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RESUMO

Pensar a poesia permutante consiste em trabalhar com a ideia do jogo presente em duas
unidades basicas: uma, no romance O jogo da amarelinha de Julio Cortazar e, em outra,
no livro de poemas 2 ou + corpos no mesmo espago de Arnaldo Antunes. O propdsito ¢
analisar as permutacdes possiveis para verificar as pontes ldgicas, sintdticas, ritmicas
entre o romance de Julio Cortazar e a poesia de Arnaldo Antunes, fato que sugere
perscrutar a materialidade linguistica em sua varredura pelos limites fronteiricos das
Artes, uma vez que em ambos ¢ notavel este transito. A intencao € respeitar uma ordem
que vislumbre uma reflexdo teodrica-filosofica-literaria sobre pontos de contato que
potencializam a concepgao de jogo como ingrediente sedutor para a liberdade, seriedade
e regéncia do mapeamento performatico do espaco de atuacdo — a cidade literaria.
Indicar a precisdo de um sistema permutante que conecte a performance da poesia a
performance da prosa significa apontar a importancia de blocos tematicos de estudos
sobre operagdes técnicas-artisticas que se inspiraram no intercambio entre Historia,
Filosofia, Literatura e Artes ao incluir a palavra como ferramenta/conteudo do objeto
artistico, ¢ como tonalidade fundamental para um campo experimental. Dessa forma,
tem-se os seguintes questionamentos: primeiro, a performance compreendida como
atuacdo e abertura para uma nova realidade de leitura (em que o observador ¢ parte
importante do processo) pode, realmente, ser considerada fator determinante para a
participacdo ativa do leitor? Segue o segundo questionamento que complementa o
primeiro: a ordem fragmentaria, propria de algumas propostas das Artes Visuais, que
poe em relevo colagens, justaposi¢cdes e sobreposi¢des, possibilita o desenvolvimento
da escrita de um texto original e coopera para a afirmagdo de que a literatura pode ser
coextensiva com outras artes? As duas questdes anteriores remetem a centralidade de
toda essa trajetdria: pensar a poesia como um sistema permutante que viabiliza
entreligar a relagdo entre poesia e prosa permitird ao leitor reconhecer como o poema
pensa as coisas, € como essas coisas podem se tornar o espelho de certa realidade? A
pontualidade teorica parte dos instrumentos de trabalho dos escritores: publicagdes
vistas como elementos indispensaveis para o estudo da obra e da visdo literaria; segue
se comunicando com os estudos sobre a correspondéncia das Artes, elaborados por
Etienne Souriau; a literatura percebida nos limites de um campo experimental, como
maquina performadtica, por Gonzalo Aguilar e Mario Cémara; as noc¢des de jogo de
Johan Huizinga e de Martin Heidegger oferecem modelos para o saber com propriedade
de dignidade antropolédgica e fenomenoldgica; Gilles Deleuze/Félix Guattari, Maurice
Merleau-Ponty, Vilém Flusser, Werner Heisenberg tecem a base para a relacdo entre
Literatura, Poesia, Fisica e Filosofia. Teorias que entrecruzam
desempenho/estrutura/invencao/atengdo filoséfica, historica e literaria segundo o
mesmo nivel de seriedade, brincadeira e comprometimento dedicado na ambientacdo
cartografica para o jogo, no qual a relacdo entre processo e resultado se guiara pela
ordem inusitada sugerida por Julio Cort4zar: “jugar poesia es jugar a pleno”.

Palavras-chave: Julio Cortazar; Arnaldo Antunes; poesia; performance; jogo.



ABSTRACT

Thinking about permutant poetry consists of working with the idea of the game present
in two basic units: one, in the novel O jogo da amarelinha by Julio Cortazar and, in the
other, in the book of poems 2 ou + corpos no mesmo espago by Arnaldo Antunes. The
purpose is to analyze the possible permutations to verify the logical, syntactic and
rhythmic bridges between Julio Cortazar's novel and Arnaldo Antunes' poetry, a fact
that suggests scrutinizing linguistic materiality in its sweep across the border limits of
the Arts, since this transit is notable in both. The intention is to respect na order that
envisions a theoretical-philosophical-literary reflection on points of contact that enhance
the conception of play as a seductive ingredient for freedom, seriousness and the
governance of the performative mapping of the acting space — the literary city.
Indicating the precision of na exchange system that connects the performance of poetry
to the performance of prose means pointing out the importance of thematic blocks of
studies on technical-artistic operations that were inspired by the exchange between
History, Philosophy, Physics, Literature and Arts by including the word as a
tool/content of the artistic object, and as a fundamental tone for na experimental field.
Thus, the following questions arise: first, performance understood as acting and opening
up to a new reality of reading (in which the observer is an important part of the process)
can actually be considered a determining factor for the active participation of the
reader? Here is the second question that complements the first: the fragmentary order,
characteristic of some proposals in the Visual Arts, which highlights collages,
juxtapositions and overlaps, enables the development of writing an original text and
contributes to the affirmation that literature can be coextensive with other arts? The two
previous questions refer to the centrality of this entire trajectory: thinking of poetry as
an exchange system that makes it possible fo /ink the relation between poetry and prose
will allow the reader to recognize how the poem thinks about things, and how these
things can become the mirror of a certain reality? Theoretical punctuality comes from
the writers' working instruments: publications seen as indispensable elements for the
study of the work and literary vision; continues to communicate with studies on the
correspondence of Arts, elaborated by Etienne Souriau; Literature preceived within the
limits of an experimental field, as a performance machine, by Gonzalo Aguilar and
Mario Camara; Johan Huizinga and Martin Heidegger's notions of play offer models for
Knowledge with anthropological and phenomenological dignity; Gilles Deleuze/Félix
Guattari, Maurice Merleau-Ponty, Vilém Flusser, Werner Heisenberg weave the basis
for the relation between Literature, Poetry, Physics and Philosophy. Theories that
intertwine philosophical, historical and literary
performance/structure/invention/attention according to the same level of seriousness,
playfulness and commitment dedicated to the cartographic setting for the game, in
which the relationship between process and result will be guided by the unusual order
suggested by Julio Cortazar: “jugar poesia es jugar a pleno”.

Keywords: Julio Cortazar; Arnaldo Antunes; poetry, performance; game.
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Figura 1: O jogo: Julio Cortazar com Arnaldo Antunes
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TERRA

Sempre serei crianga para muitas coisas, mas dessas criangas que
trazem em si o adulto desde o principio, de maneira que quando o
monstrinho vira realmente adulto acontece que este por sua vez traz
em si a crianga, e nel mezzo del camin se da uma coexisténcia poucas
vezes pacifica de ao menos duas aberturas para o mundo.

Julio Cortazar, A volta ao dia em 80 mundos

A epigrafe que anuncia o plano geral desta tese, retirada do primeiro paragrafo do
ensaio “Do sentimento de ndo estar totalmente” escrito por Julio Cortazar (2014c, t. 1),
descreve uma forma de sentir, apreender e apreciar a realidade a partir de ao menos duas
aberturas para o mundo que se insinuam para a ideia do jogo. O jogo, uma operacao
com regras preestabelecidas que alimentam a vontade por vencer obstaculos, contribui
para lembrar que ¢ um ato, de certa forma, desprezado pelo adulto, e considerado pela
crian¢a uma acao séria, da ordem da gravidade — com respeito as leis — e da fidelidade a

busca.

A fidelidade da busca em um jogo requer auséncia de acomodagdo, rebeldia,
investigagcdo incessante que se concretiza em vias de uma invengdo. O critico Davi
Arrigucci Jr. afirma que, do ponto de vista da obra de Julio Cortazar, a invencao
significa “também aceitar o risco do jogo imaginario, jogar para descobrir, para atingir o
“outro”, o que estd para além de nds, e com o que, no entanto, nos pressentimos
vinculados, embora a razao nos afirme a efetividade da separagdo.”. (ARRIGUCCI JR.,
2003, p. 30). A dimensado da linguagem da invencao aliada ao mistério da realidade se

explicita com maior rigor no romance O jogo da amarelinha’ de Julio Cortazar.

Por outro lado, a ordem da gravidade respeitada pela crianga durante o jogo ndo se

ocupa de mero divertimento, mas preocupa-se com uma grande profundidade, um

U A “apari¢do de Rayuela em 1963 chocou o panorama cultural de seu tempo e foi uma verdadeira
revolucdo da narrativa em lingua castelhana: pela primeira vez um escritor levava até as ultimas
consequéncias a vontade de transgredir a ordem tradicional de uma historia e a linguagem para conta-la.
E, talvez, o livro onde Cortazar esta inteiro, com toda sua complexidade poética, com a sua imaginagio e
o seu humor.”. (RAYUELA, 1984a) (Tradugdo livre). Disponivel em: <http://lelibros.org/>. Acesso em
11 out. 2018.
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grande sentido que rejeita qualquer intervencdo a ponto de considerar uma ofensa o
toque impositivo de uma interferéncia que diz respeito a realidade. Julio Cortazar diz
que para as criangas “nao ha nada mais rigoroso que um jogo; as criangas respeitam as
leis de empinar pipas ou do jogo das cadeiras com um afinco que ndo dedicam as da
gramatica”, numa alusdo de que a seriedade do jogar determina uma atitude que

pertence a totalidade do universo infantil. (CORTAZAR, 2014e, t. I, p. 270).

A continua busca e os mistérios da realidade organizam dimensdes do desafio
proposto logo nas primeiras palavras/frase/pergunta do romance O jogo da amarelinha.
A pergunta “Encontraria a Maga?” (CORTAZAR, 2014h, p. 11)* aponta para a
categoria de uma procura, para a confeccdo de um itinerario que experimenta os mapas;
detalhes como o cenério, o tabuleiro de dire¢ao de leitura, a l6gica de espago, o jogo do
acaso; os esbogos topograficos definem regras e confrontam territorios que remetem a
feitura de uma colcha de retalhos manipulada por fragmentos da realidade. Este fato ¢
elucidado por Julio Cortazar em suas aulas de literatura em Berkeley, como no trecho
que transcrevo abaixo:

Quando estava escrevendo O jogo da amarelinha — a0 mesmo tempo
que o escrevia, e levou varios anos — continuava a ler livros e jornais e
continuamente encontrava frases, referéncias e inclusive anuncios
jornalisticos que despertavam em mim um eco com referéncia ao que
estava escrevendo: havia coisas que tinham certa conexdo e entdo as
cortava ou as copiava e as ia acumulando. Quando terminei de
escrever o romance propriamente dito, tinha uma pilha de elementos
acessorios: citacdes literarias, fragmentos de poemas, anuncios
jornalisticos, noticias policiais; havia de tudo. No momento de armar o
livro, ou seja, de sentar-me & maquina para passa-lo a limpo depois de

havé-lo revisado, eu me disse: “Que fago agora? [...]. (CORTAZAR,
2015, p. 222).

“Que fago agora?” ¢ uma pergunta que cola na consciéncia do autor/leitor como
um intento de costurar os fios que envolvem realidade e fic¢do: os vestigios das
casualidades experimentadas, como os fragmentos de prosas, poemas, pinturas,
fotografias, cartas, textos criticos e jornalisticos, que inspiraram a imaginagdo e

funcionaram como uma espécie de “respiracdo de esponja em que continuamente

2 As edigdes do livro Rayuela consultadas foram: a) em portugués: - Editora Civilizagdo brasileira (Brasil,
ano 2014h); - Editora Companhia das Letras (Brasil, ano 2019f); - Editora Cavalo de Ferro (Portugal, ano
2018) — E-book; b) em espanhol: - Editora Alfaguara, ano 1984a — E-book; - Editora Penguin Randon
House Grupo Editorial, S.A.U. — Real Academia Espafiola: a) ano 2019c¢; b) E-book, ano 2019e.
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entram e saem peixes de lembrangas, aliancas fulminantes de tempos e matérias que a
seriedade, uma senhora ouvida em excesso, consideraria inconciliaveis”, contaminaram

a esfera de sua intui¢do, revelando-se em mundos possiveis. (CORTAZAR, 2014a, t. I,

p.9).

Esta respiracdo de esponja que se irrompe formando aliangas fulminantes de
tempos e matérias contribui para o método de trabalho de Julio Cortazar. O que traz ao
ambito da reflexdo questdes importantes para a Historia da Arte: o uso da colagem e
justaposicdes no Cubismo, a narrativa onirica do Surrealismo, a busca por extrapolar
métodos, experimentar materiais inusitados e langar mao de procedimentos
diferenciados pelo Dadaismo. S@o detalhes que estdo entrelagados aos procedimentos
praticos e tedricos de artistas desde os fins do século XIX e que entram na circulagdo da

escrita de Julio Cortazar e tem implicagdes no conjunto de sua obra.

Essa forma porosa de perceber o entorno, de assimilar todas as nuances da
realidade que chega aos sentidos, de contamind-las com um tratamento poético que
persegue novas esferas para a realidade, outras aberturas para o mundo, assemelha-se a
conduta de pesquisa e método de trabalho de Arnaldo Antunes. Da mesma forma que
Julio Cortdzar vé unidades na totalidade, Arnaldo Antunes também joga o tempo todo
com essa respiracao de esponja, trazendo para sua poesia e performances da poesia toda
a materialidade que lhe chega a alma, por desejar “varios lados do tempo, das formas e
das fronteiras”, por desejar revelar uma “poesia simultaneamente infantil, no sentido
forte e livre da palavra, e plena de fibra”, por querer a complexidade da ideia do jogo:
para abrir as portas para ir brincar, no tempo presente, no “agora”. (JAFFE, 2010, p. 8-
10). Sobre a dindmica entre a a¢do e a poténcia do sentimento do agora na obra de
Arnaldo Antunes, Noemi Jaffe escreve:

O tempo mesmo ¢ o tinico em que essa diferenca entre as coisas e seus
nomes ainda se mantém numa distdncia minima, é sempre aquele
conhecido “presente”, ou, mais precisamente, o “agora”. O mesmo
agora do tao, do Koan, da brincadeira, do fazer que coincide consigo
mesmo enquanto acontece. [...] Misto de ancestralidade magica e
tecnologia de ponta, o agora é o tempo do enquanto, do durante, da
passagem, do ingarravel e da verdade. Uma verdade absolutazinha,

efémera em sua integridade e integra em sua fugacidade. Assim: cadé?
passou. (JAFFE, 2010, p. 9-10).
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A efemeridade, a fugacidade, o jogo em vias de reconhecimento da realidade, a
capacidade mimética do autor, o desejo da passagem, a necessidade da busca, sdo
frestas possiveis e perceptiveis como atos de performances, tanto no romance O jogo da
amarelinha de Julio Cortdzar quanto no livro de poemas 2 ou + corpos no mesmo
espaco® de Arnaldo Antunes. Dessa forma, pensar os pontos de contato entre o romance
de Julio Cortéazar e a poesia de Arnaldo Antunes ¢ buscar o sentido maior no oriente de

uma poética da performance.

De posse da amplitude do significado de performance®, optou-se pela
proposta/no¢ao de performance da artista Marina Abramovi¢ (2015) para conduzir a
pesquisa, pelas seguintes proposicdes que sdo defendidas pela performer: a prioridade
da acdo, o confronto com a forga de vontade, a disposicdo por correr riscos € se
responsabilizar por ganhos inesperados ou provocados, a complexidade do jogo, a
reflexdo sobre si e a composi¢do de acdes com sentido vital para o espectador — graus de
intencionalidade, que condizem com a prosa de Julio Cortdzar e a poesia de Arnaldo
Antunes. Portanto, pergunta-se: primeiro, a performance, compreendida como atuagado e
abertura para uma nova realidade — o viver a realidade do outro, de um outro que ¢ ele
mesmo em completa rebeldia com as verdades prontas: seu duplo — pode ser
considerada fator determinante para a participacdo ativa do leitor? Segue o segundo
questionamento  que  complementa o  primeiro: se os  fragmentos,
colagens/justaposi¢cdes/sobreposicdes desenham uma cartografia, cuja rota pode ser
definida pelo leitor; se a trajetdria do tabuleiro de dire¢do ¢ uma escolha, e abordar uma

escala do mapa ¢ o mesmo que adentrar no universo do espago literario de O jogo da

3 0 livro 2 ou mais corpos no mesmo espaco (1997), de Arnaldo Antunes, acompanha “um CD com
sonorizagdo de alguns poemas em varios canais de vozes simultaneas, gravado especialmente por
Arnaldo, produzido por Alé Siqueira.”. Disponivel em:
<http://www.arnaldoantunes.com.br/new/sec_livros_list.php?view=5>. Acesso em: 16 nov. 2018.

4 “Devido a sua postura radical, a performance tornou-se um catalisador da histéria da arte do século XX;
cada vez que determinada escola — quer se trate do cubismo, do minimalismo ou da arte conceitual —
parecia ter chegado a um impasse, os artistas recorriam a performance para demolir categorias e apontar
novas dire¢des. Além do mais, no ambito da histéria da vanguarda — refiro-me aqui aos artistas que,
sucessivamente, lideraram o processo de ruptura com as tradi¢des —, a performance situou-se, ao longo do
século XX, no primeiro plano dessas atividades: uma vanguarda da vanguarda. Muito embora a maior
parte do que atualmente se escreve sobre a obra dos futuristas, construtivistas, dadaistas e surrealistas
continue a centrar-se nos objetos de arte produzidos em cada um dos respectivos periodos, foi sobretudo
na performance que esses movimentos encontraram sua origem, utilizando-a para dar resposta a questoes
controversas. [...].”. (GOLDBERG, 2007, p. 8).
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amarelinha e de 2 ou + corpos no mesmo espago; entdo, ¢ possivel afirmar que uma
literatura — em prosa e/ou em verso — ¢ coextensiva com outras artes? Neste sentido, as
duas questdes anteriores remetem a centralidade de toda esta trajetoria: defende-se que ¢
possivel constatar que quando o leitor aceita participar da consisténcia do jogo, de suas
multiplas entradas, o deslocamento da realidade em prol da performance atinge seu
estado poético: e, por conseguinte, pensar a poesia permutante’ como um sistema que
viabiliza perscrutar a relagdo entre Arnaldo Antunes e Julio Cortazar permitird ao leitor
reconhecer como 0 poema pensa as coisas € como essas coisas podem se tornar o

espelho de certa realidade.

A fonte de inspiragdo para esta pesquisa chegou sob forma de observacdo e
provocagdo de uma pessoa muito querida, a professora Dra. Georgia Cristina Amitrano,
durante a defesa da minha dissertagdo de mestrado, intitulada O corpo, o pensamento e
a palavra na poesia de Arnaldo Antunes, defendida e aprovada em 28 de fevereiro de
2018, sob a orientacdo do professor Dr. Leonardo Francisco Soares®. Desde o instante
em que ouvi o seguinte comentario: “o movimento das performances da poesia de
Arnaldo Antunes lembra a escrita de Julio Cortazar em O jogo da Amarelinha”, me
dediquei a coletar dados para que esta escrita se tornasse o espelho de minha realidade;
logo, com documentos como teses, dissertacdes, artigos, livros de coletdneas de
entrevistas com Julio Cortazar e de critica literaria, bem como contos € romances do
autor, foi possivel organizar e tracar a trajetoria dessa ideia. Até entdo ndo tinha me
aproximado da escrita de Julio Cortdzar, e me surpreendi com tamanha semelhanga com
relagdo a linguagem de inven¢do, que desafia e incita a participag@o do leitor, sinalizada
tanto pelo escritor argentino quanto pelo poeta, compositor, musico, performer, Arnaldo
Antunes: esse reconhecimento despertou o interesse por tentar aprimorar a ideia
sugerida como problema a ser aprofundado, por entender ser de extrema importancia

para os estudos literarios um estudo que pense um modelo de leitor que, juntamente

> A expressdo “poesia permutante” foi pingada do proprio pensamento de Julio Cortdzar: afirmagdo que
podera ser constada um pouco mais adiante, ainda na Terra (Introdugao) (ver figura 5).

& A professora Dra. Georgia Cristina Amitrano esteve presente nas bancas de qualificagdo e de defesa do
meu mestrado, além de ter sido membro da banca de defesa do Trabalho de Conclusdo de Curso de
Graduagdo em Filosofia, intitulado A mente Incorporada e a Fun¢do Criativa: uma Andlise Filosofica,
concluido em 2014.
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com o autor, aceite desafiar a realidade e a tradicdo e, sobretudo, que aceite ser

desafiado.

Porém, ndo se trata aqui de organizar apenas um ritmo de comparacdo, mas
também de encontrar uma ordem que vislumbre uma reflexao teorica-filosofica-literaria
sobre pontos de contato que expdem e potencializam a concepgdo de jogo como
ingrediente sedutor para a liberdade, seriedade e regéncia do mapeamento performatico
do espaco literario e do espago de atuagdo, no sentido que se objetive um contexto de
troca, um espacgo permutante. Logo, o que se pretende ¢ enfatizar como a configuracao
verbal e o ato criador — que se expande em multiplas leituras, e se compromete com a
coragem e a busca de uma indefinicdo de fronteiras —, conseguem extrair dos feixes da
respiragdo esponjosas da imaginacdo, que entram e saem peixes de lembrangas,
lembrando palavras de Julio Cortazar, uma realidade possivel; ou como diz Noemi Jaffe
sobre a poesia de Arnaldo Antunes, quando

[...] “o buraco do espelho esta fechado/ (...)agora eu tenho que ficar
agora/ fui pelo abandono abandonado/ aqui dentro do lado de fora.” E
como se fosse isso mesmo: o lado de fora exposto as avessas, os
bastidores da superficie, aqui onde o real ¢ 14, na ponta do fio de
diamante, na hora de o elastico soltar, no encontro entre o acaso € o

planejado. No ir redondo do rio, esse espaco impossivel do real.
(JAFFE, 2010, p. 12).

E ali, do lado de fora exposto as avessas, nos bastidores da superficie, onde o real
¢ la: na literatura, mais especificamente, na prosa e na poesia de Julio Cortazar e de
Arnaldo Antunes, que a busca se inicia; porém, as informagdes acessiveis, como
pesquisas publicadas em ambientes virtuais: teses, dissertagdes, artigos, e-books com
passaportes livres —, além de livros impressos que tratam da critica literaria da obra de
Julio Cortazar e de Arnaldo Antunes demonstram que ha muita bibliografia sobre cada
autor em diversas frentes de pesquisas, em Repositorios Institucionais do Brasil e do
exterior, como Portugal e América Latina, mas ainda ndo consegui encontrar um

trabalho que relacione a obra de Julio Cortazar a obra de Arnaldo Antunes.

Dessa forma, seguir o redondo do rio, esse espago impossivel de determinados
reais, significa abrir caminhos para novos conhecimentos, e amplificar os ecos da
correspondéncia entre as artes em condigdes da atualidade sem perder o norte do

processo historico artistico-literario, ou seja, se deixar conduzir pelo encontro entre o
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acaso e o planejado. Tem-se, entdo, que a proposi¢cdo apresentada se organiza segundo
um nucleo tematico que privilegie as areas dos Estudos Literarios, Filosofia, Fisica,
Artes Visuais. Para tanto, a composicado da bibliografia se espelharda em uma
sensibilidade que traz ao foco do problema uma aplicagdo demorada sobre as proprias
inquietacdes dos escritores Julio Cortadzar e Arnaldo Antunes, conferidas em seus livros
e nas entonagdes de suas vozes descritas em sentengas sob forma de entrevistas

publicadas em livros e em sites especializados.

A delimitacdo do problema apresentado traz consigo um conjunto de defini¢des
que sdo distintas e/ou entrelagadas; logo, a melhor concentracdo em relacdo a
abordagem reflexiva-interpretativa, e subsequente formulacdo da textualidade
devidamente contextualizada pode se dar a partir da conex@o dos mapas com o0s
movimentos dos corpos: Gilles Deleuze e Félix Guattari (2017) dizem que o mapa ¢
uma questao de performance por estar inteiramente voltado para uma experimentagao
fundamentada no real. O critico de arte Aguinaldo Farias observa que os artistas tém
fascinagdo pelos mapas, e que o desejo de mapear nao esta relacionado ao fato de copiar
fielmente a realidade, pois ndo se “mapeia o que se vé, mapeia-se para se ver melhor,
mapeia-se 0 que se pensa ver, mapeia-se o que se imagina. Como explica Paul Valéry,
em seu ensaio sobre Degas, ‘H4 uma imensa diferenca entre ver uma coisa sem o lapis

na mao e vé-la desenhando-a.” [...].”. (FARIAS, 2018, p. 17).

Se se mapeia para ver melhor, entdo, o mapeamento, aqui, se orientara segundo o
conceito de performance no ambito das Artes Visuais e seu envolvimento com a
Literatura: ou seja, tudo aquilo que ressoa na dimensdo da corporeidade e na
compreensdo da experiéncia da existéncia. Arnaldo Antunes menciona que a arte esta
“alterando a sensibilidade e a consciéncia do individuo”, ndo enquanto “um instrumento
de transformacdo social no sentido pragmatico”, mas segue com o intento de “nutrir as
pessoas de impulsos, de insights, sem uma meta pragmatica”, permitindo, dessa forma,
uma abertura para a leitura de mundo individual: ¢ uma maneira de trazer o pessoal para
0 momento, de criar um ritmo de atuagdo performatica de contaminacao do espago.

(ANTUNES, 20164, p. 212).

O filésofo Maurice Merleau-Ponty pensa numa doag¢do de sentido, em que a

relagdo entre as coisas, o corpo € o movimento do corpo — do visivel e do invisivel — se
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estabelece segundo um indicativo do toque, da nog¢do de pertencimento do mundo, com
a dimensdo fenomenoldgica do sentir: o “sentir que se sente, o ver que se v€, nao ¢é
pensamento de ver ou de sentir, mas visdo, sentir, experiéncia muda de um sentido
mudo — 7, ¢ um toque do corpo com seu proprio movimento, do sentimento do toque de
seu toque: o “tocar tocar-se/ver ver-se/o corpo, a carne como Si.”. (MERLEAU-
PONTY, 2014, p. 228; 231). Dessa maneira, tocar € tocar-se. Para ser compreendido:
as coisas sdo o prolongamento do meu corpo € o meu corpo € o
prolongamento do mundo, através dele o mundo rodeia-me — Embora
eu nao possa tocar meu movimento, este movimento esta inteiramente
tecido de contatos comigo — E preciso compreender o tocar-se € o

tocar como o avesso de um outro [...]. (MERLEAU-PONTY, 2014, p.
232).

Julio Cortazar relata para o jornalista Ernesto Gonzalez Bermejo que o livro O
jogo da amarelinha foi construido em diferentes plataformas, uma ¢ a desconstru¢ao da
razdo intelectualizada, outra ¢ o ato de despedagar a linguagem por ser um instrumento
de que se vale da razdo; para tanto, lancou-se a “tentativa de buscar uma linguagem
nova. Modificando as raizes linguisticas, modificariamos também todos os parametros
da razdo. E uma operagéo dialética: uma coisa nio pode ser feita sem a outra.” — ou seja,
0 escritor encontrou respostas a questdes controversas no horizonte do desempenho

performatico da linguagem. (BERMEJO, 2002, p. 54).

Logo, hé, nas trés concepgdes de performances citadas, o ritmo de contaminagao
do espaco, o corpo como doagdo de sentido e a linguagem de invengdo, um elemento
que as reune: a ac¢do interagindo e modificando planos da existéncia humana — o
enquadramento que confronta “espécies artisticas diferentes”, modo utilizado por

Etienne Souriau para se referir a correspondéncia das Artes.

Etienne Souriau aponta que a correspondéncia entre espécies artisticas diferentes
se constitui a partir de um conjunto de atos motivados, indice dialético da arte: tranca
“de promog¢ao anaforica da obra. E todos os motivos que presidem a esses atos, €
formam, em seu sistema completo, uma espécie de saber diretor e promotor ou de

sabedoria instauradora, constituem a propria arte no que ela tem de mais fundamental e

essencial.”. (SOURIAU, 1983, p. 37).
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Se se mapeia o que se imagina, quando alguém imagina um plano de redagao,
imagina algo que esteja em consonancia com suas preferéncias: hd um desejo que
impulsiona seu fazer, ha um pedago de sua vida que se quer observar e aprimorar. Nao
“apenas na pesquisa, mas desde o projeto — assim como no especulativo plano de
redagdo —, o exercicio de imaginar ¢ o de fantasiar: o de ficcionar o mundo sob leitura
de modo a pensé-lo, antes, e conceber modos de abordagem’: a fantasia cria outro modo
de conhecer e se reconhecer, direcionando a imaginagdo para os caminhos de escrita e
estruturacao da pesquisa — do pesquisar para escrever. (HISSA, 2013, p. 61) (Grifos do

autor).

Figura 2: “espelho”

Poema de Arnaldo Antunes

Fonte: (ANTUNES, 2012, p. 79)
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Um poema de Arnaldo Antunes (ver figura 2), lembra a labuta do poeta em estado
de criagdo, que pode ser entendida como uma busca pelo conhecimento, constatando
que € preciso aproveitar o instante da inven¢do. Em caixa alta, com letras sobrepostas,
os dizeres inflamados se esbarram em tom incisivo de interrogacao: ? ou escrevo ou
esqueco ? — na linha do horizonte, uma imagem navegante sobre a superficie comporta
dois corpos fundidos, que acenam para a possibilidade de uma impossibilidade
determinada segundo as leis da fisica: dois corpos ocupando o mesmo espago, € ambos
se mostrando para a identificagdao sob o efeito do espelhamento; “espelho” ¢ um poema
que se encaixa nesse limite, que a sugerir pelo titulo, contém uma imagem especular, ou
seja, uma imagem que se insinua para verdades: duas realidades unidas pelo ou; e, por
querer ser verdade, ndo interpreta os objetos, € ndo os traduz, e sim apenas ‘“registra
aquilo que o atinge da forma como o atinge”; (ANTUNES, 2016¢c, p. 56); essa
caracteristica “pragmatica” (ECO, 1989, p. 17), como diz Umberto Eco, do espelho
averigua plena confianca para os espelhos, conduzindo a vontade de superagdo da

indeterminagdo imposta pela reflexao — o ou: ou escrevo? ou esqueco?.

Utensilio formador de imagens, o espelho prima pela representagdo simétrica de
um objeto bidimensional a partir de uma realidade tridimensional; o espelho reproduz a
perspectiva natural da realidade com todas as nuances de sombras. A superficie lisa e
plana do espelho reflete espontaneamente uma imagem: o observador se depara com
uma virtualidade no instante em que alcanca essa delimitada area de vidro banhada com
nitrato de prata. Sim, a “reflexdo do espelho ¢ consequéncia do nitrato de prata. Nao
existisse, € o espelho seria transparente. Seria janela”, sentenciou Vilém Flusser (1920-

1991). (FLUSSER, 1998, p. 68).

Por querer registrar aquilo que o atinge da forma como o atinge, o poema
“espelho” comporta uma simetria que reflete, ou seja, que pensa sobre sua estrutura; isto
pode ser visto no desempenho da imagem: parece que a ag¢do dos verbos foi
interrompida, colocada a deriva, em favor dos outros sinais graficos, ou e o 7, que
funcionam como uma espécie de cabo de forca empurrando o olhar ora pro ar (tal qual
um baldo) ora pro mar (tal qual uma ancora), instaurando a divida sobre os limites e as

consequéncias do jogo de oposicdo; ¢ diante da duavida instalada pela posicdo de
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oposi¢do que a virtualidade simétrica acontece e que o poema irradia sua especulagdo

existencial.

O jogo de oposi¢do, proprio do ato do especular/refletir, além de ndo permitir
“que aquilo que sobre ele incide passe por ele”, inverte as perguntas que lhe sdo
lancadas. Refletir “é negar, e isto € sua estrutura”; portanto, por ndo “haver uma
reflexdo positiva, as “respostas que o espelho articula sdo todas negativas”; o espelho ¢
“um ser em oposi¢do justamente porque o seu fundo ¢ o nada do nitrato de prata.”.

(FLUSSER, 1998, p. 69).

Vilém Flusser, ao dissertar sobre o espelho e a massa cinzenta do nitrato de prata,
informa que a poesia ¢ “o nome elegante que se d4 a sentengas que se projetam do nada.
Aparecem onde ndo havia nada”. (FLUSSER, 1998, p. 70). Dessa maneira, considera-se
que refletir sobre o nada ¢ uma forma de refletir sobre o proprio espelho — ou seja, sobre
0 homem:

O homem enquanto ser que reflete é um ser de oposi¢ao, em posigao
negativa. E isto que o distingue de todos os demais seres que nos
cercam. E um ser que ndo permite que aquilo que sobre ele incide (as
coisas que nos cercam) passe por ele. Formula sentengas que negam.
Esta é a resposta que articula contra o0 mundo que o cerca. E pode
fazé-la gracas ao nada que o fundamenta. O homem ¢ um ser

fundamentado pelo nada. O nada ¢ o nitrato de prata que faz do
homem o que ele é: espelho. (FLUSSER, 1998, p. 69).

A duvida que passeia pelo campo delimitado do poema “espelho” pode ser notada
no ou que paira no ar e¢/ou no ou que flutua no mar, ambos impulsionados pelas
alavancas (?): a divida existe enquanto flutua movimentando o olhar, enquanto provoca
0 pensamento, enquanto dura o pensamento; no poema “espelho” ha um jogo pela
mancha de tinta, ou seja, pela relagdo alternativa da ideia do contato de atrito’ — da forca
de atracdo/resisténcia — diante da pagina em branco: do fato de que esquecer ¢ um

reflexo de escrever.

O corpo, no poema, também existe, foi esculpido — se mostra como uma

composicdo de letras-palavras/cheios-vazios que pronunciam ESCREVO-ESQUECO

7“Que bom que o atrito existe. Sem essa for¢a que impede que uma superficie ou camada deslize sobre a

outra os edificios desmoronariam e seria impossivel nadar, dirigir e até mesmo caminhar. [...].” (CLEGG,
2017, p. 106).



22

ou talvez ESCRECO-ESQUEVO; porém, o corpo, com sua exterioridade compacta,
escrito em caixa alta, estacionou na linha do horizonte — € vive como um navio a deriva,
aguardando o embalo realizado pelo duplo movimento de ?: ativo e silencioso, ? ¢

figura responsavel pelo comportamento do centro, do contorno e do entorno.

? “Este era o titulo do artigo publicado por Vilém Flusser em 22 de outubro de
1966, nO Estado de Sao Paulo: apenas o sinal de interrogacdo. Ao pesquisar o
significado do signo Vilém descobre que ele nao € objeto, conceito ou relacdo, mas um
clima”: ¢ um clima que sugere busca, divida, escreve Gustavo Bernardo para o prefacio

do livro 4 duvida — de Vilém Flusser. (BERNARDO, 2012, p. 19).

O artigo ?, escrito por Vilém Flusser (1966), comega com a seguinte declaracao:
“O titulo deste artigo ndo € pronunciavel. Se digo “ponto de interroga¢do”, ndo o estou
pronunciando, mas nomeando o signo impresso no topo deste artigo”, para logo em

seguida tecer algumas consideragdes sobre o significado e a esséncia de ?:

- “tem significado, embora ndo tenha sentido”; - isolado n3o diz nada, embora
possibilite “que a sentenca queira dizer algo”; - sabe-se que quando aparece na sentenga
¢ uma pergunta, e que “a sentenca na qual ocorre deve ser pronunciada com uma

determinada melodia”; (FLUSSER, 1966, p. 36);

- “ndo pode ser pronunciado. Ocupa pois um lugar especial no simbolismo légico e no

alfabeto”; (FLUSSER, 1966, p. 36);

- quando “estou contemplando um texto. Um poema ou um romance. O clima
existencial ¢ articulado, em grande parte, pela frequéncia de ocorréncia”; - “o autor

recorre muito a “?”: o “clima ¢ de duvida e procura”. (FLUSSER, 1966, p. 36).

Vilém Flusser conclui o artigo dizendo que signos como ? “sdo mensageiros
existenciais nos sistemas simbodlicos nos quais ocorrem e mergulham esses sistemas nos

seus climas”. (FLUSSER, 1966, p. 36).

Os pontos ? [no poema “espelho”] que avangam para as verticalidades — acima e
abaixo — se comportam como alavancas que impulsionaram/provocaram a sobreposi¢ao

dos verbos. O choque entre os verbos modelam outra perspectiva para a compreensao:
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quando se olha para a margem horizontal da imagem sente-se tranquilidade diante de
um terreno que parece seguro, que venceu turbuléncias e convive com a calmaria; a
davida instaurada pelo signo ? comunica que sim, como anunciou Vilém Flusser, ali, na
casa do poema “espelho”, habita o clima existencial, e seu morador mais ativo ¢ 0 ?, ¢ ¢
de bom tom “manter fidelidade ao seu significado. Nao sera este o papel mais nobre da

nossa poesia?”. (FLUSSER, 1966, p. 36).

Figura 3: “duvida” e “exclamagdo”

-_—

o prego da divida € a (em si
também)

descrenga

nio desprezo por, mas inveja de
quem tem

cerleza.

Poemas de Arnaldo Antunes

Fonte: (ANTUNES, 2012, p. 52-53)

A descoberta relatada por Vilém Flusser de que o signo ? inspira consideragdes
sobre a busca, a duvida, contrasta com seu entendimento sobre o clima provocativo e
imperativo do signo exclamacdo — !: consequentemente, os dois signos — ! e ? —
sinalizam alteragdes no animo, apontam para o fato de que algo habitual interrompeu
seu trajeto. Exclamagdo ¢ o titulo de uma imagem-poema de Arnaldo Antunes (ver
figura 3) que lembra uma espécie de monstrinho de 4 dedos em cada mdo, um
fotograma em estagio de preparagdo para animacdo, ou um desenho que acabou de ser
esbocado por criangas, e “as criancas sdo rapidas porque sabem deslizar entre”.

(DELEUZE; PARNET, 1998, p. 42).
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O ! versificado provoca nossa imaginagdo, desliza entre espagos: sua postura
hesitante, misto de agitacdo, encantamento ¢ chamamento, demonstra comportamento
inquieto de quem tem mensagens para relatar — assuntos a tratar; porém, / ndo vem
acompanhado, chega s0; figura centralizada na pagina, parece um personagem extraido
do universo infantil — e, sendo corporificado tal qual desenho animado, cumpre
gentilmente sua natureza de boneco-mensageiro: adora destacar ocorréncias. / ¢ um
boneco-poema que gosta de registrar o encanto pelas coisas e acontecimentos. Logo, ¢
em clima de admiragdo, espanto, que o boneco-poema !/ surge com informagdes sobre o

que acabou de presenciar/ver: o poema “duvida” (ver figura 3).

Em “duavida”, Arnaldo Antunes registra: [“o preco da duvida é a descrenga (em
si/também)/—/ndo desprezo por, mas inveja de/quem tem/certeza.”]; em contraposi¢do a
esses versos, exclama Silviano Santiago no ensaio Jogo de simultaneidade, publicado
em 1997, o “preco da critica ¢ a descrenca que ndo ¢ desprezo por, mas inveja de quem
ainda descobre assombrado o mundo, a prépria vida e a arte”. (SANTIAGO, 2004, p.
365). Parece que o boneco-poema ! — diante da ocorréncia da duvida sobre a davida —
sinaliza incansavelmente sobre a seguinte provocacdo: a duvida ¢ a descrenca nao
desprezo por, mas inveja de que tem (cultiva a) certeza — ou melhor, de quem guia suas

acoes segundo habitos cristalizados.

A diferenca préatica entre a crenga e a duvida, analisa, em estudo publicado em
1877, Charles S. Peirce (1839-1914), ¢ que a crencga guia nosso desejo e molda nossa
acdo, enquanto que a davida “nunca tem tal efeito”; a divida provoca um “estado de
desconforto e de insatisfagdo do qual lutamos para nos libertar e passar para o estado de
crencga”, ao passo que a crenca ¢ um sentimento de seguranca, um estado “satisfatorio

que ndo desejamos evitar”; (PEIRCE, [s.d.], p. 7); assim, continua Charles S. Peirce,

tanto a duvida como a crenca t€m efeitos positivos sobre nos, embora
muito diferentes. A crenca nos faz agir imediatamente, mas coloca-
nos numa posi¢do em que nos comportaremos de certa forma, quando
surge a ocasido. A duvida n3o tem qualquer efeito deste tipo, mas
estimula-nos a agir até que € destruida. [...]. (PEIRCE, [s.d.], p. 7-8).

Por outro lado, o “ponto de partida da duvida é sempre uma fé. Uma fé (uma
certeza) ¢ o estado anterior a divida. O espirito “ingénuo” e “inocente” cré. Ele tem

“boa f€¢”.”, diz Vilém Flusser. (FLUSSER, 2012, p. 21). Refletir sobre a duvida sugere
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pensar no modo de existéncia que tem como proposito o duvidar metddico e o modo de

determinar a esséncia do homem proposto por René Descartes (1596-1650).

A nova figura do homem exigida pela nova Ciéncia do século XVII, escreve
Francis Wolff, em Nossa humanidade: de Aristoteles as neurociéncias, se preocupa
com “leis gerais que ligam os acontecimentos ou fendmenos, gracas a matematizagdo da
natureza — ou seja, a Ciéncia de Galileu e Descartes e depois a de Newton. Para nova
Ciéncia, novo homem”: na concep¢ao de Descartes a natureza do novo homem (do
século XVII) ¢ pensar sem cessar, enquanto que a natureza, o fora do homem, ¢ o ndo
pensar — o homem pensa e conhece, a natureza nao pensa e pode ser conhecida.

(WOLFF, 2012, p. 47-48; 52).

Nesse sentido, para Descartes, ha “duas substancias: a substancia pensante (res
cogitans), a qual todo homem pode fundamentalmente identificar-se”: a alma —, e a
substancia extensa, ou seja, “o corpo (res extensa), de que ¢é constituido tudo o que
vemos e tocamos, em nds ou fora de nés”, sendo que o pensamento ¢ todo interioridade
e o corpo todo exterioridade: seguindo esse modelo de raciocinio, o pensamento ¢ sem

exterioridade e o corpo ¢ sem interioridade. (WOLFF, 2012, p. 52).

Werner Heisenberg (1901-1976), em Fisica e Filosofia, explica que René
Descartes foi o primeiro grande filésofo do periodo do grande progresso da ciéncia
natural, nos séculos XVI e XVII. Descartes viveu na primeira metade do XVII, as suas

ideias,

que mais de perto dizem respeito ao desenvolvimento do método
cientifico, estdo no seu Discurso sobre o Meétodo. Alicer¢ado na
davida e no raciocinio logico, ele tenta encontrar uma base
completamente nova e, a sua maneira de ver, firme, para erigir um
sistema filosofico. Descartes nao admite a Revelagdo como uma tal
base, nem uma aceitagdo ndo critica do que é percebido pelos
sentidos. Assim, ele come¢a com seu método da duvida, levantando
suspeitas sobre aquilo que nos contam os sentidos sobre os resultados
de nosso raciocinio e chega, finalmente, a sua famosa sentenca: cogito
ergo sum, isto €, “penso, logo existo”. Em outras palavras: ndo posso
duvidar de minha existéncia pois ela decorre do fato de eu estar
pensando. E, apos estabelecer, dessa maneira, a existéncia do “Eu”,
ele passa a provar a existéncia de Deus, seguindo essencialmente as
linhas da filosofia escolastica. Finalmente, a existéncia do mundo
decorre do fato de que Deus nos deu uma forte predisposicdo a
acreditar na existéncia do mundo e ¢ simplesmente inconcebivel que
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Ele nos tenha enganado. (HEISENBERG, 1995, p. 62) (Grifos do
autor).

Werner Heisenberg explica que seria errado dizer que Descartes “através de seu
novo método filoséfico, tenha dado uma nova direcdo ao pensamento humano”.
(HEISENBERG, 1995, p. 63). Continuando com as palavras de Heisenberg: O que

Descartes realmente fez foi formular,

pela primeira vez, uma tendéncia no pensamento humano cuja
presenga ja pudera ser sentida na Renascenga italiana ¢ na Reforma.
Temos, entdo, a revivescéncia do interesse pela matematica que
expressa uma crescente influéncia de elementos platdnicos em
filosofia e a insisténcia na religido pessoal. O crescimento do interesse
pela matematica veio favorecer um sistema filoséfico que partira do
raciocinio logico e que tentava, com esse método, chegar a alguma
verdade que seria tdo certa quanto uma conclusdo matematica. A
insisténcia na religido pessoal separava o “Eu” e sua relagdo com
Deus do mundo. [...]. (HEISENBERG, 1995, p. 63).

O conhecimento fundamentado no habito de acreditar em todas as crencgas (modo
de perceber a verdade de todas as coisas) ¢ confrontado com o método de Descartes que
consiste em examinar criteriosamente todas as coisas do mundo: conhecer todas as
coisas do mundo implica em pensar na palavra “real”. Werner Heisenberg comenta que
a palavra real “remonta a palavra latina res que significa coisa; mas as coisas residem
no espago tridimensional ordindrio e ndo em um espaco de configuracdo abstrato.”.

(HEISENBERG, 1995, p. 100).

Vilém Flusser explica que pensar resulta “estar exilado da coisa, estar cego em
face da coisa”. (FLUSSER, 2012, p. 95). De posse dessas informagdes, pergunta-se:
diante do espelho a relacdo conflituosa entre o ato de ver o proprio corpo e o
pensamento sobre o mesmo corpo persiste? Ou melhor, essa realidade objetiva/subjetiva

pode ser considerada falsa?

Diante da face de vidro do espelho, a duvida de Descartes ¢ freada, relata Vilém

Flusser, isso porque:

O ponto indubitavel seria o pensamento. Portanto, a reflexdo na
superficie do espelho. O espelhado, este sim, pode e deve ser
duvidado. Com efeito: este duvidar metoédico é a historia da Idade
Moderna, uma histdria que se confunde com o progresso das ciéncias
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da natureza. Mas o espelhar ndo pode ser duvidado. Fundamenta tudo.
[...]. (FLUSSER, 1998, p. 69).

Como duvidar do indubitavel? Um método, sentencia Flusser: analisar como as
narrativas sobre as coisas surgem no pensamento; essa ‘“andlise mostra que todo
pensamento” parte de um “ndo-pensamento” — de uma tautologia. “Se todo pensamento
parte de tautologias, todo pensamento brota do nada. A tautologia ¢ o nitrato de prata do

pensamento. O espelho esta virado.”. (FLUSSER, 1998, p. 70).

Por que ao tecer comentarios sobre o desenho-poema “espelho” o interesse recai
sobre esse nada que ¢ a massa cinzenta do nitrato de prata, ou seja, sobre o outro lado do
espelho? Porque no poema “espelho” ha 2 ou + corpos no mesmo espago: - primeiro,
percebe-se os verbos sobrepostos situados na margem que separa as duas extremidades
verticais; - segundo, nota-se o efeito palindromo entre o espelho e o espelhado: ? ou/ou
?: porém, o movimento que faz o olhar caminhar para cima e para baixo varias vezes
faz com que o ou também sofra uma sobreposi¢ao (se for considerar apenas o efeito de
sobreposi¢do, nota-se que tanto com os verbos quanto com a conjung¢do “ou” ocorre o
choque entre as palavras, sem no entanto, se configurar a palavra-espelho). Por outro
lado, o jogo palindromo provocado pelo espelho — ou ? — mente e diz a verdade ao
mesmo tempo; Julio Cortazar escreve sobre essa situagdo no conto Satarsa®: o espelho
diz a verdade porque mostra o lado direito a direita, mas mente porque qualquer um
olha o lado direito como se fosse o esquerdo, ainda que simultaneamente o definam
como o lado direito — corre¢do mental que nenhum espelho pode fazer; logo, pensando
com[o] o personagem Lozano, se ou-?/?-ou ¢ simplesmente isso, sdo as variagcdes que
merecem atencao; entdo, ¢ melhor olhar para o palindromo e deixar o jogo acontecer

sozinho. (CORTAZAR, 2021b, v.2, p. 420).

“Por que o lado esquerdo e o lado direito aparecem invertidos no espelho, mas a
parte superior ¢ a inferior nao? Parece que seria uma pergunta facil de responder, mas
ela provocou discussdes acaloradas, mesmo recentemente.”. (CLEGG, 2017, p. 42): a
pergunta, retirada de um livro que apresenta 50 conceitos e teorias fundamentais sobre

Fisica, traz uma resposta que contribui para outra perspectiva em relacdo a leitura do

8 O conto “Satarsa” faz parte do ultimo livro de contos publicado por Julio Cortdzar: Fora de Hora
(1982).
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poema “espelho”; reproduzo abaixo a resposta elaborada pelo fisico teérico norte-

americano Richard Feynman (1918-1988):

[...] € que ndo s3o os lados direito e esquerdo que estdo invertidos,
mas as partes da frente e de trds: seu nariz, que anteriormente
apontava para o norte (digamos), aponta para o sul no espelho.
(CLEGG, 2017, p. 42).

Figura 4: Losango

Desenho grafico realizado a partir de observagao do contorno da imagem-poema “espelho” de
Arnaldo Antunes (ver figura 2)
Fonte: Marina Valesquino
As afirmacdes do fisico Richard Feynman de que ndo sdo os lados direito e
esquerdo que estdo invertidos no espelho, mas as partes da frente e de trds — o que
anteriormente apontava para o norte, aponta para o sul no espelho —, esclareceu que as
consideracdes feitas sobre o poema “espelho” poderiam mudar de contexto para

alcancar grau maior de assertividade.

Losango (ver figura 4) ¢ o resultado de um olhar compenetrado em busca do

ponto de inversdo do reflexo no poema “espelho” (ver figura 2): o que chamou atencao



29

foi que, a0 movimentar a cabega para cima e para baixo — norte e sul do retingulo em
que o poema estd instalado —, o formato do losango foi se configurando na mente.
Desde entdo, ao poema “espelho” foi agregada outra informagao: a imagem contém 2 ou
+ corpos no mesmo espago: um poema, entre dois retdngulos na horizontal, um
retangulo na vertical e um losango em pé (na vertical). As formas geométricas que
cercam o poema sio planas, visto que ndo possuem curvaturas, t€ém duas dimensdes —
suas areas —, ¢ nao tém espessuras; o losango, centralizado na pagina, dentro do
retangulo maior, vive e convive nesse espago apoiado por dois retangulos menores que
estdo entre os verbos ESCREVO-ESQUECO. O desenho que usei para auxiliar no
raciocinio contém elementos que fazem parte de conceitos matematicos, porém, ao
empregar os conceitos matematicos para teorizar sobre fendmeno da reflexdo — que €
tema do poema “espelho” — a explicagdo encontrada se insere no dominio da Fisica.
Niels Bohr (1885-1962) alega que ¢ “errado pensar que a natureza da Fisica ¢ descobrir
como ¢ a natureza. A fisica diz respeito aquilo que podemos afirmar sobre a natureza’:
sendo assim, ¢ justo afirmar que a natureza do poema “espelho” — e do livro de poemas
2 ou + corpos no mesmo — diz respeito aquilo que podemos encontrar na Fisica.

(CLEGG, 2017, p. 11).

Diante dessas perspectivas de leituras, tem-se que para ‘“apreciar um poema ¢
necessario dedicar-lhe tempo”. (CICERO, 2012, p. 11). E se deter atentamente na
leitura do literario € tanto permitir o jogo acontecer sozinho quanto se envolver com o
ziguezaguear de suas variagdes: comportamento que ativa as operacdes mentais que
partem dessa decisdo, como a visualizagdo distanciada, compenetrada, que estimula o
sentir, o pensar ¢ o agir. Aspectos do ato de observar e do vivenciar que indicam
silenciosamente a perspectiva mental de primeira pessoa, ou seja, de uma subjetividade

— “elemento-chave da consciéncia”. (DAMASIO, 1998, p. 127).

r

A consciéncia € “um sentimento, mas nao ¢ um sentimento que se relaciona com a
modalidade sensorial, e sim que se relaciona com padrdoes mentais, que sinalizam
discretamente” os “estados do corpo”, a subjetividade, que “se processa juntamente com
o funcionamento do corpo” e tem a capacidade de refletir sobre o processamento de

seus conteudos. (SANTOS, 2014, p. 59).
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Desse modo, aceitar a afirmag¢do de que os “organismos vivos podem, em boa
medida, ser considerados como sistemas fisicos-quimicos”, como maquinas, como
pensava Descartes, ¢: 1) duvidar do proprio fato de se sensibilizar com a leitura de um
livro ou de um poema ou mesmo com os eventos cotidianos que fazem parte do ritmo
da vida; 2) duvidar do significado da palavra conhecer/pesquisar e da capacidade de se
encantar ou divagar; assim, a pergunta: ‘O que te faz suspirar?’ ¢ uma pergunta potente

que deve ser internalizada e refeita constantemente. (HEISENBERG, 1995, p. 81).

A duvida, esclarece Vilém Flusser, ¢ “um estado de espirito polivalente”, em
“dose moderada estimula o pensamento”: se “aliada a curiosidade, é o ber¢o da
pesquisa”, e como “exercicio intelectual, proporciona um dos prazeres puros”.
(FLUSSER, 2012, p. 21). Sendo assim, assumir uma atitude de busca (partir do nada
fundante) significa deslizar entre o ziguezaguear do efeito compositivo oferecido pelos
escritores-poetas; nessa logica, pesquisar ¢ prosseguir segundo a definicdo do modo
como poeta trabalha, elaborada pelo poeta inglés Wystan Hugh Auden (1907-1973), que
¢ de preservar o habito de ouvir o que as palavras tém a dizer. (CICERO, 2012, p. 48).

E, portanto, sobre a diivida instalada que a urgéncia da pesquisa se constituira, e a
pergunta sobre qual caminho seguir, serd uma constante: ou a escrita ou o apagamento;
ou o conhecimento ou o retraimento: definem o registro das op¢des que acompanham os
poetas por suas linguagens de invencdo, que servirdo de base para os registros da autora
em vias de alcangar o aprimoramento do conhecimento. Segue que,

[...] Um documento cientifico é ao mesmo tempo, mais € menos que
um conceito, ou um dado ou uma hipdtese. Se o documento é a
expressdo de uma pessoa ou de um grupo trabalhando em uma frente
de pesquisa, podemos dizer alguma coisa sobre as relagdes entre as

pessoas a partir dos proprios documentos. [...]. (MACIAS-
CHAPULA, 1998, p. 134).

Nesse sentido, um documento cientifico pode ser, mais ou menos, um conceito
que pde a mostra a expressao da pessoa trabalhando em uma frente de pesquisa. Entao,
para sentir o gesto do pensamento ou, usando as palavras de Cortazar, sentir o siléncio,
neste contexto, € preciso expressar-se como pesquisador, € necessario comprometer-se
com todas as etapas da pesquisa, e principalmente, escarafunchar todas as fontes
coletadas, unindo, reunindo, interpretando, reinterpretando, a fim de encontrar enfim a

melhor escritura, ou melhor, permitir o documento falar por si proprio. E somente ao se
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deter no “momento de arranque”, como descreve Cortazar (2019g) em suas cartas, e se
apegar ao “ponto de ataque” que permitird unir/aproximar a prosa de Julio Cortazar e a
poesia de Arnaldo Antunes justamente naquilo que esta a vista em ambos: o
envolvimento com a nog¢do de jogo € com os componentes responsaveis por esta
atuacdo/proposi¢do — o eu e o desejo por afetar o outro a partir de um “jogo
transcendente”, em “busca de uma nova dimensdo da realidade”, tendo como forga
motriz a descoberta da autonomia de uma leitura pautada na poética de uma
performance da linguagem; entdo, considera-se o eu com o outro/o eu que ¢ o outro.

(ARRIGUCCI JR., 2003, p. 54).

Dessa forma, foi possivel ensaiar (imaginar) trés capitulos para a tese; e ensaiar
sobre a escrita é: a) “ensaiar uma busca que acaba por se defrontar consigo mesma’’; b)

“sentir a corda no limite da tens3o”. (ARRIGUCCI JR., 2003, p. 75).

A trajetoria da narrativa literaria e da narrativa nas artes visuais foram, aqui,
avaliadas enquanto forma de aproximacao de um processo inventivo que rompe “com as
fronteiras tradicionais, fundando um universo de ficcdo poroso e aberto a novas
expansdes, a0 mesmo tempo uno e coeso internamente”. (ARRIGUCCI JR. 2003, p. 20)
(Grifos do autor). Com essa perspectiva, no primeiro capitulo, sera explorada a questao
do jogo como performance da literatura/performance como linguagem — percebendo a
literatura nos limites de um campo experimental — como uma maquina performatica
(AGUILAR; CAMARA, 2017), que brinca com a possibilidade de encenar a vida, e de
reescrever a tradicdo, a partir de indagacdes incessantes, que seleciona e reorganiza o

mosaico de referéncias tedricas. (BEIGUI, 2011).

No segundo capitulo, Johan Huizinga (2014), Martin Heidegger (2009) e Gilles
Deleuze (2007) serdo pontes necessarias para pensar o jogo como poesia/ 0 jogo como
prosa, pelo viés do paradoxo do “puro devir, com sua capacidade de furtar-se ao
presente”, com sua significa¢do ‘infinita’: “identidade infinita” por seus sentidos dos
duplos. (DELEUZE, 2007, p. 2). As reflexdes sobre a nogdo de jogo tém como recorte
inicial o advento das novas tecnologias e as novas orientagdes artisticas com seus
questionamentos sobre a releitura de procedimentos habituais: primeiro, a dedicagdo
pratica, descritiva e experimental da pintura de Paul Cézanne; segundo, a ordem tecida

por Roland Barthes em suas notas sobre a fotografia, que vincula realidade com
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sensibilidade; terceiro, a atitude critica-processual dos dominios da arte, elaboradas
Marcel Duchamp: trés exemplos que brincam com o trajeto da imagem a letra/com o

jogo das palavras e da linguagem — trés jogos poéticos. (HUIZINGA, 2014, p. 147).

Para o terceiro capitulo, tem-se: primeiro, 0 mapa visto como um jogo, cComo uma
doagdo de sentido (Maurice Merleau-Ponty) — como uma brincadeira: o jogo sugerido
por Julio Cortazar e Arnaldo Antunes se assemelha a um mapa performético, a uma
acdao como a descrita por Piaget: “o jogo ¢ uma conduta de assimilacdo”, ou seja, € um
“vai-e-vem entre assimilagdo e acomodagao”; entdo, viver o mundo e ndo representar o
mundo, ¢ viver no ambito de uma busca pela totalidade: ¢ viver como a crianga vive,
fato que coaduna com a ideia de jogo/performance/poesia permutante. (MERLEAU-
PONTY, 2006, p. 229); segundo, a forma de desarticular a linguagem significa
desordenar o texto de tal maneira que a realidade existencial encontre seu estado de
pureza extrema; de uma pureza em que todos os deslocamentos sejam aos poucos
reintegrados em  peso de igual proporcdo:  tranquilidade/brutalidade-
realidade/irrealidade-absurdidade/sensatez, deixando o texto se guiar entre a fronteira de
seus opostos: prosaico/poético — cotidiano/insdlito; ou seja, jogar com integridade,
cumplicidade, habilidade e sabedoria tanto do escritor quanto do leitor. Forma de
habilitacdo para o texto apreendida nos solildquios que Horacio Oliveira/Julio Cortazar

conduz em Rayuela: forma de pensar os significados do termo absurdo.

Pensar a poesia como forma permutante conjuga a ideia de jogo proposto por
Julio Cortazar como foi descrito no ensaio “Poesia Permutante” — registrado no tomo I
do livro Ultimo Round (2014e): estes jogos, diz Julio Cortazar, comegaram em Delhi, na
casa de Octavio Paz e num escritério das Nagoes Unidas, de fevereiro a margo de 1967.
Paz,

que na época trabalhava nos seus Topoemas, analisou comigo a
primeira tentativa, 720 circulos. Os poemas restantes foram nascendo
principalmente em avides, porque a imobilidade forcosa, a mesinha de
plastico e a levitagdo de um assento a dez mil metros de altura sempre
favoreceram esses carteados organizados na base de um bloquinho e
rotundos uisques. (CORTAZAR, 2014e, t. I, p. 270) (Grifos do autor).

Por esses ‘carteados’, organizados na base de um bloquinho, passearam uma
logica de escrita de textos que reuniram unidades basicas que pudessem ser “permutadas

até o limite do interesse do leitor ou das possibilidades matematicas”, tornando o poema
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“circular e aberto a0 mesmo tempo” para que trocas combinatorias fossem “ordenadas

pelo acaso” ou segundo a “vontade do leitor”. (CORTAZAR, 2014e, t. I, p. 271-272).

Figura 5: POESIA PERMUTANTE: “Fuera de todo tiempo” — poema de Julio Cortazar — e pintura de
Hugo Demarco
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Poema de Julio Cortazar pensado a partir da imagem-pintura de Hugo Demarco

Fonte: (CORTAZAR, 1984b, p. 129)

Um exemplo desses poemas também pode ser visto no livro Territorios (1984b) —
elaborado como campo/troca de didlogos entre o escritor e as imagens. S3o as
experiéncias literarias que procuram conexodes coerentes diante de diversas experiéncias
artisticas. No territorio de Hugo Demarco (1932-1995) (ver figura 5), pintor argentino
associado ao movimento de Arte Cinética e Op Art, que viveu e desenvolveu seus
projetos baseados em investigacdes sobre a natureza da luz e sobre o movimento das
cores e padrdes na Franca, Julio Cortazar comenta: o artista se

vale do rigor como aliado do jogo para montar estritas maquinas de
beleza. Sua busca de possibilidades aleatorias me levou a aborda-lo
através de uma poesia permutante, ja presente em Ultimo round; todo
leitor pode ser um jogador, o resultado serd sempre produto do acaso

naquelas maos que lhe ddo sua maxima abertura. [...]. (CORTAZAR,
1984b, p. 128) (Tradugdo livre).

Em Fuera de todo tiempo, orienta Julio Cortazar, as permutacdes devem ocorrer
nos versos, € o leitor pode continuar jogando com os versos, embaralhando de acordo

com sua vontade; orientagdo que tem relagdo com subsequentes aspectos permutantes:
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1) do proprio movimento provocado pela leitura da imagem de Hugo Demarco, por sua
forma de construir possibilidades aleatérias em um mesmo espaco: estrita maquina de

beleza que conduz o olhar e a imaginagao para uma maxima abertura;
2) do jogo com as palavras/versos em sua convivéncia com a imagem;

3) da convivéncia com a imagem para a proposta de abertura do leitor-jogador: e o
circulo se fecha em torno da imagem, das possibilidades de combinagdes, da escolha
por determinado percurso, ¢ do que se tem a dizer; ou seja, da leitura — da imagem-
poema-verso — que se transforma em palavras; e as palavras, retruca Julio Cortadzar na
voz de Horacio Oliveira, “adoram quando alguém as tira do armario e as faz dar voltas
pelo ambiente. Realidade, homem de Neandertal, olhe s6 como elas dangam, como se

enfiam por nossas orelhas e escorregam pelos tobogds.”. (CORTAZAR, 2019f, p. 155).

4) a proposta de deixar as palavras darem voltas pelo ambiente do poema chama a
atencdo para a seguinte situacdo: cada palavra do poema Fuera de todo tiempo é um
verso: sdo 11 versos que podem ser remanejados de acordo com a vontade do leitor; os
versos estdo distribuidos em duas colunas 2 a 2: modo de organizagdo para permutacao
que respeita a ordem numérica de 1 ao 11. O 11 ¢ numero primo, nimero que tem
apenas 2 divisores, o 1 e ele mesmo — ou seja, “oferece resisténcia a divisao, a quebras”,
e ¢ “um numero palindromo, ji que pode se ler nos dois sentidos”: (MAGNE, apud
FUX, 2010, p. 180): logo, ao dar forma ao poema, Julio Cortazar, aplicou uma restri¢cao
artificial, um contrainte, provocando um encontro da matematica com a escrita literaria.
Um contrainte, explica o escritor e pesquisador Jacques Fux,

pode ser entendido como uma restri¢do inicial imposta a escrita de um
texto ou livro, sendo as mais basicas de carater linguistico. Existem,
porém, outras restricdes artificiais, que podem ser de carater
matematico, como as sugeridas pelos fundadores do grupo francés
Oulipo’, criado em 1960 pelo matematico Frangois Le Lionnais e pelo
escritor, enciclopedista e matematico amador Raymond Queneau. O
Oulipo trabalha tanto com as restricdes matematicas quanto com
outros tipos de restricdes: dado um tema, os integrantes do grupo

® OULIPO: grupo que se “fundamentou, inicialmente, na possibilidade de incorporagdo de estruturas
matematicas em trabalhos literarios através de métodos restritivos, os chamados contraintes. O
fundamento principal do grupo ¢ a ruptura com a visdo mitica do “poeta inspirado”, herdada dos
romanticos e utilizada pelos surrealistas. [...]”. (FUX, 2010, p. 20).
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discutem e compoem textos, livros e pequenos manuscritos com essa
restri¢do inicial. [...]. (FUX, 2011, p. 11-12).

Dessa forma, o jogo proposto por Julio Cortdzar para desenvolvimento da poesia
permutante (e do livro O jogo da amarelinha) tem relacdo com o método de trabalho
dos membros do Oulipo. Para eles, a literatura ¢ concebida como uma rede de
referéncias na qual os jogadores — escritores e leitores — se comprometem a seguir suas
regras; segundo Jacques Fux, o uso do nimero 11 “pode ser encontrado como um
estimulo a ultrapassar o basico, a ir além do sistema e esgotar todas as possibilidades”, e
como uma intencao por “engrandecer e aumentar as possibilidades do leitor”: palavras
que se referem a presenga do numero 11 no livro 4 vida modo de usar, escrito por
Georges Perec (1936-1982), que também podem servir para descrever a

intencionalidade de Julio Cortazar. (FUX, 2010, p. 180-181).

Figura 6: Jogo da amarelinha'® — desenho realizado por Julio Cortazar
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Fonte: “Cuaderno de Bitacora y Trancripcién”. In: CORTAZAR, Julio. Rayuela. Edicién Conmemorativa.
Barcelona: Penguin Randon House Grupo Editorial, S. A. U. — Real Academia Espaiiola, 2019a.

10 Rayuela: em espanhol significa “pequena raia” (nome conhecido no Chile € no Peru), designando os
quadrados — as fronteiras — que compde o corpo do jogo; rayuela € um jogo realizado em grupo, que tem
como objetivo sair da terra, percorrer os 9 simbolos para chegar ao céu; diante do grafico desenhado no
chao, langa-se uma pedra em direcdo ao niimero desejado, para logo em seguida saltar entre as fronteiras
com um pé so até as imediacdes onde a pedra caiu a fim de recupera-la; a cada territorio avangado mais
perto do céu o jogador se encontrard e maior a probabilidade de ser o vencedor: alcangando o céu retorna-
se a terra, sempre com um pé sé, se apoiando nos dois pés somente fora das fronteiras numeradas, que € a
terra. E um jogo de equilibrio, paciéncia, cooperagio, sorte, determinagio e respeito s regras: por se
tratar de um jogo tradicional, as regras, a nomenclatura, o objetivo e o formato do jogo variam de acordo
com cada localidade; o formato acima — ver figura 6 — foi apresentado por se tratar de desenho esbocado
por Julio Cortazar. A tradugdo de rayuela para o portugués adotou o nome de jogo da ‘amarelinha’: a
“origem da unidade léxica amarelinha como procedente de “marelle” (francés)”; portanto, amarelinha ¢é
uma adaptagdo popular de marelle —amarelo/maré-marelinha/amarelinha. (ALENCAR, 2019, p. 606).
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A busca pela trajetoria das cores no ambiente da tela de Hugo Demarco, com seus
desenhos inusitados a cada investida do olhar, se assemelha a busca pela palavra no
contexto literario de O Jogo da Amarelinha: Julio Cortazar conduziu a palavra por
questionamentos e redimensionamentos sobre a rede de eventos que influenciavam a
composicao de projetos literarios para partir do zero, de um campo de inven¢ao, com a
inten¢do de explorar todas as potencialidades literarias. Ao colocar em pratica a ideia e
a imagem de um jogo inocente (ver figura 6) para a estruturagdo do livro, Julio Cortazar
partilhou da atmosfera pueril no que diz respeito a importancia de algumas regras que se

referem ao tragado do jogo da amarelinha:
a) do territério — “raia” — delimitagao do espago riscado no chao — que pode ser visitado;

b) da letra que descreve o objetivo do jogador: da terra — local de onde tem inicio o
ritmo saltitante do jogo — em dire¢do ao céu — objetivo central do jogo; o céu é um

territorio de passagem;
¢) do niimero que aponta a posi¢do em que o jogador se encontra;

d) da observagdo do resultado como produto do acaso — da sorte ao langar a pedra e do
bom equilibrio do corpo para saltar entre as casas, pegar a pedra sem tocar na linha

fronteiriga de outros territorios.

Dessa maneira, a ideia do jogo e de jogadores para a estrutura do livro descarta a
atribui¢do da inspira¢do romantica, “mal definivel” para enfatizar “produtos em que as
técnicas e as fatalidades da mentalidade magica e ludica se aplicam naturalmente
(como faz a crianga quando brinca) a uma ruptura do condicionamento comum, a uma
assimilacdo ou reconquista ou descoberta” de tudo o que ¢é avesso ao habito:
(CORTAZAR, 2014e, t. I, p. 270) (Grifos do autor): ao romper com os moldes

petrificados Julio Cortazar (2019f) redefiniu o modo de conceber o romance.

Pensar a poesia permutante significa adotar uma estratégia de pesquisa e de escrita
que se espelhe na forma como Julio Cortazar abordou as obras de Hugo Demarco e
como pensou O romance € a poesia: uma proposta de abertura que percorra pelas
possibilidades aleatdrias da realidade literaria, compondo uma escrita que se transforme

em energias saltitantes, cujo conteido alcance os multiplos angulos da tradi¢do que
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incomodou o autor até chegar ao territério em que Julio Cortazar desorganizou a forma-

romance para escrever o livro O Jogo da Amarelinha.

O romance, diz Roland Barthes, “ama o mundo porque ele o abarca e o abraga™:
(BARTHES, 2005, p. 29) (Grifos do autor): abarcar e abragar o mundo equivale
defender a forma individual de visualizar, sentir, e, consequentemente, pensar como
descrever o mundo. Em outro momento Roland Barthes escreve que o livro ¢ um mundo
(BARTHES, 2013b), ¢ o livro-mundo de O jogo da Amarelinha construido por Julio
Cortézar priorizou o que ele entendeu sobre a estrutura do mundo-romance: um modelo
de mundo composto por uma rede de eventos passageiros interligados entre si — como

assim ¢ apresentado em um almanaque — livro de registros.

Figura 7: Reprodugdo fac-similar extraida do Cuaderno de Bitdcora! de Julio Cortazar
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Fonte: (CORTAZAR, 2019a)

11 A apresentagdo para o livro Rayuela — edi¢do comemorativa — traz as seguintes informagdes sobre o
Cuaderno de Bitacora, “manuscrito autografado por Cortdzar que permite termos uma ideia do processo
de construgdo da obra, seu primeiro esboco. Trata-se de um conjunto de mais de cem paginas que podem
converter-se, de certo modo, em um novo guia de leitura e que nos proporcionam dados de todo tipo,
desde os titulos que o autor embaralhou — “mas creio que esse deve chamar-se Rayuela (Mandala é
pedante)”, p. 117; “Novela Los juegos”, p. 43 — até seus apontamentos sobre técnica narrativa, o carater
dos personagens e uma série de desenhos — pp. 33, 35, 119 —. Editado por Ana Maria Barrenechea na
Editorial Sudamericana em 1983, vinte anos apos a apari¢ao de Rayuela o recuperamos de novo, gragas a
gentileza da Biblioteca Nacional da Argentina, como complemento desta edigdo.”. (CORTAZAR, 2019a,
X-XI) (Tradugao livre).
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Transcrigdo do manuscrito de Julio Cortazar — da figura 7 — abaixo:
Log book
De ningiin modo admitir que esto pueda llamarse una novela.
Llamarle (subtitulo)
ALMANAQUE
(CORTAZAR, 2019a; p. 854)

Em anotacdes no Cuaderno de Bitacora (ver figura 7), presente no livro Rayuela
— edi¢do comemorativa (2019a) — Julio Cortazar adverte sobre as facetas do personagem
Morelli, escritor admirado pelos jovens, com ‘“seu lado compilador de almanaque
literario (em algum momento chama de “Almanaque” a reunido de sua obra)”, que tenta
“desenhar suas ideias, mas ¢ incapaz disso”, pois todos os “desenhos que aparecem nas
margens de suas anotagdes” sio ruins. (CORTAZAR, 2019f, p. 344). O maior desejo de
Morelli € criar um romance incomum, que tome da literatura o que € ponte viva de
homem para homem, que crie uma narrativa sem a pretensdo de transmitir uma

mensagem, que atue como

catalisadora de nogdes confusas e mal-entendidas, e que incida antes
de mais nada sobre quem a escreve, € para tanto é preciso escrevé-la
como antirromance porque toda ordem fechada deixara
sistematicamente de lado esses anuncios que podem nos transformar
em mensageiros, nos aproximar de nossos proprios limites dos quais
tdo longe estamos quando frente a frente. (CORTAZAR, 2019f, p.
370).

Em uma carta redigida para entregar ao escritor Jean Barnabé (1942-2017), de 17
de dezembro de 1958, Julio Cortazar registra: acreditamos que viver ¢ apenas uma
fronteira de uma fabulosa realidade reconquistdvel, e que o romance, como a poesia, 0
amor e a agdo, deve se propor adentrar essa realidade. Ora, pois bem, e isto ¢
importante:

para quebrar essa casca de costumes e de vida cotidiana os
instrumentos literarios comuns ja ndo servem. [...] € eu quero acabar
com os sistemas e as relojoarias para ver se consigo descer ao
laboratorio central e participar, se tiver for¢as, da raiz que prescinde
de ordens e de sistemas. Em suma, Jean, renuncio a um mundo
estético para tentar entrar em um mundo poético. Estarei me iludindo
e acabarei escrevendo um livro ou varios livros que serdo sempre
meus, ou seja, terdo o meu tom, meu estilo, minhas invengdes? Pode
ser. Mas terei jogado com lealdade, e o resultado assim sera porque
ndo consigo fazer outra coisa. [...]. (CORTAZAR, 2019g, p. 538).
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Se, como advertiu Julio Cortazar, tendo Morelli como seu orador, de nenhum
modo ¢ possivel admitir chamar o O jogo da amarelinha de romance, e seu subtitulo
pode ser chamado de almanaque (ver transcri¢cao da figura 7), entdo, o que compde as
entrelinhas do livro pode ser associado a defini¢ao do que se entende por almanaque,
“um modelo de mundo, onde todo o universo estd de passagem”, no qual os
acontecimentos saltitam por uma dimensao fluida, diversificada: fato que combina com

a propria submersao na existéncia, € com a proposta de adentrar em um mundo poético.

(FOGO, 2011).

A proposta de adentrar em um mundo poético ocasiona uma intima sintonia com a
fantasia; uma fantasia, revela Roland Barthes, ¢ a “volta de desejos, de imagens, que
rondam, que se buscam em nos”, e “frequentemente so se cristalizam através de uma
palavra. A palavra, significante maior, induz da fantasia a sua exploragdo”: explorar =
pesquisar. No ato de pesquisar, atividade constante no desempenho de trabalho dos
escritores, explora-se “diferentes bocados do saber” que poderdo cooperar para o modo
como o didlogo com o mundo sera inscrito/explorado no livro-mundo — para construir

um campo de invencao. (BARTHES, 2013b, p. 12).

Construir um campo de invengo ¢ ser fiel as suas ideias'?, é “conseguir gaguejar
em sua propria lingua, ¢ isso um estilo”, diz Gilles Deleuze; chegar a essa condicdo ¢é
“dificil porque ¢ preciso que haja necessidade de tal gagueira. Ser gago ndo em sua fala,
e sim ser gago da propria linguagem. Ser como estrangeiro em sua propria lingua”; ao
projetar um ambiente para o literario, o escritor-inventor esbo¢a uma linha de fuga —

inventa sua propria gagueira. (DELEUZE, 1998, p. 12).

Sem se descuidar dos conhecimentos que o conduziu ao dominio de seu oficio, o
escritor-inventor, que explora o novo campo, investe no seu primeiro intento, no
primeiro pensamento, publica o resultado de seu esfor¢o mental (Flusser, 1998), e salta
em direcdo ao vazio: em A parte e o todo, Werner Heisenberg comenta que também na
ciéncia,

¢ impossivel abrir novos campos se ndo se estiver disposto a deixar o
ancoradouro seguro da doutrina aceita e enfrentar o perigo de um

12 Ideias: “pensamentos infinitos, autdbnomos, sempre moveis em si”. (SCHLEGEL, 2021, p. 188).
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arriscado salto a frente em dire¢do ao vazio. [...]. Entretanto, quando
se trata de enveredar por novos territorios, a propria estrutura do
pensamento cientifico (ndo apenas o seu contedo) pode ter que se
alterar, para que seja possivel compreender o novo. [...].
(HEISENBERG, 1996, p. 87).

A escritura “tem por unico fim a vida, através das combinagdes que ela faz”
(DELEUZE, 1998, p. 14), por este motivo o escritor convive com a observagao e o ato
de pesquisar sobre as causas e os efeitos dos modos do viver; neste sentido, a permuta
entre informagdes — recebidas, novas e outras ja armazenadas — se torna material
indispensavel para a composi¢do da rede de possibilidades que abrird para o leitor o
“jogo combinatorio de fragmentos, que pode, no entanto, conduzir a visdo da
totalidade”. (ARRIGUCCI JR., 2003, p. 268). Pelas razdes descritas acima, busca-se
ler/escrever conjuntamente com os autores: enveredar por territorios que Arnaldo
Antunes e Julio Cortazar percorreram e que serviram de base tedrica para prescrever
suas ideias num campo de invengdo — o aspecto permutante que pertence as suas

escrituras.
Para tal proposito, decide-se:
a) abolir a letra/palavra para descrigao dos capitulos e subtitulos, e adotar o numero;

b) saltar em direcdo aos fragmentos: se na raia do poema também na raia da prosa, uma
vez com Arnaldo Antunes outra vez com Julio Cortazar — o fragmento “€, pela sua
natureza, um ponto onde se inicia”, ¢ uma “maquina de produzir inicios, uma maquina
de linguagem, das formas de utilizar a linguagem, que produz comegos — pois tal € sua

natureza.”; (TAVARES, 2021, p. 36-37) (Grifos do autor);

¢) pensar o fragmento € perseguir a compreensao do geral: Walter Benjamin considera
que a razdo “historica deve ser fundamentalmente entendida como uma vida posterior
do que ¢ compreendido e, por isso, aquilo que foi reconhecido da “vida posterior das
obras”, de sua “fortuna critica”, deve ser considerado como o fundamento da historia
em geral.”. (BENJAMIN, 2007, p. 502). A experiéncia literaria ou mesmo a atividade
de pesquisa do escritor, explica Jacques Derrida, traz consigo uma responsabilidade
historica: ou seja, um escritor

nao pode deixar de estar envolvido, interessado, inquieto com relagdo
ao passado, seja da literatura, da historia, ou da filosofia, da cultura
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em geral. Ele ndo pode deixar de levar isso em consideracdo de
alguma forma, nem tampouco deixar de ser um herdeiro responsavel,
inscrito numa genealogia, quaisquer que sejam as rupturas ou as
denegagdes a esse respeito. E quanto mais severa for a ruptura, mais
vital € a responsabilidade genealogica. (DERRIDA, 2014, p. 83-84).

d) nesse sentido, olhar atentamente para o geral ¢ se comportar como casuar,
13 . . , . . .

personagem do conto Retrato do casuar'’, escrito por Julio Cortazar; casuar limita-se a
(13 b 2 4 b (13 b 4

olhar sem se mover, olhar de uma maneira” enérgica ¢ “continuada que ¢ quase como
se estivesse nos inventando, como se gracas a um terrivel esfor¢o nos tirasse do nada
que ¢ o mundo dos casuares ¢ nos pusesse diante dele, no ato inexplicavel de estar a
contemplé-lo.”. (CORTAZAR, 2021a, v. 1, p. 416). Olhar juntamente com/como casuar
¢ aprender a desconhecer, para logo apds inventar; € recortar e se inscrever no universo
literario: se comprometer com o risco de dar um salto a frente em direcdo ao vazio/ao

desconhecido;

e) seguindo por esse caminho, terei jogado com lealdade, e o resultado desse ato deixara

explicito um tom, um estilo: e assim serd porque ndo consigo fazer de outra maneira.

130 conto ‘Retrato do casuar’ faz parte do livro Histérias de crondpios e famas, topico ‘Material plastico’
— com primeira edicdo em 1962.
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1.

Ndo tenho um caminho novo. O que eu tenho é um jeito de caminhar.

Thiago de Mello, poeta

Encontraria um jeito de caminhar? A defini¢do por uma via que anseia apreender
o modo como as ideias, orientadas por referenciais da realidade, atuaram no pensamento
e movimentaram palavras, em que a forma linguistica, responsavel pela elaboragdao do
que se quer dizer, se inclina para determinado jogo de palavras adotado por um escritor
— “trabalho de deslocamento que ele exerce sobre a lingua” —, possibilita a reflexao
sobre o que ¢ narrado e possibilita a escolha por um percurso de leitura. Portanto, ¢ no
ambito da exploragdo da palavra que foi escrita, do que chamamos de literatura,
definida por Roland Barthes como “o grafo complexo das pegadas de uma pratica: a
pratica de escrever”, no qual “as forcas de liberdade” se ocupam com a encenagdo da
linguagem e com a transformacao do contetido de seus dizeres em saberes que refletem
incessantemente sobre saberes; saberes esses que apontam para o “proprio fulgor do

real”. (BARTHES, 2013b, p. 17-18).

Dessa forma, ¢ sobre a composi¢do das palavras e as possibilidades para a leitura
— que se encolhe e se expande em direcdo ao viés que se escolheu, pois como descreve
Julio Cortazar no conto As mdos que crescem (1937)', sdo as palavras que decidem “o
curso das agdes, como costuma acontecer nesta vida” —, ou melhor, é no cenario
literario, onde a palavra € texto, ¢ narrativa, ¢ modo, ¢ tema, que surge as condi¢des

para a realidade. (CORTAZAR, 2021a, v. 1, p. 20).

3

A expressdo: ‘...como costuma acontecer nesta vida’ remete ao fato de que as

palavras, principalmente da forma como foram organizadas pela literatura do século

140 conto ‘As mios que crescem’, escrito em 1937, foi publicado no livro 4 outra margem, em 1945. O
prefacio para o livro traz as seguintes palavras de Julio Cortazar (Mendonza, 1945): “For¢ando sua
espacada execugdo — 1937/1945 —, retino hoje estas historias um pouco para ver se elas ilustram, com suas
frageis estruturas, a parabola do feixe de varas. Toda vez que as encontrei em cadernos avulsos, tive
certeza de que necessitavam umas das outras, que sua soliddo as perdia. Talvez meregam estar juntas
porque do desencanto de cada uma se desenvolveu o desejo da seguinte.”. (CORTAZAR, 2021a, v. 1, p.
15).
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XX, ao privilegiar a indecibilidade, lidar com o efeito do inevitdvel e simular o real de
maneira diferente da tradicionalidade, ndo excluindo a possibilidade de uma
demonstracdo da vida como ela ¢, ou ainda, como o cotidiano ¢ sentido e pensado,
redefiniu as forgas que residem na “maquinaria da linguagem”; (BARTHES, 2013b,
p.30); sendo assim, se, a escrita literdria ¢ portadora de forcas que residem na
maquinaria da linguagem; se, essas forcas possibilitam sentir o fulgor do préprio real:
perceber a presenca do que esta descrito em cada texto poético; entdo, pode-se dizer que
escrever talvez “tenha sido o primeiro ato performatico consciente desde os tempos em
que os homens langavam seus desenhos nas cavernas, até o encontro com as formas

idiomaticas e discursivas da representacdo.”. (BEIGUI, 2011, p. 29).

Porém, esse enquadramento literario da realidade, o “aspecto performatico e
transformador da linguagem e da expressdo artistica”, que interroga incessantemente a
representacdo, e se detém mais avidamente na estratégia performativa da exposi¢do da
sensibilidade em relagdo ao real, tem sua primazia sobre a decisdo que modificou a
narrativa do século XX. (SCHOLLHAMMER, 2009, p. 57). Logo, ¢ a favor do “efeito
afetivo e sensivel em detrimento da questdo representativa”, que a obra literaria
reconhece a “realidade envolvendo o sujeito sensivelmente num desdobrar dindmico de

sua atualizacdo no mundo”. (SCHOLLHAMMER, 2016, p. 16).

De dois séculos para cd, segundo os autores Robert Scholes e Robert Kellogg, em
A Natureza da Narrativa, o romance foi a forma de literatura narrativa mais difundida
no hemisfério ocidental, e ao redigir suas pesquisas, os autores optaram por ‘“‘encarar a
natureza da narrativa e a tradi¢do da narrativa do ocidente por inteiro, vendo o romance
como apenas uma de uma série de possibilidades de narrativa”. (SCHOLES;
KELLOGG, 1977, p. 1). O objetivo foi apresentar alternativas para conceitos
formulados pela critica que abordou narrativas cldssicas como se estivesse avaliando

exemplares de modelos e/ou procedimentos cientificos.

Diante da ideia de um estudo sobre evolu¢ao das formas narrativas da literatura
ocidental formula-se algumas questdes, a primeira pergunta: “o que ¢ narrativa?”. O
significado de narrativa, afirmam Scholes e Kellogg, se associa a permanéncia de certo
habito do ser humano, o ato de narrar, que por ser repetitivo desde o comego dos

tempos, pode ser averiguado em sua tradicionalidade: a narrativa € uma obra literaria
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marcada por duas caracteristicas: Primeira, a) a presen¢a de uma estdria e um contador
dessa estoria; b) a grafia da palavra ‘estoria’ denota por si propria uma forma de
enfatizar e direcionar seu sentido para a ordem da fic¢do; Segunda, a tradicionalidade ¢
gravada como o inicio do ato de narrar, uma vez que os “artistas aprendem sua profissao

em grande parte de seus precursores”. (SCHOLES; KELLOGG, 1977, p. 2).

Nesse sentido, sdo os artistas que encaminham sua profissdo segundo as regras
que lhes sdo familiares, ou seja, perseguem seu oficio a partir do formato apreendido,
que ¢ o tradicional, “podendo ampliar a tradi¢do, abrindo novas possibilidades para seus
sucessores”: foi 0 que ocorreu com alguns autores do século XX, como “Joyce, Proust,
Mann, Lawrence e Faulkner” que se afastaram do modo de literatura do passado,
criando outras possibilidades de narrar que diferem dos objetivos, técnicas e atitudes do

tipo de um realismo que era prestigiado pela tradi¢do. (SCHOLES; KELLOGG, 1977,
p. 2).

O “conceito de literatura centralizado no romance”, lembram Scholes e Kellogg,
pode tanto nos apartar da “literatura narrativa do passado” como também nos separar
“d 1' bE : ~ 4 b

a literatura do futuro e mesmo da vanguarda”, e para que isto ndo ocorra ¢ preciso
compreender que o romance representa apenas dois séculos na tradi¢cdo continua da
narrativa no hemisfério ocidental,

que pode ser tracada até cinco mil anos. Duzentos anos de
consideraveis feitos, ndo ha davida; a Europa moderna ndo tem que se
envergonhar no que diz respeito a sua producao de literatura narrativa,
quaisquer que sejam seus defeitos em outras esferas; e, no entanto, sao

apenas duzentos em cinco mil anos. [...]. (SCHOLES; KELLOGG,
1977, p. 5).

A segunda pergunta elaborada ¢é: como surgiu a literatura narrativa escrita no
ocidente? Emerge “de uma tradi¢do oral, conservando muitas das caracteristicas da
narrativa oral por algum tempo. Frequentemente assume a forma de narrativa heroica,
poética, a que chamamos epopeia’: sendo que seu aspecto mais importante se situa na
tradicdo dos modos de narrar. O mito, a ficcdo e a historia se mesclam para
desenvolvimento do texto (ndo historico e ndo criativo), ou seja, “a primitiva narrativa é
o fato da propria tradicdo”; ¢, segundo um impulso primario narrativo denominado
recrativo: a fidelidade dos fatos contados se deve ao proprio mythos. (SCHOLES;
KELLOGG, 1977, p. 7).
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O mythos, para a Grécia antiga, era uma estdria tradicional, continha um enredo
que podia ser articulado e transmitido, devendo o contador épico preservar o ato de
contar conforme a tradigao — seguir determinada fidelidade. Para Aristoteles, o mythos ¢
o enredo — “¢ a alma de qualquer obra literaria”, que via de regra ¢ a “imitagdo de uma
acao”: o “enredo ¢, em todos os sentidos da palavra, a articulacdo do esqueleto da
narrativa. Deste modo, um mito é um enredo tradicional que pode ser transmitido”.

(SCHOLES; KELLOGG, 1977, p. 7).

O mito ¢ um exemplo de sequéncia articulada denominada topois, na qual o
mundo externo — o motivo — ¢ o mundo das ideias — o tema — constituem o fopos da
narrativa oral ou escrita; melhor dizendo, o mito se forma segundo um motivo
(representacdo do mundo: que € o enredo) e a ilustragdo (os temas, que sdo as ideias e

conceitos, mais especificamente, o fopos € o canto inteiro). Por sua vez,

[...] Um dos grandes processos de desenvolvimento, inequivoco na
historia da narrativa escrita, foi o gradativo afastamento das narrativas
denominadas pelo impulso mitico de contar uma estéria com um
enredo tradicional. Na literatura do ocidente, este movimento pode ser
tracado duas vezes: uma vez nas linguas classicas ¢ novamente nas
linguas vernaculas. No curso deste processo evolutivo, a literatura
narrativa tende a desenvolver-se em dois sentidos antitéticos. [...].

Os dois tipos antitéticos de narrativa que emergem da sintese épica
podem ser rotulados de empiricos € ficcionais. Ambos podem ser
tomados como maneiras para evitar a tirania tradicional no relato de
uma estoria. A narrativa empirica substitui a fidelidade ao mythos pela
fidelidade a realidade. [...]. (SCHOLES; KELLOGG, 1977, p. 8)
(Grifos dos autores).

Do impulso por uma narrativa estritamente tradicional desenvolve-se um desejo
por uma sintese épica na literatura do ocidente, o qual se processa em ritmo de evolug¢do
gradativo para esses dois sentidos antitéticos: os empiricos e os ficcionais. Grosso
modo, o impulso da narrativa empirica se afasta da fidelidade ao mythos e se aproxima
da realidade, em que dois componentes principais se destacam: o historico (verdade ao
fato e ao verdadeiro passado, sem cumprir com a fidelidade a versao tradicional) e o
mimético (“fidelidade ndo a verdade do fato mas a verdade da sensacdo e do meio
ambiente, dependendo antes da observacdo do presente do que da investigacdo do
passado”: (SCHOLES; KELLOGG, 1977, p. 8): surge a preocupacdo com as bases

comportamentais e o fluxo do pensamento.
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“O ramo ficcional substitui a fidelidade ao mythos pela fidelidade ao ideal”, com
ampla fidelidade ao que se quer contar; sem obrigacdo de frequentar as regras da
tradicdo e do empirismo (o “histérico e o mimético”), a narrativa ficcional explora a
medida ou do romdntico (com a “justi¢a poética e os “adornos de linguagens” — se
organiza de forma retdrica) ou do didatico (nomeada por fabula: forma breve, “regida
por um impulso intelectual e moral, assim como o “romance” ¢ regido pelo estético”),
com o objetivo de provocar no espectador/na plateia somente o que se imagina que ela
realmente desejaria receber: a bondade e a beleza, sem se preocupar com o mundo

externo. (SCHOLES; KELLOGG, 1977, p. 8-9).

A nova “sintese na narrativa, que foi o principal progresso na literatura narrativa
pos-renascentista”, pode ser vista na obra literaria de Cervantes. Em Dom Quixote de La
Mancha, por exemplo, a palavra escrita abre para a possibilidade de reconciliagdo dos
impulsos antitéticos, empiricos e ficcionais, organizando o romance como uma sintese
da forma literaria, em que esses dois elementos sdo reunidos e efetivados na narrativa: o
romance nao € o oposto do “romance”,

conforme se costuma dizer, mas um produto da reunido dos elementos
empiricos e ficcionais na literatura narrativa. A mimese (inclinada a
formas breves como os “caracteres” e¢ a “fatia da vida”) e a historia
(que pode tornar-se demasiado cientifica, deixando de ser literatura)
combinam-se no romance com o “romance” e a fabula, assim como a
lenda primitiva, o folclore e o mito sacro se combinavam

originalmente na epopeia, para produzir uma grande e sintética forma
literaria. [...]. (SCHOLES; KELLOGG, 1977, p. 9-10).

Portanto, o comeco da narrativa no ocidente ocorre quando em algum momento o
homem manifestou o desejo de falar e falou; a expressdo vocal pode ter originado uma
espécie de prazer ao proprio falante e ao outro, o ouvinte, descobrindo no ato de narrar,
de falar sobre os episodios vividos, um modo de reproduzir essa narrativa, formatando-a
como literatura. A etimologia da palavra literatura define sua caracteristica como uma
arte das letras, ou seja, a literatura ndo acontece sem a apresentacdo das palavras e a

exposic¢ao/disposi¢do/intencdo de um narrador: a literatura ¢ “toda arte verbal, tanto oral

quanto escrita”. (SCHOLES; KELLOGG, 1977, p. 11).

No “legado recebido pela narrativa escrita da narrativa oral da Grécia antiga e do

norte da Europa” salienta-se “especialmente a influéncia da narrativa oral sobre as
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formas subsequentes da narrativa escrita”; (SCHOLES; KELLOGG, p. 11); a
valorizagdo da narrativa oral em detrimento da narrativa escrita pode ser exemplificada
com um trecho do didlogo Fedro, escrito por Platao, possivelmente por volta de 370
a.C.: a importancia, na antiguidade grega, da narrativa oral e a desaprovacao da
narrativa escrita ¢ demonstrada por Socrates, com o relato da estéria de Tote, deus
egipcio que inventou a escrita; Tote provocou enorme susto em Tamus ao anunciar o
surgimento da escrita; neste momento, o valor do conhecimento era medido a partir da
presenca do contador e do desenvolvimento do texto da narrativa em tempo real; a
escrita era entendida como uma substituta da memoria, como uma espécie de disfarce de
falsos sabios e, por conseguinte, causadora de grande prejuizo ao exercicio da
sabedoria. Porém, o espanto de Tamus se refere a uma época em que a forma da estoria,
como as epopeias homéricas, era simplesmente espalhada e valorizada enquanto
narrativas orais, com respeito ao formato e ndo a rigidez do conteido; embora

houvesse parecido inconcebivel até que fosse conclusivamente

demonstrado por Milman Parry, sabemos hoje que as composi¢des

homéricas ocorreram muito antes do difundido uso da escrita na

Grécia com finalidades semelhantes as modernas. (SCHOLES;
KELLOGG, 1977, p. 13).

E possivel ver a contribuigdo oral das narrativas, como demonstrou o pesquisador
Milman Parry (EUA, 1902-1935), na propria ligacdo das estorias a um eixo denominado
por ele de férmulas, ou seja, um “grupo de palavras” que respeitam a ordem métrica
com o objetivo de expressar “uma determinada ideia”: hd uma repeticdo (o fato de
contar estorias e o fato de haver contadores) que se realiza segundo o instante, sem
perder de vista a formula — a dicgdo poética — que € a estrutura essencial da narrativa

oral. (SCHOLES; KELLOGG, 1977, p. 13).

Na tradigdo poética oral a concatenacdo dos versos era regida segundo uma
formula predeterminada por padrdes abstratos, oferecendo ao contador total liberdade
na producdo de novas frases; portanto, ndo importa como as palavras estdo dispostas no
texto, mas, sim, como o contador manipulara a gramatica do texto para que acontega o
sentido/a aderéncia entre palavras e imagem. As formas caracteristicas da composi¢ao
oral: uma dic¢do formular, que se estabelece por meio de uma linguagem regida por
uma gramadtica tradicional, viabiliza um certo limite de padrdes que podem ser

utilizados na linguagem total da cultura. O “dominio desta gramdtica permite ao artista
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narrativo oral compor oralmente, diante de uma plateia”: diante da plateia a relagdo
entre contador e estoria se realiza; porém, “a narrativa escrita, ndo-tradicional, consiste,
retoricamente, na imitacao ou representacdo de um contador, sua estoria e uma plateia
subentendida.”. (SCHOLES; KELLOGG, 1977, p. 33; 34) (Grifos dos autores). Robert
Scholes e Robert Kellog defendem que:

Retoricamente, o uso da escrita permite ao artista narrativo individual,
criador, acrescentar um importante nivel de complexidade e de
potencial ironia a sua estoria. O novo nivel pareceu sempre resultar da
introdugdo de um narrador autoconsciente ¢ uma abertura de distancia
irbnica entre ele de um lado e o autor e a plateia do outro. Entretanto,
a luz de nossa discuss@o da narrativa oral, podemos ver que, o que de
fato possibilitou a complexidade revolucionaria do ponto de vista na
narrativa escrita foi a introducdo ndo de narradores, mas de autores.
[...] Afirmamos que as epopeias homéricas, o Velho Testamento,
Beowulf, Roland Chanson, as sagas familiares, o Kalevala, as baladas
de Faros e outras narrativas orais ndo foram compostas por “autores
no sentido moderno”. No caso da poesia narrativa, que ¢ geralmente
cantada, composta oralmente, podemos falar do “contador de
estorias”. Em nenhum dos casos ele ¢ um autor; € o instrumento
através do qual a tradigdo assume uma forma tangivel como
representacdo. Ele ¢ o narrador. Nas palavras de Stephen Dedalus em
Um Retrato, ele coloca sua estoria “em relacdo mediata entre si e os
outros”. (SCHOLES; KELLOGG, 1977, p. 35) (Grifos dos autores).

O tnico testemunho extraido da narrativa oral para pensar a narrativa escrita ¢
trazer ao campo da atualidade dois fatos curiosos: os “estudiosos de retaguarda lutam
para conservar um autor em Beowulf”’, precisamente quando o “conto de lendas e o
canto de baladas sdo imitados por artistas narrativos vanguardistas” pelo simples desejo
por alcangar uma “progressiva retirada do autor”. (SCHOLES; KELLOGG, 1977, p.
38).

1.1

A fonte de todo narrador, diz Walter Benjamin (Berlim, 1892 — Espanha, 1940),
no ensaio O Narrador: consideragoes sobre a obra de Nikolai Leskov, é a experiéncia
de vida: experiéncia que passa de pessoa a pessoa, € que consegue ser transferida para a
escrita com a mesma carga de emog¢ao daqueles narradores de histdrias orais andnimos.
Entre os narradores andnimos ha dois grupos: em um grupo estdo os que viajam, €

trazem na bagagem historias de outras terras, como por exemplo, os marinheiros
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comerciantes; o outro grupo pertence ao narrador que nunca saiu de seu pais, e que se

dedicou ao conhecimento das histérias e tradigdes de seu povo: o camponés sedentario;

dois estilos de vida que construiram familias de narradores:
[...] essas duas familias, como j& se disse, constituem apenas tipos
fundamentais. A extensdo real do reino narrativo, em todo o seu
alcance historico, s6 pode ser compreendido se levarmos em conta a
interpenetracdo desses dois tipos arcaicos. O sistema corporativo
medieval contribuiu especialmente para essa interpenetragdo, 0 mestre
sedentario e os aprendizes migrantes trabalhavam juntos na mesma
oficina, cada mestre tinha sido um aprendiz ambulante antes de se
fixar em sua patria ou no estrangeiro. Se 0s camponeses € 0S marujos
foram os primeiros mestres da arte de narrar, foram os artifices que a
aperfeicoavam. No sistema corporativo associava-se o saber das terras
distantes, trazidos para a casa pelos imigrantes, com o saber do

passado, recolhido pelo trabalhador sedentario. (BENJAMIN, 1987a,
p. 199).

Leskov ¢ o exemplo de narrador que conseguiu congregar esses dois tipos
arcaicos: viajou por toda a Russia a trabalho — foi agente de uma firma inglesa (funcdo
de grande valor para sua “produgdo literdria”) — e durante esse periodo teve ocasido de
“conhecer o funcionamento das seitas rurais, que deixou tragos em suas narrativas. Nos
contos lendarios russos, Leskov encontrou aliados em seu combate contra a burocracia
ortodoxa”; esse envolvimento com todas as formas de comportamentos de locais
variados permitiu ao viajante (ao narrador) acentuar o senso pratico, ampliando a
dimensao utilitaria da experiéncia, possibilitando ensinamento moral, seja em questdes
estritamente praticas, seja como uma condi¢do normativa para a vida. (BENJAMIN,

1987a, p. 199-200).

Diante dessa informacao, Walter Benjamin pontua duas consideragdes sobre o
sentido do narrador: uma sobre a distancia, outra sobre a experiéncia: a distancia se
refere ao intervalo entre o que foi dito e a condi¢do da lembranca de um narrador; essa
distancia pode ser atenuada com a constatacao de que a experiéncia de narrar estd em
vias de extingao.

A experiéncia que passa de pessoa a pessoa ¢ a fonte que recorreram
todos os narradores. E, entre as narrativas escritas, as melhores sdo as
que menos se distinguem das historias orais contadas por inumeros
narradores anénimos. [...] “Quem viaja tem muito que contar”, diz o

povo, e com isso imagina o narrador como alguém que vem de longe.
Mas também escutamos com prazer o homem que ganhou
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honestamente sua vida sem sair do seu pais € que conhece suas
histdrias e tradi¢des. [...]. (BENJAMIN, 1987a, p. 198-199).

Nicolai Leskov (1831-1895), cuja obra contribuiu para as consideracdes de Walter
Benjamin sobre o comportamento daquele que narra, suscitou a seguinte observagdo do
filosofo sobre o ato de narrar: descrever Leskov como narrador “ndo significa trazé-lo
mais perto de nos, e sim, pelo contrario, aumentar a distancia que nos separa dele.
Vistos de uma certa distancia, os tracos grandes e simples que caracterizam o narrador
se destacam nele”: e se destacam justamente por causa dessa experiéncia, que faz jus a
valorizacdo do contexto do cotidiano, que ¢ natural e “inalienavel” do ser humano;
porém, em determinado momento as agdes das experiéncias que seduziam a vontade de
contar foram desabilitadas, ocasionando a perda da faculdade da troca de experiéncias.

(BENJAMIN, 1987a, p. 197-198).

A perda da faculdade de intercambiar experiéncias ¢ comprovada com as
informagdes que implicaram em inacreditaveis transformagdes na imagem do mundo
exterior — em relacdo a reagdo e ao toque da repeti¢do das agdes ‘tradicionais’ — e na

imagem do mundo ético, provocadas pela situacao de final de guerra:

[...] Com a guerra mundial tornou-se manifesto um processo que
continua até hoje. No final da guerra, observou-se que os combatentes
voltavam mudos do campo de batalha ndo mais ricos, ¢ sim mais
pobres em experiéncia comunicavel. E o que se difundiu dez anos
depois, na enxurrada de livros sobre a guerra, nada tinha em comum
com uma experiéncia transmitida de boca a boca. Nao havia nada de
anormal nisso. Porque nunca houve experiéncias mais radicalmente
desmoralizadas que a experiéncia estratégica pela guerra de
trincheiras, a experi€éncia economica pela inflacdo, a experiéncia do
corpo pela guerra material e a experi€ncia ética pelos governantes.
Uma geragdo que ainda fora a escola num bonde puxado por cavalos
se encontrou ao ar livre numa paisagem em que nada parecera
inalterado, exceto as nuvens, e debaixo delas, num campo de forgas de
torrentes e explosdes, o fragil e minusculo corpo humano.
(BENJAMIN, 1987a, p. 198).

Num campo de forgas de torrentes e explosdes, o fragil e minasculo corpo
humano, ndo atingiu um grau de superagao para o trauma, sua dor nao foi amenizada:
ele deixou de ser receptivo a substincia viva da experiéncia e da existéncia, a sabedoria
de verbalizar as situagdes definhou, para dar lugar ao siléncio que constantemente
rememorava o medo estampado nos rostos dos combatentes, escondidos “em trincheiras

como animais em tocas enquanto eram bombardeados por projéteis tecnicamente cada
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vez mais sofisticados —, gragas aos avangos da tecnologia militar”, diante de uma guerra
que, “ao contrario das anteriores, foi despojada de heroismo”. (SOARES, 2021, p. 66).
Conforme destaca Leonardo Francisco Soares (2021, p. 69), a imagem dos combatentes
da Primeira Guerra Mundial, que voltavam silenciosos do campo de batalha, ¢ utilizada
por Walter Benjamin para refletir a respeito do empobrecimento da experiéncia em dois
momentos: primeiro no ensaio “Experiéncia e pobreza” (1933) e posteriormente em “O
narrador: consideracdes sobre a obra de Nikolai Leskov” (1936):
Reiteragdo que aponta para a tarefa incessante de pensar sobre o fim
da experiéncia e o lugar da narrativa no contexto do mundo do
entreguerras, a reflexdo de Walter Benjamin indica a necessidade de
se reconstruir a experiéncia (Erfahrung) no mundo da técnica —
inclusive das guerras tecnologicas — para além do seu redutor

(erlebnis), da ordem da vivéncia, caracteristica do individuo solitario
[...]. (SOARES, 2021, p. 70).

Dessa forma, se, para ser narrador é preciso contar “sua propria experiéncia ou o
relato dos outros”, e incorporar as “coisas narradas a experiéncia dos ouvintes”; entdo, o
“lado épico da verdade” — o “discurso vivo” do “senso pratico” de um fazer artesanal —
ao ser derrotado, desmoronou as forcas que eram capazes de constantemente serem
reiteradas: se ndo ha historias para contar, ndo ha o que conservar; por outro lado, se o
“dom de ouvir” desaparece da “comunidade dos ouvintes”, a arte de contar historias

também desaparece: (BENJAMIN, 1987a, p. 200-201):

[...] Ela se perde porque ninguém mais fia ou tece enquanto ouve a
historia. Quanto mais o ouvinte se esquece de si mesmo, mais
profundamente se grava nele o que ¢ ouvido. Quando o ritmo de
trabalho se apodera dele, ele escuta as historias de tal maneira que
adquire espontaneamente o dom de narra-las. Assim se teceu a rede
em que estd guardado o dom narrativo. E assim essa rede se desfaz
hoje por todos os lados, depois de ter sido tecida, ha milénios, em
torno das mais antigas formas de trabalho manual. (BENJAMIN,
1987a, p. 205.).

O romance como modalidade de narrativa ganha forca com a invengdo da
imprensa e a veiculacdo do livro. No entanto, o romancista que publica livros, ao
contrario do narrador oral, ndo se preocupa com a “tradi¢do oral nem a alimenta”,
simplesmente segrega-se para escrever — observa de longe, e sua atitude individualista
dificulta a compreensao do todo (a forma artesanal da comunicac¢ao), modificando a arte
de contar (ndo h4 mais a transmissdo de uma experiéncia em sentido pleno — mas ha

informagodes que evitam explicacdes). Escrever “um romance significa, na descri¢do de
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uma vida humana, levar o incomensuravel a seus ultimos limites”; por este motivo o
romancista “ndo pode mais falar exemplarmente sobre suas preocupacdes mais
importantes”, ndo “recebe conselhos nem sabe da-los”. (BENJAMIN, 1987a, p. 201).
Dessa forma, a atengdo do romance se volta para sentimentos de perplexidade diante da
vida, de resisténcia aos conselhos, e de apagamento da sabedoria — caracteristicas

ilustradas no primeiro grande livro do género: Dom Quixote de la Mancha.

Os sentimentos de perplexidade diante da vida, ressaltados no romance, estdo
relacionados com a ascensdo do modelo informativo da comunicagdo, onde o saber que
vinha de terras distantes deixa de ter importancia (por nao poder ser comprovado € por
permitir livre interpretacdo do leitor), para dar lugar a veiculagdo imediata de fatos reais

e de um olhar mais proximos para estas realidades:

[...] O romance, cujos primordios remetem a Antiguidade, precisou de
centenas de anos para encontrar, na burguesia ascendente, os
elementos favoraveis a seu florescimento. Quando esses elementos
surgiram, a narrativa comegou pouco a pouco a tornar-se arcaica; sem
davida ela se apropriou, de miltiplas formas, do novo conteudo, mas
ndo foi determinada verdadeiramente por ele. Por outro lado,
verificamos que com a consolidagdo da burguesia — da qual a
imprensa, no alto do capitalismo, ¢ um dos instrumentos mais
importantes — destacou-se uma forma de comunicacdo que, por mais
antigas que fossem suas origens, nunca havia influenciado
decisivamente a forma épica. Agora ela exerce essa influéncia. Ela é
tao estranha a narrativa como o romance, mas ¢ mais ameagadora e, de
resto, provoca uma crise no proprio romance. Essa nova forma de
comunicacdo ¢ a informacdo. (BENJAMIN, 1987a, p. 202).

A informagdo tem como objetivo avisar e cultivar a brevidade, e o homem acabou
por adotar essa forma rapida de olhar para as coisas, de agir, de dar opinides, de desejar
e de trabalhar —, esquecendo de cultivar a paciéncia que pertencia ao contato direto com
o trabalho produtivo: “a informacdo ndo € experiéncia”. A experiéncia, pronuncia Jorge

r

Larrosa Bondia no I Semindrio Internacional de Educac¢do de Campinas (2002)", é o

“que nos acontece”, tem relagdo com o “gesto de interrup¢do”, requer “suspender o

(13

automatismo da agdo”, o “falar sobre o que acontece”, “escutar os outros”, “ter

15 ‘Notas sobre a experiéncia e o saber da experiéncia’, titulo da Conferéncia citada acima, faz parte do
primeiro capitulo do livro Tremores: escritos experiéncia, publicado em 2015, pela Editora Auténtica:
nesse livro o nome do autor/pedagogo aparece como Jorge Larrosa.
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paciéncia”; por outro lado, a informag¢@o ndo “deixa lugar para a experiéncia” — € “quase

uma antiexperiéncia”. (BONDIA, 2002, p. 24).

A paciéncia, diz Walter Benjamin citando Paul Valéry, se conecta com a alma,

onde o “olho e a mao estdo ali inscritos”, e “interagindo, eles definem uma pratica”: o

lugar que a mao “ocupava durante a narragdo” se comprometia com a forma artesanal
do viver; pois, a narragdo,

em seu aspecto sensivel ndo ¢ de modo algum o produto exclusivo da

voz. Na verdadeira narra¢do, a mao intervém decisivamente, com seus

gestos apreendidos na experiéncia do trabalho, que sustenta de cem

maneiras o fluxo do que ¢é dito. [...]. (BENJAMIN, 1987a, p. 220-
221).

A sabedoria, o lado épico da verdade, consolida-se com o interesse em entender e
“conservar o que foi narrado. Para o ouvinte imparcial, o importante ¢ assegurar a
possibilidade de reprodugdo. Por conseguinte, ¢ possivel afirmar que a memoria ¢ a
mais épica de todas as faculdades”, ou ainda, ela, a reminiscéncia, “corresponde a musa

¢épica no sentido mais amplo”. (BENJAMIN, 1987a, p. 210-211).

Quando “no decorrer dos séculos o romance comecou a emergir no seio da
epopeia, ficou evidente que nele a musa épica — a reminiscéncia — aparecia sob outra
forma que na narrativa”; a reminiscéncia “funda a cadeia da tradigdo que transforma os
acontecimentos”: ¢ por intermédio da memoria que as narrativas sao repassadas € que os

fatos sdo transmitidos por geracdes. (BENJAMIN, 1987a, p. 211).

A importancia da memoria para o ouvinte consiste na participacdo significativa de
uma abordagem que remete ao cotidiano, com suas mazelas e alegrias, € com suas
aberturas para solugdes. Seria, talvez, o0 mesmo que tecer com uma linha que tanto o
narrador quanto o ouvinte seguram, ou ainda, seria uma espécie de cooperagao
‘artesanal’ com o que ¢ narrado da mesma maneira que um artesdo desempenha seu
trabalho: desde a selecdo do material até a finalizagdo da obra. Por outro lado, ao leitor
do romance ndo ¢ possivel tal reconhecimento, e o sentido da vida transcrito no texto
possibilita apenas concorrer para uma verdade limitada da realidade, ou seja, o leitor
abraca uma lembranca que nao pode encontrar em seu destino. “O que seduz o leitor do
romance ¢ a esperanca de aquecer sua vida”; e, para isto, ele precisa “estar seguro de

antemao, de um modo ou de outro, que participara” dessa ‘escuta’ escrita; e na ansia por
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ver o destino alheio, o leitor podera sentir o “calor” que ndo encontrara em seu proprio

destino. (BENJAMIN, 1987a, p. 214).

A celebragdo de uma pratica, a do narrador, em que alma, mio e olho se
inscrevem num mesmo campo, que tem como “dom o poder de contar sua vida”, e
como “dignidade” contar sua vida “inteira”, define sua funcdo como: “o homem que
sabe dar conselhos: ndo para alguns casos, como o provérbio, mas para muitos casos,
como o sabio”: ele ¢ a “figura na qual o justo se encontra consigo mesmo”.

(BENJAMIN, 1987a, p. 221). (Grifos do autor).

A reflex@o sobre a tradi¢do da narrativa oral como uma forma de estabelecer
vinculos da experiéncia artesanal com a arte de narrar, ou seja, a relagdo desse ato com a
atividade de construir/tecer uma obra em sua totalidade a partir do contato com o objeto
desde a escolha do material até a conclusao de seu feitio — préprio do oficio dos artesaos
—, contribui para entender como representantes arcaicos, viajantes € camponeses
conseguiram alcangar um nivel sofisticado em suas narrativas como também possibilita
compreender como o texto de um romance por ser o reflexo de uma vida que se
alimenta de ruidos da vida privada, por ndo conhecer o modo de fazer dos produtos que
consome, por se reconhecer brutalmente na fragmentacdo, que convive com a

multiplicidade: ndo se propode a dar conselhos e nem mesmo quer recebé-los.

Se, a arte tradicional da narrativa oral contribui para fortalecer vinculos com a
experiéncia artesanal; se, “a vida, como experiéncia, ¢ relacdo: com o mundo, com a
linguagem, com o pensamento, com 0s outros, com ndés mesmos, com o que se diz e o
que se pensa’; (LARROSA, 2015, p. 74); entdo, aproximar/associar a narrativa oral da
atividade artesanal (do ‘feito a mao’) equivale estabelecer uma conexao intensa entre a
acdo da mdo com o pensamento, como se o ato realizado pela mao fosse “uma forma de

pensar": “uma forma manual de pensar”. (TAVARES, 2021, p. 415) (Grifos do autor).

As maos, insiste Gongalo Tavares (Luanda, 1970), em Atlas do corpo e da
imaginagdo: teoria, fragmentos e imagens: “pensam manualmente, pensam sem utilizar
formulas matematicas ou filosoficas, pensam por processos de movimento explicito,

pensam dentro do mundo e ndo fora do mundo (como fazem os pensamentos do
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cérebro)”: a mao pensa “dentro da matéria”. (TAVARES, 2021, p. 415-416) (Grifos do

autor).

A forma manual de pensar, a acdo da mao, se envolve com a matéria a ser
modificada e a modifica imediatamente — pensa dentro do mundo, enquanto que o
pensamento “exterior a0 mundo” — o “pensamento classico” —, escreve Gongalo
Tavares, € um “pensamento autonomo, observador, de fora, ndo envolvido™: logo, € nas

maos

que reside a poténcia maior de um pensamento minucioso (como o
raciocinio mental), porém dentro do mundo, interferindo nele. O gesto
primoroso de segurar num fio de 13 e de o passar pelo buraco da
agulha ¢ a manifestacdo de um minucioso pensamento manual: a
minha mdo pensa; e aqui reside a diferenca: quando a minha mado
pensa, o mundo é alterado. Pelo contrario, quando o meu cérebro
pensa, o mundo (felizmente e infelizmente) ndo ¢ de imediato
alterado. No entanto, sdo os pensamentos mais interiores ¢ mais
longos que, com o tempo — e depois de se passar o raciocinio para
fora como se passa um material de construgdo de dentro de uma casa
para fora dessa casa —, s30 esses raciocinios entdo que poderdo
provocar importantes alteragdes no mundo. (TAVARES, 2021, p. 416)
(Grifos do autor).

No campo da literatura, o pensamento autdbnomo, observador, de fora, nado
envolvido — pensamentos mais longos € mais interiores — se esfor¢a incansavelmente
para essa “conquista verbal da realidade”, perseguindo através da “presenga inequivoca
do romance em nosso tempo” obedecer “ao fato de que ele é o instrumento verbal
necessario para a tomada de posse do homem como pessoa, do homem vivendo e
sentindo-se viver”. (CORTAZAR, 1999c, p. 205; 211) (Grifos do autor). Portanto, o
pensamento autdonomo, observador do escritor tem como intengdo promover/resgatar o
envolvimento entre leitor-autor-mundo. O romance, continuando com as palavras de

Julio Cortazar em Situagdo do romance (1950),

¢ a mao que segura a esfera humana entre os dedos, movimenta-a e a
faz girar, apalpando-a e mostrando-a. Ele a abarca integralmente por
fora (como ja fazia a narrativa classica) e tenta penetrar na
transparéncia enganosa que lhe cede pouco a pouco um ingresso €
uma topografia. [...] como o romance quer chegar ao centro da esfera,
atingir a esfericidade, e ndo pode fazé-lo com seus proprios recursos
(a mao literaria, que permanece de fora), recorre entdo [...] & via
poética de acesso. [...]. (CORTAZAR, 1999c, p. 211).
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Nesse sentido, o pensamento de fora — a mao literdria — se envolve com a matéria
no momento em que introduz no mundo o “ultimo ponto de expressdo do pensamento”.
(TAVARES, 2021, p. 417) (Grifos do autor). No movimento da mao para escrever o
livro — essa “espécie de espelho para quem se debruga sobre ele” (CORTAZAR, 1999d,
p. 231) — e no movimento da leitura existem as maneiras de agir, as possibilidades de
“agir extraliterariamente”, fato que pode ser visto quando o “leitor tende a ultrapassar os
limites da literatura que ama e a vivé-la existencialmente, como parte de sua experiéncia
vital”, sem que, necessariamente, no livro contenha sinalizagdes explicitas, e quando o
propésito do autor vai de encontro aos questionamentos sobre a realidade e o

relacionamento humano. (CORTAZAR, 2001b, p. 161).

Na introdug¢do para a Obra Critica 1'°, colegdo de textos criticos de Julio Cortazar,

Saal Yurkievich comenta que a0 mesmo tempo que escrevia sua obra literaria, Julio
Cortazar

produziu um consideravel conjunto de textos criticos de inegavel valor

tanto por sua acuidade interpretativa como pela agilidade de sua prosa.

Tais escritos constituem um complemento imprescindivel daqueles

propriamente literarios, porque explicitam as concepgdes e os valores

que regem a génese da literatura cortazariana. Permitem completar a

figura de Cortazar, recuperar outras facetas desse maravilhoso

poliedro que ¢é sua obra integra, conhecer melhor o homem que estas
paginas condensam inteiramente. (YURKIEVICH, 1998, p. 5).

1.2

No ensaio Alguns aspectos do conto (1962-1963) Julio Cortazar defende a ideia
de que o ato de permanecer demarca o aspecto do romance: escrever um romance se
assemelha a dominar todos os elementos imprescindiveis — os detalhes e a textura da
realidade assim como acontece na composi¢cdo de um filme, ou seja, assim ocorre tanto
no cinema como no romance; “a capta¢do dessa realidade mais ampla e multiforme ¢

obtida mediante o desenvolvimento de elementos parciais, cumulativos que ndo

16 Obra Critica é uma colegdo de textos criticos escritos por Julio Cortdzar, organizada em trés volumes, e
coordenada por trés leitores atentos da obra geral do escritor, “ligados pessoalmente a Cortazar por um
vinculo de conhecimento e amizade”: 1%) Saul Yurkievich — “encarregado da edi¢ao de Teoria do Tunel
(1947)”; 2%) Jaime Alazraki — “reuniu a obra critica anterior a O jogo da amarelinha (1963)”; 3*) Saul
Sosnowski, “que compilou a obra critica posterior a O jogo da amarelinha”. (YURKIEVICH, 1998, p. 5).
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excluem, naturalmente, uma sintese que dé o ‘climax’ da obra”. (CORTAZAR, 1999a,
p. 351). A permanéncia, tanto no filme como no romance, sugere que as falas, ritmos,
imagens, encadeamentos, personagens, permitem remanejamentos e subtragdes; o filme,
diz Jacques Derrida (1930-2004), ¢ uma arte que deixa viver o corte, a interrupgao: mas,

via de regra, no filme ha “um corte que ndo corta”. (DERRIDA, 2012, p. 110).

Em sua pesquisa sobre a correspondéncia das artes, Etienne Souriau assinala que é
comum na arte literaria os ‘“retrocessos, as narrativas sucessivas de acontecimentos
simultaneos e paralelos”, procedimentos “necessdrios para acomodar mutuamente a
forma propria, mais ou menos densa, bifida, abundante dos eventos, ¢ a forma

indiscutivelmente linear da narrativa”. (SOURIAU, 1983, p. 127).

O romance, compara Etienne Souriau, ¢ como se fosse um cortejo desfilando, que
com sua melodia possibilita o desabrochar de flores; entretanto, para estabelecer o
universo do romance ¢ preciso saber conduzir esse desfile sem definhar as flores;

portanto, esse

“recorte” (emprego a palavra no sentido dos cineastas), essa
necessidade de recortar a riqueza dos acontecimentos em toros
distintos, que sdo combinados uns aos outros por fragmentos, para
criar um novo arabesco continuo (o da narrativa, da frase, das frases
reunidas), e fazer com que passem em sua totalidade, por fieira tdo
estreita, acontecimentos enormes construidos por mil coisas a0 mesmo
tempo: uma batalha, a evolugdo complexa de sentimentos correlativos
em toda uma multiplicidade de personagens, etc., etc. — tudo isso, ou
seja, a acomodagdo mutua do arabesco proprio e linear da narrativa
(essa forma intrinseca da obra literaria) e do arabesco proprio, inerente
aos acontecimentos ¢ a todo o devir do universo da obra (¢ essa a
“forma do fundo”), ¢ uma das agdes artisticas simultaneamente mais
concretas € mais essenciais esteticamente, na arte do romance.
(SOURIAU, 1983, p. 128).

Literariamente, explica Etienne Souriau, os arabescos sdo as formas primarias,
como as consoantes € as vogais arranjadas de tal maneira para que o som da linguagem
se efetue melodiosamente “(pois trata-se realmente de um principio melddico, de uma
sucessdo linear de qualia), seu ritmo e, mais amplamente, o0 movimento geral da frase,
do periodo, das sucessdes de periodos, etc.”. (SOURIAU, 1983, p. 126). Nesse sentido,
pensa-se 0 romance como um universo no qual os contornos desfilam harmoniosamente

pela estrutura geral da narrativa. Ainda nas palavras de Etienne Souriau:
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Toda obra apresenta um universo. [...]. E o conjunto — forma e fundo,
continente e conteudo, ritmo, ideias, personagens, cenario,
sentimentos, acontecimentos — de tudo que ¢ trazido e apresentado
pela obra, de tudo que a constitui e de tudo que ela constitui. O artista,
que ¢ um demiurgo, cria, constroi, fulgura em cosmogonia esse
universo. E € nesse universo que o espectador, o ouvinte ou o leitor,
durante sua contemplagdo ou leitura, vive, instala-se e situa-se. Nessa
magia da arte, esse universo constitui, provisoriamente e por hipotese
— seria melhor dizer mesmo, por tese — toda a realidade. (SOURIAU,
1983, p. 238).

No universo da obra literaria, filosofica ou historica, o desafio para o escritor (ou
para quem escreve), relata Jacques Derrida, € encontrar o “tom certo”, e as mudancas
exatas nesse tom: “jogar com o tom, o tom sendo precisamente o que informa e
estabelece a relagdo. Nao ¢ o conteudo, ¢ o tom, e desde que o tom nunca esta presente a
si mesmo, ele ¢ sempre escrito diferencialmente”. (DERRIDA, 2012, p. 42). Logo,
escrever um texto € pensar no interlocutor — que ndo € inico —, e nos diferenciais como
os deslocamentos e os movimentos das frases; por isso, ¢ de bom tom que a energia do
texto se concentre na economia — na sintese (no reter as palavras) — ¢ nas questoes do

enderecamento e do efeito desejado.

E certo que a “literatura ¢ uma experiéncia corporal individual”. (TAVARES,
2021, p. 511). Como também ¢ certo que o escritor quer se soltar das palavras e nos
revelar um/seu segredo; esse segredo contém a textura de uma realidade mais ampla que
nao pode ser dita, € o que “ndo se pode dizer” ¢ o “que se tem de se escrever”. Nesse
sentido, a linguagem se torna o mundo de experiéncia para o corpo do escritor. Ao
expor tudo o que “ndo pode dizer-se com a voz por ser demasiado verdade”, o escritor
acaba por reconhecer que a “libertacao” estd naquilo que permanece — em sua escritura:
a permanéncia, entdo, se efetiva com a aceitagao de que ha o segredo, e de que a tnica
forma de reconciliagdo com a verdade ¢ por intermédio da palavra escrita. Por fim, ¢ a
“reconciliacdo com as palavras” — com o perduravel —, que possibilita a comunicacdo, e
permite o encontro da descoberta do segredo e do ato de “comunicad-lo”: dois

“incentivos que movem o escritor". (ALVAREZ, 2019, p. 20-21).

O autor, ao escrever uma ficcdo, projeta uma pitada de factual/ficcional em sua
escrita, e, ao construir sua historia, o faz a partir de suas verdades, e acaba por

comunicar seus segredos:
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O segredo revela-se ao escritor enquanto este o escreve e ndo se dele
fala. [...]. Na soliddo o segredo descobre-se perante o escritor, ndo no
seu todo, mas num devir progressivo. O escritor vai descobrindo o
segredo no ar e precisa de lhe ir fixando o trago acabando, por fim, por
abarcar a totalidade da sua forma... E isto ainda que ele tenha um
esquema prévio a ultima realizacdo. O proprio esquema ja significa
que houve a necessidade de o ir fixando numa forma; de o ir
recolhendo trago a trago. (ALVAREZ, 2019, p. 21).

Julio Cortazar fala que a literatura ¢ sempre expressdo da realidade, por mais
imaginaria que ela seja; o simples fato de que cada obra tenha sido escrita num
determinado idioma situa-a de saida e automaticamente

num contexto preciso € a0 mesmo tempo separa-a de outras regides
culturais, e tanto o tema como as ideais e os sentimentos do autor
contribuem para localizar mais ainda o inevitavel contato entre a obra
escrita e sua realidade circundante. Acontece, porém, que os leitores
de literatura — e € claro que me refiro aqui a literatura de invencao e de
ficcdo, como o romance e o conto — tendem muitas vezes a encarar os
livros como quem admira ou cheira uma flor sem se preocupar muito
com a planta da qual ela foi cortada. Mesmo quando nos preocupamos
com a biografia do autor e nos interessamos pelo assunto do livro
como reflexo de um ambiente determinado, o que mais pesa € o
interesse despertado por aquilo que nos contam e o estilo com o que ¢

contado,' isto ¢é, em seus tracos especificamente literarios.
(CORTAZAR, 2001¢, p. 207).

1.3

Serd que os “textos ficcionalizados” sdo realmente tdo “ficcionais e os que assim
ndo se dizem serdo de fato isentos de fic¢cdes?”. Wolfgang Iser (1926-2007), em Os atos
de fingir ou o que é ficticio no texto ficcional, considera conveniente que o repertorio
elementar do saber tacito, definido pela oposi¢cdo entre realidade e fic¢do, renuncie a
este tipo de relagdo quando se tratar de textos ficcionais, para adotar como eixo
orientador a reflexdo sobre o fato de que textos literarios/ficcionais misturam o real com
o ficticio. A essa relacdo, que inicialmente parece duplice, deve ser acrescentada uma
terceira ordem, a preparacao do imagindario, estabelecendo, assim, uma relagdo triplice,
que pontua as seguintes conexoes: real, ficticio, imaginario — conjunto de trio ordenado

formando a relagdo ternaria. (ISER, 2002, p. 957).

Com a afirmacgdo de que o saber tacito — “expressdo cunhada pela sociologia do

conhecimento” — atua segundo uma “determinag¢do ontoldgica”, na qual hd uma
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separagdo concreta entre realidade e ficcdo, e a compreensao de que a existéncia dos
predicados sdo aceitos somente para a descricao da realidade, eliminando esse dado da
ficcionalidade —, permanece uma certeza irrefletida: um “problema que tanto
atormentava a teoria do conhecimento do inicio da idade moderna: como pode existir
algo que, embora existente, ndo possui carater de realidade?”. (ISER, 2002, p. 958). O
problema nao foi solucionado com a permuta dos predicados de realidade, uma vez que

a relacao da oposigao basica acabara permanecendo com este tipo de troca.

Seguindo uma justificagdo heuristica — da descoberta da “triade do real, ficticio e
imaginario” que permite comprovar o “ficticio do texto ficcional” —, tem-se as seguintes
determinagdes sobre a permuta da relacao opositiva: - discutir sobre o ficticio no texto
sem estabelecer a relacdo de oposi¢cdo entre realidade e ficcdo; - retirar do ambito da
averiguacgdo alguns aspectos da realidade que podem pertencer ao texto ficcional, como
por exemplo, a realidade social, sentimental e emocional: “estas realidades por certo
diversas nao sao fic¢des, nem tampouco se transformam em tais pelo fato de entrarem
na apresentacdo de textos ficcionais”. (ISER, 2002, p. 958). Se as realidades surgem no
texto ficcional, é certo que ndo irdo se repetir; porém, se houver repeticdes inesgotaveis
da mesma referéncia, entdo, a realidade torna-se um ato de fingir, cuja finalidade ndo se
relaciona com a propria realidade repetida, mas se refere ao imaginario que mantém
relacdo estreita com as retomadas constante do texto.

[...] Assim o ato de fingir ganha marca propria, que ¢ de provocar a
repeticdo no texto da realidade vivencial, por esta repeti¢ao atribuindo
uma configura¢do do imaginario, pela qual a realidade repetida se
transforma em signo e o imaginario em efeito do que ¢é assim referido.
[...] Quando a realidade repetida no fingir se transforma em signo,
ocorre forcosamente uma transgressao de sua determinagdo
correspondente. O ato de fingir é, portanto, uma transgressdo de
limites. Nisso se expressa sua alianga com o imaginario. Contudo, o
imaginario € por nds experimentado antes de modo difuso, informe,
fluido e sem um objeto de referéncia. Ele se manifesta em situagoes
inesperadas e dai que de advento arbitrario, situacdes que ou se
interrompem ou prosseguem noutras bem diversas. “O proprio da
fantasia”, opina Husserl, “é seu carater caprichoso. Dai, idealmente

falando, sua incondicional arbitrariedade.” Por isso, o fingir tampouco
¢ idéntico ao imaginario. [...]. (ISER, 2002, 958-959).

O pressuposto de que € possivel situar o “ficticio no texto ficcional”, sé ocorrera

se houver a compreensdo de que existe a composi¢ao de varios atos de fingir. Estes atos

de fingir sdo observaveis através de suas fungdes apresentadas a partir da mediagdo, no
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“texto ficcional, do imaginario com o real”. Nota-se que, segundo este pressuposto, 0s
atos de fingir correspondentes possuem como caracteristica primordial a “realizag¢do de

uma transgressao especifica de limites”. (ISER, 2002, p. 960).

O texto literario ¢ o produto de um autor, possui escolhas individuais, ou seja,
possui uma tematizagdo de mundo particular. E uma forma unica que ndo ¢ encontrada
pronta, ndo esta dada no mundo para ser simplesmente inserida, mas a forma precisa ser
implantada no texto; implantar ndo ¢ imitar, mas decompor as “estruturas de
organizagdo previamente encontraveis”; decompor significa realizar uma sele¢do de
“sistemas contextuais preexistentes”; selecionar ¢ acolher alguns elementos para o texto,
desvinculando-os da “estrutura semantica ou sistematica dos sistemas de que foram

tomados”: ¢ realizar uma transgressao de limites. (ISER, 2002, p. 960-961).

Os verbos imitar, decompor, selecionar, desvincular, para a composi¢do do texto
literario (ou para os sistemas contextuais), objetivam ressaltar os “campos de referéncia
como tais, porquanto a intervencao seletiva neles operada e a reestruturagdo de sua
forma de organizagdo dai resultante os supdem como campos de referéncia”. (ISER,
2020, p. 961). Os campos de referéncia, estabelecidos no mundo pratico, com sua
organizacgdo sociocultural, apresentam-se de tal forma que sdo recebidos com a propria
realidade; portanto, selecionar ¢ retirar do campo de referéncia a identificacdo com a
realidade para converté-la em objeto de percep¢do. Logo, ¢ o ato de selecionar que
expde ao conhecimento os campos de referéncia do texto, assim como, ¢ o campo de
referéncia, no momento em que ¢ selecionado, que aponta a transgressao em curso.
Entdo, transgredir ¢ o ato de romper a forma de organizagdo e a validez dos sistemas
para recolocd-los em outra contextualizagdo, de maneira que, ao texto, se integram
elementos contextuais que nado sdo ficticios — ¢ o proprio ato de selecionar que ¢
orientado e se efetiva enquanto ato de fingir:

[...] Se o ato de selegdo constitui os campos de referéncia do texto
como sistemas contextuais de contornos nitidos e diferenciaveis, cujo
limite € transgredido, entdo neste processo ocorre uma perda de
articulagdes precedentes e uma reintegragdo dos elementos escolhidos
em uma nova articulacdo. Assim, os elementos escolhidos terdo outro
peso do que tinham no campo da referéncia existente. Suprimir,
complementar, valorizar sdo, entretanto, operagdes basicas da

“producdo do mundo”, como as denomina Nelson Goodman em seu
recente Ways of wordmaking. (ISER, 2002, p. 962).
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A organizagdo do texto pode, entdo, receber a seguinte sequéncia: imitar-
decompor-selecionar-desvincular-ressaltar-selecionar-conhecer-transgredir os limites-
selecionar/ato de fingir-apreender a intencionalidade para o texto. O ato de fingir, ato de
selecionar/ato de combinar, encontra “sua correspondéncia intratextual na combinag¢do
dos elementos textuais, que abrange tanto a combinalidade do significado verbal, o
mundo introduzido no texto, quanto os esquemas responsaveis pela organizagdo dos

personagens e suas agdes’: combinar € fingir. (ISER, 2002, p. 963).

No romance ¢ a propria apresentagdo esquemadtica dos personagens que
movimenta a transgressdo de limites, aqui percebida como transgressdo dos espagos
semanticos: sempre segundo uma delimita¢do entre figura e fundo. Dai resulta em ponto
de relevancia para os campos de referéncia: por exemplo, o heréi circula como elemento
significativo do potencial semantico. Contudo, “como ato de fingir, a combinagao desde
muito tem sido compreendida como uma marca caracteristica da poesia”. (ISER, 2002,

p. 965).

Essa combinagdo do imaginario que, por certo, traz consequéncias para o real,
considerada como ato de fingir, cria “relacionamentos intratextuais”: se o0
relacionamento ¢ motivado pelo ato de fingir, este se revela como intencionalidade
durante o processo de selecdo. E, portanto, um relacionamento factual, que provoca a
“aparéncia de ser real. Sua ‘facticidade’, portanto, ndo se funda no que é, mas naquilo

que por ele se origina”. (ISER, 2002, p. 965-966).

A ficcionalidade ¢ inerente a literatura; a diferenca entre a literatura e a realidade
se solidifica com o repertorio dos signos, porém nao ha uma construgdo opositiva entre
realidade e ficcdo, e sim “algo cuja alteridade ndo ¢ compreensivel a partir dos hébitos
vigentes no mundo da vida (Lebenswelt)”. Entretanto, o que deve ser ressaltado ¢ que o
repertorio dos signos “ndo se confunde com os signos do texto” — o que predomina na
ficcdo ¢ um “sinal” (sinal de ficcao) que estabelece uma espécie de contrato “entre autor
e leitor, cuja regulamentacdo o texto comprova ndo como discurso”, mas como um

“discurso encenado”. (ISER, 2002, p. 969-970).

No texto ficcional ha critérios naturais que foram colocados entre parénteses pelo

como se: uma espécie de constelagdo, caracterizadora da literatura desde o inicio da
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modernidade, que recorta um aspecto da totalidade, em que a fun¢do de uso, “gragas a
qual a fic¢do entra na obra” assim como a “realidade apresentada no texto ndo deve ser
tomada como tal; ela ¢ a referéncia de algo que ndo ¢, mesmo se este algo se torna

representavel por ela.”. (ISER, 2002, p. 973).

Para entender a constelagdo do como se, € necessario nao esquecer que o mundo
do texto ficcional ¢ um mundo representado. Se o mundo representado no texto
ficcional ndo é um mundo da realidade, ele ndo existe efetivamente, mas existe como se
fosse mundo real. Entdo, o mundo representado ndo tem a si mesmo como referéncia,
‘ele’ representa “algo diverso de si proprio”: transgredindo os limites, materializa-se a
partir do ato de fingir. Logo, “os efeitos acumulados de transgressao do ficticio podem
explicar como um mundo constantemente reformulado pelos atos de fingir ainda assim

permanece acessivel a compreensao”. (ISER, 2002, p. 975) (Grifos do autor).

O mundo que existe como se fosse um mundo real, que representa algo diverso de
si proprio, que se concretiza a partir do ato de fingir, ¢ um mundo que possui um saber
no qual as relagdes imaginadas se constituem individualmente. Portanto, a imaginagao
“€ um comego”: e comega-se por negar o “imaginario” que ¢ comum, aquele do “mundo
industrial”, no qual o “individuo d4 uma ordem a forma atribuindo-lhe fun¢ao”, que é
fundamentada “num esquecimento (do industrial) e ndo numa memoria”. (TAVARES,

2021, p. 519).

Na ficcionalidade, a memoria pode produzir uma multiplicidade de pontos de
vista sobre o espaco e o tempo, solicitar lugares distantes, modificar o passado,
transformar uma condi¢do, rearranjando poeticamente uma sonoridade ruim, ou seja,
transformar o tempo passado como incentivo para a narrativa, assim, o discurso

encenado — o como se — € potencializado:

Na memoria que trabalha diretamente com o imaginario o que importa
nao é tanto a veracidade, mas a intensidade.

Nao importa se foi assim que aconteceu, importa se a memoria
relatada excita, influencia, se sacode o ouvinte e o engrandece.
Quando se narra uma histéria imaginativa (com o auxilio da memoria
enquanto ficcdo inconsciente) o que importa sdo os efeitos dessa
histéria no mundo que ai vem, ndo a proximidade aos factos do
mundo que ja foi e ja ndo existe. (TAVARES, 2021, p. 370-371)
(Grifos do autor).
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Sobre a memoria e sua relagdo com a ficgdo (o como se do texto literario), James
Wood, em Como funciona a fic¢do, diz que a “memoria seleciona, mas nao do jeito que
a narrativa literaria seleciona. Nossas lembrancas ndo possuem talento literario”, ou
seja, a vida ¢ repleta de detalhes que passam despercebidos, cada um escolhe o detalhe
que melhor lhe apraz; a literatura também elege detalhes, concebe o fascinio ou a
destruicdo da narrativa; portanto, a literatura ¢ habil em construir artificios que

convencem o leitor. (WOOD, 2012, p. 57).

E essa “licdo ¢ dialética. A literatura nos ensina a notar melhor a vida; praticamos
1sso na vida; o que nos faz, por sua vez, ler melhor o detalhe na literatura, o que, por sua
vez, nos faz melhor ler a vida” — a escolha do detalhe transforma um ambiente artificial
em ambiente natural, e a Unica maneira de perceber o detalhe, diz o escritor Gustave
Flaubert (1821-1880), ¢ se conscientizar de que na “minima coisa contém uma ponta do

desconhecido.”. (WOOD, 2012, p. 63; 70).

O poeta Joseph Brodsky (Russia, 1940-Nova lorque, 1996) afirma que, sim,
basicamente foram os “historiadores que nos deram a literatura que conhecemos”,
porém para que a linguagem se manifeste literariamente, o escritor ou o artista precisa
mostrar “as pessoas a verdadeira versao da escala das coisas”. Precisa apresentar a “vida
como uma longa corrente”, e apontar “de maneira muito correta a posi¢do de seu elo
nessa corrente”; dessa forma, o artista ¢ responsavel por mobilizar o leitor a “criar a
possibilidade para si”, para que seu reconhecimento no “proprio elo da corrente” seja

natural: e para que isto ocorra, basta escrever bem. (BRODSKY, 2018, p. 66; 375).

Com o mapa de construcao do texto narrativo-literario apresentado acima — onde
o real com o ficticio se chocam —, observa-se que a reproducdo dos contornos gerais
para um modelo de mundo se efetiva de acordo com a graduagdo dos atos fingir, ou
seja, com a intensidade da provocagdo/intencdo do autor por alcangar uma orientacao
natural — um mundo possivel para ser representado —, e que tem como condi¢ao para sua
dindmica, a negacao do proprio ato imaginario e a dificuldade, em primeira instancia, de
aceitar a linguagem. Portanto, durante o processo de criagdo, nega-se momentaneamente
a linguagem; porém, apds a reformulagdo para a realidade (literaria) e com a selegdo do
contexto cultural, a combinagdo da relagdo dos campos semanticos entre si se organiza

para que a forma de passagem do real para o imaginario aconteca como se fosse uma
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complementaridade. Neste momento, a aproximagdo para a verbalizacdo de uma
realidade pertencente ao mundo literario se oferece para o escritor, e a intencionalidade
se faz linguagem. Percebe-se, entdo, que no dominio compositivo, o escritor trabalha
com uma sucessao caleidoscopica de rearranjo de fragmentagdes para a constituicao do
todo ficcional; logo, ¢ em torno desse “quadro completo, colorido, como uma
decalcomania”, que o “ténue desligamento”, o “ténue deslocamento” se ajusta para

compor a estrutura da prosa literaria. (BARTHES, 2017, p.105).

O quadro completo, colorido, como uma decalcomania, que o ténue desligamento,

o ténue deslocamento se ajusta para compor a estrutura da prosa literaria, ¢ o que a

literatura tem de melhor — o que a torna uma “linguagem conquistadora”: interpretada e

nomeada por Maurice Merleau-Ponty (1908-1961) como matrizes de ideias, ou seja,

como uma comunicagdo apta a fornecer “emblemas dos quais jamais pararemos de

desenvolver o sentido, e, justamente porque se instala e nos instala num mundo do qual

ndo temos a chave”, nos ensinando a ver e nos fazendo “pensar como nenhuma obra

analitica pode fazé-lo”, a literatura nos introduz a “experiéncias estranhas”.

(MERLEAU-PONTY, 1974, p. 101). Experiéncias essas, continua Maurice Merleau-

Ponty, que jamais serdo nossas, € nos levam a pontos de vista diversos dos nossos e

possibilitam desfazer todos os nossos preconceitos: ¢ da mesma forma, imperiosa e
breve,

que o artista, sem transicdes nem preparagdes, nos atira num mundo

novo. E como nosso corpo ndo pode reencontrar-se entre as coisas ou

frequenta-las a ndo ser com a condi¢@o de renunciarmos a analisa-lo

para usa-lo — a linguagem literaria s6 pode dizer coisas novas com a

condi¢do que facamos causa comum a ela, que cessemos de examinar

de onde vem para segui-la onde for, que deixemos as palavras, os

meios de expressdo do livro se envolver nesse bafo de significacdo

que devem ao seu arranjo singular, e todo o escrito virar em dire¢ao de

um valor segundo e tacito onde alcanca quase a irradiacdo muda da
pintura. [...]. (MERLEAU-PONTY, 1974, p. 101).

O arranjo singular das palavras — organizagdo da linguagem literdria para dizer
coisas novas —, ¢ a condi¢do necessaria para que o homem que escreve dé expressao
ao/no livro. Porém, quando o escritor ndo se “contenta em continuar a linguagem que
recebeu, ou em redizer as coisas ja ditas”, e resolve “realizd-la e destrui-la a0 mesmo
tempo”, ele a “destr6i como palavra toda feita”, e a realiza, segundo as consideragdes de

Maurice Merleau-Ponty,
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no entanto porque a lingua dada que o penetra de parte em parte e ja
d4 uma figura geral aos seus pensamentos mais secretos, ndo esta la
como uma inimiga, € que ao contrdrio estd inteiramente pronta para
converter em aquisi¢do o que significa de novo. E como se ela tivesse
sido feita para ele, mas também ele feito para ela, como se o dever de
falar que lhe determina a lingua e a qual ele foi votado aprendendo-a,
fosse ele mesmo, a mais justo titulo que a pulsagdo de sua vida, ou que
a lingua instituida ja comportasse o escritor em si mesma como um de
seus possiveis. [...] a palavra, ao contrario, ndo contente de ir além,
pretende recapitular, recuperar, conter em substancia o passado e,
como nao saberia, a menos que o repetisse textualmente, da-lo a nos
em sua presenga, ela o faz sofrer uma preparagao que o torna capaz de
se manifestar nela: ela quer nos dar a verdade dele. Ela se ata sobre si
mesma, se retorna e se reapodera. Ela ndo se contenta em impulsionar
o passado fazendo-se um lugar no mundo, ela quer conserva-lo, em
seu espirito ou em seu sentido. As propriedades do numero fracionario
ndo tornam falsas as do nUmero inteiro, nem as geometrias nao
euclidianas as de Euclides, nem mesmo as concepgdes de Einstein as
da fisica classica: as novas formulacdes fazem aparecer as antigas
como casos particulares especialmente simples, onde certas
possibilidades de variagdes ndo foram empregadas, ¢ que s6 seriam
enganadoras se as fizéssemos & medida do proprio ser. [...].
(MERLEAU-PONTY, 1974, p. 109-110) (Grifos do autor).

Impulsionar um lugar no mundo para o passado da linguagem e querer conserva-
lo em seu espirito ou em seu sentido, significa reafirmar que o “passado da linguagem
ndo ¢ somente passado superado, mas também passado compreendido”. (MERLEAU-
PONTY, 1974, p. 111). O que implica dizer que a revisdo historica serve para
fundamentar as proprias opc¢des do escritor, e para “situar-se em relacdo as tendéncias
que considera mais avangadas € enunciar seu programa romanesco pessoal”, fato que
condiz com o projeto de escrita e de elaboracdo/concepcao de livro para Rayuela.

(YURKIEVICH, 1998, p. 6).

Quando Julio Cortazar comeca a desenvolver a narrativa de Rayuela, primeiro, o
faz sem saber se seria conto ou romance, ou seja, segue a intui¢do, acompanha o fluxo
do pensamento. O conteudo, distribuido em folhas soltas, conforme seu entendimento
poético do mundo, se assemelha mais a uma constelacdo de poemas do que a
composicdo de prosa. Segundo, ao perceber que o “mecanismo do livro j& era em si
estranho”, uma vez que nao foi “concebido como uma arquitetura literaria precisa, mas
como uma espécie de aproximagdo de diferentes angulos e de diferentes sentidos que
pouco a pouco foi encontrando sua forma”, Julio Cortdzar se da conta de que a execucao

técnica de Rayuela subverte a operagdo metodoldgica centrada no principio de
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construcdo da realidade para a ficgdo, que se preocupa com a atuagdo do imagindrio —
vinculado ao ato de fingir — como um atalho que prepara a realidade para a ficcao.

(CORTAZAR, 2015, p. 222).

A aproximacao de diferentes angulos e de diferentes sentidos que pouco a pouco
foi encontrando a forma para o romance Rayuela colocou em evidéncia o predominio de
um olhar voltado para o proprio mundo, fragmentario e fragmentado, que via de regra, ¢
sentido, e que deveria ser descrito e/ou copiado tal qual como esses relances/fragmentos
atingem a consciéncia. Julio Cortazar diz que a escrita do romance demorou anos, e
durante esse tempo sua rotina de ler jornais, revistas, anuncios, livros, poemas,
acabavam por despertar em sua mente “eco com referéncia ao que estava escrevendo”!’,

e a medida que via “coisas que tinham conexdo”, as ‘“cortava ou as copiava e as ia

acumulando”, para o momento de armar o livro. (CORTAZAR, 2015, p. 222).
Desse modo, Cortazar instala “uma nova forma pelo agenciamento da linguagem,

como um impulso existencial articulando um discurso mais aberto,
plural. Em Rayuela o fragmento adquire a condicdo de género, € a
forma pela qual a vida se realiza ou realiza sua existéncia. A
concepgdo do fragmento torna-se um conceito operacional decisivo no
despontar da modernidade como valor positivo que se associa as
nogoes de mimesis, copia e simulacro. (SANTOS, 1998, p. 47).

Essa nova forma de agenciamento da linguagem, inaugurada em Rayuela, que se
apoia no valor do fragmento para compor o ambiente constitutivo do romance, também
esteve presente na fase de ordenar os capitulos para a finalizagdo do conjunto-livro.
Julio Cortazar explica para alunos, em aulas ministradas'® — Berkeley, 1980 —, que a
reunido fisica dos fragmentos para o romance foi executada como uma espécie de jogo,
no qual os capitulos, escritos em folhas soltas, distribuidos pelo chdo do ateli€ do poeta
e pintor Eduardo Jonquieres (Buenos Aires, 1918-2000), formando o design de uma

trilha, seguiu o acaso como linha de forca para a sequéncia definitiva, estrutural do

17 Na Terra (Introdugio) — pagina 12 — ha o registro ampliado dessa fala de Julio Cortazar.

18 O curso aconteceu entre outubro e novembro de 1980; foi ministrado para o Departamento de Espanhol
e Portugués da Universidade da California, em Berkeley; para o Prologo do livro Carles Alvarez Garriga
escreve que o curso, ou melhor, “as jornadas tém duas partes; na primeira ocorre a aula; na segunda, se
estabelece um didlogo com os alunos e se fala ndo apenas de literatura, mas também de politica, de
musica, de cinema”; as aulas, “pagina que ndo foram escritas, mas faladas”, foram publicados em livro:
Aulas de Literatura: Berkeley, 1980. (GARRIGA, 2015, p. 7-8).
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romance. (CORTAZAR, 2015, p. 223-224). Esse corpo a corpo com a matéria — nesse
caso, com o passeio entre os fragmentos para a numera¢ao dos capitulos —, alude a ao

menos trés pontos:

a) um movimento compenetrado de um poeta que estuda a melhor posicdo para os

poemas em seu proximo livro;

b) remete a vontade de adotar um “método de levar a prosa em diregdo a poesia”;

(SANTOS, 1998, p. 54);

¢) pode ser visto como uma experimentagao, que tem como dominio o querer aproximar
os ecos do mundo fragmentado para a realidade do texto literario, por querer reescrever
a tradicdo a partir desse “mosaico de referéncias”, numa tentativa de “expandir para
além das respostas possiveis, a impossibilidade de uma tunica vertente, de um Unico
método” de interpretacdo, e por querer revelar e ocultar “um projeto existencial”, como

“possibilidade de encenar a vida”. (BEIGUI, 2011, p. 28; 31).

Porém, se essa ordem fragmentada, mecanismo adotado para o livro, se apoiou na
leitura do proprio cotidiano para compor a sequencialidade dos episddios do livro; se,
essa atitude criou uma realidade com base em uma releitura do mundo, ou seja, se teve
como inspiragdo tudo que lhe chegava aos sentidos: principalmente as abordagens
instantaneas das midias e de suas formas de manipulacdo do real; entdo, quando Julio
Cortazar inventou uma realidade para o livro Rayuela, subvertendo todas as
expectativas de definigdo do género, sua conduta se configurou como uma forma de
resisténcia, que jogou ‘“sensivelmente, com as armas do sistema”, e esse ato,
considerado como uma “reversdo da midia” (COHEN, 2002, p, 88) (Grifos do autor), ¢
definido como linguagem da performance:

A linguagem fragmentada diz respeito ao nosso tempo. O século XX
(segunda metade) € o século do fragmento. As tentativas unificadoras
do século XIX, de se entender o mundo através do cientificismo
racionalista, j4& ndo cabem mais. Se o século XIX produziu a
fotografia, e depois o cinema que trabalham com o registro, a
documentagdo; o século XX introduz a televisdo, o video, que
trabalham com a imagem efémera, fragmentada, sem memoria. Qual a
unidade que existe entre uma emissdo e outra? Como bem coloca F. C.

Ismael, apos Hiroshima, o que nos sobra sdo os cacos, as pegas do
quebra-cabeca. (COHEN, 2002, p. 88).



70

Se for observar (apenas) o empenho de Julio Cortazar em conceber e/ou encenar
um formato tecnologico para o livro Rayuela, pautado em sua reacdo diante da visdo
aérea das folhas datilografadas, e da ideia do “Tabuleiro de Direcao” que abre o volume,
pode-se afirmar que o escritor esteve conectado com seu tempo e espaco e quis dividir
suas reflexdes através da literatura. Julio Cortazar diz que em Rayuela ha “um ataque
direto a linguagem”, e uma busca incessante, principalmente com Horacio Oliveira, por
associar palavra-pensamento-acdo. Para o escritor chileno Luis Harss (Valparaiso,
1936), em Los Nuestros, “Cortazar ¢ nossa “vanguarda””. Julio Cortazar foi “brilhante,
minucioso, exato, antecipando todos os seus contemporaneos latino-americanos em
risco e inovacdo”, fato que desperta ainda hoje inimeras consideracdes e debates.

(HARSS, 1969, p. 50; 254; 285) (Tradugao livre).

Neste sentido, o que vemos e como reagimos diante de boas narrativas ¢ a essa
“qualidade da mente que nos ¢ transmitida pela linguagem da -caracterizagdo,
motivagdo, descricdo e do comentdrio — a inteligéncia e sensibilidade com os eventos
ficcionais sdo relacionados ao mundo perceptivel ou ao mundo das ideias”: a qualidade
da mente ¢ a “alma” do discurso narrativo, ¢ ndo o enredo (esqueleto revestido pelos
personagens, situacdes, que alavanca o proceder existencial no texto literario).

(SCHOLES; KELLOGG, 1977, p. 167).

A forma do mundo como foi fotografada e refletida na ficgdo em sua beleza ou em
sua idealidade repercute diretamente na visao do leitor sobre o texto e na afei¢do sobre o
modo como o autor conduz o texto. O que comove e atrai ndo ¢ a realidade, mas ¢ a
representacdo da realidade dos personagens. Realidade, essa, que pode trazer um
reconhecimento do leitor com o personagem ou com a situa¢do, onde a sintonia se
manifesta de tal forma que € possivel se compreender ou mesmo aprender algo com

‘ela/ele’ ou com a situacao descrita para ele/ela.

Numa conferéncia, intitulada Era da Conexdo, disponivel no canal do Youtube na
pagina de “Fronteira do Pensamento”, a atriz Bruna Lombardi questiona a escritora
canadense Margaret Atwood sobre o qudo importante € ler/escrever um bom romance; a
resposta de Margaret movimenta a definigdo do saber tacito, e o redefine segundo

estratégia voltada para o campo literario; por este motivo cito trechos de sua fala:
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Ha um conceito chamado Teoria da Mente. A Teoria da Mente diz que
¢ provavel que ndo sejamos a unica forma de vida que € capaz de
imaginar os pensamentos e emogdes de outros seres. Ndo temos a
certeza da total verdade disso, mas cremos ser o caso. De qualquer
forma, seres humanos sdo capazes de supor e imaginar o que outros
seres humanos pensam ou sentem, mas nao sao capazes de saber isso.
Ou seja, eu posso olhar para a expressdo no seu rosto € supor; posso
supor o que vocé pode estar pensando ou sentindo. Se vejo vocé sorrir,
posso pensar: “esta feliz, talvez contente”; mas, ¢ claro, vocé poderia
ser uma Otima atriz. Voc€ poderia estar atuando, podendo nao
condizer em nada com o que de fato se passa. O romance é o inico
meio que nos permite, ¢ provavelmente o mais proximo possivel de se
chegar, de realmente estar dentro da mente e sentimentos de outra
pessoa. [...]. Mas se vocé estiver lendo um romance, vocé esta la
dentro, junto com a pessoa. Vocé tem acesso aos pensamentos ¢
sentimentos mais intimos; vocé€ esta la com eles. Romances sdo
maquinas de empatia. Eles nos permitem estar, de verdade, com
outros personagens, mesmo que estes personagens sejam imaginarios.
E o mais proximo possivel de estar na pele de outro ser humano.
(ATWOOD, 2021).

Figura 8: QR Code — acesso ao video “Margaret Atwood responde a pergunta Braskem” — YouTube

Fonte: Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=ytwX3BQRMSQ>

14

Em Meditagoes do Quixote, Jos¢ Ortega y Gasset (1883-1955) recorda que
quando o poeta solicita a memoria, a “Mneme” ndo busca por uma “memoria subjetiva”,
mas por uma “forca cosmica de recordar que supde pulsar no universo. A Mneme nao ¢
a reminiscéncia do individuo, e sim um poder elemental”: e essa afirmacdo se relaciona
com a primeira etapa da vida césmica, pois na segunda etapa cosmica estd “nossa vida

com seu ontem e seu hoje”. Assim, quando se pensa em Ulisses e Heitor, ndo se pensa



72

no homem comum como fonte de inspiragdo, mas numa espécie de homem e deus: em
uma figura épica (poética), que para Homero, seria uma e a mesma pessoalidade. Deus e
homem — uma criatura Gnica; portanto, o poético para o grego seria a boa reprodugao do
que o antecedia — o antigo, ou ainda, o mais antigo. Homero ndo queria nada de novo
com/em seu canto, pretendia apenas desenvolver com primor uma técnica para nao
surpreender seu ouvinte. (ORTEGA Y GASSET, 2018, p. 111; 114-115; 118). Ainda
nas palavras de José Ortega y Gasset:
[...] Para nos, o real é o sensivel, aquilo que os olhos e ouvidos nos
vao vertendo adentro: fomos educados por uma idade rancorosa que
havia laminado o universo e feito dele uma superficie, uma pura
aparéncia. Quando buscamos a realidade, buscamos as aparéncias.
Mas o grego entendia por realidade precisamente o contrario disso:
real € o essencial, o profundo e latente. Plotino nunca deixou que

fizessem um retrato seu, porque isso, segundo ele, era legar ao mundo
a sombra de uma sombra. (ORTEGA Y GASSET, 2018, p. 116).

O ponto de partida da poesia, também da poesia realista ¢ o mito, diz José Ortega
y Gasset; mas a poesia realista desmorona a si propria por reter um tema que destroi o
mito; e, ao destruir o mito, ¢ a pura realidade que se representa. Citando como exemplo
a brincadeira de vislumbrar nas nuvens a silhueta das coisas, numa complexa entrega ao
jogo de esconde e esconde do sol entre as nuvens que trazem a visdo a sensagdo de
formatos reconheciveis — uma aspera e inerte realidade —, € possivel entender como a
interpretagdo se realiza enquanto objetividade, que em sentido mais amplo ¢ uma
duplicagdo da realidade mesma. Esse real nada mais ¢ que a luta por construir sentidos
em torno de uma ideia — uma vontade por fazer com que a ideia da coisa que foi
observada se encaixe na propria materialidade; mas “isso supde a vitdria de uma delas”.
Se “a “ideia” triunfa, a “materialidade” fica suplantada e vivemos alucinados”; mas, se a
“materialidade se impde e, penetrando o vapor da ideia, reabsorve-a, vivemos

desiludidos”. (ORTEGA Y GASSET, 2018, p. 135; 137). Portanto,

[...] existem distancias, luzes e inclinagdes a partir das quais o material
sensitivo das coisas reduz ao minimo a esfera de nossas
interpretagdes. Uma for¢a de concre¢do impede o movimento de
nossas imagens. A coisa inerte € aspera emana quantos “sentidos”
queiramos lhe dar: ai esta, a nossa frente, afirmando sua muda e
terrivel materialidade frente a todos os fantasmas. Ai esta o que
chamamos de realismo: manter as coisas a certa distincia, coloca-las
sob uma luz, inclind-las de modo que se acentue a vertente delas que
desce até a pura materialidade. (ORTEGA Y GASSET, 2018, p. 136).
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A pura materialidade, descri¢cdo poética de uma realidade, independente do objeto
que se escolha, possui um “poder critico, diante do qual se rende a pretensdo de todo o
ideal, de tudo o que ¢ querido e imaginado pelo homem que se declara suficiente”:
bastar-se a si mesma, ser um completo “estar ai” — tudo que ¢ permanente, presente,

inerte: serda uma simples materialidade. (ORTEGA Y GASSET, 2018, p. 137-138).

O poeta quer reformar a realidade; quer, como “os homens de Homero”, pertencer
ao “mesmo universo de seus desejos”. Ele estd “decidido a ndo se contentar com a
realidade”; pensa num caminho diferente daquele que percebe/ou que simplesmente
seguem seus contemporaneos; luta pela negagdo da repeti¢ao de gestos cotidianos nulos
de ponderacdes sobre o que vivencia. E, portanto, um heréi, pois sobrevive em si o
“um”, insiste “em ser ele mesmo”; resiste as imposigdes porque busca assentar, nele, e
sO nele, a origem de seus atos, repassando que a fonte de seu desejo pode ser sentida e
compreendida por outros; pois, uma vez que o heroi decide, ndo “sdao os antepassados
nele, ou os anos do presente” que interferem no seu querer, ¢ “sim ele mesmo”. Esse
“querer ser si proprio ¢ a heroicidade”: esse tipo de herdi que ndo se contenta com a
soliddo de sua luta, que clama incessantemente por trazer para perto de si a
compreensdo de todos sobre o porqué se luta, define o fazer e a poesia de Arnaldo
Antunes. Na postura profissional de Arnaldo Antunes e na materialidade de seus versos
existe uma originalidade pratica voltada para o outro lado do habito, para um gesto que
incentiva uma nova conduta diante do ato real de sua vontade. (ORTEGA Y GASSET,
2018, p. 141-142; 144).

O desejo por reformar a realidade constitui a verdade do poeta; e a verdade do
poeta € a mais “invencivel, a menos captavel, a mais indemonstravel”, conclama a poeta
Marina Tsvetdeva (1892-1941). A verdade do poeta ¢ uma “senda onde as pegadas sao
logo cobertas pela vegetacdo. Nao deixaria rastros nem para ele, caso fosse capaz de
andar atras de si mesmo”. (TSVETAEVA, 2017, p. 171). O uso consistente da matéria-
prima que compde a verdade do poeta — a palavra —, ¢ concebida enquanto forma para
ser impressa no livro. Arnaldo Antunes, com o proposito de alterar a ideia do livro
como unico suporte — Unico veiculo de apresentagdo/inscricdo da verdade do poeta —,
resolve subverter essa imposicdo para aproveitar outras plataformas midiaticas; ao

conjugar arte da palavra em/com arte da acdo da palavra, (re)elabora (re)adaptando
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muitos de seus poemas com a finalidade de fundir o verbal-visual-movimento. Afinal
nio ¢ s6 o livro que tem direito a verdade do poeta — a palavra embaralhada pelo
poeta/poema; assim sendo, alguns poemas, como por exemplo o poema ‘“apenas” (ver
figura 10), se libertaram do espago do livro para percorrerem outros suportes, ¢ foram
instalados em cartazes, monitores, exposi¢des de arte, e em mural distribuido pelas ruas
de Sdo Paulo, formalizando um tipo de intervengdo que possibilita o encontro imediato

€ muitas vezes inesperado entre leitor-poeta-poema.

O escritor, poeta e cronista Wilson Bueno (1942-2010)"° pergunta para Arnaldo
Antunes: “Vocé parece ndo gostar da qualificacdo “multimidia”. Com que palavra entdo
vocé definiria o teu fazer tdo multiplo, tao pluralizado?”. Arnaldo Antunes revela que
realmente ndo gosta da qualificacdo “multimidia” para denominar seu trabalho: esse
termo, pondera Arnaldo Antunes, ndo se adequa tdo bem pelo fato de ele haver se
tornado um jargdo especifico da area da informatica,

para se referir a determinadas configuragdes de hardware, assim como
a linguagem desenvolvida nos CD-roms, ou em sites da Internet. O
que eu fago tangencia todo esse universo, mas nao necessariamente se
refere a ele. Ao mesmo tempo a midia esta sempre querendo uma
palavra que traduza o meu trabalho, ao passo em que eu estou sempre
me negando em dar essa chave, pois qualquer rotulo ja existente
sempre me parece muito redutor e, por isso, desconfortavel. Além
disso, ndo vejo motivo para se traduzir aquilo em uma palavra. Em
uma cangdo minha no CD O siléncio, que contou inclusive com uma
participagdo especial de Chico Science dividindo os vocais comigo, eu
digo: “Somos o que somos/Inclassificaveis”. Essa (in)definicdo que,

na musica se refere a miscigenacdo racial, pode muito bem se aplicar a
minha realidade estética. (ANTUNES, 2016d, p. 74).

A afirmacgdo/citagdo de Arnaldo Antunes: “Somos o que somos/Inclassificaveis”
aponta para uma visdo ampliada sobre os acontecimentos e sobre a impossibilidade de
fixar a aten¢do numa Unica perspectiva, num Unico sabor, num Unico evento, numa
unica linha de raciocinio. Portanto, o objetivo de Arnaldo Antunes ¢ ndo ter
qualificagcdes para se referir a sua realidade estética: a “obra do poeta golpeia, chora a si
propria” — “autopergunta”: essa ¢ a verdade do poeta e das palavras nos poemas de

Arnaldo Antunes. (TSVETAEVA, 2017, p. 170).

19 Entrevista originalmente publicada no jornal O Estado de Sdo Paulo, em julho de 1999.
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Dessa forma, ¢ a interacdo entre corpo-ambiente/eu-outro que acelera o
pensamento. O pensamento, informa Arnaldo Antunes, viaja a “mil por hora/tormento a
todo momento”; o pensamento ¢ ligeiro porque a agao de pensar tem relagdo com o
viver, ver, conviver, conhecer, sentir, tocar, saborear, odiar — ou seja, experimentamos o

3

mundo pensando: o pensamento “vem de fora”, mas “pensa que vem de dentro”.
(ANTUNES, 2006, p. 66). O poema “pensamento”, publicado nos livros Tudos (1990) e
na Antologia Como é que se chama o nome disso (2006), também pode ser visto num
aplicativo das redes sociais®’: o poema-can¢io de Arnaldo Antunes pode ser apreciado
no Instagram, na pagina do poeta, postado dia 22 de setembro de 2020; segue abaixo o

QR Code de acesso direto ao video-poema:

Figura 9: “Pensamento” — QR Code — acesso ao poema-cangdo de Arnaldo Antunes — Instagram

r 3

Fonte: Disponivel em: < https://www.instagram.com/p/CFdUIhAAOox/>

A pergunta: “por que € que eu penso agora/sem o meu consentimento?” — ao
mesmo tempo que celebra o ato de pensar, contribui para cooperar com o desejo do
poeta por ndo ser rotulado com breves classificacdes. Em Para Arnaldo Antunes,
Antonio Medina Rodrigues enfatiza a ideia de que a poética de Arnaldo Antunes ¢ de
“fato um mundo de contor¢des diretas da frase e do som, vindas nao de um eu
promotor, mas de certa mineralogia, onde cada um pega nos outros com a sensagao de
estar pegando ao proprio corpo” — as “técnicas do homem sdo também o homem”.

(RODRIGUES, 2006, p. 10; 15).

20 Poema-cangdo “Pensamento” — de Arnaldo Antunes em parceria com Arnaldo Branddo. Vinil: Coragdo
Geiger, Hanoi Hanoéi, Hanéi Handéi, EMI, 1992. Disponivel em:
<https://www.arnaldoantunes.com.br/pensament> Acesso em: 14 abr. 2023.
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As técnicas do homem-poeta provocam o leitor e ativam o modo do tormento a
todo momento, reforcando insistentemente que o pensamento pensa sem O NOSSO
consentimento. Sua estratégia ¢ levar a poesia para locais em que os homens se
esbarram sem se ver, nos instantes de passagens, local onde as “coisas s6 podem vir em
sua nudez ndo estudada”, como pode ser visto no projeto-mural — poema “apenas” —
realizado por Arnaldo Antunes e instalado nas ruas da cidade de Sao Paulo (ver figura

11); (RODRIGUES, 2006, p. 15); ainda com as palavras de Antonio Medina Rodrigues:

A poesia de Arnaldo Antunes ndo querera mobilias. O simples nao
carece prolongar-se: ¢ ja prolongado aqui e agora em todo aqui e
agora. Prolonga-se no que estd sempre & mao, pois feito ele ¢ de
materiais diarios, tal como a 4gua, o alimento, o grito do automovel ou
do dinossauro, o movimento, sem duvida — todos a dizer-nos: somos o
que somos, € nossa auséncia ndo nos tornara invisiveis. Alids, ao
contrario. (RODRIGUES, 2006, p. 15).

Figura 10 — “apenas”

Poema de Arnaldo Antunes

Fonte: (ANTUNES, 2012, p. 83)
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O poema “apenas” %, ver figura 10, parece ter saido de uma viagem mitologica; a
disposicdo de suas letras lembra personagens exaustos com o desenrolar dos
acontecimentos, que com o tumulto, ou logo apds, tentam se recompor: ha o caos e ha a
reconciliagdo, a presenca viva da tentativa de um processo de transformagéo. E possivel
perceber nesta pequena ‘estrutura’ a tentativa de nao extrapolar seus limites, a intengao
de avaliar sua capacidade de, em meio a tanta desorganizagdo, permanecer no intento da
reestruturacao. Da base ao seu topo, percebe-se que a reunido intensa de letras (talvez
pessoas) aguardam ou se movimentam para o inicio de um espetaculo: ¢ um aglomerado
retangular dirigindo a atengdo para o alto. Seu esforgo, aparentemente fenomenal, tende
para a elaboracdo da relacdo da posi¢do das letras em sua disputa por reerguer-se
adequadamente — corporificar-se. O fato de haver um emaranhado de linhas e tintas, a
indefini¢do na base, as massas desses corpos ndo sao irreconheciveis, como também em
nenhum momento hd alusdo ao abandono das forcas, até que a suposta desordem,
acontecimento visualizado/alcancado no apice do poema, aponta para o seu intento: a
inscricdo ‘pensa’ no topo do retdngulo resgata uma palavra que tinha uma atitude
nebulosa, mas que floresceu limpida, clara, firme e bela. Desta forma, percebe-se que o
corpo, que ora se desmancha e ora se recompde, segue o ritmo daquele que o abraga, ou
seja, se o olhar se deter na base, ¢ a confusdo que ¢ convocada; porém, se a atengdo se
fixar na palavra que se organiza e salta no alto para a luz, verd que a importancia deste
corpo reside no ato de pensar — talvez é para o alto, local onde as letras se
desembaralham e se recombinam perfeitamente, que a reafirmagdo insistente aparece,
nitida, com um convite para o pensar. Por outro lado, se o foco for o todo, o corpo do
poema, a observacdo terd como norte de que o que ndo for visivel em relacdo ao
homem, como as constantes tentativas e erros, os desafios e as decepgdes, as tomadas de
decisoes, a vontade de ser e fazer da melhor maneira possivel, sdo/serdo sempre as
perspectivas que se reunem no pensamento e que traz ao ambito da discussdo, a beleza

de ser humano.

Essa maneira organica de lidar com o mundo, ou mesmo com seu redor, como

anuncia Joseph Brodsky, que tem “semelhanca com o viver”, e que se “desenvolve

21 O poema “apenas” € parte integrante do livro 2 ou + corpos no mesmo espago, escrito por Arnaldo
Antunes, que teve sua primeira edi¢do em 1997: é um poema, ¢ uma caligrafia.
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como rugas, como o cabelo branco” (pois ¢ “o trabalho do tempo sobre o homem”, onde
a forma pode se “desfigurar ou tornar sua pele apergaminhada”), ¢ o que da “sentido,
especialmente naquilo que entra na composicdo”: as letras se juntam no poema
3 2 3 2

apenas’, se transformam na palavra ‘pensa’. Ao se embaralhar novamente formata-se
em ‘apenas’; outra embaralhada, e surge uma interjeicdo/imposicao/ligdo que vibra

como um alerta por: ‘apenas pensa’ —, realiza um jogo semantico que se concretiza

enquanto um “registro da sensibilidade humana”. (BRODSKY, 2018, p. 261; 338; 341).

Esse registro da sensibilidade humana ndo deseja definir, mas apenas nomear a
relagdo do status do tema para o poema — o pensamento, que ¢ interrogagao/exclamacao;
0 propdsito € fazer pensar — ato que ndo implica num encontro definitivo com um mar
de respostas e, sim, com a fantasmagoria de mil outras indagagdes — ¢ o contato com
esse vapor das ideias delineando e tentando se apoiar na firme materialidade, que
propde simplesmente ‘apenas pense’. E um convite ao exercicio da liberdade diante da
realidade, do olhar e do refletir sobre a continuidade, o que est4d acontecendo. O poema
“apenas” foi gravado em mural gigante na esquina das avenidas Duque de Caxias com a

Sdo Jodo, no centro da cidade de Sao Paulo:

Figura 11: Mural —Grafite: “Apenas Pensa”

Fonte: Colagem realizada usando recurso de captura de tela (screenshot) do aparelho celular durante
a reproducdo do reel que registra a visita de Arnaldo no local em que o poema foi grafitado.
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Ali, no centro de Sao Paulo — no muro do hotel Rojas All Suites —, o grafite de
600 m? com as duas palavras que compde o poema, foi instalado em 2019 (ver figura
11): ¢ a concretizagdo de um projeto, “primeiro de trés murais em empenas cegas da
regido que, quando finalizados irdo formar um conjunto batizado de Esquina Literaria”.
A novidade estd no fato do poema ser instalado para exposi¢do permanente, na rua, para
os transeuntes. O poema também foi disponibilizado em dois aplicativos — Instagram e
YouTube: as figuras 12 e 13 trazem os QR Codes que acessam aos videos performaticos
do poema. O projeto Esquina Literaria ¢ de autoria do produtor cultural Pagl, que
pensou em Laerte e Akapoeta para os outros dois grafites; esse projeto, diz Pagu, foi
inspirado no Museu da Lingua Portuguesa/SP ¢ no Museu Inhotim/Brumadinho.

(ESQUINA, 2019).

Figura 12: QR Code — acesso ao video: mural do poema “Apenas Pensa” — YouTube

s

Fonte: Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=JvzZWtBZWFs4>

Figura 13: QR Code — acesso ao video: mural do poema “Apenas Pensa” — Instagram

ADAEMJUL 2, 2020

{TUNES
L d

Fonte: <https://www.instagram.com/tv/CCKLbhfgKX_/?utm_medium=copy_link>
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O poema grafitado “apenas” ¢ um convite a reflexdo, e sua maior ¢ melhor
inovagdo se refere ao estado performatico no qual as letras soltas, vermelhas-
chamativas, se dispersam/se juntam para desenhar um breve alerta: em minha moradia
amarela corre um liquido espesso que foi tingido por uma verdade pulsante — essa
verdade diz: apenas pensa na seguinte indagacdo: ha veracidade em todas as
informacdes?, sejam elas coloridas ou cinzentas/calmas ou barulhentas, que aparecem e
somem, que € para um e também para todos, e que trazem em sua origem e finalidade a
forga que tem a palavra. Pois essa ¢ a maneira como o poeta trabalha: ele “ndo ¢ um
homem de a¢do”, diz Joseph Brodsky, a sua “existéncia, as suas qualidades, ndo sao
definidas por suas ag¢des, mas pelo que ele faz. Ele ¢ um fazedor. O elemento crucial
para o fazedor ¢ o material”; e, como o “métier do poeta sdo palavras, fazer palavras,
linguagem”, € na propria tensdo na area de trabalho desse poema que foi dada para as
suas letras, cores e palavras que a énfase da atuagdo, tanto do poema grafitado quanto

do poeta, se intensificam. (BRODSKY, 2018, p. 378).

A uniformidade da beleza que confere a existéncia ao grafitado, se traduz por
trazer ao convivio de quem passa pela esquina das avenidas Duque de Caxias com a Sao
Jodo, uma versdo grafica expandida para ser lida no espaco externo/realidade externa

2 2
na rua, portanto, a leitura ¢ oferecida a todos. O mural, — com formato “essencialmente
poético” —, pode ser visto, sim, como uma “questao de democracia”, pois, como lembra
Arnaldo Antunes, o que importa ¢ o “contexto € 0 modo” como se diz e se pensa para
que a “concretude necessaria” da palavra “se torne precisa poeticamente”. Dessa forma,
pensar/olhar na/para a poesia grafitada € constatar que se esta diante da “linguagem em

si”. (ANTUNES, 2016b, p. 24-27).

Esse formato de apresentacio da poesia, em campo aberto, em escala
arquitetonica/astrondmica, acaba por agregar ao espago (que antes era neutro) uma
leitura voltada para experiéncias performativas e Gnicas — no sentido de que cada um
pode ver, ler, crer ou descrer —, pode ser descrito, como defendem Gonzalo Aguilar e
Mario Cémara, no livro A maquina performatica, de campo experimental. O poema
gravado em estado de “regime de visibilidade” permanente se transforma em signos
que, por sua vez, tornam-se parte de uma “dimensdo performdtica do literario”.

(AGUILAR; CAMARA, 2017, p. 8-10). Converte-se em signos por poder emitir, como
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diz Gilles Deleuze (1925-1995) em Proust e os signos (2003), algum ensinamento, pois

interpretar signos ¢ um ato de aprender.

Sobre a dimensdo performatica do literario, Gonzalo Aguilar e Mario Camara
explicam: “os textos também falam, gritam ou murmuram. Dimensdo em principio
suplementar, mas que por isso mesmo desempenham um papel configurador na
leitura.”. (AGUILAR; CAMARA, 2017, p. 11). A maquina performatica, ainda nas
palavras de Aguilar ¢ Cdmara, ¢ um dispositivo de aplanamento. Como ponto de
partida,

aplana a preeminéncia da textualidade, dos géneros e das
historicidades, originando-se na premissa de que nenhum signo ¢ mais
importante do que outro. O campo experimental, resultado da maquina
performatica, constitui-se como conclusdo de uma série de operagdes:
abrir o texto a uma multiplicidade de conexdes e construir uma
sequéncia que recupere signos infimos e despercebidos. No campo
experimental, o que estd em crise ¢ a hegemonia textual como Unica
fonte de autoridade, mas ndo a textualidade em si mesma. Nele os
signos ingressam em uma constelagdo que os despoja de suas marcas

originais e permite construir novos sentidos transversais. (AGUILAR;
CAMARA, 2017, p. 11-12) (Grifos dos autores).

A teoria da performance como instrumento tedrico e metodologico de andlise
pode ser visto como um discurso ontoldgico e epistemologico, no qual o sentido da
identidade ¢ permeado por agdes que recuperam a memoria e o saber individual/social.
A performance oferece uma forma de conhecimento, que sistematiza relacdes com
outros condicionantes como a técnica, a histéria, a linguistica, e tem como intenc¢do o
desempenho do corpo em sua execucao/expressao concomitante com a palavra, a danga,
o teatro, e em sintonia e aproximagdo com a propria existéncia: “se a performance ¢
mise-en-scene, a literatura € mise-en-écrit, sua configuragdo na contemporaneidade,
contesta a sequencialidade e a separacdo escritor-narrador, artista-personagem, texto
ficcional-texto-biografico”. (BEIGUI, 2011, p. 32). Ainda nas palavras de Alex Beigui,
retiradas do artigo Performances da escrita:

Literatura ¢ performance, garatuja, desenho impréprio da gramatica,
desvio da sintaxe; com ela aprendemos que o cotidiano e a existéncia
podem ser insuflados pelos fatos da propria vida, vida em poténcia. Se
a performance nasce vanguarda, ela é tdo antiga quanto o homem
Neandertal, extrapolando o momento histérico de expectativa

cronologica. Talvez, uma das formas mais corretas de pensar a
literatura como performance seja verificar alguns caminhos que a
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critica literaria e os trabalhos académicos que envolvem o discurso
literario como fendmeno e objeto de estudo vém demonstrando,
sobretudo, no campo da literatura comparada e das artes cénicas.
(BEIGUI, 2011, p. 31).

A performance tem como propoésito colocar em evidéncia a atuacdo — o corpo em
cena; a literatura como performance objetiva evidenciar a descricdo de uma atuagdo
pensada, realizada ou falada — ¢ a palavra em cena promovendo didlogos entre escritor-
leitor-ato-escrita. Na literatura sdo os textos que falam, gritam ou murmuram; apesar
disso, a énfase se instala na noc¢ao de performance, e, na logica da performance ha a
intervencdo guiada pelo pensamento ndo-linear, ou seja, copia-se a mesma projecao
provocada no pensamento humano diante da imprevisibilidade dos acontecimentos do
cotidiano. A partir desse carater de espelhamento do pensamento e da vida, apaga-se o
real para adentrar no universo das possibilidades, no transito de significados que
buscam em semelhangas dispares — em campos associativos diferentes —, articulagdes
inesperadas com a inten¢dao de criar roteiros baseados no “pensamento-corpo-vida”.
Ambeas, literatura e performance, “permanecem metaforas”, e seguem legislando sobre
direitos por “criar atalhos” e reconfigurar “caminhos conhecidos”, e sobre o maior e
melhor laboratorio para o artista: 0 momento da encenacao/de quando se escreve — o

hoje. (BEIGUTL, 2011, p. 33).

Portanto, o pensamento na dimensdo performatica enquanto principio
suplementar, se aproxima da forma como Jacques Derrida (1973) define o método de
leitura que privilegia a logica da suplementaridade, segundo a qual ¢ com o jogo de
significado/significante que a leitura do significado agrega novos sentidos que estariam
para além do sentido original, no ambito do entrecruzamento: entre realidade e ficgao,
entre o continuo e o descontinuo, entre a vida e a sobrevida (da poténcia do viver), entre
0 pensamento € o momento da enunciagdo. Por outro lado, para que qualquer
performance atinja seu real objetivo, explica Marina Abramovi¢, é necessario dar “tudo,
até ndo restar mais nada”, e “ele acontecera por si mesmo”. Em um manifesto escrito
para o artista, a performer enfatiza a importancia do siléncio, compreendido como um
suplemento para o ato de criar/planejar um espaco onde a identificacdo do leitor se
potencialize, que cito: “Um artista tem de entender o siléncio/Um artista tem de criar
um espago para o siléncio entrar na sua obra/O siléncio ¢ como uma ilha num oceano

turbulento”. (ABRAMOVIC, 2017, p. 168; 349) (Grifos da artista). Apesar do mural de
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Arnaldo Antunes participar do cenédrio de um local onde o transito acelerado acelera
quem por ele passa, ¢ justamente no momento de ver o grafite que o movimento

desacelera/silencia e reconecta cada um com o exercicio de parar para apenas pensar.
1.5

No conto O perseguidor, escrito por Julio Cortdzar, o personagem Johnny
descreve da seguinte forma sobre o carater que a palavra possui tanto de definir como
de estar em todas as coisas: “[...] Nao, ndo sdo as palavras, ¢ o que esta nas palavras,
essa espécie de cola-tudo, essa baba. E a baba vem e cobre vocé”. (CORTAZAR, 2016,
p. 103). A palavra vista como grude, que cola-em-tudo, que vem, cobre, modifica
animos, faz parte do repertério mental do escritor; essa palavra, exposta e oferecida por
mero desejo ou “intuida admiravelmente” feito Clarice Lispector (1920-1977), como
assim a descreveu sensivelmente Julio Cortdzar em seu ultimo livro — uma antologia
pessoal de poemas. Organizado pelo autor e publicado pouco meses apds sua morte,
Salvo el Crepusculo é um livro-colagem que retne textos escritos no periodo de quatro
décadas; distribuido em segdes de constelagcdes tematicas, que discorrem sobre a
tormenta do tempo, homenagens aos poetas, a poesia e aos leitores (aqueles que tem
gana por jogar), e reflexdes sobre a ‘palavra’ se tornou um registro testamentario da
vida profissional do autor; (CORTAZAR, 1984c, p. 96); abaixo reproduzo o trecho
retirado do livro de Clarice Lispector que Julio Cortazar incluiu em seu livro:

Entdo escrever ¢ o modo de quem tem a palavra como isca: a palavra
pescando o que ndo ¢ palavra. Quando essa ndo-palavra — a entrelinha
— morde a isca algo foi escrito. Uma vez que se pesca a entrelinha,
serd possivel expulsar com alivio a palavra. Mas ai se detém a

analogia: a ndo-palavra ao morder a isca, a incorporou. O que salva,
entdo, é escrever distraidamente.

Clarice Lispector

Aguaviva

(CORTAZAR, 1984c, p. 126)

O trecho retirado do livro Agua viva de Clarice Lispector, foi citado por Cortazar
como uma bela composi¢ao sobre o homem moderno e sua luta com a tradi¢do, com os

poetas antecessores desde a Grécia antiga € com o tempo; incluido na se¢dao El nombre

innnominable, tem como comentdrio do autor a seguinte conclusdo: “[...] Nao ¢ a
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primeira vez que me ocorreu escrever assim, alienado até um ponto modestamente
babélico; mas eu sabia que ndo devia suprimir nem traduzir como outras vezes. O que
nunca vou saber é porque eu ja sabia.”?’. (CORTAZAR, 1984c, p. 127) (Tradugio

livre).

Nesse fragmento de Clarice Lispector, Julio Cortazar pressente que as “rajadas de

lapis ou tintas em camas e cafés e praias gregas”?>

papel distraidamente. (CORTAZAR, 1984c, p. 127) (Tradugio livre). O poema-relato,

parecem ter sido distribuidas sobre o

ainda sob a perspectiva de Julio Cortazar, comporta-se como um sonho para todo
escritor que anseia por conquistar a entrelinha — que quer cercar com sua baba (a
palavra), cobrindo toda sua extensdo pela nao-palavra do texto. A fildosofa e escritora
Maria Zambrano (1904-1991) define esse estado babélico pertencente ao contexto do
poema e ao espirito do poeta como uma espécie de milagre — de invisibilidade visivel —
que surge “na plenitude quando, nos seus momentos de graca, encontra as coisas, as
coisas na sua peculiaridade e em sua virgindade, sobre este fundo ultimo; as coisas
renascidas desde a raiz”: a poesia quer e ¢ esta palavra/ndo-palavra — a entrelinha —, que

nomeia uma relagdo ontolégica com as coisas. (ZAMBRANO, 2021, p. 108).

O escritor convive com essa exploracdo em torno de todas as possibilidades de
passagem, como explicou Julio Cortazar, ao citar sua relacdo com as palavras e com a
escrita, que ndo se diferencia da relagdo que se mantém com o mundo em geral. Para
Julio Cortézar, a palavra, usada com sentido adjetivado de passagem, determina “uma
insatisfacdao frente as coisas dadas”; disso implica que a palavra, compreendida como
passagem €, para o escritor, uma forma de transparéncia, um pensamento dotado de
valor magico para as coisas diante dessas coisas mesmas. (GADEA; CORTAZAR,

2014, p. 30-31) (Grifos meus).

Em entrevista para o jornalista e amigo Omar Prego Gadea, Julio Cortazar lembra
que passou a perceber o valor magico das palavras na infancia quando brincava de

escrever no ar € imagina-las flutuando e, logo em seguida com a descoberta dos

22 ¢[..] No es la primera vez que me ha ocurrido escribir asi, estar enajenado hasta un punto
modestamente babélico; pero aqui supe que no debia suprimir ni traducir como otras veces. Lo que nunca
sabré es por qué lo supe.”. (CORTAZAR, 1984c, p. 127).

23 <[] rafagas a lapis o tinta, en camas y cafés y playas griegas”. (CORTAZAR, 1984c, p. 127).
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palindromos (como, por exemplo, brincar com a palavra ‘Roma’). Ao cercar as palavras
com uma realidade tangivel tinha como intencdo desvincular-se da “utilidade

pragmatica”, manipulando o idioma. (GADEA; CORTAZAR, 2014, p. 28-30).

Outro fascinio de Cortazar desde a infancia diz respeito a tudo que € transparente
como vidro, cristal, pois “o fendmeno da transparéncia, o fato de que a vista possa
atravessar uma superficie opaca, uma superficie material como o cristal”, incita a ver
“outras coisas na matéria além das que se veem habitualmente”. (GADEA;
CORTAZAR, 2014, p. 30). O encanto pelas transparéncias come¢a com o convivio com
pessoas que guardavam muitos objetos em gavetas, agucando ainda mais seu gosto por
explorar todo esse mundo, que em sua maioria era transparente, como lentes de 6culos,
oculos, tampas de frascos de perfume facetadas,

[...] dessas que quando vocé olha vé a mesma coisa refletida cinquenta
vezes, ou cristais coloridos que decompdem e refletem a luz, ou lentes
de oculos que mostram uma imagem menor ou maior do que se estd
vendo, tudo isso era um pouco como fazer, com objetos da realidade,
0 mesmo que em outro plano eu estava fazendo com as palavras. Isto

¢, procurar todas as possibilidades de passagem. [...]. (GADEA;
CORTAZAR, 2014, p. 30).

Assim, percebe-se que ao ser encantado por brincadeiras como escrever no ar,
jogar com palindromos, e se entreter com as imagens refletidas em cristais coloridos e
em lentes dos oculos, o0 movimento que Julio Cortazar seguiu se traduziu como uma
maneira de ler o mundo, que parece seguir um itinerario que pudesse ser transferido
para o dominio verbal da realidade — para a manipulagio do idioma e para o
mapeamento de todas as possibilidades de passagem (da palavra) que deixasse as
palavras decidirem o curso de suas agdes. E essa crenca no fato de que ao “estabelecer
um modus vivendi concreto entre o querer € o poder”, a partir do qual a matéria
manifestaria seu desejo, que a zona de vizinhanga, primeiro entre as artes
(compreendida como um desenho que captura espécies artisticas diferentes), e segundo,
sobre um pensamento que enfrenta a palavra na literatura de “fora para dentro, como
uma abstracdo”, modelasse originalmente seu jeito de ser e de fazer literatura — uma
acdo que se determina por experimentacdo. (SOURIAU, 1983, P. 7; 37). Essa forma de

encarar a literatura, diz Clarice Lispector em conferéncia sobre o conceito de
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vanguarda®*, estd no ambito de se colocar diante de uma experimentagdo vanguardista,
na qual se ¢ tomado por “algum encanto” surpreendente que “soa como uma
convocacao de alistamento”. Clarice Lispector relata que, no momento em que se
dedicou a pensar sobre o conceito de vanguarda, realmente se sentiu “inesperadamente
alistada”: “[Alistada, sim, mas bastante confusa®”. (LISPECTOR, 1992, p. 120) (Grifos

da autora).

A palavra vanguarda — do francés Avant Garde — faz mengdo a combatentes
dispostos a frente de tropas e disponiveis para o combate. Quando essa palavra foi
adotada para definir uma série de movimentos artisticos e politicos europeus do fim do
século XIX e inicio do século XX teve como proposito trazer para o universo da arte, o
padrdo comportamental de militdncia. Alguns grupos, como o Dadaismo e o Futurismo
levaram ao extremo essa ideia de alistamento e luta, escrevendo manifestos e
organizando debates em favor de mudancas radicais na cultura e no sistema das artes.
Logo, esse sentimento de alistamento experimentado por Clarice Lispector apds ser
convocada para palestrar sobre o conceito de vanguarda, deriva da inquietagdo por
encontrar no proprio exercicio de seu oficio, manifestacdes que poderiam servir de
modelo para refletir sobre o que ¢ vanguarda, como o conceito afetaria o animo do
escritor e como essa afeccao interferiria no texto literario. Clarice Lispector afirma que:

Nessa minha experiéncia fui levada a pensar — pela primeira vez com
atengdo — na palavra “vanguarda”. E, por uma questdo de auto-
clarificagdo e auto-honestidade, precisei também tentar a configuragéo
do que para mim significava vanguarda literaria. Vanguarda seria,

também, para mim, ¢ claro, experimentacao. Que eu estava alistada, ja
expliquei como; confusa, ¢ o que explicarei. O que me confundiu um

24 A palestra Sobre o conceito de Vanguarda, reflexdo sobre o movimento artistico brasileiro da geragdo
de 1922, foi escrita e proferida por Clarice Lispector — entre os anos 1970-1971 — em alguns lugares do
Brasil e nos EUA; o texto foi enviado em 1971 para o Centro Académico da Faculdade de Filosofia,
Ciéncias e Letras de Marilia: Suzi Frankl Sperber explica que fizeram convite para a escritora falar a “um
publico estudantil”, mas como ndo foi possivel financiar “passagens aéreas Rio-Sdo Paulo-Marilia-Séo
Paulo-Rio, etc.”, Clarice enviou a “copia xerox” do texto datilografado, que contém “inclusdes a mao”,
como “colchetes e em italico”, além de palavras e trechos cortados, que foram mantidos no “corpo do
texto, porém igualmente riscados”. O texto foi publicado somente em 1992 pela revista Remate de Males
— UNICAMP.

% Em nota de rodapé esta a seguinte explica¢do sobre a falta de fechamento dos colchetes: “A frase esta
escrita @ maquina. S6 os colchetes estdo a mao, porém ndo ha fechamento dos colchetes.”. (SPERBER,
1992, p. 120).
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pouco a respeito de vanguarda como experimentacdo, ¢ que toda
verdadeira arte ¢ também wuma experimenta¢do, e, lamento
[contrariar] muito/s]/, toda verdadeira vida ¢ experimentacdo.
[Ninguém escapa]. [...] Qualquer verdadeira experimentagdo levaria a
maior auto-conhecimento, o que significaria: conhecimento.
Vanguarda seria, pois, em ultima andlise, um dos instrumentos de
conhecimento, um instrumento avangado de pesquisa. Esse modo de
experimentagdo partiria de renovacdes formais que levariam ao
reexame de conceitos, mesmo de conceitos ndo formulados.
(LISPECTOR, 1992, p. 121) (Grifos da autora).

O instrumento de conhecimento, a experimentagdo, que se utiliza da palavra (que
para o escritor ¢ velha conhecida) — escrita ou falada —, ¢ considerada por Clarice
Lispector como uma ferramenta que alavanca a vanguarda literaria. Julio Cortdzar no
ensaio Notas sobre o romance contempordaneo (1999b [1948]), demonstra a mesma
dificuldade de Clarice Lispector em lidar/aceitar a divisdo existente na expressdo
“forma-fundo”, que nos dizeres da autora sdo usadas em ‘“‘contraposicdo ou em
justaposicao”, e que sdao naturalmente rechagadas pelo intelecto, como por exemplo a
divisdo corpo-alma. Sem me deter muito no assunto, continua Clarice Lispector:

b
eu repelia quase que de instinto esse modo de, /modo] por [exemplo]
se ter cortado um fio de cabelo, passar por isto a julgar que o fio
compde-se de duas metades. Ora, um fio de cabelo ndo tém metades, a

menos que sejam feitas. [...]. (LISPECTOR, 1992, p. 121) (Grifos da
autora).

Julio Cortazar em suas notas sobre o romance contemporaneo elabora uma analise
com vistas a contextualiza¢do historica, apontando que ¢ necessario mostrar como a
“etapa moderna do romance” propde o “modus vivendi entre o enunciativo?® e o poético
para ver com mais clareza o brusco desacordo interno que explode no romance, a
ruptura de alternancia e a “entente cordiale” que o talento romanesco realizava e
utilizava”. Na disputa entre o cardter enunciativo da linguagem, com sua forca
descritiva, e a ordem poética, acaba por realocar a permanéncia do mimético a uma
condi¢do meramente instrumental; portanto, ¢ a ordem poética que revigora e define

certos romances contemporaneos. (CORTAZAR, 1999b, p. 136).

26 O elemento enunciativo é qualificado por Julio Cortazar como o “uso cientifico, 10gico™; o romance &,
portanto, “uma associagdo simbidtica com o verbo poético, ou melhor, uma simbiose dos modos
enunciativos e poéticos do idioma. (CORTAZAR, 1999b, p. 133) (Grifos do autor).
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Ao se posicionar contra o canone tradicional, o elemento poético impde sua
vontade procurando “desalojar o elemento enunciativo que imperava na cidade literaria.
O poético irrompe no romance porque agora o romance ¢ uma instancia do poético,
porque a dicotomia entre fundo e forma caminha para a sua anulagao,

posto que a poesia é como a musica, sua forma. Encontramos a
mudancga concretamente dada; a ordem estética cai porque o escritor

sO aceita como outra possibilidade de criagdo a ordem poctica.
(CORTAZAR, 1999b, p. 137) (Grifos do autor).

O desejo por uma linguagem estritamente poética para o romance prova que na
cidade literaria s6 deveria haver lugar para a poesia; porém, o “mecanismo reitor do
romance tradicional” de predominio estético percebido no fim do século XIX e nas trés
primeiras décadas do século XX, que ainda percorria na vizinhanga (entre logico e
poético) as “motivagdes poematicas”, acabava por desnaturalizar sua pretensdo ao “dar-
lhes forma, sem se atrever a quebrar a sintese tradicional” e enfatizar somente uma
“linguagem metaforica a custa da enunciativa”. O passo decisivo foi reivindicar a
passagem da questdo estética, que comporta uma situacdo dialética, “situagdo com dois
usos da linguagem”, para uma “ordem poética”, ou melhor, somente poética,
liquidando, dessa forma, a separagdo dialética que existia entre romance-poema. Nota-
se, entdo, que ndo cabe mais avaliar um romance pelo estilo como o escritor dosa o uso
da linguagem, se consegue, durante a operagdo de narragdo, transitar de forma coerente
entre o enunciativo 16gico e o enunciativo poético, mas como se dispde a construir uma
narrativa em que somente a poética ‘gerencie’ e se manifeste harmoniosamente em sua

totalidade. (CORTAZAR, 1999b, p. 138-139) (Grifos do autor).

Com o objetivo de entender essa questdo que envolvia a operagdo logica da
palavra no romance, a “divisdo de fundo e forma”, Clarice Lispector, sugeriu que talvez
essa exigeéncia se tratasse de um recurso necessario, um “instrumento para o estudo” ou
uma “hipotese de trabalho”; por se sentir confusa sobre esse assunto, seus
questionamentos persistiram e delinearam um curso performatico para a palavra:

[...] Se também eu usasse esse instrumento, vanguarda entdo seria
inovagdo da forma? Mas a “inovagdo de forma” podia entdo implicar
em conteido ou fundo antigo? Mas que contetido é esse que ndo
poderia existir sem a chamada forma? que fio de cabelo é esse que

existiria anteriormente ao fio de cabelo? qual é a existéncia que €
anterior a propria existéncia? Vendo-me confusa, entdo me propus,
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apenas para me facilitar ¢ também apenas para hipotese de avango
meu, que para mim a palavra “tema” seria aquela que substituiria a
unidade indivisivel que ¢ fundo-forma. um “tema”, sim, pode pré-
existir, ¢ dele se pode falar antes, durante e depois da coisa
propriamente dita; mas fundo-forma ¢ a coisa propriamente dita, e do
fundo-forma s6 se sabe ler, ver, ouvir, experimentar. Eu me propus:
tema, ¢ a coisa pintada; tema, ¢ a musica; tema e viver. [...].
(LISPECTOR, 1992, p. 121).

O tema, seja ele qual for, em correspondéncia ou ndo com arte, se inspira e se
assemelha ao ato de viver. Para Clarice Lispector, a “vanguarda nao pode ser entendida

da mesma maneira em todos os paises”; portanto, pensar em vanguarda ¢ se langar a um

(1313

“progressivo auto-conhecimento”, que por sua vez, significa ““pensarmos” a nossa

lingua”. Pensar a nossa lingua significa “pensar sociologicamente, /psicologicamente,]
filosoficamente, linguisticamente sobre nds mesmos™: isto sera verdadeiramente

“lingua/gem/ literaria, isto €,

lingua/gem] que reflete e diz, com palavras que instantaneamente
aludem a coisa que vivemos; numa linguagem real, numa linguagem
que é fundo-forma, a palavra é na verdade um ideograma. E
maravilhosamente dificil escrever em lingua que ainda borbulha; que
precisa mais do presente do que mesmo de uma tradi¢do; em lingua
que, para ser trabalhada, exige que o escritor se trabalhe a si proprio
como pessoa. Cada sintaxe nova ¢ entdo reflexo indireto de novos
relacionamentos, de um maior aprofundamento em nés mesmos, de
uma “consciéncia” mais nitida do mundo e do nosso mundo. Cada
sintaxe nova abre entdo pequenas novas liberdades. Ndo as liberdades
arbitrarias de quem pretende ‘“variar”, mas uma liberdade mais
verdadeira, e esta consiste em descobrir que se € livre. Isto ndo ¢ facil:
descobrir que se ¢ livre € uma violentagdo criativa. Nesta se ferem
escritor e linguafgem] [,pois] qualquer aprofundamento € penoso;
ferem-se, mas reagem vivos. [...]. (LISPECTOR, 1992, p. 123-124)
(Grifos da autora).

A unidade indivisivel denominada, no territorio da cidade literaria, de forma-
fundo, detentora da dimensionalidade de palavra enunciativa logico-poético, perde o
sentido e significado com a vanguarda. Conceito reconhecido por Clarice Lispector
como projeto experimental progressivo do autoconhecimento que incentiva a reflexao
sobre o plano de comunicacdo e de dindmica da propria linguagem, recebeu as seguintes
consideragdes para ser assimilado e aceito como vanguarda literaria: o conceito de
vanguarda vislumbra um formato de pensamento em que a sequéncia de palavras que
compde um texto literario nao existe para definir uma experimentagdo corriqueira — uma

finalidade meramente pratica; a palavra, elemento minimo que recepciona e impulsiona
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o teor composicional de toda proposta literaria, preexiste como uma forma de expressao
cujo conteudo ¢ recortado de acordo com uma “unidade indivisivel necesséaria para
pensar a literatura”: o tema que se deseja desenvolver. Dessa forma, segundo Clarice,
captura o “modo de ver a realidade” e, contribui com as rajadas de tintas ou de lapis
sobre a superficie (pensadas por Julio Cortazar). Logo, ¢ na administracdo do desenho
da palavra que a ideia do que se pensou veicula “conceitos novos sobre a realidade”, e
se descobre violentamente livre: (SPERBER, 1992, p. 117;118): ¢ a linguagem
(13 3 2 [13 L4
descobrindo o0 nosso pensamento, € 0 nosso pensamento” formando “uma lingua que se
chama literaria”, e que Clarice Lispector chama “linguagem da vida”. (LISPECTOR,
1992, p. 124). O escritor Guimardes Rosa, complementa Clarice Lispector, construiu
uma escrita literaria exemplarmente vanguardista:
[...] Pois criou uma linguagem que € subjacente a nossa, algumas
vezes como se fosse um substrato de nossa lingua, € que, por isso
mesmo, na sua aparente estranheza, nos reconhecemos como tocando
na nossa maior intimidade. Ele ¢ de vanguarda porque se adiantou e
precipitou nossa consciéncia de uma verdade que ndo ¢ apenas

linguistica, mas da pessoa brasileira. [...]. (LISPECTOR, 1992, p.
124).

Clarice Lispector em sua luta por entender o conceito de vanguarda acaba por
criar um método de trabalho no qual a palavra ao ser dignificada pelo tema recebe o
status de ideograma, e atinge a pretensdo maxima para o escritor: a invencao. Essa
postura da autora participa de um movimento considerado performatico que ao se
envolver em um territorio desconhecido estabelece um jogo regrado por duas condigdes:
a) a atitude pessoal por compreender e cooperar com as zonas de vizinhanga; b) o

respeito ao comportamento da palavra diante do conceito investigado.

Essa atitude do artista, que Clarice alude ao autoconhecimento e a consciéncia da
verdade — operagdo consciente de um conceito, € registrada durante uma performance

realizada pelo artista Renan Marcondes nas ruas de Sao Paulo (ver figura 14):

1) durante a performance existe a presenca de trés temas: uma faixa, déculos escuros e

duas pessoas — trés corpos diferentes:

a) a faixa enorme contém a explicacdo do que ¢ performance (a forma como o ato ¢
proposto, remete a uma espécie de propaganda que ¢ possivel encontrar pela cidade, ou

ainda, lembra um manifesto/protesto/reivindicagdo como numa passeata);
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b) os 6culos escuros impedem a troca de olhares;
¢) duas pessoas mantém a faixa esticada, disponivel para a leitura;

2) ao permanecer/pousar com a faixa, sao os corpos que lideram o ato performatico, ou

melhor, o ato € responsavel tanto pelo conceito quanto pela materializagdo do conceito;

3) ao fim, o que resta do ato € o registro fotografico que podera ser instalado em
plataformas disponiveis ou em exposi¢des fechadas: a performance pode ser lida
enquanto imagem, palavra, acao, unidade, reproducao — conceitos que se desfazem e se

aglutinam incessantemente e definem a performatividade do que se quer dizer.

Figura 14: “Show para ninguém”

A PERFORMANCE E O METODO

O OBJETIVO E MUDAR A ALMA

Artista: Renan Marcondes
Projeto Invisivel?” — Impressdo fotografica. Dimensio: 40x60cm. Ano: 2019

Pensar a palavra como ideograma, que em seu mais simples significado pode ser
uma ideia ou um poema ou um relato, ¢ pensar no encontro do homem com o territorio
literario, onde o tema e uma tela, o tema ¢ uma escultura, o tema e uma danga ‘““sdo, a
sua maneira, poemas”. A “diversidade das artes nao impede sua unidade”, ao “contrario,

destaca-a”: se, como diz Octavio Paz, no livro O arco e a Lira, tudo ¢ linguagem; se a

270 artista relata que: “O Projeto Invisivel compreendeu uma série de agdes para espagos publicos e areas
de convivéncia, tendo o objeto o6culos como disparador de uma relacdo estranhada entre publico e
performers. Durante trés anos, propus uma série de interferéncias espaciais e coreograficas ao criar uma
série de 6culos que impedem a troca de olhares entre performers e o ptblico e que possuem objetos e
estruturas de madeira que materializam o direcionamento do olhar dos performers.”. Disponivel em:
<https://www.instagram.com/p/CXuDwj%huac/?utm_medium=share_sheet>. Acesso em: 09 mar. 2022.
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palavra “encerra uma pluralidade de sentidos”; se tudo que ingressa na poesia sofre uma
“transmutacdo”; entdo, pode-se dizer que a palavra percebida como ideograma descreve
com maior propriedade um conceito, uma “investigagdo filoséfica ou filologica”,
porque € no poema que € possivel encontrar o que ja existia “dentro de si”. (PAZ, 1982,
p. 22-29). O sentido da palavra como performance/ideograma pode ser visto na forma
como o poema “os sapatos” (ver figura 15), de Arnaldo Antunes, aponta para o espago-
tema: ali, em algum lugar, a palavra esta para o tema assim como os suplementos estao
para os espacos, ou seja, entre uma coisa e outra, ha palavras que sao pedacos, adjetivos
vivem em suspensao, verbos que sdo passos, e para concluir, ha o siléncio que chama a
aten¢do para o vazio: na matéria que abriga 2 ou + corpos no mesmo espago existe um

espaco para o vazio.

Figura 15: “o amor” e “os sapatos”

‘ Pego em se’ pC

Os sapatos ficam entre os pés

— ¢é sdum pé.
| e 0 chdo, no que sio como as

| Pego em sua mio pa]avrﬂs. As meias centre os péS

‘ — ¢ sua mio.

| ¢ 0s sapatos, como os adjetivos.

Pego em seus cabelos Os VErbOS, Passos. Cadargos, 13(5‘05.

— siio s6 cabelos.

Os pés caminham lado a lado,

calgados. Sapatos sdo calgados.
Aqui tudo ¢

aquilo que & Porque sio e porque sio usados.

Palavras sdo pedagos. Os pés

Onde mora

o amor?

descalcos caminham calados.

Poemas de Arnaldo Antunes
Fonte: (ANTUNES, 2012, p. 42-43)

O poema “sapatos” faz um convite a imaginagdo, chama a aten¢ao para a pergunta
que finaliza outro poema — “o amor” (ao lado do poema “os sapatos” — ver figura 15):
“Onde mora/o amor?”. Arrisca-se a dizer que o amor estd onde os poetas “espacam a

visibilidade sonora das palavras™: “no corpo sensivel da letra” — no proprio poema.
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(DERRIDA, 2012, p. 215). A abstragdo que faz nascer o corpo do poema oferece a
possibilidade de visibilidade e/ou oralidade ao movimento em “caracol onde ressoa a
musica do mundo”. E no poema — lugar de “encontro entre o homem e a poesia” — que a
poesia se ergue para a visibilidade; portanto, € o poema, “organismo verbal que contém,
suscita ou emite poesia”, lugar de possibilidade para o amor. (PAZ, 1982, p. 15; 17). As
palavras ddo forma ao poema enquanto que no desenho € o tracamento do traco que
produz visibilidade: em ambos ha o tragamento (a invisibilidade) que formatou e deu
suporte para a condi¢cdo de visibilidade. O trago do desenhista, explica Jacques Derrida
em Pensar em ndo ver: Escritos sobre a arte do visivel (1979-2004), esta ligado a “uma

historia de memoria” que “estd imediatamente ligado ao passado” — € no momento

em que o trago avanga, mesmo nos desenhos mais representativos, o
trilhar do traco ndo pode fazer outra coisa sendo avangar na noite, ou
seja, ndo se v€ o proprio trilhar, o tracamento do traco. O tragamento
do trago ndo ¢ visivel, ele produz visibilidade, mas, em si mesmo, ele
ndo ¢é visivel. Portanto, a experiéncia do desenho enquanto
tragamento, atividade de tragamento, no fundo, ¢ estranhamente
estrangeira a visibilidade do presente. E uma vez o desenho desenhado
— porque poderiamos dizer, bem, o movimento do tragamento no
fundo segue um movimento, uma certa motricidade da mao ligada
pela memoria e, portanto, ndo esta ligado ao visivel —, mas uma vez o
desenho desenhado, ndo se pode, pensamos, negar que o desenho seja,
dessa vez, visivel e ligado a lucidez. Entdo, € aqui que eu voltaria ao
que eu disse a pouco a comegar, a saber, que o traco puro [...], 0
proprio trago enquanto pura diferenciacdo, linha de partilha, intervalo,
o proprio desenho ndo pode ser visto. Ele da a ver o que ¢é por ele
repartido, separado, mas ele proprio enquanto linha pura, no fundo, se
subtrai a visdo. E, portanto, desse ponto de vista, pode-se dizer que o
desenho ¢ wuma experiéncia singular do enceguecimento?.
(DERRIDA, 2012, p. 182-183).

28 A cegueira como “condig¢do da visibilidade, e da pintura ¢ do desenho” é tema “de um texto muito
longo sobre os cegos” que Jacques Derrida escreveu: Memorias de cego. Nesse texto Jacques Derrida
analisa o enceguecimento a partir da “condi¢do do ver de toda uma tradicdo” ocidental; a partir de uma
busca por desenhos no Louvre com referéncias a “figura do cego”, a preocupagdo de Jacques Derrida se
deteve, principalmente, na “travessia do enceguecimento”, ou seja, em pensar o desenho como uma
“experiéncia do “ndo ver””; outro detalhe importante em relagdo ao livro é a mencao a “escritores cegos
(Homero, Milton, Borges) ou a escritores que beiraram a cegueira (como Nietzsche, como Joyce) e
também sobre o que eles disseram em relagdo a isso. E, evidentemente, ocorria que todos os discursos
desses escritores, poetas ou filosofos cegos eram discursos sobre a memoria, dai a ligagdo entre cegueira e
memoria”; em Memorias de cego ha também uma descrigdo sobre o autorretrato: Jacques Derrida
confessa que incluiu no texto “ndo apenas as memorias do cego que sou, logo o autorretrato — uma vez
que o subtitulo é O autorretrato —, o autorretrato do cego que sou nessa experiéncia mas o tema da
memoria enquanto tema privilegiado por todos esses poetas ou escritores cegos”’. Memorias de cego
tratou, portanto, de uma “exposi¢do sobre o olho ¢ a meméria”. (DERRIDA, 2012, p. 136; 172-173).
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Assim sendo, quando lemos no poema que “os pés descalgos caminham calados”,
percebemos imediatamente que a atividade que os pés exercem em siléncio tem relacdo
com o momento em que o poeta se descobre livre. E descobrir que se ¢ livre, retomando
as palavras de Clarice Lispector, ¢ extremamente penoso, ¢ um sentimento da ordem de
uma violentacdo criativa. Seguem, entdo, poeta e palavras calados e feridos, mas reagem
vivos. A pergunta que encerra o poema “o amor” (ver figura 15) — “Onde mora/o
amor?” — ndo termina com o ponto de interrogagdao, mas cria um intervalo/didlogo entre
0 poema e o pensamento. Quando o pensamento pensa, comenta Jacques Derrida,
ocorre um movimento “ndo apenas da ordem de um terremoto, ou de um instinto
animal”, assim como da ‘“autointerpretacdo, a interpretacao da propria memoria”, mas
um movimento simultineo, que pensa junto com o fazer da obra, a0 mesmo tempo em
que a obra ¢ concebida. Em outros termos, o pensamento acontece na experiéncia da
obra de arte, incorporado nela; dessa forma, pode-se dizer que o amor mora no campo

da invisibilidade — no pensamento. (DERRIDA, 2012, p. 47).

Quando o pensamento estd envolvido no “sentido da memoria da histéria e da
tradi¢do da obra, ou da arte em geral”, projetando-se para a organizagao de alguma
coisa, ¢ a producdo de “um tipo de obra que ndo era possivel, digamos, vinte anos
antes”, acontece, ocorre um avango, € um procedimento inusitado em arte ¢ inaugurado.
Porém, isso ndo significa dizer que os “artistas conhegam a historia”, mas entende-se
que a memoria — a sequencialidade de eventos —, foi interpretada. Eis o0 momento em
que a morada do amor se oferece para a visibilidade — instante em que a explosdo do
ndo verbal aparece no verbal: ¢ o pensamento. O pensamento ocorre, revela Jacques
Derrida, quando “alguma coisa foi interpretada”. (DERRIDA, 2012, p. 39; 47). Na ilha
da escrita, o poeta extrai sua pequena alegria, seu conforto, e “Os pés caminham lado a
lado,/calcados” em direcdo a morado do amor, a multiplicidade dos sentidos.

(MARTYNIUK, 2004, p. 111).

Pensar na sequencialidade de eventos — no conjunto de acontecimentos — ¢
compreender que no mundo tudo estd “disperso, desordenado”, ndo “estagnado”, e que
o mundo “ndo ¢ um conjunto de coisas, ¢ um conjunto de eventos”. O “acontecer ¢

difuso”; logo, os “eventos do mundo ndo se organizam em filas”, eles “se amontoam em
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caos”. (ROVELLI, 2018, p. 80). A diferenca entre coisas e eventos, explica o fisico

tedrico Carlo Rovelli,

€ que as coisas permanecem no tempo. Os eventos tém duragio

limitada. Um prototipo de uma “coisa” ¢ uma pedra: podemos
perguntar onde ela estard amanha. Um beijo, por sua vez, ¢ um
“evento”. Nao faz sentido perguntar para onde tera ido o beijo
amanhd. O mundo ¢ feito de rede de beijos, ndo de pedras.
(ROVELLI, 2018, p. 81).

O ser humano, com “certeza ndo ¢ uma coisa: ¢ um processo complexo”, um “nd
de n6s em uma rede de relagdes sociais, de processos quimicos, de emogdes trocadas
com seus semelhantes”: o homem experimenta a realidade/a estrutura humana a partir
da linguagem. (ROVELLI, 2018, p. 82). Porém, ¢ impossivel transmitir integralmente
em palavras nossas experiéncias. Nesse sentido, o discurso sobre a experiéncia da
poesia, comenta T. S. Eliot, ¢ “uma parte, uma extensio, de nossa experiéncia dela” —
poemas sao feitos com palavras, e “Palavras sdo pedagos.”: pedagos jogados no mundo

que ¢ feito de rede de beijos, ndo de pedras. (ELIOT, 2015, p. 31).

Julio Cortazar, em Salvo el Crepusculo, faz uma analogia interessante entre os
fones de ouvido e o ato de ler um poema: em um transporte coletivo, sentada ao lado de
Julio Cortazar, uma mulher ouve musica com os fones de ouvido e as reagdes refletidas
no rosto da mulher com a escuta individual provocam o fascinio e o desejo do escritor
por descrever sobre suas impressdes. Se também estivesse ouvindo a musica, diz Julio
Cortazar, compreenderia as reacdes que vejo em seus olhos e em sua boca e conseguiria
explica-las, mas ¢ somente a mulher que ouve a musica, € o que seduz nas reacoes de

sua boca ou de seus olhos, sdo as transformagdes instantaneas de sua expressao,

os leves gestos das maos que convertem ritmos e movimentos
gestuais, musica em teatro, sons em melodia em escultura animada.
Por momentos me esqueco da realidade, e os fones de ouvido em sua
cabeca me parecem os eletrodos de um novo Frankenstein trazendo a
faisca vital para uma imagem de cera, animando-a pouco a pouco,
fazendo-a sair da imobilidade com que cremos escutar musica e que
ndo € assim para um observador externo. Esse rosto de mulher se
torna uma lua refletindo a Iuz dos outros, luz cambiante que faz passar
por seus vales e suas colinas um incessante jogo de matizes, de véus,
de leves sorrisos ou de breves chuvas de tristezas. [...]. (CORTAZAR,
1984c, p. 23) (Tradugdo livre).
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Apo6s observar a mulher escutando musica com fones de ouvido, Julio Cortazar
resolve escutar uma “gravacdo de um quarteto de Bartok?*” usando fones de ouvido, e
se surpreende com a experiéncia. Ao terminar de ouvir, escreve: “sinto do fundo um
puro contato com essa musica que se cumpre em seu proprio tempo e simultaneamente
no meu”. Essa “intimidade total entre a musica e os ouvidos”, a experiéncia com 0 uso
de fones de ouvido, que o escritor define como “pequena noite”, provoca a reflexdo
sobre o jogo de simultaneidade: o momento em que ocorre a (im)possibilidade de 2 ou +

corpos ocuparem o mesmo espago. (CORTAZAR, 1984c, p. 23) (Tradugdo livre).

Foi imerso na duvida — sdo os fones de ouvido que entram na cabega ou a cabeca
que entra nessa pequena noite — que Julio Cortdzar estabelece a analogia entre os fones

de ouvido e a poesia, e escreve: ndo tem como ndo pensar, depois,

que de alguma maneira a poesia ¢ uma palavra que se escuta com
fones de ouvido invisiveis apenas o poema comeca a exercer seu
encantamento. Podemos nos abstrairmos com um conto ou um
romance, vivé-los em um plano que é mais seu que nosso no tempo da
leitura, porém o sistema de comunicagdo se mantém ligado ao da vida
circundante, a informagao segue sendo informagao por mais estética,
eliptica, simbolica que se torne. Por outro lado, o poema comunica o
poema, € nao quer ¢ nem pode comunicar outra coisa. Sua razio de
nascer ¢ de ser se torna interiorizagdo de uma interioridade,
exatamente como os fones de ouvido que eliminam a ponte de fora
para dentro e vice-versa para criar um estado exclusivamente interno,
presenga e vivéncia da musica que parece vir do fundo da caverna
negra. (CORTAZAR, 1984c, p. 25) (Grifos do autor) (Tradugdo livre).

O “siléncio interior”, como de “viva espera”, que sente a musica comecar €
percorrer pela caverna negra do cranio, “abrindo os ouvidos para a escuta”, passando
pela sensagdo/concentragdo/imaginagdo, como se fosse do proprio ouvido que a musica
surgisse, produz a ilusdo de que quem ouve, ouve a si mesmo — “sou 0 meu ouvinte”,

confessa Julio Cortazar, e defende: o poema ¢ “em si mesmo um fone de ouvido do

2 Béla Viktor Janos Bartok (Hungria, 1881- Nova lorque, 1944) foi um compositor, pianista, professor e
pesquisador de musica popular. Foi um dos fundadores da etnomusicologia: antropologia ou etnografia da
musica: “Ciéncia que privilegia o estudo da musica em seu contexto cultural ou o estudo da muisica como
cultura”. (Wikipédia). Sobre Béla Bartok, Julio Cortazar escreve: “muisico hungaro complexissimo que
inventa, transmuta ¢ comunica uma estrutura sonora na forma de um quarteto de cordas. Através de
mecanismos sensoriais e estéticos, e da técnica de sua transcrigdo inteligivel, essa estrutura se cifra em
um papel pentagramado que um dia sera lido e escolhido por quatro instrumentistas; operando a inversdo
do processo de criagdo, estes musicos transmutaram os signos da partitura em matéria sonora. [...].”.
(CORTAZAR, 1984c, p. 23) (Tradugio livre).
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verbo; seus impulsos passam da palavra impressa aos olhos e de 14 alcangcam a altissima
arvore no ouvido interior”. Ler um poema ¢ sentir um puro contato com as palavras,
como se a forma surgisse ao mesmo tempo do tragamento realizado pelo autor e
simultanecamente pelo leitor: ¢ se sentir completamente submerso nesse jogo de

simultaneidade. (CORTAZAR, 1984c, p. 24-25) (Tradugdo livre).

1.6

Arnaldo Antunes, em 2 ou + corpos no mesmo espago, nos convida a submergir
no universo do simultaneo: a partir da ideia do ideograma, escrita tradicional do Japao e
da China, compde os poemas para o livro. O poeta, ensaista, professor e tradutor Décio
Pignatari (1927-2012) explica que a “escrita ideogramica se organiza por parataxe. O
ideograma ndo tem sindnimos. A poesia também ndo tem”. O uso da parataxe, modo de
escrita que articula oragdes com elementos justapostos € com o “mesmo grau de
importancia”, ¢ uma forma de convocar o leitor para “ver as palavras no espaco — como
se fossem coisas concretas, objetivas.”. (PIGNATARI, 2005, p. 49-50) (Grifos do

autor).

Os ideogramas sao dindmicos, eles “correm diante dos olhos do leitor como fotos
ou fotogramas de um filme”, diferente do que ocorre com a escrita ocidental corrente,
na qual € necessario “primeiro mentalizar as palavras e ligd-las por contiguidade a
coisas e fatos — para poder saber o que elas significam”: o ideograma ¢ agil, procura

mostrar e ndo dizer. (PIGNATARI, 2005, p. 51).

Os ideogramas ndo tém ‘“categorias gramaticais fixas”, ou seja, um “mesmo
ideograma pode funcionar como substantivo, adjetivo, ou verbo, dependendo de sua
posicdo na “frase”’; portanto, o modo de escrita ideogramica estd associado ao
pensamento analdgico, o pensamento das formas. Décio Pignatari pontua algumas
caracteristicas que se referem ao pensamento analdgico: a) pensamento que prioriza a
“presenca das formas” — “as formas estdo ligadas ao mundo fisico”, a tudo que pode ser
medido e comparado; b) o “desenho ¢ uma das formas principais do pensamento

analogico”; ¢) nao ha divisdo das coisas para o pensamento analdgico, ha a

predominancia do conjunto, do todo. (PIGNATARI, 2005, p. 51-52).
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Arnaldo Antunes, na “medida em que discipulo dos concretos, em particular dos
irmaos Augusto e Haroldo de Campos, na medida em que entrou na literatura pela porta
da musica popular” (SANTIAGO, 2004, p. 362), criou “modelos novos para a
sensibilidade e para o pensamento analogico” (PIGNATARI, 2005, p. 53), como pode
ser visto/lido no livro 2 ou + corpos no mesmo espago, € em todos os outros trabalhos:

livros, musicas, performances, exposigoes.

Silviano Santiago, no ensaio Jogos de Simultaneidade, comenta que os poemas do
livro 2 ou + corpos no mesmo espago sao “caracteristicamente informados pela mise en
page tipica dos poetas amantes de imagem, esses que compdem as paginas brancas com
requintes s6 encontrados em sofisticados objetos graficos”. O livro, continua Silviano
Santiago, tem “dividas impagaveis para com as vanguardas histdricas”, que se fazem
presentes também na poesia concreta. Os poetas concretos provocaram uma
sincronizagdo — uma leitura apurada — de procedimentos em arte de artistas que se

denominaram concretos. (SANTIAGO, 2004, p. 363).

O aspecto de jogo de simultaneidade ¢ compromisso assimilado por poetas
concretos: ao deixarem de lado “as pretensdes figurativas da expressdo (o que ndo quer
dizer: posto a margem o significado)”, as palavras para a poesia concreta passaram a
atuar “como objetos autonomos”. A terminologia Concreta, “muito usada pelas artes
visuais e, até certo ponto, pela musica de vanguarda”, serviu de inspiracdo e suporte
para a elaboracdo da teoria da poesia concreta. (CAMPOS; PIGNATARI; CAMPOS,
1975, p. 34).

Se for buscar uma genealogia da expressdo arte concreta, argumenta o poeta e
tradutor Augusto de Campos (1931), “vai encontrar aqui e ali; mas quem, especialmente
no campo das artes, deu uma definigdo mais precisa e reafirmou, consolidou a
expressdo”, foi o artista plastico, arquiteto, professor e designer Max Bill (1908-1994)
“quando distinguia a arte concreta da arte abstrata”. Na arte abstrata, a forma ndo se
desliga da ligacao/pretensao/associacao com a realidade figurativa/subjetiva — como por

exemplo, um circulo vermelho pode remeter ao sol. (MISTRORIGO, 2021, p. 906-907).
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Por outro lado, esclarece Augusto de Campos, diferentemente da arte abstrata, a

arte concreta’® se dedica as formas estruturadas no espago:

[...] Também na Franga surgiu a terminologia “musique concréte” de
Pierre Schaeffer: isso era musica de ruidos feitos com fitas coladas.
Estamos nos fins dos anos 40. E nés aqui, quando surgiu a
oportunidade, comegamos a pensar na ligagdo com a arte concreta.
Comegamos a usar a expressdo para distinguir nossos poemas de
outras formas de expressdo artistica. Ai houve também o encontro de
Décio Pignatari com o Eugen Gomringer, poeta suico-boliviano, em
Ulm [cidade da Baviera, na Alemanha], na Escola de Estudos, Radio e
Design, e o Décio propds essa expressdo. Gomringer estava
conduzindo sua pesquisa poética na mesma dire¢do que nds, sem que
nos conhecéssemos. Ele tinha lancado o livro Constelagcées e chamava
os poemas dele de “constelaciones” enquanto noés chamavamos os
nossos de “ideogramas”. Mas, a um dado momento, escrevendo para
Décio quando se organizava exposi¢do de arte concreta aqui em fins
de 1955, eu ja tinha dito para ele que eu achava melhor a gente passar
a usar a expressdo “poesia concreta” junto aos artistas plasticos que se
chamavam de “concretos”. [...]. (MISTRORIGO, 2021, p. 907).

Em dezembro de 1956 0 MAM — Museu de Arte Moderna de Sao Paulo — realizou
uma exposicdo que apresentou entre esculturas e pinturas, poemas concretos
desenhados/escritos em cartazes. Com essa forma de divulgagdo dos poemas, a
dimensao da musica das palavras, a poesia, encontrou, pela primeira vez, as paredes de
um museu, e realizou o seu intento de tratar as palavras como formas livres no/do
espago, como coisas concretas, objetivas, assim como sao os ideogramas — alcancaram,

entdo, o0 espaco concreto.

No texto critico Poesia Concreta, publicado numa coletdnea que reuniu textos
criticos e manifestos — escritos entre os anos 1950-1960 por Décio Pignatari, Haroldo de
Campos e Augusto de Campos — sobre a Teoria da Poesia Concreta, Augusto de
Campos, diz:

[...] eis que os poemas concretos caracterizar-se-iam por uma

estruturagdo Otico-sonora irreversivel e funcional, e, por assim dizer,
geradora da ideia, criando uma entidade todo-dindmica,

30 A abordagem da arte concreta — entre as décadas de 1930-1950 — € motivada pelas figuras geométricas
(prototipos para serem industrializados), pela apresentacdo da forma (ndo por sua representagdo; portanto,
ndo se preocupa com o significado): as figuras geométricas, construidas a partir de conceitos
matematicos, sdo experiéncias visuais que visam a aplicabilidade.
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“verbivocovisual™! — é o termo de Joyce — de palavras ducteis,

moldaveis, amalgamaveis, a disposicdo do poema. (CAMPOS;
PIGNATARI; CAMPOS, 1975, p. 34).

De acordo com Augusto de Campos, o poeta Jodo Cabral de Melo Neto (1920-
1999) foi o primeiro no Brasil a sentir esses novos problemas: “arquiteto do verso,
Cabral constréi seus poemas como que a lance de vidro e cimento”; Haroldo de Campos
v€ o artista brasileiro como um especialista de sua préopria dicgdo, e afirma que ¢ “habito
da literatura brasileira” a “obra em reflexo”, e “ndo em progresso”, e cita dois poetas
que se distinguem: “Oswaldo de Andrade, Jodo Cabral de Melo Neto”: por serem
“raridades que nadam contra a corrente.”. (CAMPOS; PIGNATARI; CAMPOS, 1975,
p. 34; 51).

Como processo consciente, argumenta Augusto de Campos, pode-se dizer que a
formatagdo para as palavras adotadas pela poesia concreta, tem inicio com a publicagao

de um poema Un Coup de Dés (1897),

o0 “poema-planta” de Mallarmé, a organiza¢do do pensamento em
“subdivisdes prismdticas da Ideia”, e a espacializagdo visual do poema
sobre a pagina. Com James Joyce, o autor dos romances Ulisses
(1914-1921) e Finnegans Wake (1922-1939), e sua “técnica de
palimpsesto”, de narragdo simultanea através de associa¢des sonoras.
Com Ezra Pound e The Cantos™ [..] empregando seu método

31 Augusto de Campos, em conversa com Alessandro Mistrorigo, relata que a expressdo

“verbivocovisual”, “extraida do Finnegans Wake do Joyce”, sintetizava para eles (0s poetas concretos) as
“trés dimensdes da poesia, o semantico, auditivo e o visual”; a “ideia era enfatizar a materialidade da
palavra”, ou seja, a palavra teria que ter uma “relagdo, uma posicdo grafica, estrutural, que se justificasse
tanto do ponto de vista grafico, como do ponto de vista do que se chama vulgarmente de contetido, de
significado, quer dizer, a semantica. [...].”. (MISTRORIGO, 2021, p. 899-900).

32 Na Introdugdo para o livro The Cantos José Lino Griinewald traz comentarios importantes sobre o
poeta Ezra Pound (1985-1972), cito alguns: a) “Ezra Pound € — com todas as honras — o maior poeta
pagdo neste mundo “cristdo e ocidental”’. Mas ndo se trata disso. Ele é também o maior poeta
“participante” deste mesmo mundo “cristdo e ocidental” — o maior poeta anticapitalista. E, nisso, durante
partes dos Cantos, sabe contrapor a naturalidade do comportamento, do estar pagdo, a hipocrisia da
civilizacdo cristd. Dizia que seria legitimo substituir o Velho Testamento, como texto sagrado, pelas
Metamorfoses de Ovidio. Enfim, em matéria de criar, do fazer, constitui a sua obra um dos lances mais
elevados da poesia atual”; b) a ideia para os poemas Os Cantos nasceram a “partir de uma conversa com
‘Bib’ — Bib, apelido do “reverendo Joseph Darlington Ibbotson (1870-1952)”, “professor de literatura
inglesa, anglo-saxao e hebreu”; ¢) o livro Os Cantos foi escrito entre “1904-1972 — sessenta e oito anos de
empenho: ainda mais do que em James Joyce, uma auténtica e alentada “obra em progresso”; d) sobre a
idealizagdo do livro, Ezra Pound comenta: “Comecei a escrever os Cantos creio que por volta de 1904.
Tinha, em 1904 ou 1905, diversas concepgdes. O problema era escolher uma forma — alguma coisa bem
male4vel para englobar a matéria requerida”. (GRUNEWALD, 2006, p. 15-16; 20) (Grifos do autor).
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ideogramico, que permite agrupar coerentemente, COmo um mosaico,
fragmentos de realidade dispares. Com E. E. Cummings, que
desintegra as palavras, para criar com suas articulagdes uma dialética
de olho e folego, em contato direto com a experiéncia que inspirou o
poema. (CAMPOS; PIGNATARI; CAMPOS, 1975, p. 34).

Ezra Pound aplicou a poética do simultaneismo com a inten¢do de “reconquistar a
tradicdo da Divina comédia” — a “tradicao central do Ocidente”. A proposta do poeta
Ezra Pound, partilha Octavio Paz em Os Filhos do Barro, foi “escrever um grande
poema de uma civilizagdo, porém — make it new! —, utilizando os procedimentos e
achados da poesia mais moderna”: reinstalando no discurso da vanguarda o discurso da
tradi¢do — o curso da historia. (PAZ, 1984, p. 164). Haroldo de Campos (1929-2003)
escreve que a arte da poesia,

embora ndo tenha uma vivéncia func¢do-da-Historia, mas se apoie
sobre um “continuum” meta-histérico que contemporiza Homero e
Pound, Dante e Eliot, Gongora ¢ Mallarmé, implica a ideia de
progresso, ndo no sentido de hierarquia de valor, mas no de
metamorfose  vetoriada, de transformacdo  qualitativa de

culturmorfologia: “make it new”. (CAMPOS; PIGNATARI;
CAMPOS, 1975, p. 26).

Dessa forma, a reconciliagdo entre tradi¢cdo e vanguarda — o ato de “Colher no ar
uma tradi¢do viva”, cita Haroldo de Campos, “¢ culturmofologia aplicada a poesia.
Assim o fez Pound delimitando o campo de forcas que serviu de base a sua obra, que

ilumina o meio século.”. (CAMPOS; PIGNATARI; CAMPOS, 1975, p. 29).

A poética do simultaneismo tem inicio com o cubismo e com o futurismo, afirma
Octavio Paz (1984); refletir sobre o cubismo®® implica em se deter em suas principais

carateristicas:

a) as referéncias pontuais dos pintores cubistas — Pablo Picasso (1881-1973) e Georges
Braque (1882-1963) — sdo Paul Cézanne, as esculturas africanas e egipcias, o
primitivismo: elementos retirados de outras civilizacdes — de tradi¢des ndo europeias —

que passam a ocupar o mesmo espago-quadro, acentuam a visdo simultinea pela

330 cubismo foi “um dos principais pontos de mutagio da arte do século XX”: “durou como forma pura
de 1908 a 1914. O estilo recebeu esse nome a partir do desdém de Matisse ao ver uma paisagem de
Georges Braque como nada além de “cubinhos”. Embora os quatro “verdadeiros” — Picasso, Braque, Gris
e Léger — quebrassem os objetos em pedacos, que ndo era propriamente cubos, o nome pegou. O Cubismo
liberou a arte ao estabelecer, nas palavras do pintor cubista Fernand Léger, que a “arte consiste em
inventar, e ndo em copiar”.”. (STRICKLAND, 2002, p. 138).
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complexa concentragdo de caracteres/informagdes justapostos num mesmo espacgo. Esse
estilo de concep¢do da anatomia da imagem, que destréi a representacdo do real e
autonomiza a forma pléstica, ¢ considerado pelo ilustrador Allen Hurlburt (1910-1983)
como um dos movimentos que alterou significativamente o curso do design moderno®*.
Nas palavras de Allen Hurlburt, a fonte mais comumente apontada como a origem da
moderna arte grafica ¢ o Cubismo: o ponto de partida para a revolugdo ¢ localizado no

ano de 1907,

precisamente no quadro Les Demoiselles d’Avignon, exposto no
Museu de Arte Moderna em Nova York; embora ndo sendo ainda uma
pintura definitivamente cubista, revelava grande afinidade com a
primitiva arte egipcia e africana, muito mais do que com a arte
ocidental. Neste quadro Picasso nivelava a ilusdo de terceira
dimensdo, e substituia por contornos e angulos agressivos a
representagdo pictorica tradicional. (HURLBURT, 1986, p. 14-15).

b) os pintores cubistas também se apropriaram de fragmentos da dindmica urbana, como
jornais, revistas, embalagens, cartazes, ¢ toda espécie de informacao tipografada que
circulava pela cidade para realizar colagens, compor pedacos multifacetados no
ambiente do quadro, para logo em seguida pintar a letra em formato tipografico na tela:
“as palavras (a letra, o texto) irrompem no espago do quadro, integradas ao discurso
pléstico, passando o texto a interferir no interior mesmo da imagem, funcionando

também como imagem”; (VENEROSO, 2006, p. 148);

) ao agregar papéis, tecidos e outros objetos no quadro, o cubismo priorizou a invencao
da forma que beirasse o acontecimento, se distanciando da cdpia fiel da realidade: a
pintura se torna, entdo, “uma constru¢do cromatica sobre o suporte da superficie”.
(ARGAN, 1992, p. 305) (Grifos do autor). Portanto, quando Pablo Picasso e Georges
Braques abandonaram a ilusdo tridimensional e recolocaram na pintura o plano
bidimensional,

estabeleceram o design como o principal elemento do processo

criativo. Ao grudar nas suas telas fragmentos impressos e rotulos, eles

sugeriram novas maneiras de combinar imagens e comunicar ideias.
Além disso, o uso de letras estampadas ou gravadas, em suas pinturas,

3 O que chamamos de design moderno — o estilo do século XX —, explica Allen Hurlburt em Layout: o
design da pagina impressa, “¢ uma complexa fecundagdo cruzada de influéncias e movimentos artisticos,
isto ¢, seu desenvolvimento ndo seguiu uma simples progressdo passo a passo de ideias e diregoes. [...].”.
(HURLBURT, 1986, p. 14).
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abria novas possibilidades para a tipografia. (HURLBURT, 1986, p.

18).
d) ao aplicar a superficie do quadro elementos extraidos da propria realidade (coisas
concretas que acompanhavam o olhar e a dindmica das cidades, como por exemplo
panfletos de propagandas de produtos de toda espécie, revistas, jornais, ou seja, todo
movimento do design moderno), o cubismo elimina a distingdo, “também técnica, entre
pintura e escultura”. O poeta Guillaume Apollinaire, tedrico e critico do Cubismo,
discorre Giulio Carlo Argan, “foi quem transpds para a poesia o principio estrutural

cubista”; (ARGAN, 1992, p. 305-306);

) pesquisas estruturais semelhantes aos da pintura cubista foram realizadas na “musica,
principalmente por I. Stravinsky, na cenografia e na dire¢do teatral, especialmente no
balé¢” (com intervengdes de alguns pintores, dentre eles Pablo Picasso e Georges

Braque), e no “cinema”.”; (ARGAN, 1992, p. 306);

Maria do Carmo de Freitas Veneroso, ao pesquisar sobre O didlogo imagem-
palavra na arte do século XX, estabelece uma relacdo entre as colagens cubistas de
Pablo Picasso e os caligramas de Guillaume Apollinaire, entre palavra e imagem/artes
plasticas e literatura; cito um trecho do artigo:

Os pintores cubistas trabalham a visualidade da letra, restituindo a ela
sua caracteristica de ‘“coisa desenhada” e, ao mesmo tempo,
fragmentando e desconstruindo seu significado ao inseri-la dentro da
composi¢do. Também os poetas, como Guillaume Apollinaire, vao
explorar a visualidade da pagina. Esse poeta, com seus Calligrammes,
explora os recursos formais do cubismo, fracionando a realidade

através do uso de planos superpostos e simultineos. (VENEROSO,
2006, p. 149).

O cubismo converteu o quadro em “um sistema de relagdes plésticas”, e o
futurismo acrescentou a essa estética “dois elementos: a sensagdo € o movimento.
Também o nome: simultaneismo. Foram os primeiros a usar a palavra e o conceito”.

(PAZ, 1984, p. 153).

Se o cubismo com suas formas geométricas e os “multiplos pontos de vista para
retratar naturezas-mortas e essencialmente objetos estaticos”, golpearam as “convengoes
da arte e do design”, o futurismo — apesar de teorizar sobre a reprogramagdo da pagina

do texto literario segundo ordens tipograficas diversificadas visando o desenho perfeito
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para a letra — reconstréi a realidade a partir de pontos de vista em movimentos que
revelam “uma acdo dindmica em sucessivas imagens sobrepostas”, fato que teve mais

relevancia para a arte do que para o design grafico. (HURLBURT, 1986, p. 20-22).

O futurismo comecou como movimento literario — como manifesto; escrito em
outubro de 1908 pelo poeta italiano Filippo Tommaso Marinetti (1878-1944), e
publicado em 20 de fevereiro de 1909 — no jornal francés Le Figaro (escrito na Italia e
publicado na Franga por seu alto valor de circularidade) —, a Fundag¢do e Manifesto
Futurista nasceu como teoria, como objeto publicitario/planfetario, ndo tinha uma obra
— pintura ou escultura — para ser apresentada, somente o proprio texto do manifesto: o
primeiro de uma série de outros que seriam langados até 1924%. “Falando da Itlia para
o mundo”, o futurismo defendeu alguns tragos marcantes que transformaram a
experiéncia da vida de quem vivia nas cidades, que menciono: a) enaltecimento das
maquinas e da beleza da velocidade; b) énfase no aspecto dinamico percebido nas ruas
com seus cartazes e propagandas que condicionam a acelera¢gdo da comunicacio:
“glorifica¢do do mundo moderno ¢ da cidade industrial”’; ¢) elogio da técnica e da
ciéncia; d) rompimento com a tradigdo: com

tradicionalismo cultural”*¢. (FUTURISMO, 2023).

o “passadismo” burgués e o

Dentre o nucleo programatico de Fundagdo e Manifesto do Futurismo, composto
por onze itens, lembra a historiadora e critica de arte Annateresa Fabris — em O mito
moderno: o automdvel —, “dois destacam-se de imediato por sua viruléncia estética™: 1)
a “proclamacao da beleza da velocidade, que leva F. T. Marinetti a afirmar a supremacia
do automoével em relagdo a uma obra-prima do passado (Vitoria de Samotracia, 190 a.

C.)”; 2) a vontade por destruir a academia, as bibliotecas e os museus. (FABRIS, 2008,

35 FUTURISMO. In: ENCICLOPEDIA Itau Cultural de Arte e Cultura Brasileira. Sdo Paulo: Itat
Cultural, 2023. Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo358/futurismo. Acesso em: 03
de mai. de 2023. Verbete da Enciclopédia. ISBN: 978-85-7979-060-7

% Sobre a tentativa de muitos movimentos de vanguarda se denominarem avessos a tradi¢do (esta
“desconexdo essencial”’) — a énfase no “contraste entre o velho e novo, passado e presente, anciens e
modernes —, Giorgio Agamben, em Infdncia e Historia, escreveu: “(a vanguarda, quando ¢ consciente,
ndo se dirige jamais ao futuro, mas € um esforco para encontrar uma relagdo com o passado): o seu
declinio marca o inicio de um tempo em que o presente, petrificado em uma facies arcaica, ¢ desde
sempre ruina, enquanto o passado, na sua alheada mascara moderna, ndo ¢ mais que um monumento do
presente.” (AGAMBEN, 2005, p. 162-163).
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n/p). Ao declarar que um automoével de corrida ¢ mais belo que a Vitoria de
Samotracia®’, relata Annateresa Fabris,
Marinetti ndo esta criando uma frase de efeito. Esta, ao contrario,
atestando a substituicido das forcas naturais, simbolizadas no
movimento das vestes da escultura helenistica, pela energia mecanica,
e o surgimento de um novo tipo de sensibilidade, moldado pela

“beleza da velocidade” e pela possibilidade de colocar em xeque os
parametros tradicionais da arte. (FABRIS, 2008, n/p).

As facilidades oferecidas pelo automovel para a “sociedade italiana do comego do
século XX” participavam dos objetivos da vida moderna: a “economia de tempo e
compressao de espaco” — nao “poderiam prescindir da interdependéncia estabelecida
entre automoével e cidade, entre movimento ¢ ambiente urbano”. Cria-se, entdo, toda
uma estrutura/arquitetura que privilegia o espaco para o automdvel — e as ruas
transformam-se em uma “pista de rolamento”, empurrando e/ou afastando o pedestre

para as beiradas, laterais com espagos minimos para circula¢do. (FABRIS, 2008, n/p).

Dessa forma, a velocidade, objeto de desejo do homem futurista, desempenha o
papel de obstinacdo pelo “exercicio de heroismo e o desejo de grandes fagcanhas”, de
provocar o impeto em favor da “renovagdo no “modo de dizer” e de “imagens”, de
“introduzir a ideia de simultaneidade na arte e de levar o homem do século XX a
perceber que a beleza residia na funcionalidade”. (FABRIS, 2008, n/p). Assim sendo, a

exaltacdo da velocidade se transforma em um verdadeiro programa estético,

voltado para a construgdo incessante de uma arte moldada pelos
valores da agdo e do movimento. Por isso, os futuristas buscam signos
estéticos equivalentes aos da civilizagdo industrial. Proclamam a
beleza mecénica. Prevéem a descoberta de uma “sensibilidade das
maquinas” e a identificagdo do ser humano como motor. Propdem o
“homem multiplicado”, a obra de arte “desumanizada” e uma
sexualidade totalmente mecanizada, em aberto contraste com as
“complicagdes hipnotizadoras da sentimentalidade”. [...] Por terem

37 Vitoria de Samotrdcia ou Nike de Samotrdcia é uma escultura feita em marmore branco da Ilha de
Samotracia (Grécia): - a estatua tem a forma de uma figura feminina alada; - seu corpo foi construido para
ficar na proa de um navio de guerra — de marmore acinzentado — fato que sugere consagracao por vitoria
obtida apos batalha naval; - suas vestes grudadas no corpo ddo a impressdo de que o tecido estd
permanentemente sendo tocado pelo frescor do vento e pela evaporagdo da agua do mar — efeito visual
brilhante; - Vitéria de Samotracia convive, entdo, com a sensagdo de estar em alto mar em tempo infinito
— eternamente triunfante; - a escultura € a personificagdo de Niké, a deusa da vitdria; - foi encontrada em
1863 nas ruinas do Santuario dos Grandes Deuses; - ndo se sabe quem a esculpiu, nem o ano que foi feita
— pensa-se nos anos de 220- 190 a. C.; - esta no Museu do Louvre — Paris desde 1883.
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descoberto um novo tipo de percep¢ao, em consonancia com o espirito
materialista e anti-sublime do século XX, articulam um combate
sistematico contra o culto do passado e repudiam a natureza em prol
do artificio. [...]. (FABRIS, 2008, n/p).

Por sua vez, em Notas sobre o Futurismo Literario, Mariarosaria Fabris explica
que o manifesto de fundagdo representou um “modelo para todos os outros que o
Futurismo langou, por seu duplo aspecto: a0 mesmo tempo em que atestava a fundagao
do movimento, representava também a afirmacdo poética, que se relacionava

dialeticamente com a literatura que o havia antecedido”. (FABRIS, 2007, p. 62).

A fundacdo do manifesto com sua dedicagdo por modificar o comportamento
grafico da letra no ambiente da pagina — forma radical de conceber a liberdade do verso
— desejou a renovagdo literaria, alterando “o significado dos termos como narrativa,
sintaxe, livro, assim como os conceitos de layout, composi¢do e tipografia”. Com o
movimento do futurismo, a “literatura e o design grafico estreitaram-se cada vez mais, e
em alguns casos foram vistos como Unica coisa”; dessa forma, a compreensdo do

significado do texto se tornou “inseparavel do seu layout”. (BORTULUCCE, 2013,
n/p).

Embora o poeta e critico literario francés Stéphane Mallarmé (1842-1898), “ja
tivesse abolido a pontuacao no seu Un coup de dés, em 1897, na revista Cosmopolis”
(poema publicado em sua versao final em 1914, apds a morte do autor) o “alcance de
seu texto foi menor do que aqueles exaustivamente divulgados pelo poeta italiano”

Marinetti a partir de 1912. (BORTULUCCE, 2013, n/p).

Stéphane Mallarmé, em Um Lance de Dados, brinca com a editora¢do da pagina
ao compor uma poesia a partir da manipulagdo de diversas fontes tipograficas, abrindo
para o espago da folha um campo visual que tem verossimilhanga com a estética das
gravuras japonesas, em que a gestualidade, a bidimensionalidade, a conjuncdo verbo-
imagem alcangam o vazio/o branco (“‘estanque/furioso”) como se o desenho da letra-
palavra estivesse a bailar entre o limite da pagina, o branco e a significagdo do texto
(“COMO SE/Uma insinuagdolao siléncio/em algum proximo volteia”), assumindo uma
qualidade de linha que ndo se parece mais com uma partitura a ser desempenhada, mas
com a propria musica circulando pelo ambiente: como se o ornamento (“pluma solitaria

perdida”) estivesse (“salvo”). (MALLARME, 2017, p. 92; 98; 100).
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A proposta do futurismo foi pensar a frente da nova forma de expressdo visual
postulada por Stéphane Mallarmé: o futurismo defendeu “a ideia de que as palavras
possuiam uma expressao visual para além do seu significado literal; isto significava usar
a palavra de uma forma visual para expressar ideias além das palavras”. Contudo, sabe-
se que todas as orientagdes sugeridas pelo futurismo sobre o grau de desempenho da
letra na folha tem estrita relagdio com as inovagdes tipograficas, com a leitura da
comunicagdo visual distribuidas por todos os cantos das cidades pelos meios de
propagandas, e com a fungdo do técnico-impressor, que colocou em préatica o projeto da

“poesia tipografica”. (BORTULUCCE, 2013, n/p).

A “poesia tipografica” construida pelo futurismo, em que “o texto comunica
diversos significados, relacionados entre si”, “engatilha no leitor uma reminiscéncia de
sons, cheiros e imagens: ao expor-se como carne estourada, dispara memorias”.
(BORTULUCCE, 2013, n/p). Essa forma de construcdo de associar literatura e design
gréfico, diz Vanessa Beatriz Bortulucce, vira do avesso os valores poéticos e materiais:

a poesia assume uma materialidade, uma textura, uma tangibilidade,
livre dos aspectos simbolicos e transcendentais, ao passo que a
tipografia avanga para além de seus valores técnicos e praticos e
transforma-se numa tipografia lirica, revitalizada e pulsante. Portanto,
poesia e tipografia transformam-se em algo Unico, o que significa que
o texto pode ser lido como um poema ¢ observado como uma pintura,

pois a fungdo artistica se torna mais uma das fungdes varias que o
texto apresenta. (BORTULUCCE, 2013, n/p).

A poesia tipografica, que pode ser lida como um poema e observada como uma
pintura, movimenta seus elementos na pagina como se fossem ‘“constelacdes de
arabescos caligraficos”, vivem sua propria vida sem hierarquias ou limitagdes.
“Chamadas para representar agdes ou objetos, elas tomam formas analogas, imitando
uma espiral, um trem em velocidade, o sol”, e o resultado da juncao entre letra-palavra-
imagem-caracteres tipograficos-apropriagdo espacial da/na folha ¢ a compreensdo
imediata do leitor: processo andlogo ao que acontece com a visualizagdo de mensagens
em cartazes — outdoors — de propagandas: ou seja, constituem um desempenho
barulhento para ser distribuido em formato rotativo-efémero-instantaneo.

(BORTULUCCE, 2013, n/p).



108

Em relagdo ao “simultaneismo poético” — a “representacdo simultdnea da

sucessdo” adotada pelo futurismo —, Octavio Paz faz as seguintes observagdes:

- ao proclamarem uma estética da sensacdo, “os futuristas italianos abriram a porta a

temporalidade™; (PAZ, 1984, p. 154);

- pela “porta da sensacdo entrou o tempo: nao “um tempo disperso e sucessivo”, mas o
instante: a “sensacdo ¢ instantdnea. Assim, o futurismo se condenou, por sua estética
mesma, nao as construgdes do porvir mas as destruigdes do instante”; (PAZ, 1984, p.

154);

- ao se tornar uma poesia instantaneista (palavra que Octavio Paz considera como a
melhor defini¢do para o poema futurista), o texto na folha nao seria nada além de um
amontoado de “justaposicdo de interjeigdes, exclamacdes e onomatopeias”, ou seja, o
poema nao seria a representagdo de um movimento rumo ao futuro, mas a “petrificagao”
da sensacdo e do instante. A solugdo “contra a sensacdo e sua dispersdo instantanea”
seria a “reflexdo” — entre uma “sensa¢do e outra, entre um instante ¢ outro, a reflexao
interpde uma distancia que ¢ também uma ponte: uma medida”. (PAZ, 1984, p. 154-

155).

A medida coerente da distancia que a reflexdo interpde ao poema — entre uma
sensacdo e outra, entre um instante e outro — se ‘“chama ritmo; também se chama
simbolo e ideia”, confere Octavio Paz; (PAZ, 1984, p. 155); o poema de Stéphane

Mallarmé ou de Paul Valéry, defende Octavio Paz, ¢ um simbolo de simbolos:

um quadro cubista € a ideia de um objeto exposta como um sistema de
relagdes. No poema simbolista ¢ no quadro cubista o visivel revela o
invisivel, mas a revelacdo se consegue por métodos opostos: no
poema, o simbolo evoca sem mencionar; no quadro, as formas e cores
apresentam sem representar. O simbolismo®® foi transposicdo
(Mallarmé); o cubismo foi apresenta¢do. Na obra de Apollinaire se
perfaz o transito da transposicdo a apresentagdo. O poeta talvez nao
tivesse podido dar esse passo decisivo sem a influéncia do pintor
Robert Delaunay e seu orfismo. Derivada do cubismo, essa tendéncia

38 O simbolismo — “corrente artistica de timbre espiritualista que floresce na Franga, nas décadas de 1880
e 1890” — encontra “expressdo nas mais variadas expressdes artisticas, pensadas em estreita relacdo umas
com as outras. O objetivo ultimo das diferentes modalidades artisticas ¢ a expressdo da vida interior, da
“alma das coisas”, que a linguagem poética — mais do qualquer outra — permite alcangar, por detras das
aparéncias. [...]". (SIMBOLISMO, 2023).
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foi uma das formas em que se manifestou o simultaneismo em pintura.
No orfismo® havia, ademais, como seu nome indica, certos elementos
simbolistas — a ideia da correspondéncia universal — e afinidades
indubitaveis com o hermetismo do abstracionismo, tal como o
concebia Kandinsky (O espiritual na arte). (PAZ, 1984, p. 155-156)
(Grifos do autor).

Filippo Tommaso Marinetti, ao desconsiderar que as “palavras do poeta,
justamente por serem palavras, sdo suas e alheias” [ou melhor, s3o suas porque sdo
dataveis, “pertencem a um povo ¢ a um momento de fala desse povo”: o poema s6 nasce
e se encarna — revelando-se — com o homem; sdao alheias porque os poemas sao
“anteriores a toda data”: sdo um comecgo absoluto — expressa a condicdo de existéncia
do homem], rompe com o saber ativo que alimenta, ilumina e guia a existéncia humana.
(PAZ, 1982, p. 226-228). Logo, ao desligar o poema da vida, transformando-o em uma
arte desumanizada que se espelhava apenas num efeito mecanico contagiado pelo labor
industrial — como se as palavras fossem uma espécie de réplica de organulos
indispensaveis para o bom funcionamento de maquinas e/ou como se tivessem como
unico propdsito compor portfolios para outdoors, que sao substituidos a cada nova
investida do comércio —, retira de circulagdo a mediagdo da experiéncia, € o
conhecimento, ndo podendo encarnar-se na vida, “flutua no ar”, se tornando “estéril e

desligado da vida”. (BONDIA, 2002, p. 28).

Octavio Paz diz que o homem ao criar, quer se “identificar com suas criagdes”,
tem como intencao ‘““se reunir consigo mesmo e com seus semelhantes: ser o mundo sem
cessar de ser ele mesmo”. No poema, o “ser e o desejo de ser pactuam por um instante
como o fruto e os 1dbios”; na poesia “tudo esta presente: serd presenca”. (PAZ, 1982, p.

347-348).

A pesquisa de escrita empreendida pelos futuristas se cumpriu como desejo por
recriar a velocidade por meios turbulentos. A obra Fundag¢do e Manifesto Futurista

“Instituiu a “declama¢do” como nova forma de teatro, que viria a tornar-se a marca

390 orfismo pode ser “descrito como uma tendéncia & abstragdo ou pintura pura, como era chamada na
época em que se manifesta em Paris entre 1911 e 1914. O termo cubismo o6rfico ¢ utilizado pela primeira
vez pelo poeta e critico Guillaume Apollinaire (1880-1918) para diferenciar um grupo de pintores que,
partindo do cubismo, dirigiam-se cada vez mais a abstragdo. O nome faz referéncia a Orfeu, poeta e
tocador de lira da mitologia grega que buscou formas puras de musica e que simboliza a possivel fusdo
desta com as outras artes. [...]. (ORFISMO, 2023).
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registrada” do grupo; com essas apresentagdes/declamagdes pretendiam alcangar vaias
e/ou reagdes rancorosas como uma forma de atestar a atengdo/participacdo do publico.
Portanto, o grupo futurista almejava o acurado reagir dos nervos de todos que
participavam de suas investidas performaticas: a “performance garantia o desconcerto
de um publico acomodado” — com essas atuagdes incitavam a violéncia, introduzindo os
termos pugilato e batalha para se referirem ao desempenho de seus ‘atores-criadores’.

(GOLDBERG, 2007, p. 18-20).

Um Lance de Dados, segundo as palavras de Maurice Blanchot, “nasceu de um
entendimento novo do espaco literario, um espaco onde podem ser engendradas, por
meio de novas relagdes de movimento, novas relagdes de compreensdo.”.
(BLANCHOT, 2005, p. 346). Walter Benjamin chama a atencdo para o fato de
Stéphane Mallarmé em Um Lance de Dados ter reelaborado “pela primeira vez as
tensdes graficas do reclame na figuracdo da escrita”: (BENJAMIN, 1991b, p. 193): ¢
patente, confere Walter Benjamin, a atualidade da pesquisa de escrita do poeta e sua

descoberta:

daquilo que Mallarmé, monadicamente, no mais intimo recesso de seu
estudio, porém em preestabelecida harmonia com todos os eventos
decisivos do seu tempo na economia e na técnica, deu a publicidade.
A escrita, que tinha encontrado asilo no livro impresso, para onde
carreara o seu destino autdbnomo, viu-se inexoravelmente lancada a
rua, arrastada pelos reclames, submetida a brutal heteronomia do caos
econdmico. Eis o arduo curriculo escolar de sua nova forma. Se ao
longo de séculos, pouco a pouco, ela foi se deixando deitar ao chio, da
ereta inscricdo ao obliquo manuscrito jazendo na escrivaninha, até
finalmente acalmar-se no livro impresso, ei-la agora que se reergue
lentamente do solo. O jornal quase necessariamente ¢ lido na vertical
— em posicdo de sentido — e ndo na horizontal; filme e anuncio
impdem a escrita a plena ditadura da verticalidade. E antes que um
contemporaneo chegue a abrir um livro, tera desabado sobre os seus
olhos um turbilhdo tdo denso de letras moveis, coloridas, litigantes,
que as chances de seu adentramento no arcaico estilo do livro ja
estardo reduzidas a um minimo. [...]. (BENJAMIN, 1991b, p. 193-
194).

Os poetas concretos brasileiros — formado pelos integrantes do grupo Noigrandes

década de 1950): Augusto de Campos, Décio Pignatari e Haroldo de Campos —,
g p g p

“procurando assumir as consequéncias de uma tradi¢do viva, cujo quadrante” ¢

Stéphane Mallarmé, Ezra Pound, James Joyce e E. E. Cummings, sdo os indicios de que
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Um lance de dados constituiu o “vetor para o futuro”. (CAMPOS; PIGNATARI;
CAMPOS, 1991a, p. 191-192).

Décio Pignatari afirma que os preceitos e o experimentalismo desses escritores e
poetas, como o uso de novos procedimentos de espacializagdo e visualizagao
configuraram-se para a “poesia: concreta”, a partir do “impulso, pound”, da “beleza

ativa” de “o olhouvido ouvé.”. (CAMPOS; PIGNATARI; CAMPOS, 1975, p. 42).
Diante dessa perspectiva, torna-se importante que:

- 0 olho experimente a propaganda, a imprensa, a televisdo, o cinema, a arte popular;
que o ouvido ouga o radio, a “série dodecafonica (anton webern), a musica eletronica

(boulez, stockhausen); (CAMPOS; PIGNATARI; CAMPOS, 1975, p. 41);

- 0 ouvé sinta: - os letreiros, os anincios luminosos, os gibis, ¢ todas as outras estruturas
dindmicas; - o “livro de ideograma como um objeto poético, produto industrial de
consumagdo.”, “feito a maquina.”; - “a colaboracdo das artes visuais, artes graficas,
tipograficas”; - “a importancia do olho para a comunicagdo mais rapida”; (CAMPOS;

PIGNATARI; CAMPOS, 1975, p. 41);

- 0 olhouvido entenda que a tatica da poesia concreta: “joyce, cummings, apollinaire
(como visdo, ndo como realizacdo)”, e sua estratégia: mallarmé, pound (junto com
fenollosa, o ideograma)”: organiza-se como um sistema que favorece a “TENSAO DE
PALAVRAS-COISAS NO ESPACO-TEMPO.”; (CAMPOS; PIGNATARI; CAMPOS,
1975, p. 42; 45) (Grifos do autor);

- 0 olhouvido ouvé um formato para a poesia que organizou o “conhecimento de modo
que o proximo homem (ou geracdo) possa achar, o mais rapidamente possivel, a parte
viva dele”: (POUND, 2006, p. 161): com um “elenco de autores
culturmorfologicamente atuantes no momento histérico” — o paideuma operando no
dominio da poesia concreta. Assim sendo, no “olho por olho a olho nu” do campo
poético, os pontos mais significativos para o poeta/poema concreto sao: a) o ideograma;
b) o palimpsesto; ¢) a desintegracdo das palavras/efeitos graficos/sinestesia dos
movimentos; d) a fragmentacdo/valorizacdo do branco na pagina/quebra da sintaxe

tradicional: que correspondem, respectivamente, aos métodos de trabalho de Ezra
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pound, James Joyce, E. E. Cummings e Stéphane Mallarmé. (CAMPOS; PIGNATARI;
CAMPOS, 1975, p. 46-47).

O Ensaio sobre os Caracteres Grdficos Chineses, do sindlogo Ernest Fenollosa

(1853-1908), compartilha Ezra Pound, ¢ a “primeira afirmagdo definitiva da

aplicabilidade do método cientifico a critica literaria”: no qual tenta “explicar o

ideograma chinés como um meio de transmissdo e registro de pensamento”. (POUND,

2006, p. 24-25). Augusto de Campos reproduz um trecho do estudo de Fenollosa e seus

comentarios; cito:

Acentuando a natureza privilegiada do ideografo chinés, dizia
Fenollosa no importantissimo estudo [...] “Neste processo de compor,
duas coisas reunidas ndo produzem uma terceira coisa, mas sugerem
alguma relacdo fundamental entre elas”. [...] Se a Fenollosa se deve o
mérito de ter vislumbrado as relacdes da esséncia entre ideograma e
poesia, a Ezra Pound coube a demonstragdo pratica, com a aplicagdo
do método ideogrdmico ao gigantesco arcabougo d’Os Cantos. Nessa
extraordinaria epopéia moderna, fragmentos se justapoe a fragmentos,
Cantos a Cantos, sem qualquer ordenagdo silogistica, atendendo tdo
somente aos principios ideogramicos [...]. (CAMPOS; PIGNATARI;
CAMPOS, 1975, p. 23).

Haroldo de Campos menciona em nota outro trecho do ensaio de Ernest

Fenollosa. Um dos pontos capitais do ensaio, escreve, ¢ aquele em que ¢ posto em

destaque a estrutura espacio-temporal do ideograma:

Uma superioridade da poesia verbal como arte reside em seu apego a
realidade fundamental do tempo. A poesia chinesa tem a vantagem
unica de combinar ambos os elementos. Fala, simultaneamente, com a
vivacidade da pintura e com a mobilidade dos sons. E, em certo
sentido, mais objetiva do que ambas (poesia verbal ou pintura), mais
dramatica. Lendo chinés ndo pareceremos empenhados numa
enganosa prestidigitagdo mental, mas estaremos contemplando coisas
cumprirem o seu proprio destino. (CAMPOS; PIGNATARI,
CAMPOS, 1975, p. 72).

Arnaldo Antunes diz que o titulo do livro — 2 ou + corpos no mesmo espago —

contém a ideia do ideograma:

em que partes formam uma terceira coisa, sO que elas se preservam
enquanto informagdo autonoma. Os radicais t€ém a informagdo deles,
mas juntos formam um novo sentido. Entdo, vocé€ nao tem uma soma,
como na dialética, em que vocé perde as partes para ter uma sintese.
No raciocinio iconico e poético, vocé tem uma preservagdo das partes
e ao mesmo tempo a combinagdo delas. E assim cria-se essa
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multiplicidade que se abre para varias interpretacdes. (ANTUNES,
2016c¢, p. 57).

Essa descricido de Arnaldo Antunes, que acentua a natureza privilegiada do
método ideogramico, resgata o enunciado basico do ideograma, e traz consigo a
lembranga das palavras escritas por Ernest Fenollosa em seu estudo sobre os caracteres
graficos chineses, tem verossimilhanca com a busca empreendida pelos poetas
concretos: o objetivo de “criar uma forma, criar, com seus proprios materiais, um
mundo paralelo ao mundo das coisas — 0 poema”. Ao “criar o seu proprio objeto” a
partir deste instrumento, o poeta aceita como elemento do processo de trabalho um fator
importantissimo para o ideograma — a simultaneidade; o mundo das coisas, o poema, se
transforma: numa fala simultidnea entre a vivacidade da imagem (de uma pintura, por
exemplo) e a mobilidade do som, o leitor seguira diante do poema-imagem
compenetrado observando as coisas cumprirem o seu proprio destino. (CAMPOS;

PIGNATARI; CAMPOS, 1975, p. 72).

Figura 16: “2 ou + corpos no mesmo espago”
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Arnaldo Antunes diz: a “origem da expressao “2 ou + corpos no mesmo espago”’
veio de um procedimento formal, que foi se tornando recorrente em minha poesia: o
fato de mais de um vocabulo ocupar o mesmo espaco sintatico”; dessa forma, continua
0 poeta, o procedimento para o livro surgiu “a partir de cortes de palavras”; diante do
jogo com as palavras e com as letras o mundo construido pelos poemas movimenta o
ato de ler, brinca com a ideia de deslocamento. H4, nos poemas, uma estrutura que
brinca com a fisicalidade do papel, joga e incita o olhar. O poema que da titulo ao livro
(ver figura 16), convida o espectador a compartilhar uma jornada com o olhar; por nao
conseguir capturar um ponto fixo, o olho acompanha a aceleracdo imposta pela
distribuicdo das palavras, vagueia de um lado para o outro se apegando no mapeamento
organizado pelas palavras que se multiplicam, ndo somem, mas somem, ndo somam,
mas somam, se espalham, estdo no mesmo espago, nao estdo no mesmo espago — sao o
que sdo: palavras-ideogramas-conceito-unidade-indivisivel-espaco-tema — existem para

deixar o outro dizer. (ANTUNES, 2016¢, p. 56-57).

Figura 17: Desenho grafico —anamorfose
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Onde se situa esse outro? Esse outro se situa no jogo de simultaneidade que
condensa todas as suas expectativas nas palavras, tornando-as em: - um conjunto de
eventos; - um tragamento simultaneo entre leitor e autor: fone de ouvido do verbo
(palavras de Julio Cortéazar); - poema: composi¢ao reveladora que comunica a si mesmo

— seu proprio jogo de escrita.

Como o jogo se comporta? Contemplando o quadro-poema ‘2 ou + corpos no
mesmo espago’ (ver figura 16) percebi que as palavras distribuidas pela pagina formam
pequenos blocos. Comecei a tracar linhas imagindrias entre as palavras — brincar de
ligar pontos entre uma palavra e outra —, e, curiosamente, me detive a compor uma
ilustracdo semelhante a representacdo de uma area geografica (como pode ser visto na
figura 17) — um desenho estilizado que lembra o mapa do Estado de Sao Paulo. A
estilizagdo de um mapa — a anamorfose — causa estranhamento ao alterar a
representacdo do mapa tradicional, adequando-o a uma tematica: ¢ um desenho
caracterizado/distorcido que via de regra compde uma realidade diferente de
ver/representar mapas. Em relacdo ao poema ‘2 ou + corpos no mesmo espago’, a
visualizacdo do mapa se tornou possivel por intermédio da unido de fios imaginarios
que acompanharam o ziguezaguear triangular em dispersdo — a (des)organizacdo das
palavras que margeiam a pagina. Assim sendo, o poema retrata o jogo de

simultaneidade ao libertar/liberar para a visualidade:

a) a construcdo mental de um mapa — composi¢do elaborada por tridngulos que se

multiplicam, ndo somam, ndo somem;
b) a operagdo em blocos — palavras — lancados pela pagina;

¢) a tematica de que 2 ou + corpos podem se esbarrar num espaco denso/populoso sem

notar/olhar em quem esbarrou — como se participasse de um lance do acaso;

d) a multidirecionalidade dos blocos no espago favorece ndo somente a autonomia das

palavras, mas também a liberdade de leitura.

Nesse sentido, pode-se dizer que os jogos combinatorios/simultaneos criados por

Arnaldo Antunes partilham do mesmo proposito descrito na epigrafe do conto Igitur ou
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A Loucura de Elbehnon®, escrito por Stéphane Mallarmé: 2 ou + corpos no mesmo
espago — o livro, o quadro-poema — “dirige-se a Inteligéncia do leitor que encena, ela

propria, as coisas.”. (MALLARME, 1990, p. 43).

4 Jgitur ou A Loucura de Elbehnon é um conto inacabado de Stéphane Mallarmé, escrito entre 1869-
1870, foi publicado postumamente em 1925, “vinte e cinco anos depois que sua filha e o marido, Edmond
Bonniot, encontraram o manuscrito. O texto ¢ especialmente interessante pela fungdo que parece ter na

obra mallarmaica, formulando a estrutura do sujeito em seu vinculo intrinseco com a linguagem”.
(MEHOUDAR, 2010, p. 25).
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Gosto da palavra crer. Em geral, quando alguém diz eu sei, ndo sabe,
cré. Eu creio que a arte é a unica forma de atividade pela qual o
homem se manifesta enquanto verdadeiro individuo. So através dela
pode superar o estadio animal, porque a arte desemboca em regioes
que ndo dominam nem o tempo nem o espaco. Viver é crer — pelo
menos isto é o que eu creio.

Marcel Duchamp

O conjunto de operagdes efetuadas por artistas para construir seus trabalhos se
baseia em observagdes, ideias, pesquisas, encomendas, conexdes, que demandam
investigacdes apuradas e/ou procedimentos, nos quais o desempenho e o ponto de
partida se relacionam com regras, caracteres da cotidianidade — na maioria das vezes
com apego as referéncias —, e com o fato de se permitir langar para novas experiéncias
que implicam em reflexdes, coragem e um consciente mapeamento sobre ‘o que se quer
fazer e como fazer’. Caracteristicas que se intensificam como trago comum para o
processo de criacdo e organizacdao da obra de arte desde o fim do século XIX. O que
pode ser dito € que o periodo candnico, durante o qual havia formas de expressdes que
se dedicavam a panoramicas com abordagens que asseguravam ritmos de classificagdes
bem definidas entre o que era pintura, escultura, desenho, gravura, em “alguns
momentos da histéria da arte do século 20, diz Suzete Venturelli em seu estudo sobre
Arte: Espag¢o Tempo Imagem, € alterado por artistas que destacam em suas obras uma
proximidade da arte com “a ciéncia e a tecnologia, novas ou mais contemporaneas,
como o computador”: a fotografia, o cinema e o video sdo considerados por Suzete
Venturelli, como novas tecnologias, enquanto que a computacdo ¢ considerada como
tecnologia mais contemporanea. Portanto, ¢ a partir do surgimento da fotografia que a
producgdo artistica passa a se comprometer com o uso das “tecnologias para fins
poéticos”; e esse comprometimento foi posto em vigéncia por artistas e/ou grupo de
artistas segundo a inclinagdo de cada um: ora pela atracdo que ‘o0 novo’ provocava, ora
pela vontade de se debrucar sobre a linguagem e redigir manifestos que expressassem a

condi¢do vertiginosa causada pela velocidade e seu efeito sobre a humanidade — das
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tecnologias da comunicagdo (com a énfase no imediato e instantdneo), dos meios de
transportes, pelo predominio do tempo sobre o espaco —, ora por rejeicdo aos “canones
de uma tradi¢do determinada por uma classe social burguesa elitista”. (VENTURELLI,

2011, p. 11-13; 16-17).

As novas orientagdes artisticas se destacaram a partir da releitura dos
procedimentos que vinham desempenhando e de questionamentos sobre as novas
tecnologias: fato que interferiu no modo de pensar e de agir diante do objeto de estudo e

provocou alteragdes na concepcao tedrico-pratica da arte.

O teodrico Régis Debray (1994, p. 265), que soube valorizar e analisar
a relagdo entre a arte e as novas tecnologias, apontou a invengdo da
fotografia como a causa da ruina de muitos profissionais que viviam
no passado do oficio artistico (a maioria ocupava-se da pintura de
retratos), a0 mesmo tempo em que levou alguns outros a proclamarem
a liberdade da arte.

O comentario do artista cubista Pablo Picasso, citado por Debray,
dizia que a fotografia havia chegado a hora certa para libertar a pintura
de toda literatura, anedota, tematica e ilusionismo. Ou seja, sem a
fotografia, considerada concorrente para a arte do século 19, o pintor
Paul Cézanne jamais teria declarado que era o primitivo que se
encontrava na pré-histéria de uma nova arte. Livre para experimentar
uma outra aventura, na medida em que a fotografia se ocupou de uma
de suas fungdes, a arte, ou melhor, a nova arte, que se proliferou no
século 20 em movimentos artisticos conhecidos como futurismo,
surrealismo e expressionismo abstrato, entre outros, acabou
participando de uma profunda avaliacdo da arte tradicional, abrindo
espaco inclusive para uma aproximagdo visceral de alguns artistas
com as novas tecnologias. Assim, a fotografia, ao mesmo tempo em
que libera a arte de sua fungdo de representar o real, instiga os mais
ousados para a possibilidade de criagdo de imagens por meio do
processo mecanico ¢ quimico. (VENTURELLI, 2011, p. 16).

A novidade com a descoberta do ato de fotografar e da fotografia estabelece uma
relagdo de for¢a com a pintura, uma vez que tanto para uma como para a outra, ¢ a
constru¢do de pose e de narrativas de cenas que constituem seu corpus. Porém, por ser a
fotogratia um método mais objetivo e mais rapido de se adquirir/construir uma imagem,
o pensamento sobre o ato de pintar se altera, e acaba por repousar sobre a pintura, o fato
de que para si hé a possibilidade de poder usar e manipular as cores, enquanto que, para
a fotografia, principalmente em seu inicio, os tons obtidos na imagem revelada ficavam
entre o preto e o branco. A reflexao sobre a fotografia sugeriu as seguintes indagacoes: -

[{ P4

¢ arte e ndo arte”; - aproxima-se ou afasta-se da realidade: se, pode ser vista como “um
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espelho que reflete algo que ndo existe fora do espelho”; entdo, a fotografia, ¢, dessa
maneira, ‘“autorreferencial, autorreflexiva”, e, consequentemente ¢ da ordem do

“mimético” —; mas, como diz Natalia Brizuela, em Depois da fotografia,

o ¢ falsamente, ou mentirosamente. Porque toda fotografia ¢, também,
antes de tudo, uma operacdo de montagem — corte, dissecacao,
reorganizacdo para decompor a realidade — e por isso a producdo de
uma heterogeneidade que s6 pode ser entendida como estética e ndo
mimética. (BRIZUELA, 2014, n/p).

Segue que a crenga revelada por Marcel Duchamp (1887-1968), de ser a arte a
unica forma de atividade pela qual o homem se manifesta enquanto verdadeiro
individuo, adquire ares de especulagdo, interfere nos animos e nas atitudes dos artistas, e
conduz ao desempenho de novas possibilidades, outras adequacdes: as mudancas
impostas pelo surgimento do dominio da técnica — ou seja, a partir da primeira
manifestagdo da imagem industrial: o processo de inven¢do da fotografia em 1839,

alterou a supervisao voltada para a unica midia disponivel — a obra de arte.

O meio de informacdo de comunicagdo que existia até o inicio do século 19, a
pintura, se dedicava tanto ao pensamento plastico como, mais importante ainda, era o
unico registo do visivel; os artistas, apdés o surgimento da fotografia, precisaram
encontrar outros meios para lidar com essa novidade, com esse diferente: o modo
experimental ganhou forca, e as regras do tradicional — no sentido do
habitual/artesanal/modular ~ —  precisaram  ser  reajustadas  segundo a
funcionalidade/especificidade de cada area, e, para cada exercicio que envolvia o ato
manual, um novo jogo, uma renovada busca, outras regras, um novo trabalho de sintese.
Esse diferencial que permitiu a liberdade e/ou necessidade em torno de temas e
procedimentos, trouxe ao campo artistico originalidades que se apresentaram de acordo
com a vontade e a pesquisa de cada profissional, como também possibilitou ao
observador eleger prioridades por escutar (compreender) o que estava sendo

disponibilizado.

Arnaldo Antunes e Julio Cortazar delinearam seus territorios e construiram suas
narrativas a partir da eleicdo de algumas dessas fontes, evocando o tempo todo as
matrizes de onde se inspiraram. Cito uma declaracdo de Julio Cortazar para

exemplificar essa atitude: “Sei que a pintura incidiu sobre meu trabalho de escritor”, e,
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alguns pintores, como Paul Klee, Pablo Picasso e Henry Matisse, “influenciaram
indubitavelmente sobre minha maneira de escrever, ainda que no momento de fazé-lo
nao tenha pensado sobre isso”; porém, adverte Julio Cortazar, “os elementos plasticos”
estdo contidos apenas no “plano da descri¢do” dos personagens. (CORTAZAR, 2014g,
p. 114).

Os elementos plasticos que estdo presentes nas narrativas de Julio Cortazar se
inserem na “caracterologia” do personagem, € seus sinais podem ser vistos como “uma
conduta, uma palavra, uma voz que lhe dao fisionomia”, de modo que o leitor ¢
responsavel por construir a imagem de uma pessoa-personagem. A Maga, por exemplo,
pode ser “mais alta ou mais baixa, mais loura ou mais morena, com tal ou qual cor dos
olhos”, detalhes que, para o escritor, ndo interferem na ‘“fisionomia geral”;
(CORTAZAR, 2014g, p. 115) (Grifos do autor); consegue-se, entdo, perceber a
fisionomia geral através

da vida da personagem. Para que se dar ao trabalho de fazer o que
faziam os escritores do passado: “entrou fulaninho de tal, de estatura
mediana, sua cabeca coroada de belos cabelos etc.”. Considero isso
completamente inutil.

Digamos que diretamente ndo ha uma presenca plastica em meus

livros, mas creio que ha, em troca, uma espécie de licdo de economia
que da a grande pintura. [...]. (CORTAZAR, 2014g, p. 115).

Pode-se notar que Julio Cortazar acompanhou todas as mudangas ocorridas na
modernidade — esteve conectado com todas as ocorréncias que estavam modificando o
modo de conceber arte —, e se apropriou de forma magnifica das licdes das artes, pois,
ao dispensar as descrigdes fisicas dos personagens, solicitou o jogo da imaginacdo e da
inveng¢do do proprio leitor. Esse entendimento do mundo que € asseverado pela criacao,
confere vida ao sujeito; a invencdo para/em Julio Cortazar, escreve o pesquisador

Alexandre Moraes, em O outro lado do habito: modernidade e sujeito:

¢ ndo apenas uma racionalizagdo do corpo e do mundo, mas uma
possibilidade deste corpo e deste mundo. Possibilidade de
modernidade efetivamente, mas também a utopia de uma fuga da
dominagdo que se abate sobre este mesmo corpo. A literatura latino-
americana do século XX, sobretudo da década de 40, [...], vai ter
muito clara a nogdo de uma logica diferenciada daquela europeia a
que a modernidade na América esteve sempre submissa.

O sujeito moderno sé se entende como sujeito de uma invengdo. Seu
corpo ¢ o lugar onde sua historia sera filtrada e produzida. O corpo é o
lugar da estética, da sensacdo, do poder que atravessou outras
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tipologias de sentido. A estética torna-se lugar do homem moderno
justamente porque a modernidade descobre ndo somente a estética
como ferramenta de dominagdo mas sobretudo porque descobre no
corpo um lugar de inveng¢ao como matriz para a vida. [...].

Ser original neste contexto de ideias €, portanto, ser. O ser de um
texto, isto ¢, aquilo que define materialmente, suas delimitagcdes
estruturais e sua logica de construgdo e de leitura, passam a ser seu
carater de original. Ser original ¢ ter um texto. “Ter um texto” ¢é
sobretudo ser um autor. As nog¢des, como se V€, estdo todas
interligadas e fazem parte de um s6 “corpo” e, certamente, mais do
que poderiamos, a primeira vista, pensar. E, ainda, s6 se entende um
autor quando este “cria” toda uma estrutura “nova” para os sentidos e
fluxos de subjetividade enfeixados no texto. [...]. (MORAES, 2002, p.
62-63) (Grifos do autor).

Por outro lado, Arnaldo Antunes entende que a modernidade possibilitou uma

“arte multipla”, e que ¢ o envolvimento com o uso das palavras que determina sua

produgdo, “em suas multiplas possibilidades e conexdes com musica, imagem,

performance”, e ainda, que pode “até prescindir da palavra, mas ndo de sua significagao

poética”: dessa forma, declara Arnaldo Antunes, a palavra é como se “fosse um porto

seguro, de onde me aventuro em dire¢@o a outras linguagens.”; (ANTUNES, 2016g, p.
192); isto porque:

[...] sinto estarem cada vez mais precarias as delimitagcdes entre as

linguagens e cada vez mais fluente o transito entre elas. A

modernidade, de uma maneira geral, borrou essas bordas. E os meios

digitais vieram para misturar as cores de vez. (ANTUNES, 2016g, p.
193).

Pensando nessa arte multipla, na significacdo poética que a palavra suscita no
ambito artistico/literario, e nas borras que a modernidade provocou nas bordas das artes,
trés momentos foram escolhidos por apontar a relevincia da atitude experimental como
também a capacidade de transitar entre dominios — escrita, imagem, objeto —, que
trouxeram para a Historia das Artes, na concepgao de Julio Cortazar, o “maximo de
intensidade sacrificando tudo o que é subsidiario ou inutil.”: (CORTAZAR, 2014g, p.
115):

a) primeiro, a originalidade da visdo de mundo que se torna gesto na pintura: a
investigagdo realizada por Paul Cézanne (1839-1906) com énfase na cor, na liberdade
das linhas e no olhar atento para a apreciagdo da realidade e do fato pictdrico, se
eternizou como reflexao por meio da pintura (principalmente, entre os anos 1878-1887).

Seu objetivo era esquecer tudo que existiu em termos de técnica da pintura, para se
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dedicar unicamente ao que o olho via — as pinturas s3o exemplos vivos de sua
determinagdo e experimentacdo. A comunicagcdo de Paul Cézanne sobre sua pintura
também foi eternizada por meio de correspondéncias, para amigos ¢ familia, que foram
organizadas e publicadas em 1937, por John Rewald (1912-1994), estudioso da obra do
artista. Esse fato, o livro impresso, confirma sua preocupagdo e sua esperanca em

propagar suas inquietagdes, descobertas e frustacdes;

b) segundo, as consideragdes sobre o elemento que permite registrar e revelar uma
imagem do presente, para guarda-la para a posteridade/eternidade (a eternidade
fotografada sussurra, conforta e recupera dias agradaveis). A camara fotografica ¢ o
objeto responsavel pelas declaracdes redigidas em tom de notas filosoficas por Roland

Barthes (1915-1980), no livro 4 camara clara;

¢) e, por fim, o discurso de Marcel Duchamp que deslocou a perspectiva da arte e do
fazer artistico para um campo estritamente experimental: uma tomada de decisdo

incisiva e radicalmente original.

O percurso por esses trés momentos — trés exemplos de desempenho
metodoldgico-tedrico-pratico — pretende demonstrar como a situacdo histérica afetou e
modificou a critica do artista em relacao ao seu objeto de estudo e a sua postura diante
da questdo obra-autor-leitor — motivando-o a criar as proprias regras para seu espaco de
trabalho. Porém, o jogo criativo que tem como base a reestruturacao da realidade, nao
perde de vista a conexdo organica com “as tradicdes vivas de sua época”, que ao
“revivé-las a nivel pessoal e ao absorver as influéncias que lhe dizem respeito,
conseguem reformular essas influéncias” de tal maneira que na obra a “forma
expressiva surge como algo” estranhamente novo, como se “fora vista pela primeira

vez”, compondo uma “visdo Unica e universal”. (OSTROWER, 1987, p. 135; 139).

Viérios sdo 0s caminhos, varios sdo os movimentos, porém todos tém em comum a
vontade por definir, defender e representar sua visdo da realidade. Representar, lembra
Johan Huizinga, em Homo Ludens: o jogo como elemento da cultura, significa mostrar
a forma expressiva construida por sua imaginagdo; portanto, ao captar o significado
dessa imaginacdo e transformé-lo em acdo, em obra de arte, o valor em ato se

compromete com uma “qualidade ludica”, cujas caracteristicas, como “ordem, tensdo,



124

movimento, mudan¢a”, “ritmo, entusiasmo”, podem ser verificadas na estrutura de
jogos infantis e de animais: visto dessa maneira, o “que ¢ importante ¢ o proprio jogo”.

(HUIZINGA, 2014, p. 6; 17; 20-21).

Nesse sentido, pode-se dizer que artistas agem como jogadores quando, diante de
situagdes criticas (como as bruscas alteragdes causadas pelas novas tecnologias e seus
efeitos sobre a humanidade), assumem uma atitude inesperada, ainda que, para fazer o
que ndo deve fazer: segundo Julio Cortazar, essa ¢ a caracteristica de “alguns jogadores
geniais”. Os “melhores gols de Pelé”, cita Julio Cortdzar, “foram marcados fazendo
exatamente o contrario do que faria outro jogador”; logo, se uma atividade
extremamente séria for executada como um exercicio ludico, como uma brincadeira, o
ludico passa a ser visto como “algo que tem importancia em si mesmo, seu sistema de
valores, que pode proporcionar uma grande plenitude a quem pratica.”. (CORTAZAR,
2014g, p. 52-53).

Julio Cortazar, em conversa com Ernesto G. Bermejo*!, declara que o ato de
escrever lhe traz muita felicidade, e sua intencao ¢ compartilhar esse sentimento com os
leitores. O escritor acredita que a “literatura serve como uma das muitas possibilidades
do homem de realizar-se como homo ludens” — “como homem feliz”’; “fazer e ler
literatura” ¢ um “dos meios que o homem tem para potencializar-se como tal e aspirar a
niveis mais altos”. Diante dessa declaracdo de Julio Cortdzar percebe-se que muitos
artistas, como Arnaldo Antunes, seguiram buscando essa condi¢do: realizar-se como

homo ludens. (CORTAZAR, 2014g, p. 87-88).

Esse perfil teorico diante da préatica, de liberdade que conduz o fazer, de atitude
diante do tempo — de um tempo que o escritor escolhe para ser seu contemporaneo —,
tem relagdo com o sentimento de felicidade e de verificagdo dessas posturas fundadas
pela modernidade, que tanto Julio Cortdzar quanto Arnaldo Antunes seguem e
perseguem como inspiragdo para seus registros, suas reflexdes e para seus espacos de

trabalho.

41 A coleténea de Conversas/Encontros de Julio Cortazar com Ernesto G. Bermejo foi publicada por duas
editoras: - a Editora Azougue destacou nome do entrevistado — Julio Cortizar (CORTAZAR, 2014g); - a
Jorge Zahar Editor, destacou o nome do entrevistador: Ernesto Gonzélez Bermejo (BERMEJO, 2002).
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2.1

A imagem que ocupa o espaco na pintura, ¢ planejada, desde o periodo da
renascenca, a partir do dominio das leis da perspectiva pratica. A perspectiva ¢ uma
invengdo da area da matematica, explica Jos¢ Parramén no livro Como desenhar em
perspectiva, que permite “desenhar as trés dimensdes — altura, largura e profundidade —
com a simplicidade e a seguranca de uma operagado aritmética”. Para que o desenho em
perspectiva adquira por¢do ilusionista de realidade ¢ necessario a reunido de figuras
geométricas, em adequacao a ‘“certas linhas e pontos” formatando a por¢do que
originard o desenho: “a linha do horizonte, o ponto de vista e os pontos de fuga”.

(PARRAMON, 1986, p. 9; 15).

Porém, essa solugdo, provocada por desvios e macetes, como distor¢des em

\ .

relacdo ao espaco ¢ a proporcionalidade, encontrada para o ambiente do quadro,
constrdi uma falsa aparéncia da realidade. Em muitos casos, essa simulag@o da realidade
acaba por dificultar a apreensdao do cenario que sera construido pelo desenho de
observagdo, por ndo termos no olhar o recurso que a maquina fotografica possui: o

ponto fixado:

A fotografia ilustra claramente o que ocorre. A maquina fixa a direcdo
do “olhar” em um unico ponto por uma fragdo de segundo. Quando
deslizamos os olhos sobre uma foto, a sua perspectiva ndo muda —
continuamos observando o mesmo ponto fixado pelo “olhar” da
mdquina. A estrutura dos varios objetos que surpreendemos numa foto
¢ determinada por um olhar, vemos os objetos como se estivéssemos
observando um outro lugar. Ao contrario, quando pintamos um objeto
e, em seguida, mudamos para um outro dentro da mesma composi¢ao,
o olhar ndo permanece estatico diante de um ponto a nossa frente. Ao
olharmos para o segundo objeto, mudamos nosso ponto de vista e,
com isso, alteramos todas as relagdes entre os pontos de fuga que
antes serviam para estruturar o primeiro objeto. (PEREIRA, 1998, p.
15) (Grifos do autor).

A estratégia de adequar visualmente todos os planos do espaco a linha do
horizonte para obter uma harmonia realista ao que se desejava retratar na pintura
estabelecia como critério o comprometimento com o ‘“cone oOtico tradicional da
perspectiva, que foge em dire¢do a linha do horizonte”. (PEREIRA, 1998, p. 19). Dessa
forma, a perfeicdo da composi¢ao dependia desse movimento de simula¢dao que definia

e delimitava a imagem desenhada como o espelho do mundo natural. Marilena Chaui,
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no texto Merleau-Ponty: o que as Artes ensinam a Filosofia, defende que a diferenca
entre o nosso olho e a maquina fotografica reside no fato de nosso olho nao ser um

objeto técnico, ou seja, nao ter um dispositivo que ajusta automaticamente o cenario que

serd retratado. (CHAUI, 2010, p. 275).

Paul Cézanne rompe com as regras preestabelecidas de representagdao do espago,
para se dedicar apenas ao que o olho vé€, no momento em que se v€. O artista, portanto,

se dedicou a pensar sobre a experiéncia da visdo.

Empiricamente Cézanne descobre as regras da perspectiva geométrica.
Descobrir, aqui, deve ser entendido em seu sentido estrito; Cézanne
poe a descoberto as regras que até entdo eram tidas como verdade e
ndo como regras. [...].

O dialogo que Cézanne manteve com Emile Bernard esclarece seus
objetivos em relagdo a linguagem pictdrica. “Devemos criar uma
oOtica, devemos ver a natureza como ninguém viu antes...” afirma
Cézanne a Bernard. [...]. (PEREIRA, 1998, p. 19-20).

Ao romper com a verdade das “linguagens constituidas (das leis da perspectiva
geomeétrica, das ideias e da ciéncia)”, Paul Cézanne desenvolve um “raciocinio plastico,
mais voltado para uma pesquisa da pura visibilidade”, que compreende o mundo como
um “didlogo” entre a sensagdo da “superficie colorida das coisas” com a sensacdo da
“estrutura, o esqueleto linear” dessas coisas mesmas: ¢ a “realidade” e a “densidade” do
mundo no mesmo fato pictorico — o jogo entre as cores, as pinceladas e os espacos em
branco da tela: para Paul Cézanne se pinta desenhando. (PEREIRA, 1998, p. 22; 30;
36).

Marilena Chaui comenta que Maurice Merleau-Ponty, no ensaio 4 duvida de
Cézanne, descreve que Paul Cézanne busca incansavelmente uma natureza intocada
pela presenca do homem. Sua busca gira em torno de uma “paisagem sem vento, o lago
sem movimento, os objetos gelados, hesitantes como na origem da terra, o fundo
desumano primordial sobre o qual o humano se instala”; tem como proposta, revelar “o
ndo humano”, e isto “s6 € possivel para um ser humano que vai as raizes das coisas”.
Paul Cézanne demonstra que tem um espirito selvagem (da prdxis — que faz porque
quer) e ¢ um ser bruto (ser Unico, que ndo aceita divisdes como corpo e alma, sujeito e

objeto) — portanto, percebe-se, em Paul Cézanne, que o entrelacamento do espirito
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selvagem com o ser bruto que luta pelo invisivel visivel possibilita, com seu trabalho,

traduzir o modo de seu temperamento em obra: (CHAUI, 2010, p. 274; 276):
O que ¢ a experiéncia da visdo? E o ato de ver, advento simultaneo do
vidente e do visivel como reversiveis e entrecruzados, gracas ao
invisivel, que misteriosamente os sustenta. O que ¢ a experiéncia da
linguagem? E o ato de dizer como advento simultaneo do dizente e do
dizivel, gracas ao siléncio, que misteriosamente os sustenta. O que € a
experiéncia do pensamento? E o ato de pensar como advento
simultaneo do pensamento e do pensavel, gracas ao impensado, que
misteriosamente os sustenta. A experiéncia é o que em nos se V€

quando vemos, o que em nos se fala quando falamos, o que em noés se
pensa quando pensamos. (CHAUI, 2010, p. 271-272).

Dessa forma, a contribuicdo do pensamento de Paul Cézanne para a arte estd
relacionada ao desenvolvimento de uma técnica para a pintura sem contornos precisos
para o desenho, ¢ de uma formula que poderia modificar o olhar sobre o cotidiano. O
ato de ver a natureza e a forma de interpretar e proceder foram transgressdes que
ultrapassaram as regras; suas palavras enfatizam que olhar para uma pintura movimenta
0 pensamento, e, quando o leitor entende que ndo ha um “autor virtuoso e¢ habil na
reproducdo de um modelo”, mas um “pintor que propde ¢ decide sua visdo de pintura”,
que o convida a participar de sua visdo de mundo, ocorre uma espécie de abertura, na
qual sensibilidade e inteligéncia sdo instigadas para mais longe do que o episddio
visual: (CAMPS, 2007, p. 33): “O olho ndo ¢ suficiente. E preciso refletir.”, confere
Paul Cézanne. (CEZANNE, 2007, p. 82).

A professora Teresa Camps, no ensaio sobre A pintura como exercicio mental,
escreve que, a partir dessa operagdo, Paul Cézanne “denominou “construir” por meio de
linhas e “modular” mediante a cor”. Modular e ndo modelar; ¢ uma questdo de gradacao
— modular no sentido de ndo demarcar fronteiras entre cores, mas de ultrapassar
gradualmente o limite dos tons e das cores. (CAMPS, 2007, p. 32). Nas palavras da

professora:

Devemos a Paul Cézanne ndo apenas essa visdo como todo o esfor¢o
para chegar a ela, para estabelecer o dificil processo de
conscientizagdo sobre a pintura, de liberta-la do visualmente atraente
para estabelecé-la como elemento dialogante com o espectador, que ja
ndo pode ser juiz dos acertos da representagdo, mas deve se
transformar em alguém capaz de pensar a pintura, entendé-la nela
mesma, em sua forma interna de ser e de existir. Ou seja, a partir de
ordens puramente pictoricas: equilibrio, construg¢do, ordem, relagédo
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entre fundo e forma, sentido plano, movimento virtual, matiz de cor,
entonagdo, compensacdo. Com Cézanne pensamos a pintura. Pintar,
dali em diante, podera ser um exercicio mental. (CAMPS, 2007, p.
33).

De acordo com Marcelo Duprat Pereira, em sua Tese intitulada Padrdo vivo: Um
fundamento compositivo da Pintura numa perspectiva contemporanea, Paul Cézanne ¢
um dos “melhores exemplos de um pintor que desenvolveu um processo de formagao
inspirado na naturalidade da natureza (na physis), € ndo em sua aparéncia exterior
momentanea”. A physis ¢ o “local definitivo de onde tudo emerge e para onde tudo
submerge constantemente”. (PEREIRA, 2021, p. 116; 136). O importante, para Paul
Cézanne, era sentir a atmosfera do local, as vibragdes das cores, antes de registrar as
sensagoes da localidade — antes de modular os contornos na tela.

O pintor constroi uma physis. Mais do que uma forma, ele cria a forga
que as faz nascer, brotar, desenvolver-se, renovar-se incessantemente.
[...] A arte do pintor ndo € apenas um saber ver o fazer como uma
abertura (condig@o propria do observador que salvaguarda no criado a
cri-agdo), mas, antes disso, a decidida instauracdo da abertura

originaria (physis) na ideia-formacdo-forma (génese) da obra.
(PEREIRA, 2021, p. 117).

A physis, esclarece Marcelo Duprat Pereira, ¢ uma palavra que foi “utilizada por
Homero com o sentido de nascer, produzir, fazer brotar. Significava a fonte originaria
de todas as coisas, a forca que as faz nascer, desenvolver-se, renovar-se
incessantemente”: (PEREIRA, 2021, p. 116): significado de verdade pensada por
Heréaclito: a realidade que estd por traz de todas as coisas da experiéncia — e remete a

ideia do que ¢ a Natureza.

[...] Para Heraclito, a realidade ¢ conflito, diferenca, mudanga, ou seja,
¢ o logos (a palavra, a expressdo) visitando o efeito dos contrarios, a
alteracdo das coisas. Neste sentido, a verdade como sistema filos6fico
de Heraclito, reside no devir, na poténcia da palavra associada a acao,
a possibilidade de vir-a-ser, no fato de que tudo pode retornar, e ao
retornar, o local do retorno pode ser o mesmo, contudo a substancia
nunca serd a mesma [...]. (SANTOS, 2018a, p. 24).

A physis, expressdo percebida na palavra ‘natureza’, que foi definida como uma
abertura originéria da criacdo por Marcelo Duprat Pereira, pode ser entendida como
uma predisposi¢do da consciéncia em lidar com os obstidculos. Com o objetivo de
aperfeigoar ¢ manter o equilibrio do organismo diante de uma situagdo-limite, o

comportamento negocia e joga com a criatividade, numa busca desesperada para
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melhorar a condi¢@o da existéncia, classificando e organizando conhecimentos. Antonio
Damasio diz que se “a criatividade for dirigida com sucesso, mesmo modestamente,
permitiremos a consciéncia, mais uma vez, cumprir seu papel de papel regulador
homeostético da existéncia. Conhecer contribuira para ser”. (DAMASIO, 2000, p. 399).
Paul Cézanne estabeleceu didlogos inesperados entre a apreciacao da realidade e o fato

pictorico, e inventou uma possibilidade de realidade para a realidade da pintura.

2.2

Sobre as aproximagdes e distingdes entre arte e midia (tema abordado neste
topico), Arlindo Machado, no livro Arte e midia, afirma que a arte “sempre foi
produzida com os meios de seu tempo”, ou seja, a arte € “um processo em permanente
mutacdo” e, independente das técnicas que o artista adota para “conceber, construir e
exibir seus trabalhos”, todo seu esfor¢o nao se reduz as “ferramentas inertes, nem
mediagdes inocentes, indiferentes aos resultados”, mas sdo “carregados de conceitos”.

(MACHADO, 2010, p. 9; 16; 23).

Apesar de a fotografia ter sido concebida e desenvolvida “segundo os mesmos
principios de produtividade e racionalidade” da industria, e “dentro da mesma logica de
expansdo capitalista”, o fotografar, que tem como pretensdo o dispositivo criativo, nao
se submete as “determinagdes do aparato técnico”, mas preocupa-se continuamente em
subverter a “fun¢do da maquina” e a finalidade do “projeto industrial”, reinventando a
“maneira de se apropriar da tecnologia.”. (MACHADO, 2010, p. 11; 15). A categoria da
reinven¢do funda e compde, com o ato de fotografar, uma narrativa: essa ¢ a esséncia da
fotografia, ¢ seu acompanhamento conceitual — tocar a literatura — dignificar a

sensibilidade. Tal didlogo/embate entre tecnologia e sensibilidade foi sinalizado por

Roland Barthes em suas notas sobre a fotografia.

A reproducdo exata da realidade, a fidelidade em sua comprovacdo, aquela que
oferece um sentimento de certeza de que o que vemos na representagdo ¢ uma
informacdo que pertence ao mundo, € que esse pertencimento faz parte de uma
expressao de valores continuos, cuja instancia denuncia e/ou aprimora a existéncia de

seu contetido, ¢ uma caracteristica marcante do processo fotografico e de seu resultado
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original — a foto/fotografia. A fotografia tem a propriedade de provar uma situagdo, de
fazer referéncia a um contexto especifico, porém seu discurso, aquilo a que todos
exclamam com o olhar, muitas vezes nao se apresenta de forma estitica como a
imagem, percorrendo campos de leitura que se sensibilizam por uma visao particular do
mundo, por um jogo de interesses. O interesse despertado pela fotografia se imprime
como um momento de pura sensacgdo: onde a foto de cada um vive e convive com sua
originalidade, que nao ¢ completamente expressa por exame oral, mas que contempla
uma espécie de reconducdo que prolonga as forcas da individualidade e que sugere
sistematicamente uma recuperagdo da essencialidade daquele que por ‘ela’ se sentiu

fustigado.

A partir de expressdes como — “Olhem”, “Olhe”, “Eis aqui” —, € possivel perceber
como a fotografia se desenha no imagindrio e, ainda assim, refletir como estes gestos
orais tragam provas de que os movimentos de quem olha ndo se conectam unicamente
ao que lhe ¢ demonstrado como Unica e exclusivamente reproducdo de uma
coisa/objeto/alguém ou a imposi¢do de um efeito, mas seguem por caminhos que
cativam a atencdo e definem-se como instantes de “pequenas soliddes”. Roland Barthes
interroga, em seu livro A cdmara clara: notas sobre a fotografia, sobre estes momentos
que direcionam expectativas e inquietagdes de cada um. A questdo que Roland Barthes
nos confia em suas notas giram em torno da especialidade da foto — de um “Particular
absoluto” —, ou melhor, da propriedade que a foto possui por reproduzir ao infinito
aquilo que sé ocorreu uma vez, e da particularidade do olhar que, ‘por sorte’, esteve
proximo do objeto fotografado. Uma proximidade que desperta respeito e veneragao
tanto pela atividade do fotografo quanto por seu alvo: o que v€, o que ¢ olhado e o
responsavel pela foto — o fotografo — pelo que se vé — trés emocgdes, trés situagdes que

se dirigem a uma unica expressao — a fotografia. (BARTHES, 2015, p. 13-17).

As notas sobre a fotografia, escritas por Roland Barthes, originaram-se como
ponto de partida para uma definicdo totalmente diversa de um procedimento de escrita
técnica e laboriosa sobre o ato de fotografar, com suas nuances tematicas, ou enquanto
profissional com seus juizos reprodutores de observagdes criticas. O que Barthes revela
em sua redagcdo ¢ uma contribui¢do original sobre seu modo de recep¢dao das imagens

fotograficas, sobre suas afeccdes, sobre o sentido que a foto imprime no corpo daquele
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que a vé e sobre o encontro do corpo fotografico, a foto, com um conjunto de gostos e
preferéncias que se direcionam para uma experiéncia e para uma leitura interpretativa,
na qual as impressdes sdo guiadas por um jogo entre o que ¢ visto — algo ou alguém,
pois a foto sempre traz uma escolha, um desejo em relagao ao objeto, que pode ser uma

coisa(s) ou corpo(s) — e o que realmente desperta o interesse com o ver.

O que ¢ um s6, o corpo, acolhido por seu atributo como fonte de aten¢do em
virtude de um estado de animo que foi estimulado por uma perda afetiva, ¢
reconsiderado por Roland Barthes em suas notas sobre a fotografia, como um elemento
compositivo importante, comprometido com a atmosfera de eterno recordar, como
objeto que traz ao olhar a recordagdo de uma época que talvez esteja nebulosa para
memoria — um retorno do morto, uma espécie de recompensa do passado ao presente.
Essa dadiva lhe foi oferecida com o encontro de uma foto de sua mae, que o levou como
em um ‘sonho’ a um momento anterior a seu nascimento. (BARTHES, 2015, p. 17; 62).
Roland Barthes conta como uma foto de sua mae, com apenas cinco anos de idade o
tocou profundamente por conter tragos da expressdo da bondade, de uma “imagem
justa”:

Sozinho no apartamento em que ela ha pouco tinha morrido, eu ia
assim olhando sob a lampada, uma a uma, essas fotos de minha mae,
pouco a pouco remontando com ela o tempo, procurando a verdade da
face que eu tinha amado. E a descobri.

A fotografia era antiga. Cartonada, os cantos machucados, de um
sépia empalidecido, mal deixava ver duas criangas de pé, formando
grupo, na extremidade de uma pequena ponte de madeira em um
Jardim de Inverno com teto de vidro. Minha mae tinha na ocasido
cinco anos (1898), seu irmao sete, [...].

Observei a menina e enfim reencontrei minha mae. [...]. (BARTHES,
2015, p. 61).

Uma imagem perdida entre os pertences da mae, a lembranga de uma mae
saudavel, uma vida em sua mais bela inspiragdo. Diante da leitura desse relato, as
perguntas possiveis sobressaem: “O que meu corpo sabe da Fotografia?”’; Como o corpo
se comporta ao ser fotografado?; Como o corpo fotografa?; Qual a imagem da minha

SR

existéncia? Perguntas formuladas em momentos de “pequenas soliddo” que antecedem o
momento da escrita das notas sobre a fotografia e que comecaram a ganhar esboco
enquanto repostas no instante em que Roland Barthes reencontrou a imagem de sua mae

—uma foto de sua infancia — que comunicava a esséncia de sua existéncia, de sua pureza
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material, de sua energia, de uma for¢a vital ainda ndo comprometida pela doenga, de
uma pessoa que amara ¢ agora a via (apenas) eternizada por/em um objeto: “uma
fotografia que reunia todos os predicados possiveis de que se constituia o ser de minha

mie”. (BARTHES, 2015, p. 62).

E esse objeto e o produto que ele oferece, a maquina fotografica e a foto,
receberam mencdo de corpo literario, de organizagdo descritiva que traduz sensagdes
dignas de siléncio:

Algo como a esséncia da Fotografia flutuava nessa foto particular.
Decidi entdo “tirar” toda a Fotografia (sua “natureza”) da unica foto
que com seguranca existiu para mim, e toma-la de certo modo como
guia de minha unica busca. Todas as fotografias do mundo formavam
um Labirinto. Eu sabia que no centro desse Labirinto ndo encontraria
nada além dessa unica foto, cumprindo a palavra de Nietzsche: “um
homem labirintico jamais busca a verdade, mas unicamente a
Ariadne.”. A Foto do Jardim de Inverno era minha Ariadne, ndo
porque ela me fizesse descobrir uma coisa secreta (monstro ou
tesouro), mas porque me diria de que era feito esse fio que me puxava
para a Fotografia, ndo do ponto de vista do prazer, mas em relacdo ao

que chamariamos romanticamente de amor e morte. (BARTHES,
2015, p. 65).

Roland Barthes observou que o fio que o puxava para a Fotografia o conduzia a
sentimentos que afetavam o 4nimo — a morte € 0 amor —; € que a ponta inicial deste fio
era resultado de “trés praticas (ou de trés emogdes, ou de trés intengdes): fazer, suportar,
olhar”. O corpo do fotdgrafo — o “Operator” — tira a foto — faz a imagem, transforma
afeccdes em imobilidade pura, pois traz consigo a habilidade de manipulagdo da
maquina: “¢ o modo como nosso tempo assume a Morte: sob o alibi denegador do
perdidamente vivo, de que o Fotografo ¢ de algum modo o profissional”; o corpo —
como “Spectator” — sera afetado com o sentimento da morte e a imobilidade da
contemplagdo ao observar (olhar) na foto a imagem de alguém que talvez ame; e o
corpo — que posa para a foto — aquele que aceita o processo — o Spectrum: € aquele que
suporta a ocasido, o alvo que se deixa fotografar. O que Roland Barthes nos diz, tanto
no primeiro momento de suas notas quanto no segundo momento, ¢ que a importancia
da fotografia estd intimamente ligada ao espetdculo da simulagdo da pose. A pose,
suspensdo momentanea da naturalidade, antecede o instante em que a imobilidade

colara permanentemente ao referente, no qual a imagem originada se deslocard
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estaticamente para um mundo que ndo ¢ estatico, movimentando-se para a permanente

constatagdo — isto € isto, e nada além disto. (BARTHES, 2015, p. 17; 78).

A defini¢do do Spectrum da Fotografia nos encaminha para a seguinte questdo:
Como meu corpo se comporta ao ser fotografado? E esta pergunta, por sua vez, nos
conduz a natureza da Fotografia, a uma postura diante da objetiva, que nao se assemelha
a uma atitude convenientemente ajeitada/sugerida por um artista a um modelo que esta
prestes a ser representado em uma obra de arte (numa pintura, por exemplo), mas tem a
ver como uma intencao de leitura individual, como uma espécie de preparacao do corpo,
o qual mobiliza seu pensamento em torno de julgamentos precipitados de si mesmo,
assumindo modos de como deseja ser visto. E essa intencdo faz parte do jogo do
fotografado, no qual ha uma relag¢@o de inquietude em torno do nascimento da imagem e
do sofrimento por ndo prever como a imobilidade de uma existéncia sera revelada. A
imagem originada com o disparo ndo pretende ser reconhecida com um envoltdrio ftio,
desumano, petrificado, mas quer ser vista em tragos de liberdade de gestos, auténtica em
sua expressividade: “ao olhar uma foto, incluo fatalmente em meu olhar o pensamento
desse instante, por mais breve que seja, no qual uma coisa real se encontrou imoével
diante do olho.” E essa sensagdo de preparo do corpo e a obstinagao do olhar fixo em
algum ponto que a foto instantaneamente registrou, nos diz incessantemente: vocé/ele se
preparou, esteve ali e esse momento se foi — seu corpo passou por uma provocacao
incomoda, a foto comprova, e isto € o que seu corpo € no local por onde passou, ou
melhor, o que seu corpo foi para aquele ambiente, naquele instante — a imagem de

um/seu espetaculo. (BARTHES, 2015, p. 68).

Como o corpo fotografa? O corpo do fotégrafo, do Operator, ¢, para Roland
Barthes, um corpo que tem como desejo surpreender; e em sua vontade por causar
surpresa, pode capturar alguém ou algumas coisas, usando-se do artificio de que tem
uma vontade: apanhar de improviso. Sabe-se que o limite do fotografo se situa no
pequeno orificio da cdmara, e que seu desejo serd plenamente satisfeito se o seu alvo
nao tiver consciéncia de que sera fotografado. O disparo da camara exige um olhar
atento, um corpo firme e posicionado, com habilidade para encontrar o foco que
provoque surpresas, que entusiasme ou que choque divinamente o Spectator: todo o

trabalho do fotografo “consiste menos em traumatizar do que revelar aquilo que estava
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tdo bem-oculto, que o proprio ator dele estava ignorante ou inconsciente” — surpresas
que sdo para o fotografo “desempenhos”, mas que para o Spectator significam desafios
para o intelecto. Portanto, o corpo fotografa, muitas vezes, com especulacao
(examinando com atengdo o momento certo para o clique), procurando aplicar toda
gama de aventura para satisfazer seu desejo por capturar uma cena emblematica,
diferenciada, comovente e que seja espetacularmente original. (BARTHES, 2015, p. 34-

35).

O que meu corpo sabe sobre a fotografia? O corpo percebe, sente, saboreia, sofre,
ama, odeia, confraterniza-se e revive diante de certas imagens; e a intensidade dessas
reacdes estd intimamente conectada com a faculdade receptiva do Spectator, com um
modo peculiar de receber, rememorar e transformar porgdes de reconhecimentos, vistos
na fotografia, em leituras que se diferenciam quanto a qualidade de interesse dispensada
da quantidade de informacdo que a composi¢ao contém. O interesse pela composicao da
fotografia advém da capacidade que seu contetido tem de tornar perceptivel o volume,
as intensidades entre luz e sombra, o cenario e o contexto, mas também, de uma vontade
primeira do fotografo, o Operactor, por comunicar seus textos. Segue que uma
determinada situacdo torna-se vélida de uma informagdo para exposicao fotografica; a
exposi¢ao ¢ capturada por meio de uma técnica apurada — a maquina fotografica. A
informacao, que poderd surpreender até mesmo aquele que disparou o dispositivo, se
soltard para a superficie do papel e originard outro texto; o texto poderd atender ao
testemunho do fotografo, como também, poderd construir-se de acordo com a
sensibilidade do leitor. Todas essas leituras, que resultam de uma aproximagdo ao
objeto, e que sdo oferecidas por uma técnica elaborada, preenchem de sentidos o
contexto fotografado, e traduz-se em sensagdes por reconhecimento que harmonizam
imagem/sentimento, ou seja, elementos reconhecidos na foto fortalecem a convicgao de
que uma fatia da historia por ali passou, provocagdes que trazem a tona a forca refinada
de um modo de vida — de uma cultura, do que Roland Barthes denominou de Studium.
Por outro lado, a foto que pode se restringir a identificagdo de caracteristicas puramente
subjetivas, na qual aquele micro espaco pode conter a espacialidade de uma historia
pessoal, um detalhe que movimentard a sensagdo corporal com a recupera¢do de um
movimento importante para a existéncia de um Unico ser, retraindo a atencdo deste

mundo em favor de uma comogao anterior.
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A foto pode, também, participar de uma leitura de mundo que traz a esséncia da
individualidade — uma verdade subjetiva que tem como elemento motivador o retorno
do que se foi, a intensificacdo da expressao — “Isso foi’’: isso aconteceu com aquele que
amo, isto faz parte de minha existéncia: o Punctum, assim nomeado por Roland Barthes,
confere a mais bela expectativa de reencontro, ao mais soberbo toque na alma, ao mais
sincero sentimento de apego por alguém ou por algo. (BARTHES, 2015, p. 80) (Grifos

do autor).

Esses dois temas, o Studium e o Punctum, sdo, para Roland Barthes, modos de
posicionamentos de leituras da imagem fotografica, e sdo interligados, ou seja, seguem
em vias de sequencialidade. No primeiro, os elementos estdo comprometidos com uma
intencionalidade provocativa do Operactor: “o studium, que ndo quer dizer, pelo menos
de imediato, “estudo”, mas a aplicagdo de uma coisa, o gosto por alguém, uma espécie
de investimento geral, ardoroso, ¢ verdade, mas sem acuidade particular. [...]”.

(BARTHES, 2015, p. 29).

No segundo tema, o Punctum, ¢ o acaso que mortifica, fere, revolve todo o ser:
“Se gosto de uma foto, se ela me perturba, demoro-me com ela. Que estou fazendo
durante todo o tempo que permaneco diante dela? Olho-a, escruto-a”, para logo em
seguida entender que o meu corpo sabe o que ¢ a fotografia: Ela ¢ uma provocagdo e
uma ansiedade constante por reconhecer-me aderido a alguns lagos de parentesco ou a
algo que sempre fizeram parte da ficcionalidade de uma realidade. As notas sobre a
fotografia esclarecem sobre os ruidos dessa verdade que carregamos silenciosamente, €

que Roland Barthes gentilmente nos confidenciou. (BARTHES, 2015, p. 29; 82-84).

2.3

Na introdugao do livro Inicia¢do a Pintura os autores, Edson Motta e Maria Luiza

(13

Guimardes Salgado, trazem a seguinte informacdo: “o “trabalho de ‘cozinha’, que
obrigava um contato direto e permanente do artista com os pigmentos, aglutinantes,
suportes, diluentes, foi substituido pelas facilidades oferecidas pela industrializagao™.
Esse convivio de relagdo artesanal com o material para o trabalho, que continha a

ciéncia dos cuidados e a visdo geral de todo processo de trabalho a desempenhar,
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conduzia ao conhecimento da totalidade, ¢ compunha um aviso prévio sobre os
possiveis defeitos, que poderiam ser acudidos com vistas a qualidade do produto final, a
pintura concluida. Tal processo foi modificado com a produgdo e comercializacdo em
escala industrial de tintas acrilicas e vinilicas, e de suportes como madeiras,
compensados, papeldes, lonas, eucatex, chapas de acrilico: materiais que, muitas vezes,
ao serem misturados, dificultam na “conservagdo e permanéncia da obra de arte”.

(MOTTA; SALGADO, 1976, p. 9).

Marcel Duchamp nomeou esse material produzido industrialmente, que
possibilitou ao artista resolver problemas de constru¢do de um objeto numa escala de
tempo inferior, se a base para a comparagao for a selecdo e operacdo manual de cada
elemento para constituir um todo — o ‘feito a mao’, de ‘achado pronto’ ou ‘feito-pronto’:
o readymade. O habito de seu uso significou, segundo a interpretacdo de Marcel
Duchamp, a aceitagdo e interiorizagdo da producdo em massa. O ‘feito-pronto’, como os
tubos de tintas a 6leo, possibilitou a realizacdo de pinturas ao ar livre, e modificou a
atmosfera na pintura: Ive-Alain Bois, em 4 Pintura como modelo, declara que, “a
industrializagdo significou muito mais para a pintura do que a inven¢ao da fotografia e a
incorporagdo do mecanico no processo artistico, através do tubo de tinta comprado
pronto.”. (BOIS, 2009, p. 281). A atitude de Marcel Duchamp, de abordar de forma
completamente inovadora o uso desses objetos na arte, colocou em evidéncia suas

inquietagdes sobre a “natureza da obra de arte e das determinantes de sua qualidade

estética”. (SCHWARZ, 1987, p. 11).

Ive-Alain Bois cita uma declaracio de Duchamp sobre esse novo estado das

coisas, e o reproduzo abaixo:

Foi essa interiorizacdo em massa que levou a aversdo de Duchamp
pela pintura e a inventar o readymade. (“Digamos que vocé use um
tubo de tinta: vocé ndo o fabricou. Comprou-o € usou-o como um
readymade. Mesmo que vocé misture dois vermelhos, ainda ¢ a
mistura de dois readymades. Portanto, o homem nunca pode esperar
comegar do zero; ele deve comecar das coisas como, até mesmo, seus
proprios pais”). [...]. (BOIS, 2009, p. 280).

O homem nunca pode esperar comegar do zero: esta ¢ uma ideia que se centraliza

numa ambienta¢do que ndo compreende o todo, que convive com o fragmento. Quando

Marcel Duchamp diz que o artista ndo prepara mais seu material, e, sai para compra-lo
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pronto, ele faz meng¢do a um processo de producdo de bens, que em seu inicio era
constituido por individuos que realizavam uma atividade na qual o produto era
construido manualmente: desde a idealizagdo, feitio e sua finalizacido — a
comercializacdo. Os artesdos, como eram chamados, eram especialistas em fazer
determinados produtos, como sapatos, roupas, ou seja, dominavam todo o processo de
constru¢do de um tipo de objeto. O desejo por aumentar ganhos induz ao aumento da
producao, e a demanda cria um sistema de manufaturas que gera riqueza para o dono da
pequena fabrica que surge. Aos poucos um sistema industrial se forma, permitindo o
desenvolvimento industrial. Aparece entre a produgdo e a necessidade humana, que
antes eram resolvidas em ambito local, outro elemento: o consumo desenfreado. Esse
desejo humano por adquirir produtos se torna generalizado, e a producao em alta escala,
com a comercializacao internacional, demanda industrias sofisticadas, com maquinas
avancadas, e trabalhadores especializados, que serdo distribuidos em setores, ou seja,

nesse momento a fragmentagdo da produgio se instaura.

Durante esse periodo de expansdo industrial, aquele artesdo que se dedicava ao
trabalho manual ¢ for¢cado a fechar seu estabelecimento; porém, com o camponés a
situagdo ¢ diferente (pior): ele ¢ empurrado para fora do campo, e suas terras se
transformam em pastagens para a industria, € o campo também se torna um espago
capitalista. Expropriado de sua terra, o camponés ¢ jogado na cidade, num processo
violento e cruel. Como nas cidades ndo havia trabalho suficiente para tanta gente,
alguns se transformam em ‘vagabundos’, e, deslocados, ficam a vaguear pela cidade. A
unica alternativa que encontram ¢ saquear mercados para sobreviver. Diante dessa
situagdo, criam-se leis sanguinarias para impedir a acdo desses ‘vagabundos’: alguns
foram tratados como bandidos e sdo mortos ou mutilados, e/ou outros foram colocados

em hospitais, casas de saude, sendo abandonados e tratados como loucos.

No momento em que a atividade humana, como modo de trabalho, nas industrias,
adquire uma dindmica totalmente diferente, trabalhar se torna um exercicio repetitivo,
fragmentado, e com valor de troca em espécie, em dinheiro, mas uma quantia inferior a
que realmente justificasse o tempo e energia empregados. O valor dessa troca compoe
um saldrio minimo, pouco e suficiente, para o trabalhador conseguir manter a familia,

que muitas vezes, trabalha no mesmo local. Nesse sistema o modo de trabalho ¢
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considerado livre, porque o homem volta (e pode-se dizer, por vontade propria, mesmo
que por necessidade): a mercadoria ¢ a forca de trabalho desse homem, e o potencial
humano em agao se reduz a capacidade, no sentido de habilidade, exercida com os
instrumentos que o capitalista oferece ao trabalhador. Nessa nova forma de apresentagao
da vida aparece, também, novas formas de relagdes sociais, que estdo implicitas nesse
processo — uma delas ¢ a alienagdo (o sentido de alienacdo dado por Karl Marx ¢ o
estranhamento de quem trabalha na linha de montagem em relagdo ao produto final, ou
seja, na producao industrial, o todo, o objeto pronto, ¢ a ultima etapa do processo, € o
operario por construir e visualizar apenas pedacos desse todo, participa de setores,
secdes que se encaixardo na complexidade do todo; portanto, o operario domina as

partes, ¢ ¢ alheio ao resultado de sua atividade).

O Manifesto Comunista, escrito em 1847, por Karl Marx (1818-1883) e Friedrich
Engels (1820-1895), foi publicado, em sua primeira versdo, em 1848, num momento em
que vdarios movimentos populares se formavam. Encomendado pela Liga dos
Comunistas para ser apresentado num congresso, em Londres — 1847, que aconteceria
as escuras, em regime secreto, com o objetivo de mostrar aos trabalhadores como se
estruturava o capitalismo e qual a sua maneira de operar, esclarecendo, assim os
porqués das condigdes de vida miseravel que estes trabalhadores viviam. O
conhecimento da real situacdo em que o trabalhador estava envolvido provoca o
nascimento das associacdes de trabalhadores e o surgimento, posteriormente, dos

Partidos Comunistas, porém, em seu inicio tudo aconteceu clandestinamente.

O manifesto surgiu como um pequeno livro com vinte e trés paginas, € uma
primeira edicdo com apenas mil copias. O livro suscitou inumeras controvérsias e
alimentou debates interminaveis desde que foi publicado, por ser um texto influente e
decisivo sobre a historia politica do mundo e da luta de classes. O adjetivo comunista
contido no titulo do manifesto indica uma inspiragdo, quem sabe cientifica ou
laboratorial, de quem estd a estudar como se formou a relacdo entre empregador e
trabalhador, numa tentativa de compreender a construgdo da sociedade capitalista, e de
como as sociedades, em seus formatos diferentes, estruturaram o trabalho para a
producao de bens considerados necessarios para a manutencao da vida, pois ¢ este o

ponto crucial do conceito envolvido: a forma de organizacdo do trabalho, que se
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constitui em entender como essa base, o trabalho, se estruturou como capitalismo. Dessa
forma, o que Karl Marx conseguiu registrar foi que o homem, apesar de possuir
potencialidade para desenvolver atividades com o objetivo de melhorar a sua vida,
deixou que esse potencial fosse cerceado no momento em que precisou se sujeitar a
dominagdo externa, e tem-se ai, a apropriagdo de seu maior bem — o dominio de si: a sua

liberdade: o homem deixou de ser senhor de si para ser senhor fora de si. (Grifos meus).

Octavio Paz, no livro Os filhos do barro: do romantismo a vanguarda, comenta
que, para Karl Marx, “a missdo do filésofo ndo consiste tanto em interpretar o mundo

como em transformé-lo”*?: (PAZ, 1984, p. 216) (Grifos meus):

O marxismo foi provavelmente a expressao mais coerente e ousada da
concepcdo da histéria como um processo linear progressivo. Mais
coerente porque a concebe como um processo dono do rigor de um
discurso racional; mais ousada porque esse discurso abrange tanto o
passado e o presente da espécie humana quanto o seu futuro. Ciéncia e
profecia. Para Marx, a historia nao € plural, mas una, ¢ desenvolve-se
como a série de proposicdes de uma demonstracdo. Cada proposicao
engendra uma réplica e assim, através de negacdes e contradi¢des, a
demonstracdo produz novas proposi¢cdes. A historia é um texto
produtor de textos. Esse texto ¢ um processo unico, que vai do
comunismo das sociedades primitivas ao futuro comunismo da idade
industrial. Os protagonistas desse processo sdo as classes sociais, € 0
motor que o move sdo as diferentes técnicas de produgdo. Cada
periodo histérico marca um avango perante o anterior e, em cada
periodo, uma classe social assume a representacdo de toda a
humanidade: senhores feudais, burgueses, proletarios. Estes ultimos
encarnam o presente e o futuro imediato da historia... Repetirei o que
todos noés sabemos: se as violéncias e mudangas do século XX
confirmam o génio apocaliptico de Marx, a forma com que foram
produzidos nega a suposta racionalidade do processo historico. (PAZ,
1984, p. 192).

A histéria € um texto produtor de textos. Na etapa da modernidade em que o
modo de producao capitalista pde em atividade sua visdo de mundo para a civilizagao
ocidental, percebe-se que o capitalismo desencadeia um processo por meio do qual ha a
forma econdmica, a reorganiza¢do do tempo dos individuos (producido/consumo) e de

sua disposicao de dominio do espago (por exemplo, a arquitetura da metropole, com sua

42 Bssa afirmagdo de Octavio Paz sobre o pensamento de Karl Marx pode ser verificada no Anexo do
livro A Ideologia Alemd — Teses Sobre Feuerbach: XI tese: “Os filosofos so interpretaram o mundo de
diferentes maneiras; do que se trata ¢ de transforma-lo.”; o que Friedrich “Engels acrescentou: “porém,
.70 (MARX; ENGELS, 2001, p. 103; 119) (Grifos do autor).
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exposi¢do para o fenomenal e para a soliddo compromete o status de cada um); nesse
sistema repleto de regras que visam quantificar, ndo existe lugar para qualificar; diante
desse cenario, a arte se dispde a escrever um texto que repertoriec um posicionamento
que vigie e contradiga esse sistema, ou seja, a intencdo ¢ assimilar essa situacdo para
repensa-la; dito de outra forma, pretende-se deixar de lado a frivolidade, o consumo,

para pensar: visto que o pensamento ¢ o inimigo do consumismo.

Yve-Alain Bois observa que Giorgio Agamben notou que em um capitulo do livro

O Capital, de Karl Marx, ha uma descri¢do sobre o carater fetichista da mercadoria —
seu carater fantasmagorico ou mistico —, que foi pensado ap6s uma

visita que o filosofo alemdo fez a Grande Exposicdo de Londres de

1851, onde os produtos industriais recebiam o tipo de apresentagao

gloriosa anteriormente reservada as obras de arte: “Por meio dessa

exposicao, a burguesia do mundo estd erigindo seu pantedo na Roma

moderna onde mostra, com arrogante satisfacdo, os deuses que criou

para si. (...) A cidade esta celebrando sua mais importante

festividade”. Para Marx, o carater fetichista da mercadoria, que ele

chamava de sua “sutileza metafisica”, baseia-se na repressdo absoluta

do valor de uso e de qualquer referéncia ao processo de produgdo ou a

materialidade da coisa. [...]. (AGAMBEN, apud BOIS, 2009, p. 281-
282).

Ao refletir sobre a naturalidade com que os artistas aceitaram o produto industrial
para os seus trabalhos — ou seja, aderiram a dinamica de comprar o ‘feito-pronto’ para
pintar —, Marcel Duchamp percebe que o artista deixou de se importar com a criagdo
como um todo, para se preocupar com a compra e utilizacdo dos materiais para a
realizagdo de seu trabalho. Se os artistas compram seus readymades, diz, entdo, “todas
as telas do mundo sdo readymades ‘acrescentados’ e trabalhos de montagem™; e, apesar
do pensamento ser inimigo do consumismo, constata-se que o “primeiro produtor da
obra ¢ o industrial; o segundo, ¢ o artista que escolheu utilizar um objeto
industrializado”. Dessa maneira, o artista colabora com uma “etapa da produgdo
industrial”: ha uma contribui¢do tanto para os readymades quanto para seu “fabricante”.

(CAUQUELIN, 2005, p. 97).
O que Marcel Duchamp teve a perspicacia de perceber, diz Yve-Alain Bois,

¢ que obras de arte — assim como pérolas ou grandes vinhos (outros
exemplos dados por Marx) — ndo sdo trocadas segundo a lei geral do
mercado, mas segundo um sistema monopolista sustentado por toda a
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rede de arte, cuja pedra angular é o proprio artista. Isso significa que a
troca de obras de arte ndo obedeca a concorréncia ou a qualquer outra
manifestacdo da lei de mercado, mas que seu preco, as vezes
astrondmico, esta relacionado com a auséncia de um valor
mensuravel. Valor, no mundo da arte, ¢ determinado pelos
mecanismos “psicologicos” que estdo no centro de qualquer sistema
monopolista: raridade, autenticidade, singularidade e lei de oferta e
procura. Em outras palavras, objetos de arte s@o fetiches absolutos
sem valor de uso, mas também sem valor de troca, que satisfazem de
maneira absoluta a fantasia, por parte do colecionador, de um valor
ideal puramente simbolico, um complemento da alma. (BOIS, 2009,
p-285-286).

A partir desta constatacdo, registra a filésofa, artista visual Anne Cauquelin, no
livro Arte Contempordnea: uma introdugdo, Marcel Duchamp reconsidera o que pensa
ser arte. Arte “ndo ¢ mais uma questdo de contetidos (formas, cores, visdes,
interpretagdes da realidade, maneira ou estilo), mas de continente”; o continente € o
“lugar de exposi¢ao”, o responsavel por confirmar ao objeto o status de obra de arte:
que “concede peso artistico: galeria, saldo, museu”, ou toda e qualquer publicagdo

critica sobre o objeto. (CAUQUELIN, 2005, p. 92; 94).

Os readymades podem ser qualificados como uma exploracdo critica tanto do
objeto como do gosto — palavras de Octavio Paz retiradas do livro Marcel Duchamp ou
o Castelo da Pureza, e citadas, no catdlogo da exposicao “Marcel Duchamp” (situada
no pavilhdao térreo da 19.* Bienal Internacional de Sao Paulo), pelo estudioso,
colecionador das obras do artista ¢ um dos curadores dessa edi¢ao, Arturo Schwarz

(1987): sua pesquisa sobre o artista nos informa que:

- Marcel Duchamp decide expor a “origem verbal, isto &, poética, de sua obra”, por ndo
“padecer” da “cegueira supersticiosa” daqueles que idolatram o objeto — que se

preocupam em comprar € vender coisas; (SCHWARZ, 1987, p. 89);
- esse primeiro movimento culmina na rejeicdo das convengoes na pintura;

- e contribui para suas “especulacdes e revisdes ligadas as convengdes sociais € a
linguagem”: impulsos que adquiriram significado historico por sua radicalidade critica e

por sua esséncia revolucionaria. (SCHWARZ, 1987, p. 42).
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Figura 18: Boite-en-Valise — Marcel Duchamp — 1935-1941 - Pintura e Escultura

Fonte: Disponivel em: <https://www.moma.org/collection/works/80890> Acesso em 01 abr. 2022.

A fungdo de continente para a arte enquadra, num mesmo territorio, as exposigdes
em locais especificos e os textos criticos sobre essas exposigoes, que sao publicados em
jornais e revistas. Essa fun¢do de continente traz a no¢do de que qualquer pessoa pode
ter acesso ao que estd acontecendo no meio artistico, e olhar ndo somente catdlogos com
comentarios criticos, mas obter um catalogo visual com as reprodugdes das proprias
obras. Com base nessas informagdes veiculadas incessantemente, surge a ideia de fazer
réplicas miniaturizadas do conjunto das obras de arte do artista. Em 1935, Marcel
Duchamp pds em pratica esse projeto que denominou Caixa-em-Valise (ver figura 18):
o artista encaixotou “cdpias em miniaturas, e reprodugdes em cores de suas obras mais
significativas.”. (SCHWARZ, 1987, p. 74). As caixas foram distribuidas por tematicas
de trabalhos realizados “(caixa de 1914, caixa verde, caixas em valise)”, e, colocadas
dentro de valises. Esse procedimento desempenhou a funcdo de “museu portatil”; o
museu-caixa/museu-portatil “pode nunca ser aberto, ou mesmo uma caixa pode estar
selada e ndo conter nada”: a finalidade, diz Marcel Duchamp, ¢ “Fazer um readymade
com uma caixa encerrando alguma coisa irreconhecivel pelo som e colar a caixa.”.
(CAUQUELIN, 2005, p. 94).

Em relagdo a obra, ela pode entdo ser qualquer coisa, mas numa hora
determinada. O valor mudou de lugar: esta agora relacionado ao lugar
e ao tempo, desertou o proprio objeto. A divisdo entre estética e arte
se faz em beneficio de uma esfera delimitada como palco, onde o que
esta sendo mostrado é arte. Nesse caso, o autor desaparece como

artista-pintor, ele ¢ apenas aquele que mostra. Basta-lhe apontar,
assinalar. [...]. (CAUQUELIN, 2005, p. 94) (Grifos da autora).
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A realidade para a arte se torna, entdo, um jogo no qual de um lado hé a “esfera da
arte”, e de outro, a “estética”. A esfera da arte “integra-se” a “outras esferas de
atividades”; nessa esfera de atividades, os “produtores, intermedidrios € consumidores”
ndo tem mais um papel definido, e o “percurso da obra até¢ o consumidor presumido nao

¢ mais linear, mas circular.”. (CAUQUELIN, 2005, p. 90).

Essas informagodes se estabelecem para o mundo da arte como um “sistema de
signos entre outros, a realidade desvelada por meio deles ¢ construida pela linguagem,
seu motor determinante”. Os “jogos da linguagem” e a “construcdo da realidade” se
tornam importantes na medida em que o fazer passa a ser regido pelo
pensamento/sensagdo € ndo mais pela emocao/tradicdo (copia dos grandes mestres): a
“arte pensa com palavras” — ao observador ¢ ao observado digita-se a tarefa de construir

a realidade a partir dela mesma. (CAUQUELIN, 2005, p. 90; 101).

A “arte moderna ¢ moderna porque € critica”, comenta Octavio Paz, e a critica se
fortalecia em duas direcdes contraditdrias: negando a si mesma e negando o “tempo
linear” da propria modernidade. (PAZ, 1984, p. 189). A critica de Marcel Duchamp em
relacdo aos artistas que se aproveitaram dos produtos industriais para desenvolver seus
trabalhos serviu como base teorica para justificar sua atitude de romper com o processo
habitual de compor um objeto de arte. Essa critica, em sua determinagdo mais radical
concretizou-se com o0s readymades, que de maneira mais abstrata, t€ém relagdo com o
“contexto logico do objeto”, ou seja, o “deslocamento do contexto fisico € alcancado
através da mudanca do angulo visual a partir do qual o objeto ¢ normalmente percebido
e do isolamento de seu meio habitual”. Esse principio operante tem seu inicio em 1913,
e segue com a Roda de Bicicleta, em 1914, com o Porta-Garrafas ou Secador de
Garrafas, e em 1917 com o Porta-Chapéus e o Armadilha. (SCHWARZ, 1987, p. 42)
(Grifos do autor).

Os titulos para os readymades foram escolhidos como forma de isentar qualquer
relagdo Obvia com o objeto: o mais famoso ¢ a Fonte — de 1917 —, um “mictorio de
louca de banheiro plblico masculino”, enviado para uma exposi¢do com legenda no
lado superior direito contendo a data e o pseudonimo R. Mutt. Ao rebatizar o objeto,
Marcel Duchamp acrescenta a esse “objeto um colorido verbal”, que se compde sob a

versdao de trocadilhos: (SCHWARZ, 1987, p. 42): descontextualiza o objeto que foi
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deslocado para contextualiza-lo em outra esfera — a esfera da arte. Essa contextualizagdo
dos readymades se afasta da “natureza criadora” e se aproxima da “técnica industrial” —,
por este motivo, segundo declaracao do artista: “o titulo era muito importante”: seu
“gesto ¢ uma critica, nao da arte, mas da arte como objeto”, enfatiza Octavio Paz. (PAZ,

1984, p. 199-120) (Grifos do autor). Como adverte Arturo Schwarz:

[...] O relacionamento entre trocadilhos e readymades fica mais claro
ainda quando lembramos que o readymade, por vezes € um trocadilho
em “projecdo tridimensional”. Armadilha (Trébuchet) é, assim, um
exemplo ndo apenas de deslocamento fisico, como também, de
deslocamento 16gico, na medida em que a propria palavra ¢ um
trocadilho do termo xadrez, foneticamente idéntico, trébucher,
significando em francés, “tropegar”. [...]. Os trocadilhos, como a
poesia, abalam pressupostos basicos de uma realidade estatica e
imutdvel, visto que estdo voltados ao equacionamento de duas
realidades distintas. (SCHWARZ, 1987, p. 44).

A importancia dada por Marcel Duchamp aos trocadilhos, acabaram por tornar os
proprios trocadilhos uma “forma de readymade”, e por demonstrar um posicionamento

de descompromisso quanto ao aspecto estético de uma obra de arte,

para a qual reclama a “beleza da indiferenca” e sua atitude mais
genérica de ndo envolvimento e suspensdo de julgamento. Isso implica
uma falta de dogmatismo, que Duchamp expressou com perfeicdo
numa férmula: “Nao ha solucdo porque ndo ha problema.”
Encontramos esse pensamento expresso por Ludwig Wittgenstein:
“Na realidade, os problemas mais profundos ndo sdo problematicos”
ja que a “solu¢do do problema da vida ¢ vista no desaparecimento
desse problema.”. (SCHWARZ, 1987, p. 44).

Encontramo-nos diante desses trés territorios: com Paul Cézanne, que pensa no
contetdo para a pintura por meio de linhas geométricas, e mediante o toque
gradual/modular da cor; com Roland Barthes, que se sensibiliza diante da for¢a de uma
individualidade que pode ser eternizada com a técnica da camara fotografica; com
Marcel Duchamp, e seu ato ‘criativo’, que tem inicio com a eleicao e deslocamento de
um objeto feito-pronto, industrial-funcional, para o continente da arte, o disfuncional,
usando como recurso-justificativo-irdnico o colorido verbal, o trocadilho, que abala os
pressupostos de realidade para o mundo da arte. Esses trés momentos citados sdo
exemplos de atitudes que radicalizaram a forma de conceber a arte, tanto o objeto
quanto o dizer sobre o objeto confiaram para os observadores repertdrios que abrigaram

aquilo que os tocaram; e, para cada individualidade, uma gestdo sobre o modo de
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consentir e de gesticular sobre as coisas do/para o mundo. Portanto, em cada territério
ha uma espécie de vazao que motiva e impulsiona o jogo entre o fazer e o dizer: e essa
proximidade entre o discurso e o procedimento em arte seduz o campo experimental,
cruza a fronteira de métodos. Ao que ja existia para as artes plasticas, a materialidade,
foi acrescentado a fala/a escrita do artista: o campo da linguagem. Dessa forma, a
possibilidade de uma experiéncia literaria, na qual a realidade do processo de
construgdo da obra de arte se abre para um texto que descreve sobre a biografia da obra,
¢ vista com o objetivo de enfatizar e assegurar a verdade para a obra de arte, e,
consequentemente, a narrativa do processo para o sistema das artes plésticas se
inscreveu como uma espécie de dossié biografico da obra de arte E a complexidade do
procedimento geral que ¢ oficialmente escrito/descrito/relatado: ¢ o jogo de palavras

sobre como se pensou aquilo que se criou.

Em Reduchamp, livro-poemas/texto escrito por Augusto de Campos & com
iconogramas de Julio Plaza (edi¢do e design), os autores discorrem/versificam sobre a
importancia da abordagem tedérica que Marcel Duchamp buscou/eternizou para a
concepg¢ao metodologica do trabalho pratico em Artes. A descricao do perfil-referencial

do artista se concretiza nos versos com as seguintes informagoes:

- Duchamp ¢ um nome bem conhecido, mas nem todos o conhecem bem; ja o copiaram
sem saber, ¢ verdade: “(eu também)”, diz Augusto de Campos; mas como saber?:
“duchamp ¢ o maior inventor andnimo do século/aos poucos ele foi sendo
desenterrado:/debaixo da montanha picassiana/sob o brilhante arabesco dos klees ou
kandinskys/sob os cristais perfeitos de mondrian/ 1a estava ele/intacto [...]”; (CAMPOS;

PLAZA, 1976, n/p) (Grifos dos autores);

- ao desencarnar de dada, ficar livre da “maquiagem surrealista/duchamp revolve a
mallarmé/e ndo me digam q vejo mallarmé em tudo/lebel john cage octavio paz (e o
proprio duchamp)/também o viram [...]”; (CAMPOS; PLAZA, 1976, n/p) (Grifos dos

autores);

- Octavio Paz, em 1966, afirma: “o antecedente direto de duchamp/ndo estd na pintura
mas na poesia: mallarmé./a obra gémea do grande vidro ¢ un coup de dés.”;

(CAMPOS; PLAZA, 1976, n/p) (Grifos dos autores);
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- a aproximacdo entre Stéphane Mallarmé e Marcel Duchamp, confere Augusto de
Campos, diz respeito “a vida de duchamp/q me parece cumprir/todo um designio
mallarmaico/sem presumir do futuro/o que saira daqui:/nada ou quase uma
arte/um projeto global nos limites extremos/entre arte e ndo-arte”; (CAMPOS; PLAZA,
1976, n/p) (Grifos dos autores);

- com 35 anos deixou de pintar — o ano? 1923: “cessou a “pintura”/mas a criagdo nao
cessou/ficou s6 criagdo/acima e além dos cavaletes ¢ do material pictorico/duchamp
pignatari:/“o poeta ¢ um designer da linguagem” — nao parou de pintar, mas se dedicou
a “projetos sobre o acaso”: um lance mallarmaico; (CAMPOS; PLAZA, 1976, n/p)

(Grifos dos autores);

- Augusto de Campos pergunta: Duchamp continuou produzindo quadros?
“ndo/coisas./objetos  achados./trocadilhos./pecas de xadrez./objetos./achados./sua
produgdo sempre rara/fixou-se de modo geral em duas linhas:/os ready-mades/e as

pesquisas opticas. [...]”; (CAMPOS; PLAZA, 1976, n/p);

- uma sequéncia de discos — em cores — realizada em 1935 — “rotoreliefs/para serem
colocados num toca-discos./discopteca./instrugdes:/“estes discos, girando a uma
velocidade de 33 rotacdes,/dardo a impressao de profundidade/ e a ilusdo de Optica/ sera
mais intensa/ com um olho/do q com dois””’; (CAMPOS; PLAZA, 1976, n/p) (Grifos

dos autores);

- resultado de uma “neutralidade geométrica/(como os ready-mades no avesso
semantico)”, os discos em rotacdo respondem ao distanciamento que Duchamp quer ter
da pintura. (CAMPOS; PLAZA, 1976, n/p). Uma versao do rotoreliefs, pesquisa oOtica
realizada por Marcel Duchamp (“série de seis discos de papeldo coloridos nos dois
lados” — Discos Opticos ou Rotorrelevos) (SCHWARZ, 1987, p. 73), faz parte do
acervo do MASP: o video Disco em movimento, doado pela Galeria Arturo Schwarz
para o acervo do Museu de Arte de Sao Paulo, foi postado dia 11 de novembro de 2022
no Instagram — na pagina do museu; destaco a seguir um trecho da descricdo que

acompanha o video:

[...] Em 1935, Duchamp realizou pela primeira vez um conjunto de
discos oticos, reeditados sob sua supervisao diversas vezes — a série do
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MASP foi realizada em 1965, pela Galeria Schwarz, em Mildo. Neste
trabalho, abandonando os instrumentos tradicionais como a tinta € o
pincel, Duchamp procura uma outra dimensdo entre pintura e
escultura, explorando os efeitos visuais ligados a ilusdo de otica. A
série ‘Disco em movimento’ foi uma possibilidade encontrada pelo
artista de criar a sensacdo de relevo por meio do movimento
incorporado dentro das obras. Os discos 6ticos, quando em rotacao,
fazem surgir, em relevo, formas inesperadas, de objetos
tridimensionais. Interessa a Duchamp trabalhar sobre a visdo, que
recebe a impressdo do movimento devido a agdo do cérebro,
integrando as diferentes formas em um registro continuo. As figuras
dos discos apresentam pontos centrados que parecem imoveis, € por
consequéncia distantes, e pontos ligeiramente fora do centro que
parecem se locomover mais ou menos rapidamente, dependendo
também da posicao do espectador. (MASP, 11 nov. 2022).

Figura 19: QR Code — acesso ao video: ‘Disco em movimento’ — pagina do MASP - Instagram
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Fonte: Disponivel em: < https://www.instagram.com/p/Ck1RW8wJv1Y/>

Figura 20: “Disco em Movimento” (trechos)

Fonte: Trechos do video “Disco em Movimento” — Marcel Duchamp: acervo do MASP - disponibilizado
na pagina do museu — Instagram. Disponivel em: <https://www.instagram.com/p/Ck1RW8wJv1Y/>
Acesso em: 19 mai. 2023.
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A imagem do QR Code (ver figura 19) da acesso a postagem do MASP via
Instagram: no video ‘Disco em Movimento’ € possivel ver a colagem em rotacdo
realizada por Duchamp em suas sucessivas etapas — por meio da rotacao dos discos; na
figura 20 ¢ possivel ver trechos capturados do video em movimento. O movimento
circular que converge ininterruptamente muitos planos para a centralidade — compondo
o efeito espiral — se assemelha a constituicdo dos livros-colagem A volta ao dia em 80
mundos (1967) e Ultimo Round (1969) de Julio Cortazar, ambos projetados com a
cooperacao da técnica de montagem realizada pelo pintor e escultor Julio Silva (os
livros contém ilustragdes do proprio pintor e de imagens que ele selecionava para a
composicao). A caracteristica principal dos textos destes livros ¢ a diversidade de sua
natureza, pratica comum em revistas-almanaques, como o Sele¢oes Reader’s Digest; o
primeiro texto do livro 4 volta ao dia em 80 mundos, tomo I, ‘Assim comega’, traz uma
descri¢ao que Julio Cortazar retirou de La double vue, livro escrito pelo ensaista, poeta,
romancista, especialista em pinturas antigas e historiador de arte Robert Lebel*’; Julio

Cortazar comenta que Robert Lebel descreve perfeitamente este livro quando diz:

[...] “Tudo o que se vé neste quarto, ou melhor, neste deposito, foi
deixado pelos inquilinos anteriores; portanto vocé ndo vera grande
coisa que me pertenca, mas prefiro estes instrumentos do acaso. A
diversidade de sua natureza ndo me permite ficar restrito a uma
reflexdo unilateral e, neste laboratorio cujos recursos submeto a um
inventario sistematico e, bem entendido, no sentido contrario ao
natural, minha imaginagdo se expde menos a ficar marcando passo.”
Eu necessitaria de mais palavras, com toda certeza.

O personagem que fala pela boca de Lebel é ninguém menos que
Marcel Duchamp. Sua maneira de suscitar uma realidade mais rica —
fazendo cultivos de poeira, por exemplo, ou criando novas unidades
de medida pelo sistema ndo mais convencional que outros de deixar
um pedago de barbante cair numa superficie encolada e acatar sua
longitude e seu desenho — soma-se aqui a uma coisa que eu nao
poderia dizer explicitamente mas que talvez consiga se dizer,
depreender-se de tudo isso. Estou aludindo a um sentimento de
substancialidade, a esse estar vivo que falta em tantos dos nossos
livros, ao fato de escrever e respirar (no sentido indiano da respiragdo
como fluxo e refluxo do ser universal) ndo serem dois ritmos
diferentes. Algo parecido com o que Antonin Artaud tentava dizer: “...
falo desse minimo de vida pensante e em estado bruto — que ndo
chegou a palavra mas que poderia fazé-lo se necessario —, € sem 0

43 Robert Lebel (1901-1986) escreveu a primeira monografia dedicada a Marcel Duchamp: Sur Marcel
Duchamp — 1959. Disponivel em: <https://fr.wikipedia.org/wiki/Robert Lebel (critique)>. Acesso em:
19 mai. 2023.
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qual a alma ndo pode viver ¢ a vida ¢ como se ja ndo fosse.”.
(CORTAZAR, 2014a, t. 1, p. 11-13).

Hé uma imagem que esta na falsa capa (no olho do livro) do tomo I e do tomo II
do livro Ultimo Round, na qual o rosto de Julio Cortazar foi cinetizado a maneira dos
rotorrelevos de Marcel Duchamp — ver figura 21: 16 circulos concéntricos foram
utilizados para deslocar/desestabilizar a uniformidade da face; a rotacdo dos circulos
aumentou o olho direito, diminuiu o olho esquerdo, diluiu o formato do nariz —
movimentou completamente a estrutura da face; porém, os cortes espiralados nao

deformaram a cabeca e nem o busto, ou seja, Julio Cortazar ndo ficou irreconhecivel.

Figura 21: fotografia de Julio Cortazar cinetizada por Pol Bury

4 Cimeziza@o
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Fonte: (CORTAZAR, 2014j, p. 72).

A imagem cinetizada de Julio Cortazar foi realizada pelo escultor belga Pol Bury
(1922-2005) a pedido de Julio Silva e do pintor e gravador Pierre Alechinsky na época
em que Julio Cortazar estava escrevendo Ultimo Round. Cortazar comenta que ficou
surpreso quando lhe entregaram a foto, e ressalta que a imagem dé “a impressao de que
¢ uma espécie de piscadela ao leitor para mostrar-lhe que assim como em uma obra ha

muitas facetas, também ha muitas facetas em um rosto”**. (CORTAZAR, 2014j, p. 72)

4 Trecho retirado do livro Cortdzar por Cortizar, de Evelyn Picon Garfield. (CORTAZAR, 2014, p.
72).
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(Traducgao livre). A imagem-estrutura/fotografia-em-movimento, recortada em formato
3x4, foi fixada na falsa capa dos dois tomos do livro Ultimo Round. Davi Arrigucci Jr.,
em O escorpido encalacrado, defende que os readymades de Marcel Duchamp sao
pontos de referéncia constante na obra de Julio Cortdzar: primeiro, por seu carater
ludico; segundo, por sua intengdo irdnica; terceiro, pelo “desejo intimo de atingir
dimensdes imprevistas da realidade, saltando o fosso que isola a vida do mundo
“respeitavel” e distante da arte, misturando-a na impureza do mundo cotidiano, ao se
transformarem em objetos artisticos objetos do dia-a-dia”. (ARRIGUCCI JR., 2003, p.
84).

O Lance de dados de Marcel Duchamp, diz o critico de arte Aguinaldo Farias,

consistiu em implodir a 16gica do sistema artistico enviando-lhe um
objeto outro, um objeto industrial, anénimo, desfuncionalizado, nem
feio nem bonito, um objeto apenas. Ao fazé-lo demonstrou que a
produgdo de sentido, o interesse estético, ndao € coisa que se esgote no
objeto instituido como artistico, e que arte ¢ uma prerrogativa de quem
olha, ndo necessariamente de quem faz.

[...] Natureza transformada, todo objeto é uma presenca que
testemunha nossa presenca ativa. Por partir de nos, todo objeto tem a
nossa medida, carrega necessariamente tragos atavicos de sua
paternidade, o que ndo o impede de estar pejado de estranheza.
Fazemos pouco disso, mantemos uma relagdo seca, rotineira, em
funcdo da sua ubiquidade, o ar doméstico de alguns. Quando entdo, a
maneira de um trocadilho — jogo de que Duchamp tanto gostava —, o
doméstico passa a demoniaco, colocado em outro contexto, insurgente
a sintaxe, ou visto com vagar, 0 objeto ja ¢ outro: obstaculo, corpo
estranho. (FARIAS, 1999, p. 44; 49).

A observacao registrada por Aguinaldo Farias: a arte ¢ uma prerrogativa de quem
olha, ndo necessariamente de quem faz, coaduna com a ideia e com a preocupacgdo de
Julio Cortazar de aproximar a escrita literaria dessa composi¢ao multifacetada/rotineira,
estilo “nuvens de letras-gafanhotos, que “obscurecem o sol do suposto espirito aos
habitantes das metropoles”. (BENJAMIN, 1991b, p. 194). Ao pretender atingir
dimensdes imprevistas da realidade, transformando objetos do dia-a-dia em objetos
artisticos, Julio Cortazar afasta-se do ar doméstico da concepgdo e formatacdao da obra
literaria, alterando significativamente a relagdo entre escritor e leitor, entre leitor e modo
de ver/ler o texto literario: testemunha-se, entdo, a obra literdria em sua presenca ativa,

cuja versao final se envolverd com o outro lado do habito.
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Miguel Nicolelis, em O verdadeiro criador de tudo, traz a seguinte descricao

sobre Artes e Artistas, extraidas do livro Historia da Arte, escrito por Ernest Gombrich:

De fato, aquilo que chamamos de Arte ndo existe. Existem apenas
artistas. No passado, eram homens que usavam terra colorida para
esbocar silhuetas de bisdes em paredes de cavernas; hoje alguns
compram suas tintas e criam cartazes para colar em tapumes: eles
fizeram e fazem muitas coisas. (GOMBRICH, apud NICOLELIS,
2020, n/p).

Existem apenas artistas, atesta Gombrich, e cada artista “devolve ao mundo” uma
“particular abstragdo mental”, acrescenta Miguel Nicolelis. (NICOLELIS, 2020, n/p).
Porém, quando os artistas resolveram buscar na tecnologia um modelo para exercer seu
oficio, a pintura e a escultura se tornaram também literarias, ¢ ao devolver ao mundo
uma particular abstragdo — uma “imagem distorcida”, partiu de uma ‘“especulacdo
empirica sobre o real” e sobre a melhor forma de associar esse real enquanto projeto
para a imagem/objeto em concordancia com a palavra-valise preterida para essa imagem
(bidimensional/tridimensional). =~ A palavra-valise = aproximou o  elemento
pictorico/escultorico da literatura, e trouxe para a superficie um a um ponto de vista
daqueles que se empenharam em abordar e aproveitar em/para sua tematica ndo apenas
o objeto a fazer/ja feito, mas também as implicagdes verbais do processo em transito.

(FUKS, 2016, p. 12).

24

A rede de palavras que passou a fazer parte do conteudo da obra de arte integra
uma verdade possivel. E a “verdade possivel”, pensa Horacio Oliveira, argentino,
protagonista do livto O jogo da amarelinha, escrito por Julio Cortazar, tem “que ser
invengdo, ou seja, literatura, pintura, escultura, agricultura, piscicultura, todas as turas
deste mundo. Os valores, turas, a santidade, uma tura, a sociedade, uma tura, o amor,
pura tura, a beleza, tura das turas”: e todas as verdades, diz Horacio Oliveira, passam

pela escrita, pela fabula, basta escolher a sua tura, que se associa ao modo inventivo do

saber. (CORTAZAR, 2014h, p. 436).
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Todas as ‘turas’ que existem foram transmitidas ao “mundo por meio de
decoragdes corporais, tatuagens, painéis rupestres, esculturas, gravuras, pinturas,

musica, prosa e poesia, de forma a criar um registro,

sendo permanente, bem mais duradouro das memorias mais queridas
ou sofridas, dos sentimentos e das emog¢des mais pungentes e
profundos, dos medos e desejos, das visdes de criagdo, da cosmologia
dominante, das crencas arraigadas, das premonicdes, da historia, dos
mitos, do presente ¢ do futuro, nos mais variados meios ¢ midias.
Comegando com a propria pele do corpo, passando a 0ssos, conchas,
rochas, a madeira das mais diversas arvores, até invadir as paredes das
cavernas subterraneas, os mais diversos metais, rolos de papiro,
pergaminhos, folhas de papel, tetos e as janelas de capelas, igrejas,
catedrais e templos, até se expandir mundo afora por ondas
eletromagnéticas, fotografias, filmes, fitas de video, CDs, DVDs,
microchips e memorias de silicio, até ascender a “nuvem digital”...
[...]. NICOLELIS, 2020, n/p).

Na trajetoria universal do homem, a linguagem esta por toda parte: conforme as

t#, citadas por Martin Heidegger*®, o homem fala

palavras de Wilhelm von Humbold
mesmo quando ndo deixa “soar nenhuma palavra”, quando ouve ¢ 1€, quando nao ouve e
ndo 1€, quando trabalha e quando ndo faz nada, acordado ou dormindo: “a linguagem ¢ o
que faculta o homem a ser o ser vivo que ele ¢ enquanto homem”: por falar, “o homem

¢: homem”. (HEIDEGGER, 2003, p. 7).

O homem fala mesmo quando ndo deixa soar nenhuma palavra, e esta
caracteristica fundamental da mente humana — a linguagem — profere Martin Heidegger,
“encontra-se por toda parte”; “tdo logo o homem faga uma ideia do que se acha ao seu
redor”, ele encontra “imediatamente também a linguagem, de maneira a determina-la
numa perspectiva condizente com o que a partir dela se mostra.”. (HEIDEGGER, 2003,
p. 7). O contetdo da literatura, o texto, ¢ objeto de linguagem, escreve Domicio Filho
Proenca, e a repercussdo do texto se abre para a universalidade quando o poder de

comunicabilidade de uma obra literaria possibilita via livre para, independentemente do

tempo, lugar, lingua, leitor, que a concentragdo e o deleite provoque o leitor e ao

4 Wilhelm von Humboldt (1767-1835) foi filésofo, linguista, educador e diplomata — fundador da
Universidade de Berlim, em 1810.

2,

4 “A esséncia da linguagem™: “trés Conferéncias realizadas no Studium generale da Universidade de
Friburgo na Brisgovia aos 4 e 18 de dezembro de 1957 e aos 7 de fevereiro de 1958, por Martin
Heidegger — é conteudo do livro O caminho da linguagem. (HEIDEGGER, 2003, p. 218).
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provoca-lo o torne confiante em retirar de sua leitura o que quiser. (PROENCA FILHO,

2007, p.7).

O ser humano pensa com palavras: essa afirmacdo ¢ posta em evidéncia com as
atitudes do personagem Horacio Oliveira: sua presenca no texto ndo se propoe a entrar
em atividade (ele ¢ inoperante), mas se relaciona com a poténcia de palavras-
exposi¢des. O nucleo de O Jogo da Amarelinha sdo as conversas/monodlogos — a busca
de Horacio Oliveira prioriza a relagdo de seus pensamentos ¢ contemplagdes sobre
agoes. Suas observacdes e analises, muitas vezes severas, sobre a realidade, advertem
sobre a particularidade e a importancia da palavra: absorto em seus pensamentos,
Horacio Oliveira afirma que ¢ por intermédio das palavras que “inventamos o nosso
incéndio, ardemos de dentro para fora, enfim, talvez a eleicdo seja isso, talvez as
palavras envolvam isto como o guardanapo de papel rodeia o pdo, e dentro estd a

fragrancia”. (CORTAZAR, 2014h, p. 437).

Dessa forma, se ¢ a palavra que envolve e guarda sentido e garante o conteudo
para o corpo da linguagem: entdo, argumenta Horacio Oliveira, em conversa com seus
amigos do Clube da Serpente*’, a linguagem, para a literatura, é “tudo o que se fala e
tudo o que se pensa”. (CORTAZAR, 2014h, p. 508). E, continuando sua reflexdo:
ardemos de dentro para fora. Etienne, pintor, amigo de Maga [Maga o apresentou a

Horacio Oliveira], enfatiza que a linguagem precisa ser incendiada pelo escritor:

[...] o escritor precisa incendiar a linguagem, acabar com as formas
coaguladas e ir mais longe, por em duvida a possibilidade de que a
linguagem ainda esteja em contato com aquilo que ele pretende
nomear. Ndo tanto as palavras em si, porque isso € 0 que menos
importa, mas a estrutura total da lingua, de um discurso.
(CORTAZAR, 2014h, p. 508).

Martin Heidegger declara que o “homem fala a medida que corresponde a
linguagem. Corresponder ¢ escutar. Ele escuta a medida que pertence ao chamado da
quietude”; a escuta de que Martin Heidegger fala ¢ um trabalho da linguagem, que esta

relacionado com o desvelamento de cada época, e que acontece na e através da

47O Clube da Serpente, com residéncia em Paris, reine amigos de Horacio de Oliveira para trocar ideias,
ouvir musica e discutir sobre artes, filosofia, historia, e outros assuntos de interesse dos membros. Seus
integrantes sdo: Etienne, pintor; Ronald, musico americano; Babs, ceramista; Perico, espanhol, Ossip
Gregorovius, intelectual; Wong, amigo de Gregorovius; Maga, nome verdadeiro Lucia; Horacio Oliveira.
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linguagem. Arnaldo Antunes e Julio Cortdzar se entusiasmaram com a perspectiva do
jogo que envolve procedimento em artes e discurso literario/conceitual — numa
dinamica experimental que adere em um so6 territério escutas diferentes; as respostas de
ambos ao método de trabalho posto em pratica por Marcel Duchamp, a comunicagao
labirintica, pode ser vista no horizonte da produgdo literdria de cada um.

(HEIDEGGER, 2003, p. 26).

O que se denomina por comunicagdo labirintica se refere ao momento em que os
artistas precisaram — € muitos ansiaram por isto — avangar seus projetos para o campo
investigativo, no qual as novas intengdes e proposi¢des para o modo de proceder em
artes poderia tanto resgatar procedimentos e/ou temas saturados, quanto se langar a
partir destes para propostas originais. Portanto, ao conceito de procedimento, cuja
associacdo se vincula a ideia de algo consolidado, com pardmetros evidentes, foi
incorporado o formato investigativo, que além das normas e referenciais, outras
organizagdes para o trabalho ocorreram, pois ao assumirem problematizagdes
inovadoras, que na maior parte do tempo, sdo atravessadas pelas figuras mentais — como
diz o artista Anish Kapoor (Bombaim, India, 1954) ao se referir sobre as referéncias
para as quais ele vive retomando —, os artistas assumiram os riscos que todo sistema
investigativo impde. Suzete Venturelli pontua que ninguém melhor que Marshall

McLuhan entendeu o impacto das novas midias no cotidiano; para o teérico,

cada uma das novas midias ¢ de certa maneira uma nova linguagem,
uma nova codificacdo de experiéncias realizadas coletivamente pelos
novos habitos de trabalho e uma tomada de consciéncia coletiva
global. Dizia que as novas midias ndo nos colocam de maneira alguma
em reacdo ao mundo antigo “real”, elas sdo o mundo real refazendo o
que resta do mundo antigo. (VENTURELLI, 2011, p. 42-43).

Nesse sentido, a fusdo entre 0 modo de proceder e o0 modo investigativo, aquilo
que se retoma (temas, técnicas, reflexdes), aquele que se invoca por ter afinidade, e,
portanto, se torna prazeroso rememorar seu modus vivendi, constituem a ideia do que ¢
o contemporaneo: a jun¢do de ideias, investigacdes, figuras mentais, atravessamentos e
deslocamentos. Esse didlogo entre campos associativos diferentes, que busca um
raciocinio ndo linear, ¢ o principio da criatividade e remete a imagem do silogismo
labirintico, que intenta resolver os problemas propostos a partir de uma programacgao

percebida e acompanhada de dentro do proprio labirinto. Dentro da valise de Arnaldo
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Antunes e de Julio Cortazar, as palavras se mantém livres feito respiragdo esponja, pois
entendem que em tudo ha movimento — na vida real ndo hé interrup¢do de uma coisa
para outra comecar: logo, as variadas proposi¢des/propostas artisticas também
aconteceram/acontecem ao mesmo tempo. Por este motivo, ambos sao considerados
como os ‘“contemporaneos do dia seguinte”: essa expressdo foi usada por Clarice
Lispector para diferenciar os artistas que assumiram os riscos de colocar em pratica seus
projetos, por mais inusitados e estranhos que fossem — ou seja, defenderam e
potencializaram a exceléncia do respeito a sua intuicdo —, daqueles artistas que
conduziam sua preocupagdo para uma “vanguarda forcada”; a esse respeito, Clarice diz:
“S6 me alegra muito a originalidade que venha de dentro para fora e ndo o contrario”.

(LISPECTOR, 1992, p. 127).

Arnaldo Antunes reconhece que as tecnologias modernas “fizeram com que
territorios de pesquisa” possibilitassem varias “ocorréncias da palavra”, e o encontro
com a fusdo de linguagens em seu trabalho foi acontecendo: da poesia escrita foi para
poesia visual e/ou cantada, a essas juntou-se uma “terceira linguagem, que ¢ a do video,
por exemplo. Onde vocé pode ler, ouvir € ver ao mesmo tempo”. A poesia passou por
exposi¢des em museus, foi grafitada nas ruas de Sao Paulo, estd em CDs, no Instagram,
no YouTube, e outras plataformas; dos livros, as palavras de Arnaldo se deslocaram para
outras linguagens, outros suportes, outros meios de comunicacdo, feito palavra
pictdrica, que viralizou plasticamente, e, ao se insinuar/inclinar para colagem — adequar
a palavra, a poesia, a linguagem, ao hibridismo — o poema deixou de pertencer apenas
ao livro, para ganhar aspecto visual de obra em transito. (ANTUNES, 2016e, p. 88).

Ainda nas palavras do artista:

[...] O procedimento de colagem surgiu com a modernidade, no
comecgo do século passado. Os movimentos de vanguarda comegaram
a usar a colagem ndo s6 do papel, mas a escrita como colagem de
informagGes fragmentarias, estilhagos de palavras, de varias formas,
até a particula minima, que € a letra. Isso ocorre na literatura, nas artes
plasticas e no cinema, que apresentou a possibilidade de decupar, usar
a montagem como efeito de colagem sequencial. Sinto-me um fruto
dessa tradigdo. Transformo em matéria os rascunhos, os pensamentos.
Tenho de escrever, olhar, cotejar as versdes, reordenar. Os meios
digitais sdo muito adequados a esse pensamento fragmentario. Quando
faco uma arte-final, posso experimentar varias versdes, salvar,
imprimir, rascunhar, mudar a ordem das partes. Eu penso
materialmente, olhando as versdes possiveis. Trabalho criando
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informagdes e eliminando sobras até chegar ao que realmente
interessa. Esse ¢ um processo que muitas vezes leva a um desvio.
Inicialmente eu quero dizer uma coisa e¢ acabo dizendo outra. [...].
(ANTUNES, 2016f, p. 154).

O depoimento de Arnaldo Antunes deixa claro que em seu método de trabalho a
questdo da edi¢ao estd em tudo que faz, “ndo s6 em obras hibridas, mas em textos e
cangoes.”. (ANTUNES, 2016f, p. 154). Esse modo de estilhacar as palavras do poema,
desmonta-las de véarias formas, até alcancar a particula minima, que ¢ a letra, dilui a
palavra, sem, no entanto, descaracteriza-la, deixando em aberto a montagem visual para
a palavra. Portanto, o que se pde em marcha sdo jogos para o olhar, ou seja, cria-se uma
cena, que ¢ o poema, descentraliza-se a cena rompendo com todos os eixos que
configuram visdo dindmica/linear do conteudo no suporte; ao enfatizar o aspecto
visual/descentralizado para o poema, a estrutura do poema adquire ares de imagem
pictorica/barroca, ganha ritmo e harmonia, adquire um aspecto visual que impressiona

até o proprio poeta. (OSTROWER, 1996, p. 94).

Figura 22: “azul”

Poema de Arnaldo Antunes
Fonte: (ANTUNES, 2012, p. 20)

O poema “azul” (ver figura 22), de Arnaldo Antunes, tem uma estrutura que

qualifica a “figura do espectador” como o responsavel por decifrar a “imensa rotagao de
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espacos”, em que a visdo da unidade, o sentido das palavras, precisa ser
ligada(o)/montada(o) por cada um para que se consiga entender o que foi escrito (e,
sabe-se que muitas vezes a duvida permanecerd). Essa visdo fragmentada, segundo
Fayga Ostrower (1920-2001), provoca “grande agitagdo” no espectador, por exigir uma
“continua movimenta¢do” do olhar e do pensar. (OSTROWER, 1996, p. 327). Nesse
sentido, se o poema ndo tem linha para mudar, ndo sugere um “suspiro”, “ndo impode
uma pausa”, esse poema nasceu simplesmente com o intuito de retirar constantemente o
leitor da zona de conforto. (ECO, 1989, p. 238). E, se a tarefa for prontamente aceita, ¢
porque o gosto por brincar de reestruturar as palavras na tentativa de decifrar o poema
se configura a partir de uma atividade voluntaria. Dessa maneira, posso realizar uma
brincadeira com o poema ‘“azul” espelhada numa leitura que acompanha a visao do
artista em seu trabalho. Partindo do principio de que “azul” pode ser um esbogo/uma
pré-forma estruturada, consigo elaborar uma dinamica simples, breve: ha aves de voo
leve e pedras no fundo do mar. O local ¢ uma ilha — ndo h4d humanos ali, apenas a
natureza que segue a dindmica em seu habitat; aves voando, danca na/da agua do mar, e
pedras submersas — azul do céu/azul do mar; a partir desse enredo € possivel fazer uma
associacdo da forma estruturada enquanto poema com o exercicio de orientacdo e
direcdo espacial proposto por Fayga Ostrower no livro Universos da Arte. A descri¢ao
dessa energia voltada para o desempenho de wum artista na criacio de
cenario/composi¢cdo para uma tela possui “uma dupla estrutura espacial. As duas
estruturas ocupam a mesma area fisica e perfazem a mesma totalidade visual.
Coexistem no espaco da forma mas ndo coincidem nas qualificagdes”. (OSTROWER,

1996, p. 53) (Grifos da autora). As duas estruturas, explica Fayga Ostrower, sao:

- “Estrutura geométrica — percebemos centros € eixos centrais fixos (mesmo que
implicitos). E sempre uma estrutura de sentido simétrico, cujas qualificagdes estaticas e
dindmicas sdo iguais de ambos os lados”; repassando essas informagdes para a
organizacdo do poema “azul”, tem-se que: - o centro € composto pelos versos ‘a’ e ‘a’; -
0s eixos centrais fixos sdo: ‘pred’, ‘ve’ no segundo e terceiro quadrantes; ‘vo’ e ‘fund’

no primeiro e quarto quadrantes; (OSTROWER, 1996, p. 53);

- “Estrutura visual-perceptiva — percebemos também o centro, mas 0s eixos centrais sao

relativos (pelo fato do nucleo perceptivo ter uma posicdo relativa). Essa segunda
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estrutura ¢ assimétrica”, cada lado tem valor diferente e transmite qualificacdes
diversas; nesse sentido, a area de entrada para o campo visual do quadro-poema se
inicia no canto superior esquerdo, na leveza do ‘zul’, segue em linha diagonal até¢ o
canto inferior direito — no ‘a’; ambos sdo conduzidos por um campo de energia
preparado pela seguinte diagramacdo de intensidade: - entrada — lado de cima, leveza; -
“lado direito, acdo e energia”; - “lado de baixo, peso visual”; - lado de baixo e lado
direito sustentam o desenvolvimento formal — o climax: em percurso espiralado — do
‘zul’ para o ‘a’(s), do ‘a’(s) para o centro, do centro para o ‘zul’; (OSTROWER, 1996,
p. 53-54) (Grifos da autora);

- A resultante ¢ a “natureza complexa do equilibrio numa imagem artistica e o fato do
espaco configurado na arte poder expressar qualidades de vida”: (OSTROWER, 1996,
p. 54):

contexto geométrico” — a visa ubdivisd
1) segundo o “context trico” — a visdo do plano central e as subdivisdes desse
plano seguem demarcagdes rigorosas para se obter “o equilibrio mecanico da forma”;

(OSTROWER, 1996, p. 54) (Grifos da autora);

2) segundo o contexto visual-perceptivo — as partes das dreas que ocupam o plano “ndo
sdo iguais, fisicamente sao até desiguais; no centro perceptivo, essas partes nao-iguais
mas equivalentes se compensam; assim, sendo de ordem unicamente funcional, o

equilibrio adquire carater organico.”. (OSTROWER, 1996, p. 54) (Grifos da autora).

Nesse sentido, se for pensar no poema como se este resultasse do desempenho do
trabalho de um artista visual, ou seja, do modo como o profissional determina/escolhe
as possibilidades para um quadro, observa-se que no quadro-poema “azul” nao hé “um
vazio e sim a forma de um espago”; e a proposta oferecida ao leitor ¢ a liberdade de
formular a “imagem de seu espago vivenciado”. Formulo-a com a seguinte expressao:
azul € a 4gua que cerca a ilha; azul é a atmosfera das aves; azul ¢ a linha do horizonte
cristalino que habita o poema de Arnaldo Antunes. Assim, uma pintura inspirada nesse
poema se destacaria pela quantidade de tonalidades, pela complexa qualidade de vida e
pela intensidade de sentir a alegria da natureza nessa/dessa escrita. (OSTROWER, 1996,
p. 54).
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A liberdade de se preparar para participar de uma leitura — para a realidade de um
texto literario — se aproxima da postura de quem se prepara para participar de um jogo; ¢
possivel afirmar que essa liberdade se assemelha a caracteristica preponderante do jogo,
como salienta Johan Huizinga (1872-1945), que € o gosto pela brincadeira, tal como ¢
verificado nas atitudes das criancas e dos animais, justamente pelo fato de que ha
privilégio por escolher quando e como se quer brincar. Porém, para o adulto, adverte
Johan Huizinga, o jogo se “torna uma necessidade urgente na medida em que o prazer
por ele provocado o transforma numa necessidade”. Ainda de acordo com Johan
Huizinga*®, em Homo Ludens: estudo sobre o jogo como elemento da cultura, todo “ser
pensante ¢ capaz de entender a primeira vista que o jogo possui uma realidade
autonoma”; (HUIZINGA, 2014, p. 6; 10-11); essa realidade autonoma pode ser

averiguada em caracteristicas fundamentais bem definidas, que merecem destaque:
1. 0 jogo incentiva a liberdade;

2. quem aceita jogar tem plena consciéncia do limite entre o mundo real e o mundo do
faz-de-conta, e, portanto, ao jogar consente tanto em dar uma pausa para se isolar do
cotidiano, quanto em acatar todas as limitagdes predeterminadas: o jogo tem um

“caminho e sentido proprio”; (HUIZINGA, 2014, p. 12);

3. o0 jogo ¢ uma atividade desinteressada, temporaria, e tem regras que devem ser

respeitadas;

4. 0 jogo reina em um “mundo temporario dentro do mundo habitual”; (HUIZINGA,

2014, p. 13);
5. no dominio do jogo ha “uma ordem especifica e absoluta”; (HUIZINGA, 2014, p.13);
6. 0 jogo cria a ordem e ¢ ordem:

[...] Introduz na confusdo da vida e na imperfei¢do do mundo uma
perfeicdo temporaria e limitada, exige uma ordem suprema e absoluta:

4 O primeiro pardgrafo do ensaio Huizinga e o jogo, escrito por Umberto Eco, traz as seguintes palavras:
“Publicado em 1939, em lingua alemd, em Amsterda, e na Italia em 1946, Homo ludens tinha muitas
qualidades para provocar e intrigar os nossos leitores: um impudente gosto interdisciplinar, uma liberal
curiosidade para com as culturas ndo europeias, uma desabusada coragem em nivelar, aos olhos da
pesquisa, os frutos da cultura “alta” as manifestagdes cotidiana da vida...[...]. (ECO, 1989, p. 269).
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a menor desobediéncia a esta “estraga o jogo”, privando-o de seu
carater proprio e de todo e qualquer valor. E talvez devido a esta
afinidade profunda entre ordem e o jogo que este, como assinalamos
de passagem, parece estar em t3o larga medida ligado ao dominio da
estética. H&4 nele uma tendéncia para ser belo. Talvez este fator
estético seja idéntico aquele impulso de criar formas ordenadas que
penetra o jogo em todos os seus aspectos. As palavras que
empregamos para designar seus elementos pertencem quase todas a
estética. [...] S@o as mesmas palavras com as quais procuramos
descrever os efeitos da beleza: tensdo, equilibrio, compensacao,
contraste, varia¢ao, solugdo, unido e desunido. O jogo lanca sobre nos
um feitigo: € “fascinante”, “cativante”. Esta cheio das duas qualidades
mais nobres que somos capazes de ver nas coisas: o ritmo e a
harmonia. (HUIZINGA, 2014, p. 13) (Grifos do autor).

7. a esséncia do “espirito ludico € ousar, correr riscos, suportar” a tensao; “tensao
significa incerteza, acaso”, e isto “aumenta a importancia do jogo”. (HUIZINGA, 2014,

p. 14; 59).

Dessa forma, ¢ certo que Johan Huizinga escolheu estudar o jogo, como “parole”,
como argumenta Umberto Eco (1932-2016), e, essa decisdo interessa para esse
contexto, pelas seguintes razdes: - Huizinga “podia estudd-lo como competence e o
estuda como performance”; - se preocupa em examinar frases e “as modalidades de
pronincia das mesmas ¢ o fato de que as pessoas gostam de falar”; - se dedica a
elaborar uma “teoria do comportamento ludico™; - “estuda o jogo jogado e o héabito de
jogar”; (ECO, 1989, p. 276-277) (Grifos do autor); portanto, a definicdo de Huizinga
que reverbera — que interessa — ¢ a de que a poesia deriva da “esfera ludica”:

(HUIZINGA, 2014, p. 144);

[...] A ordenagdo ritmica ou simétrica da linguagem, a acentuagdo
eficaz pela rima ou pela assonancia, o disfarce deliberado do sentido,
a construgdo sutil e artificial das frases, tudo isto poderia consistir-se
em outras tantas manifestacdes do espirito ludico. Ndo é de modo
algum uma metafora chamar a poesia, como fez Paul Valéry, um jogo
com as palavras ¢ a linguagem: ¢ a pura e mais exata verdade.
(HUIZINGA, 2014, p. 147).

A afinidade existente entre jogo e poesia, confere Johan Huizinga, pode ser vista
na propria estrutura do poema, como também diante da constatagdo da criatividade; ou
seja, a “intervencdo de um elemento lidico” pode haver o “desenvolvimento de um

tema”, e a espontaneidade de um “estado de espirito”. (HUIZINGA, 2014, p. 148).
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Retomando o raciocinio sobre o poesia/prosa de Arnaldo Antunes e de Julio
Cortazar, pode-se dizer que, apesar do conteiido expressivo da arte literaria ser uma
articulacdo de maneira verbal, por meio das palavras, e ndo de “maneira formal, através
das formas”, quando o poema/prosa se propde ao jogo, lanca-se sobre o leitor um feitico
ritmico e harmonico no qual o “modo de comunicacdo” se sente livre para pressupor a
“mediacdo das palavras” e também pressupor a mediagdo expressiva através das formas
— compor o verbal pelo/com o ndo-verbal —, e a resultante serda da ordem da palavra
pictorica-verbal — palavra-valise; logo, o modo de comunicacao alcangado com esse

jogo exige a “inteligéncia, sim, e sempre a sensibilidade.”. (OSTROWER, 1996, p. 23).

Figura 23: “idade”
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Poema de Arnaldo Antunes
Fonte: (ANTUNES, 2012, p. 77)
O poema “idade” (ver figura 23), desenhado/escrito por Arnaldo Antunes, lanca

sobre nds o fascinio por brincar com as palavras € com a imagem construida por essas

palavras. A brincadeira com as palavras corresponde ao que ¢ essencialmente auténtico
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e presente no pensamento € no sentimento do ser humano: a tomada de uma medida;
medir “consiste, sobretudo, em se conquistar a medida com a qual se h4a de medir”; na
“poesia, acontece com propriedade o que todo medir ¢ no fundo de sua esséncia. Por
1sso, cabe prestar atencdo ao ato fundamental realizado pelo medir.”; (HEIDEGGER,
2008, p. 173); no sentido rigoroso da palavra, confere o filosofo Martin Heidegger®
(1889-1976),

poesia ¢ uma tomada de medida, somente pela qual o homem recebe a

medida para a vastiddo de sua esséncia. O homem se essencializa

como o mortal. Assim se chama porque pode morrer. Poder morrer

significa: ser capaz da morte como morte. [...]. (HEIDEGGER, 2008,
p. 173).

Se essencializar como o mortal ¢ conduzir uma certeza: a tomada de medida para
a vastiddo da esséncia do homem ¢ observada na/pela poesia. O conteido do poema
“idade” comunica sobre a tridimensionalidade do tempo (passado, presente e futuro) e
convoca suas significacdes/implicacdes através dos seguintes indicios: a) pelo
afastamento das palavras — abertura para os vazios; b) pela imagem da ampulheta
implicita/sugerida: reconhecida instantaneamente por meio da arrumacao triangular das
palavras pré-formatadas por diagonais — sdo 4 fileiras de palavras que convergem para o
centro, 2 linhas que se cruzam em direcdo as extremidades: canto esquerdo acima <
canto direito abaixo/canto direito acima <> canto esquerdo abaixo, 1 objeto formado — a
ampulheta; c) pela linha-fita central-vertical — dire¢do norte-sul/sul-norte — grafada com
palavras em negrito que coopera para a sensa¢ao de escoamento tal qual graos de areia
alinhados/condensados aguardando o momento de passagem; d) por organizar
possibilidades de reunido/conjungao para cada expressdao-palavra: vinda sente — presente
vinda — sempre sente — sem presente —presente sente — ida sente — ida presente — sempre
ida — idade de vinda: combinagdes que confluem para o centro onde o ‘de’ foi isolado
em virtude de uma fungdo: compor o elo-medidor de tempo. Logo, ¢ no centro que o
olhar se estabiliza e pensa sobre as 4 vertentes que se lancaram sobre o ponto onde o
poema “idade” assume o que realmente aparenta ser: - relogio de areia; a consciéncia da

tridimensionalidade do tempo percebida na forma expde a verdade sobre a poesia:

““

49 O trecho mencionado pertence ao ensaio “... Poeticamente o homem habita...”, escrito por Martin
Heidegger: o titulo foi extraido de palavras de um poema tardio de F. Hordelin — No azul floresce... — a
intengdo de Martin Heidegger ¢ “pensar essas palavras”, e “devolvé-las cuidadosamente para o poema.”.

(HEIDEGGER, 2008, p. 165).
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somente o homem morre, € morre “continuamente, enquanto se demora sobre esta terra,
enquanto habita. Seu habitar se sustenta, porém, no poético”; (HEIDEGGER, 2008, p.
173); o habitar do homem s6 pode ser sem poesia, argumenta Martin Heidegger,
porque, em sua esséncia, o habitar ¢ poético. Um homem sé pode ser
cego porque, em sua esséncia, permanece um ser capaz de visdo. Um
pedago de madeira nao pode ficar cego. Se, no entanto, o homem fica
cego, entdo sempre ainda se pode colocar a pergunta se a cegueira

provém de uma falta e perda ou se consiste num excesso e abundancia
desmedida. [...]. (HEIDEGGER, 2008, p. 179).

Pensar essas palavras sobre o poema: o habitar se sustenta no poético, mas habitar
so0 pode ser real se for sem poesia —, coopera para entender que a “obra s6 € real como
obra na medida em que nos livramos do nosso proprio sistema de habitos e entramos no
que ¢ aberto pela obra”. (HEIDEGGER, 1977, p. 60). O modo de pensar o poema tem
relacdo com a forma de uma crianga real brincar. No fragmento 52 de Heraclito, diz o
filosofo e professor universitario Zeljvo Loparic (1939), pode ser lido que para a crianca
o brincar “ndo tem um porqué (warum): ela brinca enquanto (weil) brinca”, ou seja, o
ato de brincar para a crianga faz parte de sua condig@o de ser. (LOPARIC, 1995, p. 25).
Contudo, ¢ através da repeti¢do e da imitacdo, informa a professora de literatura Ninfa
Parreiras em O brinquedo na literatura infantil: uma leitura psicanalitica, que a crianga
adquire

recursos para dissolver medos, ansiedades e ameagas. O adulto
também tem seus “brinquedos” simbolicamente traduzidos nas
expressoes artisticas, como a literatura. Com a leitura, permitimos que
muitos de nossos conflitos ganhem espaco para reflexao. Brincar, ler e
repetir formam pontes para a subjetividade e para a sociedade. A

literatura € uma ponte que pode conduzir ao saber, a formacgdo, a
informacao. (PARREIRAS, 2008, p. 87).

“As criancas brincam com as palavras”, declama o poeta Boris A. Novak (1953),
e “a brincadeira conserta as palavras deformadas”, “desenferruja as palavras velhas” e
“gera novas, incriveis, incrivelmente belas palavras.”. (NOVAK, apud PARREIRAS,
2008, p. 33). Essa caracteristica da esséncia do espirito lidico — o ato de brincar de
consertar palavras deformadas e de gerar novas palavras, ou melhor, de criar ou de
construir seu universo a partir do que observa ao seu redor — demonstra uma ousadia

acompanhada pelo desejo de arriscar que sdo espontaneos e estdo presentes tanto na
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“relacdo da crianca ao brincar” quanto no comportamento do “escritor ao criar seu

mundo de fantasia”. (PARREIRAS, 2008, p. 88).

Essa qualidade observada na conduta da crianga durante a brincadeira — o fato
dela criar seu proprio mundo dotando os objetos reais de uma logica mais agradavel
e/ou diferenciada do real — que traz consigo indicios de atividade poética, compos
objeto de estudo do psiquiatra e neurologista Sigmund Freud (1856-1939). No ensaio O
poeta e o fantasiar (1908) Freud nota que a mobiliza¢do afetiva investida no mundo
criado pelo poeta ¢ algo semelhante a diferenciacdo que a crianca estabelece entre
mundo da brincadeira do mundo concreto: “apesar de toda a distribuicao de afeto, e
empresta, com prazer, seus objetos imagindrios e relacionamentos as coisas concretas e
visiveis do mundo real. Nao ¢ outra coisa do que este empréstimo que ainda diferencia o

“brincar” da crianga do “fantasiar”.”. (FREUD, 2021, p. 54).

O poeta Boris A. Novak escreve: “Todo poeta ¢ uma crianca grande./E toda
crianca ¢ um pequeno poeta.”, sendo assim, entende-se que a aproximacao entre o poeta
e a crianca ocorre no modo como ambos utilizam a linguagem. Tanto o poeta quanto a
crianga tratam a palavra com afetividade, estabelecendo um vinculo entre
real/imaginario muitas vezes incompreensivel para o adulto — o poeta e a crianga
“escutam as palavras”, “sentem as palavras” “degustam as palavras”, “cheiram as
palavras”, “amam as palavras”. (NOVAK, apud PARREIRAS, 2008, p. 33; 35). Freud
informa que a linguagem ¢ o fator responsavel por manter a afinidade entre o brincar e a

criacdo poética,

na medida em que a disciplina do poeta, que necessita do empréstimo
de objetos concretos passiveis de representacdo, € caracterizada como
brincadeira/jogo [Spiele]: comédia [Lustspiel], tragédia [Trauerspiel] e
as pessoas que as representam, como atores [Schauspieler]. Mas, a
partir da irrealidade do mundo poético, se seguem importantes
consequéncias para a técnica artistica, pois muitas coisas que nao
poderiam causar gozo como reais podem fazé-lo no jogo da fantasia e
muitas mog¢des que em si sdo desagradaveis podem se tornar para o
ouvinte ou espectador do poeta fonte de prazer. (FREUD, 2021, p. 54-
55).

Nesse sentido, retomando as palavras de Johan Huizinga, observa-se a afinidade
entre brincadeira/jogo/poesia: - “no jogo com as palavras e a linguagem”; - “na propria

[3

estrutura da imaginacdo criadora”; - “na elaboragdo de uma frase poética”; - “no
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desenvolvimento de um tema”: portanto, “na expressdo de um estado de espirito ha

sempre a intervencao de um elemento ladico.”. (HUIZINGA, 2014, p. 147-148).

Hé4 uma interpretagdo sobre a noc¢do do jogo que foi relatada e aberta para
discussao anos antes de Johan Huizinga compor seus estudos, elaborada por Martin
Heidegger. Em comemoracao do sexagésimo aniversario de Eugen Fink (1905-1975),
Martin Heidegger escreve um discurso para homenagea-lo, e os dois tltimos paragrafos
definem com primor o que aqui também pode ser pensado sobre a conexao entre jogo €
o ato de poetar, por este motivo, cito abaixo:

O comego do pensamento ocidental com os gregos foi preparado pela
poesia.

Talvez no futuro o pensamento precise abrir primeiramente o espaco
de jogo temporal para o poetar, a fim de que venha a tona uma vez

mais através da palavra poetante um mundo que fala. [..].
(HEIDEGGER, 2011, p. 473).

O espaco de jogo temporal para o poetar mencionado por Martin Heidegger®,
diferentemente do viés antropoldgico-filosofico ou sociologico de Johan Huizinga — que
compde um universo em que o jogo ¢ a base fundamental para o avanco de diversas
manifestagdes culturais —, abre a perspectiva para o jogo da existéncia — para a nogao de
jogo como disposicdo ou tonalidade afetiva. Um trecho da explicagdao dessa
interpretacdo sobre o jogo, extraido do artigo “Heidegger e a nocdo de jogo como
disposi¢do”, escrito por Jos¢ Fernando Schuck, ressalta que “nossa existéncia ¢ factico-
historica e revela-se como multifacetada e contingente”, ou seja, ¢ com a vivéncia que
se consegue compreender os aspectos mutaveis, multiplos e acidentais da historia.

(SCHUCK, 2020, p. 199). Assim,

0 jogo € o jogar nunca estdo previamente determinados, havendo
sempre um carater contingente, mutavel ¢ de instabilidade que se
sobrepde ao fluxo e conjunto de regras de acordo com as quais um
jogo ¢ realizado. Ser-no-mundo ¢é estar em jogo, ndo no sentido de
seguir um regramento prévio, porque o jogar segundo regras ndo ¢
uma relagdo imediata e nem resume o modo de ser dos jogadores. E
necessario apontar algo mais originario e que se relaciona basicamente

a uma alegria (Freude) que nos move ao jogar. Desta maneira, estar

%0 José Fernando Schuck adverte que cerca de “10 anos ap0s as prelegdes de Heidegger, Johan Huizinga
publicou Homo Ludens: o jogo como elemento da cultura (1938)”; sem, no entanto, “dialogar ou fazer
referéncia a Heidegger, Homo Ludens popularizou o tema na academia, demonstrando a presenga e a
influéncia do jogo em campos onde ninguém antes a percebia”. (SCHUCK, 2020, p. 194).
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em jogo significa estar na disposi¢do (alegria, comocgdo, tdnica,
animus) que articula o modo de ser dos jogadores e possibilita o
surgimento de regras ao jogar. Para Heidegger, ¢ importante salientar
que o ser-ai se constitui por uma disposi¢do afetiva, fator essencial
para a compreensdo do fendmeno jogo, pois “de acordo com o seu

r

carater fundamental, jogar ¢ estar-em-uma-tonalidade-afetiva”
(Idem)®', uma disposi¢do (Stimmung), um estado de espirito, pois ndo
se joga porque existem jogos, mas porque se estd afinado e dominado
por uma tonalidade afetiva, por uma alegria propria do “estar em
jogo”, que se joga. (SCHUCK, 2020, p. 199).

Como pode ser visto, Martin Heidegger convoca uma nog¢ao de jogo em que a
disposi¢ao por formar o mundo ao seu redor movimenta o modo de ser dos jogadores.
Portanto, ¢ o fato de estar-em-uma-tonalidade-afetiva que provoca ressondncia no
proprio estado de espirito, em que a alegria por estar em jogo acontece e se torna o fator
preponderante para o ‘“estar-ai-disposto” em um jogo. (SCHUCK, 2020, p. 200).
Pensando no jogo temporal do poetar, verifica-se, realmente, que ¢ através da palavra
poetante que o mundo fala; essa fala que estd nos livros, pode ser distribuidas pela
superficie do papel, e conter no proprio titulo do poema a permissao para “varias
interpretagdes”, “afirmando uma impossibilidade” — ¢ uma “poténcia do espago artistico
viabilizar uma coisa impossivel” —, feito o poema “2 ou + corpos no mesmo espago”
(ver figura 16), que explora inversamente o espago como filtro semantico, revelando a
leitura a disposi¢do de uma vista aérea que tem como premissa a (des)organizacao
aleatdria das palavras em um campo aberto. A impressdo que da € que a passagem, a
transitoriedade, o modo operacional do cotidiano de uma via citadina estd, ali,
explicitada nas duas folhas ocupadas pelo poema. A primeira vista, 0 poema parece
seguir em ordem retilinea, porém, alguns segundos apds a leitura/contemplacao, a
atenc¢do segue a pleno vapor, segundo um ritmo ditado por um serpentear incessante, em
que a permanéncia é sobrepujada pela impermanéncia e vice-versa. A vista disso, ha a
lembranga de um fluxo tal qual o movimento de pessoas que se deslocam no centro de
uma cidade, durante o horario comercial, quando a repeti¢cao e/ou improvisagao de 2 ou
+ corpos no mesmo espago que se cruzam e entrecruzam € uma rotina natural. Desse
modo, a arquitetura planejada para as palavras lembra uma construgdo a partir de

cartas/folhas soltas, para o leitor juntar/brincar/jogar a sua maneira, ao ritmo de seu

51 HEIDEGGER, Martin. Introdugdo a Filosofia. Trad. Marco Antonio Casanova. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2009.
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desempenho, ou ao seu bel prazer: e, ao se entregar a essa leitura salteada, o habito em

torno da leitura se modifica e o sentido surge. (ANTUNES, 2016¢, p. 56) (Grifos meus).

Nesse sentido, Martin Heidegger estrutura a determinag¢do da obra de arte com
vistas ao seu proprio “campo de manifestagdo”, ou seja, elabora consideragdes que se
efetuam a partir de um pensamento fenomenoldgico. Assim, a Fenomenologia se
verifica como “um modo de reestruturagdo radical da propria forma de colocacdo dos
problemas tedricos em geral”: o objetivo € criar um “espaco para pensar’ que
potencialize o “acontecimento poético da verdade” na arte, atravessando a “totalidade” e
revelando o “seu poder historico e fundacional”. (CASANOVA, 2010, p. 153; 177-
178).

Em Imagen de John Keats, Julio Cortdzar pergunta: “Nao ¢ o poeta aquele que

fixa as imagens, retém sua dupla fugacidade de conteudo e modo no verso? A fantasia é

o luxo, o jogo real do homem; somente o poeta pode separar desse jogo as substancias

absolutas”. Sabe-se que o jogo ¢ inerente a obra de arte, e que a poesia reafirma a nogado

de que o jogo, esse estar-em-uma-tonalidade-afetiva, participa da vida do homem desde

o inicio do mundo. (CORTAZAR, 2004, p. 219) (Tradugéo livre). Para explicar sobre

essa caracteristica do poeta, Cortazar traz uma citacdo do escritor e ensaista Gilbert
Keith Chesterton (1874-1936), que cito abaixo:

([...] Em “The Trees of Pride”, G. K. Chesterton suspeitou dessa

identidade: “O poeta tem razdo. O poeta tem sempre razdo. Oh, ele

estd aqui desde o comego do mundo, e tem visto maravilhas e terrores

que espreitam nosso caminho, escondidos detras de um arbusto ou de

uma pedra...”). (CORTAZAR, 2004, p. 577) (Grifos do autor)
(Tradugdo livre).

A escritora e critica literaria Graciela Maturo de Sola (Santa Fe, 1928), em Julio
Cortazar y el hombre nuevo, relata que toda obra literaria de Julio Cortazar tem esse
“carater de uma aventura interior” — ou melhor, contém uma alegria propria do estar em
jogo —, e em O Jogo da Amarelinha essa alegria aventureira se acentua de modo
particular. Esse livro, diz, “¢ fundamentalmente um registro da experiéncia total do
escritor”: Julio Cortazar como “todo auténtico poeta” ¢ “um buscador da eternidade”, e
ao escrever, o “autor ndo vacila ante ao aproveitamento das mais diversas e audazes
técnicas expressivas”. A obra de arte, continua Graciela, se for inspirada na realidade

externa e na realidade individual alcanga seu mais alto grau de identidade, que ¢ a
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compreensdo/descri¢do plena do ser humano. (SOLA, 1968, p. 103; 109-110) (Grifos da

autora) (Tradugao livre).

Essa alegria de estar em jogo, parte de uma realidade que se inicia no pensamento,
com plena liberdade para brincar/jogar e realizar o que foi pensado, e s6 tem sentido no
universo da arte; Gilles Deleuze, em A logica do sentido, explica que a “realidade do
proprio pensamento” participa do “mundo como obra de arte”, o jogo considerado como
ideal se concretiza a partir do pensamento, pois

s0 o pensamento pode afirmar todo o acaso, fazer do acaso um objeto
de afirmagdo. E, se tentamos jogar esse jogo fora do pensamento,
nada acontece e, se tentamos produzir um resultado diferente da obra
de arte, nada se produz. E pois o jogo reservado ao pensamento e a
arte, 14 onde ndo ha vitorias para aqueles que souberam jogar, isto é&,
afirmar e ramificar o acaso, ao invés de dividi-lo para domina-lo,
para apostar, para ganhar. Este jogo existe a ndo ser no pensamento, ¢
que nao tem outro resultado além da obra de arte, ¢ também aquilo
pelo que o pensamento e a arte sdo reais e perturbam a realidade, a

moralidade e a economia do mundo. (DELEUZE, 2007, p. 63) (Grifos
do autor).

Ao retomar a magia da infincia esquecida, o ato de jogar se alia ao estado de
invencdo, adentra no mundo da imaginagdo, e apega-se ao arrebatamento “constante de
passagem para uma realidade inefavel”, em que a realidade externa também se torna
parte do projeto inventivo da composi¢do literaria. Julio Cortazar, fala Davi Arrigucci
Jr., entendeu o valor da inventividade para a sua escrita, e essa compreensao se delineou
segundo sua propria individualidade. O escritor foi fiel as suas buscas, recusou se
acomodar, investigou constantemente, observou e refletiu atentamente sobre
comportamentos, e soube apreciar, avaliar e se apropriar de todas as formas de arte de
seu tempo. Tradutor e leitor incansavel, teve como principio encontrar seu leitor, deixa-
lo ouvir e chama-lo para entender e participar sobre o como e o que ¢ contado, e
também o permitiu contar com a histéria. (ARRIGUCCI, 2003, p. 30). O escritor
argentino Ricardo Piglia (1941-2017), em O ultimo leitor, esclarece que a “literatura faz
1sso: da ao leitor um nome e uma historia, retira-o da pratica multipla e andnima, torna-
o visivel num contexto preciso, faz com que passe a ser parte integrante de uma

narragdo especifica”. (PIGLIA, 2006, p. 25).

Indo além (ou antes) do texto literdrio, muitos escritores se empenharam em

discorrer sobre suas buscas constantes por trazer a pauta visoes explicativas e reflexivas
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sobre o universo da historicidade das artes. As publica¢des de registros como ensaios,
entrevistas, cartas, elaboradas por poetas, se constituem “instrumentos de trabalho
indispensaveis para o estudo” da “obra” e da “visao literaria”, sdo estruturados a partir
da vontade por construir uma real comunicagdo com o leitor sobre o fazer e o
pensamento sobre esse fazer. (ALAZRAKI, 1999, p.7). Julio Cortdzar deixou muitos
ensaios, cartas, entrevistas escritas e gravadas, e Arnaldo Antunes também mantém
registros escritos € em videos sobre a operagao realizada em torno do poematizar. O que
contam estes registros? A pergunta que ambos langam com suas escritas € escritos e
falas, é: 0 que constitui a literatura? A pergunta “o que ¢ um leitor?”, escreve Ricardo
Piglia, &,

sem sombra de duvida, a pergunta da literatura. Essa pergunta a

constitui, ndo € externa a si mesma, ¢ sua condi¢ao de existéncia. E a

resposta a essa pergunta — para beneficio de todos nos, leitores

imperfeitos porém reais — é um texto: inquictante, singular e sempre
diverso. (PIGLIA, 2006, p. 25).

2.5

Um texto se torna inquietante, singular e sempre diverso, “no momento em que se
projeta na interioridade do leitor e se articula com seus sentimentos, ideias, desejos,
obsessdes”. Federico Medina Cano, no prologo para a Tese-livro Un tal Cortdzar,
escrito por Gustavo Adolfo Arango Toro, diz que é com a leitura que se “reconstrdi o
universo imaginario da obra”. (CANO, 19877, p. 5-6) (Traducdo livre). Porém, esse
universo imaginario, reconstruido pela leitura, ¢ o resultado de operagdes da escrita que
parte de um saber: pensado como um todo aberto, o texto literario tem procedimentos
construtivos que sdo alinhados de acordo com a “natureza do relacionamento entre o

mundo ficcional do autor e seu mundo real”. (SCHOLES; KELLOGG, 1977, p. 58).

O escritor, leitor da tradicao literaria ¢ de seu ‘“‘antecedente literario mais
imediato”, articula conhecimentos historicos aos conhecimentos especificos que fazem
parte de sua trajetéria, preparando um conjunto imaginativo que tenha sentido —
significado para a narrativa: o significado, “numa obra de arte narrativa, ¢ uma fungao

do relacionamento entre dois mundos” — o ficcional e o real; a compreensao da narrativa
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depende, entdo, do “relacionamento” ou de ‘“um conjunto de relacionamentos

satisfatorios entre esses dois mundos”. (SCHOLES; KELLOGG, 1977, 57; 64).

Federico M. Cano diz que o escritor ¢ um leitor atento: eterno estudioso das agdes
humanas e do processo historico-literario, demonstra uma atitude positiva diante do
texto, ou seja, manifesta ativamente sua visao diante do que estd consolidado,
modificando, rearranjando ou, ainda, reforcando a ordem vigente; portanto, ao
estabelecer um didlogo criativo com o texto, o leitor, que o escritor também ¢&, se sente
livre para buscar solugdes, convencionais ou ndo, para todas as suas indagagdes. O
professor argentino, doutor em Filosofia, Claudio Martyniuk, fala sobre essa
caracteristica do fazer literario no livro Imagen de Julio Cortdzar, que menciono
abaixo:

Um escritor encarna a historia da escritura porque a escritura é o
futuro que atravessa a pele do escritor, escreve para a escritura e
deforma e transforma a linguagem, cava a sensibilidade e fere a
cabeca. A escritura segue, sempre encontra um novo COmMego,

estrangeiro e hostil, sempre busca a conquista. (MARTYNIUK, 2004,
p- 32) (Tradugao livre).

Jacques Derrida, em Essa estranha instituicdo chamada literatura: uma entrevista
com Jacques Derrida, diz que em sua “experiéncia de escrita como tal, sendo numa
atividade de pesquisa, um escritor ndo pode de deixar de estar envolvido, interessado,
inquieto com relagcdo ao passado, seja o da literatura, da historia ou da filosofia e da
cultura em geral.”. (DERRIDA, 2014, p. 83-84). Nesse sentido, ainda nas palavras de
Jacques Derrida, o escritor nao pode deixar de levar isso em consideracdo de alguma

forma,

nem tampouco deixar de se sentir herdeiro responsavel, inscrito numa
genealogia, quaisquer que sejam as rupturas ou as denegagdes a esse
respeito. E quanto mais severa for a ruptura, mais vital é a
responsabilidade genealdgica. Ndo se pode deixar de levar em
consideragdo, quer se queira ou ndo, o passado. Mais uma vez, essa
historicidade ou essa responsabilidade historica ndo esta
necessariamente ligada a consciéncia, ao conhecimento ou mesmo a
tematica historica. O que acabei de sugerir é valido tanto para Joyce,
essa imensa alegoria da memoria histérica, quanto para Faulkner, que
ndo escreve convocando em cada frase, e em varias linguas a um so
tempo, toda a cultura ocidental. (DERRIDA, 2014, p. 84).
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Desse modo, apesar do ato de redigir um texto ser uma atividade que “executa-se
a sombra, na intimidade, lugar em que opera como um turbulento laboratério,
confluéncia de saberes e intuicoes, memoria e ideologia”, como escreve o critico
literario Noé¢ Jitrik (1928-2022) (JITRIK, 2010, p. 16), as “multiplicidades sdo a propria
realidade, e ndo supdem nenhuma unidade”, sentenciam Gilles Deleuze e Félix Guattari:
portanto, a escrita resulta da operacdo que tem como ponto inicial a observacao de uma
vivéncia, ou seja, da contemplacdo das proprias multiplicidades. (DELEUZE;

GUATTARI, 2017, p. 10).

Clarice Lispector confessa que diante do mundo: “um emaranhado de fios

29 ¢¢

telegraficos em ericamento” — ha uma “luminosidade” “obscura”: ¢ ela exercendo sua
profissdo — seguindo a “voz do mundo”; (LISPECTOR, 2020, p. 20); porém, solicita
Clarice Lispector,
Ouve apenas superficialmente o que digo e da falta de sentido nascera
um sentido como de mim nasce inexplicavelmente vida alta e leve. A
densa selva de palavras envolve espessamente o que sinto e vivo, e
transforma tudo o que sou em alguma coisa minha que fica fora de

mim. A natureza é envolvente: ela me enovela toda e é sexualmente
viva, apenas isto: viva. [...]. (LISPECTOR, 2020, p. 20).

A “convulsdo da linguagem” — densa selva de palavras envolvendo o sentimento
do viver — que Clarice Lispector menciona ao falar na/sobre sua escrita, tem relagdo
com a descricdo elaborada por Jacques Derrida em Papel-maquina (2004) de que
escrever ¢ jogar e fazer todas as suas apostas em dire¢do a um espaco historico, a uma
condicao relativamente contextualizada. Nesse sentido, uma “entidade eléstica”, com a
sabedoria de “inventar um pensamento”, de sentir todo encantamento do “alvoroco da
novidade” coopera para a ocorréncia da fusdo imaginacdo e mundo em uma so
realidade: (LISPECTOR, 2020, p. 22-23): essa significacdo entre imaginacdo e
realidade ¢ enaltecida com a frase enunciada por Julio Cortazar em Imagen de John
Keats, que cito: “todo o imaginario é real e todo real é imaginario”. (CORTAZAR,

2004, p. 223) (Tradugdo livre).

A regéncia do historico que possibilita entender o percurso da cuidadosa atencao
para com as palavras no campo da literatura, participa com a mesma intensidade do
interesse que a filosofia dispensa a linguagem. O objetivo, escreve o filésofo Ian

Hacking (1936), ¢ assegurar uma linguagem técnica satisfatoria que evite ambiguidades,
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equivocos, contradi¢des e paradoxos, uma vez que “os paradoxos surgem de confusdes
entre diferentes conceitos”; o “sintoma é a confusdo entre diferentes sentidos das

palavras”. (HACKING, 2006, p. 15).

Em particular, diz Ian Hacking, “se vocé pensa que algum filosofo anterior
entendeu as coisas de modo errado, vocé pode dizer com Francis Bacon, em The

Advancement of Learning [ Do progresso do saber]” (HACKING, 2006, p. 15), que:

Embora acreditemos que governamos nossas palavras... com certeza
sdo as palavras, qual um arco tartaro, que se voltam contra o
entendimento do mais sabio, e poderosamente embaragam e pervertem
o julgamento. De forma que € quase necessario, em todas as
controvérsias e debates, imitar a sabedoria dos matematicos,
estabelecendo desde o inicio as definicdes de nossas palavras e
termos, para que outros possam saber como o0s aceitamos e
entendemos, e decidir se concordam ou ndo conosco. Pois ha de
acontecer, na falta disso, que certamente terminaremos onde deviamos
ter comecado, ou seja — em problemas e discordancias a respeito de
palavras. (BACON, apud HACKING, 2006, p. 15).

A organizagdo do pensamento que procura alcancar a melhor estrutura em favor
da pulsacdo do texto, esta presente na ordem da escrita planejada pelo literato, enquanto
que para o filésofo, o pensar sobre a ordem das palavras se refere a preparagao para a
defesa de uma tese. Por este motivo, afirma Maria Zambrano, o filésofo “quer possuir a
palavra, se transformar em dono dela”: ¢ através da linguagem que a filosofia “mostra o
que aconteceu de verdadeiramente decisivo para o homem”. (ZAMBRANO, 2021, p.41;
94). Conclui-se, entdo, que “um texto filosofico, sendo lido em vista da tese que afirma,

funciona como um documento”. (CICERO, 2012, p. 35) (Grifos do autor).

A justificativa por reivindicar o modo como a filosofia é governada pela
linguagem — para a elaboracdo de proposigdes teoricas em vista da tese que afirma —
consiste no fato de que quando Julio Cortazar resolve romper com o plano da linguagem
literaria tradicional, abandonando a “auténtica correlagdo objetiva”, o faz para defender
(propor a tese de) algumas proposi¢des que destaco abaixo: (CORTAZAR, 2014g, p.
88):

a) um novo formato de escrita, que “abre janelas para a realidade”, que mantém um
“permanente ato de abertura de buracos na parede do homem, buracos que nos separam

de noés mesmos e dos demais”, “destruindo todos os clichés” que poderiam ser
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como por exemplo “um sistema de adjetivacdo” desnecessario.

(CORTAZAR, 2014g, p. 89).

Esta abertura a uma realidade diferente, alerta a poeta Graciela Maturo de Sola,

(tanto interna como externa) comporta, evidentemente, uma rejeigao
de categorias, palavras e sistema prontos. Cortazar denuncia a
violagdo do homem pela palavra, reclama um retorno a inocéncia, ao
momento em que a palavra volta a nascer cobrando sua plenitude (do
ser ao verbo, ¢ ndo do verbo ao ser). “Rebelido, conformismo,
angustia, alimentos terrestres, todas as dicotomias: o Yin e o Yang, a
contemplagdo ou a Tdtigkeit, flocos de aveia ou perdizes faisandées,
Lascaux ou Mathieu, que rede de palavras, que dialética de bolso com
tormentas de pijama e cataclismos de living room” (p. 438)>%. [...].
(SOLA, 1968, p. 119) (Grifos da autora) (Traducao livre).

Todo leitor atento, continua Graciela, sabe que Julio Cortdzar possui uma “veia

reflexiva e opinante, indiscernivel de sua criacdo literdria”; ¢ um homem

“comprometido com os problemas de sua época; um escritor preocupado com as

possibilidades da linguagem e da literatura; um estudioso e um amante de todas as

formas de arte”. (SOLA, 1968, p. 135) (Tradugdo livre). No entanto, diz Graciela,

e apesar dessa aptiddo “constitucional”, por assim dizer, de Cortazar
para captar, valorar ¢ organizar a matéria estética, aparece em sua obra
uma forte tensdo destruidora das formas, um impeto dindmico que
termina por tornar insuficientes as formas mesmas, uma aceitacao
tacita de que a poesia acaba sempre mais além do signo que expressa.
(SOLA, 1968, p. 136-137) (Tradugdo livre).

b) um roteiro de leitura (ver figura 24) para o livro O jogo da amarelinha que solicita ao

leitor um compromisso diferente, com orientagcdes que afasta a passividade habitual,

antevendo um outro lado para o habito:

[...] As opgOes da forma ja eram uma maneira de contrariar essa
aceitacdo passiva de ir da pagina um a pagina quinhentos. Aqui
comegavamos na numero quinhentos, baixavamos a trezentos,
subiamos até a quatrocentos. Entdo hd uma série de fatores que
determinaram que O jogo da amarelinha fosse visto ndo como um
romance, mas como uma espécie de laboratério mental, onde o leitor
jovem ia se deparando pouco a pouco com diferentes problemas que,
subitamente, ele se dava conta de que eram os seus, mas nunca os
formulara. Entdo, eu teria me enganado tentando dar solugdes. Eu
mesmo era incapaz de dar solu¢des. (GADEA; CORTAZAR, 2014, p.
150).

52 Trecho retirado do episodio 73 do livro O jogo da amarelinha. (CORTAZAR, 2019f, p. 357).
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Figura 24: “Tabuleiro de dire¢do” — O jogo da amarelinha

73—1—2—116—3—84—4—71—5—81—74—6—
7—8—93—68—9—104—10—65—11—136 —12 —
106 —13 —115§—14—114 — 117 — 15 — 120 — 16 — 137
—17—97—18—153—19—90—20—126 —21 —79 —
22 —62—23—124 —128 —24 — 134 —25 — 141 — 60 —
26 —109 —27 —28 —130—151—152—143 — 100 —76
— 101 —144 —92 —103 — 108 — 64— 155 — 123 — 145 —
122—112—154—85—150—95— 146 —29— 107 — 113
—30—57—70—147 —31—37?—132—61—33 —67 —
83 —142 —34 —87—105—9 —94 —91 —82—99 —35
—121—36—37—98 —38—39—86—78 —40—59 —
41 —148 —42 —75—43 —125—44 — 102 —45 —80 —
46 —47 —110—48 —111—49—118 —50—119 — 51 —
69 —52 —89 —53 —66—149 —54 —129—139 — 133 —
140 —138 — 127 —56 — 135 —63 —88 — 72— 77— 131 —
58 —131

Fonte: (CORTAZAR, 2014h, p. 5)

A expectativa talvez se conjugue com o fato de impedir uma certa organizagao
para a leitura que se pauta por programar o tempo, adequando-o as outras obrigagdes
cotidianas. Se o leitor tem como referéncia um tempo destinado para ler e/ou concluir
um livro/um capitulo (com vistas a uma outra atividade que pretende desempenhar), a
proposta de leitura em saltos — com a indicacdo de uma sequéncia predeterminada —,
modifica o planejamento e desestrutura o leitor, que acaba por perder a nog¢do da
quantidade de niimero de paginas que ja foram lidas, e, consequentemente, do tempo
que sera preciso para terminar de ler o livro. Portanto, altera-se a no¢do do tempo,
rompe-se com o habito ‘natural/linear’ de leitura; e, com a demanda por procurar o
capitulo subsequente, instala-se a obrigatoriedade de folhear o livro o tempo todo em

busca do proximo capitulo. Nesse sentido, o jogo se estabelece diante dessa busca.

¢) reclamar para si, como autor, o direito de ser varias pessoas € varios autores para o

romance que escreve: Morelli-Cortdzar-Oliveira:

- Morelli ¢ um critico explicito de sua propria obra e da literatura — sua negag¢do conduz
ao debate estético; ¢ um autor clandestino, conhecido pelos participantes do Clube da
Serpente (Paris, em Rayuela — O jogo da Amarelinha), que se retinem para ler e discutir

sobre seu romance e suas ideias, sem saber que, como outros personagens, constituem
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os habitantes da cidade literaria criada por Morelli-Cortazar; Morelli converge poesia e

critica, diz o critico, poeta Julio Ortega (Peru, 1942), seu signo ¢ a mediagao.
Autor mitico ou mito do autor, Morelli € assim um espaco branco: o
centro gerador de outro romance que vive detrds deste. Porque ao
escrever Rayuela, Julio Cortazar ndo somente atuou criticamente no
vortice de sua ruptura, questionando a tradigdo Naturalista de um
género; também questionou sua propria abertura, sua propria tradicido
de mudanga, instaurando ao centro desta dublagem de sua escritura, o
espaco subtraido ou despojado, que Morelli e as Morellianas
deduzem. Poderia dizer que, dentro da exploracdo anti-racionalista e
ndo-dualista do surrealismo, Cortazar buscou instaurar o espago em
branco de Mallarmé. Porém, esta féormula seria apenas parcial, porque
0 espago branco de Morelli, sendo um gerador analdgico, atua frente a
uma realidade profusa da cultura e da situacdo contemporanea, nio
diferindo nenhuma negacdo em sua necessidade de reavaliar as

normas em um mundo que desvaloriza toda norma. [...]. (ORTEGA,
1988, p. 8-9) (Traducdo livre).

- Horacio Oliveira escreve seu texto através da voz do pensamento; sua fala interior
expode e conduz a linha de raciocinio que tem como contorno para sua vida, a fusdo e/ou
afastamento das bordas que entram em contato com os outros. O personagem ¢ jogador,
¢ também leitor; o leitor recorre ao leitor-narrador que observa o mundo e comunica
suas inquietacdes; o leitor caminha pelo “labirinto de agucar sentimental” de Horacio
Oliveira, “o qual avanga, sem ir a nenhuma parte. A nuance de moralidade segue
interpelando o leitor, inquieto com proveitosa frustacdo. O desejo e a insatisfa¢do, o
desespero e a rebeldia contra o absurdo.”: (MARTYNIUK, 2004, p. 124) (Traducao
livre):

A voz de Cortazar parece fundir-se na de seu heroi Horacio Oliveira.

Embora Horacio se perceba como autor de suas ideias, o leitor o

recebe como se fosse o objeto do discurso do autor. Recepcao talvez

impulsionada pelo proprio mito construido pelo escritor.
(MARTYNIUK, 2004, p. 124) (Tradugéo livre).

d) ao propor um tabuleiro de direcdo (ver figura 24) como modo/movimento de/para ler,
Julio Cortazar defende e apresenta a panoramica performativa da colagem para Rayuela

em dois sentidos:

- o primeiro aspecto ¢ de ‘colagem e montagem’ que pode ser visto no exercicio de
referéncias que comparecem no texto de Rayuela, como nomes de artistas plasticos,
escritores, movimentos artisticos-literarios-filoséficos, musicos e estilos musicais,

seriados de radios, televisdo, cinema, fotografia, que intrigam e demandam uma
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constante busca para saber de quem ou do que se trata: fontes de interesse do autor,
figuras mentais que aparecem naturalmente na composi¢do do texto, e talvez, queiram
demonstrar a quantidade de informagdes disponiveis pelas ruas das cidades, e em
radios-revistas-propagandas-televisores, ou seja, por todos os ambientes culturais que
cruzaram e entrecruzaram os sentidos. Julio Cortazar participou ativamente de todas as
problematicas-questionamentos de seus contemporaneos, € organizou para o livro uma
extensa lista de citagdes que nao dispensa o uso de diciondrio que contenha indice

onomastico com descrigdes pertinentes: um verdadeiro almanaque;

- Saul Yurkievich, em Julio Cortdazar: mundos y modos, defende que Cortdzar ao
escrever o romance-colagem se inspirou na releitura do proprio contexto urbano: no
estimulo incessante dos sentidos, nas proliferagdes de acdes simultaneas, no ritmo
acelerado e, também na leitura e aproximacdo das possibilidades técnicas
disponibilizadas pela tecnologia, como a fotografia e o cinema. “O dispositivo colagem

rege a composi¢ao de Rayuela em todos os seus niveis,

ndo sO6 na estruturacdo externa do relato, como também na
concatenagdo logico-factual, na caracterizacdo dos personagens, na
ambientagdo, na disposi¢do ritmica, no manejo tonal, na armadura
discursiva. A colagem modela a histéria e o discurso; condiciona a
forma perceptiva e prescritiva para o romance. A colagem determina a
apreensao, a concepegao e a representagdo do mundo; é a matriz mental
e motora do verbal. [..]. (YURKIEVICH, 1994, p. 117-118)
(Tradugao livre).

e) Julio Cortéazar diz que O jogo da amarelinha é um livro que “se apresenta como uma

tentativa de comecar do zero em matéria de idioma”; ¢ uma “busca desesperada de

eliminar os lugares-comuns, tudo o que ainda restava da ma heranca finissecular,

ha uma série de continuas referéncias a podriddo dos adjetivos. E uma
tentativa de faxina geral do idioma antes de poder voltar a usa-lo. E
isso, claro, também vem do ponto de vista metafisico de Oliveira, que
sustenta que se a questdo ¢ derrubar uma civilizagdo que estd nos
levando & bomba atomica (nesse momento se usava esta linguagem,
era o0 momento da psicose da guerra nuclear) como tnico caminho
possivel, se toda a civilizagdo judaico-cristd se desenvolveu para nos
liquidar com a bomba atdémica, entdo ndo serve, temos que criar outra
coisa. E preciso tentar descobrir em que momento o caminho do
homem se bifurcou para o lado errado, quando na verdade havia
opgdes melhores. [...]. (GADEA; CORTAZAR, 2014, p. 154).
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f) ndo ser portador de uma mensagem, pois ndo “hd mensagem, hd mensageiros, e a
mensagem ¢ isso, assim como o amor ¢ aquele que ama”, anotou Morelli; e,
continuando sua defesa sobre a narrativa, Morelli diz apoiar a palavra que atua “como
coagulante de vivéncias”. (CORTAZAR, 2019f, p. 370). A escritora e tradutora
Carolina Orloff explica, em La construccion de lo politico em Julio Cortazar (Livro-
Tese), que essa condicao de busca por uma narrativa que funcione como coagulante de
vivéncias, acaba por aglutinar “diferentes fatores que podem chegar a desencadear
processos de reflexdo no leitor”, provocando uma reavaliagdo sobre a sociedade e sua
atuacdo “dentro dela”, ou seja, pode incentivar o leitor a rever sua posi¢ao ideoldgica e
politica, principalmente pela observagao da atitude do personagem: ou melhor, que faga
o leitor sentir que a eterna contemplagdo de Horacio Oliveira, seu distanciamento — ndo
se envolvendo com problemas —, ¢ sua completa falta de acdo ndo sdo atitudes que
contribuem para alterar uma situagdo. (ORLOFF, 2014, p. 203) (Tradugao livre).
A dimensdo politica implicita de Rayuela reside na capacidade do
livro de fazer com que o leitor reflita ndo somente sobre a revolugao
das convengoes estéticas e tradicionais das narrativas, mas também
sobre as implicagdes de uma consciéncia politica reavaliada. Nao ¢
por acaso que, ao ser publicada, a maioria dos intelectuais de esquerda
argentina, receberam e entenderam a Rayuela como um modelo de

questionamento ideolégico. [...]. (ORLOFF, 2014, p. 205) (Traducdo
livre).

Julio Cortdzar concorda com a dimensao politica de Rayuela, como pode ser
constatado em suas anotacdes, uma década depois apds a publicacdo deste texto
seminal, diz o escritor:

enquanto eu me distancio pouco a pouco de O jogo da amarelinha,
uma infinidade de rapazes aparentemente chamados a estar longe dele
se aproximam do risco de seus quadrados de giz e jogam a pedra em

direcdo ao Céu. E esse céu, e isto € o que nos une, eles e eu chamamos
de revolugdo. (CORTAZAR, 20141, p. 174).

Satil Yurkievich listou dez razdes> para ler os livros de Julio Cortazar, porém, a
décima razdo ¢ muito importante — a razao humana: “Cortazar escreve sua literatura

para mostrar tudo que o homem ¢, pode ser e deve ser. Concebe o literario como a

3 As dez razdes para ler os livros de Julio Cortazar apresentadas por Satl Yurkievich so: 1. Razdo
literaria; 2. Razdo estética; 3. Razdo fabulosa; 4. Razdo existencial; 5. Razdo erotica; 6. Razao Iudica; 7.
Raz&o humoristica; 8. Razdo cultural; 9. Razdo cognoscitiva; 10. Razdo humana. (YUKIEVICH, 2004, p.
30-31) (Tradugao livre).
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poténcia do humano, colocado em uso pelas faculdades e disponibilidades adormecidas
de todos os seres humanos possiveis e impossiveis.”. (YURKIEVICH, 2004, p. 31)

(Tradugao livre).

Essas proposicdes, € muitas outras que nao foram rastreadas, compartilham da
ideia de que a literatura ndo tem como obrigagdo levar a realidade para o texto, mas,
sim, tem como principio fazer do texto literario uma realidade. Julian Fuks, em A4
Historia abstrata do Romance (Tese), observa que, “cada romance ¢ uma teoria do
romance ainda que assim ndo se conceba, uma teoria expressa na forma que o

romancista engendra.”. (FUKS, 2012, p. 12).

Julio Cortazar organizou um proposito para sua escrita: admite que escreveu O
jogo da amarelinha “sem pensar no leitor”, mas pensando exclusivamente em si mesmo
— em seu fascinio por escrever — e esse romance, como o 62 Modelo para armar, foram
denominados pelo escritor de romances permutantes. (GADEA; CORTAZAR, 2014, p.
152; 204).

[...] Sempre fui fascinado pela ideia de deixar a linguagem solta, a
possibilidade de armar, de articular um poema, uma prosa que tenha
um repertorio ndo de infinitas leituras, mas de diferentes leituras
mediante um simples movimento, a troca de blocos semanticos. Isto
sempre me fascinou, porque é como devolver a linguagem uma
espécie de vida pessoal.

Vocé escreve o poema permutante, ¢ depois as coisas comegam a
funcionar conforme seus olhos escolhem a leitura, eliminando essa

coisa de certo modo mecénica e consecutiva da linguagem racional,
particularmente a prosa. (GADEA; CORTAZAR, 2014, p. 204).

Esse modo de Julio Cortazar de entender o funcionamento da linguagem, de
conceber 0 poema € a prosa como uma permuta entre blocos semanticos, desordenando
o ritual uniforme de leitura, se ajusta ao modo Arnaldo Antunes de ser poeta. Aqui o
fator permutante entrelaga romance-poema/Julio-Arnaldo no unico desejo que ¢
devolver a linguagem uma espécie de vida pessoal. Ambos, Arnaldo Antunes e Julio
Cortéazar, se deixaram contaminar por enunciados da historia das artes e das artes
visuais, e, a partir do conhecimento das experiéncias histdricas-artisticas-literarias, das
figuras histdricas da experiéncia, tal como exploradas por Walter Benjamin (1987a),
construiram um repertdrio para suas proprias experiéncias. Logo, o sentido do percurso

esta em reconhecer-se nos rastros. A segunda estrofe do poema 23, do livro Arbol de
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Diana (1962), da escritora argentina Alejandra Pizarnick (1936-1972), admirada por

Julio Cortazar, discorre sobre o valor da pausa — de um “siléncio quase eco”
(ANTUNES, 2012, p.11) — para o processamento das informagdes: “A rebelido consiste
em olhar uma rosa até pulverizar os olhos”. (PIZARNICK, 2017, n/p).

Figura 25: “volve”

' vo}ve’

Poema de Arnaldo Antunes

Fonte: (ANTUNES, 2012, p. 98-115)
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Figura 26: “Dentro Brasil” — Exposi¢do de poemas visuais, caligrafias e painéis grafico-poéticos com
cartazes em tipografia — Long Beach Museum of Art, CA/EUA, 1995

Fonte: Disponivel em: <https://arnaldoantunes.com.br/upload/artes_1/41_g.jpeg>

O poema “volve”, ver figura 25, escrito por Arnaldo Antunes, tem uma estrutura
fragmentada: ¢ composto por nove imagens, distribuidas uma a uma em paginas
separadas. Sdo, portanto, nove quadros negros bem delimitados que comportam uma
assimetria, uma rasura; diante da sequéncia retilinea, armada para essa explanacao,
ficamos noés, observadores-leitores, com o olhares fixos — paralisados, analisando a
passagem de “volve”: um jogo inusitado, no qual o leitor assiste o movimento da
palavra, que caminha em dire¢do a janela até encostar seu ‘corpo’ na fenda (a sensacdo
¢ de que a palavra quer ver/ler o que esta do outro lado), desaparece, e ap6s um siléncio-
branco, a imagem retoma: “desen”. Se pensarmos que possa ocorrer um movimento
ciclico, ininterrupto e com uma certa velocidade, talvez a palavra “desenvolve” chegue
a se formar na retina, mas, se olharmos fragmento por fragmento, como est4 no livro e

na exposi¢ao (ver figura 26), ndo € possivel formar a palavra.

Segue que o poema articula palavra — espagamento/vazio — palavra, conduzindo

uma viagem entre o olhante, o poema, e o olhado, o leitor, movimentando o pensamento
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em ao menos duas dire¢des. Primeiro, dialoga com o ato do retornar — com o sentido do
poema reviver com a leitura, diante dos olhos do leitor; segundo, ao retornar, o poema ¢
portador do desejo de (re)significar: a cada novo olhar, o passado se faz presente, ¢ a
significacao sera sempre remodelada em outro tempo e espaco — portanto, serd tanto o

mesmo como o outro, reatualizado a cada leitura.

Por outro lado, as fases, as nove imagens que compde o poema “volve”, parecem
solicitar, com sua varredura pelo quadro negro, uma espécie de forca mimética
pertencente a palavra, que pode ser notada no comportamento infantil durante as
brincadeiras, pois as criangas nao imitam apenas as pessoas, brincam, também, de ser
“moinho de vento e trem”. Nesse sentido, a questao das consideragdes sobre a tradi¢ao
ndo pretende apenas iluminar como a tensdo entre passado e presente possibilita
configurar algo inovador — como uma leitura ou uma escrita diferenciada —, mas
ambiciona, também, mostrar outra versdo para a no¢do de canone. O que aproxima a
experiéncia (“do conceito”) da “semelhanca”, diz Walter Benjamin, ¢ a linguagem — a
materialidade requisitada pela palavra. (BENJAMIN, 1987b, p. 108; 110). Dessa forma,
olhar/ler o poema com atencdo e liberdade se assemelha a mimetizar o momento de
violentagdo criativa (palavras de Clarice Lispector), da fixacdo do olhar diante do
motivo até pulverizar o olho (Pizarnick, 2017): esse empreendimento, que pode
significar uma forma de rebelido, ¢ descrito por Julio Cortazar da seguinte maneira: no
encontro entre escritor e linguagem ¢ permitido deixar as coisas funcionarem conforme

seus olhos escolhem a leitura — deixar a linguagem falar.
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Acontecia-me as vezes que tudo ia por si mesmo, abrandava-se e
cedia terreno, aceitando sem resisténcia que se pudesse passar assim
de uma coisa a outra.

Julio Cortazar, O outro céu

Figura 27: “volve” — poema de Arnaldo Antunes (fragmentos)

..

Fonte: (ANTUNES, 2012, p. 105-111)

Deixar que tudo prossiga por si mesmo, aceitando sem resisténcia passar assim de
uma coisa a outra: olhar de perto, cada vez mais de perto, deixando as coisas
funcionarem segundo o vai e vem do olhar atento e interessado/interessante em relacao
a leitura pode comunicar outra possibilidade de pensar o poema “volve” (ver figuras 25

e 26). Tem-se a impressdo de que ‘volve’ pinga a tela para conseguir acessar com maior
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nitidez a imagem do leitor — estica a0 maximo a imagem com o objetivo de visualizar
seus minimos detalhes — como se a propria palavra-poema estivesse pressionando
(escolhendo) qual parte da tela quer maximizar. E a cada comando do toque uma nova
operagdo para a visibilidade até chegar ao ponto zero — ao branco total — o abismo da
zero-dimensionalidade — “processo rumo ao vacuo dos quanta” (ver figura 27). Vilém
Flusser, ao discorrer sobre o universo das imagens técnicas, considerou quatro gestos-
passos basicos realizados pelo homem para a escalada da abstracdo, esse estreito contato
com as “superficies que se condensam sobre semelhante abismo™; diz o filésofo: o fato
¢ que tanto o animal quanto o homem “encontram-se mergulhados no espaco-tempo, no
mundo dos volumes que se aproximam e se afastam”; porém, somente 0 homem possui
maos com as quais pode segurar/manipular objetos/volumes: ao manipular objetos, o
homem “abstrai o tempo” e desse modo modifica 0 mundo em “circunstancia”.

(FLUSSER, 2008, p. 12).

Esses quatro gestos basicos — quatro circunstancias — realizados pelo homem o
conduziram em dire¢do a abstragdo: 1) manipulagdo; 2) visdo; 3) conceituacdo; 4)

calculo e a computagdo; um a um sdo descritos abaixo:

1) A abstragdo tem inicio com a projecdo mental que surge em torno do homem — o
primeiro passo para a constru¢do do objeto. Segue que o projeto ¢ um problema
proposto a ser resolvido: objeto e problema sdo sinonimos, informa Vilém Flusser;
assim sendo, a “circunstancia abstrata, objetiva, probleméatica” ao ser informada precisa
ser posta em pratica — ser manipulada. A manipulag¢do €, portanto, o primeiro gesto:
“gracas a ele o homem abstrai o tempo do mundo concreto e transforma a si proprio em

ente abstraidor, isto ¢, em homem propriamente dito.”; (FLUSSER, 2008, p. 12);

2) A manipulagdo, por sua vez, ndo opera isolada, ‘ela’ obedece ao controle dos olhos;
“a coordenacdo das maos com os olhos, da prdaxis com a teoria, ¢ um dos temas da
existéncia humana”: a visdo ¢ o segundo gesto abstraidor — “(abstrai-se a profundidade
da circunstancia)” — gragas a visdo o homem pode planejar a agcdo; (FLUSSER, 2008, p.

13);

3) As maos, por sua vez, sdo orientadas pelo projeto € manipulam os recursos

necessarios para o desenvolvimento do planejado; os olhos acompanham a atividade das
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maos; a cena construida em torno do que se precisa fazer produz um texto: da
(19 A b b b 2 Al ({9 A b 4 2

circunstdncia imaginada” — a ‘“circunstincia palpavel” — desta, para o
comportamento conceitual/para “conceber o imaginado”. Dessa forma, a “conceituacao
¢ o terceiro gesto abstraidor”: gragas a esse gesto o homem “transforma a si proprio em

homem histdrico, em ator que concebe o imaginado”; (FLUSSER, 2008, p. 13-14);

4) O texto (“série de conceitos, dbacos, colares”) ¢ uma “circunstancia palpavel”,

99, ¢

composto por cenas “contaveis”: “tal universo contavel ¢ ordenado conforme os fios do
texto”. (FLUSSER, 2008, p. 14). Sobre o universo do contavel, Vilém Flusser diz: mais

de trés mil anos se passaram até que tivéssemos descoberto este fato,

até que tivéssemos aprendido que a ordem da “descoberta” no
universo pelas ciéncias da natureza é projecdo da linearidade logico-
matematica dos seus textos, € que o pensamento cientifico concebe
conforme a estrutura dos seus textos assim como o pensamento pré-
histérico imaginava conforme a estrutura das suas imagens. Essa
conscientizagdo, recente, faz com que se perca a confianga nos fios
condutores. As pedrinhas dos colares se pdem a rolar, soltas dos fios
tornados podres, e a formar amontoados cadticos de particulas, de
quanta, de bits, de pontos zero-dimensionais. Tais pedrinhas soltas
ndo sdo manipuldveis (ndo sdo acessiveis as maos) nem imaginaveis
(n3o sdo acessiveis aos olhos) e nem concebiveis (ndo sdo acessiveis
aos dedos). Mas sdo calculaveis (de calculus = pedrinha), portanto
tateaveis pelas pontas dos dedos munidas de teclas. E, uma vez
calculadas, podem ser reagrupadas em mosaicos, podem ser
“computadas”, formando entdo linhas secundarias (curvas projetadas),
planos secundarios (imagens técnicas), volumes secundarios
(hologramas). Destarte o processo se transforma em jogo de mosaico.
Em consequéncia, o calculo e a computacdo sdo o quarto gesto
abstraidor (abstrai o comprimento da linha) gracas ao qual o homem
transforma a si proprio em jogador que calcula e computa o
concebido. (FLUSSER, 2008, p. 14-15).

A breve explicacdo de Vilém Flusser sobre a historia da cultura se encaixa no
modo como ¢ percebido o comportamento do poema “volve” [‘volve’ danca no espaco]
joga o tempo todo, comporta-se como se estivesse olhando para uma tecno-imagem —
como se nods, os leitores, fossemos uma tecno-imagem € o poema estivesse nos
acessando — pingando parcelas de nossa imagem para olha-las bem de perto. A danga
realizada por ‘volve’ segue num ritmo ininterrupto que parece estar diante de nos,
quando na realidade estd passeando pelas paginas do livro e/ou pelas placas em
exposi¢ao, manipulando inquietantemente todas as escalas da abstra¢do, mobilizando o

seguinte ritmo: tridimensionalidade-bidimensionalidade-unidimensionalidade-
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zerodimensionalidade — mao-olho-dedos-pontas dos dedos/olhar-jogo-jogador —
poema e observadores do poema em agdo. Esses quatro passos sugeridos por Vilém
Flusser “ndo formam série ininterrupta: foram sempre interrompidos por passos de volta
para o concreto. O proposito de toda abstracao € o de tomar distancia do concreto para
poder agarra-lo melhor”: manipular, olhar, imaginar, calcular ndo dimensionam estados
progressivos, mas funcionam como processos regressivos — recua-se para saltar melhor:
a historia da cultura ndo ¢ “série de progressos, mas danga em torno do concreto”.

(FLUSSER, 2008, p. 16).

Essa leitura da realidade que revela a escalada da abstragao tal qual uma danca em
torno do concreto também considera coerente conhecer/aceitar o discurso cientifico-
técnico sobre a vivéncia concreta de fotos, programas televisivos, hologramas, filmes,
videos: a vivéncia concreta € o que “caracteriza as tecno-imagens” — trata-se de
“imagens imaginadas. Nao sd@o como imagens tradicionais, ou como chaves, ou como

mesas”. (FLUSSER, 2008, p. 50).

Nesse sentido, os fisicos e os quimicos, ao falarem sobre a imagem técnica, ndo
dizem nada “que tenha referéncia as experiéncias, aos valores e aos conhecimentos que
nos proporcionam as imagens técnicas no televisor ou na sala de cinema”. Portanto,
“ndo usam o termo no mesmo sentido através do qual o receptor de imagem técnica” o
utiliza. O conceito dado por esses profissionais, por exemplo, de mesa e/ou da
apresentacdo de uma Opera num televisor difere completamente do uso corrente.
(FLUSSER, 2008, p. 49-50). Sendo assim, Vilém Flusser sugere um modo diferente do
usual de se pensar o termo “imaginar” — o modo pensado pela perspectiva do fisico e do

quimico:

[...] No significado corrente, “imagino” que a mesa ¢ sélida quando
“realmente” € vazia, ¢ “imagino” que ontem vi Cosi fan tutte quando
“realmente” vi tragos de elétrons. Pois sugiro que tal significado
corrente ndo considera que se trata de duas imaginagdes inteiramente
diferentes e incomparaveis. No caso da mesa estou como que dando as
costas a todas as explicagOes abstratas, para me ater ao concreto. No
caso de Cosi fan tutte estou como que fazendo esfor¢o para
concretizar o abstrato. A experiéncia morzatiana ¢ concreta, ndo por
recusar a abstragdo, mas por “imaginar” que a abstragdo é concreta. A
morzatiana € abstragdo concretizada. Sugiro pois que o termo
“imaginar” significa a capacidade de concretizar o abstrato, e tal
capacidade é novaque; que foi apenas com a invengdo de aparelhos
produtores de tecno-imagens que adquirimos tal capacidade; que as
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geragdes anteriores ndo podiam sequer imaginar o que o termo
“imaginar” significa; que estamos vivendo em mundo imaginario, no
mundo das fotografias, dos filmes, do video, de hologramas, mundo
radicalmente inimagindvel para as geragdes precedentes; que esta
nossa imaginacao ao quadrado (“imaginacdo®”), essa nossa capacidade
de olhar o universo a fim de torna-lo concreto, ¢ emergéncia de nivel
de consciéncia novo. (FLUSSER, 2008, p. 50-51).

As explicagdes técnicas e cientificas dos fisicos e/ou dos quimicos sdo
indispensaveis “para que possamos imaginar imagens” — e os “aparelhos sdo
indispensaveis para imaginarmos. Mas, ndo obstante, ndo sdo “interessantes”. A visdo
préxima, “profunda”, revela banalidade. E a visdo superficial que é aventurosa”: eis o
elogio da superficialidade elaborado por Vilém Flusser — a visdo aventurosa-distante.

(FLUSSER, 2008, p. 51).

A leitura que toma o proprio olho humano como dispositivo de observagao
préxima pode ser contemplada/vivenciada no modo performatico desempenhado pelo
poema “volve” (ver figuras 25, 26 e 27). (FLUSSER, 2008, p. 48-49). ‘Volve’ realiza
uma danga ciclica que acompanha gradualmente todas as etapas da visualidade, desde a
relagdo profunda, que revela a banalidade do branco total — o zerodimensional — até
chegar a superficialidade da imagem — a visdo distanciada, aventurosa. Ao cumprir o
ciclo de sua trajetéria — do seu brincar —, ‘volve’ imagina que concretizou a abstracdao —
que a palavra desen-volve se revelou. Sdo nove corpos — nove momentos — que
compartilham a sequencialidade da viagem rumo a escalada da abstragdo. A brincadeira
formatada por ‘volve’, a proposta de saltar de um bloco a outro/de uma pagina para a
outra, por nove vezes, sendo sempre o0 mesmo em aparéncia de outro (ver figura 26),

traz a lembranga dois pontos importantes que se referem ao jogo da amarelinha:

a) 9 ¢ a quantidade de casas necessarias para composi¢ao do jogo da amarelinha (ou

seja, entre o céu e a terra sdo riscados 9 quadrados, numerados de 1 ao 9);

b) como o poema “volve” que se desenvolve a partir de blocos sucessivos, o jogo da
amarelinha tem inicio com o lancamento de uma pedra na casa 1: o jogador salta com
uma perna sé por todas as outras casas — evitando tocar o pé na casa onde a pedra
estiver —, passa pelo Céu e retorna saltando até a casa 2, agacha, pega a pedra e volta
para a Terra; o jogo segue dessa maneira até a pedra ocupar a casa 9, que sera capturada

do céu: o primeiro jogador que conseguir realizar esse percurso completo, sem nenhum
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deslize, ¢ o vencedor: o proximo passo ¢ recomecar (a continuidade participa do
processo de brincar). O ato de brincar, comenta Anténio Damadsio, ¢ uma fun¢io que faz
parte de um instrumento crucial da mente cultural que ¢ pouco celebrada:
brincar, o desejo de dedicar-se a atividades aparentemente inuteis que
incluem mover pecas do mundo, reais ou em forma de brinquedo,
mover o proprio corpo nesse mundo, como quando dancamos ou

tocamos um instrumepto, mover imagens na mente, reais ou
inventadas. [...]. (DAMASIO, 2018, p. 215-216) (Grifos do autor).

Como em saltos de um bloco a outro, a maneira do poema “volve”: saltos que
desen-volve(m) outros modos de imaginar e recepcionar a imagem — de
elogiar/comunicar sobre a superficialidade —, durante o ato de brincar/ler o livro O jogo
da amarelinha, o leitor se depara com os saltos descritivos, imagens reais ou
inventadas, que dimensionam a ordem reflexiva orquestrada por Horacio Oliveira, os
seus nao-saltos/ndo-agdes diante de situagdes limites, e sua busca desesperada por
eliminar os lugares-comuns e/ou situagdes rotineiras. Ao refletir sobre 0 modo como o
mundo “continuava sendo algo petrificado e estabelecido, um jogo de elementos
girando nos seus gonzos, uma madeixa de ruas e arvores € nomes € meses”, deseja
conquistar o absurdo [uma forma de preservar sua liberdade], e acaba por experimentar

o fundo do poco. (CORTAZAR, 2014h, p. 23).

Em torno da contemplagdo desse olhar sensivel que depressa descobre “o vazio
entre os ladrilhos™: “a luz que passa™*, destaca-se o confronto de Horacio Oliveira com
a clocharde Emmanuele e a Maga, com a morte do bebé Rocamadour, e com Talita-

Traveler. (CORTAZAR, 2014h, p. 422).

3.1

A recordacdo do brincar e do retrato da infancia surge de forma inesperada no
episédio 36 do livro O jogo da amarelinha. Horacio Oliveira descreve uma das

brincadeiras mais conhecidas e que existe em varios lugares do mundo e tem

54 Esse trecho aparece novamente no Céu (Consideragdes Finais): o paragrafo completo faz parte das
recomendagdes de Morelli/Julio Cort4zar para a constru¢do de um muro de palavras.
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denominagdes e formatos diferentes: o jogo da amarelinha ¢ mencionado para ilustrar

uma situagdo que concluira um ciclo de sua vida — sera expulso de Paris.

Amanhecia: ap6s passar a noite debaixo de uma ponte na companhia de
andarilhos, Horacio Oliveira resolve acompanhar a clocharde Emmanu¢le até o bar do
Habeb. Compram dois litros de vinho, passam pela Rue de [’Hirondelle, e se abrigam
numa galeria coberta; sentado num tapete feito com jornais, extraido das coisas da
clocharde, “mordendo os labios Oliveira foi escorregando até ficar bem instalado no
canto junto a parede, grudado em Emmanugle, que ja estava bebendo da garrafa e arfava
satisfeita entre um gole e outro. Deseducagdo dos sentidos”, pensou, “aceitar a imundice
humana” — vencer o nojo: ndo, Oliveira ndo venceu 0 nojo, mas se resignou a
humilha¢do — bebeu no gargalo untado pela saliva da andarilha — e, depois de beber
duas garrafas de vinho, completamente alegre/bébado, aceitou receber as caricias da
clocharde. (CORTAZAR, 20191, p. 195; 199). Porém, seu primeiro dia de clochard ndo
acaba bem: surpreendidos por guardas, recebem tapas e pontapés e sdo jogados em um
camburdo. Instalado no banco de um camburdo Horacio Oliveira resgata a atmosfera
que envolve os espacos da infincia e as estancias secretas da realidade, e pratica um ato
de liberdade: pensa — pensa no jogo da amarelinha:

[...] Ingredientes: uma calgada, uma pedrinha, um sapato e um belo
desenho feito a giz, de preferéncia colorido. No alto esta o Céu,
embaixo estd a Terra, ¢ muito dificil chegar ao Céu com a pedrinha,
quase sempre se calcula mal e a pedrinha sai do desenho. Pouco a
pouco, porém, vai-se adquirindo a habilidade necessaria para transpor
as diferentes casas (amarelinha caracol, amarelinha retangular,
amarelinha de fantasia, pouco usada) e um dia se aprende a sair da
Terra e ir levando a pedrinha até¢ o Céu, até entrar no Céu [...], o
problema é que justamente a essa altura, quando quase ninguém
aprendeu a levar a pedrinha até o Céu, a infancia se acaba de repente e
caimos nos livros, na angustia sem razdo de ser, na especulagdo de
outro Céu ao qual também ¢é preciso aprender a chegar. E porque
saimos da infancia [...] esquecemos que para chegar ao Céu sdo

necessarias, como ingredientes, uma pedrinha e a ponta de um sapato.
[...]. (CORTAZAR, 2019f, p. 203).

O jogo da amarelinha ¢ uma brincadeira que exige ingredientes simples, diz Julio
Cortézar; porém, a dificuldade maior do jogo ¢ alcangar o objetivo de chegar e entrar no
Céu. E a infancia acaba sem compreendermos que a beleza de jogar o jogo da

amarelinha estd na simplicidade das circunstancias:
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1) na busca/no desejo por entrar no Céu,
2) na reunido dos participantes — o grupo selecionado para jogar;

3) na preparagdo para o brincar — o giz, ingrediente fundamental para o esboco do jogo,
doa seu corpo para a superficie, ou seja, se desfaz lentamente enquanto o desenho ¢
riscado no chdo: se desintegra como giz — como tracamento do trago — para se tornar

traco, ser espaco.

O poeta Francisco Brines (1932-2021) em Los espacios de la infdancia pergunta:
por que durante a infancia “o ser existiu, e ndo existiu o tempo/como se este fosse
sempre acabar?”. Talvez porque o que se apresenta e importa para a crianca ¢
unicamente o espaco, arrisca o poeta: “Todo es siempre presente,/pues todo se sucede y
nada acaba./No hay tiempo, s6lo espacios.”; nesse sentido, lembrar dos espagos ¢ sentir
pulsar o “coragdo de crianga.”; portanto, o que permanece como zumbido do mundo
para o adulto-crianga sdo os espagos decalcados no corpo. (BRINES, 2017, p. 176-177)

(Tradugao livre).

O livro Rayuela, escreve Carlos Fuentes, foi desenhado “como um jogo infantil,
que ¢ uma busca pelo céu ludico, mas, muito além do jogo, embora sem abandona-lo, ¢
a busca de uma utopia: a Ilha final, o kibutz*> do desejo”. (FUENTES, 2019i, p. LI)
(Traducao livre). Utopia, explica Vilém Flusser, “significa “sem chdo”, auséncia de
lugar onde o homem poderia parar”. (FLUSSER, 2008, p. 8). Em momentos que
antecedem a prisao e deportagdo de Horacio Oliveira, Julio Cortazar escreve: a ideia do
kibutz do desejo rondava seu pensamento enquanto caminhava sem rumo pelas ruas e
pontes que margeiam o rio Sena. Sentindo o amargor de ter sido abandonado por Maga,
procura abrigo debaixo de uma ponte, se refugiando entre os andarilhos da Pointe du
Vert-Galant — os sujeitos ndmades — imigrantes que viviam nas ruas. Ali encontra a
clocharde Emmanuele — andarilha que tantas vezes foi observada pelo casal: ambos
teciam muitos comentdrios sobre o jeito como Emmanuele vivia, sobre sua paixdo por

Célestin, criando suposicdes sobre sua vida pregressa. Parado, desocupado, se sentindo

55 Kibutz: “fazenda israclense de produgdo e consumo comunitario”. (CORTAZAR, 2019b, p. 989)
(Tradugao livre).
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um maltrapilho®®, a expressdo kibutz do desejo ganha forca na imagina¢do de Horacio
Oliveira: pensava em um lugar longinquo, numa paisagem pura; pensava no kibutz e no
jogo da amarelinha e no desejo de ser como a Maga que conseguira entender seus
significados. Ao lado do rio, entre os desocupados, percebeu que naquele espago

também poderia haver uma esperanca de kibutz; Horacio Oliveira decide aproveitar

a refrigeragdo noturna para sentir lucidamente, com a precisdo
descarnada do sistema de estrelas sobre sua cabeca, que sua busca
incerta era um fracasso ¢ que vai ver era precisamente nisso que
residia sua vitoria. Primeiro por ser digno dele (de vez em quando
Oliveira tinha um bom conceito de si mesmo como espécime
humano), por ser a busca de um kibutz desesperadamente longinquo,
cidadela s6 alcancavel com armas fabulosas, ndo com a alma do
Ocidente, com o espirito, essas poténcias desgastadas por sua propria
mentira, como tdo bem fora dito no Clube, esses pretextos do animal
homem depois de enveredar por um caminho irreversivel. Kibutz do
desejo, ndo da alma, ndo do espirito. E embora desejo fosse também
uma vaga defini¢ao de forcas incompreensiveis, ele o sentia presente e
ativo, presente em cada erro e também em cada salto a frente, isso era
ser homem, ja ndo um corpo e uma alma e sim essa totalidade
inseparavel, esse encontro incessante com as caréncias, com tudo o
que haviam roubado do poeta, a nostalgia veemente de um territorio
onde a vida pudesse balbuciar a partir de outras bussolas e outros
nomes. [...]. (CORTAZAR, 2019f, p. 194-195).

Esses espacos que o O jogo da Amarelinha anuncia com o desenrolar de uma
experiéncia desagradavel vivenciada por Horacio Oliveira, que constitui o encerramento
de um ciclo — da primeira parte do primeiro livro —, foi denominado por Julio Cortazar
de “Do lado de 14” [intervalo entre episddio 1 ao 36]. A expressao usada para denominar
a primeira etapa da narrativa sugere o olhar fixo, distante, de alguns sul-americanos que
“buscam sua utopia na Europa” — do desejo por pertencer e/ou se adequar aquele
espaco. (FUENTES, 2019i, p. LI) (Traducdo livre). Essa sensacdo de olhar
fixo/contemplativo que a expressio “Do lado de 14 transmite se assemelha ao
comportamento do personagem do conto O outro céu: um suposto sul-americano, com

nome francés (ndo revelado), que contemplava tudo com a “expressdo de sempre, bonita

56 Palavras retiradas do poema Poemas humanos (1939) escrito por César Vallejo — poeta peruano; o
trecho do poema foi citado por Julio Ortega, em “A atualidade de O jogo da amarelinha”, no seguinte
contexto: “Embora a perda da aura poética tenha feito Benjamin acreditar que a mercadoria fosse a nova
forma da subjetividade urbana, os imigrantes que serviram de modelos a Manet e Picasso demonstravam
que o sujeito nomade habitava as margens. Vallejo enxergou isso a beira do Sena: “parado en una
piedra,/desocupado,/astroso, espeluznante.” (sobre uma pedra,/desocupado,/maltrapilho, assustador.).
(ORTEGA, 2019d, p. 573) (Tradugdo livre).
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e ausente e desligada.”; descreve Julio Cortdzar: era como se o sul-americano oferecesse
“distraido” a quem estivesse ao seu lado uma “expressdo distante € a0 mesmo tempo
estranhamente fixa, o semblante de alguém que se imobilizou num momento de seu
sono e se recusa a dar o passo que o devolvera a vigilia.”. (CORTAZAR, 2021a, p. 533;
535,v. 1).

Em uma carta a Jean Barnabé (tradutor franco-uruguaio) — de 8 de maio de 1965 —
Julio Cortézar registra:
[...] Paris exaspera todas as poténcias quando se entra em sua grande
rosa negra; e os sul-americanos, subdesenvolvidos e ressentidos e com
complexo de inferioridade cultural, sentem que ali podem ter uma
experiéncia libertadora, ¢ alguns — Vallejo, por exemplo, ou Picasso,
esse sul-americano de Malaga — a realizam. O pobre Horacio ndo vai
muito mais além de um palmo diante do nariz, porque desconfia
inclusive da confianga, mas naquele momento tentou, ainda que
dolorosamente, encontrar-se consigo mesmo em Paris. Suas
ferramentas eram sobretudo mentais, e bem que a Maga reparou. Tudo

0 que se seguiu era consequéncia forgosa dessa salvagdo pela metade.
[...]. (CORTAZAR, 2019f, p. 555).

Nas paginas do livro O jogo da amarelinha encontramos Paris, com suas pracas,
pontes, ruas, o ritmo de seu povo que encantam o0s imigrantes; mas também
encontramos Buenos Aires, através da descricdo do modo de vida de um pequeno
grupo, de um circo ¢ de um hospicio. Sentimos-nos provocados por compreender o
proposito do escritor Morelli, um “artista com uma ideia especial da arte, que consiste
basicamente em botar abaixo as formas sacramentadas, coisa corriqueira em todo bom
artista”: sua meta ou hipdtese de trabalho ““¢ alterar os habitos mentais do leitor”.
(CORTAZAR, 2019f, p. 418). O desejo por alterar os hébitos mentais do leitor conduz a
proposta inovadora da forma de leitura do romance, uma espécie de manual de
instrugdo, seguido de um Tabuleiro de direcdo (ver figura 24), com alguns cuidados
interessantes e/ou importantes para lidar com o livro: procedimento que lembra um

manual do usuério que acompanha produto eletronico/tecnologico.

A apresentagao que antecede a lista que compde o Tabuleiro de leitura (Cortézar,
2019¢) traz algumas recomendagdes: “Este livro €, a sua maneira, muitos livros, mas ¢
acima de tudo dois livros. O leitor esta convidado a escolher uma das duas seguintes

possibilidades”: (CORTAZAR, 20191, p. 7) (Grifos do autor):
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1) o “primeiro livro se deixa ler na forma comum e corrente, e termina no capitulo 56,
ao pé do qual ha trés vistosas estrelinhas que equivalem a palavra “fim”. Com isso, o
leitor dispensara, sem remorsos, o que vem depois.”; (CORTAZAR, 2019f, p. 7); no
primeiro livro, relata Haroldo de Campos, as unidades sintagmaticas — os episodios, do
1 ao 56, foram divididos
em dois conjuntos (“Del lado de alld”, capitulo de 1 a 36; “Del lado de
aca”, capitulos 37 a 56), segundo um critério que diz respeito as
unidades paradigmaticas (personagens). Estas sdo manipuladas
paralelisticamente: no primeiro conjunto, temos o par dominante
Oliveira-Maga, ele argentino, ela uruguaia, movendo-se num cenario
de exilio voluntario, Paris; no segundo, o mesmo par ¢ substituido por

Traveler e Talita, com a permanéncia de Oliveira [...]. (CAMPOS,
2019h, p. 563) (Grifos do autor).

Na primeira parte do primeiro livro — “Do lado de 14”, episodio 1 ao 36/em Paris —
os personagens sdo: - Oliveira — trabalhou por um tempo como guarda-livros
clandestinos para o velho Trouille (senhor que o socorre sempre que precisa de
dinheiro); - Maga — foi para Paris estudar canto; - Etienne — pintor; - Ronald — musico
americano; - Babs — ceramista; - Perico — um espanhol; - Ossip Gregorovius —
intelectual que ama Maga; - Wong, amigo de Ossip: esses sdo os integrantes do Clube
da Serpente, que “foi se formando nas noites de Saint-Germain-des-Prés” — com sede
na Rue de Babylone; (CORTAZAR, 2019f, p. 32); outros personagens: - Pola — antiga
amante de Oliveira; - clocharde Emmanuéle; - clochard Célestin; - bebé Rocamadour —
filho de Maga; - Madame Léone — clarividente; - Berthe Trépat — concertista; - Madame

Irene, cuidadora do bebé Rocamadour; - Guy Monod, grande amigo de Etienne.

Horacio Oliveira, observa Maga, prefere a inacdo a agdo; sobre essa forma de

(ndo)agir, ela reage: “— [...] Vocé pensa demais antes de fazer qualquer coisa.”; Horacio

13

responde: “— Parto do principio de que a reflexdo deve preceder a agdo.”;

(CORTAZAR, 2019f, p. 28); Maga retruca logo em seguida:

— Vocé parte do principio — disse Maga — Que complicado. Vocé ¢
uma espécie de testemunha, é aquele que vai ao museu e olha os
quadros. Quero dizer que os quadros estdo 1a e vocé no museu, perto e
longe ao mesmo tempo. Eu sou um quadro. Rocamadour é um quadro.
Etienne é um quadro, este quarto é um quadro. Vocé€ acha que esta
neste quarto, mas nao esta. Vocé esta olhando o quarto, mas ndo esta
no quarto. (CORTAZAR, 2019f, p. 28).



194

“Eu sou um quadro” — diz Maga, ou seja, sempre estarei/serei para o espaco-o
presente. Assim ¢ o mundo-Maga — em Maga o significado do jogo da amarelinha e do
kibutz do desejo faz parte do seu modo de ser; Horacio Oliveira pensa sobre isto com as
seguintes palavras:

[...] Feliz dela, que podia crer sem ver, que esta fundida & duragao, ao
continuo da vida. Feliz dela, que estava dentro do quarto, que tinha
direito a cidade em tudo que tocava e convivia, peixe rio abaixo, folha
na arvore, nuvem no céu, imagem no poema. Peixe, folha, nuvem,

imagem: exatamente isso, a menos que... (CORTAZAR, 2019f, p. 28-
29).

A segunda parte do primeiro livro, “Do lado de c4” (episddios 37 ao 56), se passa
em Buenos Aires, no espago sul-americano. Manuel Traveler (Manu), amigo de
juventude de Horacio Oliveira, resolve ir ao porto recepciona-lo (ndo de boa vontade,
pois ao saber do retorno do amigo “acertou um pontapé no gato calculador do circo”, e
proclamou que a vida era uma porcaria). Saindo do “pavilhdo da alfindega com uma
unica mala leve”, Horacio Oliveira reconheceu Traveler, e “ergueu as sobrancelhas com
um ar entre surpreso ¢ enfastiado”; Talita — Atalia Donosi, farmacéutica e namorada de

Traveler, ndo se sentiu bem com a recepgdo de Horacio Oliveira e resolveu voltar para o

circo, deixando-os a vontade. (CORTAZAR, 2019f, p. 211).

Uma observagado interessante sobre Traveler € que, apesar de seu nome significar
viagem, ele nunca saiu da Argentina — verdadeira “parddia pela negacdo”: como se
Traveler fosse o proprio Oliveira “sem se ter despaisado por longos anos europeus”, diz
Haroldo de Campos — fato que o deixa extremamente enfurecido. (CAMPOS, 2019, p.
563).

A fungdo de Traveler ¢ administrar as contas do Diretor de um circo — o Las
Estrellas — que ndo tem condi¢do nem pretensdo de fazer apresentacdes fora da regido, e
muito menos ainda fora do pais. Diferentemente de Horacio Oliveira, Traveler sempre
foi um homem de acdo, diz Talita — trabalhou em varios locais sem permanecer por
muito tempo em nenhum: no “decorrer de quatro décadas passou por etapas concretas”;
para dizer a verdade, conjectura Talita, Traveler ¢ um homem “de acdo restrita porque

afinal ndo é o caso de andar se matando”. (CORTAZAR, 2019f, p. 210).
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Outros personagens “Do lado de ca” sdo: - Gekepten, antiga amante de Horacio
Oliveira — que reata o relacionamento assim que se reencontram, principalmente, porque
ela o oferece moradia; - Cuca Ferraguto e Dire Ferraguto — administradores do circo e
de um asilo psiquiatrico; - Dr. Ovejero; - Remorino, enfermeiro do asilo psiquiatrico;
dentre a delegacdo de doentes em tratamento no asilo, cito alguns nomes: Antunéz; d.
Nicanor, o pijama gordo; a sra. Schwitt; o d. Lopez com sua pomba; outros pacientes

reconhecidos por seus numeros, como o 8§ e sua habilidade em pular a amarelinha.

2) o “segundo livro se deixa ler comeg¢ando pelo capitulo 73 e depois na ordem indicada
ao p¢ de cada final de capitulo. Em caso de confusdo ou esquecimento”, basta retornar a
lista — figura 24; (CORTAZAR, 2019f, p. 7); sob o titulo geral “De outros lados” (ou
“capitulos prescindiveis”), diz Haroldo de Campos, sdo
99 episoddios, que devem ser lidos entremeadamente com os demais,
segundo uma ordem de encadeamento prefixada pelo romancista. O
eixo sintagmatico €, assim, perturbado por um segundo romance
optativo, que se encorpa dentro do primeiro, encaixando nos seus

vazios, como uma roda dentada em outra, e oferecendo uma variante a
seu desfecho. [...]. (CAMPOS, 2019h, p. 563).

Nesse segundo romance (optativo — denominado por “De outros lados” ou
capitulos prescindiveis — do 57 ao 155), “que se encorpa dentro do primeiro livro,
“intervém muita coisa nova, desde capitulos acessorios que desenvolvem o entrecho dos
anteriores, como ainda material aparentemente desconectado, introduzido por processo
de bricolage (poemas, extratos de livros, recortes de jornais etc.)”. (CAMPOS, 2019h,
p. 564). Porém, o que ¢ encaixado nos vazios do primeiro livro da trama de Rayuela, diz

a poeta e critica literaria Susana Boéchat, sdo:

- “elementos da cultura de massa™: “arte pop, histéria em quadrinhos”, “folhetins de
radios e televisdo, musica popular, giria urbana”, Almanaque Hachette —, como também
adentra por esses vazios “pensamentos de filésofos e autores”, citagcdes e/ou nomes de
artistas visuais, arquitetos, musicos, compositores, atores de teatro e de cinema,
dramaturgos, criticos de arte, historiadores, cientistas, filélogos, politicos, diretores de
cinema, boxeador, piloto automobilistico, médico, etndlogo, alpinista, personagens de

obras literarias, assassino, etc.; (BOECHAT, 2014, p. 34; 45) (Tradugao livre);
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“técnicas literarias experimentais”: “intercalacdo de relatos, jogos sonoros e
sintaticos”, “alteragdo da ordem do relato, finais falsos, quebras, deslocamentos na

narrativa”; (BOECHAT, 2014, p. 34) (Tradugio livre);

- ¢ existe ademais, em Rayuela, uma busca ansiosa “pelo centro”: por “encontrar-se
consigo mesmo” — “tema central dessa obra unica”: Julio Cortazar/Horacio Oliveira
“pde em duvida se o ser humano podera alcangar a felicidade, representada pelo “céu”

segundo o jogo proposto pelo autor”. (BOECHAT, 2014, p. 35) (Tradugdo livre).

Dessa forma, comenta Haroldo de Campos no ensaio O jogo da amarelinha®’, ao
escrever O jogo da amarelinha, Julio Cortazar radicaliza se langando de “corpo inteiro a
aventura do romance como inven¢ao da propria estrutura fabular, que caracteriza a mais
consequente novelistica de nosso tempo.”; € ao intervir “na propria sintaxe de seu
raconto” (CAMPOS, 2019h, p. 562-563), se inscreve “no que Umberto Eco chamaria de
obra aberta”. (BOECHAT, 2014, p. 34) (Tradugéo livre).

A definicao da obra aberta pressupde que o sentido da obra:

a) “esta nas entrelinhas”: (BOECHAT, 2014, p. 34) (Tradugdo livre): toda “Rayuela foi
feita através da linguagem”, afirma Julio Cortazar, ou seja, foi feita a partir do
entendimento de que a palavra pode nos enganar e/ou encobrir a realidade, e por sua
dedicacdo a uma busca incessante de se livrar de palavras falsas que podem destruir a
narrativa. Terrivel dilema para o escritor que segue brigando com as palavras
ressecadas, uma vez que ¢ com a palavra que o texto se poe a falar. (HARSS, 1969, p.
285) (Tradugdo livre). Um exemplo notdvel aparece no episodio 86, quando os “do
Clube, com duas excegdes, garantiam que era mais facil entender Morelli pelas suas
citagdes do que pelos seus meandros pessoais”. (CORTAZAR, 2019f, p. 382). Duas
dessas citagdes encontradas, ambas de Pauwels e Bergier®, segundo Wong, comprovam

essa afirmagdo; reproduzo abaixo apenas a primeira:

57 Ensaio “publicado originalmente no Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 30 jul. 1967.” (CORTAZAR,
2019, p. 561).

8 Jacques Bergier (1912-1978): engenheiro quimico, alquimista, jornalista, escritor francés; Louis
Pauwels (1920-1997): “jornalista e escritor francés, de origem belga”. “Em colaboragdo com Jacques
Bergier publicou EI retorno de los bujos (1960)”. (CORTAZAR, 2019¢, p. 1012; 1018) (Tradugdo livre).
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Talvez exista um lugar no homem a partir do qual seja possivel
apreender a realidade como um todo. Esta hipdtese parece delirante.
Augusto Comte declarava que a composicdo quimica de uma estrela
jamais seria conhecida. No ano seguinte, Bunsen inventava o
espectroscopio. (CORTAZAR, 2019f, p. 382).

b) “esta no extraliterario”: (BOECHAT, 2014, p. 34) (Tradugdo livre): nas inser¢des de
trechos de poemas, de elementos da cultura de massa e de nomes e citagdes de
personagens importantes da historia universal como também no fato de tornar os
episodios prescindiveis/acessorios — uma estoria infiltrada na estdria e um escritor que
ingressa na estoria reafirmando e amplificando as ideias de Horacio Oliveira. Dessa
maneira, apesar de haver em Rayuela o Do lado de 14, o Do lado de c4 e De outros
lados, “o melhor ¢ ficar com todos”, comenta o jornalista Jair Giacomini em A imagem
e semelhang¢a do homem: pois, a “maior distancia entre dois pontos nem sempre (ou
quase nunca) representa o melhor caminho ou o percurso mais agradavel. De fato, sdo
as curvas da estrada, e ndo as retas, que costumam proporcionar as vistas mais belas.”;

(GIACOMINT, 2014, p. 176-177);

c) “estd na cabega do leitor”: (BOECHAT, 2014, p. 34) (Tradugdo livre): quando o
leitor se depara com as primeiras palavras do livro Rayuela — ‘vocé esta convidado a
escolher uma das duas possibilidades abaixo para ler o livro’ —, a primeira sensagao que
se tem ¢ de ter recebido um convite inesperado para um encontro romantico, € 0 que
vem logo em seguida ¢ o fato de interrogar-se se seremos capazes de nos adequar a
novidade. No episdédio 73 — primeiro do Tabuleiro de leitura — hd o seguinte lembrete
para a razdo: o “mero fato de interrogar-se sobre a possivel escolha vicia e turva o
escolhivel. Esta sim, esta ndo, nessa idade... Até parece que uma escolha nao pode ser
dialética, que sua formulacdo a empobrece, ou seja, a falseia, ou seja, a transforma em

outra coisa.”. (CORTAZAR, 2019f, p. 357-358) (Grifos do autor).

Ainda no episodio 73 Julio Cortazar menciona o personagem napolitano, descrito
por Morelli, que se torna o centro das atengdes por simplesmente fazer prevalecer sua

liberdade de escolha:

[...] Num de seus livros Morelli fala do napolitano que passou anos
sentado & porta da sua casa olhando um parafuso no chdo. A noite o
recolhia e punha debaixo do colchdo. O parafuso foi primeiro riso,
deboche, irritagdo comunal, junta de vizinhos, sinal de violagdo de
direitos civicos, por fim um dar de ombros, a paz, o parafuso foi a paz,
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ninguém podia passar pela rua sem olhar de viés para o parafuso e
perceber que ele era a paz. O sujeito morreu de uma sincope e o
parafuso desapareceu assim que acudiram os vizinhos. Um deles o
guarda, talvez o pegue em segredo e olhe para ele, volte a guarda-lo e
va para a fabrica sentindo algo que ndo compreende, uma obscura
reprovacao. SO se acalma quando pega o parafuso e olha para ele, fica
olhando para ele até ouvir passos e ter que guarda-lo as pressas.
Morelli achava que o parafuso devia ser outra coisa, um deus ou coisa
parecida. Solugdo facil demais. Talvez o erro estivesse em aceitar que
aquele objeto era um parafuso pelo fato de ter a forma de parafuso.
Picasso pega um carrinho de brinquedo e o transforma no queixo de
um cinocéfalo. Vai ver que o napolitano era um idiota, mas também
pode ter sido o inventor de um mundo. Do parafuso a um olho, de um
olho a uma estrela... Por que entregar-se ao Grande Costume? E
possivel escolher a tura, a invengdo, ou seja, o parafuso ou o carrinho
de brinquedo. [...]. (CORTAZAR, 2019f, p. 358).

O olhar fixo do napolitano direcionado a um objeto tdo inusitado, um parafuso
depositado no chao, provocou riso, deboche, irritagdo, discussdes e, finalmente, a paz —
sim, o parafuso foi a paz: tornou-se um modo de expressdo, uma resposta ao mundo a
sua volta, e consolidou-se como sensibilidade pura, mapeada e assimilada por todos. Por
conseguinte, sem pronunciar uma palavra sobre o parafuso, o napolitano enviou aos
transeuntes que o observava um diferenciado modo de ser e de fazer; ou ainda, sem
querer agradar e consolar, colocou em situagdo sua escolha: ao fazer um silencioso
apelo a sua escolha, renovou a percepcdo e o modo de compreensdo do Grande
Costume. O esforco por compreender e familiarizar-se com o ato do napolitano
possibilitou uma abertura para outros discursos — para a liberdade de escolha, para a
“vontade natural de saltar”: situacdo que se aproxima do ato de jogar a pedrinha — de
alcangar “saltos ludicos, alegria pura” — Julio Cortazar propde “caminhos para ler

Rayuela. O livre arbitrio, caro leitor!”. (GIACOMINI, 2014, p. 169; 173-174).

Os caminhos propostos para ler o livro Rayuela — o convite para saltos ludicos —
introduz um formato de leitura que difere do modo convencional de como se 1€ um
romance — que seria da primeira a ultima pagina. A informag¢ao que antecede o corpo do
texto — os episddios: Do lado de 14 e Do lado de c4 —, delimita campos de agdo, ou
melhor, compde uma ordem configurada por posicionamentos e por “relagdes de
coexisténcia. Ai se acha portanto excluida a possibilidade, para duas coisas, de
ocuparem o mesmo lugar”; “os jogos de passos” que conduzem os “processos do

caminhar”, “tecem os lugares”, “moldam espagos”, “podem reportar-se em mapas
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urbanos™: traduzem o percurso enunciativo sobre a localizacdo e o tempo necessario

para cumprir o trajeto. (CERTEAU, 1998, p. 176; 201).

O tabuleiro de dire¢do sugerido por Julio Cortdzar recalcula a rota para o texto,
modifica a expectativa do leitor-caminhante, interfere na maneira habitual de fazer e de
ler um romance, e organiza um salto continuo, tal qual uma crianga ao brincar com uma
perna so por entre os espagos-lugares que a pedrinha se instalou. Os episddios foram se
instalando entre os pontos visitados — por todos os sulcos (vazios) deixados para tras
durante o processo do caminhar. Os 99 episoddios, que poderiam ser ignorados,
distribuidos entre a sinuosidade dos jogos de passos, estabelece, com essa permuta, um
enlace que passa a fazer parte do romance total — 155 episdédios mapeados por uma
sequéncia que solicita alteracdo de rota de leitura constante, onde a cada esquina do
texto/fim de episd6dio, uma nova busca, um novo olhar para o mapa. Esse mapeamento,
obtido a partir do processo permutante — entrecruzamento de fenOmenos —, cria
“instantaneamente uma apreensdo de homogeneidade deslumbrante”, e transmite a
sensacdo de um “continuo espago-tempo” como se tudo “acontece (€) ao mesmo

tempo”. (CORTAZAR, 2014f, t. IL, p. 127; 129) (Grifos do autor).

O episddio 149 do livro O jogo da amarelinha traz uma poesia de Octavio Paz
que descreve a intui¢do da realidade do caminhante (o poema desenha o caminhar),
diante da articulag@o entre fendmenos — heterogéneos/homogéneos. Cito o poema:

Meus passos nesta rua
Ressoam

Em outra rua
Onde

Ouco meus passos/
Passarem por esta rua
Onde

Apenas a nevoa ¢ real.
Octavio Paz

(CORTAZAR, 2019f, p. 521)

O ultimo trecho da poesia de Octavio Paz: “Onde/Apenas a névoa ¢ real” —
vivencia o entrelacamento entre o ver € o sentir na massa do cotidiano: uma espécie de
clardo de luz que brilha ao perceber, como exemplifica Julio Cortazar, que a “batida de

uma porta no momento em que me chega um perfume de flores e um cachorro late, ao
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longe, deixa de ser essas trés coisas para ser uma outra”. (GADEA; CORTAZAR, 2014,
p. 155).

Esse tipo de distracio momentinea que nos transfere para outra realidade sem
chegar a se definir, pois logo somos tomados pela forca da realidade, ocorre porque o
cérebro do homem, diz Julio Cortazar,

sua capacidade imaginativa, tem, de forma nd3o evidente, a
possibilidade de transformar a noc¢do de realidade criando diferentes
figuras. H4 uma passagem maravilhosa em Paradiso, de Lezama
Lima, no qual o personagem, acho que ¢ José Semi, v€ na vitrine de
um antiquario uma série de pequenos objetos de jade, de cristal. E de
repente percebe que aquelas coisas, que compdem uma figura, ndo sao
objetos separados, sdo uma espécie de conjunto, estdo se influindo
mutuamente. Quer dizer, o movimento do braco de uma figurinha de
marfim, aquele dedo, projeta uma energia que vai até um cavalinho de

basalto que estd mais adiante. E esse tipo de coisas que se da em O
jogo da amarelinha. (GADEA; CORTAZAR, 2014, p. 155-156).

Os elementos da série de impressdes descritas por Julio Cortazar: a batida de uma
porta, um perfume de flores e um cachorro que late, ao longe, organiza uma cartografia
que se apresenta “como facetas ou elos, como um reldmpago articulante que coalha o
cristal num acontecer que nado esta na duragdo. Impossivel que o retenhamos, pois nao
sabemos nos des-locar” — sabe-se que alguma “coisa estava ali, talvez tao perto. E ndo
ha nada mais” que uma porta, neste lado onde a porta é a porta é a porta e nada mais.

(CORTAZAR, 2014f, t. II, p. 129) (Grifos meus).

O cenario operacionalizado, o campo descritivo, que define num s6 conjunto
todas as impressdes — entrecruzando realidade e capacidade imaginativa — numa
determinada pratica do espago, participa do sentimento de ndo estar totalmente. Em 4
volta ao dia em 80 mundos (Tomo I, 2014c, p. 34-44) ha um texto “Do sentimento de
ndo estar totalmente” que se refere a esse estado de coisas: Julio Cortazar comeca o
texto dizendo que sempre serd crianga para muitas coisas, mas uma crianga que traz o
adulto consigo desde o principio (o paragrafo completo — o primeiro deste ensaio — esta
na epigrafe que anuncia o plano geral desta tese); porém, continua Julio Cortazar, no
segundo paragrafo do mesmo ensaio:

Isto pode ser entendido metaforicamente, mas de qualquer modo

indica um temperamento que ndo renunciou a visdo pueril como preco
da visdo adulta, e essa justaposicdo que caracteriza o poeta e talvez o
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criminoso e também o cron6pio® e o humorista (questdo de dosagens
diferentes, de acentuacdo paroxitona ou proparoxitona, de escolhas:
agora eu jogo, agora eu mato) se manifesta no sentimento de nao estar
totalmente em qualquer das estruturas, das teias que a vida constroi e
onde somos ao mesmo tempo aranha e mosca. (CORTAZAR, 2014c,
t. I, p. 34).

Isto pode ser entendido metaforicamente, diz Julio Cortdzar. Michel de Certeau,
em A invengdo do cotidiano: Artes de fazer, lembra que na “Atenas contemporanea, 0s
transportes coletivos se chamam metaphorai. Para ir ao trabalho ou voltar para casa,
toma-se uma “metafora” — um Onibus ou um trem” — um transporte que todo dia
organiza e reine um conjunto de pessoas que precisam atravessar ‘“‘percursos de
espacos™: “os relatos poderiam ter igualmente esse belo nome” — por serem

transportes/redes conectaveis por pensamentos. (CERTEAU, 1998, p. 199).

A palavra metafora consiste na ordem de movimento concentrada numa constante
busca — ¢ como se a palavra/linguagem participasse de uma espécie de jogo que brinca
incansavelmente com a possibilidade da verdade: na “metafora localiza-se a liberdade
de associacdo entre ideias, a liberdade de ligagdes”; (TAVARES, 2021, p. 505); vendo
as coisas assim, o relato como uma aventura metaforica, uma viagem pelas “geografias
das acdes” que se detém no mapeamento do caminhar, entende-se o porqué da
cartografia do espago em o O jogo da amarelinha. (CERTEAU, 1998, p. 200). Explica-
se: em muitos paises o jogo da amarelinha é denominado jogo do mundo como, por
exemplo, em Portugal: o titulo Rayuela, traduzido para o portugués de Portugal, ¢ o O

jogo do mundo.

No prefacio para a edi¢ao portuguesa, o poeta, narrador e dramaturgo portugués
José Luis Marques Peixoto (1974-) informa que foram “necessarios 45 anos para que
Rayuela, de Cortazar, chegasse a ter uma edi¢cdo portuguesa” — de 1963 a 2008 — e que
apesar do nome Rayuela ser uma palavra que parece se desfazer como um doce “pelo

interior da boca”, o nome O jogo do mundo foi adotado por dar énfase ao aspecto da

9 Sobre os crondpios (personagens do livro de contos Histdrias de crondpios e famas — 1962) Julio
Cortazar comenta: a “palavra crondpio me veio como muitas outras palavras imaginarias que me vieram
ao longo dos anos, e se associava com essa imagem de personagens muito simpaticos que flutuavam um
pouco, [...] eu os senti como o que realmente eram: uns seres muito livres, muito anarquicos, muito
loucos, capazes das piores tolices e a0 mesmo tempo cheios de astucias, de senso de humor, certa graga;
[...].”. (CORTAZAR, 2015, p. 197-198).
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“ideia” e da “imagem do jogo”, ou seja, por querer evidenciar o tracado da forma do
jogo da amarelinha que tem como fonte de inspiragdo o perfil imaginario do mundo;

(PEIXOTO, 2018, n/p); O jogo do mundo, explica Jos¢ Luis Peixoto,

¢ um livro que convoca cada leitor pra dentro de si, que o solta num
labirinto sem lhe indicar a real saida, nem sequer se existe mesmo
uma saida. O facto de ndo haver uma ordem tnica de leitura ¢ um
convite ao leitor intrépido para que arrisque encontrar 0s seus proprios
caminhos nesta obra. Assim como o terd de fazer nesse jogo que,
como indica o titulo portugués, ¢ o mundo, ¢ a vida. Isto porque ¢é a
propria vida que nos € apresentada de um lado e de outro. A vida, para
a qual ndo existe qualquer “tabua de orientagdo”. Nao creio que esteja
a revelar demasiado se disser que ¢ também assim que Horacio
Oliveira, o protagonista, sente as imagens e as ideias que flutuam
diante de si, consigo. O caos em luta permanente com a ordem:
vitoérias para ambos os lados. (PEIXOTO, 2018, n/p).

O titulo portugués O jogo do mundo potencializa o contorno da forma/da nogao de
espago. Seguindo esse passo, retoma-se ao jogo da amarelinha: ¢ um jogo realizado em
grupo — agrega pessoas —, mas cada participante tem o momento certo de tentar passar
pelos obstaculos, de mostrar seu desempenho/seu modo de jogar; portanto, cada um,
apesar de pertencer ao grupo/estar diante de outros participantes, vive a
intensidade/responsabilidade do jogar individualmente/isoladamente. Essa caracteristica
do jogo da amarelinha, o enfretamento individual dos conflitos, ¢ intensificada com a
expressao ‘jogo do mundo’, formato de perspectiva que comunica 0s espagos, 0s riscos
e a apreensdo perante o “vasto mundo: eis aqui uma qualificagdo que bem cedo
amanhece no assombro do homem diante daquilo que o envolve e o prolonga. Vasto e
vario, teatro para uma cagada inacabavel.”. (CORTAZAR, 1999c, p. 207). Dessa forma,
ao escolher para o titulo do livro o nome de um jogo infantil bem como sua estrutura
saltitante como modo de leitura que lembra a forma de jogar o jogo, Julio Cortazar
indica que se empenhou em trazer para a narrativa a liberdade de associagdo entre ideias
e a liberdade de ligacdes. Preocupou-se com o entendimento metaférico do mundo, ou
seja, com o sentimento de ndo estar totalmente em nenhuma das estruturas das teias que

a vida arma e nas quais somos simultaneamente aranha e mosca.

Por outro lado, a denominagdo O jogo do mundo resulta na cartografia dos
espagos. “Historia”, breve relato incluido no livro Historia de Crondpios e Famas,
mapeia uma rede de conexdes — estratégia mental para compor um ambiente literario,

um mapeamento aéreo da cidade literaria; cito o conto: “Um crondpio pequenino
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procurava a chave da porta da rua na mesa de cabeceira, a mesa de cabeceira no quarto,
0 quarto na casa, a casa na rua. Nesse ponto o crondpio se detinha, pois para sair a rua

precisava da chave da porta.”. (CORTAZAR, 2021a, v. 1, p. 428).

O no6 de relacdes envolvido no universo descritivo/narrativo de Julio Cortazar
constitui uma “forma de ver o mundo e de percorré-lo segundo pontos de vistas
heterogéneos associados uns aos outros”. Essa compreensdo do espaco que reconfigura,
redistribui, desorienta, em suma: desloca “ali onde pensavamos que era continuo”, e
retne onde acreditdvamos “que havia fronteiras”, se assemelha a forma de concepgdo de
projetos destinados a confec¢do de mapas. (DIDI-HUBERMAN, 2010, n/p) (Traducao

livre).

Figura 28: “ilha”
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Um ensaio disponivel online no site da Revista do Instituto de Estudos Brasileiros

discorre sobre o imaginario cartografico na arte contemporanea, seu autor, Gilles

Tiberghien escreve: o “mapa tem tudo a ver com a arte, pois retrata, escreve para
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descrever (literatura) ou permite fazer notagdes (musica) — analogias e partituras nao
faltam”. (TIBERGHEIN, 2013, p. 238). O ensaio tem inicio com a citacdo de um
paragrafo extraido do livro Overlay: contemporany art and the art of prehistory, da
curadora de artes e escritora Lucy Lippard:
O mapa, assim como a arte que dele deriva, ¢ em si fundamentalmente
uma estratificacdo (overlay) — ele é simultaneamente um lugar, uma
viagem e um conceito mental; abstrato e figurativo, distante e intimo.
Os mapas sdo como instantaneos de viagem, uma paralisacdo da
imagem. A fascinacdo que experimentamos por eles deve ter relagcdo
com nossa necessidade de adquirir uma visdo de conjunto, de

situarmo-nos e de compreender onde estamos. (LIPPARD, 1983, p.
122, apud TIBERGHIEN, 2013, p. 235).

A realidade estratificada do mapa — ser simultaneamente lugar, viagem e conceito
mental, abstrato e figurativo, distante e intimo — compde a possibilidade de formacgao
sequencial de ldminas/relatos sobre o espaco. O mapa, explica a escritora e roteirista de
cinema Graciela Speranza, ¢ a representacdo mais precisa € mais abstrata do mundo. A
“arte encontrou no mapa um material infinitamente apropriado para desnaturalizar as
ordens instituidas, interrogar as entidades territoriais, construir passagens em fronteiras
intransponiveis, conjecturar outros mundos possiveis e tracar caminhos imaginérios.”.

(SPERANZA, 2012, p. 23) (Tradugao livre).

Em Mil Platés — v. 1 — Gilles Deleuze e Félix Guattari escrevem que o mapa €
aberto, pois pode ser desenhado na parede, ser concebido como uma obra de arte;
portanto, um “mapa ¢ uma questdao de performance”. (DELEUZE; GUATTARI, 2017,
p.- 30). Essas descrigdoes da realidade da cartografia de um mapa podem ser
comprovadas ao nos aproximarmos do mapa-poema “ilha” de Arnaldo Antunes (ver
figura 28). Em “O lugar da poesia no mapa-poema //ha de Arnaldo Antunes”, artigo que
escrevi para o Congresso Internacional — ABRALIC — 2018, fago algumas reflexdes
sobre 0 mapa-poema, que considero importante recuperar aqui. A realidade do mapa-
poema se insere em uma dindmica em que o assunto € o conteudo se organizam a
maneira de um quebra-cabecga, cujas pecas ndo se fecham num espago, mas se
expandem conforme a organicidade e a particularidade do olhar como se em cada
minimo espago houvesse um desvelamento para multiplas significagdes. Tal € o
caminho tracado pela existéncia do mapa-poema, por sua particularidade — basta se

posicionar diante do poema para sentir a poténcia do percurso emocionante da arte:
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O mapa-poema foi constituido por camadas adicionais de identidades,
quais sejam a imagem aérea de uma ilha, a apresentagdo de
abreviaturas de rodovias e de o6rgdos do corpo humano e os tragos
negros vazados que remetem ao homem: precisamente, a geografia, a
fotografia, o sistema linguistico e o desenho de contorno (matriz em
negativo) contribuem para a formacao de um exemplar que tem como
maxima a relagdo da poesia com outras Artes. VEé-se que no poema a
foto, algumas siglas e um negativo apresentam o visivel e a lembranga
de uma visibilidade; portanto, € possivel dizer que imagens, palavras e
significados ndo se mostram com vista em/para uma escala superior
(distanciada) de realidade, formatando retratos que centralizam e
direcionam o conhecimento, mas configuram-se a partir da articulacao
da correspondéncia das artes. Dessa maneira, ¢ a partir da referéncia
aos duplos que a imaginagdo se dirige: a ilha € o homem — circulagao
interna e circulagdo externa — proximidade e deslocamento -
propriedades inerentes e particularidades divergentes. H4, portanto,
um movimento — um jogo — que colabora para a consisténcia de cada
individualidade, por meio de uma composi¢do onde a insinuagdo
desliza-se entre o isolamento e a participagdo; as regras desse jogo
brincam com as possibilidades: tanto a unido quanto a segregacdo se
comprometem com a intensidade da unidade, prolongando e
retomando o impulso de sua totalidade — do mapa-poema, ou ainda,
para a composicao do tema ‘ilha’ [...]. (SANTOS, 2018b, p. 2580).

O mapa-poema ilha parece informar que a ilha pertence ao corpo, mas o corpo
ndo pertence a ilha, estd ali de passagem. Assim como todos os movimentos vitais
necessarios para manter a vida se renovam incessantemente — ndo sdo estaticos, sdo
moveis —, a intersec¢do entre ilha e homem “seria tdo-somente o sonho do homem, € o
homem seria a pura consciéncia da ilha.”. (DELEUZE, 2019, p. 19). Essa informagao ¢
capturada por meio dos contornos do corpo do homem desenhado ao redor do corpo da
ilha. Os tragos do corpo humano em volta da ilha parecem cumprir o mesmo trajeto
percorrido pela 4gua do mar que se arrasta pelas margens da ilha, recobre parte da
superficie e retorna para seu habitat: indo e voltando conforme o balangar das ondas e o
temperamento do vento, mas sempre deixando atris de si um rastro do liquido
impresso/seco no chiao/na areia. Sdo, portanto, 2 corpos no mesmo espago: um corpo
vazio/transitorio que tem como recheio um corpo compacto/permanente — visto em
conjunto compreendem uma figura fragmentada; logo, ndo ocorre a fusdo entre eles, ndo
¢ possivel encaixar uma imagem a outra: ¢ justamente por causa desse “jogo entre o real
e o imaginario/a relagdo entre apresentacdo e representacdo”, que “o poema ilha se
inclui na categoria de mapa”. A imagem brinca com o olhar sendo uma vez homem,
outra vez ilha/ uma vez circulagdo, outra vez estagnagdo/uma vez interioridade, outra

vez exterioridade, uma vez realidade/outra vez sonho; diante do mapa-poema “ilha”
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sonha-se ilha/sonha-se homem — ¢ homem-ilha e ¢ ilha-homem —, e segue-se com a
sensacdo de se estar recriando, recomecando, partindo do zero: de um campo

performadtico para a atuacdo. (SANTOS, 2018b, p. 2580-2581).

Sonhar ilhas, diz Gilles Deleuze em Causas e razoes das ilhas desertas, é retomar
o duplo movimento que produz as ilhas em si mesmas: “Sonhar ilhas, com angustia ou
alegria, pouco importa, ¢ sonhar que se esta se separando, ou que se esta separado,
longe dos continentes, que se estd s6 ou perdido; ou, entdo, ¢ sonhar que se parte do

zero, que se recria, que se recomeca”. Nesse sentido, quando o homem retoma um e

outro dos movimentos da ilha ele assume que estd sobre a ilha e encontra-se separado
do mundo. (DELEUZE, 2019, p. 18).

Figura 29: “Digital Collage — 02”
Artista: Tec Fase

Fonte: Disponivel em < https://www.instagram.com/p/Cst9_7ZAqtm/>
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Figura 30: QR Code — acesso ao video “Digital Collage — 02”

Fonte: Disponivel em < https://www.instagram.com/p/Cst9_7ZAqtm/>

O artista Tec Fase (Cordoba, Argentina, 1975) usa o asfalto como suporte para
suas obras. Transitando entre intervengdes performaticas, instalagdes de site specific,
filmagem de acdo, muralismo e pintura sobre tela, o artista combina suportes e técnicas,
fazendo das ruas um campo de inspiragdo estética. Dentre os procedimentos para a
realizacdo de seus trabalhos estdo os desenhos gigantes pintados no asfalto com uso de
perspectiva a distancia, mapeamento do circuito da producdo através de filmagem e
capturas das imagens com cdmera acoplada a um drone. Uma colagem digital realizada
por Tec Fase — postada no aplicativo Instagram — chamou a atencdo por lembrar a
forma mapeada — ampla cobertura para o que € visivel e intensa abertura para os
movimentos imprevisiveis — percebidos no mapa-poema “ilha” escrito/desenhado por

Arnaldo Antunes.

A imagem “Digital Collage — 02” (ver figura 29) observada como fotografia
divulga um mapa rodovidrio onde carros, vegetacdo e vias delimitam um circuito
fechado: o perfil de um busto — exemplar estatico organizado/arquitetado pela complexa
trama desenhada a partir da montagem do préprio cendrio capturado. Visto por este
prisma € possivel sentir a energia das curvas e das linhas que transitam com precisdo em
direcdo a constru¢do do volume da imagem. Porém, ao acessar o video pela pagina do
artista no [Instagram (ver figura 30) captura-se instantaneamente um espaco
comprometido com a visdo aventurosa-distanciada — com a superficialidade descrita por
Vilém Flusser — de um complexo rodoviério colossal que pulsa/danga ininterruptamente
através de um emaranhado de vias. O video movimenta o mapeamento de uma
perspectiva aérea calculada pela vegetacdo, faixas de pedestres, linhas referenciais —

como pontes, estradas, tineis, pracas —, sons de carros em transito continuo-infinito,
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buzinas. Segue que o contorno do busto ndo tem como recheio o emaranhado de vias
cristalizadas (como visto na foto) —, mas ¢ o sistema circulatério de um organismo
urbano que atravessa o perfil e segue seu caminho; ou seja, a representagao dindmica e
pulsante do asfalto com sua rede de conexdes passa através do busto-asfalto e demarca
seu espaco. Esse ¢ o jogo do mundo cartografado por Tec Fase: o brincar com a
interrogacdo sobre a cegueira humana diante da realidade da cidade, mapeando os

“limites transportaveis e transportes de limites, eles também “metaphorai’.”.

(CERTEAU, 1998, p. 215).

Onde o “mapa demarca”, explica Michel de Certeau, “o relato faz um travessia”, e
traz para o campo de atuagdo um espago performatico de operagdes: (CERTEAU, 1998,
p. 215): 1) o mapa-poema “ilha” acompanhou verticalmente a trajetéria do corpo
através dos elementos fronteirigos da ilha mapeada: o vemos por intermédio de uma
perspectiva aérea; 2) o busto-asfalto “Digital Collage — 02” registrou o fluxo intenso
que serviu de guia para a criacdo do perfil; ambos — “ilha” e “Digital Collage — 02” —,
trouxeram para dentro da circulagao do corpo uma pequena amostra do vasto e vario
mundo: no mapa dentro do mapa habita o universo das metéaforas, onde o olhar percorre
todos as aberturas e se depara com as multiplas interpretacdes. A impressao que se tem
¢ que o busto-asfalto convida ao leitor para um passeio aéreo, enquanto que o poema-

ilha o conduz para as profundezas do mar.

O empenho individual em enquadrar uma obra de arte para o campo da
observacdo implica em se deixar levar pela imaginagdo, palavra perigosa (assim como
ja o € a palavra imagem), pondera Georges Didi-Huberman (1953-) em Atlas, ou, O

gaio saber inquieto, mas € preciso repetir,

com Goethe, Baudelaire ou Walter Benjamin, que a imaginagao, por
mais desconcertante que seja, ndo tem nada a ver com uma fantasia
pessoal ou gratuita. Ao contrario, &€ um conhecimento transversal que
ela nos oferece, por sua poténcia intrinseca de montagem que consiste
em descobrir — ali mesmo onde ela recusa os lagos suscitados pelas
semelhangas Obvias — lagos que a observagdo direta é incapaz de
discernir [...]. (DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 20) (Grifos do autor).

A operagao resultante do processo da observacao: a imaginacdo — ou seja, o ato de
reconduzir o que € visto para um sistema de relagdo inesgotavel: para onde “h4 tantas

coisas, tantas palavras, tantas imagens através do mundo!” — aceita o multiplo e todas as



209

possibilidades de montagens. Inesgotdvel e montagem sdo palavras-chave para o
conjunto de mapas: do atlas. Georges Didi-Huberman informa que ao pesquisar a
palavra ‘atlas’ no diciondrio normalmente concentramos nossa aten¢ao para os
sindbnimos e/ou palavras “que apresentam um parentesco direto, visivel”, porém, se
nosso olhar percorrer a “pagina dupla do diciondrio aberto” € possivel descobrir
conexdes “intimas e secretas” entre a palavra atlas e as outras palavras: comecamos,
entdo, “a desviar o proprio principio do dicionario para um muito hipotético” — para o
modo aventureiro que tem como principio o ato de brincar, de jogar com as palavras.

(DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 20-21).

Essa pequena experiéncia relatada por Georges Didi-Huberman — o fato de ndo se
deter unicamente no sinénimo da palavra buscada, mas percorrer o olhar pela pagina
dupla do dicionario aberto —, lembra algo como um jogo infantil; o filésofo justifica sua

afirmacao:

pergunta-se a crianca a lectio de uma palavra no dicionério, e ei-la
logo solicitada pela delectio de um uso transversal e imaginativo da
leitura. Crianga tdo pouco comportada quanto sdo as imagens (dai a
falsidade, a hipocrisia de um provérbio tal qual sage comme une
image). Ela ndo 1€ para pegar o sentido de uma coisa especifica, mas
para ligar essa coisa, imediatamente, a muitas outras,
imaginativamente. Haveria, entdo, dois sentidos, dois usos da leitura:
um sentido denotativo em busca de mensagens, um sentido conotativo
e imaginativo em busca de montagens. O diciondrio nos oferece
inicialmente um instrumento precioso para a primeira dessas buscas, o
atlas nos oferece certamente um aparelho inesperado para a segunda.
(DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 21) (Grifos do autor).

Da mesma forma que o atlas nos oferece um aparelho inesperado de uso
transversal e imaginativo da leitura, ou seja, possibilita uma abertura para
experimentacdes vinculadas as coisas do mundo — para uma leitura do que ainda nao foi
escrito, como cita Georges Didi-Huberman —, a representacdo do espago através de

mapas segue esse mesmo principio. (DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 19).

O ensaio Atlas portatil de América Latina: arte y ficciones errantes escrito por
Graciela Speranza (Argentina) foi livro-atlas “muito antes da aventura sensivel e
intelectual” do trabalho de curadoria realizado por Georges Didi-Huberman para a
exposicdo Atlas ;Como llevar el mundo a cuestas?, montada no Museu Nacional de

Arte Reina Sofia — em Madri, no periodo de 26/11/2010 a 28/03/2011. Sao
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aproximadamente 400 obras que contam a historia das imagens de 1914 até a
atualidade. Atlas foi inspirado no atlas de imagens, Mnemosyne, composto por Aby
Warburg (1866-1929). Entre os anos de 1924 e¢ 1929, o historiador de arte alemao
selecionou 60 laminas — painéis moveis — que apresentam a persisténcia de arquétipos e
simbolos desde a antiguidade, formulando uma releitura da arte e da ciéncia a partir da
orientacdo/organizacdo do mundo através de imagens. Porém, indaga Graciela
Speranza, se em sua composi¢ao o Atlas de Georges Didi-Huberman ¢ “em sua maioria
europeu e norte-americano ¢ porque na esteira do Atlas Mnemosyne de Warburg ¢ fruto
da memoria inconsciente, que ignora agendas teoricas e as cotas de correcdo politica.”.

(SPERANZA, 2012, p. 9; 11; 12; 13) (Tradugao livre) (Grifos da autora).

O livro Atlas portatil da América Latina, diz Graciela Speranza, foi realizado com
o objetivo de “oferecer essa diversidade inquietante do atlas de montagem, abrindo ndo
somente a arte como também as fic¢des da América Latina”. Porém, a denominagao
‘atlas portatil’ também se refere a “mobilidade real ou imaginaria”, a “viagem” ou ao
“passeio urbano”, as “migracdes voluntdrias e involuntarias”; (SPERANZA, 2012, p.

16) (Traducdo livre); a arte e as ficgdes presentes neste atlas, explica Graciela Speranza,

vao tramando na montagem respostas as perguntas pelo lugar da
América Latina e da arte latino-americana, com seus proprios modos
de figurar o mundo em cartografias imaginarias, registrar novas
experiéncias psicogeograficas das cidades, abrir-se a redes de relagoes
flexiveis ou enclausurar-se em esferas incomunicaveis, revelar
sobrevivéncias na historia da arte, repensar a identidade, o territorio,
as raizes, a lingua e a patria. [...]. A “mesa de encontros” do livro
reline imagens e textos, obras e séries de obras, ficcdes e fragmentos
de ficgdes, iluminagdes do pensamento tedrico. A leitura critica os
recorta ou os reune, pondera sobre o percurso do olhar ou do
pensamento, ou simplesmente os monta e convida o leitor a ler nos
intervalos. [...]. Olha e I€ obras, artistas e autores porque cré que o
primeiro impulso da critica segue sendo decifrar como uma obra, um
artista ou um autor diz ou faz algo que nao havia dito ou feito nenhum
outro. [...]. (SPERANZA, 2012, p. 17) (Tradugao livre).

O “atlas de imagens se converteu em um género cientifico por direito proprio a
partir do século XVIII (pensemos no livro de laminas da Enclyclopedie) e se
desenvolveu consideravelmente nos séculos XIX e XX: ha atlas muito bonitos,

hipotéticos, detestaveis, que sao utilizados como ilustragdo para demonstragdo de
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pesquisas em praticamente todas as areas do conhecimento, esclarece Georges Didi-

Huberman. (DIDI-HUBERMAN, 2010, n/p) (Tradugao livre).

Nesse sentido, basta folhear um catdlogo de atlas de imagens para constatar que o
universo inteiro pode ser cartografado em uma sucessdo de laminas. H4 atlas do
cosmos, dos céus noturnos, das neves europeias, das cores, da Biblia, das aguas,

informa Graciela Speranza:

[...] Porém, o atlas por antonomasia € o atlas de mapas, que deve seu
nome ao titd da mitologia grega condenado a levar a abobada celeste
sobre os ombros. Como o colosso mitologico, o mapa carrega toda as
informagdes e saberes sobre o mundo, e tem sido desde o comego da
cartografia um instrumento de poder e¢ dominagdo. [..] Se os
planisférios abundam nos mapas dos artistas latino-americanos ¢
porque desde o Sul alcancam outras visdes globais: catdstrofes
graficas, jogos visuais ou conceituais que recompdem as ordens
hegemonicas, descobrem suas explosdes inesperadas ou as dinamizam
com contracorrentes de fluxos que dissolvem as oposicdes agudas.
Porém, h4a também recortes parciais que estranham as geografias
locais, nacionais ou continentais, itinerarios irdnicos do nomadismo
turistico ou mercantilizado e superficies impensadas para inscrever um
mapa, como a palma de uma mao, uma fatia de carpaccio sobre um
prato ou um par de sandalias: a cartografia da arte ¢ uma fonte de
metaforas. (SPERANZA, 2012, p. 23) (Tradugdo livre).

A cartografia da arte para o Atlas portatil da América Latina, apresentada por
Graciela Speranza, traz a descricdo de trabalhos/procedimentos artisticos de
profissionais latino-americanos. Um artista que foi incluido no atlas portatil foi o
arquiteto belga-mexicano Francis Alys, nascido em 1959 na Antuérpia, com residéncia
fixa na Cidade do México desde 1986. Artista visual por paixdo, Alys desenvolve
trabalhos que combinam arquitetura, video, fotografia, relatos escritos e performances
inspirados em obras literdrias, animagao, escultura, pintura. Quando decidiu abandonar
a arquitetura, comenta Francis Alys, seu primeiro impulso foi “ndo agregar nada a
cidade”, mas simplesmente “absorver o que ja estava ali, trabalhar com os detritos ou
com o0s espacos negativos, os buracos, os intersticios”: inventando com suas
intervengdes uma linguagem que caminhe de “maos dadas com a invengao da cidade.”.

(SPERANZA, 2012, p. 97) (Tradugao livre).

“Walking a Painting”, titulo escolhido por Graciela Speranza para compor a

tematica da cidade, faz referéncia a uma performance realizada por Francis Alys que
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consistiu nos seguintes procedimentos: a) pendurar um quadro na parede de uma
galeria; b) retird-lo da parede assim que a galeria abrir suas portas; c¢) colocar o quadro
embaixo do brago e leva-lo para passear pela cidade; d) retornar com o quadro no
horario préximo ao encerramento do expediente da galeria, a tempo de pendura-lo
novamente na parede; e) cobrir o quadro como se estivesse colocando-o para dormir; f)

no dia seguinte refazer a mesma trajetoria.

O artista-performer caminhou “durante varios dias por Los Angeles, uma das
cidades mais hostis ao passeante urbano”; a agdo, que ocorreu entre “abril e maio de
20027, desafiou “os limites de uma arte espacial para dar lugar ao tempo que somente
tem lugar na narrativa”. (SPERANZA, 2012, p. 96-97) (Tradugao livre).

Figura 31: Esbogo para a intervengdo em Dominé Canibal
Artista: Francis Alys
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Fonte: disponivel em: < https://www.arteinformado.com/agenda/f/domino-canibal-septimo-round-
francis-als-30106>. Acesso em: 17 ago. 2023.

Durante a caminhada, escreve Michel de Certeau, seleciona-se e fragmenta-se o

“espaco percorrido”: acontece que deste “ponto de vista, toda caminhada continua
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saltando, saltitando, como a crianga”, que joga o jogo da amarelinha — “num pé s6”; o
jogo da amarelinha foi proposta de intervencdo elaborada por Francis Alys para o

sétimo round da Bienal Domino Canibal — ver figura 31. (CERTEAU, 1998, p. 181).

A Bienal Domino Canibal, iniciativa do Ministério da Cultura e Turismo da
Murcia, Espanha, fez parte do PAC (Projeto de Arte Contemporanea). A mostra ocorreu
na sala Veronicas entre os anos de 2010 e 2011; o local ¢ uma igreja desativada de estilo
barroco do século XVIII. Domino Canibal: abalo epistémico “que ignora o modelo
tradicional de bienal e transfere o poder da instituicdo e da curadoria para os artistas.
Além do mais, o equilibrio igualitario de género e a origem diversa na sele¢do dos

artistas estd de acordo com a pauta decolonial®.”. (MUNIZ-REED, 2019, p. 10).

Para conceber uma pratica curatorial decolonial, verifica o curador independente e

escritor Ivan Mufiiz-Reed, ¢ importante entender que o pensamento decolonial

ndo € construido nem em oposigdo a narrativas europeias grandiosas,
nem a partir delas; mas, sim, apoiado nas contribui¢des filosoficas,
artisticas e teodricas que se originam no Sul Global. Muitos conceitos
decoloniais importantes sdo articulados dentro do transmodernismo —
movimento filoséfico e cultural fundado pelo filésofo argentino-
mexicano Enrique Dussel —, e também no trabalho de intelectuais
como os martinicanos Frantz Fanon (1925-1961) e Aimé Césarie
(1913-2008), nomes que constituem sua espinha dorsal histérica. [...].
(MUNIZ-REDD, 2019, p. 6-7).

A transmodernidade, diz o filésofo Enrique Dussel (1934-2023) em Hacia una
Filosofia Politica Critica, ¢ um “projeto mundial de libertagdo onde a Alteridade, que
era co-essencial da Modernidade, se realiza igualmente”; (DUSSEL, 2001, p. 356)
(Traducgao livre); porém, a “realizacdo” da Modernidade, ainda nas palavras de Enrique

Dussel,

ndo se efetua numa passagem da poténcia da Modernidade para a
atualidade da referida modernidade europeia. A “realizagdo” seria

%0 O pensamento decolonial “objetiva a identificagio dos dominios de controle da matriz colonial de
poder para, assim, possibilitar a superagdo de suas estruturas de sujeicdo. Nesse sentido, a luta pela
descolonizagdo ndo pressupde somente oposi¢do, mas a possibilidade de criacdo e transformagdo. Se por
um lado o colonialismo como sistema foi superado, a colonialidade ndo. O colonialismo ¢é anterior a
colonialidade e ndo implica hierarquias de poder fundadas na diferenciagdo racial, ou de género. A
colonialidade ¢, portanto, o padrdo de poder que se perpetua ao colonialismo.”. (DUARTE, 2021, p. 32-
33).
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agora a passagem transcendente, onde a Modernidade e sua Alteridade
negada (as vitimas) se realizardo por mutua fecundidade criadora. O
projeto transmoderno é uma co-realizacdo de solidariedade, que
chamamos analética, do Centro/Periferia, Mulher/Homem, diversas
ragas, diversas etnias, diversas classes, Humanidade /Terra, Cultura do
Mundo Ocidental/Culturas do Mundo Periférico ex-colonial, etc.; ndo
por pura negagdo, mas por incorpora¢do da Alteridade. (DUSSEL,
2001, p. 356) (Tradugao livre) (Grifos do autor).

O exemplo mais “interessante de uma estratégia curatorial e ilustrativa do éthos
decolonial”, confessa Ivan Muidiz-Reed, ¢ o “programa de Cuauhtémoc Medina”
(México, 1965) para a exposicao Domino Canibal: a curadoria de Cuauhtémoc Medina
“rompeu com a conveng¢do curatorial, usando um contramodelo como dispositivo
estruturante central.”; (MUNIZ-REED, 2019, p. 10); o ponto de partida da exposigdo,

diz Medina, foi a operagdo do jogo de domind,

que ¢ um ponto de produgdo transcultural bastante disseminado.
Baseado em jogos de dados chineses, ele foi entdo levado a Italia, de
onde se espalhou para o Novo Mundo com as colonizagdes espanholas
e portuguesas, tornando-se bastante popular na América Latina. De
um ponto de vista historico, isso reflete a rota migratoria do jogo, de
Catai para o Caribe, passando pelas rotas europeias do inicio do
capitalismo; trata-se de um mapa do processo historico que levou ao
mundo moderno. Além disso, o efeito domind se refere a cadeia de
momentos histoéricos e de argumentacao que definem os vinculos entre
colonizagio, pés-colonalismo e globalizagio capitalista. (MUNIZ-
REED, 2019, p. 10).

O jogo de domino canibalesco contou com a participacdo de sete artistas — foram
sete exposi¢des individuais: porém, a inten¢do nao foi demonstrar a “autonomia ou
identidade individual”, observa o curador da Bienal, e sim “uma negociacao continua de
linguagens, materiais e estéticas.”. (MUNIZ-REED, 2019, p. 11). Na proposta tematica

da Bienal, relata Ivan Muiiz-Reed,

ha também a alusdo ao “Manifesto Antrop6fago” do poeta brasileiro
Oswald de Andrade, de 1928, no qual ele descreve a convergéncia de
influéncias estrangeiras no Brasil como uma espécie de canibalismo
cultural, que dé4 origem a algo novo e unico. Ao usar a antropofagia®!
como principio essencial e modelo de referéncia, Medina favorece um
ponto de vista alternativo, ndo europeu, a0 mesmo tempo em que

61 A “pratica da antropofagia remonta aos rituais de guerra dos tupinambas que alimentavam-se de
guerreiros rivais para absor¢do de seus poderes. [...] Como nas ag¢des participativas, em que ha entre
aesthesis e poiesis, na antropofagia ha convivéncia entre os processos de recepgdo, degluticdo,
apropriagdo e transformacgao. [...].”. (DUARTE, 2021, p. 117).
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acena para uma condi¢do cultural experienciada pelo mundo
colonizado na “busca itinerante de suas origens”. (MUNIZ-REED,
2019, p. 11).

Nesse sentido, a regra basica para cada artista compor um projeto para a
exposicdo foi intervir sobre o conceito abordado pela exposi¢do anterior,
“acrescentando, removendo ou modificando algo da exposi¢ao anterior, “canibalizando”

os esforgos prévios.”: (MUNIZ-REED, 2019, p. 10):

1* exposicao: de janeiro a marco de 2010: Jimmie Durham (EE.UU. — 1940) pensou no
espaco fisico da igreja em sua relacdo com a nogdo de sagrado e do profano, e com os

simbolos da cultura popular;

2% exposicdo: de margo a maio de 2010: Cristina Lucas (Espanha, 1973) retomou os
elementos usados por Jimmie Durham transmutando-os para tons sarcasticos e festivos:
para obter esse efeito a artista realizou uma performance que contou com a destrui¢ao
de objetos (latdes), transformagdo desses objetos em uma espécie de mesa/bergo,
transferéncia desses objetos para fora do espaco, e retorno dos objetos para a sala
Veroénicas; a dramatizacdo movimentou muitas pessoas que caminharam arrastando os

objetos em fila inica, em siléncio, @ maneira de uma procissao, de um ritual;

3* exposi¢do: de maio a julho de 2010: o coletivo Bruce High Quality Foundation
(Nova lorque, 2004) preferiu ndo abordar o tema dos dois artistas anteriores,
conduzindo uma “reflexdo sobre a memoria e esquecimento centrada na figura de

Walter Benjamin”; (METROPOLIS, 2011) (Tradugdo livre);

4* exposigdo: de julho a setembro de 2010: Kendell Geers (Africa do Sul, 1968)
recuperou elementos trabalhados por Jimmie Durham acrescentando “outros simbolos
da cultura popular”, e restaurou os objetos destruidos (os latdes) durante a intervengao

realizada por Cristina Lucas; (METROPOLIS, 2011) (Tradugdo livre);

5* exposicdo: de setembro a novembro de 2010: Tania Bruguera (Havana, 1968)
“refletiu sobre a Ultima greve geral na Espanha”; resgatou a técnica de desenhos
monumentais € conceituais do Muralismo Mexicano para realizar suas imagens;

(METROPOLES, 2011) (Tradugdo livre);
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6* exposicao: novembro a dezembro de 2010: Rivane Neuenschwander (Brasil, 1967)
“incluiu elementos cotidianos que ajudam a dissolver a barreira entre o publico e a obra:
alfabetos, calendéarios, mapas, plantas...”, transformando pequenas pinturas
bidimensionais em situacdes tridimensionais; as pequenas pinturas continham os ex-
votos do século XVIII e XIX latino-americanos e também europeus: imagens com
escritos, nomes de Santos ou de Deus(es) com pedidos de milagres/cura/saude;

(METROPOLIS, 2011) (Tradugio livre);

7* exposicdo: de dezembro 2010 a janeiro de 2011: Francis Alys se apropriou do
arquivo fotografico das seis intervencgdes anteriores: 155 imagens — para compor sua
intervengao; feliz coincidéncia: 155, nimero total de capitulos do livro Rayuela de Julio
Cortazar; assim sendo, o artista adotou o “Tabuleiro de dire¢ao” para ler e reorganizar
as intervengdes anteriores: reordenou as imagens fotograficas e convidou “varias
pessoas relacionadas ao projeto para interpreta-las a partir de sua experiéncia pessoal”:
optou por gravar relatos desses participantes sobre o processo de desenvolvimento do
trabalho e o resultado obtido, anulando, dessa maneira, a atengao para a obra enquanto
objeto instalado num espago fisico, para dar énfase a memoria: a uma recordagdo
panoramica da agdio através da materializagio da palavra. (METROPOLIS, 2011)

(Tradugao livre).

Francis Alys se preocupou com a estrutura do jogo: 7 artistas de nacionalidades
diferentes, 7 exposicdes individuais — ndo autdbnomas, mas em negociagcdo continua com
as anteriores; 7 momentos diferentes: enquanto um artista jogava, o seguinte esperava a

sua vez para atuar/jogar.
A preparagdo para a sétima interven¢do ocorreu da seguinte forma:

1) Francis Alys gravou videos com relatos espontineos; organizou (s)alas com sofas,
televisores e aparelhos reprodutores de midias programados para reprisar

incessantemente os depoimentos;

2) no centro da sala Veronicas o artista colou fitas adesivas no chdo com o objetivo de
‘riscar’ o formato do jogo da amarelinha: tracou 7 quadrados, e em cada quadrado

‘riscou’/colou uma letra, a primeira letra do nome de cada artista participante;
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3) sendo assim, a semelhanga da recomendagdo de Julio Cortézar logo no inicio do livro
Rayuela, Francis Alys deixou claro as seguintes orientacdes para o leitor-visitante: esta
intervencdo ¢ a sua maneira muitas intervengdes, mas ¢ acima de tudo duas
intervengoes; o leitor-visitante estd convidado a escolher uma duas propostas: a) a
primeira se deixa ler/visitar na forma comum: hd imagens, sons, e ambientes
aconchegantes: convido-o para contemplar — da primeira (s)ala a ultima; b) na segunda
ha o jogo da amarelinha e uma pedrinha: convido-o para jogar a pedrinha, pular com
uma perna so: enquanto estiver aguardando a sua proxima vez, va em direcao a

uma‘(s)ala’ — assista ao video —, e retorne para continuar a brincadeira.

Um esbogo preparatério para a intervengdo de Domino Canibal (ver figura 31)
traz o desenho do proprio artista pulando com uma perna s6. Em outro esbogo
preparatério hd no pé da pagina a seguinte declaracdo: “Um conto ¢ bom até que se
conte outro”, repara Graciela Speranza; a obra planejada por Francis Alys “resume bem
sua ideia de uma arte modvel, que quer conectar espacos, desenhar caminhos, diluir

fronteiras, contar e promover relatos.”. (SPERANZA, 2012, p. 104) (Tradugao livre).

A intervencao proposta por Francis Alys, de jogar o jogo ja jogado, se apoiou na
recordacdo — na continua busca por resgatar momentos memoraveis e/ou entender os
mistérios da realidade —, desafio este apresentado logo no inicio do livro Rayuela:
“Encontraria a Maga?” — oragdo interrogativa, no futuro do pretérito, que indica o
rompimento de uma rotina, como especificou Davi Arrigucci Jr. (2003); um dos
lamentos proferidos por Horacio Oliveira sobre a separagdo de Maga e a solicitagdo da
memoria pode ser verificado no pequeno trecho recortado do segundo pardgrafo do
episodio 1, que cito abaixo:

[...] Andavamos por Paris sem nos procurar, mas sabendo sempre que
andavamos s6 para nos encontrar. O Maga! Cada mulher parecida
com vocé trazia como um siléncio ensurdecedor, uma pausa, rendada

e cristalina, que acabava por murchar tristemente, como um guarda-
chuva molhado que se fecha. [...]. (CORTAZAR, 2014h, p. 11-12).

Mas, ainda nessa dire¢do, explana Davi Arrigucci Jr, o decisivo € o tom lirico de

evocagao nostalgica,

que domina todo o trecho examinado, mesmo quando exorcizado pela
comicidade (sempre a mescla estilistica) de algumas passagens, como
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a lembranga do caso do “terron de azicar”, ao final do capitulo 1.
Trata-se propriamente de um tom de elegia, de “balance elegiaco en
que ya sabemos que el juego estd jugado”, como se dird no capitulo
93, que enlaga com esse nucleo inicial da histéria, explicitando-o
conscientemente. O tom denuncia o modo de o narrador encarar o
argumento que tem nas maos e, neste caso preciso, revela a
perspectiva globalizadora de quem tudo j& viveu, mas permanece
vinculado ao que se perdeu no fluxo temporal, buscando recupera-lo
pela narracdo, transformada, assim, num instrumento de regressdo
mitica contra a marcha do tempo. (ARRIGUCCI JR., 2003, p. 275).

3.2

O episddio do torrdo de agucar ¢ um exemplo de como Horacio Oliveira encara os
fatos corriqueiros. Desde pequeno acredita que ao derrubar qualquer coisa no chao, deve
imediatamente apanha-la, porque caso contrario alguma desgraga vai ocorrer com uma
pessoa muito querida; e nada pode deté-lo, porque, se ndo for ele, e sim outra pessoa a
pegar o objeto, “o maleficio atuarda da mesma forma”. Em algumas ocasides foi
considerado como louco por causa dessa supersti¢ao. A aventura com o torrao de agucar
aconteceu em um restaurante bem frequentado; Maga, Ronald e Etienne se divertiram
muito observando a trajetdria de Horacio embaixo das mesas em busca do torrdo,
resvalando em pés, botas, barras de saias e de calgas compridas; Horacio contou com a
ajuda de um garcom movido pela certeza de estar em busca de uma preciosidade, como
uma “caneta Parker ou de um luis de ouro”. Todos ficaram enfurecidos ao saber que se
tratava de um torrdo de aglicar; com o aglcar preso em sua mao, sentiu “como o torrao
se misturava ao suor da pele, como asquerosamente se desfazia, numa espécie de
vinganga pegajosa”, como todo “tipo de episodio cotidiano”. (CORTAZAR, 2014h, p.
18-19).

A caca ao torrdo de agucar soa como um chamado para adentrar em um universo
construido a partir das (ndo)acdes do mundo-Horacio Oliveira — processo de

conhecimento que descreve niveis nostalgicos de absurdidades:

- o primeiro formato de absurdo € o relato sobre o torrdo de actcar — que pode ser
considerado como uma atitude pueril diante da vida; o evento marcado pela crenca de
que ha necessidade de resgatar objetos que caem das maos — caso contrario, uma pessoa

querida cujo nome comega com a inicial do nome do objeto derrubado sofrera algum
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dano fisico — ¢ um apelo comico que produz um efeito nostalgico de busca/de

reencontro e de controle ilusorio sobre os acontecimentos;

- outra forma de absurdo se apresenta como uma critica severa em relagdo aos habitos:
Horacio, realmente, ndo se sentia confortavel em aceitar os episodios cotidianos —
espécies de vingangas pegajosas pregadas pelo costume; criticava, por exemplo, a
comodidade resultante do fato de “sair de manha e encontrar a garrafa de leite na porta
do seu apartamento, ficando muito tranquilo porque ontem aconteceu o0 mesmo €
amanha voltara a acontecer”; ¢ “este estancamento”, continua Horacio, “este assim seja,

esta suspeitosa caréncia de excegdes” que faz com que o absurdo ndo pareca um

absurdo. (CORTAZAR, 2014h, p. 197).
O absurdo, diz Horacio se dirigindo para Ronald,

[...] é acreditar que podemos apreender a totalidade daquilo que nos
constitui neste momento ou em qualquer momento, ¢ intui-lo como
algo coerente, algo aceitavel, se vocé prefere. Cada vez que entramos
numa crise, o absurdo se torna total. E preciso compreender que a
dialética somente pode arrumar os armarios nos momentos de calma.
Vocé sabe perfeitamente que no ponto culminante de uma crise
procedemos sempre por impulso, ao contrario do previsivel,
praticando a barbaridade mais inesperada, e pode se dizer que,
precisamente nesse momento, se verificara uma saturagdo da
realidade; nao lhe parece? A realidade precipita-se, mostra-se com
toda a forca e, entdo, a nossa inica maneira de enfrenta-la consiste em
renunciar a dialética, essa € a hora em que damos um tiro em alguém,
em que pulamos do navio, em que tomamos um tubo de Gardenal,
como Guy, em que libertamos o cachorro da sua corrente, em que
fazemos qualquer coisa que nos ocorra. A razdo sé serve para dissecar
a realidade na calma, ou para analisar as suas futuras tormentas, nunca
para resolver uma crise instantinea. [...]. (CORTAZAR, 2014h, p.
195-196).

- a realidade exposta com toda for¢ca — talvez um desejo por “viver absurdamente para
acabar com o absurdo”, de “sair de si mesmo com tal violéncia que o salto acabasse nos
bragos do outro” —, foi provocada por Horacio Oliveira contra Maga, com a anuéncia de
seus amigos: madrugada chuvosa, fria, momentos antes de Babs, Ronald e Etienne
chegarem ao apartamento em que Maga estava instalada com seu filho, Horacio percebe
que o bebé Rocamadour ndo respirava mais: “aproximou-se da cama”, encostou a mao
no corpo do bebé, e constatou, ele “estava tdo frio!”. (CORTAZAR, 2014h, p. 121; 176-
177).
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O que deveria fazer, pensou Horacio Oliveira: “Gritar, acender a luz, armar um
escandalo, normal e obrigatdrio... por que?” — ndo, decidiu, “Ah, ndo, ja chega! Por que
acender a luz e gritar, se sei perfeitamente que isso nao vai servir para nada!”. Resolveu
ndo alertar a Maga sobre a morte de seu bebé¢, e ainda conseguiu convencer seus amigos
a serem solidarios a sua decisdo. Gregorovius foi o primeiro a concordar com a vontade
de Horacio, unico que se encontrava no apartamento nesse momento. Horacio seguiu
observando os movimentos da Maga, conversando calmamente, aguardando a proxima
dose do remédio, que seria por volta das duas horas. Babs ¢ Ronald chegam com a
noticia sobre a tentativa de suicidio de Guy de Monod (que ingeriu uma caixa de
Gardenal). Um pouco mais tarde chega Etienne com a informacdo de que Guy estava
fora de perigo, sobreviveria. Continuam a trocar ideias sobre musica, literatura, pintura,
morte; aguardaram silenciosamente: ndo foram soliddrios com a Maga — ndo a avisaram
no momento certo, ndo a preparam para enfrentar a morte do filho, praticaram um ato

violentamente dramatico-brutalmente absurdo. (CORTAZAR, 2014h, p. 177).

Quase trés da manha Horacio apagou um cigarro, € se preparou para saborear o

desfecho desse ato dramadtico: agora, o velorio, pensou agradecido:

Sdo amigos de verdade, até o proprio Ossip, pobre-diabo. Agora,
teremos um quarto de hora de reagdes em cadeia que ninguém podera
evitar, ninguém, nem pensando no préximo ano, a esta mesma hora, a
mais exata e pormenorizada das recordagdes ndo serd capaz de alterar
a producgdo de adrenalina ou de saliva, o suor nas palmas das maos...
Estas sdo as provas que Ronald sempre se negara a compreender. Que
fiz eu esta noite? Ligeiramente monstruoso, a priori. Talvez tivesse
sido possivel o baldo de oxigénio ou algo assim. Idiota, na realidade;
[...]. (CORTAZAR, 2014h, p. 199-200) (Grifos do autor).

Horacio agiu de forma premeditada, ndo gostava da presenca de Rocamadour —
sentia citimes do bebé de Maga; Rocamadour, “que em Montevidéu se chamava
modestamente Carlos Francisco”: “nome do pai, mas desaparecido o pai, tinha sido
muito melhor dar-lhe o nome de Rocamadour a seu filho”; Maga nunca falava “sobre a
génese” do filho, “a ndo ser que se tinha negado a um aborto”, fato que lhe causou
arrependimento por nao ter condig¢des financeiras para manter os gastos com sua saude e
com sua estadia na casa da baba, Madame Iréne; ao ver que o Rocamadour estava
morto, Horacio prescreveu o momento exato em que a Maga entraria em confronto com

arealidade. (CORTAZAR, 2014h, p. 24; 33).
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Que fiz eu esta noite? Foi ligeiramente monstruoso, avalia Horacio Oliveira,
administrei o siléncio de todos e fui bem-sucedido; porém, a tristeza e o desespero da
Maga ao perceber que o filho estava morto provocou revolta, e o choque diante da
realidade selou o destino de Horacio, como pode ser visto na manifestacao de repudio
proferida por Ronald: “— Porra! Deveriamos té-la preparado — falou Ronald. — Nao esta
certo, ¢ uma infamia. Todo mundo falando de besteiras, e isto e aquilo...”.

(CORTAZAR, 2014h, p. 202).

A vontade de Horacio por negar e se afastar da realidade do cotidiano foi ao
extremo do absurdo, chegando ao limite da monstruosidade; Michel de Montaigne
(1533-1592), no livro Os ensaios: uma seleg¢do cita um trecho da Epistola I (ver nota de
rodapé 62), do poeta Horacio que define perfeitamente esse tipo de agdo: suavemente,
feito “marionetes de madeira”, todos foram conduzidos pelos musculos de Horacio

Oliveira. (HORACIO®, apud MONTAIGNE, 2010, p. 204).

A partir desse dia ndo seria mais natural atravessar ruas, subir escadas para
acessar pontes, imbuido pela certeza de se deparar com a Maga. Agora ela ndo estaria
mais por perto a sua espera, sorrindo sem surpresa, certa de que nao existia casualidade
para os dois — Horacio inicia, entdo, uma busca fadada ao fracasso (Arrigucci Jr., 2003);

cito abaixo um fragmento que conduz a esse raciocinio:

[...] Contudo, se vocé tivesse estado na ponte nessa noite, como tantas
outras vezes, eu teria sabido que este percurso mais longo tinha um
sentido; agora, porém, eu aviltava o meu fracasso, dizendo que se
tratava de um caminho demasiado longo. J& era tempo, depois de
levantar a gola do meu casaco, de seguir pelas docas até entrar na zona
dos grandes armazéns, que acaba no Chatelet, passar sob a sombra
violeta da Tour Saint-Jacques e subir pela minha rua, pensando em
ndo a ter encontrado e em Mme. Léonie. (CORTAZAR, 2014h, p. 14).

As atitudes de Horacio Oliveira enfatizam um jogo que nao progride “através de
uma trama e assuntos predeterminados”, mas segue mapeando suas (ndo)acdes por meio

de “um intenso crescimento e revelando fases de estados emocionais”. Esses tipos de

2 No livro Os ensaios: uma sele¢do, escrito por Michel de Montaigne (1533-1592), 1é-se o seguinte
trecho da carta poética-epistola em verso — Epistola I, I, p. 98-99 — redigida pelo poeta latino Horacio (65
a.C. — 8 a. C.): “Ducimur ut nervis alienis mobile lignum. [Somos levados como uma marionete de
madeira pelos masculos de outro.]”. (HORACIO, apud MONTAIGNE, 2010, p. 204).



222

absurdos desenvolvidos para compor o perfil do personagem sugerem uma semelhanca
com 0 modo como o dramaturgo Eugene Ionesco (Roménia, 1909 — Paris, 1994) pensou
o texto teatral de sua época. (IONESCO, 1960, p. 4). Em um depoimento registrado na

Revista Tablado, lonesco adverte:

[...] Devemos desviar-nos dos lugares-comuns e nos livrar de um
tradicionalismo obstinado, devemos redescobrir a unica tradi¢do
verdadeira e viva. Nao me gabo de ter sido bem-sucedido nisto, mas
outros o serdo e mostrardo que toda verdade e toda realidade ¢ classica
e eterna. (IONESCO, 1960, p. 4).

Eugene Ionesco se aproxima do teatro — ou seja, decide ser dramaturgo — quando
a necessidade lhe obrigou a aprender o idioma inglés. Nesse momento, o autor se
deparou com o vazio das palavras e a mecaniza¢do das oragdes, orais e escritas. Em
todas as fases de sua aprendizagem lonesco experimentou ligdes praticas e teoricas que
ndo tinham nexos, com trocas de didlogos que ndo serviam para incentivar, mas apenas
entediar, distanciando-o, a cada topico, da vontade por dominar o idioma. Esse método
de aprendizagem, visto como natural, ¢ aplicado até hoje, massacrando o desejo de
muitas potencialidades, minando a expectativa do aluno com um falso reconhecimento
de incapacidade para obter tal desempenho: comunicar-se em outro idioma. Um
exemplo bem familiar, cita Ionesco, sdo as desconsoladoras frases dos manuais que
nada dizem e que devem ser memorizadas como exercicios para conversagao, Como por
exemplo: Quais s3o os dias da semana? E como se chamam?. Foi esta situacdo
cOmica/tragica que impulsionou lonesco para a escrita literaria: “E, parando para pensar
sobre a trivialidade desesperadora das frases dos manuais, concluiu que eram elas que
compunham o cotidiano dos homens de seu tempo, os sobreviventes de uma guerra

cruel. Comegou a escrever para o teatro.”. (IONESCO, 1976, IX).

Nesse sentido, o tema do absurdo surge, para lonesco, como problematizagdao
metalinguistica: - como um rompimento brusco e continuo de comunica¢do; - como
uma denuncia rotineira e uma forma de atingir o pensamento do leitor/espectador por

meio de uma sofisticagdo artistica: uma voz plantada para representar o autor.

Esse efeito metalinguistico foi interpretado como o nascimento de um novo estilo

literario, uma nova maneira de apresentar pecas teatrais: a escrita de um movimento
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denominado por Martin Esslin (1918-2002) de “teatro do absurdo”; transcrevo abaixo a

definicdo de teatro do absurdo disponivel no Dicionario do Teatro Online:

Absurdo (Teatro do). Expressdo criada por Martin Esslin, na década

de 50, aplicada a estética em voga na Europa, que denunciava a
angustia e o ceticismo da criatura humana que perdera a nocdo dos
valores sociais pelos quais havia se regido até entdo. A nova estética
denunciava e pretendia desmontar as mistificagdes da sociedade,
pondo a nu as forcas de opressdo que agiam sobre ela. Caracteriza-se
por apresentar personagens bizarras, que ora se comportam sem
nenhuma motiva¢do no centro de tramas absurdas ou inexistentes, ora
impregnadas por um sentido de futilidade e constante adiamento de
esperangas. [...]. (TEIXEIRA, 2005, p. 4-5).

Porém, a expressao criada por Martin Esslin — teatro do absurdo — coloca num
mesmo patamar categorias que deveriam ser consideradas como formas de textos
literarios distintos: ensaio filosofico e texto teatral. O ‘homem absurdo’ e ‘situagdes
absurdas’, respectivamente, sdo estruturas de raciocinios que podem se encontrar, mas
neste caso, ndo se encontraram: enquanto Albert Camus (1913-1960), por exemplo, se
refere em seus textos ao problema filosofico perturbador relacionado a crise existencial
— 0 absurdo para Camus ¢ um adjetivo que denuncia uma determinada condi¢ao —, para
Ionesco, o absurdo tem relacdo com a critica a dessacraliza¢ao da linguagem das pecas
de teatro e a banalizag¢do da interpretacdo que acometia o ambiente do teatro em favor
da valorizagdo de outros mecanismos que deveriam ser secundarios na composi¢dao do
ato de representar, como a sofisticacdo dos cendrios, o cuidado exagerado com a
iluminacdo e outros efeitos que ndo sdo tdo importantes quanto o texto e a acdo. Uma
‘situacdo absurda’ — absurda: substantivo abstrato que nomeia estado ou a¢do, uma
absurdidade, que pode ser observada pelo viés filosofico, mas que, sobretudo, deve ser
compreendida como um trago caracteristico inerente a uma atividade e que conjuga dois
verbos simultaneamente: ver e ouvir, sendo, portanto, relacionada aos aspectos sublimes

— condizentes a dindmica da escrita literaria/teatral.

O homem absurdo descrito no livro O mito de Sisifo, de Albert Camus, ¢ uma
reflexdo sobre o homem e seu desespero diante de uma vida sem sentido. O livro foi
escrito num instante de sentimento de horror diante da guerra, quando o sofrimento ¢
geral e o suicidio aparece como alternativa para amenizar o desgosto de viver num

momento tdo turbulento. As opg¢des para o homem sdo ou aceitar o absurdo ou se jogar
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ao doloroso fim que culmina na morte: ou o fim da vida com a morte fisica ou o fim da
vida com o abandono completo de um posicionamento critico da existéncia, numa

atitude existencial que rompa definitivamente com a reflexao filosofica.

Georgia Cristina Amitrano, em Albert Camus: um pensador em tempos sombrios,
afirma que o absurdo e a revolta, duas linhas entrelagadas do pensamento de Albert

Camus, compdem uma luta que movimenta as entranhas de cada ser:

Ressalte-se que a partir de uma caracterizacdo do absurdo, em O mito
de Sisifo, Camus busca, como Descartes outrora, um método ¢ nio
uma doutrina. Sua busca visa compreender esse estranhamento do
homem para com o seu mundo. Seu método, aos moldes de Nietzsche,
“confessa o sentimento de que todo conhecimento verdadeiro é
impossivel. SO as aparéncias podem enumerar-se ¢ o clima fazer-se
sentir”’. Nesse mundo, como alude Arendt, Camus aparece como um
pensador da EXxistenz e ndo como um existencialista, tal qual Sartre.
Afinal, para o pensador argelino, as relagdes entre o homem e o
mundo se ddo na constatagdo deste ser desarrazoado para o homem.
Porém, mesmo sendo o mundo desarrazoado, o homem almeja sempre
uma coeréncia. Contudo, ndo ¢é possivel sustentar essa coeréncia tdo
almejada, afinal, este mundo ¢ descontinuo. Sendo assim
inapreensivel e, justamente por isso, suscita no homem o sentimento
do ‘absurdo’: um sentir-se estrangeiro em sua patria. O absurdo
aparece, portanto, como um sentimento impar, o qual ndo se basta em
conceitos. Logo, faz-se imperioso, na captura do absurdo, manter a
consciéncia viva. Ou seja, ao se proclamar que ndo se cré em nada e
que tudo ¢é absurdo, entdo ndo se deve nem se pode duvidar da propria
proclamagdo feita. A vista disso, faz-se necessario, pelo menos,
acreditar no protesto proferido. (AMITRANO, 2014, p. 27-28).

Porém, ao acreditar no protesto proferido, ou seja, na proclamacao de que nao se
cré em nada e que tudo é absurdo, a “investigacdo intelectual do ‘estar-do-homem-no-
mundo’ implica a compreensdo do divorcio entre este mesmo homem e este mesmo
mundo” — observacao que se apresenta como problema filosofico para Albert Camus.
(AMITRANQO, 2014, p. 28). No primeiro paragrafo do livro O mito de Sisifo — um

raciocinio absurdo: o absurdo e o suicidio — Camus escreve:

S¢ existe um problema filosofico realmente sério: o suicidio. Julgar se
a vida vale ou ndo vale a pena ser vivida é responder a pergunta
fundamental da filosofia. O resto, se 0 mundo tem trés dimensdes, se o
espirito tem nove ou doze categorias, vem depois. Trata-se de jogos; €
preciso primeiro responder. E se ¢ verdade, como quer Nietzsche, que
um filésofo, para ser estimado, deve pregar com o seu exemplo,
percebe-se a importancia dessa resposta, porque ela vai anteceder o
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gesto definitivo. Sao evidéncias sensiveis ao coragdo, mas € preciso ir
mais fundo até torna-las claras ao espirito. (CAMUS, 2022, p. 19).

O suicidio entendido como problema filoséfico traz a superficie desconfortos que
estao relacionados a dor da finitude, a certeza do desamparo espiritual, da consciéncia
de que ndo ha nada nem ninguém a quem recorrer, o que provoca profunda tristeza e
solidao; sendo assim, o homem “sem nenhum a priori para a sua existéncia, ‘toma o
mundo em suas maos’, tornando-se o ‘senhor de si’, sem culpas e sem pecados.”;
(AMITRANO, 2014, p. 29); nesse sentido, continuando com as palavras de Georgia

Amitrano,

[...] diante da finitude e desrazdo de ser, matar ou ndo matar se revela
enquanto uma possibilidade de escolha indiferente. Essa compreensao
da indiferenca no pensamento camusiano impele a tematica do mal,
haja vista o fato de que ha, na indiferenca, um distanciamento e, por
conseguinte, uma distor¢do acerca da pratica de atos entendidos como
maléficos. Com efeito, a indiferenca relativa ao ato de matar ou nao
matar se retirada do conceito do absurdo com o fim de constituir uma
regra para agdo pratica, inserir-nos-ia em uma espécie de limbo moral.
Esse raciocinio primdrio seria coerente caso ndo se ativesse a tematica
contigua ao absurdo: o suicidio. Afinal, a andlise absurda acaba por
condenar o suicidio, visto que este € uma fuga a confrontagdo entre o
homem e o mundo ilégico em que vive. O homem s6 existe em
tensdo, pois tem que estar vivo para capturar o fato de ser a vida
absurda. Como consequéncia, eliminar o outro significa retirar deste o
direito de fazer tal constatagdo. Logo, se 0 homem absurdo ndo pode
aceitar o suicidio, pois este lhe retira a possibilidade de viver e
‘marcar o0 mundo com seu selo’, por coeréncia, deve necessariamente
condenar o assassinato. E nesse sentido que ‘absurdo’ e ‘revolta’
também se tornam contiguos. (AMITRANO, 2014, p. 29).

Em contrapartida, as ‘situacdes absurdas’ sdo procedimentos inspirados em jogos
entre linguagem e tematica, numa atitude de entreter-se com o texto, e jogar em acordo
com o pensamento apurado sobre o seu tempo. Dessa forma, ao interligar em ‘“cada
momento, que ¢ todo histéria”, a histéria que se quer imbuida de um sentido cénico
“violentamente cOmico, violentamente dramatico”, o resultado adquire forma
sacralizada percebida como os padrdes cldssicos de encantamento. Para Eugéne Ionesco
o teatro deve evitar “a psicologia ou entdo dar-lhe uma dimensao metafisica. O teatro
esta no exagero extremo dos sentimentos, exagero que desloca a chata realidade
cotidiana. Também no deslocamento, na desarticulacdo da linguagem.”. (IONESCO,

1984, p. 6-8).
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Dessa forma, desarticular a linguagem significa desordenar o texto de tal maneira
que a realidade existencial encontre seu estado de pureza extrema; de uma pureza em
que os deslocamentos sejam aos poucos reintegrados em peso de igual proporg¢ao:
tranquilidade/brutalidade-realidade/irrealidade-absurdidade/sensatez, deixando o texto
se guiar entre a fronteira de seus opostos: prosaico/poético — cotidiano/insdlito; ou seja,
jogar com integridade, cumplicidade, habilidade e sabedoria. Para “realizar uma espécie
do deslocamento do real”, explica Ionesco, ¢ necessario “empregar um procedimento:
brincar com o texto.” O brincar ¢ a forma de habilitagdo para o texto de Rayuela.

(IONESCO, 1984, p. 8).

Sobre intitular suas comédias de “antipecas”-“dramas cdmicos”, ¢ seus “dramas
13 13 ro: ” e A . J y .
pseudramas ou “farsas tragicas”, lonesco confessa: parece que “o cOmico € tragico e a
tragédia do homem, irrisoria”: contudo, o “comico sendo intuicdo do absurdo, me
parece mais desesperador que o tragico. O comico ndo oferece saida.”. (IONESCO,

1984, p. 8).

A inspiracdo para a escrita de Ionesco estd voltada para a peculiaridade de sua
fungdo, para a cumplicidade com a palavra que determina e direciona as agdes, para o
sentido que o texto possui na peca, € para a questdo do compartilhamento do
conhecimento que em seu movimento ciclico apura os sentidos de todos que estiverem
envolvidos: autor-ator-leitor-espectador. lonesco diz que “gostaria bem no fundo de
“inovar” quando escrevesse”, mas este ndo foi o seu objetivo: “gostaria, sobretudo de
dizer coisas além do significado das palavras habituais, ou através ou apesar delas.”;
(IONESCO, 1966, n/p); o objetivo/desejo de lonesco — ampliar a dindmica cénica com
textos que buscam ir além da trivialidade das palavras — tem relagdo com a forma como
Albert Camus define o ato de criar, cito as palavras de Georgia Amitrano sobre o

encaminhamento do raciocinio do filésofo em relacao a arte:

[...] De fato, a arte permite ao homem fixar e fixar-se numa relagdo
muito estreita com o mundo que o cerca. Criar, afirma Camus, é viver
duas vezes. O artista, portanto, ¢ aquele que se esforca para recriar a
realidade, por encontrar-se afastado do eterno. Ademais, sua
existéncia ndo passa de mimesis™, de imitagdo, isto é, de uma

83 “Deve-se entender esta mimesis no sentido aristotélico, em que “a arte imita a natureza” e, esse imitar
significa atualizagdo, isto ¢, dar a natureza aquilo que ja € seu fim, ou seja, seu #élos. (AMITRANO, 2014,
p- 92).
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incomensuravel desmedida travestida sob a mascara do absurdo. Do
mesmo modo, faz-se mister apontar para o fato de tanto o artista
quanto a obra de arte ndo se apresentarem como fugas ao absurdo,
antes, ¢ na verdadeira arte que o absurdo se mantém. Para Camus, a
alegria por exceléncia se da no respirar, no reconhecer e encontrar a
carne, o cerne do sentimento absurdo. E ndo h4 nada mais profundo
que a alegria da criacdo. [...]. (AMITRANO, 2014, p. 92).

Tanto o artista quanto a arte ndo se apresentam como fugas ao absurdo, antes, ¢ na
verdadeira arte que o absurdo se mantém. Romancistas como “Greene, Malraux e Albert
Camus jamais procuraram convencer alguém pela via da persuasiva; sua obra nao
considera nada seguro, mas ¢ o proprio problema mostrando-se e debatendo-se.”:

expondo a realidade com toda sua forga. (CORTAZAR, 1999c, p. 221).

Tomamos conhecimento do pensamento de Horacio Oliveira através das palavras
escritas por Julio Cortazar, e ao lermos, produzimos um texto em tempo real — ou seja,
constatamos que realmente pensamos falando (Ostrower, 1987); parafraseando Julio
Cortazar afirma-se: o problema surge do outro lado da obra literaria, nessa zona onde o
leitor enfrenta e vive aquilo que o autor escreve. (CORTAZAR, 2014i, p. 403). Sendo
assim, ao ler o livro O jogo da amarelinha comega-se a pensar sobre 0 mundo-absurdo
de Horacio Oliveira. Comegar a pensar, explicita Albert Camus, “¢ comegar a ser
atormentado. A sociedade ndo tem muito a ver com esses comegos. O verme se encontra

no coracao do homem. L4 ¢ que deve procura-lo.”. (CAMUS, 2022, p. 20).

No ensaio O homem revoltado Albert Camus admite que o romance “nasce ao
mesmo tempo que o espirito de revolta, e traduz, no plano estético, a mesma ambigao.”.
(CAMUS, 2021, p. 336). Da perspectiva de um género literario, adverte Davi Arrigucci

Jr., o romance,

cuja histéria, no Ocidente, como se sabe, foi sempre a de uma
continua violagdo do que a cada momento se entendeu por romance
(essa espécie de estomago de avestruz que sempre devorou as demais
formas de fic¢@o e outras mais, que lhe passaram a distancia da boca
onivora), Rayuela parece ter reaprendido a voracidade das origens.
Herdou, com efeito, a contundéncia critica e autocritica, a viruléncia
humoristica da melhor tradi¢do hispanica, a que nega ou parodia a
tradi¢do: a panga pantagruélica do Dom Quixote, 0 marco inicial das
violagdes possiveis, o primeiro grande romance, que € ja também o
primeiro grande anti-romance. [...]. (ARRIGUCCI JR., 2003, p. 262).
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Julio Cortazar, em Imagen de John keats, faz uma declaracio jurada que coincide
com a defini¢do realizada por Albert Camus sobre uma espécie de verme que se
encontra no coracao do homem que o impele a ponderar sobre tudo: e € 1a que se deve
procura-lo; cito a declaragao:

Ha anos que renunciei a pensar coerentemente, minha caneta
Waterman pensa melhor por mim. Parece que ela reuniu energia no
bolso,

a guardo no jaleco, acima do coragao, e € possivel que a forga de ouvir
o ir e vir do grande gato redondo cardiaco,

seu proprio coragdo de tinta, seu pulpito de eldstico, vai se
preenchendo de desejos e imaginagdes. Entao ela pula na minha méo e
o resto é facil, é exatamente agora. (CORTAZAR, 2004, p. 14)
(Tradugao livre).

33

Dentre as dez razdes listadas por Saul Yurkievich para ler os livros de Julio
Cortazar — ja aludidas no final do capitulo 2 —, a quarta razio se refere a proposta de
Cortazar de fundir o romance existencial com o romance-poema: na 4. Razdo
existencial, a figura, ou seja, “o sujeito atribulado com toda sua carga psiquica (sua
consciéncia febril, sua fantasia, suas paixdes e pulsdes) ocupa todas as instancias do
texto onde o existente se expressa vendo-se viver.”. (YURKIEVICH, 2004, p. 30)

(Tradugao livre).

Nesse sentido, concentrar-se no ato de ver-se vivendo implica, muitas vezes, em
“levar até as ultimas consequéncias as angustias pessoais” do personagem.
(CORTAZAR, 2015, p. 228). Julio Cortazar, em Prosa do Observatorio, escreve: “nao
é tao dificil perder a razdo”: (CORTAZAR, 2005, p. 73): em Buenos Aires, Do lado de
cd — onde h4 somente a apresentacdo de um circo e de um hospital psiquidtrico —,

Horacio Oliveira vivenciou momentos de delirios em curto espaco de tempo:

- primeiro, reconheceu em Talita a presenca da Maga; o auge desse delirio ocorreu
quando Talita, Traveler e Horacio, escolhidos pelo casal Ferraguto para auxiliar/vigiar o
asilo psiquiatrico durante o periodo de transicdo/reorganiza¢do da administra¢do, foram
obrigados a se manterem reclusos por ao menos duas semanas ou até que conduzissem

satisfatoriamente a rotina do hospital; no episddio 54 ha o momento em que Horacio
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Oliveira tem uma alucinagdo passageira: instalado num quarto do segundo andar, “via o
patio com a fonte, o repuxo de 4dgua, o jogo da amarelinha do 8” (8 ¢ um dos pacientes
que dominava o ato de jogar/brincar amarelinha — 0 4 ¢ a 19 disputavam com o 8, mas
sem sucesso: ele era “extraordinario”); diante dessa visao tao acalentadora — o desenho
do jogo —, Horacio criou o habito de chegar a janela para apreciar a vista aérea do jogo

da amarelinha. (CORTAZAR, 2014h, p. 363).

Quase onze horas da noite Horacio confundiu a Talita com a Maga e a Talita com
um dos pacientes do hospital: a luz da farmacia se apagou; Talita saiu da sala e trancou
a porta a chave, atravessou o patio, passou pelo desenho do jogo, pulou a amarelinha e
desapareceu debaixo de sua janela. Porém, a atengdo de Horacio se deteve nos
movimentos de Talita, na cor rosa de sua roupa — cor das vestes dos pacientes —, € na
sensacdo de estar vendo a Maga e ndo a Talita brincando de amarelinha; mas, logo
percebe que cometeu um erro:

[...] Quando a figura de cor-de-rosa saiu de algum lugar e aproximou-
se lentamente do desenho, sem se atrever a pisa-lo, Oliveira
compreendeu que tudo voltava a ordem, que a figura cor-de-rosa
escolheria, necessariamente, uma pedra plana entre as muitas que o 8
amontoara na beira do canteiro, ¢ que a Maga, porque era a Maga,
dobraria a perna esquerda e, com a ponta do sapato, lancaria a
pedrinha para a primeira casa do jogo. L4 de cima, via o cabelo da
Maga, a curva dos seus ombros € o jeito com que levantava um pouco
os bracos para manter o equilibrio, enquanto, com pequenos saltos,
entrava na primeira casa, empurrava a pedra até a segunda (e Oliveira
estremeceu um pouco porque a pedra esteve a ponto de sair do
desenho, mas uma irregularidade do terreno a deteve exatamente no
limite da segunda casa), entrava suavemente e ficava um segundo
imével, como um flamingo rosa na penumbra, antes de aproximar
pouco a pouco o pé da pedra, calculando a distancia para fazé-la
passar a terceira casa.

Talita levantou a cabega e viu Oliveira na janela. Levou algum tempo
para reconhecé-lo e, enquanto isso, equilibrava-se sobre uma perna
como se se apoiasse no ar com as maos. Olhando-a com uma
desilusdo irdnica, Oliveira reconheceu seu erro, viu que o rosa nao era
rosa, que Talita vestia uma blusa cinza e uma saia provavelmente
branca. Tudo (por assim dizer) se explicava: Talita entrara e voltara a
sair, atraida pelo jogo da amarelinha e essa ruptura de um segundo,
entre a passagem e a reapari¢do, fora suficiente para engana-lo, como
daquela outra vez na proa do navio, como talvez tantas outras noites.
[...]. (CORTAZAR, 2014h, p. 364-365).

- Horacio Oliveira lembrara do dia em que pensou ter visto a Maga no navio que o

levava de volta a Buenos Aires; minutos ap0ds esse primeiro delirio, agora no pordo — no
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necrotério do asilo —, Horacio mais uma vez delira: conversa com Talita como se
estivesse diante da Maga. Nesse momento, Talita notou uma alegria incomum esbogada
no semblante de Horacio — sorria sem a ironia costumeira, mas o Sorriso nao era para

ela:

[...] Jamais o vira sorrir assim, tristemente ¢ com tanta franqueza, de
frente, sem a ironia habitual, aceitando alguma coisa que lhe estaria
vindo do centro da vida, daquele outro pogo (com baratas, com trapos
coloridos, com um rosto flutuando em agua suja?), aproximando-se
dela no ato de aceitar essa coisa sem nome que o fazia sorrir. E
tampouco seu beijo era para ela, ndo ocorria ali, grotescamente, ao
lado de um congelador cheio de mortos, a tdo pouca distancia de
Manu dormindo. Era como se se alcangassem a partir de outro lugar,
com uma outra parte de si mesmos; e ndo era deles que se tratava, era
como se estivessem pagando ou cobrando algo em nome de outros,
como se fossem as marionetes de um encontro impossivel entre seus
donos. [...]. De algum modo tinham ingressado em outra coisa, neste
algo onde se podia estar de cinza e ser de rosa, onde se podia morrer
afogada num rio (e isso ela ja ndo estava pensando) e surgir numa
noite de Buenos Aires para repetir no jogo da amarelinha a propria
imagem do que acabavam de alcangar, a ultima casa, o centro da
mandala, o Ygdrassil vertiginoso por onde se saia para uma praia
aberta, para uma extensdo sem limites, para o mundo debaixo das
palpebras que os olhos voltados para dentro reconheciam e acatavam.
(CORTAZAR, 2014h, p. 372-373).

Logo em seguida — episddio 55 — Talita conversa com Traveler sobre o beijo
roubado e sobre o fato de Horacio Oliveira estar contente por sentir medo da reacdo de
Traveler: “Creio que o medo que sente ¢ como um Ultimo refigio, a barra onde prende
as maos antes de se lancar no vazio.”, conclui Talita. Situacdo engracada, pensou
Traveler, Horacio em estado de euforia, contente, por estar com medo: “E eu devo estar
muito inteligente esta noite, pois essa de medo alegre ¢ algo duro de engolir, velha.”,

confessa para Talita. (CORTAZAR, 2014h, p. 377).

- episodio 56: estamos com Horacio Oliveira em seu ultimo refugio, o quarto do asilo;
em suas maos, barbantes — sim, ele tinha como habito andar com barbantes — tinha o
costume de construir figuras com fios coloridos e goma arabica — nos bolsos, mas para
esse momento escolheu apenas os pretos; primeiro movimento: garantir que ndo seria
perturbado por ninguém — pensando nisso entregou o plantdo dez para as duas da
madrugada — ou seja, dez minutos antes do horario determinado, com o seguinte

relatorio: os pacientes do primeiro andar precisavam de vigilia cautelosa, fato que
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poderia manter o enfermeiro Remorino (pre)ocupado por muito tempo naquele espago;

estratégia:

a) isolar a entrada do quarto com bacias cheias de agua (trés escarradeiras e uma lata
vazia de doce de batata-doce), “dispondo-as numa primeira linha de defesa, um pouco
atras da primeira barreira de fios” — arquitetura imaginada para causar asco no invasor:
molhar os pés numa bacia aquosa no chdo, na escuriddo, “configura uma série de
valores defensivos bastante sutis: surpresa, talvez terror, em todo caso a colera cega”,

além de perturbar a base/o equilibrio do corpo; (CORTAZAR, 2014h, p. 378-379);

b) o absurdo também serd provocado pela trama costurada com os barbantes pretos:
cenario que tem como pretensdo impedir/dificultar a aproximacdo do invasor — o
suposto assassino —, Traveler, de Horacio.

As possibilidades de defesa se desenvolvem com as seguintes medidas (“absurdas
al limite”), anota Julio Cortdzar no Cuaderno de Biticora: (CORTAZAR, 2019a, p.
883): as bacias com agua na vanguarda — proximas da porta —, os barbantes esticados do
trinco da porta até as “costas da cadeira; colocando a cadeira sobre duas pernas, apoiada
no canto na beira da escrivaninha, era suficiente que alguém tentasse abrir a porta para
que a cadeira caisse no chdo”. (CORTAZAR, 2014h, p. 384). Horacio se acomodou na
retaguarda: longe da porta, de frente para a janela, onde sua visdo principal/primeira
seria o patio e, principalmente, o jogo da amarelinha. Trés e meia Horacio termina de
esticar os barbantes, envolve a lampada num puldver verde e se encurrala entre a janela,
a escrivaninha e a cama: fica na penumbra a espera de Traveler. As dez para quatro
Horacio senta no parapeito da janela, dali pensa novamente que observa a Maga, mas
era Talita que o advertia incansavelmente para que tomasse cuidado e fechasse a janela.
Quatro horas Traveler entra no quarto e enfia o pé na bacia com agua: sua reagdo ¢ de
asco e raiva; enquanto todos do manicomio discutem sobre o possivel suicidio de
Horacio, Traveler tenta convencé-lo de estar errado sobre sua dentincia de o odiar — cito
suas palavras abaixo:

— Eu estou vivo — afirmou Traveler, olhando Oliveira bem nos olhos. —
Estar vivo parece ser sempre o prego de alguma coisa. E vocé ndo
quer pagar nada. Nunca quis. Uma espécie de pureza existencial. Ou
César ou nada, esse tipo de defini¢des radicais. Vocé pensa que eu ndo
0 admiro, & minha maneira? Acha que eu ndo admiro o fato de vocé
ainda nao ter se suicidado? O verdadeiro doppelgdinger é vocg, pois se
encontra desencarnado; vocé é uma vontade em forma de cata-vento,
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la em cima. Quero isto, quero aquilo, quero o norte ¢ o sul e tudo ao
mesmo tempo, quero a Maga, quero a Talita, entdo o senhor vai visitar
o necrotério e beija a mulher de seu melhor amigo. Tudo pelo simples
fato de vocé misturar as realidades e as recordagdes de um modo
estranhamente ndo euclidiano. (CORTAZAR, 2014h, p. 392).

A essa fala de Traveler o raciocinio de Horacio Oliveira interpde: “Somos como
duas criangas que brincam num balango, um sobe, o outro desce, ou simplesmente como
qualquer pessoa diante do espelho. Vocé ainda ndo tinha notado isso, doppelginger®?”.

(CORTAZAR, 2014h, p. 391).

Julio Cortdzar, no Cuaderno de Bitacora de Rayuela, escreve que o Grande
soliloquio de Horacio ¢ entender quais sdo as razdes do absurdo. O escritor pergunta:
ndo seria o absurdo existir multiplas formas de realidades? Ou seja: 1) “o vizinho do
lado vé outra realidade” — uma realidade diferente da nossa; 2) “Mas temos que nos
conformar [a partir de] com a realidade que nos toca ou que criamos”; 3) “Portanto,
tendemos a esquecer as outras” realidades. (CORTAZAR. 2019a, p. 860-861)

(Tradugao livre).

A realidade de/para Horacio Oliveira foi construida a partir de soliloquios. Julio
Cortazar registra no Cuaderno de Bitacora de Rayuela: - para Oliveira, o conhecimento;
- para Traveler, o viver; - e “cada um deseja o que ¢ proprio do outro”; - Oliveira e
Traveler, seriam a mesma pessoa? - o “homem e seu doppelgdnger”?: se a resposta for
afirmativa, Traveler ¢ um doppelginger com a “forma fraterna mais realizada” de

Oliveira, conclui o escritor. (CORTAZAR, 2019a, p. 868; 876; 987) (Tradugio livre).

Diante das possibilidades: de Traveler ser Oliveira/de Oliveira ser Cortazar/de
Cortazar ser Morelli — a imersdo na escrita literaria de Julio Cortdzar vislumbra a
perturbagdo/a imprevisibilidade/a incerteza em relagao a realidade; dessa forma, confere
Horacio Oliveira, é assim “que os que nos iluminam sio cegos”; (CORTAZAR, 2019f,
p. 412); no episoddio 98 Morelli falava algo parecido quando escrevia:

Leitura de Heisenberg até o meio-dia, anotagdes, fichas. O filho da

zeladora traz minha correspondéncia e falamos de um modelo de
avido que ele estd montando na cozinha da casa dele. Enquanto me

6 No glossario de Rayuela 1&-se que o significado de doppelgdinger é o duplo fantasmagorico de uma
pessoa viva.”. (ATADIA, 2019b, p. 987) (Tradugio livre).
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conta, da dois pulinhos sobre o pé esquerdo, trés sobre o direito, dois
sobre o esquerdo. Pergunto porque dois e trés e ndo dois e dois ou trés
e trés. Ele olha para mim surpreso, ndo compreende. Sensagdo de que
Heisenberg e eu estamos do outro lado de um territério, enquanto o
menino ainda estd montado a cavalo, com um pé de cada lado, sem
saber, e que logo estara somente do nosso lado e toda a comunicagdo
tera se perdido. Comunicagdo com qué, para qué? Enfim, vamos
continuar lendo; quem sabe Heisenberg... (CORTAZAR, 2019f, p.
412-413).

O fisico tedrico Werner Heisenberg “criou a formula da mecanica das matrizes da
teoria quantica”, o Principio da Incerteza — interpretacdo reconhecida em 1927. O
Principio da Incerteza “afirma que nao se pode, simultaneamente, medir a posi¢ao € o
momento linear de uma particula com total precisdo ou determinar exatamente sua
energia num momento especifico”. (CLEGG, 2017, p. 64). Essa interpretacao da teoria
quantica teve inicio com duas maneiras diferentes de abordar uma dada situagdo

experimental:

1*) Alterar a modo de perguntar/abordar uma dada situagdo experimental — ou seja,
dedicar-se a seguinte hipdtese-questionamento: “seria verdade dizer-se que ocorrem na
Natureza somente aquelas situagdes experimentais que podem ser demonstradas pelo
formalismo matematico?”. (HEISENBERG, 1995, p. 37). Por certo, continuando com

as palavras de Werner Heisenberg, a hipdtese de que isso fosse realmente verdade,

deu lugar a limitagdes no uso de conceitos que tinham sido, desde
Newton®, bésicos na fisica classica. Da mesma maneira que na
mecdnica newtoniana, nada impede que se fale em posicdo e
velocidade do elétron e, além disso, pode-se observar e medir
grandezas. Mas, contrariamente ao que ocorre na mecénica de
Newton, ndo se pode medir simultaneamente aquelas grandezas com
alta precisdo arbitrariamente. De fato, o produto das duas imprecisdes,
em suas medidas, resultou ndo ser menor que a constante de Planck®
dividida pela massa da particula. Relagdes andlogas foram igualmente
formuladas por outras situagdes experimentais. Todas elas sao
usualmente chamadas de relacées de incerteza, diferentes instancias
do principio de indeterminacdo. E, assim, apreendeu-se que os velhos
conceitos ndo se adequam a Natureza de maneira exata.
(HEISENBERG, 1995, p. 37). (Grifos do autor).

8 Tsaac Newton (1643-1727) — Matematico e fisico “inglés cuja obra Principia (1687) forneceu um
arcabougo matematico para a fisica durante 250 anos.”. (CLEGG, 2017, p. 78).

 Max Planck (1858-1947) — “Fisico alemdo que foi o primeiro a sugerir que a luz era quantizada.”.
(CLEGG, 2017, p. 58).



234

2%) Outra “maneira de abordar o problema foi o conceito de complementaridade”
introduzido por Niels Bohr (1885-1962), revela Heisenberg; (HEISENBERG, 1995, p.
37); Erwin Schrodinger (1887-1961), explica Heisenberg,

tinha descrito o 4&tomo ndo como um sistema composto de particulas,
nucleo e elétrons, mas sim como constituido de nucleo e ondas de
matéria. Essa descricdo dos elétrons como ondas de matéria
certamente encerrava um elemento de verdade. J4 Bohr considerou a
maneira quantica de descrever em seus dois aspectos, de particula e de
onda, como duas descrigdes complementares da mesma realidade.
Cada uma dessas descri¢cdes pode ser s6 parcialmente verdadeira, e
limitagdes devem ser impostas ao uso, tanto do conceito de particula
como do de onda, pois, caso contrario, ndo haveria como se evitar as
contradigdes. Se levarmos em conta essas limitagdes, expressas pelo
principio de  incerteza, as  contradicdes  desaparecerdo.
(HEISENBERG, 1995, p. 37-38).

Particula ¢, por definicdo, uma “substincia confinada a um volume muito
pequeno”. Existe no tempo-espago de um unico lugar. Onda ¢ uma “perturbacdo que se
repete regularmente no espacgo e no tempo, transmitida de um lugar a outro sem que haja
transporte de matéria.”. (FARIA; SILVA, 2019, p. 163). Sobre o dualismo entre as duas

descri¢des complementares — particula € ondas — Werner Heisenberg se pronuncia:

[...] costuma-se dizer que a teoria quantica ndo ¢ satisfatéria porque,
gragas a seus conceitos complementares de “onda” e “particula”, ela
impede qualquer descricdo da natureza que nao seja dualista. No
entanto, quem compreendeu a teoria quantica jamais sonharia chama-
la dualista. Ela é uma descri¢do unificada dos fen6menos atdmicos,
embora tenha que usar faces diferentes ao ser aplicada aos
experimentos e, portanto, tenha que ser traduzida na linguagem
cotidiana. Assim, a teoria quantica oferece-nos uma esplendida
ilustracdo do fato de que € possivel compreender plenamente uma
ligacdo, embora s6 possamos falar dela através de imagens e
comparagdes. Nesse caso, as imagens e comparacdes sao basicamente
os conceitos classicos, isto é, “onda” e “corpusculo”. Eles nao
descrevem inteiramente o mundo real e, ainda por cima, sdo
parcialmente complementares e, portanto, contraditorios. Apesar
disso, como sé podemos descrever inteiramente os fenOmenos naturais
com nossa linguagem cotidiana, s6 nos resta a esperanga de apreender
os verdadeiros fatos mediante essas imagens. (HEISENBERG, 1996,
p. 244).

Tem-se, entdo, que: - ¢ o olho do observador que modifica e/ou compde a
realidade; - porém, a realidade microscopica s6é pode ser compreendida através de
imagens e comparacdes, ou seja, a partir de conceitos cldssicos; - para falar sobre os

fendmenos naturais € necessario recorrer a linguagem cotidiana e ao modo ilustrativo,
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uma vez que os fendmenos atomicos ndo descrevem inteiramente o mundo real: com
essa situagdo — lidar com as divulgagdes cientificas do século XX, mais
especificamente, com a fisica do infinitamente pequeno (ou grande) — “se recupera
fortemente o sentimento do absurdo”, registra Julio Cortazar em Julios em agado,
contudo, “agora ¢ um sentimento ao alcance das maos, nascido das coisas tangiveis e
demonstraveis, quase consolador. Ja4 ndo temos que acreditar por ser absurdo, mas ¢

absurdo porque temos que acreditar.”. (CORTAZAR, 2014b, t. I, p. 28).
Dessa maneira, a sensagao do absurdo deriva de ao menos dois pontos cruciais:

- primeiro, com o fim das certezas e causas do mundo mecanico estabelecido por Isaac
Newton: as certezas deixam de existir quando a particula, submetida a uma perturbagao,
“altera sua posicao inicial. Apesar de indeterminado, o mundo quantico ¢
probabilistico”; logo, se tudo ¢ questdo de probabilidade, a certeza s6 poderd ser
almejada com a soma de todas as probabilidades. (OLIVEIRA; OLIVEIRA, 2019, p.
63);

- segundo, com a certeza, de que nds, leigos, somos obrigados a acreditar na teoria da
fisica que foi denominada de Principio da Incerteza: porém, pouco a pouco, explica

Julio Cortézar, a compreensao e aceitacdao dessa realidade

se instalou no resto dos até entdo perfeitos escaninhos. E em certo
momento o0s intelectuais sentiram ndo apenas que oS géneros
deixavam de ter sentido como tais, posto que algumas das mais
importantes obras do nosso tempo anulavam toda convengdo na
matéria (basta pensar em James Joyce ou em Marcel Duchamp), mas
que sua propria nocao de intelectuais se estilhacava em mil pedagos
no embate com uma realidade cotidiana que ja n3o permitia uma
atitude presciente ou aulica e se instalava em cheio no laboratorio
central do escritor, ou do artista, impondo-lhe uma participacdo e um
contato. H4 anos, numa carta aberta sobre a situacdo do intelectual na
América Latina, escrevi algo que cada dia me parece mais valido. “Se
alguma vez se pdde ser um grande escritor sem sentir-se participe do
destino histérico imediato do homem, neste momento ndo se pode
escrever sem esta participagdo, que é responsabilidade e obrigagao, e
somente as obras que as reflitam, mesmo que sejam de pura
imaginacdo, mesmo que inventem a infinita gama ludica da qual o
poeta e o romancista é capaz, mesmo que jamais indiquem
diretamente esta participagdo, somente elas conterdo de alguma
indizivel maneira o tremor, a presenga, a atmosfera que as torna
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reconheciveis e entranhaveis, que desperta no leitor um sentimento de
contato e proximidade.”®’. (CORTAZAR, 2001a, p. 109-110).

No territorio de Rayuela hda um mundo condensado por fragmentos que despertam
no leitor um sentimento de contato e proximidade com a busca de Julio
Cortazar/Morelli/Horacio Oliveira, onde os dois lados, Do lado de 14 e Do lado de ca,
comunicam que ir mais além da posicdo em que se encontra, para logo depois
retornar/saltar para a posicao inicial, pode significar uma forma de abragar outras
cartografias — ou seja, examinar sobre todas as probabilidades de acdo — com o objetivo

de (re)conquistar a realidade que nos escapou.

Sendo assim, a forma precaria que Horacio Oliveira, em seu ultimo momento de
lucidez, encontrou para se defender: usando barbantes e bacias cheias de agua, munido
apenas com certezas que oscilavam — ora em cinza ora em rosa/ora o real ora a
imaginacdo —, traz para o centro da atencdo a defini¢do oferecida por Octavio Paz:
Rayuela, “Prosa feita de ar, sem peso nem corpo, mas que sopra com impeto e provoca
em nossas mentes uma multiddo de imagens e visdes, vaso concomitante entre os ritmos
das ruas da cidade e o soliloquio do poeta.”. (CORTAZAR, 2019¢, n/p) (Tradugio
livre).

III

Figura 32: “atomo divisive
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Poema de Arnaldo Antunes
Fonte: (ANTUNES, 2012, p. 24-25)

67 Paragrafo extraido do texto O intelectual e a politica na América Hispdnica, publicado em 1983.
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O poema “atomo divisivel” (ver figura 32), escrito por Arnaldo Antunes, traz a
ideia de porg¢des continuas de ondas longitudinais; onda longitudinal ¢ uma onda “na
qual as vibragdes sdo paralelas a direcdo de propagagdao da onda (para frente e para
tras)” — um “exemplo de onda longitudinal ¢ o som”™; o som ¢ a “vibracao de um corpo
que pode ser ouvida pelo ouvido humano”. (FARIA; SILVA, 2019, p. 164; 204). A
performance vocal do poema — o som — foi gravado em CD com a interpretagdo do
proprio Arnaldo Antunes, e pode ser constatado no &udio disponibilizado pela
professora Alexandra Bujokas de Siqueira®, na plataforma SoundCloud — ver figura 33:

Figura 33: QR Code — acesso ao poema sonoro “atomo indivisivel” de Arnaldo Antunes

Fonte: Disponivel em: <https://soundcloud.com/alexandra-bujokas-de-siqueira/atomo-divisivel>

No plano visual do poema “4tomo divisivel” o contraste das letras negras sobre
fundo branco e as palavras/versos distribuidas em linhas curvas confluindo do centro
para as laterais/extremidades traz para o olhar uma sensacdo de leveza, de repouso — tal
qual asas de mariposa caidas obliquamente sobre o corpo, ou ainda, como se algo
estivesse aderido ao solo, pulsando/respirando tranquilamente sobre a superficie. Por
outro lado, a sonoridade do poema, o timbre grave que Arnaldo Antunes usou para
recita-lo, passa a impressao de que o corpo do poema no corpo do poeta descartou a

serenidade e conduziu um estado de alerta. Nesse sentido, a for¢a vocal e a forma

8 O poema “atomo divisivel” [3min37s] faz parte da 13* faixa do CD que acompanha o livro 2 ou +
corpos no mesmo espago; o livro € composto por 55 poemas; ao passo que o CD tem apenas 13 faixas/13
poemas sonoros; CD gravado e mixado no estidio Rosa Celeste, SP, em julho de 1997, contou com a
produgao de Arnaldo Antunes e Alexandre Siqueira. (ANTUNES, 2012). O arquivo sonoro, que pode ser
acessado pelo QR Code (ver figura 33), foi disponibilizado online pela professora Alexandra Bujokas de
Siqueira com o objetivo de ser utilizado como “recurso didatico em aula sobre Fundamentos da Semiotica
nos cursos de formacdo de professores da Universidade Federal do Triangulo.”. Disponivel em:
<https://soundcloud.com/alexandra-bujokas-de-siqueira/atomo-divisivel>. Acesso em 08 out. 2023.
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pausada de como o poema ¢ pronunciado causa um efeito sonoro de eco que provoca
medo e reflexdo sobre as [in]verdades/[in]certezas; em consideracdo a essa dupla
interpretagdo — entre a tranquilidade e a inquietagdo/a certeza e a diivida — constroi-se a
seguinte leitura para o poema: tendo como base a reunido entre substantivo e adjetivo,
ou melhor, a negacdo da acgdo, exclusdo do verbo, a énfase se comunica com as

expressoes — as manifestagdes do pensamento:

1) atomo divisivel — [atomo — do grego: a: ndo; fomo: divisivel]; o nome atomo tornou-
se inadequado, pois ele ¢ divisivel: a) o atomo ¢ formado por particulas subatémicas:
elétron, néutron e proton; b) “Todo objeto material que conhecemos ¢é feito de atomos,

que sdo as unidades fundamentais da quimica teorica.”; (CLEGG, 2017, p. 16);

2%) montanha movel: o ambiente natural ¢ destruido/modificado para dar espaco a
urbanizagdo, ao transporte; porém, a mobilidade também pode indicar que a forma de
interagdo entre as pessoas esta no projeto virtual (na imobilidade/na tranquilidade) como
também no medo da destrui¢do em massa (perda da tranquilidade/da mobilidade); dessa
forma, a condicdo montanha movel compreende tanto o que pode ser bom/benéfico

quanto o que pode ser cruel/maléfico;

3*) mundo delével: a ciéncia que produziu um conhecimento vivo, também “produziu a
ameaga do aniquilamento da humanidade”, comenta o filosofo e socidlogo Edgar Morin
(1921-); (MORIN, 2005, p. 16); a invencdo de armas, especialmente as termonucleares,
deu lugar a uma mudanga fundamental na estrutura politica do mundo, explica Werner

Heisenberg:

Nao somente o conceito de nagdo independente, isto é, de Estado,
passou por uma transformacdo decisiva, isso pelo fato de que qualquer
nacdo que ndo esteja de posse dessas armas terd que depender, de
alguma maneira, daqueles poucos paises aptos a produzir os artefatos
de guerra nuclear em vastas quantidades: mas ao mesmo tempo,
também, uma escalada bélica, em larga escala, regada a bombas
nucleares, tornou-se, praticamente, um tipo absurdo de suicidio. [...].
(HEISENBERG, 1995, p. 143).

4") certeza voluvel: o mundo verdadeiro, afirma Maurice Merleau-Ponty, “ndo sdo essas
luzes, essas cores, esse espetaculo sensorial que meus olhos me fornecem, o mundo sao
as ondas e os corpusculos dos quais a ciéncia me fala e que ela encontra por tras dessas

fantasias sensiveis.”; (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 3); Werner Heisenberg, em A
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parte e o todo — no 10° encontro: a mecanica quantica e a filosofia de Immanuel Kant
(1724-1804) —, registra uma fala do fisico e filosofo Carl Friedrich (1912-2007) que

confirma a veracidade do verso: “certeza voluvel” — cito o trecho:

[...] devemos lembrar que a propria estrutura do pensamento humano
se modifica ao longo do desenvolvimento historico. A ciéncia
progride, ndo apenas por ajudar a explicar fatos recém-descobertos,
mas também por nos ensinar, reiteradamente, o que pode significar a
palavra “compreensdo”. (HEISENBERG, 1996, p. 147).

5% aco inoxidavel — o stainless steel-ago que ndo mancha: ¢ uma liga a base de ferro,
carbono, cromo, que possui também acréscimo de molibdénio e manganés; a adi¢do de
cromo a liga de ferro confere ao mesmo propriedades antioxidantes, ou seja, o torna
resistente a corrosdo pelo oxigénio do ar e da 4agua; o ago inoxidavel oxida, porém ele
forma uma camada apassivadora em sua superficie altamente resistente a corrosio, que
impede o ataque do oxigénio aprofundar-se em sua superficie — evitando, assim, a
formag¢do de ferrugem; contudo, a resisténcia a corrosdo do ago inoxidavel depende do
meio em que ele estd trabalhando, presente: isto porque ha ambientes bastante
agressivos ao aco inoxidavel, que podem, sim, deteriorar sua camada apassivadora,
causando destruicdo de sua espessura — do material para o oxigénio —, sendo

corroido/oxidado/enferrujado.

As vezes parece que 0 poema “4tomo divisivel” repousa entre as duas paginas —
descansa tranquilo; outras vezes tem-se a impressao que flutua suavemente pelo branco
do papel; em outros momentos, percebe-se a presenca de um jogo de vai-e-vem —
trajetoria sinuosa do centro para as extremidades/das extremidades para o centro,
refazendo infinitamente o percurso. Ao observar atentamente uma obra de arte nos
distanciamos do tempo, somos, muitas vezes, transportados para o territorio da infancia,
sentimos um calor que nos enlaca: compartilhamos uma sensagdo de vastidio com a
obra; a vastiddo, observa Antoine Saint-Exupéry (1900-1944) em Piloto de Guerra, “é
para o espirito ndo para os olhos, ¢ ndo hd vastiddo sem linguagem”, pois ¢ a
“linguagem que enlaca as coisas.”; (SAINT-EXUPERY, 2015, n/p); a vastiddo,
rememora o piloto de guerra-Antoine Saint-Exupéry, aberta pelo poema, concedida pela
casa da infancia, observada através de bens frageis e maravilhosos que s6 a civilizagdo

distribui, é presenca densa/inesperada:
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No dominicano que reza ha uma presenga densa. Esse homem nunca ¢é
tao homem como quando esta prosternado e imovel. Pasteur retendo a
respiracdo sobre seu microscopio ¢ uma presenca densa. Pasteur nunca
¢ tdo homem como quando observa. Entdo, ele progride. Entao, ele se
apressa. Entdo avanca com passo gigante, ainda que imoével, e
descobre a vastiddao. Assim Cézanne, imovel e mudo, diante de seu
esbogo, ¢ de uma presenga inestimavel. Ele nunca é tdo homem como
quando, se cala, experimenta e avalia. Entdo, sua tela se torna mais
vasta que o mar. (SAINT-EXUPERY, 2015, n/p).

Sobre as formas existentes de absurdo, Eugene Ionesco se posiciona dizendo: “...

na realidade, a existéncia do mundo ndo me parece absurda, mas incrivel.”. (IONESCO,

1976, XII).
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Agora que a primeira pagina em branco o esperava, como uma porta
que, de uma hora para outra, seria preciso comegar a abrir.
Perguntou-se de novo se seria capaz de escrever o livro tal como o
havia imaginado. [...].

Julio Cortazar, Os passos nos rastros

Seria capaz de escrever o livro tal como o havia imaginado? Esse questionamento
também esteve presente em anotagdes de Morelli: o episédio 66 de O jogo da
amarelinha traz trés imagens principais — trés metaforas —, diz a professora Dra. Maria
de Lourdes Davila, que de certa forma sintetizam a totalidade de um texto imaginado

por Cortazar/Morelli:

- primeira, “a concepg¢do da literatura como “almanaque literdrio” onde tudo cabe™:
(DAVILA, 2001, p. 18) (Tradugéo livre): em “A histéria de O jogo da amarelinha nas
cartas de Julio Cortazar” ha a citacao do trecho de uma carta a Francisco Porrtia (editor
da primeira edi¢do de Rayuela e tradutor argentino) — escrita em 9 de agosto de 1960 —

que descreve o formato para o livro Rayuela; Julio Cortazar escreve:

Por carta é sempre dificil dizer algumas coisas, mas quero que saiba o
quanto valorizo sua opinido sobre o que escrevo. Eu ja lhe disse, acho,
em minha primeira carta, mas agora o senhor volta a empregar
palavras que me comovem profundamente, ndo pelo elogio que
encerram, e sim porque quem as diz é um critico que nao faz
concessoes. Um dia lhe pedirei que leia o que estou fazendo agora, e
que ¢ impossivel explicar por carta, sem falar que eu mesmo ndo
entendo. Ignoro como e quando vou terminar; sio cerca de
quatrocentas paginas que abarcam pedacos do fim, do comego e do
meio do livro, mas que talvez desaparecam diante da pressao de outras
quatrocentas ou seiscentas que terei que escrever entre este ano € o
ano que vem. O resultado serda uma espécie de almanaque, ndo
encontro palavra melhor (a ndo ser “bau turco”). Uma narragdo feita a
partir de multiplos angulos, com uma linguagem as vezes tdo brutal
que eu mesmo repudio sua leitura e duvido que ouse mostrar a
alguém, e outras vezes tdo pura, tdo pouco literaria... Sei 14 o que vai
ser disso. [...]. (CORTAZAR, 2019g, p. 540).



242

No episddio 134 de Rayuela hd um exemplo extraido desse “bau de turco”: uma
matéria do Almanaque Hachette — enciclopédia popular francesa que reunia em um s6
espacgo diversos assuntos para a vida pratica (como calendario, hordéscopo, misticismo,
saude), citacdes de obras cientificas-literarias, atualizagdes da politica e da economia,
propagandas; ou seja, o almanaque ¢ uma revista composta por cerca de 700 a 900
paginas repletas de novidades/atualidades e de tematicas fixas, “relativa aos assuntos do

calendario” e outros assuntos habituais/banais. (PEREIRA, 2012, p. 101).

A reportagem copiada para o episddio 134 disserta sobre a maneira correta de
plantar. O Jardim de Flores ¢ uma recomendagdo para o jardineiro, principalmente o
amador; o primeiro pardgrafo informa: “Convém saber que um jardim planejado de
maneira muito rigorosa, no estilo dos “parques a francesa”, composto de touceiras,
canteiros e muretas dispostos geometricamente, exige grande competéncia € muitos
cuidados.”; por outro lado, percebe-se que um jardim concebido a partir do estilo mixed
border — o “canteiro misturado” (modelo usado em jardins dos EUA e da Inglaterra) —
dissimula os erros do jardineiro amador além de oferecer um aspecto natural e

espontaneo. (CORTAZAR, 2019f, p. 496).

O método de plantacao que utiliza o estilo mixed border — o canteiro misturado —
faz jus a espontaneidade, a diversidade e ao modo ‘solto’ que o livro/almanaque O jogo
da amarelinha foi construido; e esse desejo de esgotar a vida em pormenores compde
certa leveza e também comicidade para a vida (Schopenhauer, 2001), tal qual o modo
pensado por Julio Cort4zar para constituir-se como o mundo-Maga: “La Maga: Sentirse
flor, sentirse gato, sentirse aire” — (In: Cuaderno de Bitdcora); (CORTAZAR, 2019a, p.
863);

- segunda, a descrigdo do desenho de uma “espiral trémula” capaz de “desenhar”

(representar) certas ideias”: (DAVILA, 2001, p. 18) (Tradugao livre):

a) no Cuaderno de  Bitacora Julio Cortazar anota: espiral/ordem

aberta/difusdo/descentralizagdo; (CORTAZAR, 2019a, p. 856) (Tradugdo livre);



243

b) no album biografico Cortdazar de la A a la Z ha um registro de Julio Cortazar sobre o
significado da espiral (ver figura 34): “Em toda espiral ha um cronépio escondido.”:
(CORTAZAR, 2014j, p. 101) (Tradugio livre):

Figura 34: “Espiral” — desenho-escrita de Julio Cortazar

Espwral

e Lo

Fonte: (CORTAZAR, 2014j, p. 101)

O desenho de uma espiral trémula, capaz de representar-desenhar ideias, compode
o desejo de ir ao encontro do desenho do mundo-poema de um crondpio: como o de
Alejandra Pizarnik, apresentado em Salvo el crepusculo — do livro Arbol de Diana
(1962):

El poema que no digo
el que no merezco.
Miedo de ser dos
camino del espejo:
alguiem em mi dormido
me come y me bebe.
(CORTAZAR, 1984c, p. 163)

O poema que nao ¢ dito, e que a poeta diz ndo merecer, situa-se num sonho — no
caminho de dois espelhos —, no encontro entre dois mundos: ha ‘alguém em mim
dormindo’, diz Alejandra Pizarnik — no sonho-siléncio que antecede o escrever; o

poema parece ter se alimentado/se inspirado no mundo-escrita de outro cronodpio, a
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escritora Anais Nin (1903-1977); no episoédio 110 de Rayuela ha apenas um trecho do
livro Winter of Artifice (1939), cito-o:

O sonho era composto como uma torre formada por camadas sem fim
que algaram voo e se perderam no infinito, ou desceram em circulos
perdendo-se nas entranhas da Terra. Quando ele me arrastou em suas
ondas a espiral comegou, ¢ essa espiral era um labirinto. Nao havia
nem teto nem fundo, nem paredes nem regresso. Mas havia temas que
se repetiam com exatiddo.

Anais Nin, Winter of Artifice

(CORTAZAR, 2019f, p. 443)

No sonho composto por uma torre formada por camadas sem fim que algam voo e
se perdem no infinito ou descem em circulo que se perdem nas entranhas da Terra,
arrastando o sonhador por ondas espiraladas — por linhas que arrastam palavras
habitadas no impensado: a “preciosa morada de siléncio” (a obra literaria) —, trouxe para
o foco o pensamento por alcangar o impensado. (BLANCHOT, 2005, p. 321). A
configuracdo dessa busca se traduziu no entrecruzamento/cruzamento de dois contextos
diferentes: em Julio Cortdzar com Arnaldo Antunes — na percep¢ao de um encontro que
pensa a literatura a partir de um mesmo propdsito: “abrir a porta para ir brincar®®.”.

(CORTAZAR, 2019f, p. 351) (ver figura 35).

Figura 35: Espiral: Julio Cortazar com Arnaldo Antunes — Marina Valesquino

Z gu + COrpes A0 MESMO E5DGFE X

Fonte: espiral: desenho realizado por Julio Cortazar — Cuaderno de Bitdcora — In: (CORTAZAR, 2019a).

89 As duas tradugdes para o portugués do livro Rayuela — da Editora Companhia das Letras (2019f) e da
Editora Civilazagdo Brasileira (2014h) — optaram por traduzir “jugar” por “brincar” na seguinte frase: “...
todos quieren abrir la puerta para ir a jugar.”. (CORTAZAR, 2019c, p. 473).
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- terceira, “a composi¢ao de um muro de palavras para designar o final de um livro
inacabado.”. (DAVILA, 2001, p. 18) (Tradugdo livre).

Figura 36: Muro cinza e rosa

No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque nao ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque nao ha
um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque
nao ha um além No fundo sabia que néo se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além

porque nao ha um além No fundo sabia que nio se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir
mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que ndo se
pode ir mais além porque nao ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que
ndo se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo
sabia que ndo se pode ir mais além porque nao ha um além No fundo sabia que nao se pode ir mais além porque nao ha um além No
fundo sabia que nao se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque nao ha um
além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que nao se pode ir mais além porque nao
ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque nao ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além
porque ndo ha um além No fundo sabia que nao se pode ir mais além porque nao ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir
mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que ndo se
pode ir mais além porque nao ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque nao ha um além No fundo sabia que
ndo se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que nao se pode ir mais além porque nao ha um além No fundo
sabia que ndo se pode ir mais além porque nao ha um além No fundo sabia que nao se pode ir mais além porque ndo ha um além No
fundo sabia que néo se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque nao ha um
além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que nao se pode ir mais além porque nao
ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além
porque nao ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que nao se pode ir
mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que ndo se
pode ir mais além porque nao um ha além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que
nao se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo
sabia que ndo se pode ir mais além porque nao ha um além No fundo sabia que nao se pode ir mais além porque ndo ha um além No
fundo sabia que nao se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque nao ha um
além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que nao se pode ir mais além porque nao
ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que nao se pode ir mais além
porque ndo ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque nao ha um além No fundo sabia que néo se pode ir
mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque nao ha um além No fundo sabia que ndo se
pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que
nao se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque nao ha um além No fundo
sabia que ndo se pode ir mais além porque nao ha um além No fundo sabia que nao se pode ir mais além porque nao ha um além No
fundo sabia que néo se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque nao ha um
além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que nao se pode ir mais além porque nao
ha um além No fundo sabia que nao se pode ir mais além porque nao ha um além No fundo sabia que nao se pode ir mais além
porque nao ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque nao ha um além No fundo sabia que nao se pode ir
mais além porque nao ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque nao ha um além No fundo sabia que nao se
pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que
nao se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo
sabia que ndo se pode ir mais além porque nao ha um além No fundo sabia que nao se pode ir mais além porque ndo ha um além No
fundo sabia que nao se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque ndo ha um
além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque nao
ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque nao ha um além No fundo sabia que néo se pode ir mais além
porque ndo ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque nao ha um além No fundo sabia que néo se pode ir
mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que nao se pode ir mais além porque ndo ha além No fundo sabia que nao se pode
ir mais além porque nao ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que nao
se pode ir mais além porque nao ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia
que ndo se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que nao se pode ir mais além porque nao ha um além No
fundo sabia que nao se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque nao ha um
além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque ndo ha um além No fundo sabia que nio se pode ir mais além porque nao
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sabia que nao se pode ir mais além porque nao ha um além No fundo sabia que ndo se pode ir mais além porque nao ha um além

Fonte: Marina Valesquino
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A composicao de um muro de palavras € um projeto pensado por Morelli para um
dos muitos finais de seu livro inacabado: a “imagem que vai se revelando diante de nos
conforme avanca a narrativa — “... um muro de palavras... uma barreira atras da qual
ndo ha nada...” — ndo ¢ sendo uma grade verbal que Morelli desenhou em suas notas.”;
(DAVILA, 2001, p. 18) (Tradugio livre) (Grifos da autora); para a construgio da grade
verbal/do muro de palavras hd um manual elaborado por Morelli/Julio Cortazar com as

seguintes instrugdes:

[...] A péagina contém uma unica frase: “No fundo sabia que ndo se
pode ir além porque ndo hd um além”. A frase se repete ao longo de
toda a pagina, dando a impressdo de um muro, de um impedimento.
Nao hé pontos nem virgulas nem margens. Na verdade, um muro de
palavras ilustrando o sentido da frase, o choque contra uma barreira
atras da qual ndo ha nada. Mas abaixo ¢ a direita, numa das frases falta
a palavra “um”. Um olho sensivel descobre o buraco entre os tijolos, a
luz que passa. (CORTAZAR, 2019f, p. 344) (Grifos meus).

Um muro de palavras que brinca/joga com a editoracdo da pagina e dispensa
qualquer pontuac¢do ganhou corpo a partir das orientagdes de Morelli (ver figura 36); o
muro de palavras, que se tornou uma imagem-poema, contém outras caracteristicas —

além das orientagdes de Morelli:
1) o espaco em branco ¢ Morelli/Cortazar;

2) as duas cores: 0 cinza e o rosa brincam com a imaginagdo: ora a frase € cinza ora a

frase ¢ rosa/ora ¢ Maga ora ¢ Talita;

3) e as palavras saltitam pelo branco da pagina anunciando a “simultaneidade de sua
presenca instantanea e do devir de sua realizag¢do: logo que ¢ feita, cessando de ter sido
feita e ndo dizendo nada mais do que isto: que ela €”: é prosa com poesia/é¢ Julio
Cortazar com Arnaldo Antunes/é Rayuela com 2 ou + corpos no mesmo espago;

(BLANCHOT, 2005, p. 336);

4) a imagem-poema nao tem um autor, pois ¢ desenhada/imaginada a partir do
desaparecimento de seu proponente original, Morelli: eis uma exigéncia essencial para o
corpo da imagem-poema; Maurice Blanchot, em O livro por vir, cita uma afirmacao de
Stéphane Mallarmé que define a trajetéria do livro inacabado de Morelli/Julio Cortazar:

“Impersonalizado, o volume, na mesma medida em que dele nos separamos como autor,
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ndo reclama a aproximag¢do de qualquer leitor. Tal, saiba, entre os acessorios
humanos, ele tem lugar sozinho: feito, sendo.”. (BLANCHOT, 2005, p. 335) (Grifos do

autor).

Autores como Maurice Blanchot, profere Maurice Merleau-Ponty, foram a favor

de estender ao romance e a literatura em geral o que Stéphane Mallarmé dizia da poesia;

um romance bem-sucedido existe ndo como a soma de ideias ou de
teses, mas como uma coisa sensivel e como uma coisa em movimento
que se trata de perceber em seu desenvolvimento temporal, a cujo
ritmo se trata de nos associarmos ¢ que deixa na lembranga ndo um
conjunto de ideias, mas antes um emblema e o monograma dessas
ideias. (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 65).

Em Lucas, suas descobertas ao azar Julio Cortazar compde uma reflexao sobre o
poema Un coup de dés jamais ne abolira le hasard; cito:

Héléne Cixous me ensina que azar vem de az-zahr, dado ou jogo de
dados em arabe (século XII). Assim, um coup de dés jamais ne
abolira le hasard retorna a si mesmo, os dados ndo abolirdo os dados,
o azar nada pode contra o azar

0 acaso ¢ mais forte que si mesmo,

hasarder quer dizer ousar (por que ndo, entdo, hazar): o acaso
se torna ativo, move a si mesmo com sua propria e terrivel forca,

ndo pode evitar, ele se propulsa, hazar ¢ ousar por si mesmo e a
partir de si mesmo, sem poder se abolir, € como foute pensée emet um
coup de des, todo pensar haza, propulsa o irrevogavelmente pensado,
fénix.

Resumo provisoério da dindmica humana: sou, logo hazo,

e hazo porque sou,

e s6 sou hazando.

(CORTAZAR, 2014i, p. 137)™.

O azar nada pode contra o acaso, o acaso ¢ mais forte que si mesmo; o acaso
moveu-se com sua propria e terrivel forca recentemente: em 11 de marco de 2020 a
OMS (Organizagdao Mundial de Saude) comunicou que um evento —a COVID-19 — foi
caracterizado como uma pandemia. O termo “pandemia” se refere a “disseminacao
mundial de uma nova doenga e o termo passa a ser usado quando uma epidemia, surto

que afeta uma regido, se espalha por diferentes continentes com transmissdo sustentada

de pessoa para pessoa.”. (SCHUELER, 2021, n/p) (Grifos do autor).

70 “pyblicado como “Descubrimientos azarosos” em Unomdsuno, México, 11 de abril de 1981.”.
(CORTAZAR, 2014i, p. 137).
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Em marco de 2020 o resumo provisoério da dindmica humana trouxe para o nosso
cotidiano uma avalanche de palavras-chaves que foram internalizadas como regras, tais
como: isolamento, mascaras, alcool, higienizagdo, luvas, vidas, mortes, caixao, lacrado,
cemitério, covas, (sem) adeus — sequelas; testes, negativo, positivo, medicina online,
antitérmicos, recuperagdo, isolamento, vida, sequelas; a pandemia paralisou planos,
reuniu familias, afastou amigos, desestabilizou familias, separou familias, aniquilou
animos; a vida profissional por via online misturou ambientes —
casa/trabalho/estudo/lazer — ¢ 0o medo se concentrou em um Unico local: na nossa
morada; a partir deste momento, passamos a explorar novas formas de viver junto;
porém, o isolamento trouxe para cada um de nods a certeza de que ndo somos solitarios,
somos uma tribo; o viver-junto passou, entdo, a significar tanto viver na mesma
residéncia — morar num mesmo lugar — quanto viver no mesmo tempo — neste momento

feito, sendo pandémico.

Sobre o viver junto/conviver: a co-curadora da 27* Bienal de Sdo Paulo Rosa
Martinez lembra que quando a escritora Héléne Cixous (1937-) diz que “cada um de nos
¢ uma tribo, esta dizendo que nunca estamos sozinhos. Em cada um de nds habitam os
espiritos dos ancestrais”’; portanto, “cada um de nds ¢ alimentado pelas redes de afetos e
solidariedade” dos que ja se foram e dos que sdo mais proximos; (MARTINEZ, 2006, p.
164-165); porém, ainda nas palavras Rosa Martinez, quando cada um de nos ¢

interrompido por acidentes e atribulagdes, voltar-se para

[...[ Contemplar os afetos — o amor, a dor diante da enfermidade ou da
morte —, como sendo o eixo antropolodgico transcultural, pode ajudar a
defender um territorio comum e verdadeiramente global, uma
consciéncia contrapartida, ao mesmo tempo singular e plural,
individual e coletiva, que dé sentido a uma nova ética de cuidado e a
possivel felicidade de viver junto. (MARTINEZ, 2006, p. 165).

Em Rayuela Julio Cortazar dedica um episddio a Antonin Artaud (1896-1948):
cita o trecho de um paragrafo retirado do livro O Pesa-nervos. O fragmento citado
discorre sobre a importancia de alterar o modo de pensar em momentos em que a
propria vida com suas for¢as negras — como a peste — demanda uma nova postura para o
viver (Martinez, 2006); no episddio 128 ndo ha o soliloquio de Horacio Oliveira nem as
anotagoes de Morelli, ha uma descricio de Antonin Artaud sobre “esse estado de

absurdo impossivel, para tentar fazer nascer um pensamento em mim”: “Somos alguns,
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nesta época, a querer atentar as coisas, a criar em nos espacos de vida, espagos que ndo
existiam e que ndo pareciam poder encontrar lugar no espaco.”; (ARTAUD, 1991, p.

45); no paragrafo que antecede essa citagdo, Antonin Artaud escreve:

Senti verdadeiramente que vocé rompia a atmosfera & minha volta,
que fazia o vazio para me permitir avancar, para dar o lugar de um
espaco impossivel aquilo que em mim ndo era sendo algo em poténcia,
a toda germinagdo virtual, que deveria nascer, aspirada pelo lugar que
se oferecia. (ARTAUD, 1991, p. 45).

Para Antonin Artaud tentar fazer nascer pensamento significa encontrar “a melhor
condi¢do para criar’: e, pensar o pensamento como uma ‘“‘comunicagdo instantanea e
ininterrupta com as coisas” ¢ completamente diferente dessa “fixacdo e esse gelo, essa
espécie de transformagdo da alma em monumento”, que se produz, “digamos assim,
ANTES DO PENSAMENTO”. Nesse sentido, criar um modo de ser ¢ buscar algo que
estd “coagulado num comego”: portanto, tudo que antecede ao pensamento, antecede a

propria linguagem — provoca inquietagdo. (ARTAUD, 1991, p. 45) (Grifos do autor).

Em uma anotagio (episédio 95) Morelli “aludia suzukianamente’' a linguagem
como uma espécie de exclamagao ou grito surgido diretamente da experiéncia interior.”:
mantendo-se fiel a sua inten¢do de “escrever uma espécie de romance que prescindisse
das articulagdes logicas do discurso”, Morelli acabou por adivinhar algo como um
procedimento (absurdo) de compor/escolher uma técnica para a narrativa com “fins que

ndo pareciam narrativos”. (CORTAZAR, 2019f, p. 403-404).

Dessa forma, os interesses de Morelli tendiam para a escrita de um romance
“absolutamente antirromance, com o consequente espanto € o consequente choque, e

talvez com uma abertura para os mais avisados.” ***

*** Como esperanga deste tltimo ponto, outro papelzinho retomava a
citagdo suzukiana no sentido de que a compreensao da estranha
linguagem dos mestres significa a compreensdo de si mesmo pelo
discipulo, € ndo a do significado dessa linguagem. Contrariamente ao
que poderia deduzir o astuto fildésofo europeu, a linguagem do mestre
zen transmite ideias e ndo sentimentos ou intuigdes. Por isso ndo serve
enquanto linguagem em si, mas, visto que a escolha das frases cabe ao
mestre, o mistério se da na regido que é propria a este, e o discipulo se

1 O termo suzukianamente se refere “a maneira de D. T. Suzuki (1870-1966), divulgador do budismo zen
e especialista em misticismo e psicanalise”. (CORTAZAR, 2019b, p. 995).
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abre para si mesmo, se compreende, ¢ a frase banal se transforma em
senha. [...]. (CORTAZAR, 2019f, p. 404).

Com as anotagdes de Morelli nos debrugamos numa espécie de laboratorio central
do escritor — no olhar critico daquele que avalia incessantemente enquanto estd
escrevendo/criando —, fato que permite entender melhor algumas coisas: Julio Cortazar
em Take it or leave it compara esses momentos de olhar critico sobre o proprio fazer
com o “laboratorio central do jazz” — com as consecutivas “gravagdes de um mesmo
tema no decorrer de uma sessao fonografica. O disco definitivo inclui o melhor fake de
cada um dos fragmentos” gravados, sendo que os outros sao “arquivados e as vezes
destruidos”, ou recuperados (“exumados”) quando um “grande jazzman morre”.

(CORTAZAR, 2014d, t. II, p. 157).

Os takes ndo contam como ensaios: no ensaio pensa-se em alcangar a perfeicao —
ou seja, em obter a melhor versdo de um presente com vistas para o futuro. Por outro
lado, nos takes experimenta-se a imperfei¢do: o fake ¢ sempre lance que nunca sera
melhor que o anterior, mas sempre algo diferente, sendo, por este motivo, necessario

retomar/recomecar. (CORTAZAR, 2014d, t. II, p.158).
Gostaria de escrever somente fakes, confessa Julio Cortdzar; eis sua justificativa:

O melhor da literatura é sempre fake, risco implicito na execucio,
margem de perigo que constitui o prazer do volante, do amor, com
tudo o que acarreta de perda sensivel mas a0 mesmo tempo com
aquele compromisso total que em outro plano dd ao teatro sua
inconquistavel imperfeigdo diante do cinema perfeito. (CORTAZAR,
20144, t. 11, p. 158).

O risco implicito na execucao, margem de perigo que constitui o prazer de
escrever, pode ser visto/lido nas duas epigrafes que anunciam a abertura para o livro

Rayuela:

- a primeira epigrafe, tradugdo para o espanhol (de 1797) do Espirito da Biblia e Moral
Universal. Tirada do Velho e do Novo Testamento, principalmente no seguinte trecho:
“E animado pela esperanca” de “contribuir para a reforma dos costumes em geral,
formei a presente colecdo de maximas, conselhos e preceitos”: base para a ideia de um

livro a partir de folhas soltas, de episodios romanescos; (CORTAZAR, 20191, p. 8);
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- da segunda epigrafe, paragrafo do livro O que eu gostaria de ser se ndo fosse o que
sou (capitulo: “Cao de Sao Bernardu™) de César Bruto, pseudonimo do escritor Carlos
Warnes (1905-1984), extrai-se o encanto pelas “ideias de tipo esséntrico e ezdtico”,
“como por ezemplo”, com o desejo de “virar uma andorinha” para conquistar a
liberdade de “voar aos paiz onde tem calor”, “ou de ser uma vibura como as do

z0l6jico”: inspiragdo para criar sua propria linguagem. (CORTAZAR, 20191, p. 9).

Em Aulas de Literatura Julio Cortazar faz men¢do a uma cangdo infantil antiga
que “as criancas pequenas cantam na Argentina” — o trecho da musica: “sabian abrir la
puerta para ir a jugar” aparece no livro Rayuela. Abrir a porta para ir jogar O jogo da
amarelinha e/ou ir jogar 2 ou + corpos no mesmo espago tem relagdo com a preparagao
e a alegria do ato de brincar/ler; como também tem relacdo com a seriedade, o
comprometimento ¢ o desempenho performatico do escritor/leitor/brincante diante da
realidade, da literatura ¢ do compromisso total de experimentar a imperfei¢ao.

(CORTAZAR, 2015, p. 196).

A capa da primeira edi¢do de Rayuela planejada por Cortdzar seria o jogo da
amarelinha riscado em cor clara sobre um fundo negro — desenho Unico, em posi¢ao
horizontal, tracado de forma continua entre a capa, lombada e contracapa; em carta para
Francisco Porriia — 13 de margo de 1963 — o autor escreve: “A ideia geral ¢ uma rayuela
desenhada com giz em uma cal¢ada ou um patio. Tudo meio pobre, cinza, cortico, dia
nublado”, em suma, este é o “clima do livro.” — clima de celebracao da vida e da cidade

literaria. (CORTAZAR, 2012, p. 359) (Tradugdo livre).

O clima de celebragdo da vida e da cidade literaria pode ser visto/lido como uma

danga e/ou como uma prece:

- como uma danga: na quinta aula do livro Classes de Literatura — tema “Musicalidade
e humor na literatura” — Julio Cortazar revela que se apaixonou pelo tango argentino por
ser uma musica “um pouco a margem’’: as “palavras dos tangos”, diz o escritor, ensinam
“muito da fala do povo, da maneira como o povo expressa sua propria poesia.”.
(CORTAZAR, 2015, p. 164). Talvez a melhor forma de adentrar na cidade literaria de

Rayuela se situe no ato de mirar o mundo como os ciclopes se olham: Rayuela é a
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segunda faixa do album Tango 3.0, de autoria do grupo musical Gotan Project’?; um
video disponivel no YouTube traz uma composi¢do complexa do movimento da danga
em seu entrelagamento/envolvimento com o som da letra de uma musica e da leitura do
episodio 7 de O jogo da amarelinha (a descricao de um beijo) na voz de Julio Cortazar

— ver figura 37:

Figura 37: QR Code — acesso ao video Rayuela — Gotan Project

Fonte: Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=xHBeF1HIBsM>

- como uma prece: no poema “reza” de Arnaldo Antunes: reza a ‘“vida,/minha
dadiva,/venha de manhad e dure a vida,/ minha dadiva, venha de manhi e dure a

vida,/minha dadiva,/ venha de manha e dure hoje”. (ANTUNES, 2012, p. 67).

A primeira razdo listada por Saul Yurkievich para ler os livros de Julio Cortazar —
a Razdo literaria — transforma-se em lugar no espago para se Pensar a poesia
permutante: Julio Cortazar com Arnaldo Antunes: a literatura para os dois autores €
“literatura em sua plenitude, ou seja, produto de uma imaginacao em livre voo que
molda a linguagem para alcangar adequacdo completa entre forma artistica e mundo
representado.”. Belas sdo suas linguas e ricos sd@o seus mundos. (YURKIEVICH, 2004,

p- 30) (Tradugdo livre).
“Agora — siléncio e leve espanto.”

Clarice Lispector, Agua viva.

72 “Grupo musical formado em Paris, constituido pelos musicos: Philippe Cohen Solal (francés), Eduardo
Makaroff (argentino) e Christoph H. Miiller (sui¢o).”. O album Tango 3.0 foi langado em 2010 e a
videografia em 2011. Disponivel em:< https://pt.wikipedia.org/wiki/Gotan_Project>. Acesso em: 11 dez.
2023.
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