin nos relata o profundo inte-
resse e reconhecimento que ele tinha da arte Dada e do surrea-
lismo justamente pela fungdo desta arte para a politizacao. Em
relacao ao dadaismo, Benjamin pontua diversas vezes a politiza-
¢ao que advém através da arte:

77. Buck-Morss, Susan. O que ¢ arte politica? Tradu¢do Ana Luiza An-
drade. In: Andrade, Ana Luiza (org.). Dossié Leituras benjaminianas. Cha-
pecd: Argos, 2001, p. 16.

78. Benjamin, Walter. op. cit., p. 212.
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Essa obra de arte tinha que satisfazer uma exigéncia ba-
sica: suscitar a indignacdo puablica. De espetaculo atra-
ente para o olhar e sedutor para o ouvido, a obra conver-
tia-se em um tiro. Atingia, pela agressao, o espectador.
E com isto esteve a ponto de recuperar para o presente
a qualidade tatil, a mais indispensavel para a arte nas
grandes épocas de reconstrugao histérica.”

Esta citagao de Benjamin sobre a arte dadaista fundamenta o
que considero como politizagao da arte e a sua tarefa: quando a
arte incomoda, desacomoda, tira do lugar comum anestesiado,
do lugar da contemplacao, despertando o espectador de alguma
maneira. Portanto, a politizagdo convoca um posicionamento, o
que € distinto de um posicionamento politico em relagao a um
partido. Quando falamos de um potencial da arte para desper-
tar e tomar posicao em relacao a realidade, ¢ a medida que a
arte nao da respostas de como posicionar diante da vida, mas
sim quando ela lanca perguntas, quando ela instiga e perturba
como sintetiza Maurice Blanchot: “Uma arte que nao tenha ne-
nhuma resposta, mas somente perguntas, que chega mesmo a
questionar a existéncia da prépria arte, nao pode deixar de ser
vista como perturbadora, hostil e friamente violenta”.® Pois, ao
passo que arte langa perguntas, € possivel tomar uma posicao
singular diante das condigdes histéricas. Portanto, o potencial
da arte na politizagao é uma possibilidade, € um vir a ser, de
que nao ¢é possivel saber de antemao o que pode ocorrer, aonde
se vai chegar. E isto difere radicalmente de um posicionamen-
to politico de partido. Indica Benjamin: “Uma das tarefas mais
importantes da arte sempre foi a de gerar uma demanda cujo
atendimento integral s6 poderia produzir-se mais tarde”.8!

79. Idem, p. 206.

80. Blanchot, Maurice apud Bauman, Zygmunt. Vida em fragmentos. So-
bre a ética pés-moderna. Traducdo Alexandre Werneck. Rio de Janeiro:
Zahar, 2011, p. 394.

81. Idem, p. 205.
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3. A funcao da interrupgao no teatro épico: uma
politizacao através do gesto

Para prosseguir na questao da politizagdo na medida em que
a arte choca, perturba, causa mal-estar e que, por este incomodo,
leva a uma tomada de posigao, parto para as especificidades do
teatro épico. Pois, € a partir da interrupcao que este teatro faz
uso que associarei as interrupgdes gestuais em Toda nudez serd
castigada. Para tal fundamentagao, utilizo dois ensaios benjami-
nianos que concernem ao teatro épico de Bertold Brecht: Que é
teatro épico e Autor como produtor. Esses dois textos de Benjamin
consideram a importancia do gesto, da interrupcéo, do assombro
e da tomada de posigao que o teatro brechtiano levou a cabo na
década de 30. Desta forma, este teatro tornou-se exemplar como
arte de vanguarda, no caso, uma avant-gard®?, pois “seu objetivo
(o do teatro épico) nao € tanto alimentar o pablico com senti-
mentos, mesmo que sejam de revolta, mas muito mais aliena-lo
sistematicamente, pelo pensamento, das situagdes em que vive”.®

No ensaio Que é teatro épico, Walter Benjamin pontua que o
teatro de Bertold Brecht é “um modelo do teatro épico”.®* Ou seja,
ha uma diferenca em relagao ao teatro tradicional, pois o teatro
épico altera as relacoes do palco, do texto, do pablico, da represen-
tacdo, do diretor e dos atores. E de que forma isto se da? Pontua

82. Avant-garde é um termo que se refere ao movimento artistico que
buscava, através da arte, mudanca de posicionamentos da populacéo russa
na época da Guerra Fria e em outros momentos histéricos. J4 o termo
vanguard se refere ao movimento politico bolchevista que se via a frente
do capitalismo. Em portugués, ndo temos essa diferenciacdo como hé no
inglés, no alemao e no russo. Desta forma, s6 podemos marcar a distin-
¢ao pela “vanguarda politica” e “arte de vanguarda”. Buck-Morss, Susan.
Nota dos tradutores. In: Idem. Mundo de sonho e de catdstrofe. Traducao
Ana Luiza Andrade, Rodrigo Lopes de Barros e Ana Carolina Cernicchia-
ro. Florianépolis: Editora UFSC, 2018.

83. Benjamin, Walter. Autor como produtor. In: Idem. Magia e técnica,
arte e politica. Tradugdo Sérgio Paulo Rouanet. Sdo Paulo: Brasiliense,
2012, p. 144. (Acréscimo meu).

84. Benjamin, Walter. Que € teatro épico? In: Idem, 2012, p. 85.
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Carla Milani Damiao, em Sobre o significado de épico na interpre-
tagdo benjaminiana de Brecht, que essa transformacao promovida
pelo teatro épico “esta intimamente ligada a questao do emprego
de novos procedimentos por meio de recursos técnicos”.®

E justamente neste ponto que Benjamin incide, em Autor
como produtor, a questao da refuncionalizacao da arte no tea-
tro épico, ou seja, a “modificacao do aparelho produtivo”® na
medida em que o leitor também é um produtor e quando a fo-
tografia e o cinema atravessam a literatura e o teatro. E isso que
¢ possivel ler no teatro épico que, pela interrupgao, faz uso da
montagem, do corte e da suspensao. A interrupgdo no teatro
épico € andloga a do cinema, do radio, da fotografia, pois se
trata do procedimento da montagem em que “material montado
interrompe o contexto no qual é montado”®” como diz Benjamin.

Ao promover essa diferenca em relac@o ao teatro tradicio-
nal pela insercao das novas técnicas, o teatro épico altera sensi-
velmente a relacao entre publico, palco, atores, diretor e texto.
Benjamin pontua essas diferencas de relagdes que se trata de
novos posicionamentos destes lugares. Cito Benjamin:

Para seu palco, o ptblico nao é mais uma massa de co-
baias hipnotizadas, e sim uma assembleia de pessoas in-
teressadas, cujas exigéncias ele precisa satisfazer. Para
seu texto, a representacdo nao significa mais uma inter-
pretacao virtuosistica, e sim um controle rigoroso. Para
sua representagao, o texto nao ¢ mais fundamento, e sim
uma tabela na qual se registram, sob forma de reformu-
lacoes, os ganhos obtidos. Para seus atores, o diretor nao
transmite mais instrugdes visando a obtengao de efeitos,
e sim teses e funcdo das quais eles tém que tomar uma
posigdo. Para seu diretor, o ator ndo é mais um artista

85. Damiao, Carla Milani. Sobre o significado de épico na interpretagao
benjaminiana de Brecht. In: Seligmann-Silva, Marcio (org.). Leituras de
Walter Benjamin. Sao Paulo: Fapesp: Annablume, 2007, p. 189.

86. Benjamin, Walter. Autor como produtor. In: Idem, 2012, p. 137.

87. Idem, p. 143.
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mimico, que incorpora um papel, e sim um funcionario,
que precisa inventaria-lo.%

Ao alterar essas relagdes de um publico que sao pessoas in-
teressadas, de uma representacao possui um controle preciso,
de um texto que promove reformulagdes, de um diretor que da
teses para que os atores tomem suas posicoes, 0 que o teatro
épico produz? Quais sdo os elementos que levam a cabo este
teatro épico tornar-se distinto de um modelo aristotélico, que
levava em conta apenas a catarse de emogdes daqueles que as-
sistiam uma peca, para converter-se neste teatro que convoca
uma tomada de posigao? E af que entram em cena algumas
especifidades do teatro épico: o gesto e a interrupgao.

Benjamin coloca que o teatro épico faz uso do gesto. Por-
tanto, “o gesto € seu material, e a aplicagdo adequada desse
material € a sua tarefa”.®” Neste sentido, Benjamin distingue as
caracteristicas do gesto:

Em primeiro lugar, ele é relativamente pouco falsificavel,
e o0 é tanto menos quanto inconspicuo e habitual for esse
gesto. Em segundo lugar, em contraste com as acOes ¢
as iniciativas dos individuos, o gesto tem um comego
e um fim determinavel. Esse carater fechado, circuns-
crevendo uma moldura rigorosa cada um dos elementos
de uma atitude que, ndo obstante, como um todo, esta
inscrita em um fluxo vivo, constitui um dos fendmenos
dialéticos mais fundamentais do gesto.”

Deste modo, quanto mais se interrompe o protagonista,
mais gestos se fazem ver. Ou seja, ha uma conexao entre o ges-
to e a interrupgdo, pois ela produz ainda mais gestos. E nessa
ligacao entre gesto e interrupcdo, também podemos conside-
rar que, além do gesto, “para o teatro €pico a interrupgao da

88. Idem, p. 84.
89. Idem, p. 85.
90. Idem, p. 85.

146



®

Poéticas como politicas do gesto

acao esta em primeiro plano”®'. Pontua Benjamin que “Sem nos
aventurarmos no dificil tema da funcdo do texto no teatro épico,
podemos verificar que, em certos casos, a sua principal fungao
¢ —longe de ilustra-la ou estimula-la — a de interromper a acao.
E nao somente a acdo de um parceiro, mas também a prépria”.*?
Ou seja, aqui € possivel ler que o texto do teatro épico tem a
funcao de produzir interrupcdes assim como, na sequéncia des-
te ensaio serd analisado, as falas interrompidas da pega rodri-
gueana tem este lugar de interrupcOes gestuais.

Do gesto a interrupgao, outras perguntas surgem: qual é
o lugar da interrupg¢ao no teatro épico? De que modo o teatro
épico produz, através da interrupgdo, uma tomada de posicao?
Ainda que o gesto ocupe um lugar de definicao do teatro épico
como apontou Benjamin anteriormente, o que esta em cena € a
interrupgdo da acdo na produgédo do gesto, pois a interrupcao
tem uma “fungdo organizadora”® conforme propde Benjamin.
De que forma? Primeiramente, no teatro de Brecht, as cancdes,
as legendas e os gestos tém a fungao de interrupcao da acao®™.
Em segundo lugar, a interrupgao em si produz o gesto, como
foi exposto e ¢ a interrup¢ao também um gesto. E igualmente
¢ possivel ler que, pela interrupgao ha uma possibilidade de um
despertar politico, de “esfregar os olhos”® para ver o que néo era
possivel de ser visto como diz Benjamin e enfim tomar uma nova
posic@o para que a condi¢ao que permite o adormecimento e a
anestesia se desmonte e seja montada de outra forma. “O teatro
épico nao reproduz condigdes, portanto, mas as descobre. A des-
coberta das condi¢des processa-se pela interrupgao dos acon-
tecimentos”. E de que modo ha essa possibilidade de mobilizar
para a montagem de novas condi¢des? Ai entra o papel primor-

91. Benjamin, Walter. Que ¢ o teatro épico? Um estudo sobre Brecht. In:
Idem, 2012, p. 85.

92. Idem, p. 86.

93. Idem, p. 143.

94. Idem, p. 85.

95. Benjamin, Walter. Passagens de Willi Bolle. Belo Horizonte: UFMG,
Sao Paulo: Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo, 2007, p. 506.
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dial da interrupcao ao promover um despertar. Considera Benja-
min: “ela (a interrupgao) imobiliza os acontecimentos e com isso
obriga o espectador a tomar uma posigao quanto a acao, e o ator
a tomar uma posicdo quanto ao seu papel”.”® Esta interrupcio
nao faz que aquele que assista a peca fique na contemplacao e
na ilusdo como é tido o espectador no teatro tradicional. E pela
interrupgao que se ordena uma experiéncia ao “tratar os elemen-
tos da realidade no sentido de um ordenamento experimental”.”’

A interrupgdo tem mais uma fungdo no teatro épico para
levar a esta tomada de posicdo: o assombro, essa “conscién-
cia incessante, viva e produtiva”®® permite ao sujeito despertar
e se posicionar politicamente diante da sua realidade. “Ele (o
espectador) as reconhece como condigdes reais, nao com arro-
gancia, como no teatro naturalista, mas com assombro. (...) No
individuo que se assombra desperta o interesse; somente nele se
encontra o interesse em sua forma originaria”.*

Assim, € possivel dizer que a interrupgao, além de produzir
o0 gesto, ela promove um despertar através deste assombro que
organiza a tomada de posicdo do sujeito, produz um choque
que leva a articulacdo com a experiéncia. E a interrupgao coloca
mais algumas condi¢des que levam a uma tomada de posicao.
Deste modo, quando faz esse corte, a interrup¢ao produz uma
tensao. Essa tensao se destaca na interrupgao do gesto, promo-
vendo assim dialética em estado de repouso. “O que se descobre
na condicdo representada no palco, com a rapidez de um relam-
pago, como impressao de gestos, agdes e palavras humanas, €
um comportamento dialético imanente. A condigdo descoberta
pelo teatro épico € a dialética em estado de repouso”.'®

Considero que esta dialética em estado de repouso a que o
teatro épico engendra pelas fungdes da interrupgao esta rela-

96. Idem, p. 143.

97. Idem, p. 144.

98. Idem, p. 86.

99. Idem, p. 86. (Acréscimo meu)
100. Idem, p. 94.
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cionada ao conceito de imagem dialética. Conceitua Benjamin
no livro das Passagens:

Ao pensamento pertencem tanto o movimento quanto
a imobilizacdo dos pensamentos. Onde ele se imobiliza
numa constelagdo saturada de tensGes, aparece a ima-
gem dialética. Ela é a cesura no movimento do pensa-
mento. Naturalmente seu lugar nao ¢é arbitrario. Em
uma palavra, ela deve ser procurada onde a tensao entre
os opostos dialéticos ¢ a maior possivel.!°!

Porém, mais do que encontrar na interrupgao € no assom-
bro o conceito de imagem dialética, é possivel entrever a vida
cotidiana permeada por estes momentos de interrupgdes, que
deixam as particulas em suspensdo, que repousam no ar tama-
nha a tensdo que se engendra entre elas. E neste sentido que
leio o potencial revolucionario de uma imagem dialética quando
tensiona os pensamentos e produz um despertar que leva a uma
tomada de posi¢ao diante da vida cotidiana. Convida-nos Ben-
jamin para estes momentos de assombro:

Quando o fluxo real da vida é represado, o instante em
que seu curso ¢ interrompido, é sentido como um reflu-
x0: 0 assombro € esse refluxo. O objeto mais auténtico
desse assombro € a dialética em estado de repouso. Ele é
o rochedo do qual contemplamos a torrente das coisas. !

4. Interrupgoes gestuais em Toda nudez serd castigada

A partir deste momento, parto para a analise da pega rodri-
gueana Toda nudez serd castigada tomando como base as inter-
rupgdes do teatro épico de Brecht, conforme fundamentei na
secdo anterior, em relagdo as interrupgdes gestuais que irrom-

101. Benjamin, 2007, p. 518.
102. Benjamin, op. cit., p. 95.
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pem nos didlogos rodrigueanos. Como foi exposto, ¢ de suma
importancia a interrupg@o para o teatro €pico na medida que
produz os gestos, que esta interrup¢do produz um assombro
que desperta aquele que assiste o teatro para uma tomada de
posicao diante da vida cotidiana. E neste sentido, é possivel que
essa pega rodrigueana carrega carateristicas do teatro épico jus-
tamente pelas interrupgdes gestuais nas falas das personagens
desta pega rodrigueana. Porém, também se nota que estes ges-
tos de interrupgao estdo presentes em outras pecas do escritor
como O beijo no asfalto e Bonitinha, mas ordindria.

Dada esta articulacdo entre o teatro épico e a peca rodri-
gueana, questiono: por que Toda nudez serd castigada se apro-
xima do teatro épico quando o gesto tdo marcante do teatro
épico nao tem lugar nesta pega? Isto €, ha no texto de Toda
nudez algumas dire¢Oes a partir dos paréntesis e dos pontos de
interrogagao para que um gesto seja feito pelo ator no momento
da interrupcao da fala, mas nao ha uma descrigao literal deste
gesto. Também constato que no filme baseado nesta pega, diri-
gido por Arnaldo Jabor!®, os gestos no momento da interrupgao
da fala nao tém lugar. De fato, aparecem as interrupgdes do
didlogo no filme quando Herculano e Geni falam sobre o quanto
transaram na noite anterior. Mas essa interrup¢ao do didlogo
no filme néo foi usada para esbogar qualquer tipo de gesto por
parte dos atores. Poder-se-ia sugerir alguns gestos nessas inter-
rupgdes da fala, tais como uma mao estendida, uma contri¢ao
do corpo, um gesto facial de desgosto e de represamento daqui-
lo que se queria muito falar, mas que se barra.

Colocadas essas questdes, considero a interrupgao, que se
articula ao teatro épico, como o proprio gesto de Toda nudez
serd castigada. Ou seja, as interrupgdes nas falas dos persona-
gens sao interrupgdes gestuais, afinal como coloca Benjamin
“para o teatro épico a interrupg¢do da agdo esta em primeiro

103. Jabor, Arnaldo. Toda nudez sera castigada. Brasil, 1973. 102 min.
(filme).
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plano”.' E também, como foi exposto, o proprio texto que é
apresentado no teatro épico tem a funcao de produzir inter-
rupgdes como também é possivel ler na peca rodrigueana em
questao através das interrupgdes gestuais das falas. Ou seja,
tanto no teatro épico de Brecht quanto na referida peca de
Nelson Rodrigues é o texto que interrompe a agao e produz
gestos. Distingue Benjamin:

Sem nos aventurarmos no dificil tema da fungdo do
texto no teatro épico, podemos verificar que, em certos
casos, a sua principal fun¢do ¢ — longe de ilustré-la ou
estimula-la — a de interromper a agao. E ndo somente a
acao de um parceiro, mas também a prépria.'®

Portanto, mesmo que nenhum gesto se esboce, tanto na des-
crigdo do texto da peca quanto nas imagens do filme, considero
que a interrupgdo produz um gesto que se faz presente pelo
ponto final e pelo ponto de interrogacao que cada fala interrom-
pida apresenta no texto rodrigueano. E leio a prépria interrup-
¢ao da fala como um gesto de interrupgao que remonta ao tea-
tro épico. Ou seja, € a isto que chamo de interrupgoes gestuais.

Portanto, a interrupgao na pega rodrigueana e teatro €pico
nao € uma interrupcdo qualquer. Pois, justamente o que esta
em jogo tanto no teatro épico quanto nesta pega rodrigueana €
que a interrupcao nos produz um assombro, que leve a um des-
pertar e este possibilita uma tomada de posigao diante da vida,
diante da sexualidade. Também essas interrupgdes gestuais nos
didlogos colocam em cena o assombro de que falou tanto Susan
Buck-Morss ao reler o ensaio de Benjamin sobre a obra de arte.
Ou seja, é um assombro produtivo, ¢ um assombro que nos
permite fazer uso dele, que leva a um despertar politico e que
convoca a uma tomada de posicdo distinta.

104. Benjamin, Walter. Que € o teatro épico? Um estudo sobre Brecht.
In: Idem, 2012, p. 85.
105. Idem, p. 86.
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Consequentemente, essa interrupgao gestual no didlogo dei-
xa entrever a hipocrisia com que agem as personagens, muito
mais do que os atos que eles empreendem na peca. E isso que
analiso mais explicitamente nos dialogos da peca, principalmen-
te nas falas de Herculano e das tias recatadas e pudicas.

De acordo com a critica teatral Barbara Heliodora, ao ana-
lisar a peca O beijo no asfalto, a fragmentacao do didlogo em
Nelson Rodrigues “nao é por experiéncia formal, por procura
do paradoxo ou do pitoresco, que o didlogo que fraciona”.'®® A
partir desta citagdo de Barbara abre-se uma pergunta: se nao é
pelo pitoresco que o didlogo se interrompe, qual € a questao que
aparece nesta fragmentacdo como menciona a critica? Dando
sequéncia a sua leitura, a critica teatral cita o seguinte didlogo
de O beijo no asfalto:

DALIA — Olha! SELMINHA — O que? DALIA — Acabou
o café. SELMINHA — Mas tinha! APRIGIO — Nio pre-
cisal DALIA — Eu me esqueci de. SELMINHA — Pede na
vizinha. APRIGIO — Escuta. DALIA — Chamei pelo muro
mas ndo tinha ninguém. SELMINHA — D4 um pulo.'*’

Ao fazer o recorte deste didlogo, Barbara Heliodora sus-
tenta que:

Nada de muito extraordindrio, por certo, mas experi-
mentem dizer esse didlogo, senhores possiveis leitores, ¢
sintam como ¢ incrivelmente verdadeiro em sua redugéo
ao minimo necessario para transmitir certas ideias em
circunstancias nas quais se quer liquidar um assunto se-
cundario no meio de uma conversa mais importante.'%

106. Heliodora, Barbara. O beijo no asfalto. In: Rodrigues, 1993, p. 223.
107. Idem, p. 223-224.
108. Idem, p. 224.
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A partir desta passagem, a critica teatral coloca mais um
ponto pertinente: de que essa interrupgao que surge no dialogo
¢ uma forma de tirar de cena um assunto secundario e colocar
em cena aquilo que é mais importante em uma conversa. Ou
seja, essa fragmentacdo, que opera pela interrupgao, nao € sé
para transmitir o que é necessario por sua reducdo como diz
Barbara, mas sim que essa interrupgao faz emergir o que é vali-
do de ser dito, mas que acaba nao sendo. E ao nao ser dito, esta
interrupgao da fala deixa em suspensao aquilo que poderia ter
sido dito e mais ainda, deixa em tensao aquilo que nao se quer
falar, que nao se quer saber, que ndo se quer mencionar.

Ao descrever esta situagao do efeito da interrupgao, cabe
langar a pergunta: o que € que aparece com essas interrupgoes
gestuais nos didlogos de Toda nudez serd castigada? O que esta
interrupgao gestual pode causar de assombro, produzir um des-
pertar e convocar a uma tomada de posicao diante da vida?
Esta interrupcao gestual faz ver esta tentativa de barramento
da questdo da sexualidade e do desejo que movem os corpos,
0 que as personagens da peca procuram fazer o tempo todo.
Ou seja, a interrupgao deixa em suspensao uma possibilidade
de fazer uso disso, de fazer outra coisa com a sexualidade que
nao este barramento. A interrupgao coloca em suspensao a agao
tao repetida pelos personagens que mascaram hipocritamente a
manifestac@o da sexualidade. Neste ponto, parto para a analise
das interrupgdes gestuais dos didlogos na pega.

A peca inicia com um flashback. Herculano ouve uma fita
gravada por Geni que narra a histéria dos dois e nela o marido
fica sabendo do que nao sabe. A partir disso, a histéria se desen-
rola: Herculano, amargurado pela morte da esposa que morreu
de cancer, tenta se matar. Ele tem um filho, Serginho, que lhe
pediu que nunca se casasse, que se mantivesse viavo, que jamais
tivesse uma mulher.!” Diante das stplicas das tias velhas e re-
catadas para nao deixar Herculano se matar, Patricio, irmao de

109. Idem, p. 1062.
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Herculano tem a ideia: “me lembrei de uma mulher que talvez sal-
ve Herculano mais depressa que o padre. Uma mulher que” 11!

Neste ponto irrompe a primeira interrupgao gestual da fala,
pelo fato de estar na presenga das tias solteironas e extremamen-
te castas. Pois, como se sabe, Patricio se destaca da familia casta
porque, segundo ele, a sua primeira experiéncia sexual com uma
mulher foi com uma cabra''?. Deste modo, ele se distingue das
experiéncias castas das tias e de Herculano. As tias nao se casa-
ram e a primeira mulher de Herculano foi a esposa falecida. Ou
seja, desta forma, a interrupgao gestual que aparece na fala de
Patricio € um recurso da familia hipdcrita para mascarar o sexo.

Seguindo este critério, as falas interrompidas aparecem com
mais for¢a no didlogo de Geni e de Herculano quando ele vai
atras dela bébado e de quatro!'®. Portanto, esse estar de “quatro”
ja apresenta uma queda deste ideal em que a sexualidade € vista
como algo desprezivel e baixa. Deste modo, as interrupgoes das
falas mostram a hipocrisia e o represamento de Herculano e de
sua familia em relagao a sexualidade. Herculano fala, quando
descobre que foi no prostibulo atras de Geni: “Quer dizer que.
(desesperado) E como é que eu vim parar aqui?”''* E diz a Geni:
“Vocé é a?”'> Ao se dar conta do que fez, de ter procurado
uma mulher e ter feito sexo, essa interrupcao gestual da fala de
Herculano aparece para nao falar da sua sexualidade: “Se vocé
contar, se disser que eu, eu. (muda de tom) Tenho um filho de
dezoito anos. Um menino que nunca, nunca”.''® Ao tentar xin-
gar Geni, ele nem mesmo consegue dizer a palavra puta: “Olha
aqui, sua”."'” Entretanto, consegue xinga-la: “Vocé ¢ um micto-

110. A partir de entdo, para mostrar as interrupgdes gestuais nos dialogos,
grafarei os trechos das falas em itélico.

111. Rodrigues, op. cit., p. 1053.

112. Idem, p. 1066.

113. Idem, p. 1060.

114. Idem, p. 1059.

115. Idem, p. 1059.

116. Idem, p. 1062.

117. Idem, p. 1061.
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rio. Pablico! Pablico!”!''® Quando descobre Herculano que falou
para Geni sobre as varizes da mulher, que ela era uma chata e
que morreu de cancer, que tinha uma ferida no seio, que desa-
bafa o quanto era ridiculo vé-la se banhar em uma bacia para
lavar as partes genitais, ou seja, quando Herculano mostra o
quanto nao gostava da mulher e que néo a via como uma mulher
desejavel, diz: “Eu também te falei de?”!'°

Em varios momentos, nota-se essa interrupgao gestual na fala
de Herculano quando se trata do corpo e do sexo. Quando ele
chega no quarto de Geni e ela o esnoba, seguindo as dicas de Pa-
tricio, Herculano diz: “Vocé me chama, eu venho porque vocé me
chamou e¢”.'* No momento em que ele pede para Geni mostrar o
seio que ela diz ter aparecido uma ferida: “Mas nao vamos perder
tempo. Mostra, mostra 0”.'?' Sua fala se interrompe na hora de
dizer seio, de falar sobre o sexo. Também no momento de contar
para Serginho que nao estd mais de luto, sua fala se interrompe:
“Meu filho, eu fago questao de explicar tudo. Nao quero que”.'??

Geni também entra nesse jogo das interrupgdes gestuais da
fala. Mas por qué? Geni € a prostituta, a que trabalha a partir e
com seu corpo e é também uma mulher que deseja como a perso-
nagem fala: “A mulher pode ser séria, seja 1a o que for. Mas tem
sua tara por alguém”.'? Entao, por que em sua fala haveria essas
interrupcdes gestuais que esconde o que se quer dizer? A hipdtese
de leitura que surge aqui é que pode ser um modo de Geni colocar
em cena o jogo que faz Herculano e, ao mesmo tempo, ¢ uma
maneira de que ele entenda o que estd em jogo, ou seja, a sua hi-
pocrisia em relagdo a sexualidade. Diz Geni no telefone com Her-
culano: “Entao, depois daquela vez, vocé continua virgem, ou”.'?*

118. Idem, p. 1060.
119. Idem, p. 1061.
120. Idem, p. 1067.
121. Idem, p. 1068.
122. Idem, p. 1070.
123. Idem, p. 1075.
124. Idem, p. 1063.
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O diédlogo das tias no dia do casamento de Geni com Hercu-
lano é bem marcante desta interrupgao gestual que irrompe nas
falas e que deixa em suspensao aquilo que elas mais rejeitam, no
caso, 0 sexo ¢ os possiveis lugares que uma mulher pode ocupar
como esposa, como desejante. Cito o didlogo:

TIA n. 2 (a medo) — Geni estd com uns modos tdo bo-
nitos que nem parece uma mulher que. (para, a medo)
TIA n. 1 (autoritdria e lider das outras) — Mulher que o
qué? (ameacgadora) Eu ndo admito que na minha presen-
¢a. TIA n. 2 (apavorada) — Estou falando baixo. TIA n. 1
(ameacadora) — O que é que voce ia dizer de Geni? TIA
n. 3 — Geni agora é da familia. TIA n. 2 (tiritando de timi-
dez) —Mas eu ia elogiar Geni. (querendo agradar a outra)
A gente olha para Geni e nao diz que ela foi da zona. TIA
n. 1 — Vocé esta louca? TIA n. 2 — Eu, louca? TIA n. 1
(acusadora) — Sim, sim. Vocé é a mais velha de todas.
(rdpida e incisiva) Sabe o que € arteriosclerose? (para a
outra) Nao é, mana? TIA n. 3 — Est4 com arteriosclerose!
TIA n. 1 — Geni nunca foi da zona. Honestissima! Vocé
¢ que pos isso na cabega, porque esté fraca da memoria.
Arteriosclerose! TIA n. 2 (quase sem voz, apavorada) —
Nao me internem! Eu nao quero ser internada! TIA n. 1
(incisiva) — Entdo, nao repita, nunca mais, que Geni foi
da zona. Geni se casou virgem. TIA n. 3 — Virgem. TIA
n. 2 (doce, humilde e sofrida) — Geni se casou virgem. '»

A partir deste didlogo, é possivel ler a interrupgao gestual da
fala da Tia n. 2 quando esta prestes a dizer Geni era prostituta.
“Geni estd com uns modos tao bonitos que nem parece uma
mulher que”. Pela descricao do dialogo, a Tia n. 2 para de falar
com medo da Tia n. 1, que € descrita como “autoritaria e lider
das outras”. E ai temos uma nova interrupgao gestual da fala,
neste caso da Tia n. 1: “Eu ndo admito que na minha presenga”.
Ela também nao da sequéncia a frase. Ela faz uma interrupgao

125. Idem, p. 1101-1102. (Grifos meus).
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do seu dizer deixando em suspensao a tensao daquilo que ela se
recusa a reconhecer, que Geni foi uma prostituta, o que também
¢ possivel formular que seja uma interrupgao pela presenca do
sexo. SO que esta interrupgao acaba por deixar ainda mais sa-
liente o que elas tanto se recusam a ver.

Também pode-se ler nesta interrupgao da fala e na coibigao
da Tia n. 1 sobre as outras tias uma forma da renegacao'?®, me-
canismo em jogo no fetiche e na perversao como nos descreve
Sigmund Freud. A renegagao consiste em uma dupla negagao.
H4 um conhecimento da realidade, ou seja, da vida prostituida
de Geni. Mas ao mesmo tempo, de frente a este saber sobre o
sexo, a Tia n. 1 rejeita este saber, o que implica em um reco-
nhecimento a partir da negagao. Isto aparece de uma maneira
muito marcante, pois ai hd uma negacao da realidade, daquilo
que ela mesma sabe, mas que se recusa a saber. Ou seja, € uma
negacao de um saber sobre o sexo.

Para manter essa renegagao da sexualidade, ¢ preciso fazer
muita forca. Ou seja, sempre € preciso voltar a renegar com
veeméncia a presenca do sexo. E o que se vé agindo neste dié-
logo da Tia n. 1 com as outras tias quando a ela diz que a Tia
n. 3 “esta com arteriosclerose”. Ao dizer que “Geni agora é da
familia” € uma forma de apagar o passado da personagem ao se
casar com Herculano a ponto de dizer que “Geni se casou vir-
gem”. Ou seja, como nao é possivel tirar esta mulher da familia,
¢ melhor fingir que a prostituicao dela nunca existiu.

Nao por acaso, dado este intento renegador da sexualidade,
as tias velhas s6 conseguem se relacionar com Serginho. Elas nao
se casaram'?’ e foram elas que educaram o filho de Herculano.!?

126. A renegacio ¢ o mecanismo em jogo no fetiche e na perversao analisado
por Freud no artigo Fetichismo. A renegagéo consiste em um reconhecimento
da castragao e em uma recusa deste conhecimento. Ou seja, ¢ uma recusa da
realidade em que se renega o que nao se suporta, mas nao se altera a rea-
lidade. Freud, Sigmund. Fetichismo. Rio de Janeiro: Imago, 1996. (Edi¢ao
Standard Brasileira das Obras Completas de Sigmund Freud. Vol. 21).

127. Idem, p. 1080.

128. Idem, p. 1080.
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Para essas velhas recatadas e pudicas, o rapaz é “impotente como
um santo”.'® E como deste modo elas mascaram a sexualidade
dele, elas se permitem vé-lo nu. Sao elas que dao banho em Sergi-
nho: enquanto uma banha ele, as outras olham'° fazendo uso de
um gozo pulsional pelo voyeurismo. Elas até examinavam as cue-
cas do rapaz e notam que “vinham limpinhas, nada de sexo”!>!
tamanho o desejo delas de estar em contato com um homem, mas
que nao se permitem pelo recato e pelo pudor hipdcritas.

Na fala de Patricio “Geni, meu irmao é um casto. E um
casto € um obsceno”!*? encontro a relagao da castidade com a
obscenidade tao presente nesta familia: aquilo que quanto mais
se tenta esconder, quanto mais se tenta fugir, com mais forca
aparece. Neste ponto, articula-se essa castidade que chega a ser
obscena com o jogo das interrupgdes gestuais das falas. Isto ¢,
a interrupgao na fala dos personagens ¢ uma forma de esca-
motear a presenga do sexo. E, quando ha a interrupgao gestual
em cena, O sexo aparece com mais veeméncia. Deste modo, o
sexo fica em suspensdo pela interrup¢ao deslocando-se para
varias partes do corpo e para outras associagdes com O Sexo.
Como se 1€ na pega, para esta familia, colocar talco nos pés é
“obsceno”.! O que se pode escutar disso? E um cuidar do
corpo, o que para esta familia s6 pode ser obsceno. Até mesmo
quando Herculano coloca a arma na boca para se matar, ele tem
a ideia de uma “penetracao obscena”.’* Ele s6 nao se matou
porque teve “nojo, asco do sexo”.!?

Depois dos encontros com Geni, hd uma mudanga em Her-
culano que o filho nota. Ele diz ao filho: “O sexo pode ser uma
coisa nobre, linda”.">® Ao efetuar esta mudanca de posicao, Her-

129. Idem, p. 1086.
130. Idem, p. 1079.
131. Idem, p. 1086.
132. Idem, p. 1056.
133. Idem, p. 1071.
134. Idem, p. 1090.
135. Idem, p. 1090.
136. Idem, p. 1072.
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culano decide casar-se com Geni.'’” Aproveitando-se da situa-
cao pela raiva que sente por Herculano, Patricio conta para Ser-
ginho que o pai esta com uma mulher'*®. Ao saber disso, o rapaz
se descontrola, bebe e briga com um homem e acaba preso. Na
prisao, ele € estuprado pelo ladrao boliviano.!*®

Neste ponto, podemos notar que mesmo Serginho, depois
do estupro, muda de atitude. Se antes ele era obcecado pela
morte da méae e queria que o pai ndo se casasse jamais, depois
do estupro, ele age diferente. Quem nota essa diferenca é o
médico que o havia examinado anteriormente. Antes, Serginho
nao tirava a roupa para ser examinado. Agora, ele consegue se
despir na frente do médico.'*

Ea partir desta mudanca em Serginho que € possivel ler
que este estupro néo se configura como tal, justamente porque
ele parece obcecado pela ideia que o ladrao boliviano o ronda
enquanto ele estd no hospital e supde que todos lembram do seu
estupro: “Eu também sei, sei, quando “ele” vem, quando “ele” se
aproxima, quando “ele” esta por perto. (mais forte) Se eu abrir
janela hei de ver um homem na calgada, ou na esquina “Ele”
esta cercando o hospital”'*!. Com esta citagao da fala do perso-
nagem, pode-se conjecturar que Serginho ja estava apaixonado
pelo ladrao boliviano sem saber: “Nao sei quem foi quem disse
que o espanhol era lingua de namorado, de amante!” '

E neste ponto da mudanga de Serginho, ainda que nao haja
em suas falas essa interrupcao gestual que analiso nos didlogos das
tias e de Herculano, que € possivel ler uma mudanga de posicao
diante do corpo e da sexualidade se formando no decorrer na
peca. Herculano também nao € mais o mesmo depois do encontro
arrebatador com Geni e tenta de todos os modos casar com ela.

137. Idem, p. 1076.
138. Idem, p. 1077.
139. Idem, p. 1085-1086.
140. Idem, p. 1101.
141. Idem, p. 1097.
142. Idem, p. 1098.
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Serginho muda depois do encontro supostamente violento com
o ladrao boliviano, que na verdade se tornou um amante com o
qual a personagem viaja'*® no desfecho da pega, deixando para
tras o recato pudico e hipdcrita em que eles viviam.

Consideragoes finais

Neste ponto, retomo o percurso deste ensaio para colocar
algumas consideragdes finais. Ao iniciar este texto, parti da
questdo a respeito da politizacao da arte no texto de Nelson
Rodrigues que era a seguinte: como ler o texto de Toda nu-
dez serd castigada como politizagao da arte se, neste texto de
Nelson, nao ha nenhuma mencgao ao regime militar brasileiro,
periodo em que a pega estreava, um ano apés o golpe? A partir
desta questdo, percorri a nogao benjaminiana da politizagao da
arte e da tarefa que a arte tem a seu encargo que é a de causar
incomodo, mal-estar, atingir o espectador pela agressdo. Neste
movimento, a arte propde uma desalienagao do aparato senso-
rial, ela desfaz a anestesia do corpo do homem moderno. Essa
possibilidade foi entrevista por Susan Buck-Morss a partir do
seu assombro em relaciao aos 20 anos de leitura do ensaio sobre
a obra de arte de Benjamin. Portanto, ¢ um assombro que leva
a fazer alguma coisa, a tomar alguma posicdo. A partir disso,
considerei o teatro épico, lido por Walter Benjamin, na medida
em que este procurava causar um assombro naquele que assistia
a peca e neste sentido a interrupg¢ao tem uma fungao primordial
na politizagdo: de suspender o pensamento, de deixar a tensao
em suspensao como uma imagem dialética, de assombrar, de
levar a um despertar politico, de apresentar condigdes e a partir
disso, possibilitar uma tomada de posigao.

A partir da interrupgao e do gesto do teatro épico, associei
a interrupgao gestual da fala na peca rodrigueana a partir da
hipocrisia dos personagens de Toda nudez serd castigada: na

143. Idem, p. 1106.
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interrupgao gestual das falas de Herculano e das tias, analisei
uma forma de mascarar a sexualidade e o corpo. Ou seja, a in-
terrupgao gestual esta diretamente ligada ao titulo da pega. Isto
¢, a nudez é quando algo se mostra, quando se tira algo que
esconde o corpo, entao parece o corpo em sua nudez. Toda nu-
dez serd castigada: toda a nudez do corpo, do desejo, da sexua-
lidade é castigada pela familia de Herculano e por ele préprio
ao quererem barrar aquilo que de mais genuinamente humano
0s move sem cessar: a sexualidade.

Deste modo, essa interrupgao gestual na fala dos persona-
gens estd associada ao castigo que eles fazem com a sua sexua-
lidade. Esta interrupc¢ao deixa em suspensdo uma tensao que
paralisa 0 pensamento como uma imagem dialética. E a partir
dai que o assombro se manifesta através da interrupgdo ges-
tual e assim algumas tltimas perguntas podem ser langadas: por
que esse barramento do corpo e da sexualidade? Haveria outra
forma de lidar com isto que se move sem cessar ¢ que movi-
menta os corpos? E neste sentido que a pega nos convoca a
uma tomada de posicao, para fazer algo de distinto do que este
barramento, para procurar outras possibilidades para este corpo
que se move sem cessar, que nao ha como fazé-lo parar, como
barra-lo. E neste ponto que encontro uma politizagdo da arte
através da interrupgao gestual das falas da pega Toda nudez serd
castigada quando coloca a possibilidade de cada um despertar
e tomar uma posigao diante da vida, diante da sua sexualidade.
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8.0 SORRISO DE
FORTINO SAMANO:POR
UMA ETICA DO GESTO

Eduardo Reis de Mello

O riso, pois, é uma arma na luta contra o poder. (Albu-
querque Janior, 2013, p. 106)

O capitdo Carlos Fortino Samano sorriu diante do pelotao
de fuzilamento no dia 2 de marco de 1917. Seu gesto petulante
frente a aniquilagao certa foi registrado pelo fotégrafo Augustin
Casasola. Acusado de roubo, néo teria sofrido sanséo tao grave se
fossem tempos de paz. Entretanto, de acordo com o c6digo penal
vigente (durante a revolu¢ao mexicana), foi condenado a morte.

Um repoérter do jornal EI Demdcrata foi ter com ele na ca-
pela do Palacio Nacional onde o réu jantava em companhia de
sua mae e sua esposa. Perguntou se o capitao teria alguma coisa
a dizer para a imprensa, Samano teria dito que que:

Si sefior. Devo declarar a usted, que aun cuando voy
a morir mafana y me quedan pocas oras de vida, no
tengo miedo a la muerte, pués sé que tarde o temprano
debo morir; s6lo me pesa dejar la vida por una calumnia
de uno de los inimigos de nuestra causa, que me acusé
de um delito que no he cometido. Me pesa doblemente
porque mi padre fué¢ un hombre honrado y por el delito
por el que se me castiga se manchara su nombre. Dejo a
mi madre, esposa y hija, que tendran algun dia la prueba
de mi inocencia. [...] No olvide usted de decir que soy
inocente, pues seran mis ultimas declaraciones. Manana,
antes de marchar al patibulo, leeré El Demdcrata para
ver lo que disse usted de mi.'#

144. Ortega, Arnulfo Inesa. Cita con la muerte. Relatos y Historias e Mexi-
co, n. 99 Disponivel em: https://bit.ly/3ein9ZG. Acesso em: 14 jun. 2018.
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A valentia de Samano foi mencionada pela imprensa da
época, motivo pelo qual dezenas de curiosos se amontoaram
frente a porta central do Palacio Nacional. Asseguravam tam-
bém alguns periddicos, que o comando militar j& havia dado or-
dens para que fosse suspensa sua execugao. As 9:20 da manha,
entretanto, foi fuzilado.'*

Impossivel dizer se Samano era culpado ou inocente, se o
crime de que o acusavam era mesmo de roubo. A distin¢ao cla-
ra entre ficcao e realidade, entretanto, é tao irrelevante quanto
a vida de um capitao revolucionario do inicio do século XX.
Magro, maos no bolso, um charuto pendendo de labios que
sorriem. Os olhos abertos, olhando para frente. Atras dele uma
parede de pedras grandes, manchadas, irregulares.

A fotografia de Casasola, hoje parte do acervo do Metropo-
litan Museum of Art em Nova York, era uma das duas Unicas
imagens colgadas nas paredes do atelier do fotégrafo lendario
Cartier Bresson. A coragem frente a morte. Um sorriso sarcasti-
co no paredao de fuzilamento. Claro, o mito do heréi.

Entretanto, a imagem de Samano resiste a mitificagao. A
legenda alerta: “falsario” (posteriormente descobre-se que a
legenda era falsa). O corpo parece relaxado. Um homem fu-
mando com as maos no bolso. A legenda intercede: “em frente
ao pelotao de fuzilamento”. Ora, o pelotao de fuzilamento que
ndo aparece na imagem, altera seu sentido. E um elo decisivo
na cadeia de significagdo: o herdi usurpa o lugar do homem
magro. O herdi € um impostor.

Um homem frente ao pelotao de fuzilamento e ele sorri. Um
charuto insolente brota de seu de seu sorriso, suas maos nos
bolsos, sua perna dobrada ... ha uma precariedade nas formas
das pedras, campo e contracampo a desmascarar seu sorriso, o
mito-herdi e que por isto redescobre 0 homem magro, heroica-
mente resistindo ao medo da morte, a curiosidade do olhar das
dezenas de pessoas que vieram testar-lhe a coragem, aos bura-
cos negros dos canos dos fuzis. O corpo, talvez excessivamente

145. Idem, ibid.
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magro, suprime em seu gesto o sentido da imagem. O sorriso
nos desafia a interpretagao e ri de nosso fracasso anunciado.

3o ey
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“Capitao Samano, ao fumar seu derradeiro charuto, foto que o

Jard famoso em frente ao pelotio de fuzilamento”

Fotografia de Agéncia Casasola. Disponivel em: https://bit.ly/3ein9ZG. Acesso
em: 18 jun. 2020.

Fosse uma situacao normal, Fortino Samano teria sido con-
denado a prisao. Nao fosse a Revolugao Mexicana. Nao fosse a
lei penal, tao sujeita a alteracdo de humor, a mudar de lado, a
voltar seu feixe de luz para fazer cintilar coisas infames como
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Fortino Samano. O tribunal de exce¢ao que o teria condenado
(porque em tempos de excecao todo crime € um crime politico)
era afinal tao parecido com qualquer outro tribunal, a ndo ser
pelo rigor da pena contra ou falsarios ou ladrdes.

H4 imagens que contém todo um saber que resiste a inter-
pretacdo, que escapa a linguagem. Coisas que nao se reduzem
a palavras. O paredao de fuzilamento talvez engendre a face
terrivel do dispositivo da Lei e da revolugdo. Pode-se conde-
nar a morte em nome da justica. Pode-se ver o falsario como
inimigo da revolugdo, um ser fuzilavel. E ainda depois, vé-lo
como herdi e a justica ser dita como injustica. Nenhum arquivo
¢ imutavel, mesmo nas imagens fotograficas e nos textos escri-
tos. Ao invés de documentos, vemos no arquivo toda sorte de
monumentos e os significados enxertados, os mitos também
imdveis e sujeitos a desaparicado. Mas nao importa a verdade da
historia, o real vivido: as imagens pensam.

1. Resisténcia do gesto

A que resiste Fortino Samano? Seguindo ao classico ques-
tionamento espinosano, ha que perguntar o que pode o corpo
perante um pelotao de fuzilamento. Guardem-se as similarida-
des com o estadio fotografico, suas cameras apontadas e seus
fundos infinitos! O que resta aos corpos quando em um mo-
mento fatal dispararem os fuzis ou as maquinas fotograficas?

O gesto-riso do capitdo Samano, se nao responde a per-
gunta, indica direg¢oes. Aponta para a vida dos homens infames,
suas existéncias empoeiradas e suas aparigdes surpreendentes.
Aponta para os delinquentes fotografados por Galton e Ber-
tillon no final do século XIX, para as histéricas inventadas da
Salpetriere de Didi Huberman, paras as cicatrizes e tatuagens
das obras de Miguel Rio Branco e Rosangela Renné. Aponta
também para as delegacias de policia, suas fotografias e fuzila-
mentos, sempre a criar novos arquivos, a adaptar o visivel e o
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enunciavel aos sempre novos mapas de poder. Por fim, o gesto
aponta para a propria poténcia dos significados germinando
em seu acontecimento.

2. Gesto, Gestus: colocar-se em jogo

O breve feixe de luz que o inscreveu na pelicula fotossensi-
vel apagou-se também para sempre. Um rosto remoto em uma
fotografia, entretanto, exige o préprio nome, um testemunho
de si. O que permanece nos arquivos, como escritos e imagens,
nao sao talvez nada além de gestos. Os infames que certamente
existiram, se reduzem no arquivo (ou quem sabe se elevem) a
algo que os expressa por um momento.

Porventura se dira por isso que ai elas encontraram ex-
pressao, que, mesmo de forma drasticamente abreviada,
de algum modo nos foram comunicadas, dadas a conhe-
cer? Pelo contrario, o gesto com o qual foram fixadas
parece subtrai-las para sempre de toda possivel apresen-
tacdo, como se elas comparecessem na linguagem apenas
sob a condigdo de continuarem absolutamente inexpressas.
(Agamben, 2015, p. 59)

E que, para Agamben, o gesto é Gnico ponto de contato
entre o referente e o leitor, é aquilo que permanece inexpresso
em cada ato de expressdo. Nao se trata de qualquer movimento
corpdreo e nem, em particular, aqueles que exprimem um signi-
ficado. Trata-se, sim, de um terceiro grau da atividade humana,
outro que o fazer e o agir. Conforme o fil6sofo italiano, trata-se
mais de um sustentar. Enquanto o fazer possui um fim que € ou-
tro e a acao € um fim em si mesmo, o gesto ¢ pura medialidade,
o tornar visivel um meio como tal enquanto interrompe sua re-
lacao com um fim (Agamben, 2018). No gesto, o que se comu-
nica ndo ¢ um significado, mas a propria esséncia linguistica do
homem, uma cognoscibilidade. A fotografia possui a proprieda-
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de de interrupgao do tempo linear que suspende o movimento
em uma imobilidade carregada de tensao, contraindo em si ndao
apenas os momentos que o precederam, quanto os que o teriam
sucedido (Agamben, 2018). Pode-se pensar, com Deleuze, que
um corpo nunca esta no presente, mas no seu antes e seu de-
pois, em seu cansago e em sua espera (Deleuze, p. 226).

Fortino Samano néo se d4 a conhecer. Reside no ndo-lugar
do gesto em que se pds em jogo, tornando a fotografia possi-
vel e marcando sua irrevogavel auséncia. Segundo Agamben,
nao ¢ a representagdo da vida infame ou sua simbolizagao
que a liga a pessoa que viveu. Essa costura de fotografias e
escritos com as pessoas que eventualmente se chocaram com
o poder ¢ feita por algo mais essencial, essas vidas foram ali
“postas em jogo” (jouées), expressdo ambigua que também
poderia significar “colocadas em cena”.

Para explicar o que seria para uma vida ser posta em jogo,
Agamben usa o exemplo de Nastasja Filippovna, no Idiota, de
Dostoievski. Na noite em que decidird sua vida, tomada por
uma febre, ou mesmo um jogo ou capricho, aceita casar-se com
o principe para imediatamente desdizer-se e escolher a um bé-
bado. Agarra um pacote com 100 mil rublos e o joga no fogo.
Seus gestos, por mais absurdos que sejam, estdao acima de qual-
quer juizo racional ou moral. Etica é a vida que aceita “irrevoga-
velmente e sem reservas, pOr-se em jogo nos seus gestos” mes-
mo que isso possa decidir, de uma vez por todas o seu destino.
(Agamben, 2015, p. 61). O gesto como poténcia inexpressiva,
ultrapassa o sujeito a0 mesmo tempo em que torna possivel uma
subjetivacao. Ao se por em jogo atualiza um novo mundo novo.

Deleuze utiliza a nogao de gestus extraida de Brecht para
analisar o cinema-corpo de John Cassavetes. Aqui, sao as ati-
tudes das personagens que fundam e determinam como tal, a
narrativa que nao é mais do que a consequéncia do encadea-
mento de cada gestus:
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O que chamamos de gestus em geral é o vinculo ou o
enlace das atitudes entre si, a coordenagao de umas com
as outras, mas isso s6 na medida em que nao depende
de uma histéria prévia, de uma intriga pré-existente ou
de uma imagem-agéo. Pelo contrério, o gestus é o desen-
volvimento das atitudes nelas préprias e nessa qualidade
efetua uma teatralizacdo direta dos corpos, frequente-
mente bem discreta, ja que se faz independentemente
de qualquer papel. E a grandeza da obra de Cassavetes
consiste em desfazer nao s6 a histdria, a intriga ou agéo,
mas até mesmo o espago para chegar as atitudes como
as categorias que introduzem o tempo no corpo, tal
como pensamento na vida. Quando Cassavetes diz que
as personagens nao devem vir da histéria ou da intriga,
mas ¢ a histéria que deve ser secretada palas persona-
gens. Ele resume a exigéncia de um cinema dos corpos:
“A personagem fica reduzida as suas préprias atitudes
corporais e 0 que deve sair disso € o gestus, isto €, um
espetaculo, uma teatralizagdo ou dramatizacao que vale
para toda a intriga”. (Deleuze, 1995, p. 231)

Também o teatro de Brecht é proposto através do que ele
chama de gestus social. Ao invés de ser condicionado pela de-
terminacdo de um roteiro, ao contrario, ¢ o corpo do ator em
suas atitudes e posturas que geram a histéria e a narrativa. O
desapego a histdria pessoal funda uma espécie de ética das ati-
tudes, nas quais tudo estd em jogo. A personagem nao para
de se desligar das situagdes que sao a base da representagao
realista. H4A uma ruptura constante com o prdprio sujeito que
nao cessa de fundar novos mundos, libertos dos anteriores, se-
parados justamente pela medialidade do gestus.

O acontecimento, enquanto aquilo que traz o antes e o de-
pois em si, pde no cinema de Cassavetes, o tempo (Ulpiano,
1995). O tempo faz parte do corpo e estara presente nos foto-
gramas de seus filmes, pois como imagem estatica, é uma sus-
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pencao que carrega uma tensao, “a temporalidade messianica e
nao linear do gesto” (Agamben, 2018).

O corpo pensado como acontecimento, contendo em si seu
antes e seu depois, com sua histéria congelada, com seu instan-
te pleno € um corpo liberto da histéria pessoal. Dessa forma,
o corpo como palco de representacdo de um personagem que
representa a si mesmo, livra-se das representacOes organicas e
pode enfim expressar poténcias que eram mantidas cativas. A
narrativa linear do self d4 lugar, mesmo que por um instante, ao
corpo em sua imanéncia: como em Espinosa, “nds ndo sabemos
o que pode um corpo”.

3. A poténcia dos corpos

E do corpo de Fortino Samano que se trata. Um corpo mo-
ribundo, vulneravel aos projéteis de fuzil e que momentos mais
tarde estaria morto. Como o condenado de Barthes em sua Ca-
mara Clara, vejo: “Ele estd morto e vai morrer”. Mas Fortino
Samano sorri. A fragilidade deste corpo, ja meio morto e ainda
assim tao vivo quanto possivel, da espaco ao gesto que, sem ne-
nhuma finalidade, se da a ver. Um gesto, tal como o do mimico,
¢ um meio sem finalidade, ele se basta a si mesmo. Seu corpo
irdbnico afirma o grotesco da existéncia, o absurdo da histéria
plebeia, humana e carnavalizada (Veiga Neto, 2013, p. 100). O
riso e a ironia ndo dao lugar para sinteses apaziguadoras, para
um humanismo inerte, para anestesias:

O riso é o anti-sistema, é o derrisOrio, a auséncia de
16gica, € o deslocamento constante dos sentidos. [...] A
ironia é o discurso se assumindo como madscara, como
sorriso postico que nos impele a decifracao de seu se-
gredo e ja se diverte com nosso fracasso anunciado e
antecipado. (Albuquerque Janior, 2013, p. 100)
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Em frente ao pelotdo de fuzilamento um corpo é fragil,
impotente. Desta impoténcia, entretanto, surge uma poténcia
superior que o libera do agente, do ato, e da “postura”. O cor-
po fragil e passivo cria condicOes para uma poténcia de outra
ordem (Pelbart, 2016). Uma permeabilidade constitutiva aos
afetos, a nao negacao se constitui como acontecimento e a falta
de oposicao se transforma em resisténcia. O corpo de Fortino
Samano esta aberto e por isto resiste. Um corpo morrendo néao
pode ser julgado. A lei humana ou divina nao lhe alcanga, ¢ pura
imanéncia, puro acontecimento, impessoal, singular, neutro,
para além do bem e do mal.

H4, portanto, uma margem inexpressiva do corpo e do gesto
que permeia todo arquivo da infidmia. Algo de puro aconteci-
mento, de medialidade que liga, através de fotografias e textos,
o leitor aos préprios infames. O corpo realiza o ser ao despren-
der-se do sujeito enquanto significante em um gesto. E o corpo-
-a-corpo com o poder, seja ele o da repressao do Estado, seja o
dos micropoderes que acompanham todas as formas do saber.
Colocar-se em jogo no gesto € um abrir espago para o corpo
contra os movimentos organicos que delineiam nossos passos,
¢ um liberar-se das dominagdes histdricas para subjetivar-se.

O que o corpo do moribundo nos entrega €, por fim, o tem-
po. Toda fotografia de certa forma a imagem de um moribundo,
alguém que ja vai deixando de existir. O homem magro ja nao
¢ ali Fortino Samano. A pessoa da lugar ao gesto, que expressa
novos mundos. O sorriso de Fortino Samano se nao o salvou
da morte, a fez parecer irrelevante e terrivel como sao todos
os momentos fugazes. Eis o que os infames nos comunicam:
nossa propria infamia em comum, mas também a urgéncia de
nossos corpos a pedir passagem, cativos de uma histéria pobre.
Mundos possiveis que estao tao distantes de nds quanto nossos
gestos em frente aos pelotdes de fuzilamento.
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“Capitao Samano, em espera de ser fuzilado”

Fotografia de Agéncia Casasola. Disponivel em: https://bit.ly/3ein9ZG. Acesso
em: 18 jun. 2020.

172



9. AGUAS PASSADAS
EM NOVOS MOINHOS.
A MAE DA MAE DE SUA
MAE E SUAS FILHAS

Eunice de Morais
1. As apropriacoes discursivas e Walter Scott

Ha muito que as apropriagdes discursivas surgem de modos e
a partir de intengdes diversas nas produgOes artisticas. A citagao,
a alusao, a farsa, o burlesco, o pastiche e a parddia sao formas
antigas de referéncia trans-textual utilizadas como elementos de
construgao discursiva, porém a ficc@o histérica contemporanea
parece privilegiar a parddia'*® como forma de trans-contextua-
lizagdo questionadora. A literatura, assim como a arquitetura,
reelabora discursos e estilos do passado, préximo ou distante,
inserindo nesta reelaboracao a homenagem e o questionamento,
bem como a subversao destes mesmos discursos e estilos.

Na fic¢ao historica, a apropriagao discursiva nem sempre
se deu visando a reelaborag@o questionadora ou subversiva. Em
Ivanhoé (1820) de Walter Scott, percebemos a preocupagao do
narrador com a fidelidade a narrativa da histéria. O plano fic-
cional é inteiramente embasado pelo plano histérico e o nar-
rador ndo apresenta intengao de questionar ou subverter este
plano histérico, mas apenas revisa-lo.

Tal era a licenciosidade da época, atestada pela declara-
¢do publica da assembléia do clero e anotada pelo his-
toriador Eadmer. E nada mais precisamos acrescentar
para justificar a probabilidade das cenas a que acabamos

146. Refiro-me a definicdo de parddia apresentada por Linda Hutcheon
em Uma teoria da parédia (1985).
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de nos referir, segundo a autoridade mais apdcrifa do
manuscrito de Wardour. (Scott, s/d, p. 181)

Preocupado com a probabilidade das cenas e com a revisdo
historiografica, Walter Scott utiliza-se, por vezes, da alusao e
da citagdo, modos de apropriagao que privilegiam a semelhan-
¢a no processo de ativagdo simultanea de dois textos. Como
exemplo, recorro a passagem em que o narrador, para nao en-
trar em detalhes sobre a indumentaria dos cavaleiros, alude ao
manuscrito de Wardour e em seguida cita versos de um poema
de Coleridge, sua contemporanea.

Todos estavam esplendidamente armados e a autorida-
de saxOnia que nos serve de guia (0 manuscrito de wal-
dour) refere-se minunciosamente aos seus emblemas, as
suas cores, ¢ até aos adornos dos arreios dos cavalos. E
desnecessario, porém, entrarmos em detalhes quanto a
esse ponto. Citemos, apenas, 0 que escreveu uma poetisa
nossa contemporanea:

The knights are dust,
and their good swords are rust,
their souls are with the saints, we trust.'*’

A citac@o apenas confirma a ideia de que, como os cavaleiros
se extinguiram “de nada serviria ao leitor conhecer os seus no-
mes ou os emblemas evanescentes do seu posto marcial” (Scott,
s/d, p. 81). Os versos citados servem de justificativa para o que
estd no manuscrito e para 0 que nao estd no romance € Nao
apresenta questionamentos em relagdo a nenhum deles.

Contemporaneamente, observamos que estas apropriagdes
tém sido frequentemente apresentadas pelo modo parddico que,

147. Scott, Walter. Ivanhoe. Sao Paulo: Tecnoprint. Ediouro, s/d. Tradu-
¢ao dos versos apresentada pela edicao: “Os cavaleiros sdo agora p6 / E
ferrugem as suas valentes espadas / As suas almas estdo com os santos,
esperamos”. (p. 81).
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segundo definicao de Linda Hutcheon, privilegia a diferenca
critica quando da ativag@o de dois textos. A parddia diferencia-
-se assim da alusao e da citacdo, ja que estas privilegiam a se-
melhanga dos textos ativados.

Na tentativa de demonstrar o carater diverso das apropria-
¢Oes apresentadas no romance A mde da mde de sua mde e
suas filhas (Globo, 2002) de Maria José Silveira, este trabalho
pretende analisar algumas passagens construidas sob o signo
da parddia. As apropriagdes que destaco estao relacionadas aos
momentos estéticos e estilisticos da producao artistica no Bra-
sil, realizando-se como marcos dos estilos de época, através do
olhar sobre os andnimos, mas nio sem relacionar estes andni-
mos aos candnicos ou suas obras. Focalizarei, assim, para uma
analise menos dispendiosa, a apropriacao da Carta de Caminha,
da transi¢@o do estilo Classico para o Barroco na personagem
Guilhermina, da pintura A mameluca de Albert Eckhout e do
estilo de Tarsila do Amaral. Ficam de fora, portanto, a inversao
de Hans Staden na figura de Jean Maurice, as esculturas bar-
rocas de Bento Vasco, o romantismo libertario de Damiana e o
nacionalista de Acucena Brasilia, a misica de Diana América,
uma abolicionista, as cronicas de Rosa Alfonsina e o estilo da
moda de Maria Flor, um ser pés-moderno.

Parece-me que todas as apropriacdes sao reelaboracdes pa-
rédicas de textos, estilos ou obras, que surgem como trans-con-
textualizagOes e inversdes irOnicas no romance. Serao uteis,
nestas andlises as defini¢oes de parddia e de ironia apresentadas
por Linda Hutcheon em Uma teoria da Parédia (1985) e Teoria
e Politica da Ironia (1994). Segundo Hutcheon:

A parddia €, pois, na sua irOnica transcontextualizacao
e inversao, repeticao com diferenga. Estd implicita uma
distanciagao critica entre o texto em fundo a ser paro-
diado e a nova obra que incorpora, distancia geralmente
assinalada pela ironia. (Hutcheon, 1985, p. 48)
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O que se pretende demonstrar, portanto, ¢ a construcao da
obra a partir de repeti¢des com diferenca critica, um dos pon-
tos de melhor realizacdo do romance de Maria José Silveira. O
irdnico, no romance, ndo estd no humor, mas nas idas e vindas
do leitor que se vé em meio a uma relagao de cumplicidade e
de distanciamento da obra. A cumplicidade marcada pela refe-
réncia aos textos candnicos ¢ o distanciamento provocado pela
construgao ficcional que toma como objeto de uso, de funda-
mento e de questionamento aqueles textos.

2. “Esta chegando”: Inaia e os portugueses

O documento histérico do descobrimento do Brasil € a pri-
meira apropriagdo parddica que percebemos no romance. No
primeiro paragrafo, vemos ja a mudanga do ponto de vista da
narrativa do descobrimento e a mobilidade do narrador que
transita entre os dois mundos que se encontram para a forma-
¢ao de um “novo mundo”. A simultaneidade do nascimento de
Inaia e da chegada dos portugueses é narrada com uma marca-
¢ao temporal prépria da cultura indigena, mas traduz o mesmo
momento do encontro, pelos navegantes, das “ervas compri-
das, a que os mareantes chamam botelho, e assim mesmo ou-
tras a que dao o nome de rabo-de-asno” (Delazeri, s/d, p. 16),
como “alguns sinais de terra” (Delazeri, s/d, p. 17), narrado
por Caminha. Assim, no trecho:

No lusco-fusco vermelho-dourado do entardecer no
mar, quando depois de 42 dias os marujos da armada
portuguesa viram as primeiras algas compridas se espa-
lhando pelo verde-escuro do oceano, em claro andncio
de terra préxima, a mae de Inaid, no chao firme da taba,
olhou as primeiras estrelas e soube: “Estd chegando”.
(Silveira, 2002, p. 17)

O fato ficcional se une, assim, ao histérico e o nascimento
da india Inaié dar4 inicio a uma sequéncia de geracdes de ano-
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nimas que vivem a histéria do Brasil e sao representantes no
processo de formagao cultural do brasileiro. A frase “Esta che-
gando” refere-se a chegada de Inaid, mas nao podemos deixar
de relaciona-la com a chegada dos portugueses, dos gigantes do
mar, que lancam ancoras no exato momento em que ressoa o
primeiro choro de Inaia. Comparo a seguir dois trechos:

a) Carta de Caminha: E chegariamos a esta ancoragem
as 10 horas, pouco mais ou menos.

E dali avistamos homens que andavam pela praias, uns
sete ou oito, segundo disseram os navios pequenos que
chegaram primeiro. (..)., quando o batel chegou a boca
do rio, ja 14 estavam dezoito ou vinte.

Pardos, nus, sem coisa alguma que lhes cobrisse suas
vergonhas. Traziam arcos nas maos e suas setas. Vinham
todos rijamente em direcdo ao batel. (..).. Mas nao pdde
deles haver fala nem entendimento que aproveitasse, por
o mar quebrar na costa. (Delazeri, s/d, p. 18)

b) A mae da mae...: Antes que os primeiros clardes do
sol iluminassem a manha seguinte, ele (pai de Inaid) ja
estava com o grupo a beira mar, oito guerreiros tupini-
quins armados de arco e flechas. E de 14 observaram a
aproximacdo prodigiosa das doze naus e caravelas. Vi-
ram também quando um pequeno escaler se aproximou
da areia com seres nunca vistos e se perguntaram, exci-
tados: o que seriam?

Agora ja eram mais de vinte guerreiros na praia — ho-
mens fortes, nus, pintados e adornados com plumas ver-
des, amarelas, vermelhas, segurando tensos suas armas
— e viram sinais daquelas criaturas e ouviram seus gritos
em lingua incompreensivel. As ondas encarpeladas im-
pediram que o escaler chegasse a praia, mas o grupo
de guerreiros permaneceu ali a noite toda, ao redor de
pequenas fogueiras, em vigilia. (Silveira, 2002, p. 18)
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Nestas passagens, nota-se claramente a inversdao do ponto
de vista da narrativa de Caminha, os indigenas observam a che-
gada dos portugueses e reagem exatamente da mesma forma
que os portugueses em relagao a eles. Isto os coloca em pé
de igualdade com os “civilizados” que acabaram de chegar. O
narrador do romance apresenta a narrativa dos fatos com base
no texto de Caminha, mas com o privilégio do distanciamento
temporal que lhe permite o distanciamento critico e a visao si-
multanea dos dois mundos que se encontram no ano de 1500.
E o que ele constata, nesta narrativa, é que, a partir daquele
momento, a histéria de Inaia e do Brasil sofreria sérias modi-
ficacoes. Em seguida, o narrador subverte e questiona a figu-
racao da mulher indigena feita por Caminha e apresenta Inaia
como uma india comum, sem idealizagoes:

Se todas eram assim tao encantadoras — e se foram vis-
tas s6 de longe ou quao perto Caminha chegou para bem
examina-las — nunca vamos saber ao certo, mas nem por
isso pensem que Inaid era uma bela entre as belas, por-
que isso ela ndo era. (Silveira, 2002, p. 22)

Ao utilizar-se da Carta de Caminha, o romance pode ao mes-
mo tempo, homenageé-lo e subverté-lo. Ha, nesta apropriacao
parddica, esta dupla intengao em que, segundo Greene, apud
Hutcheon: “Toda a imitagao criativa mistura a rejei¢ao filial com
o respeito, tal como toda a parddia presta sua prépria homena-
gem obliqua” (Hutcheon, 1985, p. 21). Assim, a intengcdo do
romance nao ¢ afrontar a Carta de Caminha, destituindo-a de
seu carater historico e documental, mas propor ao leitor a pos-
sibilidade do questionamento, de uma reavaliagao e a0 mesmo
tempo da reveréncia ao texto que € o registro de nascimento
do pais. A histéria ficcional criada com base neste documento
brota das possibilidades de leitura deste documento a partir da
visdo contemporanea sobre o passado. A ironia, como modo
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de composicao da parddia, surge desta duplicidade prépria do
texto parddico. A repeticao da narrativa do nascimento do Brasil
com a diferenga critica, marcada pela destruicdo de uma nagao
indigena para a formacdo de uma outra nagéo, caracteriza a
parddia irdnica. E da relagdo entre o que o texto histérico diz
e o que o ficcional apresenta, entre a india de Caminha e Inai4,
surge o questionamento, a proposi¢ao do que nao esta dito nem
no texto de caminha e nem serd totalmente aberto no romance,
mas que podera revelar-se na interpretacao do leitor. Inaia €
ficcional, mas é mais proxima do real do que a india do texto
histérico. Ha que se considerar, no entanto, a realidade vivida
por Caminha e o caréter literario da Carta escrita por ele.

3. Maria Taiadba: A Mameluca de Albert Eckhout

Albert Eckhout (1610-1665) foi um pintor ¢ desenhista ho-
landés trazido para o Brasil, na comitiva do governador-geral
Johan Maurits, conde de Nassau-Siegen, o Mauricio de Nas-
sau, e que dividiu com Frans Post a tarefa de retratar o Brasil
para os europeus. Permaneceu no Brasil de 1637 até 1644, es-
pecialmente no Recife, desenvolvendo um trabalho documen-
tal com desenhos e telas essencialmente sobre frutas e flores,
animais e indios do Brasil. Retratou os primeiros habitantes do
pais, entre os quais mulatos, mamelucos e negros. Sua obra
foi presenteada ao Rei da Dinamarca em 1654, por Mauricio
de Nassau e pertence ao museu Nacional da Dinamarca. Em
1876, D. Pedro Il encomendou as cOpias em escala menor de
seus quadros e estes se encontram no Instituto Histérico e
Geografico Brasileiro, no Rio de Janeiro.

O pintor nos interessa aqui para desvendar o tipo de apro-
priacao feita de sua obra A mameluca (1641/1644), pelo ro-
mance A mde da mae de sua mde e suas filhas, na descri¢ao
da personagem Maria Taiadba. A justaposi¢ao da figuragao d”A
Mameluca e da refiguragao de Maria Taiadba sugere um ques-
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tionamento do carater documental da obra do pintor. Maria
Taiadba pode ter sido a figura retratada pelo pintor retratista do
Brasil, sendo-o ou nao, apresenta diferencas e semelhancas com
o retrato. A mameluca retratada torna-se tao ficcional quanto
Maria Taiadba e esta absorve o carater documental da outra,
nao sendo nem uma nem outra a fiel expressao do real e ao
mesmo tempo sendo-o ambas.

Nao hé, no romance a destituicdo da ficcionalidade de
Taiadba ou a instituicdo do documental d”A Mameluca, mas a
convergéncia destas construgdes discursivas numa relagao ir6-
nica em que verdadeiro e o falso ndo sao qualificagdes impor-
tantes. Segundo Hutcheon, “com a ironia vocé sai do reino do
verdadeiro e do falso e entra no reino do ditoso e do desditoso”
(Hutcheon, 2000, p. 32). Para Hutcheon, o sentido

“ironico” é inclusivo e relacional: o dito (ficcional) e o
nao dito (histérico) coexistem para o interpretador, e
cada um faz sentido em relagao ao outro, porque eles li-
teralmente interagem para criar o verdadeiro sentido ird-
nico. O sentido “irdnico” nao €, assim, simplesmente o
sentido néo dito e 0 ndo dito nem sempre é uma simples
inversao ou o oposto ao dito: ele é sempre diferente — o
outro do dito e mais que ele. (Hutcheon, 2000, p. 30)

O encantamento de Albert Eckhout por Maria Taiadba no
encontro na mata € semelhante ao encantamento de Duarte (per-
sonagem ficcional) e, a partir dai, Eckhout entra para o mundo
ficcional e Taiadba para o mundo histérico, mas nenhum aban-
dona sua origem. Ha, na apropriacdo do quadro de Eckhout
uma trans-contextualizacao irdnica, pois o narrador apresenta
o pintor como apropriador da imagem de Maria TaiaGba, mas se
isenta da apropriagao da obra do pintor holandés:

(...), e ainda que tenha sido mesmo Maria Taiadba a
figura retratada no famoso quadro a mameluca. De
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Eckhout, isso ndo quer dizer que ela tenha sido exata-
mente igual a mulher pintada no quadro: por mais que
sejam realistas os retratos em tamanho natural que o
holandés fez da gente da terra, nenhuma imagem retra-
tada corresponde em tudo ao modelo que o artista tem
diante de si. A pintura nao € a fotografia, mas a expres-
sdo do que véem ou podem ver os olhos de quem pinta.
(Silveira, 2002, p. 95)

Se o pintor retratou € porque a mameluca existia e ai vem o
questionamento: a mameluca nao poderia ser diferente? Ja que
a pintura pressupde o olhar daquele que pinta, o real vem atra-
vessado pelo imaginario. Do mesmo modo, a ficcionalidade de
Taiadba ¢ atravessada pela presenga de personagens histéricas. O
narrador, entdo, pinta, descreve sua personagem a partir dos tra-
cos da outra, mas agora, supostamente, sem deformar a imagem.

A tez marrom-dourada e o nariz bem definido, os 1a-
bios de contorno suave, os olhos amendoados com seu
olharzinho de quem estd achando engracado o que
esta fazendo ali, sdo mesmo os de Maria. Os cabelos
encaracolados, nao, que os de Maria eram mais lisos ¢
negros, mas as joias, sim, podem ser o colar e o brinco
de pingentes de pérola e ouro que lhe deu Duarte, uma
das joias de familia que ele trouxe de Portugal. O traje
de cetim branco também nao — que Maria bem que
tinha seus vestidos de seda, veludo e cetim, costurados
por ela mesma, mas certamente ndo os vestiria para
passear no mato. O pintor pode ter transformado o te-
cido de algodao branco em cetim brilhante pela necessi-
dade de obter a densidade e a luminosidade que queria.
(Silveira, 2002, p. 95)
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A Mameluca, Albert Ekhout, 1641 /1644
Disponivel em: https://bit.ly/2YaarWV. Acesso em: inserir data.

A apropriac@o da pintura ndo vem, senao, como parddia, ja
que prima pela diferenga e nao pela semelhanca — a anélise que
o narrador faz da pintura de Eckhout, subverte seu realismo,
quando questiona o traje de cetim da pintura, mas, a0 mesmo
tempo, aponta para as semelhangas entre a pintura e a perso-
nagem do romance. O que sobressai de toda esta apropriagao
avaliadora da pintura ¢ a ideia de que tanto o documental quan-
to o ficcional sao possibilidades e sdo questionaveis. Ha ainda
a formac@o de uma terceira imagem na consciéncia do leitor,
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quando estes dois mundos sdo sobrepostos. Ai, novamente o
traco ironico da parddia que avalia e julga a obra parodiada
sem deixar de valoriza-la. A imagem da mameluca que surge
na mente do leitor, interpretador da ironia, nao é nenhuma das
duas apresentadas, mas a conjugacao das duas, ambas ano-
nimas em relacdo a importancia histéria, mas que deixam de
ser apenas modelos para a demonstracdo da miscigenagdo no
Brasil e ganham personalidade ficcional.

4. Guilhermina: a Vénus Barroca

Em A mde da made de sua mde e suas filhas a personagem
Guilhermina (1648-1693) incorpora a transi¢ao do estilo clés-
sico para o estilo Barroco. A principio, a menina inddcil, indis-
ciplinada e sem limites, que s4 parava para ouvir uma ou outra
poesia do Boca de Inferno, depois a moga de cabelo quase-fogo
que enfeiticou Bento Vasco com seus vestidos e com seu canto
e, proibida de entrar na igreja, reage instintivamente contra o
preconceito de que foi vitima, sendo obrigada a fugir com Bento
Vasco e instalar-se na regido da bacia do rio Doce, divisa entre
o que seria Depois Minas Gerais e Espirito Santo. E neste local
que se inicia a transformagao de Guilhermina, adquirindo for-
mas que a assemelham a Vénus de Botticelli e a expressividade
Barroca. Torna-se, no reino pastoril, a figura do mito da deusa
do amor e da beleza impregnada do misticismo brasileiro. Nela
esta a leveza do nascimento de Vénus, a determinagao diante do
sofrimento da vida e a expressividade méaxima diante da morte.

A deusa do amor e da beleza representada por Botticelli no
quadro “O nascimento de Vénus” (1485) ¢ uma representacao
da beleza classica neoplatdnica. Vénus apresenta uma uniao de
contrarios: qualidades espirituais e racionais. Guilhermina, nes-
ta leitura que fago, parece unir espiritualismo (a paixdo pela
mdsica, pela escultura sacra) e o instinto, reagindo contra tudo
que venha lhe tirar o objeto de dedicacao. Nela o instinto vence
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o espiritualismo e nao ha racionalidade, mas naturalismo em
suas agoes. E a ambiguidade € sua caracteristica mais relevante,
como podemos demonstrar nestas passagens:

Todos os que passavam por ali se maravilhavam com seu
canto, e uma lenda comegou a correr sobre a mulher de
cabelos quase-fogo que cantava como criatura do se-
nhor e tocava o berrante de uma maneira tdo melodiosa
e bonita que parecia enfeiticar o gado. (Silveira, 2002,
p. 120, grifo meu)

Assim como lhe era dificil aceitar as regras da vida em
sociedade, era-lhe facil aceitar a natureza (...) No pare-
cer de Bento, sua mulher era também como uma forca
da natureza, irma das tempestades, das grandes boiadas
e das correntes fortes dos rios. (Silveira, 2002, p. 119)

A ambiguidade de Guilhermina revela-se por seus atos, como
no escandalo na porta da igreja e no enfrentamento com a onga.
Em ambeas as situacoes, Guilhermina € instintiva ao langar-se so-
bre o inimigo. Seu naturalismo a impede de aceitar as regras da
vida em sociedade, assim como a faz aceitar tdo completamente
as leis da natureza, levando-a a um confronto, tao irracional e
sentimental quanto o primeiro, com um oponente naturalmente
mais forte. A pastora “forte e destemida” foi vencida duas ve-
zes pela sua prépria forga interior regida pelo instinto. Tanto a
vida em sociedade quanto a vida com a natureza lhe impuseram
limites fisicos e morais que ela ndo soube compreender. A apre-
sentacao fisica de Guilhermina assemelha-se a da deusa Vénus
pintada por Botticelli, mas se distancia dela por sua “autoridade
natural na lida que ninguém — nem homem, nem bicho — tentava
contestar” (p. 119). Na dltima descricdo da personagem, fica
clara a unido do mitico ao mistico em Guilhermina.

Quando a mae chegava ao entardecer, cheia de carra-
picho e poeira, ia se banhar no ribeirao, e esse era o
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momento predileto da filha que, fascinada, ajudava-a a
lavar os longos cabelos quase-fogo. Guilhermina sempre
os enrolava para a lida, dando varias voltas na cabega e
prendendo-os debaixo do chapéu de couro. Sem pressa,
entdo, os desenrolava e Ana também, com todo o tempo
do mundo, untava-os devagar e delicadamente com um
pouquinho de 6leo de coco, que esfregava nas palmas
das méaos para desliza-las com suavidade entre os fios
volumosos da mae. Sentia a maciez das ondas encaraco-
ladas e a beleza de seus reflexos sob o sol dourado do fim
da tarde. (...) A mae, nesses momentos, costumava sol-
tar a voz e encher o descampado com a ampliddo de seu
canto privilegiado, e ali ficavam as duas até as primeiras
estrelas ou o clardo da lua comegarem a aparecer. (...)
Esses cabelos quase-fogo de guilhermina, que ela nunca
cortara, e que soltos chegavam a seus pés, um dia ama-
nheceram brancos. Foi sem aviso prévio, sem explicagao.
De repente, uma tarde, quando ela os soltou, estavam
completamente brancos. (Silveira, 2002, p. 125)

O Nascimento de Vénus, Botticelli, 1485
Disponivel em: https://bit.ly/30UzI9u. Acesso em: 18 jun. 2020.
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“E uma pintura alegérica. A figura da direita é a ninfa
Pomona, descendente de uma antiga deusa das arvores
frutiferas. A esquerda estd Zephyrs. A imagem de Vénus foi
tirada de uma antiga estatua, mas seu estilo € linear, sugerindo
mais um painel do que uma forma tridimensional”.'*® Assim,
sua beleza classica se transforma e seus cabelos quase-fogo
tornam-se brancos, mas “os longos cabelos brancos pareciam
tao lindos e extraordinarios quanto os outros” (p. 125). Quan-
do ocorre a mudanga da cor de seus cabelos, Bento passa a dar
a suas esculturas a ambiguidade de Guilhermina, evoluindo de
uma postura formal e rigida (comparada aos padrdes estéticos
classicos) para figuras mais graves e sofridas (seguindo a es-
tética barroca). Os cabelos longos e esbranquigados, como os
de Guilhermina, dao as esculturas de Bento o carater sedutor
que contrasta com o religioso propésito das obras. Assim, o
sentimento sobressai em relagao a razao, tal qual em Guilher-
mina que também transforma sua beleza frivola da mocidade
em uma figura grave e sofrida, sem deixar de ser bela.

Vemos que as apropriagdes, no capitulo que trata da histéria
de Guilhermina, dao-se também pelo viés da parddia irOnica
dos estilos de época em transigao. Uma figura feminina que €
um jogo de opostos: tem a forca instintiva da natureza e € a
expressao do sofrimento interior, é a imagem da representacao
classica da deusa do amor e da beleza. Por sua clareza de es-
pirito, que se transforma na representacao da figura barroca,
em que a religiosidade € substituida pelo mistico e o exagero
sentimental é resposta instintiva, natural, ao contexto vivido
por ela. A substituicdo do mitico e do religioso pelo mistico em
Guilhermina a torna uma figura que representa a diferencga no
amago da semelhanca, pois o efeito, a beleza e a expressividade,
permanecem. O que muda € a causa destes efeitos.

148. Disponivel em: https://bit.ly/30UzI9u. Acesso em: 18 jun. 2020.
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5. Diva Felicia em Tarsila do Amaral: influéncia
anOnima

Este jogo das apropriacOes da arte brasileira aparece também
com relagdo ao estilo modernista da pintora Tarsila do Amaral.
A personagem andnima Diva Felicia influenciara Tarsila com
a originalidade de suas fotografias. Ao fotografar as cocottes,
Diva Felicia produzird “um material de incrivel originalidade”.
Diva nao fotografa o real, pensa “através do olho magico de sua
camara” (p. 284) e, portanto, ndo ha realismo em sua fotogra-
fia, mas o surrealismo que serd também o olhar de Tarsila sobre
a paisagem e o ser brasileiro. As referéncias as obras de Tarsila,
vistas pelo olho magico da cAmera de Diva, antes de servirem de
inspiragao a Tarsila, sao claras:

Ao contrario do que fazia com os vegetais, flores e frutos
que retirava da natureza e isolava em seu estadio, ela
fez o movimento inverso, colocando as mogas nuas ou
quase nuas e sem aderecos como frutos da terra, tor-
nando-as um elemento a mais da natureza, integrando-
-as a paisagem. Assim, de arvores saiam pernas e bracos
como galhos, os arbustos se misturavam com uma nova
espécie, as folhagens se confundiam com outros tipos
de cabelos, os bulbos mostravam seu parentesco com 0s
seios femininos. (Silveira, 2002, p. 284)
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Manacd, 1927 e Caipirinha, 192
Disponivel em: https://bit.ly/2UVLj4v. Acesso em: 18 jun. 2020.

Vendedor de frutas, 1925 e Nu, 1928
Disponivel em: hetps://bit.ly/2UVLj4v. Acesso em: 18 jun. 2020.

Relaciono esta descricao da técnica de Diva com as obras
Manacd (1927); Vendedor de frutas (1925) e Caipirinha
(1923). Ha, neste antropofagismo de Diva, novamente a inver-
sao do ato de apropriagao, pois € o estilo de Tarsila que é apro-
priado pelo romance para compor o estilo de Diva e nao o con-
trario, como mostra a construcao da narrativa. A inversao aqui
desmistifica o cAnone e questiona o conceito de originalidade,
como aquilo que nao foi realizado antes, propondo a ideia de
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que € possivel ser original mesmo quando nos apropriamos da
ideia de uma outra obra e a construimos de modo diverso. Foi o
que fez Tarsila com a obra fotografica de Diva e ¢ o que Maria
José Silveira faz durante todo o romance. A originalidade de
Tarsila nao veio do trabalho de Diva, mas do modo como ela
pensou e criou a partir daquelas ideias.

Em uma das longas cartas que depois escreveu a Diva,
Tarsila lhe enviou esbocos de quadros que estava pin-
tando e lhe pediu que observasse como as formas e vo-
lumes das fotos que lhe dera e lhe mostrara no navio a
ajudaram a pensar nas formas e volumes dos seus novos
quadros. (Silveira, 2002, p. 285)

Estas apropriacdes feitas por Maria José Silveira trazem a pa-
rédia como um modo de “reavaliacdo do processo de producdo
textual” (Hutcheon, 2000, p. 16). O que se percebe neste roman-
ce € o “esforgo para desmistificar o “nome sacrossanto do autor”
e para “dessacralizar a origem do texto”” (Hutcheon, 2000, p.
16). Em “A mde da made de sua mde e suas filhas” a ativacdo do
passado se d4 através da construgdo de um novo e irdnico con-
texto, fazendo exigéncias ao conhecimento e a memoria do leitor,
sem se preocupar com sua entrada no jogo ironico do romance.

6. A parddia irOnica

Percebe-se que nao ha como reconhecer uma construcao
como parddia sem procurar nela a “inversao irbnica”. A ironia,
enquanto, estratégia retdrica, acontece pela interpretacao feita
pelo seu descodificador, ou seja, precisa ser reconhecida pelo
leitor. Enquanto a parddia recusa a unitextualidade, a ironia
recusa a univocalidade. Em uma ha a sobreposicdo de dois
contextos textuais e na outra a de dois significados. Sobre a
ironia Hutcheon nos diz:
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Dada a estrutura formal da parddia, (...) a ironia pode
ser vista em operacdo a um nivel microcésmico (seman-
tico) da mesma maneira que a parddia ¢ um assinalar
de diferencas, e igualmente por meio de sobreposicdo
(desta vez de contextos textuais em vez de semanticos.
(Hutcheon, 2000, p. 16)

Os recortes apresentados caracterizam o romance de Ma-
ria José Silveira como construgao parddica e irOnica. E preciso
lembrar que a descodificacao ironica depende deste reconhe-
cimento da construgao parddica. Assim, os trechos escolhidos
para analise sao reconstrugdes parddicas claras dos textos certa-
mente pesquisados pela autora e assinalam a desconstrugao do
conceito de cdnone ou pelo menos a sua discussao no romance.
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10. LUIS SERGUILHA: O
ONOMATURGO

Fernando de Castro Branco

Kalahari, Gltimo livro de Luis Serguilha, d4 continuidade a
uma das poéticas mais heterodoxas, radicais e solitarias da lite-
ratura portuguesa. Preside a sua criac@o a dadiva absoluta a uma
causa, a convicgao e a crenga num caminho escolhido e trilhado
por entre cepticismos e rejeicoes, uma atitude estdica que supor-
ta uma poética rude, num corpo a corpo com a linguagem que
lhe serve de meio vital e de obstaculo a transpor. Em cerca de
meio milhar de paginas compactas, sob a mancha grafica da pro-
sa, o poeta, dando sequéncia ao livro anterior, KOA’E, empreen-
de um intenso exercicio estético que parece bastar-se a si mes-
mo, ignorando ostensivamente o leitor, com a excec¢ao do poeta
enquanto leitor de si mesmo, leitor primeiro e decisivo desta obra
que aposta tudo na expressao hiperbdlica do “eu” profundo em
seu cruzamento vital com o mundo em sua dindmica absoluta. O
tnico leitor ideal desta poesia é pois o seu préprio criador, visto
que ela imana do que ha de mais interno da sua visao do real.
Exprimir-se, exprimindo a heterogeneidade existencial, recor-
rendo a todos os materiais literarios e extraliterarios que lhe per-
mitam fazer de cada obra uma amostra do mundo, um emblema
da existéncia, € a sua meta e o seu método. Claro que estamos,
antes dos fundamentos gnosioldgicos que enformam esta poesia,
perante um poeta e, por conseguinte, como qualquer verdadeiro
poeta, ele procura antes de tudo o mais criar uma linguagem
nova ou introduzir uma novidade na linguagem; a marca da sua
personalidade criadora. H4, pois, uma infinita fala energética
que perpassa por estas formas poéticas construidas sob o signo
da expressao torrencial, cuja imagem primeira € realmente a vas-
tiddo do deserto como poderia ser a vastidao do mar, como as-
sinala E.M. Melo e Castro sobre a poesia do nosso autor. Sendo
a escrita de Luis Serguilha um poema continuo, tendencialmente
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ilimitado, que avanga regularmente em expansao e profundida-
de, eu, enquanto seu leitor, entro no livro frequentemente ao
acaso e, assim, cada contato com esta poesia revela-se uma ex-
periéncia tnica de leitura, colhendo dela uma sensacao aleatéria
de surpresa e revelagao, nos planos da linguagem e da realidade
que ela convoca. Neste caso, seguir o fio da ordenacdo habitual
nao me levaria literalmente a lado nenhum, porque € essa preci-
samente a intenc¢do do escritor, deixar o seu leitor algures num
ponto incerto entre o espago e o tempo, recriando pela escrita
poética uma experiéncia hibrida do espago-tempo.

O poeta rejeita a ordem pragmética da comunicagéo, ex-
pressa-se em transe, onirismo, delirio e vertigem, irrompendo a
sua linguagem entre manchas de claridade e uma luminosidade
alucinada pelo sol a pino do deserto, onde a visdo e o visto se
fundem numa ordem que decompde o real e o da a ver segundo
uma subjetividade inventiva e recriadora. Expressionismo, Fu-
turismo, Surrealismo, Cubismo, Simultaneismo, Neo-Barroco,
Neo-Gotico, parecem ser matrizes, ¢ matizes, plausiveis para
compor esta arquitectura verbal, formas estéticas de que o poeta
se socorre para dar corpo ao seu poema gigantesco e proteifor-
me, subordinado a uma ac¢ao criativa que balanga entre o épico
e 0 agonico, entre o excesso e a perda. Da licao modernista in-
terioriza o desregramento do sentido e dos sentidos, da voz e da
fala, embora se possa considerar, globalmente, que se contém
dentro da circunscricao labil de uma semantica e de uma sintaxe
vistas em obliquidade e perda. Ainda assim, atrds do irrepresen-
tavel e da aparente recusa da mimesis do real, podemos entrever
uma shopenhaueriana vontade de representagdo, subordinada
a uma proliferacao das formas barrocas e gdticas espiraladas,
cuja rosacea goética parece suportar a ordem emblematica que
o inspira e orienta. O livro torna-se assim infindo e labirintico,
biblioteca e mundo, onde se pode notar a marca inexaurivel de
criadores como Mallarmé ou Jorge Luis Borges; a discursivi-
dade torna-se centrifuga e o sentido do texto parece sistema-
ticamente alucinar, extravasar das suas margens semanticas ¢
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dos horizontes experienciais do leitor, demonstrando que Luis
Serguilha pretende nas suas obras indiciar a dimensao profunda
e multimoda do real, numa recusa sistematica do poema en-
quanto objeto descritivo, diegético ou micro-narrativa. O texto,
na licdo de Ovidio, aparece ante nés enquanto elemento meta-
mérfico por exceléncia, e de Fernando Pessoa privilegia, para
além do primado da sensacdo como forma primeira de ligacido
ao mundo, a técnica interseccionista de planos, que faz com
que as suas imagens se apresentem como movimentos filmicos,
segundo uma ordem gradativa ascendente e descendente, uma
fonografia em movimentos continuos e sobrepostos que pare-
cem continuar para além do fim material das frases e do poema,
numa vibragao ondulada, em ecos e estremecimentos.

O poema ¢é outrossim encarado enquanto cosmogonia, ele
préprio se da enquanto miniatura do mundo que visa alegorizar
e simbolizar, e para isso o poeta socorre-se de todos os saberes
que a humanidade lhe foi oferecendo ao longo da sua viagem
civilizacional: Dos pré-socraticos como Heraclito, Parménides,
Anaximenes, Anaximandro, Epicuro, Zenao, Lucrécio ou Em-
pédocles até a Fisica Quantica, dos classicos, filésofos e poetas,
como Platao, Aristételes ou Horacio até as mais modernas ex-
periéncias dos fractais (“o uivo amplia o fractal do mundo”'#),
tudo isto absorvido pela sua peculiar linguagem poética, que
na sua abrangéncia totalizante procura suportar dentro de si a
infinda diversidade da existéncia, em excertos de uma dicgao hi-
perbdlica e idiossincratica, como se pode ver: “Um arco de gar-
ras embriondrias satura-se nos Holofotes [...], feixes de laser,
ondas-particulas [...]”5°. Dos poetas modernos, para além dos
ja referidos, procura aqueles cujas poéticas mais se aproximam
da arquitetonica da sua composigao, os poetas (ou ficcionistas
poéticos como Joyce) da vasta respiragao, da frase de longo f6-
lego, do verso amplo, do tom maior, do poema enquanto estru-

149. Serguilha, Luis. Kalahari. Sao Paulo: Oficio das Palavras Editora,
2013, p. 32.
150. Serguilha, 2013, p. 33.
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tura viva, organica: de Ezra Pound a Eliot, de Walt Whitman a
Allen Ginsberg, do Baudelaire dos Pequenos Poemas em Prosa
ao Alvaro de Campos das Grandes Odes.

Como referimos, o poeta capta os materiais da referéncia
em todos os campos do saber: ciéncia, cultura, literatura, arte.
A sua escrita poliédrica, multifacetada, verdadeira “aventura
caleidoscopica”’®!, como lhe chama Fernando Segolin, apre-
senta-se como uma enorme tela verbal cuja composigao passa
muito pelos ensinamentos da mdsica e da pintura. A verten-
te fortemente auditiva remete-nos para a imagem alegérica de
uma complexa e longa sinfonia em seus andamentos, ritmos,
modulagdes, sonoridades, harmonias, gradagoes, intensidades,
abrandamentos, siléncios, arranques, cuja compreensao viva s
pode ser captada plenamente quando passamos pela experiéncia
de ouvir o poeta dizer excertos das suas composi¢oes, também
elas espécie de “congeminagdes das gigantescas harmonicas de
Villa-Lobos” 32, “nos fardis SINFONICOS dos contrarios”!.

A construcao cinematografica a que ja fizemos referéncia
¢ igualmente uma licdo fecunda desta visualidade textual, mas
parece-nos ser a pintura o elemento mais vivo que preside a sua
visdo poética. As pinceladas agrestes de Van Gogh sao a primeira
imagem analdgica que nos surge, perante a sua escrita intensa,
pastosa, saturada, de manchas e tonalidades pesadamente carre-
gadas, verdadeira “paleta cromatica”, interpelando o leitor pela
consisténcia rugosa do trago, da luz, da coloragao. Esta equiva-
léncia estética é complementada e confirmada por uma imensa
galeria de grandes pintores que perpassam pelos textos: para
além de Van Gohg, acima referido, sao convocados, Caravaggio,
El Greco, Dali, Kandinsky, Klint, Paul Klee, Miro, Picasso, Mon-
drian, Munch, Magritte entre tantos outros, que parecem confe-
rir & massa poematica a base cromatica, pictérica e geométrica

151. Segolin, Fernando. A Poética Rizomdtico-Hologrdfica de Luis Sergui-
lha. Sao Paulo: Oficio das Palavras, 2013, p. 12.

152. Serguilha, 2013, p. 388.

153. Idem, p. 33.
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que lhe subjaz, construindo a “poesia-tela”'>* de que fala Daniel
de Oliveira Gomes. Estes pintores, sobretudo os modernos, con-
correm para a abstracdo do sentido que percorre os livros de
Luis Serguilha, a que se associa este espaco-tempo alegorizado
pelo deserto, lugar de encontro e de perda, de escassez e de ex-
cesso, de distancia e de intimidade, lugar aberto mas fechado
por auséncia do Outro, territério de desterro e de regresso a si
mesmo. Assim, estamos perante a extensa pagina nua onde tudo
¢ dito e nada € representado, pois o poeta constata na sua labo-
racao uma absoluta impossibilidade de representagao de um real
sempre em deslocamento, transfiguragao e metamorfose.

O poema de Luis Serguilha assenta pois numa estrutura dia-
lética entre o racionalizado e o impensado, entre uma interiori-
dade alucinada e uma exterioridade solar, entre o subterraneo
do sentido e o horizonte da construgao estética. A corrente poé-
tica assume-se como um ser movente, dinAmico, em travessia;
o deserto, como o poema, €, pois, um lugar de passagem, de
errancia do ser e da linguagem. O poeta tem consciéncia desse
“corpo em instabilidade. Corpo movedico”'*®, em simultaneo
construido meticulosamente enquanto teia que se expande, ir-
radiante pelo infindo horizonte de Kalahari. Dai que o poema
recuse o constrangimento do verso e desemboque na sua ori-
gem primeira, a prosa, como nos indica Agamben'*®; a vasta
pagina do deserto € a matriz adequada para a irrupcao dessa
prosa em extensao e alargamento, rumando por caminhos a sor-
te como se ora mesmo abertos pelo nomadismo babélico. Poe-
sia, por conseguinte que mergulha as suas raizes na prosa, prosa
que recorre aos materiais e as técnicas da poesia, lugar indiviso
onde a palavra vale por si mesma. Perante esta longa hesitagdo,
onde cedem a semantica normativa, a logica, a verossimilhanga

154. Daniel de Oliveira Gomes, “Ser” (Pelo Mar Deserto) Guilha, Posfa-
cio a 2° ed. de Kahalari, Edicoes Esgotadas, 2015, p. 465.

155. Serguilha, 2013, p. 35.

156. Agamben, Giorgio. Ideia da Prosa. Lisboa: Edigdes Cotovia, 1999.
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mimética, parece que a incomensurabilidade do deserto prefi-
gura a agonia da linguagem comunicativa, e é aqui que Luis
Serguilha instala o seu texto hibrido, hipergenerosa, nesse lugar
silente e germinativo, porque “onde acaba a linguagem, comecga,
nao o indizivel, mas a matéria da palavra”!'>’. Estamos, para nos
socorrermos também dos ensinamentos de Gérard Genette e do
proéme de Francis Ponge, perante um estado poético que ¢é antes
de mais um estado prosético, (rever trecho) onde se conjugam
dois planos habitualmente opostos: “a polissemia do poema e
a polimorfia da prosa”'>®. Ha na escrita de Luis Serguilha uma
indissolubilidade entre poesia e prosa que assenta numa eximia
técnica compositiva onde um aparente automatismo de escrita é
suportado por uma poderosa capacidade de construcao. Os ma-
teriais requerem esta forma, o texto apresenta-se segundo a sua
necessidade interna, respira segundo a sua vivida organicidade.

Outra das marcas mais impressivas da sua escrita ¢ a inven-
¢ao de uma multimoda nominalizagdo, como se essa obsessao
de transpor o mundo para os seus livros passasse por uma es-
sencial necessidade de dar nome ao inominavel ou ao ainda nao
nomeado. De certa forma, assistimos a uma técnica cratilista de
correspondéncia entre 0 nome € a coisa nomeada ¢ essa palavra
no texto ocupa o lugar da coisa, criando assim uma sensacao
cinematica no leitor: “um transferidor cinematico repleto de al-
venarias e de policristais ressurge”', da-se conta o poeta. Ele
€ entdo o0 onomaturgo que em arrebatamento verbal levanta da
pagina uma renovada nomeagao, que € uma criacao paralela ao
mundo e a linguagem habituais. Na senda de Mallarmé, tam-
bém ele tem a secreta esperanca de corrigir a social imperfeicao
da lingua, dar-lhe uma renovada fisionomia. Frequentemente,
ultrapassa a habitual relagdo entre o objeto e a palavra que o

157. Serguilha, 2013, p. 29.

158. Genette, Gérard. Mimologiques: Voyages en Cratylie. Paris: Editions
du Seuil, 1976, p. 332.

159. Serguilha, 2013, p. 32-33.
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identifica para erguer a palavra enquanto objeto auténomo, o
que como se sabe ¢ uma das traves mestras da condi¢ao poé-
tica. Construir nomes, como refere Gennete no seu Mimolo-
giques, nao € um acto facil, “¢ um trabalho, é, portanto, uma
profissd@o”!®°. Sob a aparéncia do caos seméantico, ergue-se no
texto de Luis Serguilha uma ordem peculiar, necessaria ao tipo
de criagao, ao tipo de linguagem. Em pensamento emotivo, o
poeta procura a vastidao despojada do deserto para instalar o
seu mundo paralelo, em derramamento e éxtase. Por alarga-
mento, analogia, associacao, injung@o, conjungdo e aproxima-
¢ao vai o poeta levantando-se o seu prosema, infindo ou nao
contéavel como os infinitos grao de areia do Kalahari; também a
sua uma “lingua do deserto”'®!.

Desprende-se da obra de Serguilha uma espécie de mecani-
ca gravitacional, procura atrair ao livro a densidade do mundo e
este parece ressurgir ai, em espessas e palimpsésticas camadas,
estruturas sobrepostas de sentido, em desdobramento, comple-
mentaridade e obliquidade. Na leitura destes textos alegoriza-se
de certa forma ante nés a penalizagdo babélica, entre o mito e
esta escrita parece verificar-se uma homologia profunda, que se
sente no entrechoque das palavras em tropel, na ansia desmedi-
da de exprimir-se, no paradoxal e dramatico impulso de dizer,
em simultaneo com o fechamento do sentido.

Este texto deixa pois o leitor em sua solidao primeira, que-
bra-lhe o fio da inferéncia e da elucubracao, frente a frente uma
linguagem que pelo excesso decai no siléncio e um siléncio que
ndo integra no seu arco esta palavra escrita. Luis Serguilha
questiona assim implicitamente todo o horizonte da recepgao,
os seus longos livros-poema ou poemas-livro partem do siléncio
do deserto e nesse mesmo siléncio desembocam; literalmente
kantiana essa finalidade sem fim: linguagem enquanto forma de
mudez e incomunicabilidade: por excesso, por desmesura.

160. Genette, op. cit., p. 15.
161. Idem, p. 275.
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Que resposta para a questao colocada por Daniel de Oliveira
Gomes no seu posfacio? “o livro que nao se 1€, o que é?71%2,
Blanchot, citado pelo ensaista brasileiro, diria que € algo que ain-
da nao foi escrito. Mas os livros de Luis Serguilha estao ai, es-
critos, vivos, incessantes; plenos em suas ressonancias, em seus
siléncios, em seus sentidos circulares, a rasar o incomunicavel.

“Luis Serguilha em entrevista a Antonio Abujamra”

Imagem do programa “Provoca¢ées” de nimero 515, de 2011.

162. Daniel de Oliveira Gomes, “Ser” (Pelo Mar Deserto) Guilha, op. cit.,
p- 504.
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11. AUTOBIOGRAFIAS
TRANS EM CONTEXTO
DE DITADURA:A
CORAGEM DE DIZER

Leocddia Aparecida Chaves

(...) Sera que alguém teria prantos para esse momento,
teria voz, ou sequer um gesto para esse momento? (...)
(Herzer, 1982, p. 147)

Giorgio Agamben no ensaio O que é o contempordneo
(2009), ao ancorar suas reflexdes nas angustias do tempo pre-
sente, reterritorializa o conceito de contemporaneidade na esfe-
ra da resisténcia. De acordo com a sua concepgdo, contempo-
raneo € aquele que mantém (...). “Uma singular relagao com o
préprio tempo, que adere a este e, a0 mesmo tempo, dele toma
distancias” (Agamben, 2009, p. 59). A partir dessa perspectiva,
convida todas as areas de conhecimento a estabelecer um po-
sicionamento contemporaneo na relacdo com os textos e seus
autores, o que pode nos permitir vislumbra-los como capazes
de (...) “perceber o escuro de seu tempo como algo que lhe con-
cerne e nao cessa de interpela-lo” (...). (Agamben, 2009, p. 64).

Nesse encadeamento de reflexao importa retomar duas ou-
tras questdes colocadas pelo tedrico: “de quem e do que somos
contemporaneos?” (Agamben, 2009, p. 57), que flertam como
um facho de luz com as indagagdes enunciadas na epigrafe ci-
tada acima: Serd que alguém teria prantos para esse momento
teria voz, ou sequer um gesto para esse momento? Indagagoes
que se fazem fundamentais na anélise da produgao autobiogra-
fica transgénera'®® brasileira dos anos de 1980 — textos e auto-

163. O termo genérico transgénero refere-se a condicao de uma pessoa
nao se identificar com o género designado no seu nascimento; neste grupo
pode-se incluir, por exemplo, pessoas travestis e transexuais (Jesus, 2012).
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res, bem com o seu contexto de produgao. Refiro-me as obras
A queda para o alto (1982) de Anderson Herzer, publicada pela
Editora Vozes; Erro de Pessoa: Jodo ou Joana? de Joao W. Nery
(1984), publicada pela Record e Meu corpo, minha prisdo:
Autobiografia de um transexual (1985) de Loris Adreon, pela
Marco Zero, um marco historico no sistema literario nacional,
pois “como numa escalada para o cotidiano” (Das, 2007) re-
velam o duplo regime de excecdo (Agamben, 2007) que se au-
tores habitam: o identitario cisheteronormativo'®* ¢ a ditadura
militar no Brasil 1964-1985 (Gaspari, 2002).

Portanto, trata-se de textos nascidos de vidas-corpos que ra-
suram o padrao normatizador e normalizador identitario e, por
isso, sao reconhecidos pelo Estado autoritario como homossexua-
lidades abjetas (Butler, 2001) e subversivas. Isso se deve tanto, por
serem apreendidos como corpos doentes, portanto, despreziveis
para a consolidagao do projeto de nagao, quanto por guardarem
a poténcia de atentarem contra a moral orientadora das politicas
publicas do Estado bem como da familia e os seus bons costumes,
como salientam os pesquisadores James N. Green, Carlos Manuel
de Céspedes e Renan Quinalha no relatério Ditadura e Homosse-
xualidades da Comissao Nacional da Verdade (2014).

Serd neste contexto “minado”, portanto, que “florescera”
no mercado editorial brasileiro, a revelia das forcas do Esta-
do, essa producao literéria trans e desse duplo locus de excecao
poderem ser apreendidas, como nos ajuda a pensar Agamben
(2015), como obras que produzem uma experiéncia de pen-
samento e a partir dessa perspectiva serem apreendidas como
poténcia de um comum uma vez que — pioneiramente — abrem
espago para a existéncia de uma comunidade, que ainda na
atualidade enfrenta praticas e discursos transfébicos extermi-

164. Viviane Vergueiro Simakawa discutira em sua dissertagdo (2015)
como o colonizador europeu impds o padrao cisgénero heteronormativo
ao mundo, gerando um debate sobre o conceito de cissexismo, que tem
estabelecido um sistema tinico de vivéncia de género e sexualidade humana
ainda hoje em nossa sociedade.
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nadores de sua existéncia'®. Por meio dessa produgao testemu-
nhal, portanto, podemos antever uma comunidade porvir, uma
vez que essas escrituras ndo revelam apenas a expressdao de um
sujeito, mas da abertura de um espago no qual o sujeito que es-
creve ndo para de desaparecer permitindo que o Outro também
se perceba enquanto presa e a0 mesmo tempo como cacador de
uma estrutura identitaria mortifera (Agamben, 2007).

Nessa medida, esses autores e suas obras, numa singular re-
lagdo com o seu préprio tempo ndo aderidos a ele e dele tomando
distancias, rompem com o locus de “infames”; e de enunciados
(Foucault, 2006) passam a enunciar. Publica¢bes, que parecem
se constituir como uma resposta ao convite feito por Gléria
AnzaldGa — mulher 1ésbica, intelectual e ativista — as mulheres
escritoras do terceiro mundo (2000): escrevam! pois a rebeldia
se configura — de imediato — ja no gesto de escrever a si mesmo:

Escrevo para registrar o que os outros apagam quando
falo, para reescrever as historias mal escritas sobre mim,
sobre vocé. Para me tornar mais intima comigo mesma e
consigo. Para me descobrir, preservar-me, construir-me,
alcangar autonomia. Para desfazer os mitos de que sou
uma profetisa louca ou uma pobre alma sofredora. Para

165. Luiz Mott, coordenador do Grupo Gay da Bahia (GGB) e ativista
dos direitos civis de Lésbicas, Gays, Bissexuais, Travestis e Transexuais
(LGBT) em entrevista ao Portal G1 em 24 de janeiro de 2017 enuncia que
em 2016, a cada 25 horas um LGBT foi assassinado no pais: “(...) 99%
dos assassinatos (...) ttm como motivo seja a LGBTfobia individual (...)
seja a homotransfobia cultural, que expulsa as travestis para as margens da
sociedade, onde a violéncia é endémica”. Nessa mesma entrevista, anali-
sando o contexto, o pesquisador, salienta que esses nimeros sao apenas a
ponta de um iceberg, pois nao ha estatisticas governamentais sobre crimes
de 6dio; e quanto as estatisticas, sdo sempre subnotificadas pois todo e
qualquer trabalho de pesquisa sobre essa realidade de violéncia se baseia
em noticias publicadas na midia, internet e informacdes pessoais. Numa
anélise de protesto, sublinha que o fato de a legislagao brasileira nao reco-
nhecer os crimes de LGBTfobia, agrava o quadro. Matéria disponivel em:
https://glo.bo/3fCdOad. Acesso em: 24 ago. 2017.
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me convencer de que tenho valor e o que tenho para dizer
nao ¢ um monte de merda. (Anzaldua, 2000, p. 232)

Destaco, inclusive, que essas cartas, datadas dos anos de
1980, para além de nos convidarem a pensar sobre a potén-
cia politica do gesto de escrever a si mesmo, revelam o forta-
lecimento de um feminismo Outro — 0 nao branco — elemento
fundante para a implosao da concepgao universalizante do gé-
nero feminino bem como para as discussdes sobre identidade de
género e sexualidade expandidos pela teoria queer a partir dos
anos de 1990 (Salih, 2013). Movimento que deve ser associado
a agao de contraposigao ao regime politico em vigéncia, em fins
dos anos de1970, por parte de alguns autores e algumas edito-
ras, como analisa Flamorion Maués (2014). Do rol de editoras,
identifica-se, por exemplo, a Vozes, a Record e a Marco Zero,
que se constituiram em nucleos de resisténcia a Ditadura Civil-
-Militar brasileira (1964-1985) por fazerem de seus projetos
editoriais front literario para uma:

(...). literatura politica: obras de parlamentares de opo-
si¢do, depoimentos de exilados e ex-presos politicos, li-
vros-reportagem, memorias, romances politicos, roman-
ces-reportagem, livros de dentincias contra o governo,
classicos do pensamento socialista. (Maués, 2014, p. 91)

Ora, se por um lado nao podemos considerar as autobiogra-
fias trans como “literatura politica”, no estrito senso, acredito
que seja inegavel o gesto de combatividade politica tanto por
parte de seus escritores, como temos refletido, quanto por parte
de seus publicadores, pois em suas respectivas agéncias, rom-
peram com um silenciamento histérico imposto a essas vozes.

Dessa forma, tanto uns como os outros, a maneira agam-
biana, podem ser reconhecidos como contempordneos, ainda que
haja limitacOes cissexistas, patologizantes e transfobicas quan-
to aos seus projetos editoriais, conforme analisa Amara Moira
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(2018). Nesse contexto de reflexao, importa salientar, por exem-
plo, que sdo recentes as conquistas normativas que certamen-
te irao contribuir na desconstrugdo desse modelo de sociedade.
Quanto a esses dispositivos, destaco o julgamento da A¢ao Direta
de Inconstitucionalidade (ADI) 4275'% pelo Supremo Tribunal
Federal em 03/2018, que reconhece o direito da autodefinicao de
género como um direito inalienavel de cada cidadao bem como a
decisao da Organizagdo Mundial de Satide (OMS), em 06/2018,
de revisar a categoria identidades trans e travestis na Classifica-
cao Estatistica Internacional de Doencas e Problemas Relaciona-
dos com a Satde — CID-11 do capitulo “transtorno mental” para
o capitulo “condigao relativa a satde sexual”, o que, de acordo
com entidades e militancias, contribuird significativamente para
o processo de despatologizacao dessa experiéncia identitaria'®’.
Portanto, ainda que haja limitagcOes naqueles projetos, des-
taco aqui, especificamente, a contemporaneidade da feminista
e ativista Rose Marie Muraro, que respondeu pela publicagao
de duas dessas trés obras: a de Herzer e a de Loris; quanto a
altima, ja nos derradeiros suspiros do regime autoritario. Nes-
te contexto de reflexdo, cabe salientar que a atuagao de Mura-
ro, na Vozes, é reconhecida como fundamental na resisténcia
ao regime de ditadura, o que ndo a poupou de ser expulsa da
editora pelo Vaticano em 1986, quando publicou a sua obra
Por uma Erética Cristd'®®. Dessa forma, tanto escrever uma
literatura que atravessava o discurso de totalidade quanto ao
“ser homem” e “ser mulher” quanto publiciza-la, naquele con-
texto, certamente, pode ser lido como um gesto de contempo-

166. Processo disponivel em: https://bit.ly/30VQ2a8, acesso em: 20 jun.
2018.

167. Matéria divulgada no site da Organizacdo Mundial de Sadde, dis-
ponivel em: https://bit.ly/2UZZaGZ, acesso em: 15 jun. 2018. Bem
como, artigo OMS (finalmente!) anuncia ter retirado identidades trans de
lista de transtornos mentais disponivel no site: https://bit.ly/2Nd6HOI,
acesso em: 20 jun. 2018.

168. Conforme entrevista a Aina Vietro, disponivel em: https://bit.
ly/2BkPvng, acesso em: 10 jun. 2018.
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raneidade e nessa perspectiva como um gesto de resisténcia,
pois como nos lembra Agamben (2009) “ser contemporaneo é
antes de tudo ter um gesto de coragem”.

Quanto as escrituras e a seus escritores, neste breve ensaio,
me deterei nas obras de Herzer e na de Loris, que permitem dois
contrapontos; o primeiro se deve quanto ao transito identitario,
pois se Herzer transita do feminino para o masculino, Loris tran-
sita do masculino para o feminino; se Herzer constrdi a sua enun-
ciacao, principalmente, a partir de sua vivéncia como jovem, pobre
e negro detento da Fundagao Estadual para o Bem Estar do Me-
nor - Febem; Loris nos aproximara de uma experiéncia narrada de
um outro lugar, cuja origem social se distancia absurdamente da
de Herzer, e quanto a isso, os localizadores de dire¢do Sao Paulo
para Herzer e Manaus para Loris — norte e sul — tanto revelam o
distanciamento espacial entre eles quanto o social.

Como ja mencionado, a obra de Anderson Herzer para além
de dizer sobre o seu transito identitario, que se efetivard fun-
damentalmente nos Gltimos trés anos de sua vida na Febem,
também dira sobre o regime de excegao experenciado por ele e
pelos demais jovens detentos:

(...). prometi que faria algo por eles, contaria aqui fora
de tudo que se passava escondido 1a dentro. Ndo sabia
se adiantaria muito, talvez nada, talvez um minimo.
Bastaria que eu fosse mais um a unir-me em defesa dos
menores carentes, como dizia um provérbio (...). “Vocé
pode nao ser nada para o mundo, mas pode representar
o mundo para um alguém”. (Herzer, 1982, p. 131)

Portanto, importa destacar que obra A queda pra o alto é
fruto do trabalho de um escritor submetido cotidianamente a
um processo de desumanizagdo, mas que na sua subjetividade
decide resistir a esse império de morte por meio da escrita, espa-
¢o mobilizado para narrar tanto a sua experiéncia de vida-morte
quanto a de seus pares. Nessa perspectiva, traz a cena outras vi-
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véncias quanto a expressao de género e sexualidade desnudando
tanto a diversidade que “insistiam em apagar”, quanto a rede de
afetos construida por eles neste solo agonistico:

Na Febem, os “machos” tinham sua mulher, isto €, ou-
tra menor da mesma unidade e, dependendo do casal,
uniam-se a eles outras meninas que se colocavam no
papel de filhas ou filhos. Assim sendo, havia indmeras
familias 14 dentro, algumas pequenas, outras imensas.
(Herzer, 1982, p. 76)

Apagamento ao qual Herzer, definitivamente, nao se su-
cumbiu. Quanto a esse posicionamento, interessante notar que
Herzer era reconhecido na instituicdo como “ameagador” tanto
por “borrar” os padrdes identitarios quanto ao género — pois
registrado como Sandra, reconhecia-se como Anderson e assim
performava, quanto por escrever sobre isso:

(...) pobres homens, que me criticaram e ainda criticam
hoje dizendo que eles sim eram homens, pelo 6rgdo que
tinha no meio das coxas, € o fato de eu ter muitas namo-
radas nao me fazia um homem, e agora depois de tanto
tempo, pensando na miseravel mente destes homens.
Nada tenho a dizer sobre estas mentes cobertas, sob
esta ignoréncia tao forte que os transforma de homem
para MACHO, mindsculos machos que pensam trazer
seu carater em forma de duas bolas no meio das pernas.
(Herzer, 1982, p. 132-133)

Neste contexto, as torturas que eram inflingidas ao seu cor-
po — negro, abjeto e subversivo — eram mais severas do que as
efetivadas sobre os demais corpos:

O diretor da unidade (...) ndo me aceitava tal qual eu

era, ele queria que eu fosse como as outras meninas, que
usasse roupas diferentes (...) queria, de qualquer modo,
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que eu raspasse as pernas € usasse vestido, isso sem
contar as humilhagdes que ele me fazia passar perante
todas, com palavras de baixo caldo, como por exemplo,
(...) — Machéao sem saco, machao sou eu que tenho duas
bolas. (Herzer, 1982, p. 72)

Sobre essa engenharia de tortura infligida sobre corpos
como o seu, Ana Flauzina — intelectual e negra ativista, em
entrevista ao jornal online El Pais em 18 de marco de 20189,
nos lembra de que, embora seja usualmente analisada pela
historiografia como uma mecanica do regime militar, foi es-
truturalmente arquitetada e implementada, no século XVI,
pelo projeto colonizatério escravagista ainda reconhecido
como “modernizador”.

Nesse sentido, torna-se premente revelar o sistema capita-
lista, sexista, racista, cisheteronormativo como um sistema que
— independente do regime politico vigente — ao fim e ao cabo,
tem como finalidade o exterminio de minorias identitarias em
nosso pais. Nesse contexto destacamos o aumento dos regis-
tros quanto aos crimes de 6dio'’® no Brasil nos dltimos anos
do século XXI, em especial, os de transfobia, que em geral, sdo
cometidos com requintes de crueldade, conforme demonstra
Felipe Bruno Martins Fernandes (2014) e pioneiramente de-
nunciados pelos nossos autores:

Mais dificil ainda quando alguém nos vigiava, e quando
o dia era lento, sabendo-se que a noite irfamos para o
paredao novamente deixando que os funcionarios notur-
nos descarregassem seus complexos machistas em tapas
e socos. (Herzer, 1982, p. 111)

A queda para o alto, portanto, € um marco quanto a enun-
ciagdo de sujeitos que no limite vida-morte coloca em xeque

169. Matéria disponivel em: https://bit.ly/3dbd4fH. Acesso em: 10 jun. 2018.
170. Quanto a crimes de 6dio na internet, consultar o interessante traba-
Tho de Ubirajara de None Caputo (2017).
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o modelo hegemdnico de identidade e desse locus fraturado
(Lugones, 2014) acabam por garantir espaco para rebeldias
maltiplas, inclusive o da meméria: Um homem jamais morre,
enquanto sua existéncia for recordada (Herzer, 1982, p. 152).
No entanto, a sua prdpria escrita enuncia o apagamento desse
sujeito (...) “E meu nome negro sera terra ressecada / como a
colheita que morreu sem dar o fruto / e na distancia do azul vou
ser imagem / e embagado pelas nuvens, serei luto” (...) (Herzer,
1982, p. 152), o que nos permite pensa-la para além de uma
narrativa de vida e sim como reveladora de uma experiéncia do
comum. Registra-se, inclusive que os seus escritos foram con-
fiscados pelo Diretor da Unidade da Febem de Santa Maria,
Sr. Humberto Marini Neto, que os devolveu somente depois da
aproximagao de Herzer com Eduardo Matarazzo Suplicy, entao
Deputado na Assembleia Legislativa de Sao Paulo.

Destaca-se que Herzer morre poucos meses antes da publi-
cacdo de seu livro como nos relata Suplicy (Herzer, 1982, p. 15-
16). Quanto a causa de sua morte, o entdo deputado apresenta
davidas: suicidio ou provocado por terceiros? Nesse sentido, a
publicac@o de sua obra, por decisao de Muraro, intuo, parece se
vincular, em alguma medida, ao projeto Brasil Nunca mais! Via-
bilizado pela mesma Editora, que de acordo com Janaina de Al-
meida Teles (2015) teve como norte um conjunto de operacoes
de memoria sobre a ditadura no periodo de redemocratizagao.

J4 a obra de Loris Adreon, publicada trés anos apés a de
Herzer, permitira ao leitor outra aproximagao com a experién-
cia de transito identitario conforme ja mencionado. Isso se deve,
principalmente, em fungao do lugar de fala dessa autora: branca
de descendéncia europeia, filha Gnica de uma familia estrutu-
rada nuclearmente e com recursos materiais; posicionamento
social que impactard de modo diferenciado na sua experiéncia
quanto ao viver na “divergéncia”. Registra-se, por exemplo,
que mesmo em Manaus — distante das possibilidades de acesso
como as pessoas que viviam num centro urbano como Sao Pau-
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lo — onde irda completar os seus estudos ginasiais, terd acesso
a leituras e informacdes sobre “casos como o seu”, diferente-
mente de Herzer, que entre uma fuga e outra da Febem apenas
transitava pela megaldpole brasileira.

Por meio de seu relato, portanto, seremos confrontados com
uma voz que ao buscar uma “verdade sobre si” e se reconhecer
como “nascida em um corpo errado” também vislumbra uma
solugdo para a sua vida, diferentemente, do ocorre com Herzer:

Para minha alegria, ele possuia muita matéria sobre o
assunto, que ganhara um nome inteiramente inédito. O
termo era transexualismo, palavra que se referia a passa-
gem de um sexo para outro. O professor contou-me em
detalhes a vida do primeiro transexual. Fui-me identifi-
cando imediatamente como ele. Havia solucao para meu
problema! Gragas a Deus!! (Adreon, 1985, p. 32)

No entanto, ainda que Loris tivesse outra realidade familiar
e outros acessos ao mundo, sua existéncia na “diferenca”, in-
discutivelmente, também serd marcada por violéncias e torturas
desde a mais tenra infincia. Nesse sentido, sua escritura conju-
ga forgas com a experiéncia de um comum enunciada na obra
de Herzer; pois se 14, a dentincia recai, principalmente, sobre a
politica de Estado na Febem, aqui, a autora além de desnudar
a do publico, especialmente no ambito escolar, se voltard para
a do ambito privado:

Com a visao ja mais habituada na escuridao, pude dis-
cernir outros quatro jovens a nossa espera. Entao, en-
quanto dois me seguravam firmemente tapando a boca
para abafar meus gritos, outros me violentava. Depois
foram se revezando até todos ficarem satisfeitos. Havia,
porém, uma outra ideia “genial” concebida pelo lider do
grupo: introduzir no corpo violado e ferido diante deles,
ja sem forgas para gritar ou fugir, uma pedra escolhida
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(...) para que o garotinho se lembrasse de que “se con-
tasse o ocorrido a alguém, lhe fariam algo ainda pior”.
(Adreon, 1985, p. 15)

Sua obra, portanto, implodird com a pedra do silencia-
mento imposto a pessoas como ela e nesse gesto ira reve-
lar o que deveria ser calado, apagado; ird escrever o Outro,
subvertendo, como convoca Alzandda (2000), o mito de que
como minoria identitaria deve se circunscrita ao lugar de uma
pobre alma sofredora. Assim, ao revelar o abuso que sofreu
por rasurar a performance de género determinado para o seu
corpo (Butler, 2017) também desnudard a mecénica de vio-
léncias cometidas por criangas e adolescentes aos moldes do
que acontecia nos pordes da ditadura.

Quanto ao espacgo escolar, este nunca fora seguro para seu
corpo, sua vida, o que infelizmente, ainda se constitui como
realidade para a maioria das criancas e adolescentes em in-
conformidade de género e sexualidade pelo padrdao em nossa
sociedade; portanto, sofrer bullying foi a regra para Loris em
sua trajetdria escolar desde a infancia até o encerramento do
ginasio, fins dos anos de 1970. Salienta-se, inclusive, que essas
violéncias eram cometidas tanto pelos colegas de classe quanto
pela professora ou professor:

O fracasso em um prova de matemaética levou-me a rece-
ber um castigo, tao excentricamente escolhido para enver-
gonhar e ferir, que jamais poderei esquecer. Minha mestra
vestiu-me com uma saia plissada azul-marinho, uma blusa
branca e um enorme laco de fita branca preso ao alto da
cabeca por grampos e, tomando-me pela mao, desfilou co-
migo por toda a volta do sagudo do colégio sob os risos e
o sarcasmo de todos os presentes! (Adreon, 1985, p- 20)

Quando se iniciaram as aulas no meu dltimo ano de gi-
nasio, foi que as coisas se agravaram a um ponto insu-
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portavel para mim. (...) — “Veja, ele ndo tem pelos nas
pernas! Olhe, as coxinhas dele como sao redondas ¢ ma-
cias, sdo como as de meninas! Escutem a fala dele! E fala
de mulher! O bumbum dele nao é de homem nem aqui,
nem na China!” (...) Uma vez, lembro-me fui reclamar
ao professor de portugués sobre um aluno que se sen-
tava atras se mim, pois cada vez que eu levantava para
apanhar alguma coisa, passava a mao em meu traseiro.
O professor olhou para a classe, depois para mim por
sobre os 6culos e disse: “E simples a solugdo para esse
caso: casa-se com ele”. (Adreon, 1985, p- 59)

Destaca-se, inclusive, que se por um lado, a sua condigao
econdmica lhe permitiu finalizar seus estudos e, posteriormen-
te, com a heranca da familia realizar a intervengao cirargica de
confirmacao de género (Lanz, 2017, p. 403) também permi-
tiu que seus pais lhe impusessem um tratamento hormonal na
adolescéncia. Recurso que visando acelerar o desenvolvimento
de evidéncias reconhecidas como masculinizantes em seu cor-
po operou como tortura, catalisando um quadro de sofrimento
mental tal que a levou a uma tentativa de suicidio na juventude:

Impelido pela dor e pelo 6dio que fervia em meu cora-
¢ao, soltei um agudo grito, um tolo desabafo perante os
demais, visto que ndo tinha outra forma de extravasar
minha revolta. Prof. Normand apertou fortemente meu
brago dizendo: — “Calma, calma menino, o mundo nao
vai se acabar por causa de uma inje¢dozinha dessas, na
vida existem coisas piores!” (Adreon, 1985, p. 54)

A narrativa de Loris, portanto, nos revelara, fundamental-
mente, como o espaco pequeno-burgués familiar, socialmente
reconhecido como de aconchego e confianga, também pode ser
lido como um pandptico, pois espaco de vigilancia e tortura,
como via de regra, ainda hoje se constitui em nossa sociedade.
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Por outro lado, a autora também compartilha suas relagoes
amoroso-afetivas de “sucesso” e como elas foram decisivas na
sua “busca de si mesma”. Quanto a isso, destaca a sua relag@o
com o indigena Oitameno, o que inclusive alimenta a estética
de sua escrita numa nitida intertextualidade com a obra O Gua-
rani de José de Alencar; aspecto instigante na arquitetura de
sua autobiografia, que me permite pensar, por exemplo, sobre o
manejo dessa estratégia como rasura de um padrao identitario
construido por nossa literatura de formacgdo. Nessa perspecti-
va, sagaz e ironicamente “atualiza” tanto o modelo romanesco,
quanto a figura da heroina; se la, temos uma mulher cisgénera
como o modelo ideal e almejado pelo indigena, aqui teremos
uma outra mulher. Assim, Loris usa do espago autobiografico
também para interpelar o tempo em que viveu.

Essas obras, portanto, como que “aceitando” o convite de
Alzandaa (2000), dizem suas dores e angistias com lingua de
fogo e por esse meio desnudam — sob regime politico militar —
a banalizacdo do mal em que viveram, e desse lugar, do intimo
da Febem ao intimo do lar, se revelam como poténcia de vida,
pois como nos lembra Peter Pal Pelbart (2011) “nao ha um es-
paco privilegiado para resisténcia bem como ndo é necesséario
genialidade no gesto de resistir!”

Escrituras que vem a tona para provar que o que tém a dizer
ndo é um monte de merda e por isso se configurarem como
politica de vida — espago de resisténcia. Como salienta Moira,
esses textos além de dizerem sobre os préprios autores também
dizem do Outro — um nds, que armadilhados no padrao iden-
titdrio homogéneo encontra-se, na maior parte de sua tempo-
ralidade, incapaz de se posicionar de forma contempordnea as
questdes de seu proprio tempo:

Trés textos pioneiros, trés autores trans que, ao escrever
da maneira como vivem a prépria identidade, da recusa
em aceitar que o género se define pelo genital com que
nasceram, convidam a pessoa que nao trans a ter tam-
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bém que pensar sobre si, sobre o que houve para que ela
fosse mulher, ele homem. (Moira, 2018, p. 5)

Escrituras, capazes, portanto de provocar reviravoltas, dis-
parar algo potente que atravesse totalidades discursivas quanto
ao existir sob ditaduras; escrituras capazes de fraturar as verte-
bras de seu tempo e dessa perspectiva serem reconhecidas como
uma “luz que viaja velocissima até nds, mas que ainda parece
nao ter nos alcangando porque provindo de uma galaxia ainda
mais distante da luz que viajam” (Agamben, 2009).
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12. A CRISE COMO
GESTO POLITICO

Marcos Siscar

O saeclum insapiens et infacetum! Antes mesmo da era
cristd, Catulo ja lastimava o carater néscio e insosso de seu
contemporaneo, o que nao impedia que fosse acusado pelos
opositores justamente de estar por demais ajustado a esse tem-
po. O aparente contrassenso tem sentido histérico especifico,
mas nao deixa de ser revelador do carater estratégico e anta-
gonista que caracteriza a afirmacdo da crise. Dela tém feito
uso parte significativa das ciéncias humanas e, em especifico,
a chamada “critica literaria”, a tal ponto que o diagnéstico, em
muitos casos, tende a se confundir ou a se generalizar como
sindonimo do préprio exercicio critico.

Lembremos que, na década passada, tornaram-se comuns
as tentativas de escrever a histéria do fracasso ou do fim da
poesia, da literatura e da prdpria critica literaria, em obras como
Ladieu a la littérature [O adeus a literatura] (de William Marx,
2005), La crise de la littérature [A crise da literatura] (de Allain
Vaillant, 2005), Adieux au poéme [Despedidas ao poema] (de
Jean-Michel Maulpoix, 2005), Contre Saint-Proust ou la fin de
la littérature [Contra Sao Proust ou o fim da literatura] (de Do-
minique Maingeneau, 2000), Réouverture apres travaux [Rea-
bertura apds obras] (de Michel Deguy, 2007), entre outras.
Nao por acaso, Antoine Compagnon enxerga ai, ironicamente,
uma espécie de novo género critico — no qual, € claro, deveria-
mos incluir o préprio texto em que diz isso, La littérature, pour
quoi faire? [Literatura para qué?] (2007), aula inaugural de sua
cadeira no College de France. Se os exemplos sdo franceses, nao
¢ porque a questao seja especificamente francesa, suposta mo-
1éstia de primeiro mundo, mas porque tais obras, ainda que com
propdsitos muito distintos, tém a peculiaridade de nomear mais
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diretamente a questao e de coloca-la como um problema a ser
considerado na esfera publica.

No Brasil, o tema aparece de modo frequentemente mais li-
geiro, obsessivo e devastador, mais imediatamente refém de poli-
ticas especificas de jornalismo ou de pratica universitéria, encon-
trando abrigo privilegiado em entrevistas, colunas, matérias de
capa, artigos estratégicos, cadernos especiais. Presta-se, assim,
de modo mais imediato, mas também de modo mais aberto, a
construgao de legitimidades ou, inversamente, a bombardeios
criticos eventualmente “cirdrgicos” que aproximam a critica dita
“de intervenc@o” a producdo do fait divers jornalistico ou aca-
démico. Todos se lembram dos dois ou trés Gltimos exemplos,
enquanto aguardamos as proximas declaracdes dos criticos au-
torizados ao cultivo do género.

Um leitor de jornais e de critica literaria da minha gera-
¢ao vem convivendo com noticias de “crise” disso ou daqui-
lo ha pelo menos 30 anos. Desde entdo, ja se deparou com o
andncio do colapso, da extincao ou da enfermidade tardia de
mais ou menos tudo aquilo que, paradoxalmente, continua a
fazer parte do cotidiano da cultura e da informacao (inclusive
o préprio jornalismo). Nesse sentido, tdo importante quanto a
formulacao dessas crises € a clareza sobre os pressupostos e as
finalidades que dao sentido a cada um de seus diagnésticos de
esgotamento, de derivagdo, de demissao, de pobreza, de frivo-
lidade, de vazio, de perda de prestigio ou das ilusdes. A quem
interessa a afirmacéo da crise?

Creio que um dos aspectos que fundam o interesse pela crise
¢ a estratégia de substituigao politica ou cultural. O diagndstico
de crise é um dispositivo fundamental para liberar espagos que
serdo reocupados, destruindo o supostamente velho para que
surja o supostamente novo. No caso da literatura, ouvimos fa-
lar periodicamente de sua substituicao pela MPB, pela imagem,
pela teoria literaria, pela ficcao tedrica, pela cultura pop, pela
“leitura”, pela escrita da internet, pelo interesse das minorias,
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por bons antidepressivos, ou por qualquer outra predilecao do
critico. Nesse sentido, o problema principal ndo é, manifesta-
mente, o da despolitizagdo da discussao sobre a literatura, mas,
ao contrario, a generalizagdo da politica como horizonte con-
tiguo (ou seja, sem transicdo, sem mediacdes) do discurso cri-
tico. A uma época compreendida como de polarizacao politica
(como se dizia nos anos 1960 ou 1970)!"! parece suceder uma
outra em que fudo é politico: uma época em que a “politica” tem
dificuldades para definir seu campo préprio de atuacdo ¢ em
que a discussao publica, sem o interesse ou sem a forca para a
identificacao de “projetos”, se orienta (muitas vezes, assumida-
mente) para estratégias de esvaziamento e reocupagao.

Essa situacdo agrava a necessidade de definir nossa relagao
com a critica: se aceitamos a atitude de credulidade, que admite
como verdadeiras suas ligdes apocalipticas; ou se opomos a ela
uma atitude interpretativa, que a enxerga imediatamente como
movimento interessado de determinado autor ou de determina-
do grupo. Pessoalmente, nao acho que seja necessario politizar
todas as instancias da vida: nem tudo €, de imediato, politico. O
sentido politico é sempre resultado de uma mediagdo interpreta-
tiva. Por outro lado, contra a credulidade ¢ o espirito de adesao,
que aniquila qualquer possibilidade de postura critica, ¢ preciso
deixar que cada um desses discursos do fim do mundo ecoe pelo
menos duas vezes: uma como sujeito do conhecimento, outra
como seu objeto. Em outras palavras, as declaragdes de crise
também precisam ser analisadas, tanto quanto a correcao politi-
ca pluralista ou a paralisia mercadolégica. A declaragao de crise
€ menos o testemunho isento de um fato do que um discurso:
ela nao deixa de fazer parte do processo que descreve.

O fendmeno ao qual me refiro tem varios sentidos e va-
rias escalas temporais, mas creio que uma época importante da

171. O presente texto foi publicado originalmente em 2013. Naturalmen-
te, os acontecimentos dos dltimos anos, no Brasil e no mundo, exigiriam
reconsideragdes especificas.
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sua configuragdo atual é a que chamamos modernidade. Uma
forma de analisar a situagdo moderna da literatura seria a de
compor uma espécie de “histéria da crise”, ndo exatamente a
historia da sua decadéncia, mas o processo de emergéncia e
as modalidades da ideia de crise sob a pluma de autores e de
criticos de diversa procedéncia, nos Gltimos dois séculos. Fica-
riamos, talvez, surpresos com a recorréncia com que autores
de diferentes épocas lamentam a caducidade de seu préprio
presente. De Silvio Romero a Mario de Andrade ou a Rober-
to Schwarz, de Mallarmé a Mario Faustino ou a Haroldo de
Campos, de Baudelaire a Michel Deguy ou Jean-Marie Gleize,
veriamos se perfilarem inimeras ilustracOes dessa topica mo-
derna, segundo a qual as coisas vdao mal.

E verdade que, em determinadas tradi¢des criticas, o diag-
ndstico de crise, certa convicgao pessimista em relacdo ao con-
temporaneo, tem sido tratado como um importante manancial
de exigéncia contra a autocomplacéncia, a inércia e o confor-
mismo. Ele teria inclusive, pela sua radicalidade, o poder de re-
novar as esperancas. Em outros casos, oculta com dificuldade
a atitude individual e perversa de sarcasmo diante da mediocri-
dade do presente, dos homens presentes, aos quais provocado-
ramente se dirige. Se algumas dessas posturas — messidnicas
ou mordazes — podem ser reapropriadas por estratégias criti-
cas organizadas, € preciso sempre se perguntar se aquilo que
nos torna mais exigentes nao funciona, a0 mesmo tempo, como
uma forma de naturalizar a acdo politica, mascarando ou legi-
timando os processos de violéncia histérica, que explicitamente
denuncia e que inevitavelmente aprofunda.
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“Vladimir Safatle no programa Café Filoséfico, na TV Cultura,
em 2016”
Disponivel em: https://bit.ly/3fFEYSm. Acesso em: 18 jun. 2020.

Minha tendéncia é a de dar razao a Vladimir Safatle (2013),
quando sugere que a andlise da cultura contemporanea deixa a
desejar. Temos feito muito pouco, de fato, no sentido de produzir
uma teoria da literatura ¢ da arte contemporanea. No entanto,
nao me parece que o problema esteja na falta de “julgamentos de
valor”. E verdade que o pluralismo cultural de nossa época es-
tigmatiza a estratégia de valoragao, de hierarquia, e, consequen-
temente, de oposicao e de contradi¢ao. O critico de arte Boris
Groys demonstra isso de modo muito contundente no livro Art
power [O poder da arte] (2008). Mas cabe lembrar um detalhe
importante: tal julgamento de valor nunca estd ausente. Nao ha
critica que ndo faga um recorte e que nao opere por oposigao,
ainda que nao o pretenda. O “pluralismo” contemporaneo nao
deixa de basear-se em uma contraposigao (especificamente, con-
tra a politica identificada como “autoritaria”), trabalhando para
destruir sumariamente tudo aquilo que lhe soa como resquicio
universalizante, ndo “democréatico”. Polémicas envolvendo even-
tos, obras ou atitudes de artistas sdo exemplos disso, bem como o
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privilégio absoluto de que gozava até bem pouco tempo o critério
da diversidade na politica de cultura puablica e privada. Os valores
estao ai e t€m efeito pratico, hierarquizante: o que se altera € o
modo de manifestacdo e as estratégias de afirmacao de valor. A
ideia de caréncia de reflexao critica sobre a cultura contempora-
nea nao deveria nos levar, portanto, necesséria e imediatamente,
a reafirmacao do julgamento, a nao ser que entendamos a critica
como parte de uma politica de gerenciamento da cultura.

Creio que se trata, em primeira instancia, de identificar es-
ses valores, de descrever o modo como nos definem, como nos
fazem interagir com os critérios da tradicdo, como nos permi-
tem (ou nos impedem de) dialogar com outras formulagdes de
valor e outras esferas da experiéncia. A declaracao de crise é
um dos elementos a serem levados em conta nessa anélise. Ao
fazer isso, evitariamos permanecer reféns da opcao entre uma
politica da diversidade, entendida de modo horizontalizante e
acritico, e uma politica da extin¢ao, disposta a fazer tabula rasa
das manifestagdes artisticas, a espera de um “novo” que talvez
nunca chegue a reconhecer, com o pretexto da generalizacao
do mercado, da falta de valor estético distintivo, do excesso de
manifestagdes, da falta de radicalidade ou de negatividade etc.

Um dos modos de retomar a questdo é comecar lembran-
do que a escrita critica €, ainda que parega muito evidente, um
modo da escrita. E, como tal, precisa, como disse, ser analisada:
inquirida ndo apenas nas suas vinculagdes tedricas (o que nao €
suficiente para entendé-la), mas na sua configuracdo, nos seus
dispositivos, nos seus argumentos, na sua retOrica. Perceberia-
mos que ela se aproxima frequentemente da tradicao literaria
(e mais especificamente poética) nao apenas quando procura
se distinguir pela elaboracdo retérica sui generis, mas também
quando reafirma seus diagndsticos de crise. Vendo por esse ou-
tro prisma, é preciso lembrar que a tradigdo literaria (e, no que
me interessa de mais perto, a poética) nao esperou Marx, Freud,
Nietzsche ou Saussure para explicitar essas razdes de descon-
forto cuja compreensao associamos hoje a outros saberes disci-
plinares. Trata-se de uma postura caracteristica que veio sendo
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elaborada tanto na prosa de poetas quanto em poemas, nao ape-
nas como tema explicito, mas também gracas ao uso particular
de convengdes tematicas e recursos estilisticos que a histéria
literaria geralmente prefere interpretar como puro sintoma (e
ndo como forma de conhecimento) histdrico.

A esse propdsito, vale a pena lembrar que os didlogos entre
critica e poesia (ou melhor, entre criticos e poetas) sempre tive-
ram seus acidentes de percurso. Apds a emergéncia das ciéncias
da linguagem, da critica de jornal, da teoria literaria, dos estu-
dos culturais, esses acidentes talvez nos paregcam uma pagina vi-
rada da histéria. Entretanto, se alterarmos a lente, expandindo o
campo de andlise, perceberemos que suas marcas sa0 mais pro-
fundas do que se imagina, baseadas tanto na admiracao quanto
na recusa, isto €, na atitude concorrencial, eventualmente perce-
bida como ressentida. O resultado € que a poesia vem servindo
ao longo do tempo como lugar de partida para a elaboragao de
teorias e “ciéncias” especificas, mas também tem desempenhado
a funcdo de contraponto, lida a contrapelo como um ponto de
cegueira necessario para a concatenagao de determinadas teses
sobre a sociedade, sobre a consciéncia, sobre a linguagem, sobre
a producdo de sentido.'”? Eu diria que uma das especificidades
histéricas do discurso da crise como tese critica é, portanto, o
fato de que a poesia tende a assumir o lugar do recalcado, do si-
lenciado, quer pelo diagndstico geral de que nada lhe acontece,
quer pela demonstragao estratégica de sua ineficacia.

Falar da poesia, como falar da manifestacao artistica, de
modo geral, é falar de ndés mesmos e da constituicdo de nosso
ethos politico. Uma evidéncia lamentével desse fato € que a ideia
questionavel da “autonomia” da poesia, sua suposta aversao ao
politico, combinada aqui e ali com a acusacao de inépcia ou de
soberba autoritaria, continua sendo, até hoje, uma de suas mais
férteis contribuigdes ao pensamento critico.

172. Sobre esse assunto, conferir “A “poesia pura” como paradigma de
tradicdo poética”, neste volume.
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13.VOZ E GESTOS DE
SUBJETIVACAO EM ELIS
REGINA

Pedro de Souza

E na voz que reside a especificidade do objeto ao qual se apli-
ca a escuta que reconhece a existéncia do sujeito exercendo o seu
cantar. Pressuponho, de antemao, que nisto consiste a fabricacao
discursiva dos documentarios filmicos sobre a vida de cantores.
Antes do cantante cinebiografado, assim como para todo falante,
houve uma vez uma voz. Deixo claro que o cantor ou cantora que
¢ tema de um documentério nao é um sujeito dado de imediato.
Sob este viés, a pesquisa que ora desenvolvo deve atentar para
a historicidade ou as modalidades discursivas que conduzem a
histéria possivel de constituicdo do sujeito que canta.

E tomando esta direcdo de andlise que suspeito que uma
cinebiografia pode ser composta de materialidades diversas pelas
quais se faz aparecer os lugares discursivos institucionalizados da
musica popular brasileira. Sendo assim, é preciso analisar a for-
ma material da narrativa documental filmica como modo discur-
sivo de produgao do local de uma observagao constante, codifica-
da, sistematica. Aqui destaco pontualmente a seguinte pergunta:
qual o estatuto material da voz como gesto corporal sobre o qual
inscreve-se uma memoria? Para responder a esta pergunta o meu
caminho tem sido trabalhar a partir de estudo e casos.

A disposicao de minha escuta de analista de discurso tem
me levado a explorar a narratividade de cada documentario
apalpando nele o sintoma que faz problema e portanto rende
uma questao de analise. Nao que a questao seja uma s6 em cada
narrativa filmica, mas que seja potente para mostrar os tempos
fortes em que o individuo desloca-se da posicao de sujeito que
nao canta para sujeito cantante.
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Sob esta perspectiva ¢ que pretendo, nesta exposicao, abor-
dar a cantora Elis Regina, em Elis, o filme, do como um caso
cujo problema reside nao apenas na voz tal como retorna & ore-
lha do préprio sujeito que a emite, mas sobretudo na voz cujo
traco de subjetivacao reside no alvo de escuta a que se destina,
isto €, posigao de escuta que abordo como posicao de discurso.

De inicio recorto determinadas cenas no filme para ressaltar
o modo impactante com que a voz da cantora Elis Regina apare-
ce tanto nas amplas condig¢des da historicidade da masica popu-
lar brasileira, quanto nas condicOes estritas em que se da como
efeito de presenca de memoria da voz ao espectador de ouvidos
atentos na sala de cinema. Neste trabalho, atenho-me as cenas
reconstituidas em que a voz de Elis Regina pode ser problema-
tizada por certa regime politico prescrevendo nao tanto o que a
voz diz em articulacao falada e cantada, mas o a quem se dirige.

O que diz Elis cantando que nao pode dizer falando? A per-
gunta me fornece aqui a dire¢ao de minha analise no que toca
ao processo de subjetivacdo vocalmente produzido. Assim re-
corto analiticamente a condicao do dizer cuja voz € ato indireto
de direcionamento. Para isto, devo ja adiantar que intento mos-
trar como a voz pode ser abordada independente do contetdo
resultante de sua articulagdo em lingua na fala ou no canto. Ha-
vera um ponto, nas séries de enunciagdes cantantes, que 0 que
importa € ndo o que, mas o a quem se destina a voz como gesto.

Detendo-me neste processo quero, a partir de cenas pon-
tuais de Elis, o filme, trabalhar dois movimentos contrapostos
na histdria politica do Brasil. Esses movimentos configuram ce-
nas de enunciacdo englobadas no documentario: o de subjeti-
vacao e o de dessubjetivacao. Do arquivo ao gesto de composi-
¢ao do episddio que envolve o desentendimento entre a cantora
Elis Regina e o cartunista Henfil, o que se passa? Ha oscilagao
narrativa entre Elis contar o que se passou quando intimada a
depor, no Centro de Informagdes do Exército, o temivel CIE,
em novembro de 1971, e Elis dizer sobre a ameaca de seus in-
quiridores no momento do interrogatdrio.
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E na medida em que se coloca no intervalo entre a possibili-
dade e a impossibilidade de falar que, na instancia do testemu-
nho, a presenga de Elis, no discurso que tece o documentario,
retorna na qualidade audivel de gesto vocal. Deste modo, um
momento da vida da cantora em que a recusa a falar produz
uma posigao enunciativa vazia de sujeito.

Que importa o que vem dito na e pela voz quando o que esta
em questao € o o espaco de enunciagao deixado aberto a entrada
nele de uma ordem perigosa de discurso. Falar indicaria um gesto
préprio do delator, exatamento o que Elis Regina preferiria nao.

Andréia Horta interpretando os gestos da icdnica cantora, no
filme Elis, em 2016
Disponivel em: https://bit.ly/2CdWKOG. Acesso em: 18 jun. 2020.

Pretendo fazer aparecer nesta andlise a voz audivel como ato
sonoro capturado em posigao de discurso. Em recente artigo,
Guillaume Le Blanc!'”, ao analisar o caso da personagem Bar-
tleby, da novela de Herman Melville, O escriturario, afirma que

173. Le Blanc, Guillaume. Une manifestation sans manifeste. La voix pré-
caire de Bartleby. Presses de Sciences Po, n. 68, p. 23-32, 2017.
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“os rostos que contam sdo também vozes que contam”. Rostos
apagados sdo antes vozes que foram apagadas do concerto das
“vozes que deveriam ser uma democracia”. A afirmacao de Le
Blanc liga-se a uma légica na qual ele propde que quanto mais
visivel alguém mais audivel e quanto mais audivel, mais visivel.
Trata-se de um critério de distin¢ao social: quanto mais impor-
tante na escala social, mais o individuo é audivel. O Bartleby
analisado por Guillaume Le Blanc nao ¢ escutado pela sonori-
dade perturbadora de sua férmula frasal — eu preferiria ndo — e
sim pela insignificante posi¢ao na sociedade em que vive. O au-
tor reporta-se ainda ao trabalho de Arlete Fraga que desenvolve
a ideia da “qualificacao politica de certas vozes” e da “desquali-
ficagao de outros regimes de voz”.

Diria que para a cantora Elis Regina sendo escutada em uma
precisa situacao histérica, € bem na rede de qualificagao politica
que sua voz ¢ situada. Quero dizer, é porque detinha uma po-
sicao de grande audibilidade — o espectro de propagacgao vocal
da cantora media-se pelo tanto que alcance uma grande diversa
rede de destinatarios — que a voz da cantora valia tanto para o re-
gime militar, quanto para os oponentes deste regime. Tomada no
ponto em que ja ganhara visibilidade na cena da cangao popular
brasileira, a audibilidade dai decorrente precisava ser controlada.

O audivel na voz vale pelo que nela pode a escuta em termos
de posigao de discurso. Tanto no modo de ouvir de Henfil e
também dos militares que convocaram a cantora para depor, a
voz € espaco sonoro de enunciagao a ser controlado, nao pelo
que diz, mas pela posicdo em que se deixa soar. No limite se a
voz nao se deixa interpelar, ndo se deixa capturar, deve ser si-
lenciada, deve ser reduzida a condigao de inaudivel, o que, por
consequéncia gera invisibilidade.

Sobre o fundo da cena politica que se delineia na histéria poli-
tica do Brasil, trabalho sobre a afirmagao do obvio. O que me inte-
ressa mesmo € pingar a voz em outro movimento em que se pode
aborda-la como fato intransitivo, ou seja, como parte destringavel
do processo enunciativo a que estd imbricada, dele nada trazendo
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ao ser pingada, a nao ser sua poténcia de tornar audivel o que nela
se fabrica enquanto soa. Porque soa indissociavel de um destina-
tario € que a voz em ato faz sujeito. Em outros termos, a subjeti-
vacdo que a voz possibilita, ao ser emitida na fala ou no canto, s6
encontra seu alvo no destino em que ¢ audivel. Precisamente, a
voz cabe soar nos tragos que lhe sdo inerentes como gesto sono-
ro. Contudo, o converter-se em alguma forma-sujeito depende do
destino a acolhé-la e a Ihe dar a condigao subjetivante de existén-
cia. E este destino € a escuta permeada de discursividade.

Tudo isto vincula-se ao pressuposto do gesto de enuncia-
¢ao como base da producao do sentido e do sujeito. Quando
o individuo age para ser ouvido como cantor estabelece uma
relacdo particular com a voz que nao € s a intensidade, mas
uma demanda a ser ouvido como sujeito a partir de uma ordem
que prescreve de que maneira, sob que regime, pode fazer suas
emissOes vocais serem reconhecidas e acolhidas na rede das
subjetividades cantantes.

A gestualidade vocal fica aqui colocada em questao naquilo
sem o qual ela ndo existe ou permanece inaudivel, isto €, o endere-
camento. Serve aqui de exemplo o primeiro berro do bebé, ao ser
retirado da barriga da mae. Ressoando, a plenos pulmdes gragas a
um toque forte no abddémen, o grito sé é audivel porque encontra
destinatarios que trata o que pode vir como demanda no grito.

Nos termos da anélise de discurso que convoco para este
trabalho, digo que o simples ato de soar na diregao a certo des-
tinatario faz da voz um nicho de subjetivagdo. O caso é que tal
processo de conversdo de um ato vocal em sujeito pressupde
acolhida da voz em certa posicao de discurso. No caso de Elis
Regina sendo cobrada por ter canado para torturadores trata-se
da voz ouvida em posi¢ao que nao poderia e nao deveria ser im-
plicada como sujeito. Refiro-me ao discurso que conduz Henfil
a interpelar a cantora. Ha ai um posto discursivo de escuta em
que Elis Regina ja esta sempre constituida em arquivo na forma
do sujeito que trai, até mesmo quando deixa de falar. Porque na
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relagdo com o arquivo, até o siléncio significa. Se Elis fala ou
nao fala, entdo ja ¢ sujeito na relagdo com o arquivo.

Nao obstante, do lado da intérprete de cangdes populares
algo resiste como sujeito, fora da ordem do arquivo. Tomemos
a cena do interrogatério. Ai a marca do sujeito contemprora-
neo ao gesto vocal que o produz e que descreve o lugar em que
algo como sujeito pode ser tocado, é o espago em que sua voz,
mesmo sem nada dizer ¢ demandada. Tudo se passa como se
aquele que pode nao falar, pode, no entanto, cantar, ja que, de
qualquer modo, Elis Regina cede 4 pressdo de cantar para o
exército da ditaura militar.

Assim € que, na cena em que aparece a cantora mostrando
pela prépria voz a cangdo O bébado e a equilibrista, ja nao ¢é ao
revoltado cartunista que ela se dirige. O que faz Elis Regina com
a voz neste instante é tomar seu antigo algoz como destinatario
indireto. Assim a dizer de sonhar “com a volta do irméao de Hen-
fil, com tanta gente que partiu”, no entanto, o caso ¢ de se fazer
escutar por aqueles a quem sempre esteve impedida de falar.

1. Fala enderegada € gesto dirigido a outro

Vale ainda incluir um dado de outro arquivo que a montagem
filmica deste documentario cinebiografico nao lanca mao para
fazer ler o seu arquivo. E que lembrando o momento duro do
interrogatdrio que sofrera, Elis remonta justamente a esta hora de
press@o e ameaga para interpretar em um trecho do seu espetacu-
lo musical, Falso brilhante, a cangao Agnus Sei, de Joao Bosco e
Aldir Blanc. A informagao € dada por Aluizio Palmar: Ela se exibe

“presa” a uma barra e ajoelhada (como que sendo tor-
turada) e canta “Agnus Sei” de maneira incisiva: “ah,
como ¢ dificil tornar-se herdi / s6 quem tentou sabe
como doi / vencer sata s6 com oragdes...” Satd era
a ditadura. Vencé-la s6 com oragdes (representando as
cangdes, livros, pecas da época) nao era tao facil como
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poderiam imaginar aqueles que pegaram em armas e
partiram para a clandestinidade.

Nao quero destacar tanto o contetido da letra da cangao que
alude a um atestado acontecimento envolvendo a prépria can-
tora. Importa ressaltar o que a cena ostenta em termos de um
jogo cénico. A encenagao do barroquismo da composicao de Joao
Bosco e Aldir Blanc, mais do que o contetido do dizer, aponta
para onde endereca a voz que articula letra e melodia. Af o ato
vocal de Elis Regina, encenando a posteriori a dor da pressao é
gesto enunciativo, apropriando-se de uma cangao, para nela e por
ela pedir passagem a outro modo de ser sujeito enquanto canta.

Cenicamente pode assim dirigir sua voz a um poder tirano
que ja ndo pode agir sobre o corpo do torturado, este corpo
que canta em estado tardio de revolta. Porque nao ¢ para prestar
contas aos que de arma em punho cobravam dela mais corajosa
atitude de luta que abre seu peito para cantar. Quando a cantora
solta sua voz, ainda na vigéncia da ditadura militar no pats, diri-
ge-se a seus algozes e escancara a dor de nao poder fazer de si o
que quer mesmo cantando. De modo que sem dizer com e pelos
que lutaram na clandestinidade e tampouco sem entrar em dis-
puta no espago mesmo da tirania indesejada, a cantora desobe-
dece e, desobedecendo, dessubjetiva-se, pois tal como a cantora
Josefina cuja compreensao nos vem pela escuta que nos oferece
dela Peter Pal Pelbart, aponta para todos os que tém acesso a sua
voz, em qualquer tempo e em qualquer parte, para a ruptura.

Empregando de Jean-Luc Nancy a “palavra enderecada é
palavra corporal”. O préprio do enderecamento no trabalho
corporal da voz consiste em sua ocupagdo do campo discursivo
que atrai a escuta do outro. No interior deste mesmo campo, a
voz faz do outro seu destinatario, encontrando ai a posicao do
sujeito que vozeia, criando pela voz um efeito de presenca.

Tomo tal efeito tanto dentro da cena reconstituida em do-
cumentério, quanto do efeito desta mesma encenagao sobre o
espectador. Na meméria discursiva que o Elis, o filme mobiliza
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para contar por meio dele a vida de uma cantora — a memoria que
sem cessar ai faz seu trabalho —, o efeito acontece sobre o corpo
cantante da atriz tornando presente o sujeito em tempo aberto.

Trata-se aqui de uma subjetividade que remete aquilo que,
mesmo sem saber de si, aparece como sujeito situado entre um
ponto e outro da cadeia falada em que algo como voz existe.
Vé-se que necessariamente, conforme tento demonstrar, essa
consideracao exige mobilizar a nocdo de voz materializada em
enunciagao. Refiro-me a voz como aquilo que paira sobre e sob
as palavras, ponto de forga ilocutdria a nunca deixar indiferente
seu interlocutor.

Oportuno associar aqui ainda a maneira com que a cantora
argentina € o tempo todo memorizada como a voz da Améri-
ca Latina no documentario dedicado Mercedes Sosa. A voz da
América Latina. A poesia ¢ a voz da cantora produz ao cantar,
nao o que vem antes usando o trato vocal como veiculo, testemu-
nha Milton Nacimento. No depoimento do apresentador francés
que a anuncia em um espetaculo do Teatro da Ville, em Paris, a
poténcia da voz fica ressaltada na apreciagao do canto de Merce-
des Sosa: “mesmo sem compreender suas palavras, diz o apre-
ciador francofono, somos tocados, vamos entao escuta-la”.'”

Em todo caso, o que se passa nas referencias a voz de Mer-
cedes Sosa, nem sempre coincide com o que se mostra da voz
de Elis Regina. H4a, no modo de escutar Mercedes, um apelo
ao gesto de rentncia doando a voz. No interior de um dado de
arquivo, acompanhando uma sequéncia de depoimentos sobre a
voz da cantora argentina, no documentario decidado a Merce-
des, ouve-se 0 seguinte comentario:

Mercedes Sosa, nascida em Tucuman, definida como a
voz mais bela da Argentina, a voz de um continente, um
desejar cantar a liberdade para despertar a consciéncia do

174. Depoimento aos 13:42 minutos, no filme biografico — Mercedes
Sosa. A voz da América latina. Disponivel em: https://bit.ly/3fD]jps. Aces-
so em: 03 abr. 2018.
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povo latino-americano. Uma voz profunda, humana po-
tente. Que pode ser doce ou triste porque experimenta a
dor humana e a coragem do oprimido. Ela representa para
o povo da América do Sul, aquilo que Amélia Rodrigues é
para os portugueses, aquilo que Joan Baez € para os Esta-
dos Unidos, ou Umm Kulthum para o povo mugulmano.

Mercedes Sosa responde: oxala assim seja. Nao é do mes-
mo modo que age Elis Regina ao reagir a cobranga insistente
de Henlfil, ainda ressentido por ter ouvido a cantora cantar
para os militares. Ela nao podia ter dirigido sua voz aqueles
que torturaram seu irmao. Elis Regina, por sua vez, ndo joga
no mea culpa e sai da cena em que discutia com o cartunista
gritando: “eu sé quero cantar”.

Pode parecer que, a este ponto, eu esteja caindo em digres-
sa0, ja que meu objeto em foco € a voz de Elis Regina e ndo a de
Mercedes Sosa. No entanto, meu intuito permanece: a focalizar
na e pela voz a possibilidade e a impossibilidade de nela e por
ela aninhar-se em uma posicao de sujeito. Nao que Elis, por
circunstanciais momentos, nao tenha cantado de modo a expor
sua voz na rede das cantoras tais como Amalia Rodrigues, Joan
Baez cantando as dores de sua gente. S6 que singularmente, na
captura que se faz na composicao do arquivo que, na narrativa
filmica adota em Elis, o filme, expde sua voz na histéria da can-
¢ao popular brasileira, a sonoridade vocal de Elis convoca a uma
escuta sempre em ruptura.
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14. A RESSUBJETIVACAO
NA PERFORMANCE
VOCAL DE “PROTESTO”
DO POETA CARLOS DE
ASSUMPCAO

Pedro de Souza
Luan Koroll

Introdugao

Neste capitulo, pretendemos desenvolver elementos para
abordar a voz como gesto, a que brota do liame entre o corpo
e o sentido e inscreve-se em enunciados ancorados no eu-aqui-
-agora de uma lingua compartilhada. A voz como gesto produz
efeitos de sentido pelo/como discurso, como reconhece Giorgio
Agamben (2008; 1995) fundamentado em pressupostos de Emile
Benveniste ([1939] 2005; [1970] 2006). Quando essa voz, que
pode ser plural, torna-se audivel no concerto de vozes politicas, de
acordo com Guillaume Le Blanc (2017), emerge o testemunho do
sujeito da enunciagdo como o Outro, que se propaga e re(existe)
no efeito acerca do que se diz sobre o discurso testemunhado.

E sobre a chave do testemunho materializado na voz do
poeta enquanto declama sua poesia que propomos, neste ar-
tigo, uma andlise interpretativa aplicada ao modo como se
realiza a performance poética no filme Carlos de Assumpgdo:
Protesto'”, dirigido por Alberto Pucheu (2019). Mais especifi-
camente, interessa-nos atentar sobre o efeito de subjetividade
que é produzido pela performance vocal e visual na enunciagao
do poeta Carlos de Assumpgao.

Em seu depoimento, no filme supracitado, o poeta Carlos de
Assumpcao relata a censura que foi imposta a ele pela equipe do
General Ernesto Beckmann Geisel, no Regime Militar, durante

175. Disponivel em: https://bit.ly/3egWLPR. Acesso em: 19 jun. 2020.
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o seu mandato como Presidente do Brasil, cargo exercido entre
1974 ¢ 1979. O poema “Protesto”, de Carlos Assumpgao (2015
[1958]), censurado na Ditadura Militar, no Brasil, carrega um
potencial emancipatério e dialdgico, porque sua poesia surge
como desdobramento critico acerca das praticas escravistas no
Brasil. Dentre as reivindicacdes das vozes na composicao do
poema “Protesto”, destacamos a luta pela equidade de direitos
entre os sujeitos de diferentes racas/etnias.

Analisamos a enunciagdo de Carlos de Assumpgao como per-
formance com base em Paul Zumthor (2007). A critica sobre a
voz, no filme, visa ao cardter politico das vozes plurais, com base
em Adriana Cavarero (2011). Cavarero pondera que, a medida
que as vozes plurais ocupam um campo politico-discursivo, conju-
gando a escrita literdria, a performance vocal e visual e o ato poli-
tico, os artefatos poéticos enunciados vocalmente podem provocar
no leitor uma reflexao sobre historias, inscritas nas subjetividades
dos individuos, que foram apagadas, esquecidas e vilipendiadas.

A ancoragem tedrica para a analise interpretativa do objeto
de pesquisa se valera da teoria da enunciagdo proposta por Emi-
le Benveniste ([1939] 2005; [1970] 2006) para explicitar como
a clivagem de vozes no objeto de pesquisa produz efeitos de sen-
tido. A leitura da montagem audiovisual serd fundamentada na
teoria da adaptagdo de Linda Hutcheon (2013). Sobre o carater
do testemunho na enunciagao, consideraremos os escritos de
Giorgio Agamben (2008; 1995) e Jacques Derrida (2015).

Nossa questao aqui € saber de que maneira o poema “Protes-
to” torna visivel e audivel a histéria do negro, na forma da voz do
testemunho. Para tanto adotaremos o procedimento analitico que
toma a performance poética oral que o poeta realiza no filme Car-
los de Assumpgao: Protesto, dirigido por Alberto Pucheu (2019).
Esta estratégia de escuta leva-nos a perceber em que nivel de ar-
quivo a vocalidade corpdrea marca o testemunho de vozes plurais.

Dividimos a andlise desta declamacao nas seguintes etapas: (a)
analise da performance vocal e visual no filme Carlos de Assump-
¢do: Protesto, dirigido por Alberto Pucheu (2019); (b) anélise da
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montagem dos planos, no filme supracitado, associada a banda so-
nora; e (¢) estudo sobre as alusdes no poema “Protesto” impresso e
na enunciacao de Carlos de Assumpcao registrada no filme.

1. Descrigao e analise do objeto poético

O poema Protesto, de Carlos de Assumpgao, tematiza a escra-
vidao e seus efeitos deletérios no Brasil, questionando os supostos
beneficios da Lei da Aboli¢ao da Escravatura, que nao contribuiu,
efetivamente, para a consolidagao de uma vida digna aos negros.
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Captura de tela do poema “Protesto”
Fonte: Assumpcio, 2015 [1968], p. 40-44.
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O concerto enunciativo do poema, materializando o grito
de protesto, configura o testemunho de vozes das vitimas de
racismo. Assim é que o poeta torna audivel a luta pela liber-
dade e dignidade dos negros. Estes, ao longo dos versos, sdo
caracterizados como pessoas que foram enganadas, vendidas,
marginalizadas, humilhadas, mas também como pessoas que se
rebelaram e lutaram por seus direitos. Em suma, o poeta, pelo
modo de realizar a leitura com a voz colocada sob variadas tes-
situras, torna presente os negros performatizados como pessoas
fortes em sua luta pela igualdade.

Para uma reflexao acerca da performance, partimos do pres-
suposto de que € na presenca ativa de um corpo que a leitura
poética ganha vida. De acordo com Paul Zumthor (2007, p.
34), “a performance é o tinico modo vivo de comunicagao poé-
tica”. O termo vivo é empregado pelo autor no sentido da efica-
cia, ja que a qualidade do poético tem necessidade da presenca
ativa de um corpo, “de um sujeito com sua plenitude psicologi-
ca particular” (Zumthor, 2007, p. 35), para gerar seus efeitos.
Assim considerando, consideramos relevante uma leitura dos
elementos que se encontram na performance poética de Carlos
de Assumpcao registrada na montagem audiovisual de Alberto
Pucheu (2019), ja que “entre a performance [...] e nossa leitura
solitaria e silenciosa, ndo ha, em vez de corte, uma adaptagéo
progressiva, ao longo de uma cadeia continua de situacdes cul-
turais a oferecerem um namero elevado de re-combinagdes dos
mesmos elementos de base” (Zumthor, 2007, p. 34).

E na medida em que o poema materializa imagens poéticas
que significam, em nivel literario, os algozes da injustica na his-
toria da civilizacao (como barbarie), que a enunciagdo poética
de Carlos de Assumpgao performatiza-se como um testemunho.
As alusdes a pessoas e politicas racistas que segregam, violen-
tam e abandonam os negros a prépria sorte sao referenciados
em figuras de linguagem tal como “serpentes futuras” que sim-
bolizam os algozes.
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Ha, ainda, referéncias classicas, tal como “cavalo de Troia”.
O poeta evoca uma figura do épico Iliada, de Homero. Trata-se
aqui de um anacronismo que remete a falsa promessa da Aboli-
cao da Escravatura. A expressao “Cavalo de Troia”, por exemplo,
caracteriza um dado de memdria que cria uma alegoria discursi-
va. Este gesto poético constréi uma cena de conflito entre sujei-
tos histéricos confrontados por interesses divergentes: uns per-
petuam a exploragao e outros lutam pela igualdade na diferenca.

A voz de Carlos de Assumpgao, na enunciacdo do poema
“Protesto”, marca um arranjo de indicadores de enunciagao
(eu, tu e ele) atrelado a, pelo menos, dois tons prosddicos de
protesto e lamento. Nesse poema, destacamos o procedimento
de clivagem de vozes, porque o eu que testemunha e o eu que
¢ testemunhado diferem como categorias enunciativas de pes-
soa, mas convergem no contetido temdtico do discurso, qual
seja: a dentncia de um estado preconceituoso. O eu no poema
biparte-se em diversas vozes, tais como: (a) a voz dos ances-
trais do poeta, que viveram no periodo da escravidao; (b) a voz
do poeta, que testemunha as praticas escravistas no Brasil; ¢ (¢)
as vozes dos negros que nao viveram no periodo da escravidao,
mas que vivenciam seus efeitos deletérios. A primeira pessoa do
discurso, no tocante a identidade, a0 mesmo tempo testemu-
nha vozes outras e é testemunhada.

Destacamos ainda no poema, versos em que as flexdes ver-
bais em primeira pessoa engajam a voz poética no gesto de tra-
zer para 0 momento da performance enunciativa o ato de tes-
temunhar. Af se tem o efeito do grito de protesto colocado no
tempo em que se realiza a declamagao, gracas ao modo como o
poeta atentamente recita seu poema. Ele o faz de modo a inte-
grar vocalmente a prosddia proferimentos pontuais de indicado-
res de embreagem no tempo (hoje ndo grito/hoje grito) e na pes-
soa (seja nas desinéncias verbais, seja no possessivo). Vejamos
como esta apropriagao linguistica, apresentada em voz alta, se
faz seguir de um ritmo amalgamado ao gesto vocal que percorre
cada verso no seguinte excerto.

235



®

Daniel de Oliveira Gomes (org.)

Mas hoje nao grito nao é

Pelo que ja se passou

Que se passou ¢ passado

Meu coragao ja perdoou

Hoje grito meu irmao

E porque depois de tudo

A justiga nao chegou.
(Assumpgao, 2015 [1968], p. 42)

Falando em primeira pessoa, no tempo presente da enuncia-
¢ao, o poeta nega que seu grito seja sobre a historia tomada no
passado. Em vez de narrar o que foi o holocausto escravocrata
no Brasil de outrora, a voz mostra a auséncia de justica para
os negros vigente na contemporaneidade. Numa musicalidade
evocativa, o interlocutor € interpelado pelo vocativo “meu ir-
mao”, cujo efeito performativo € o de convocar o leitor a se unir
ao protesto ali proferido. Assim, mediante este procedimento,
ao mesmo tempo ritmico e linguistico, o poeta compde versos
em que a instancia enunciativa, ao conter indices pronominais
de primeira pessoa, constitui, na voz, a base da constitui¢ao
poética daquele que testemunha.

Nao que, em termos de ato enunciativo, devamos nos pren-
der a uma forma gramatical categérica marcadora de primeira
ou segunda pessoa, para assinalar a presenca do enunciador em
seu enunciado. (Foucault, 1986, p. 105). No caso da analise do
poema “Protesto”, ressaltamos o uso dos déiticos de primeira
pessoa para marcar a presenga subjetiva do poeta acontecendo
na articulacdo da voz com a palavra escrita. Isto nos permite
nuancar a coincidéncia entre o individuo corpdreo e o gesto
vocal que da origem ao sujeito da enunciagao. Ao vocalizar, o
individuo da lugar ao sujeito que fala pela lingua. Esta é apenas
uma maneira, diria Foucault (op. cit.), de apontar a relagao en-
tre o sujeito e o enunciado, aqui poético, que ele cria.

Nesta mesma direcao analitica, para efeito de critica na recep-
¢ao compreensiva de um artefato cinematografico, consideramos
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pertinente a producdo de sentido decorrente da correlagao das
seguintes dimensoes: (I) imagens visuais; (II) linguagens verbais
orais (didlogos); (III) elementos sonoros; (IV) musica; e (V) lin-
gua escrita. Essa configuragao do “aparelho perceptivo” a leitura
de filmes é fruto de uma inter-relacao de modalidades cinema-
tograficas derivadas da montagem de elementos fragmentarios.
Linda Hutcheon (2011) emprega o termo transcodificagdo para
designar o processo de adaptacdo. Segundo a autora, ao adaptar
o texto literario ao meio audiovisual, a natureza do signo seria
alterada do simbdlico para o iconico. Os sentidos projetados no
audiovisual, portanto, exigiriam uma leitura para além do signo
verbal. Essa nogao pode ser melhor compreendida comparando
o contar com o mostrar. Na dimensao verbal, a literatura conta
enredos. Ja na dimensao visual, o cinema mostra enredos.

No trecho em que o poeta responde a pergunta do interlo-
cutor, assinalamos os proferimentos em segunda pessoa do sin-
gular (tu) exemplificado nos versos a seguir: “Quem é que esta
gritando/ Quem ¢ que lamenta assim/ Quem é” (Assumpgao,
2015 [1968], p. 41). Neste segmento interrogativo, ouve-se a
voz colocada em um tom vocal acima do que o poeta vinha reci-
tando até entdo. Desta forma, a resposta do poeta, em ato vocal,
produz, em termos performaticos, a presenca da voz dos seus
ancestrais, ou seja, 0s que viveram no periodo da escravidao.

Sou eu aquele que sendo homem
Foi vendido pelos homens

Em leiloes em praga publica

Sou eu aquele que plantara

Os canaviais e cafezais

E os regou com suor e sangue
(Assumpgao, 2015 [1968], p. 42)

Nesta sobreposi¢ao de quem viveu o periodo da escravidao,
mas nao pode testemunhar, e de quem viveu o periodo pds-

-escravidao, Carlos de Assumpgao atualiza a memoria subjetiva
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e a memoria coletiva, de modo a reescrever a histdria a partir
de processos de ressubjetivagao, isto €, o deslocamento de uma
posicao de sujeito para outra. Da mesma forma que a embre-
agem enunciativa (Benveniste ([1939] 2005) é mobilizada na
escrita do poema para fazer emergir ai os actantes da enuncia-
¢do (eu e tu), os cortes e escolhas de planos visuais, proprios
da modalidade de enunciacao filmica, tornam visivel e audivel
a voz do negro no filme em andlise. Nas seguintes imagens,
encontramos um corte no plano que coincide com a mudanga
na instancia da enunciagao.

“Andréia Horta interpretando os gestos da iconica cantora, no

filme Elis, em 2016”
Figura 1. Captura de telado  Figura 2. Captura de tela do
filme Protesto filme Protesto
Fonte: Pucheu, 2019, (s/p) Fonte: Idem, Pucheu, 2019, (s/p).

Na Figura 1, em meio primeiro plano, no qual Carlos de As-
sumpgao é enquadrado da cintura para cima, o poeta inicia os
versos em segunda pessoa. E na Figura 2, em primeirissimo plano,
enquadrando o poeta dos ombros para cima, Carlos de Assump-
¢ao responde em primeira pessoa, revozeando seus ancestrais.

H4a deslocamentos subjetivos, no poema “Protesto”, que de-
notam uma narrativa poética de si mesmo e do Outro, de forma
concomitante a nao concomitante. A questao central é verificar
como a voz torna-se objeto poético e como o discurso opera a
ressubjetivacao. Se para adentrar na intersubjetividade presente
no poema, ¢ preciso destacar a construgao do arranjo de vozes,
¢ também necessario interpretar os simbolos mobilizados no
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arquivo literario para interpretar as remissdes as vozes outras
que constitui o poema como uma literatura de testemunho. As
alusdes'™ presentes no poema refuncionalizam expressoes lite-
rarias, tal como “Cavalo de Troia”, ressignificando uma alegoria
discursiva que conota uma cena de conflito entre sujeitos histo-
ricos que se dividem por seus interesses divergentes.

2. Concluindo

Nao é preciso ligar o individuo real ao sujeito da enunciacao.
Em vez disso, dele recortamos precisamente a voz como gesto.
E a partir desse ponto que se dd o ato de dessubjetivacao. Neste
sentido, “dessubjetivar-se” €, pontua Giorgio Agamben (2008),
esvaziar sua substancialidade do sujeito tomado na histéria, nun-
ca em si mesmo. No caso da performance vocal de Carlos As-
sungao, entendemos que o ato de “dessubjetivar-se” € travessia
necessaria para que atitude de ressubjetivar-se aconteca.

Destacamos o carater gestual da voz, de modo a desenvolver
um olhar sensivel sobre a construgdo da subjetividade, focali-
zando, mormente, um dos aspectos mais fundamentais da cor-
poreidade da voz, qual seja: “o de ser a voz de um corpo singu-
lar” (Cavarero, 2011, p. 231). Pressupomos o olhar sobre a voz
como gesto fundamental na andlise da performance, ensaiada
neste texto. Isto porque “recorrer a nogao de performance im-
plica entao a necessidade de reintroduzir a consideragao do cor-
po no estudo da obra”. (Zumthor, 2007, p. 38). £ na presenga
ativa de um corpo que a leitura poética ganha vida.

176. Para aprofundar um olhar acerca das referéncias poéticas agenciadas
no poema “Protesto”, de Carlos de Assumpgao, lancamos mao do conceito
de alusdo cunhado por Jacqueline Authier-Revuz (2007, p. 12): “a alusao
conserva alguma coisa do seu sentido original, “jogo de palavras” (ainda
ligado a sua origem, “ludus”): nas palavras que enuncia, o enunciador
joga com a possibilidade de fazer ressoar, ndo outras palavras da lingua
como no trocadilho ou no equivoco, (...) mas palavras de outros dizeres,
suscitando, através da sua voz, a mdsica de outra voz”.
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Desta maneira é que delimitamos a analise da performance
em seu carater politico, olhando, sobremaneira, para o estatuto
da voz como testemunho. A voz do testemunho atua como um
dever da memoria sobre a reescrita da histéria na chave da res-
subjetivacdo. A poesia de Carlos de Assumpgao, como discurso,
incide sobre o arquivo da escravidao, trazendo a tona os efeitos
deletérios do racismo, historicizando, assim, o tempo do negro
em oposigao ao carater do oprimido conformado. O poeta traz
um olhar agudo sobre o lugar da resisténcia na perspectiva da
instituicdo da verdade da fala na busca de um real apagado. De
acordo com Derrida (2015), o testemunho € singular devido ao
carater iminente do instante, que se realiza aqui-agora em um lu-
gar nico. O testemunho marca, por meio da instincia da itera-
bilidade protética, a sua assinatura. Sendo assim, o testemunho
€ universalizavel, porque repete na escrita um acontecimento.

A andlise desenvolvida neste texto leva-nos a, provisoria-
mente, concluir que a voz do poeta Carlos de Assumpgao ecoa
como existéncia encarnada dos que, em constante processo de
ressubjetivacao, lutam por politicas de igualdade. Na poesia de
Carlos de Assumpgao, a voz da linguagem poética € o ponto que
ressubjetiva. Justamente porque a experiéncia poética biparte o
“eu” da enunciac@o. Esse processo de (re)subjetivacado com-
plexo constitui uma ética do uso da voz que incide no campo
politico, porque subverte uma instancia discursiva tradicional
hegemonica. Sobre esse ethos politico da voz, Adriana Cavarero
(2011, p. 230-231) reconhece que

A frase, como observa Roland Barhes, “é hierarquica:
implica sujei¢des, subordinagdes, regéncias internas”.
E uma estrutura disciplinada e disciplinadora que, ndo
por acaso, encontra precisas correspondéncias no modo
como a tradicdo entende a politica. [...] Ligando os
nomes aos verbos, a frase os dispde segundo uma or-
dem hierarquica, por assim dizer, impessoal e objetiva,
que coincide com o principio do disciplinamento a que
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a politica, tradicionalmente, aspira. E justamente nesse
contexto que a esfera da vocalidade pode reinvidicar um
papel politicamente subversivo. [...] o registro pulsional
do corpéreo, do qual a voz € expressao, torna-a crucial-
mente idOnea para subverter a ordem da linguagem e,
portanto, da politica.

O poema “Protesto”, de Carlos de Assumpc¢ao, materializa
em linguagem poética um problema social relevante na luta do
povo negro. Tal é a forma material onde emergem e se sustentam
pontos de transmissdo da memoria, os quais ressoam figuras de
(re)existéncia na realidade da enunciagdo. Em escuta atenta das
vozes, no processo performativo, destacamos que o poeta ampli-
fica o testemunho da resisténcia por meio da clivagem de vozes,
a qual prolonga a ressubjetivagao do poeta na performance.

Carlos de Assumpgao, portanto, enuncia em outras vozes; e
¢ isso que marca seu olhar distinto para o arquivo. Nossa leitura
inicial ¢ que o nivel do arquivo, no poema “Protesto”, traz a anti-
tese a0 mundo hegemonico pautado na exploracao de individuos
segregados racialmente. Ao questionar os elementos autoritarios
e repressivos que contribuem para o apagamento do ser huma-
no, Carlos de Assumpgao revela uma politica de resisténcia a
condicoes de violéncia. Postulamos que o poeta, no filme “Carlos
de Assumpgao: Protesto”, constitui-se como sujeito a partir do
emprego da lingua em uma forma que se marca na relagao en-
tre o dentro e o fora da lingua, em que o dentro € a poténcia da
possibilidade e o fora ¢ a impossibilidade de dizer. Com isso, a
leitura do poema mobiliza efeitos de ressubjetivagdo por meio da
formagao discursiva do testemunho tanto no filme supracitado
quanto no poema “Protesto”, de Carlos de Assumpgao.
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15. GESTOS POETICOS

Alexandre Guarnieri'”

Jorge na Sarjeta

seus solados descalgos num escalda-pés no asfalto de
quase

40 graus/ o couro duro do calgado-dos-pés-mesmo-nus
nao queima as plantas/ sao palmilhas antichama
recobrindo dedos/ o metatarso desproporcional/

o calcanhar-ja-quase-uma-couraga cuja tarefa é soerguer
0 mébile do esqueleto magro o espantalho de tao curta
estatura/ o gris sobre 0 negro/ guerreiro na armadura da
prépria carne/ sobrevivendo a pobreza ¢ ao desprezo/
desapegado de tudo mas pregado a vida como numa cruz
feita de entulho/ pobre avatar de orixd/ a alma vilipen-
diada, aquartelada entre quadras de trafego compassado/
veste roupas usadas/ arrasta o andrajo rasgado mantendo
meia dazia de coisas sob tapumes imidos papelao mofo
jornais amassados/ a manguaga como Gnico anestésico
cobra dele a embriaguez/ como quando cambaleia na
encruzilhada até se ver atropelado tantas vezes que nem
lembra/ perdeu a conta do quanto o espancaram/ seus pés
e perna esquerda quebraram/ a cabega abriu/ ou o quanto
sangrou naquela esquina do bairro/ foi dado como morto por
seis meses / entdo reapareceu/ disse que estava num abrigo/
mas na curimba em frente o louvam de ouvir dizer/ sem
conhecé-lo sem saber seu cheiro seu halito pesado
perfumado

a cachaga (e fumaga) e cachimbos (e paganismo)/ seu nome
civil ninguém sabe ninguém viu/ seu seguro social seu
ntmero de identidade resta chama-lo jorge/ sé jorge de
dormir na rua dormir ou naquele tal abrigo/ tudo depende
da boa vontade do inimigo/ esquinas recobram na memoria

177. Alexandre Guarnieri € autor ndo do capitulo mas do poema logo abaixo
“Jorge na Sargeta”. Seguimos o mesmo padrao de indicagao autoral em todo
este momento da coleténea.
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a dor de uma infincia perdida em Salvador entre outros
traumas que o trouxeram para o sudeste nos anos 70/
agora ou na proxima hora jorge ja ¢ um senhor ou sera
o saci-pereré, o faz-de-conta da meia idade parece nao fazer
diferenca/ daqui a uma hora, embriagado, jorge clamaré o
carnaval declamando sambas de quando era menino/
declarara jogadas de xadrez/ comera o bispo na porrada/
roubara a rainha, deposto o rei/ diz filosofia/ pergunta
sempre pela dona maria, por pessoas da familia/ viu
crescerem criangas de colo em adultos netos titulares
adjuntos/ o mesmo dialeto mulambo (passados 38 anos)
de corruptelas cultas e chulas dalgum exti em jabilo/ seu
lar € a rua da amargura/ nenhuma ruptura dura o sufi-
ciente para sulcar-lhe uma tnica ruga/ “salve jorge!”/
slave george!/ jorge —"suma, seu mendigo!”/ jorge —"fique,
meu amigo!”/ jorge, fuja da classe média/ jorge salve-se de
nds algozes sempre camaradas relegando nossos trapos aos
teus terrenos baldios doando pequenas coisas desneces-
sarias espelhos lengéis velhos as piores meias e camisas
puidas fardas antigas pro teu closet debaixo da marquise/
porque relendo as linhas acima escrevo uma dltima e
sofrega estrofe na refrega do poema invocando esse santo
pobre/ entidade de umbanda e candomblé/ foi matador
foi intérprete de samba foi homem foi rato molhado foi do
morro dos macacos que saudade desse amigo sujo desde
de que fugi da zona norte nao o vejo serd que morreu dessa
vez? velho jorge cuidado fuja meu grande amigo

fuja até dessa minha saudade

Alberto Pucheu

tensionando a vida em cabos de ago
estendidos

do extremo norte

ao sul das Américas

pontuando os vazios

e as imensidoes
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que atravessam

€ 0S atravessam
buscando saidas

da morte

em barcos inflados
sobrecarregados

de perdas

pelo mediterraneo

em campos

de refugiados

onde apesar de tudo
ainda tentam
sobreviver

por todos os lados

sdo os Estados

os exércitos as policias
as bombas as balas

as fronteiras as moedas
as linguas as cercas
eletrificadas os muros
as discriminagdes

a morte qual serd o som
desses cabos
tensionados

desses agos

desses mares

desses cactos
espetados por ponteiras
de ferro

a espetarem-nos

qual serd o som

do espetado

qual sera o som

do que espeta

nessa guerra sem fim
cada vez mais acirrada
qual sera o som
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dessas vidas
rasteiras mitdas
mimosas

mesmo que frageis
tentando vingar
tentando se vingar
tentando

se fazer

valer tentando

se adequar

ao que encontrar
pelo caminho
tentando se desviar
para nao

se ferir qual serd

o som dessas vidas
montanhosas
cruzando continentes
com seus

€XCESSOS

cruzando continentes
pelas montanhas
com suas
caréncias

qual serd o som
dessas vidas
maritimas
cruzando oceanos
em botes inflaveis
superlotados
prestes

a naufragarem
qual sera o som
dessas vidas
afundadas
precarias
grunhindo
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entre 0 excesso
e a falta

na beira

de bares

essas vidas
indigenas
desterradas
desaldeadas
tornadas pobres
mendigas
mulheres
desempregadas
sem conseguirem
pagar

seus aluguéis
suas roupas
suas comidas
pobres até
virarem
mendigas
moradoras de rua
que ruidos
emitem

essas vidas
doentes
perambulando
pelas cidades
buscando

em algum lugar
uma ancoragem
qualquer
impossivel

que ruidos

que sons

sa0 esses
escutados

por quase ninguém

®
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que grunhidos
S0 esses

a jamais
ecoarem

por outros
ouvidos

por outros
poros

por outras
vidas

mas que quando
se esta em um
bar qualquer
num sabado

a noite

do centro

de uma grande
cidade
arruinada
podem emergir
bem ali

ao seu lado

a sua frente
dentro de vocé
adentrando vocé
por ser a voz
de uma filha
de potira

que a escuta
perdida
esparramando
mostarda

na mesa
movimentando
os dedos

na pasta amarela
levando-os
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a boca

para falar

0 que seria
inaudito

contando

que na noite

de ontem

choveu muito
debaixo

da marquise
tendo ficado

toda molhada
encharcada
ensopada

debaixo

de seus

sessenta anos

sem ter conseguido
os R$12,00

para pagar

a pensao

em que dorme

e toma banho
quando raramente
consegue

vender 3kg

de latinhas

para o ferro velho
explicando-me
que 1kg sao 45
latinhas

que quem lhe da
comida

depois de uma hora
da manha
escondido do dono
¢ o toninho
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um dos gargons

do restaurante

em que estamos

que ele é

como um filho

para ela

que tem leucemia
mas que o médico
disse que ela nao vai
morrer disso nao
afinal ela é dona laura
filha de potira

ela saiu

de sua aldeia

na amazOnia

na fronteira

da venezuela

aos 27 anos

porque chico mendes
fora assassinado

e o cacique

da aldeia

e os caciques

das aldeias

aliadas

de chico mendes
que tanto ajudou
indigenas
resolveram vingar
sua morte
declarando guerra
de homens
guerreiros guerra
de indigenas aos homens
brancos

guerra perigosa

a tornar perigosa
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a permanéncia

das mulheres

nas aldeias

a levar as mulheres
para o primeiro
exilio a leva-las
para manaus

onde morreram
assassinadas
doentes estupradas
pobres mendigas
pelas ruas becos
docas rios

mas ela

¢ filha de potira
ela sobreviveu

se mandou

para o rio grande
do norte

para o rio de janeiro
onde ficava

pela central

do brasil

onde jogaram
gasolina nela
enquanto dormia
para tocarem

fogo nela para
matarem cla
indigena pobre mulher
mendiga pela central
do brasil

onde tentaram
estupra-la

mas ela € filha

de potira

se safou

®
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sobreviveu

se mandou

para sdo Paulo

em cujas ruas

do centro vive

até hoje

amando os gays
amando as travestis
cheia de sonhos

de linguas
estrangeiras

mas por que a senhora
nao volta

para sua aldeia

eu perguntei

a ela ela me disse
porque meu corpo

€ um corpo doente
um corpo vacinado
um corpo

doente minha aldeia
nao tem contato
com branco

nao fala portugués
eu falo tupi-guarani
se eu voltar

para minha aldeia
meu corpo doente mata
as pessoas de 14
vocé nao esta
entendendo

meu irmao

tem cento e dois anos
¢ o cacique da aldeia
minha mae teve 22
filhos homens

s6 depois eu nasci
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a primeira filha

a Ginica mulher

eu era mulher

do pajé

nao posso voltar
para eles

se eu voltar

para a aldeia

eu mato eles

com as doengas
que trago no corpo
ja voltei

algumas vezes

nem me sinto mais
muito bem

por 1a

eles nao falam
portugués

ela me disse
chorando
tragicamente
desenraizada

de todos os lugares
desenraizada

de todas as pessoas
desenraizada da aldeia
da cidade

de todos os lugares
desenraizada

dela

num bar

de uma grande
cidade

arruinada

onde

pode emergir

bem ali

ao seu lado
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a sua frente
aqui

adentrando vocé
a voz de outro
alguém a voz

de outra mulher
avoz

de dona leila
uma voz igualmente
inesperada
sofrida

pobre

que sem
conseguir pagar
seu aluguel

por 7 meses
encontrou

0 movimento
dos sem teto

do centro
conseguindo
morar no hotel
cambridge

ao qual voltara
quando acabar
a obra financiada
pela caixa econdmica
e pelo governo
estando

no momento

na 9 de julho
tendo a chave
da galeria
reocupa

na qual mostra
a instalagao

de nelson
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felix para nds
dizendo que quer
ver o trabalho
dele na bienal
apontando

para nés

a horta comunitéria
que um projeto

da universidade
esta fazendo

na ocupagao

que tem show

de muito artista
na ocupagao

que déria mora
perto s6 botou
policia ¢ lata

de lixo na rua

que a polica
chega logo

que eles ocupam
que haddad ia sempre
na ocupagao
almogava sempre
com ela e com todos
comia no prato
deles a comida
que elas faziam
contando para nds
sua vida

sofrida

sua vida

de pobre

sua vida

de desempregada
a ter encontrado

0 movimento

dos sem teto
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do centro

na praga

dizendo que

as pessoas

dizem que tem
bandidos na ocupagao
que tem drogas

na ocupagao

nao tem nada

disso ali

na ocupagao

ela disse

eles ndao deixam

ali dentro nao

dona carmen

nao deixa

de jeito nenhum
semana passada

no quarto andar
um marido bateu
na esposa

os homens foram la
botaram o marido
para fora na rua
expulsaram-no

da ocupagao

ele nao pode mais
voltar para ali
outro dia

houve uma tentativa
de estupro

de uma adolescente
os homens foram 1a
e expulsaram

quem tentou estuprar
a menina

a dona carmen

¢ muito forte

botou cAmeras
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em todos os andares
¢ ela quem escolhe
os prédios

ilegais a serem
ocupados
beneficiando

um monte de gente
pobre desempregada
como ela que ela
tem muito orgulho
da ocupacéo

quer ocupar mais
prédios ilegais

que nao pagam
impostos

para beneficiar
outras pessoas
como ela

foi beneficiada
pelo movimento

ao ter um lugar
para morar

para nao morar

na rua

por ndo conseguir
pagar aluguel

por estar
desempregada

por ser pobre

ela quer ajudar
outras pessoas
pobres a terem
onde morar
porque se a pobreza
¢ indigna

mais indigno ainda
¢ a pobreza

de quem nao tem
onde morar

®
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Caio Bona

Quadro para Moa do Catendé
Senhor do Afoxé Badaué

A pena € a Gnica arma que tenho

Eis meu lema, eis minha questao...

E se ela fere é porque ferida ensina
que bala ou palavra ruim

Nao serve pra combater nosso irmao

Que a méae Africa nos perdoe tanto desatino
A manchar com sangue eleitoral
O nome e o corpo santo de seu menino

Na dor somos todos um pouco

Moa do Catendé

E com ele morremos um pouco também
No entanto, lutamos ainda, porém

Que este obitudrio seja bem mais
Que mero registro necroldgico
Posto que como dizia o poeta:
“Toda morte é equivoco”

(E equivoco também

toda briga partidaria

quando esta fere um irmao,

ainda mais quando o irmao

s6 deseja votar em quem deseja,

ou s0 deseja ainda poder desejar)
Uma vida vale mais do que um voto,
esse pedago tao sagrado da vida,

que € a carne que chamamos de corpo
um pedaco tao nosso quando do santo
(Mas quao caro vale agora um voto, meu povo)
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Moa do Catendgé,

Senhor do Afoxé Badaug,
Discipulo de Mestre Bobd,

Na linha direta de Mestre Pastinha,
Oga de Santo,

Capoeirista,

Compositor,

Bailarino,

Artesao,

Educador.

Foi assassinado por um sujeito
que nao concordou com seu voto.
Votar em quem quis,

No dia 07 de outubro,

Foi um direito que lhe tirou a vida.
Ag0, meu pai, AgO,

Opanixé 0 Kao,

Agd, por tanto horror.

Como clamou um poeta baiano
Com a atualidade de tempos atras:
“Senhor Deus dos desgragados,
Dizei-me, vOs, senhor Deus!
Se € loucura ou se € verdade
Tanto horror perante os céus
E 0 mesmo poeta que continua

A dizer em solo baiano

Terra por onde escorreu o sangue de Catendé:
“O mar porque nao apagas

Co’a esponja de tuas vagas

De teu mando este borrdo?

(Ed

Astros! Homens! Tempestades!
Rolai das imensidades!
Varrei os mares, tufao!”

Esta em luto todo o ilé
Esta em luta todo o ilé!
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No axexé de Mestre Catendé

Velam por ele Zumbi,

“Comandante guerreiro,

Ogunhé, ferreiro-mor capitao!”
Velam por ele também seus orixas,
Quanto mais ha de vir,

Tiro ou atropelamento, espancamento,
Ameaga, suastica gravada a canivete,
Entre tanto mais)

Quanto mais?

Quanto mais?

Poema em chamas para o Museu Nacional

Uma reforma no museu nao recuperara o afresco de
Pompéia,

O trono de Adandozan, rei do Daomé, ou seu par de
sandalias talhado em madeira,

Nunca mais os cachimbos, conchas, corais, besouros,
borboletas, bengalas, miimias

ancestrais, artefatos etruscos, objetos em desuso que
nem sonhava Cabral,

todos os cacos de um mundo que ainda existia e que
agora, contudo, sao memérias de um

Brasil do futuro que vai ficando cada vez mais para trés,
A cabega de Luzia, outra vez extinta (agora e para sempre),
0 megatério ou preguica, gigante a encantar as criangas
nessa casa imperial, o esquife de

Sha-amun-en-su, e outros sarcéfagos ha milhares luzin-
do ouro e seus egitos faradnicos,

todos os tipos de esqueletos, libélulas fossilizadas, cujo
VOO se misturou as

labaredas da Quinta da Boa Vista,

variados fragmentos de um mundo de outrora, coisas de
dona Teresa Cristina ou de dona

Leopoldina, plumaria dos povos indigenas, pedagos de
outros impérios, ecos incas ou
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tikunas, seus milagres de pervivéncia, sua teimosia em
restar,

sdo milénios misturados em cinzas, sébio signo agora
incinerado e destinado tragicamente

a se apagar.

Por quanto tempo a natureza guardou o Maxakalisaurus
topai?

O presidente dinossaurico em jornal declarou: “Foram
perdidos duzentos anos de trabalho,

pesquisa e conhecimento”. Digo: perdidos foram milé-
nios. Eras foram queimadas. Uma

reforma no museu nada disso salvara. Uma reforma no
pais o Brasil salvara?

Onde a verba para pesquisa? Onde o pataco do patrimd-
nio, onde a cota da CAPES, onde a

agua pra tanto fogo apagar?

Tragico esse sinistro final! quantos milénios serao neces-
sarios para reconstruir o Museu

Nacional?

Carlos de Assumpgdo

I

Vim da Africa

Vim da Africa

Fui trazido pra ca a forga
Pra trabalhar

Construi o Pais
Quase sozinho

Hoje esquecido

Na Marginalidade

Em periferias e favelas
De todas as cidades
Luto sem tréguas

Pela minha liberdade
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Sou guerreiro

Sou filho de Ogum
S6 vou parar de lutar
Contra tanta injustica
Quando o sol brilhar

11

Nao tenho partido
Nao tenho partido
Politico

Nao sou de esquerda ou
direita

Nem tao pouco sou de
centro

Nenhum partido me atrai
Aqui tem muitos partidos
Temos partidos demais
Mas nenhum me
representa

Todos eles sao hostis
Vou fundar o
quilombismo

Pra gente quilombar

Celso Manguana

Estes versos chegam te

por via do mukhero

Vieram disfarcados

nas xidjumbas de mama Amélia

para que nenhum alfandegério ver e cobrar qualquer
coisa pelos poemas

Sim, vieram escondidos nos conselhos de mama Amélia:
Meu filho cuidado, eles cobram tudo!

Vieram escondidos por quem ja tem graduagao na
ciéncia de desenrascar e sabe que a geografia da pétria
comega onde mora o pao
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Mas alfandegario quando revista carro procura poema?
Sabe da forga que se esconde na fragilidade de um poema?
Sabe dos tiros disparados pela poesia para a liberdade
da patria indica?

Amor néo digas a ninguém :

Estou armado

Trago um poema no coragao.

Chagas Levene

Distracao

Todas vidas tém uma tragédia s6 alentadas por algum
amor,

Mesmo que passageiro, deixam sempre o perfume

do findar das estagdes,

Ou a nostalgia de ver mulheres a mergulharem em piscinas
Onde homens apenas falam de bolsas de valores

E por distraccao de politica,

Porque uma mulher estendeu-se ao lado

Enquanto sacudia os cabelos a olhar para as maos.

Eliane Potiguara

No dia em que mataram Margcal

Tupa-Y

(ou “no dia em que mataram nossos avés ou quando eles
desapareceram”)

Dedicado as vitvas indigenas

A minha tristeza € cor de prata

E o sol que bate no mar de suor e lagrimas
Refletido o amor doido

O amor impossivel

Um amor das matas.

A minha tristeza € cor de prata

Sao teus olhos que procuro nas aguas
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Nas ondas do infinito azul
Enquanto ouco tua voz veloz
Trazida pelos ventos ardentes.
Vai-te sol vermelho

Rasgando o meu coragao indefeso
Leva pro lado de 14

Meu amor

Uma mensagem de Paz

Um amor ingé€nuo, puro
Eternamente candido

E que jamais te esquece.

Vai-te sol vermelho

Furando as nuvens em raios prepotentes
Quebra as ondas

E gritas se puderes

Que nessa margem de ca

Existe uma mulher amante, s
CONSCIENTE

Que jamais se cala...

Mesmo se lhe arranquem os dentes
ou se lhe cortem a garganta gritante!

A deniincia

O mulher, vem c4

que fizeram do teu falar?
O mulher conta af...

Conta ai da tua trouxa

Fala das barras sujas

dos teus calos na mao

O que te faz viver, mulher?
Bota ai teu armamento.
Diz ai o que te faz calar...
Ah! Mulher enganada
Quem diria que tu sabias falar
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Fldvio Viegas Amoreira

Poema Revolucionario

Que pais sem verde que ndo o mal

que se vende e compra

sem verde para saudar a patria

com ar fresco

e liberdade “a sombra

a patria ampla

sem linha plana

redonda feito um s regago

azul vista de longe

num palmo de veias

sem fronteiras

porque sem luta

mesmo que dita a palavra é morta

porque tome conta dos frutos

elas saciardo os frutos

distribuidos de igual

maneira que a semente

néo guarda para quem semeia

0 pao para toda boca

e toda boca

liberta ao beijo

solta o corpo

nao compre

nao preda

nada subverte tanto quanto

0 verso

porque ser poeta € minha forma

de preservar o planeta

fabuloso antro sem dura espera

voa grita de novo ao anjo esquerdo da Historia
que reinventa esquerda num voo livre
pela vida por um homem que reaprende a danca
para desnudar-se sem ambicdo nem filhos
para povoar aos poucos € gozar muito sem conta
nem carro

e outra moradia que néo teu olhar poema
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Heleine Fernandes

Mascaras brancas
a Evaldo Rosa dos Santos e sua familia

os dez soldados de guadalupe.
a familia que ia ao cha de bebgé.
era um domingo de sol

e todos ja tinham almogado.

o caveirao camuflado

e os uniformes

vestiam peles negras

que ndo eram panteras,

mas caes treinados

para o holocausto.

os soldados olharam a familia
através do vidro

e ndo se reconheceram.

o carro nao era insulfilmado.
ao vivo

e a cores

o pelotao de fuzilamento

(menos 1
que por um instante duvidou do comando)

atirou contra si mesmo
na frente do conjunto habitacional.

2.

quem conta a histéria de soldados negros
que fuzilam uma familia negra

em um dia de sol?

a quem interessa colocar os negros
na linha de frente
de mais um enredo de tragédia?

de que cor é a mao que escreve
a narrativa na qual os protagonistas
sdo exterminados no final?
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Isabel Mendes Ferreira

detalhes
porque nada é certo nesse espago claro onde me és dia

e ida. obscuro

esgotamento que germina e da o fruto que tudo expurga
desde a fébula as

estrelas. do pélido ao adeus vigilante. onde me curvo e
reduzo a gesto sem

contetdo. porque o vicio do concreto fulgor se despe
das evidéncias e €

manto de um centro mal iluminado que me habita e me
despe e chega a ser

Jaime Rocha

As Mulheres de Dersim

As mulheres de Dersim vestem de castanho,

de preto, de vermelho, com lencos dourados pelo sol.
Vestem-se com as cores que o arco-iris € a chuva
langam para as grandes arvores.

Atiram-se ao Munzur para nao serem mortas.
Procuram naquele rio a luz que se reflecte

nas cascatas e bebem da sua dgua para ficarem

mais belas. Saem inteiras a procura de uma segunda
vida, refugiando-se nas montanhas.

As mulheres de Dersim misturam o sangue com pdlvora
e aguardam pelos cées de palha no siléncio da lua.
Correm depois como gazelas ou escondem-se,

atacam ao amanhecer.

Sao elas que constroem o corpo da paisagem ,

em Qandil, no Curdistao, longe do inferno,
no meio do riso.
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Elas amam os cabelos e o vidro, devolvem a beleza

as estatuas destruidas. Sao elas que compdoem a argamassa
dos templos, esfregam o barro, consertam as pedras.

As suas maos cortam como espadas, ameagam quem
chega de rosto tapado.

No cimo da cordilheira onde nasce um mundo novo,

as mulheres de Dersim encontram os animais selvagens
€ 0s insectos, comem 0s OvOos € a seiva no centro das ervas
e voltam outra vez para a 4gua do Munzur, para nao
deixar a beleza morrer.

Poema seco
Bastava uma pessoa para que o meu peito
rebentasse de agonia nesta erva seca.

Bastava uma pessoa ter deixado aqui
0 sangue, 0s 0SSOs € as suas tripas
se tivessem espalhado ao vento.

Uma pessoa, cinquenta, cem, mil, tantos
bragos juntos, tantos gritos.

Bastava uma pessoa, um corpo nu

a apodrecer ao sol para que das suas veias
nascesse outra vez o mundo e o mar
falasse contra o esquecimento.

E agora neste campo seco, neste dia
luminoso, estdo a nossa espera,

a espera dos poetas, a professora Natércia
e os seus alunos da Escola do Chao Bom.

Sao os seus rostos, as maos pequenas
nos cadernos, os olhos deslumbrados,
que enchem de fulgor este poema seco.

Ha um siléncio dourado nestes muros,
um vazio insuportavel, uma memoria
que rasga a auséncia das casas.
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Aqui, debaixo desta arvore que sobrevive

ao tempo, do lado de 14 do portao grande,

o tanel do mal, uma crianga, cinquenta, cem,
mil, tanta esperanga junta a volta da professora
Natércia, as criangas do Chao Bom escutam

a voz dos poetas como se dissessem,

em unissono: — Escrevam palavras para nos.

E o poeta leu para as criangas do Chao Bom:
— Uma pessoa, cinquenta, cem, mil, tanta
morte autorizada, mas este poema seco

que vos deixo ainda tem ldgrima dentro.

Jodo Rasteiro

“Somos 6rfaos de uma grande fome”
A terceira miséria € esta, a de hoje.

A de quem jd ndo ouve nem pergunta.

A de quem ndo recorda.
Hélia Correia

No Senado

erramos todos o eloquente discurso

de nossos efémeros dias,

o amor nos intersticios da Polis,

na histéria que depois do crepisculo
mereciamos ter neste parpuro chao,

e o panegirico do corpo

por onde se derramava o vinho,

e 0 eco cintilante como a palavra radiosa
na sabedoria e gléria de Babil6nia,
olviddmo-nos pela clareza da folha

de fausto “banquete as aves de rapina”,
nés, “os poetas em tempo de indigéncia?”

%
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No Senado

ignoramos todos a siderurgia do mal

de nossas resplendorosas batalhas,

a cegueira na divindade dos homens,

da voracidade que antes da obscuridade

se desgasta sob o tempo do banquete,

e a extrema altivez do narciso

no qual desvive a inocéncia da beleza,

e a condenacgdo que nivela o golpe

sobre a rendncia pura de outras Grécias,

“num entre os mais, num entre os que se” doam,
desfazemo-nos ante a poeira das leis
deportando heréis “como espdlio para os cdes”.

o
ES

No Senado

deslembramos todos a profligacao do verbo
de minhas perfumadas rosas ¢ maos,

um poema deslumbrado entre teus seios,

do lugar daquela fonte em teu corpo
mergulhado hoje ilha de bruma inacessivel,

e prossigo, prosseguindo tu em mim

em poema ou “ideia de Polis resgatada”,

e nao cuido de mensurar a culpa,

a minha, a tua, a nossa, sob o coragao da 4dgora
“nos, os ateus, nos, os monoteistas,

nds”, alimentdmos o incesto que me agita
“carregando um resgate imensurdvel” e cruel.

%

No Senado

agora, a fineza acumulada do linho

e do branco em dois frageis mundos de vidro,
lambe-te o0 nome, cada odor e memoria
circunscrita a uma so raiz de tristeza,

a minha que se esconde “sob cada pedra”,
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o meu fulgor, o fulgor das Grécias

onde sempre “pode esconder-se um escorpido”.
%

No Senado,

decide-se agora se a cicuta

devera ser o castigo, para mim que te nao esqueci,
se para aquela mae que logo esqueceu o filho
recém-nascido, atirando-o para o caixote do lixo
um fundo de corpo onde nao subsiste chao,

6 miseraveis anjos despidos

sob um estreito sopro, um fragil voo divino.

o
ES

No Senado

excede-se o pudor da orfandade

da palavra justa, e em ramo de loureiro

a arder estd 0 nosso nome

e embora cintilando pujante o sol para eles,

como usudrios de parca sabedoria

em anzdis de aditamentos tao irrelevantes,

nao entendem que “sem bdrbaros o que serd de nés?”

José Emilio Nelson

Julgando o eucalipto

Comego a pé a respirar os eucaliptos.

Ar que agarra alba e veludo em sua ramagem.
(Ser feliz é semelhante ao que respiro).

Se queimado, da cinza, refaz-se,

No que renasce eternamente.

Arvores de alicerces que desmedidamente descem
Intimas pela 4gua que estremece.

(Raizes fora de alcance em trabalhos encobertos).
Dadiva da esbelteza, luz calida, arvore do mais puro.
(Julgando-o, odorosamente o julgo).

271



272

®

Daniel de Oliveira Gomes (org.)

[Se nao ha mao no Fésforo — o Fosforo, ave de cinza,
blasfematoriamente renasce.]

Sob este aspecto, a eutanasia

Deixem-me num manto distendido quando homem
murado,

Para que a jazer nao me atormente.

(A olhar as perpétuas amarelas do repouso me acolha a
alegria nao lesiva).

Pois o pranto agitado dard lugar ao que se desfralda

No animal que continua, inddcil e sem receio,

Nunca ajoelhado em stplica.

Leonardo Tonus

Notas esparsas
para um mundo aspero

XXX
por uma escrita que nao tolere,
mas acolha.

tolerancia nao é direito,

¢ favor concedido num tempo
e espago

pré-fabricados.

eu nao vivo de favores,
nem tampouco minha poesia.

XXX
nunca aceitar o siléncio de alguém,
nem tampouco a espessura do medo.

XXX
cultivar a subversiva anarquia da felicidade é o que nos
resta.
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nao sao minhas estas palavras,
apenas sua triste

e profunda

alegria

XXX

para onde ir

quando o mundo de nés
se cansar?

XXX

quando a histéria reescreverem,
ndo se esquecam de contar o gosto
das cinzas trituradas

entre os dentes.

XXX
lembrar que sempre olharemos por cima.
lembrar que sempre seremos grandessissimos idiotas.

XXX

diante da inutilidade do gesto

a escrita da urgéncia

de fazermos pouco

mas com todas as nossas forgas

XXX
nenhuma metafisica hd de nos salvar da violéncia
de nossa existéncia.

XXX
afagar a espessura das utopias ocas € tudo o que nos
resta?

do leito do rio

j& ndo se vestem as palavras
de suas pedras polidas

em siléncio.
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cansadas estao

dos sonhos

que, sem sentido, anunciam
0 que ja nao se denuncia.

XXX

de tempos e espacos
somos o empilhamento
de um espacamento
entre nds

e n0s mesmos

de um movimento
que de nés

a nés mesmos

nos conduz

a lugar algum

ao caminho de uma
impossivel movéncia
que nao abriga

que sequer abriga

0 outro

que ja nao

SOmos.

COMO pensar quem somos
se do outro — que também somos —
esquecemos o desafio?

XXX

moldada no sangue da pedra

até o topo da montanha arrastada
estd a primeira revolta:

a poesia

inteleccao de mundo que sedimenta

0 meu traimento,
ao mundo
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Luis Serguilha

0s GESTOS e o ANIMAL misturam assombros, vegetagdes estranhas,
absurdos com as hesitacoes das pedras onde as travessias obscuras da
carnagem nao existem para categorizar ou para situar, elas duram para
derruir, perturbar tudo o que lhes aparece pela frente, elas existem para
estremecerem o sensivel, experimentarem o tempo puro no corpo (...) (a
morte é uma palavra fora do gesto do animal, ressoa e cerca-se a si-
-mesma, é um escambo cuspido pelo escambo). O ANIMAL arremessa-
-nos a multidao do poema para dentro da boca onde os vigores dos mi-
nerais das palavras nutrem os alcapremas da existéncia, diluem os
6rgaos, libertam as esséncias da substancia inanimada, tornam-se profa-
nas, hibridas, violentas ¢ sagradas ao buscarem loucamente o improvavel
e se deformarem até a carnagao do espirito onde os gritos dos deuses
escavam e atacam o mundo como habenas levantadas contra o corpo:
aqui-agora, as palavras faz-nos sentir que o siléncio do golpe 6rfico esta
na fala do animal que abscinde a pele para escutar o vazio e tudo € re-
criado por meio do tempo crdnico: a palavra, a escuta, o gesto, o ANI-
MAL e o saber esperar, sao as dobras sagradas, os sopros demoniacos,
as peugadas da gestagdo, as entranhas da queimadura, as fendas da
lingua, os rasgos dos dardos, as mordeduras que se extraviam da maté-
ria morta, fazendo despontar as pulsagdes do espago e absorver os im-
pulsos disruptivos do verbo que nos livra: o sacrare da voz dos libertinos,
dos dementes, dos exilados, dos apatridas e os gestos fogem, perse-
guem-se, expelem-se a cada sopro, a cada folego, a cada talhadura den-
tro da lingua, sim, em cada cruzamento invisivel ha uma vibragéo petro-
16gica, ha sedimentos minerais que abrem o animal ao insurgido, ao
espago despedacado pela apreensao respiratdria do gesto: o teatro san-
guineo do mundo, a proscricdo ou a geologia vibratil das PALAVRAS
que pigmentam (...) O DOM de abrir a matéria viva e arietar as pulsoes
da morte, decepar as palavras com o incéndio da fala, com o gesto per-
furado pelo enigma que faz recomegar os ritmos verbais. O ANIMAL se
mina, se arrebata, se rapina, se reclui, se extrai, se criva por transmuta-
¢ao paradoxal, é uma ossatura sarcastica, uma ossatura que se insemina
e desaparece para o corpo acontecer: 0 GESTO escarva geologias, dis-
tancias, rarefacgdes com o siléncio construtor do impenséavel povoado
de tramas e de lentes minoritarias (...) cada gesto estiliza sua fuga na
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plenitude sem fundo e as ensanchas safenadas dos bandos se despeda-
garam contra os embrides invernais: sao exdrdios das chagas sedimen-
tares que assimilam as dltimas irrupgdes das palavras geradas pelo acaso
anorgénico: os gritos espontaneos pendulam nas indevocoes, as medu-
sas variam com as forjas insurgentes do consolo que se arremessa sobre
a trasfega das guelras, os escarnios com acames besoiram e expelem nas
tapecarias cheias de anomalias térmicas, o animal procura esculpir sua
existéncia plissada e 0 GESTO captura-o para dentro do seu pleroma
mobil (...) a boca possessiva do animal ataca sem perguntas, tacteia cada
traco de vida e de desaparicdo: instaura-se esburacando a volicao da
babel): o animal nao produz confrontos, colagdes, mas redobra o imen-
suravel tirso da rosada que o faz acontecer dentro do tempo crénico
para sobrevoar o pré-existente com o vasto, o aberto, o ampliado, o
abissal: visibilizar a voz que atinge emancipacao na vida falséria, na ver-
dade fabulizada e escarificada pelas Bassarides acossadoras de Dioniso.
O gesto, novamente o gesto testemunhal onde o futurivel se nutre pela
reminiscéncia espiritual do passado sem servéncia. O gesto em alastra-
mento tremulante. O gesto desaparece usufruido pelo gesto garimpeiro
que visibiliza a sedimentagao do animal, o gesto destrdi a figura e o aro
do intelecto, o gesto ¢ inatural, fabular e real, o gesto nao obtempera
mas acredita, confia no imprevisivel, nas anamorfoses: o gesto nao é
uma misula, um refrigério ou uma tergaria dialéctica, o gesto ndo com-
preende, é o movimento imemorial, € a larva involuntaria, ¢ a compac-
tacdo signica, é o alanco vital do animal, o gesto retarda o falhanco do
animal, a diferenca disjuntiva das tonalidades, 0 GESTO néo tem fina-
lidade, nao ¢ intencional, nao € recognitivo, ¢ sempre um recomeco de
monadas rés a quem luta contra a sua propria morte, o gesto nao € hu-
mano, é um retorno da fala que sabe silenciar-se, o gesto € intangivel, é
impenetravel, é um ciclo ilimitado, € incisao aidnica, é o olho dentro do
olho e conectar o passado ao futuro por meio do presente impessoal, do
saber tragico, da distancia dos rostos, dos desvios dos acasos, dos ritmos
anfiboldgicos: o gesto ¢ um tumulto incorpéreo dentro da existéncia das
coisas, uma dadiva da passagem uterina que rebenta nas falanges, uma
dadiva dentro do cranio, uma dadiva intercerebral, uma dadiva que con-
densa a pedra licida, uma espera de alfabetos, uma claridade forcada
pela claridade: a decifragdo da queda amnésica: estremar o despenha-
deiro com a dilatacao do poema, o pleno animal, o esquartejamento do
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real. O GESTO crava o tempo no corpo com a semiética da vida cruel,
criativa e fora do poder. O GESTO néao tem dividas, é uma abertura
imensa de quem produz seu préprio destino. O animal acontece aden-
trado no acto livre do poema de Kurosawa e os gestos bilobados incu-
bam-se incessantemente, mudam através das cumplicidades implicadas
no seu corpo sem noticias porque é um salto em gestagao incessante,
uma encurva de fugas éticas que se traduzem na pratica se si-mesmas:
ha uma entesadura nos pontos de vista ocultos e indecidiveis, hd um
espirito nobre que corre velozmente com ldmpadas cravadas nos instan-
tes simultaneos, faz da vida intuitiva a alegria da hesitacdo, o imaginario
imanente ao infinito dentro da inferéncia: a palavra € irrefreavel e aferra
a pulsdo placentaria, sua malhadeira no real € uma asseveragao de vida,
entalha o olho egipcianista do animal no gesto da inocéncia, no gesto
veloz da estirpe que a percorre completamente aberta ao tornar-se parte
do poema onde os deuses evitam a consagracao: o GESTO é a dor con-
templativa, é a substdncia mudavel que o faz regressar a critica de si,
construindo passagens, bifurcagdes némadas, 0 GESTO eterniza-se no
delirio espiritual. Um instrumento maior que a prépria vida. A ARTE do
GESTO. O gesto em acto epicurista. O relance eternal de um gesto so-
noro dentro da boca surda. Um s6 GESTO e todo o corpo lucreciano.
A prece da deméncia gética. A prece do diagrama que combate o hébito
mistico: o ideal devastado pelos canais da ideia. A violéncia de um GES-
TO pousado noutro gesto de sensagdes. O espirito dos contrabandistas
nao depende do bem, da consciéncia e do mal porque é um atirador de
tempos inéditos. Vozes simultaneas e transdutoras. A zoopsia. Distender
o0s gestos, as nuances por todo o corpo, o gesto direcciona-se no finito
intermitente de um presente dilatado para atravessar raias e devolver o
colossal ao plasma do animal onde o caos se compde, se coacerva e se
vaza. O GESTO é uma cisao geradora de gestos alégicos, uma voltagem
de mdltiplos tempos, uma histeria relacional que escana o animal, ateia
a anatomia, distancia os ritmos atOmicos € se torna coexisténcia turbi-
lhonante. O GESTO esculpe a consisténcia do aturdimento e desobs-
tréi-se, sim, o gesto acontece na sua duracao livradora, na sua tendéncia
enérgica: o gesto existe em si, ¢ etoldgico, acumula 0 movimento, a
emanagao dentro dos noemas que o atravessam, ¢ o metalino efabulatd-
rio, a acgdo de uma abertura delirante, o gesto modifica-se a si-mesmo,
atinge o supraldgico, prolonga-se e assevera-se noutro gesto que o vara
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com cirandas inapreensiveis € membranas voliveis: uma percussao de
misturas imemoriais nos gestos que se diferenciam nas perspectivas abs-
tractas: sdo disjuncdes, exilios, mudangas, pausas, simultaneidades, ger-
mes, topologias, absorvéncias de verbos sem expectacdes de cura, tudo
se entrelaga por meio do passado que se recria no comum do contempo-
raneo onde o desejo recomeca cruelmente. O GESTO nao procura sen-
tido, ele é o absurdo do acontecimento, é uma mutacao anamorfica, in-
subordinada, é o excesso do retorno da natureza, é o vazio que cultiva o
tempo e emudece os icones, conquanto hd um impacto de deuses pa-
gaos que recusam a morte com a fusdo das linguas, é a vidéncia do tra-
gico que captura acontecimentos estdicos entre signos imateriais. Em
cada cariopse gestual, um animal expressivo sem espelhos lanca-se ao
estilhagamento de um todo. Em cada exaustao gestual, um sedimento de
tempo reemerge e o siléncio faz falar seus minerais fora da termodina-
mica, sim, o inominavel, o rosto zurzido pelo tempo produz falas assi-
métricas, falas porosas que se enovelam em torno dos espagos invisiveis
do animal que toma signos para se sintetizar. Em cada existéncia, um
combate-de-si, uma criagdo-de-si, uma contemplagao-de-si sem signifi-
cado, sim, um inacabamento: multiplos gestos transpdem estremaduras
entre os ciclos astrais do animal que grita dentro da matéria impessoal:
O GRITO e 0 GESTO desviam alvos, vivem flutuantes e indetermina-
dos. O gesto € um atractor de errancias sem resultados pressentiveis. O
GESTO vem da obscuridade, age ininterruptamente, retorna sempre,
alia-se ao tempo, ao esquecimento, respira na luzéncia impiedosa, pro-
voca a insurreicdo cérnea ao ensanchar a opacidade com o ilegivel, a
metamorfose alcanga o extremo. (...) O GESTO se abre nos campos de
batalha das aprendizagens do corpo, condensa-se na sua propria expe-
rimentacao fissurada, captura molecularmente o animal sem recompen-
sas, faz recomegar o poema nas dobras incontrolaveis, fortalece a profli-
gacao criativa ao deslizar no incomensuravel, sim, atinge a emancipagao
ingénita que faz repulular as ossaturas, desenha articulagdes, filigranas,
rigores, encontra vozes estranhas dentro da corporeidade, do mangue-
zal, danga com as ruinas, com as reminiscéncias, estiliza-se na perfeigdo
da existéncia, desmancha-se, aproxima-se da morte, da escoriacdo, da
astenia com a vitalidade signica dos membros, das miscelaneas, das de-
vastagOes, das renascengas( bifurcar feixes luminosos). O GESTO e o
sentido animal disseminam-se epidermicamente, alcangcam o eternal, o
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falso, a fractalidade do problema, sim, vara lapsos esfingicos, intervalos
desmedidos e em alteragdo ininterrupta (abaladuras da alma cruzam o
animal e o fazem durar sem reconhecimentos (...) o GESTO assimila a
putrescéncia invisivel para construir mapas com dons ritornélicos, com
espasmos, com espantos: o GESTO se liberta de julgamentos imunol6-
gicos entre as passagens das encorpaduras e o 4cio cismatico, resvala
nas equivocidades, insculpe-se nos limiares inexactos, resiste a serven-
tia, 0 GESTO deixa de ser gesto e inventa um corpo de minorias bastar-
das, de processos ritmicos: o imperceptivel leva 0 GESTO para zonas
espirituais onde nada acontece puramente porque as gravidades tene-
brosas, equivocas, suspensas, fragmentam imagens inexprimiveis, a dor
fortalece-se no movimento pausado e o animal furiosamente muda de
pele, a sangradura do poema salva o0 animal sem mandamentos, o animal
nunca se insula, sua solidao ¢ imanente ao entrecorte disjuntivo, todos
os pedacos gésticos se movem entre coesOes invisiveis e as forcas da
inutilidade (...) o ANIMAL e os gestos eslazeirados, escorchados, esco-
rificados desfazem-se e ressurgem simultaneamente perante o malogro
das divindades, sim, avigoraram-se na desapari¢ao que ritorneliza o po-
ema, o grito, o hibrido, o derruimento, a sedigao da alteridade, o tempo
vivido por quem desertou (afluéncias vibratérias): o animal....e o GES-
TO atingem a consisténcia fora da servéncia, do préstimo, porque sua
linfa é feita de rebentagdes, de gretas sem antes nem depois, escarifican-
do signos com esséncias estilizadoras de velocidades rumorejantes: o
gesto e o animal alcancam a eternidade, o sublime da danca directa do
tempo porque se fazem existir por meio do eclipse virulento do poema,
de intersticios de uma forga pura onde a duragao do cristal-membranar
se transborda diferentemente: sdo esgrimistas espontaneos do alto-mar,
sao velejadores da meméria em futuragdo. H4 um GRITO abrasado
entre matérias filmicas extraidas ao vazio, um grito descomunal a disjun-
tar ininterruptamente a carne que se estende coexistentemente em pre-
sente e passado, resta ao ANIMAL as fendas inesgotaveis da palavra que
nunca se afastou da tentativa de se dilatar em acto infinito: palavra aber-
rante no palato de Tirésias: o ritmo falsario que fricciona a voz estranha
de um outro em si, a devoragao basculante da lingua, a perfidia conden-
sadora do animal dentro do poema langado através do teatro vibratil do
corpo. (...) O GESTO se faz a si-mesmo, € uma passagem, uma ondu-
lagdo, uma pelicula dérmica do sublime, um andarilho, um roubo pré-
-bidtico, um grao no acto de fala do animal que ziguezagueia sonora-
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mente atras do cranio supralunar do poema: planos extremos do
inconsciente: 0 GESTO esta adentrado na vazadura do tempo porque
encontra o religar adjacente da duracdo sem medo da morte, é uma
forga politica do vazio com falsos raccords porque acontece intensiva-
mente no espago transparente fora da reflexao, vitalizando a vida com o
ecra espiritual da matéria, a obscuridade que nutre os pontos das can-
deias sobre as superficies em movimento( stomachion) (...) sim, o GES-
TO rasga-se, dissolve-se com a linguagem para acontecer entre as vol-
teaduras das volteaduras, ¢ uma for¢a que permeia confins, sim, gera,
regurgita, engole e expele limites permanentemente. (...) O GESTO fala
a partir das suas forgas estocasticas que o levam as sedas do radical, ao
trampolim do extremo. (...) O GESTO transpde linguagens eristicas,
linguas hylemorficas, idiomas bolsistas, tensiona o corpo sem quaisquer
manifestos, desbamba a curvatura sem alvos, é um fluxo cantante, um
céntico inenarravel, um adufe luminoso com mdiltiplas articulacdes, com
varias sonoridades, com uma miriade de intervalos adivinhos, é uma
deambulagao auténoma, é um processo que abre o fundo da dobra onde
o grito tange a boca por meio de vagas termohalinas, nada esta dado, a
morte € estetizada pelo grito silencioso do gesto, pela violéncia incorpo-
ral. (...) O GESTO induz, rumina, captura tudo que arrosta, contami-
na-se e sabe se excluir para retornar com a brincadeira dentro da mar-
chetaria, da viruléncia territorial sem raianas fantasmagoricas, sem
espeleologias hiperfisicas, sim, o RITMO variavel de quem estampa o
mudltiplo: uma correnteza de ar invade a cerzidura do poema e transmu-
ta tudo, destrdi os perimetros do animal que se abocanha com a sua
propria obscuridade (ondulagdo incomensurével, por vezes o cuincha-
do, o grunhido no cine-olho do cristal, sim, em cada pulsagdo translici-
da o gesto se desfaz, des-gravida-se ininterruptamente). (...) O gesto é
um folhado de artistas levado as raias do real das audicdes inaudiveis e
das visOes imperceptiveis que libertam as falas agrilhoadas na lingua.
(...) O GESTO ¢ sempre estranho porque suas crias se tornam passado
e futuro de si-mesmas: sdo enlacamentos exaltados, condensados, sdo
liames nao-histéricos onde a alma opaca absorve velocidades, refegos,
ndpcias, liagdes, movimentos vastos para receber a imanéncia criativa
do vazio que expande o corpo expressionista com particulas ilimitadas
em detonagdo (...) os gestos refulgem sob a excisao sismica dentro da
revivescéncia zooldgica, sim, o poema faz do golpe metélico uma reci-
diva vertebral ligada a bafagem carnivora e o arramo das entranhas
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mimicas torna-se incuravel ao expiar-se numa malhadeira de gafanho-
tos: a estoqueadura do verbo adensa-se no volume da puruléncia das
arapucas onde os tenddes dos soldadores se gotejam perante a hesita-
¢ao tremenda do animal: o cantico ainda talha o absurdo cruel do poe-
ma, as guelras estdo plenas, as témporas dos deuses sdo devastadas
pelos arcos acesos das criaturas. Nao estamos defronte ao prodigio da
ambliopia porque a escolha é sempre antropofégica.

Maria José Quintela

o primeiro gesto € o mais dificil. a perplexidade de descobrir como
existem ainda por dentro dos pulsos artérias insuspeitas. e de como levar
a boca sons impronuncidveis sugere uma resisténcia oscilante. que se
quer eterna e nao precipite gestos definitivos. no limbo de cada manha.

o primeiro gesto é o mais dificil. cada passo que o aproxima afasta-
-nos do horizonte que queremos limpido e estelar. réplica de um céu
pressentido. sem promessa de afectos enraizados ou atritos quotidianos
que pertencem a uma outra linhagem. linguagem que os anjos nao falam.

permanecer naquela linha de d4gua com pé bastante para que o re-
torno seja impossivel. sem olhos estremunhados que se precipitem na
névoa. sem o passo hesitante que desaba um desejo sem direito a resgate
ou rendigdo. a corda esticada no limite. depois um travao. a lembrar que
o primeiro gesto é o mais dificil. e nem por isso deixamos de o precipitar.

Priscila Lopes

Cruzo com assombro os que ndo toleram
a Arte, os que se exilam do seu extravasamento
em seus chalés descansando os pés na jacuzzi.

E porque desprezam a Arte

a veneram tanto!

Porque creem que a Arte reside majestosa

em museus ou lacOnica em sebos,

e faz seus estardalhagos em saraus de bébados,

e adormece para ser encontrada pela policia em becos.
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Nao creem que a Arte esteja

em nada que lhes toca:

nem nas paredes da sua casa propria
nem nas séries de tevé nem no som
que emana do seu soundbar.

“A arte esta af para inglés ver!”

A Arte nao serve a patria
como os exércitos.

A cultura ndo serve a patria
como as forgas armadas.
Artistas ndo servem a Deus
como soldados.

Entéo, quando estava prestes a me conter

que pensei até que poderia ignora-los

- com menos ignorancia do que sua intolerancia

lhes roubou enxergar a Arte em tudo —

me flagro nessa impossibilidade de alcancar o Reino
onde habita Deus, e sem que me atenha aos detalhes
sobre quantos sao, se de fato existem — mais improvaveis
do que a prépria Arte

encaro os horizontes estreitos e lhes digo

néo da Arte, para nao tomar seu santo nome em vao,
mas do que me compete, a literatura:

E verdade que o inferno hé de estar cheio de escritores
e escritoras. O inferno é senso comum

entre poetas de geragbes distintas.

Mas no Paraiso certamente ha bibliotecas.

Susanna Busato

Ando moderna.
Me dei ao luxo de respirar
o ar fresco do agora.
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Logo saberei

do que ¢ feito

o0 oxigénio das massas

o vidro fosco dos automdveis

o projétil que escapa da arma do policial

o temor que habita o Planalto

o terror que abala o asfalto

o horror que sacode as armas

0 hemisfério esquerdo do cérebro da direita

o hemisfério direito do cérebro da esquerda

o hemisfério Norte e Sul do planeta e suas querelas de fogo
0 negro que corre da policia

o branco que finge nao ver

o amarelo do retrato em que brancos e negros posam
para a fotografia indiferente.

Logo saberei do vermelho que assusta

do verde que inflama

o brago que brada no ar atdnito

o0 agoite do tempo

e o azinhavre do hélito dos homens.
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bolsista de produtividade do CNPq. Dentre varios livros, publicou re-
centemente: Poemas para serem lidos nas posses de presidentes.

Alexandre Guarnieri: Mestre em Comunicagao e Historiador da Arte
pela UFR]. E poeta. Participou de diversas antologias e foi vencedor
do 57° Prémio Jabuti na categoria Poesia, pelo livro Corpo de Festim
(Confraria do Vento, 2014). Também do prémio Yéda Schmaltz, da
UBE. Dentre suas obras, constam: Gravidade zero (2017); Horrori-
gami (2018); O sal do leviata (2018) e Arsénico & querosene (2019).

Ana Luiza Andrade: Pés-doutora pela Universidade Federal de Santa
Catarina (UFSC/USP) na atualizagdo da pesquisa sobre Osman Lins.
Doutora em Literatura Luso Brasileira e Hispano Americana pela
University Of Texas At Austin. Professora associada na UFSC. Foi
professora visitante em Harvard, University of California e Universi-
dad de Buenos Aires. Lider do Nicleo de Estudos Benjaminianos. E
tradutora de Susan Buck-Morss.

André Queiroz: Doutor em Psicologia pela Pontificia Universidade
Catdlica de Sdo Paulo (PUC/SP). E documentarista politico e pro-
fessor titular na Universidade Federal Fluminense (UFF), no Instituto
de Artes e Comunicacao Social. Desde 2011, dedica-se ao resgate dos
processos histéricos politicos das dltimas ditaduras de seguranca na-
cional do Cone Sul. Dirigiu junto a Arthur Moura os filmes El Pueblo
que Falta e Araguaia, Presente!

Caio Ricardo Bona Moreira: Doutor em Teoria Literaria pela UFSC.
E poeta e professor de Literatura Brasileira na Universidade Estadual
do Parana (Unespar), no campus de Unido da Vitéria/PR, Publicou,
recentemente, pela editora Medusa, os livros Fdbrica de Flores, Papele
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e Oriki Daqui. Dedica-se a estudar poéticas amerindias brasileiras, ex-
traocidentais, xamanismo, etnopoesia e outros temas respectivos.

Carlos de Assumpgao: Poeta neto de escravos e militante da negritude.
Nascido em Tieté, conta com 93 anos. E autor do poema “Protesto”
que viralizou recentemente em redes sociais. Foi tema de documenta-
rio de Alberto Pucheu (UFR]). Dentre seus livros constam: Protesto e
outros poemas (2015), Poemas Escolhidos (2017) e Tambores da noite
(2009), todos associados ao movimento negro.

Celso Manguana: Poeta mogambicano da geragdo Oasis, nascido na
provincia de Nampula. O autor é também jornalista e consta na clas-
sica antologia Mocambique: Encontro com escritores. Autor de Pdtria
que me Pariu (2006), o qual foi 1° Prémio Fundac “Ruy de Noronha”
de Literatura. Trabalhou nos jornais Zambeze e Canal de Mog¢ambique.

Chagas Levene: Poeta mogambicano. Teve uma formagao em diplo-
macia. Dedica-se também a fotografia e declamacgao poética. Escreveu,
dentre outros, Tatuagem de Estrelas (2008). Co-fundador do grupo
literario Geracao 70, da revista Oasis e da Uniao Nacional de Escrito-
res, em Mogambique. Consta na antologia portuguesa Encontro com
Escritores e, na Inglaterra, na antologia Charrua and beyond.

Chiu Yi Chih: Mestre em Filosofia Antiga pela USP. Artista, dangarino
e professor de filosofia chinesa classica no Centro Cultural de Taipei
(Sao Paulo) onde ensina as obras principais do Taoismo como Laozi,
Zhuangzi e Liezi, do Confucionismo; como Analectos € Méncio, do
Maoismo como Mozi e do Legalismo como Han Feizi. E professor de
mandarim, tradutor, poeta e filésofo criador da “Metacorporeidade”
(SRZ1{E — gizhibianhua). Disponivel em: https://bit.ly/2YQVXdV.
Acesso em: 18 jun. 2020.

Daniel de Oliveira Gomes: Doutor em Literatura pela Universidade
Federal de Santa Catarina/Université de Lille III (estagio sanduiche).
Pés-doutorando em Poesia na Université Paris Nanterre. Professor as-
sociado na Universidade Estadual de Ponta Grossa (UEPG), atuando
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nos cursos de Letras. Foi professor visitante na Universidad Nacional
del Nordeste, em Corrientes.

Djulia Justen: Doutoranda e mestra em Literatura pela UFSC, onde
foi também professora. Psicanalista. Integrante do Grupo de Pesquisa
do Nucleo de Estudos Benjaminianos, da UFSC e da Rede de Pesquisa
“Escritas da Experiéncia” da Universidade do Estado do Rio de Janeiro.

Eliane Potiguara: Poeta indigena da etnia Potiguara, fundadora da 12
Organizagdo de mulheres indigenas Grumin / Grupo Mulher-Educa-
cao Indigena (1988), embaixadora da Paz pelo Circulo de Embaixado-
res da Franca e Suica. Trabalhou pela Declaragao Universal dos Direi-
tos Indigenas na ONU em Genebra. Ela recebeu do governo brasileiro
o Titulo de Cavaleiro da Ordem ao Mérito Cultural em 2014. Ganhou o
Prémio do Pen Club da Inglaterra e do Fundo Livre de Expressao, USA.

Eduardo Reis de Mello: Doutorando em Ciéncias Sociais Aplicadas e
mestre em Estudos da Linguagem pela Universidade Estadual de Ponta
Grossa (UEPG). Desde2012, é agente de Policia Federal. Integrante
do Laboratério de Pesquisa Interdisciplinar em Teoria Social/Teoria
Politica e Pés-estruturalismo da UEPG.

Eunice de Morais: E coordenadora geral do Programa de Pos-
graduacgao em Estudos da Linguagem, junto a UEPG, onde atua como
professora adjunta. Integra a equipe editorial da Revista Uniletras e
atua no conselho da Revista Scipta Alumnis, Revista Muitas Vozes e da
Editora Texto e Contexto. Foi coordenadora do Congresso Interna-
cional de Estudos em Linguagem, em edi¢des seguidas, 2015 ¢ 2017.

Fernando de Castro Branco: Doutor em Literaturas e Culturas Roma-
nicas, especialista de Estética Literaria, sobre Adolfo Casais Monteiro
e a Doutrina Estética da Presenca pela Universidade do Porto. Estd
representado em mdltiplas antologias poéticas. E escritor, professor e
critico, em Portugal. Dentre seus livros de poesia: Nome dos Mortos
(2006), Estrelas Minimas (2008), Assinatura Irreconhecivel (2011),
Carta a Mim Mesmo (2016) e Desde Portugal (2016).
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Flavio Viegas Amoreira: Poeta, escritor brasileiro, além de drama-
turgo, jornalista, historiador e critico; com livros adotados por Uni-
versidades americanas e europeias. Ja foi musicado pelo compositor
Gilberto Mendes. Dentre seus tantos livros estdao: Maralto (2002); A
Biblioteca submergida (2003); Os contornos da serra sdo adeuses do
oceano ao cais (2007) e Escorbuto, Cantos da costa (2005).

Heleine Fernandes: Doutora em Teoria Literaria pela UFR], com tese
sobre a poesia produzida por poetas negras contemporaneas e o com-
bate ao epistemicidio. Poeta, mulher preta, professora. Nascida e cria-
da na Rocinha, na cidade do Rio de Janeiro. Tem poemas publicados
no site Mulheres que escrevem, na antologia Cult #1 e na antologia Ato
poético, da editora Oficina Rachel. Est4 previsto para 2020 o langa-
mento de seu primeiro livro de poemas, Nascente.

Isabel Mendes Ferreira: Poeta, também pintora, natural de Montijo.
Dentre outras obras do estilo prosddico enigmatico da autora, desta-
cam-se: As Ldgrimas Estdo Todas na Garganta do Mar e O Tempo é
renda (2014), lancadas por editoras de Lisboa, Babel e Labirinto de
Letras. Dos livros mais antigos: Sobre as Ervas um corpo de junho
(1984) e A mais loura de Lisboa (1984).

Jaime Rocha: Poeta, escritor de ficcdo e dramaturgo portugués, nas-
cido em Nazaré. Rui Ferreira de Sousa, tendo por pseuddnimo “Jaime
Rocha” recebeu prémios como: Grande Prémio APE de Teatro (1998)
com O Terceiro Andar; Prémio Eixo Atlantico de Textos Dramaticos
(“ex-aequo”) (1999) com Seis Mulheres sob Escuta; Grande Prémio
de Teatro Portugués (2004) com Homem Branco, Homem Negro.

Joao Rasteiro: Poeta nascido em Ameal, vive em Coimbra. Premiado
em muitos concursos de poesia, como os italianos: mengao honrosa no
“Poesie Sulle Piastrelle” e “Segnalazione di mérito” pelo Concurso in-
ternacional “Publio Virgilio Marone”. Presente em varias antologias
de Portugal, Brasil e Italia. Lida com oficinas de poesia. Autor de Res-
piragdo das Vértebras (2001) e No Centro do Arco (2003), dentre outros.
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José Emilio Nelson: Poeta, critico e editor, de Espinho, Portugal. O
volume Beleza Tocada (2016) retine sua obra poética desde 1979.
Autor, ainda, dentre tantas obras, de: Pesa um boi na minha lingua
(2013); Biblioteca Scatologica (2007); Geometrias galantes (2006);
A Alegria do Mal (2004); O Anjo Relicdrio (1999); A Visdo do Antigo
(1995); Extrema Paixdo (1984).

Leocadia Aparecida Chaves: Doutoranda em Literatura e Préticas
Sociais pela Universidade de Brasilia (UnB). Mestra. Servidora publi-
ca no cargo de Técnica em Assuntos Educacionais na UnB. Membro
da American Portuguese Studies Association.

Leonardo Tonus: Poeta militante bem como pesquisador brasileiro
sobre temas de imigragdo. Professor da Paris-Sorbonne/Paris IV. Em
2014, recebeu a condecoracdo de “Chevalier des Palmes Académiques”
pelo Ministério de Educac@o francés e, em 2015, a de “Chevalier des
Arts et des Lettres” pelo Ministério da Cultura francés. Publicou Agora
vai ser Assim (2018) e o Inquietagcdes em tempos de insénia (2019);
ademais, organiza o evento “Primavera Literaria”.

Luan Koroll: Pesquisador, foi professor na rede municipal de Educa-
¢ao de Florianépolis/SC. Participou do Projeto de Pesquisa Literatura
Infantojuvenil e formacéo do leitor: representacdo discursiva do tra-
balho e da tecnologia. Participa do Grupo de Estudos Linguagem ¢
Dialogismo (Gelid).

Luis Serguilha: Poeta portugués radicado em Recife, criou a esté-
tica batizada como Laharsismo, estudada em Universidades. Alguns
de seus livros s@o: Embarcacoes (2004), A singradura do capinador
(2005); Hangares do vendaval (2007); As processiondrias (2008); Koa
e (2011); Kalahari (2013). E curador do evento Raias Poéticas, em
Vila Nova de Famalicao.

Maria José Quintela: Poeta natural de Vila Real, Portugal. Participou
de distintas antologias. Aposentada como supervisora de enfermagem,
ap0s exercer fungdes durante 35 anos no Hospital de Lamego. Autora
de Vozes e Ecos (2000); do romance Um Olhar ndo basta (2006); de
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O mundo é irreal, mas ndo me importa (2007); de Pertence a dgua a
escolha dos ndufragos (2013) e de Legenda para um corpo (2019).

Marcos Siscar: Pés-doutor na Ecole des Hautes Etudes em Sciences
Sociales, Collége International de Philosophie e Sorbonne Nouvelle —
Paris 3. Doutor em Littérature Frangaise pela Université de Paris 8.
Livre-docente pela Unesp. Poeta, ensaista e professor na Universidade
Estadual de Campinas (Unicamp). Recebeu o Prémio de Reconheci-
mento Académico Zeferino Vaz, da Unicamp, em 2016.

Pedro de Souza: Pds-doutor (2007) na Ecole Normale Supérieur,
Lyon, com pesquisa sobre performance vocal nos ditos e escritos de
Michel Foucault. Doutor em Linguistica pela Unicamp. Professor ti-
tular na UFSC. Seguindo a perspectiva deste intelectual, orienta nos
programas de pos-graduacdo em Literatura e em Linguistica.

Priscila Lopes: Pocta graduada em Relagdes Internacionais. Brasilien-
se; reside em Floriandpolis, escrevendo em jornais e blogs. Possui con-
tos, crOnicas e poemas publicados em antologias como as da Camara
Brasileira de Jovens Escritores, da Editora DelLeon, Editora Mar de
Idéias, Revista Poité. Escreveu dentre outros livros Uns Tragos todos
imponderdveis (2010).

Susanna Busato: Doutora em Letras pela Universidade Estadual Pau-
lista Jalio de Mesquita Filho (Unesp), onde leciona na area de lite-
ratura. Poeta. Em 2014, foi finalista do prémio Jabuti de Literatura,
categoria poesia. E autora do livro Corpos em Cena (2013), langado
pela Editora Patua.
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