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Resumo

O desafio, neste texto, € o de debrucar sobre um conjunto de reflexdes acerca da literatura e
da leitura, tomando-as como lugar de formacao, de transformacgao e de desestruturagdao do
sujeito. Partindo de um corpo a corpo com o texto literario e levando em conta o campo
sensorial do verbo, foram elaborados quatro ensaios sobre as relacdes entre o corpo da
palavra e o corpo do leitor. Para se experimentar um texto, é necessario, por um lado,
colocar a aten¢do nos sentidos da palavra e, por outro, abrir ao texto os sentidos do corpo
de quem o recebe. Uma relacdo carnal com o texto permite compreender a palavra
literdria, ndo somente através de uma perspectiva analitica, mas também sensorial, de forma
que o ato de ler, silencioso ou em voz alta, seja tomado como performance, como

movimento de sentidos.

Palavras-chave: Leitura. Literatura. Vocalidade. Performance. Corpo.



Abstract

The challenge in this text is to reflect on a set of issues concerning literature and reading,
viewing both as a place where the subject is transformed. Starting from a body-to-body
struggle with the literary text and taking into account the sensorial field of the verb, four
essays have been written addressing the relationship between the body of the word and the
body of the reader. In order to experience a text, it is necessary, on the one hand, to pay
attention to the sense of the word and, on the other hand, to open the text to the body of
those that receive it. A carnal relation with the text allows one to understand the literary
word, not only from an analytic perspective, but also from a sensorial one, so that the act of
reading - whether silent or out-loud - can be viewed as performance, as a movement of the

SEnses.

Key-words: Reading. Literature. Voice. Performance. Body.
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Introducao

Desconsolada, na sala de aula de literatura no ensino médio, eu via cada um dos
escritores presos no quadro cronolégico de escolas literdrias desenhado na lousa
desprendendo-se daquele quadro negro e despedindo-se de nds, antes que pudéssemos
sequer tocd-los. Safam da sala desacreditados, cansados. Suas palavras ali acuadas no livro
fechado sobre a mesa permaneciam paralisadas, semimortas, saudosas de corpo humano,
daquele jato de sangue em suas carnes. NOs, professora e alunos, exilados de nosso corpo,
nao podiamos tated-las, as palavras, rocar nossa lingua nelas, trazé-las de volta a movéncia
do mundo. A leitura, quando havia, era desinteressada, meio fria, faltava-lhe calor.

Em outro tempo, depois de anos, na mesma escola, os livros ndo paravam
fechados, as palavras ndo se acomodavam 14 dentro, pulavam na nossa vista querendo a
surpresa que d4 no corpo agitado. Lembro-me bem do poema “Tragédia no Lar” de Castro
Alves. Na sala ndo havia mais cadeiras nem carteiras, uma aluna dizia a dor da mae cujo
filho lhe era roubado pelo senhor daquelas terras. E um grupo cantava ecoando em coro
aquela mutilacdo. As letras inscritas no papel, quando caiam no sangue, viravam notas
musicais, compostas na pauta daquele poema.

Ler um texto literdrio pode ser algo atraente, quase sensual, uma experiéncia
um tanto sensorial, quase tatil. Ler um texto literdrio pode ser uma atividade escolarizada,
fragmentada, uma pratica essencialmente analitica, informativa, cujo objetivo dltimo seria o
de classificar autores e obras, explicitando relagdes contextuais. E possivel, ainda, ler um
texto ou uma obra literdria procurando investigar aspectos acerca do autor, de uma época,
estudar relagdes entre diferentes livros, géneros.

Sao infinddveis as possibilidades de contato. Interessa saber que cada forma de
aproximacao prioriza determinado olhar acerca do fendmeno literdrio, determinado viés
tedrico e metodoldgico na relagdo que se estabelece com o texto. Muitas vezes, no ensino
de literatura ou em andlises de textos literdrios ndo se leva em conta que essas praticas
estejam atravessadas por concepg¢des acerca da propria literatura e da linguagem em geral.

Entretanto, essas perspectivas norteiam ndo somente experiéncias pessoais, mas também
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paradigmas educacionais e sécio-culturais. O desafio, aqui, é o de percorrer nestas paginas
uma determinada perspectiva sobre o texto literdrio e a leitura, tdo enfatizada hoje em
alguns dos documentos de referéncia nacional sobre o ensino de literatura, que t€m como
foco central o contato efetivo com o texto.

Nesta introducdo, procurarei explicitar, tanto o meu percurso pessoal com
relacdo ao foco desta pesquisa de doutorado, quanto alguns aspectos de concepgdes atuais
do ensino de literatura e do trabalho com a leitura de textos literarios em sala de aula. Ainda
que, neste momento introdutdrio, eu teca consideragdes sobre paradigmas acerca do ensino
de literatura, o objetivo central deste trabalho ndo € discutir documentos, nem sugerir
praticas de ensino. O intuito ¢ debrucar-me sobre uma perspectiva que sugere que €
imprescindivel, na leitura e na literatura, o contato direto com o texto.

Quando um texto literario em algum momento estremece o leitor, acontece algo
mais do que conhecer o que se leu. Ocorre, ai, uma convocacao dos sentidos, um frémito,
uma relacdo da qual ndo se pode escapar ileso. Numa abordagem em que se ressalta o
ambito sensorial da palavra literaria e do ato de ler, o estudo da literatura nao fica restrito a
categorizagdes, padronizagdes, muitas vezes distanciadas, alheias a complexidade do texto

e aos sentidos do leitor.

Perspectivas sobre o literario no ensino de literatura

No que diz respeito ao ensino de literatura do nivel médio, no Brasil, alguns
estudiosos vém atualmente tentando formular propostas especificas para a questdo literdria
na sala de aula, ressaltando a importincia do contato direto do aluno com o texto ou com a
obra, apontando para uma determinada concepg¢ao sobre o fendmeno literdrio. Desde 1996,
Egon de Oliveira Rangel (2005) avalia livros didéticos de portugués (LDP). A partir de sua
andlise de diversos materiais e levando em conta as discussdes propostas pelo PNLEM
(Programa Nacional de Livro para o Ensino Médio) (Brasil, 2004), Rangel (2005) mostra
como as discussdes sobre o ensino de literatura encontram-se por vezes subordinadas a
paradigmas do ensino de lingua portuguesa, lancando mao de critérios que, segundo ele,

estariam distantes do fendmeno literario.
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O autor acima questiona a propriedade do uso do termo “proficiéncia” para se
pensar em parametros de leitura do texto literdrio. Afirma que o objetivo de se desenvolver
“proficiéncia em leitura”, explicitado no PNLEM de 2004, estaria mais adequado ao
desenvolvimento de competéncias para a assimilacdo de um texto ndo-literdrio, ainda que
ele reconheca que essa idéia de proficiéncia seja também eficaz para a compreensdo de um
certo ambito do texto literario. A critica que esse autor faz € a de que hd uma perspectiva
pragmadtica inerente ao proficiente que estaria em dissondncia com o dominio do texto
literario. Segundo Rangel (2005), espera-se que o leitor proficiente desenvolva habilidades
como a de organizar seu tempo de leitura e saber se dispde de alguns recursos lingiiisticos,
entre eles: identificar o género de um texto, compreender a progressdao argumentativa, levar
em conta conhecimentos prévios, perceber perspectivas ideoldgicas que atravessem o texto.

Rangel (2005) contrasta essa nocao de leitor proficiente com a trajetéria de um
suposto leitor literdrio. Aponta que, com o texto de literatura, estabelece-se (ou deveria ser
estabelecida) uma relacdo distinta daquela que visa proficiéncia. Na especificidade da
interface com a obra, além de haver uma temporalidade distendida, um dos objetivos dessa
leitura seria o de nao se ter ja de antemao muitos objetivos predeterminados; evidencia,
ainda, como um apego aos conhecimentos prévios a leitura podem ser “falsos amigos”, ao

limitarem olhares sobre o texto:

“o que busca o leitor de textos literarios? A meu ver, nada. Ou, pelo
menos, nada que ele saiba de antemao. Tem uma vaga esperanca de que,
no tempo de que ndo dispde, possa entretanto ler algumas paginas (...).
Quando faz previsdes, erra bastante, mas nem por isso perde o rumo ou se
irrita (...). Conhecimentos prévios nos sdo inuteis, mas podem ser falsos
amigos. A experiéncia evocada é, certamente, melhor conselheira; mas
também falha, porque ja era; e esta de agora, estd sendo, com todas as
suas incertezas”(p.153)

Dessa forma, na leitura literdria, ndo cabe muito controlar o entendimento do
texto, organizando de forma proficiente a compreensdo dele obtida, pois aquilo que se
busca, ainda que se encontre, sempre pode escapar, ja que o texto literdrio permite, por
vezes, mais incertezas que asser¢des. Resta, entdo, atravessar o texto como quem segue
pelo desconhecido, aberto ao surpreendente, ao inesperado ou ao que apareca, de forma que

ndo se mantenha uma rela¢do por demais distanciada ou objetiva com a palavra.
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Para Rangel (2005) pensar a leitura literdria prioritariamente a partir da idéia de
“proficiéncia” conferiria, portanto, a essa pratica uma perspectiva demasiadamente
instrumental. Embora esse autor leve em conta a importancia do desenvolvimento de
competéncias para um leitor proficiente, ele procura evidenciar que ha uma dimensao do
literario em que o que interessa ndo € somente a assimilagcdo do texto, categorizando-o, mas
a sua fruicdo, o encontro do leitor com o texto.

Uma abordagem do ensino de literatura que se limite a uma concepcdo
informativa, percebendo os textos a partir de quadros histéricos ou estéticos, de forma a
cristalizar as eventuais leituras em padrdes prévios ndo permite, ou permite em segundo
plano, uma aproximagdo efetiva do leitor com a obra. Rangel (2005) ressalta como, ainda
nos dias de hoje, no nivel médio, ensina-se literatura a partir de um olhar classificatério,
linear e informativo, priorizando passos como: “ligar a literatura a uma suposta evolugao
cronolégica” (p.150); “fornecer um quadro de época, com os principais acontecimentos’;
“arrolar as caracteristicas da Escola [literdria] a que pertence(m) o(s) autor(es)
estudado(s)”; “apresentar dados biograficos do autor”; e, por fim, “resumir a obra” (p.151).

O autor acima reconhece a importancia de se estabelecer tensdes entre textos e
contextos e de se oferecer informacgdes sobre a literatura. O que ele questiona € que essas
sejam as Unicas praticas de ensino ou que estejam elas em primeiro plano, relegando a uma
instancia secunddria uma relacao direta com o texto. Defende-se, por sua vez, a realiza¢do
de experiéncias de leituras, permitindo que, na interlocucdo com as palavras, o leitor nao
vise enquadrd-las a categorias, mas permita que elas provoquem nele deslocamentos,
transformagdes. O texto, nessa perspectiva, ndo seria dominado pelo aluno-leitor, nem
utilizado como instrumento para adquirir conhecimentos: o leitor ¢ quem seria atravessado
pela materialidade das palavras, pelo seu jogo de sentidos.

Adentrar um texto procurando ndo enquadrd-lo a padrdoes demasiadamente
objetivos pode ser uma experiéncia transformadora, na medida em que o texto ndo ¢é
tomado como um agente paciente a ser decifrado, mas como uma materialidade verbal que
atua no leitor, seja de forma a incomodé-lo ou a encanté-lo. Ler, nesse sentido, € entrar num
jogo com o texto no qual o leitor, ao abrir mao de estruturas previamente estabelecidas, estd

disposto a arriscar-se.
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Ao se ressaltar a leitura como um jogo, aberto a surpresa, um dos elementos
considerados centrais na caracterizagdo do texto literdrio € o efeito de estranhamento, na
medida em que aquilo que escapa aos olhos de quem I€ € o que leva esse leitor a um lugar
nao previsto, a um deslocamento. Essa reflexao acerca do ambito literdrio perpassa o texto
“Literatura” de Frederico e Osakabe (2004), publicado em Orientacées Curriculares do
Ensino Meédio. Nele, contextualiza-se a educag@o brasileira, diagnosticando o
estabelecimento de parametros tecnicistas no ensino em geral (incluindo ai o de literatura),
o que, segundo eles, provocou uma queda significativa da qualidade da formacao escolar.

Com a democratizacdo do ensino nos idos de 60, o publico das escolas do
governo, inclusive do nivel médio, mudara bastante. Houve uma ampliagdo das vagas,
oportunizando a chegada a escola publica de alunos de diversos grupos sociais e com
distintas referéncias e experiéncias culturais. Essa abertura rdpida demandou mais
professores, cuja urgéncia de formacdo provocou a criacdio de faculdades
indiscriminadamente. Para Frederico e Osakabe (2004), a democratizacdo ‘“‘subita”
acarretou em um “aviltamento do ensino: baixos saldrios, formacao precdria, por parte dos
professores, condi¢cdes materiais problemadticas” (p.62). O ensino em geral e
especificamente o de literatura véem-se, assim, limitados a um pragmatismo decorrente
daquele contexto educacional, no qual se priorizava uma formacdo mais tecnicista e
profissionalizante do aluno.

Zilberman e Silva (1990), em livro que se constitui um didlogo epistolar entre
os dois autores sobre o ensino de literatura, ratificam essa discussdo acerca das
conseqiiéncias resultantes de uma democratizacdo do ensino de cariter populista e ndo
programada. No capitulo “Sim, a literatura educa”, elaborado por Zilberman (Zilberman e
Silva, 1990), questiona-se a legitimidade de uma mudanca estrutural na educacao brasileira
— a qual, segundo a autora, visava o ensino profissionalizante para formar mao-de-obra
voltada para o setor industrial emergente — , sem se pensar em paradigmas pedagdgicos
para essa nova situagcdo. Confirma-se, entdo, o pressuposto de que essa abertura apressada,

em seus moldes profissionalizantes, acarretou em um descaso com o ensino:

“Esse processo [de abertura], de um lado, democratizou a escola ao
colocé-la a disposi¢do de um novo publico; de outro, rebaixou a qualidade
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do ensino, por permanecer indefinida entre parametros diferentes de
aprendizagem” (Zilberman e Silva, 1990, p.17)

Em meio a esse contexto, instala-se o que Zilberman e Silva (1990) nomeiam
de “crise do ensino de literatura”, dada pela ndo valorizacao da formacdo do leitor. Deixa-
se, pois, de priorizar um trabalho com literatura que tenha como foco a leitura de textos, em
virtude de um ensino tecnicista. Ezequiel Teodoro da Silva (1990), no capitulo “Literatura e
pedagogia: interpretacdo direcionada a um questionamento” desse livro escrito a duas
maos, refor¢ca como essa dimensao técnica provocou uma instrumentalizacdo do ensino de

literatura:

“Na pedagogia tecnicista, implantada no Brasil através do acordo MEC-
USAID (1969), a literatura, semelhantemente as outras matérias do
curriculo escolar, vira ‘pacote’ para consumo rdpido. Ao aluno cabe
somente ler o suficiente para se encaixar no mercado de trabalho. Reino
do enredo resumido (e mastigado) para efeito de sucesso nos testes de
multipla escolha” (p.45)

A democratizacdo do ensino de forma indiscriminada, ao ampliar o nimero de
escolas, abrindo-as para um publico heterogéneo, gerou a preocupacdo em adaptar os
conteddos a realidade heterogénea dos alunos. Frederico e Osakabe (2004) explicitam como
essa tentativa de adequagdo, embora bastante apropriada para o estabelecimento de uma
interlocugdo inicial, acabaria por estabelecer “um regime politico de exce¢do”, afastando do
aluno a oportunidade de acessar e de se confrontar com certos conhecimentos e leituras:
“Trata-se de uma versao perversa do velho preconceito segundo o qual ndo se deve deitar
pérola aos porcos, ou seja, as classes subalternas s6 merecem um ensino a sua altura”
(p.62).

A preocupacdo em estabelecer um ensino acessivel e um tanto instrumental
torna-se, portanto, perigosa, na medida em que exclui do aprendiz a possibilidade de
penetrar em um determinado universo cultural pressupostamente considerado mais
“dificil”. No caso da literatura, esse apartheid configura-se também em nome de uma
“complacéncia populista” (Frederico e Osakabe, 2004, p.74); ou seja, para se fazer um
ensino ao gosto dos alunos, ndo se trabalha com textos que poderiam ser considerados
dificeis ou indigestos, e portanto desinteressantes ji que aparentemente seriam alheios ao

universo de grande parte da comunidade estudantil. Entretanto, os autores acima apontam

6
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justamente para a importancia de se estabelecer com os alunos uma interlocu¢dao que nao se

resuma a concordancias, mas que também provoque contrapontos:

“Ora, € consensual para qualquer pedagogia a nocdo de que ndo se pode
constituir um sujeito, sem que 0 mesmo esteja inscrito em um contexto
definido de interlocu¢do, logo, num contexto em que contam elementos
tais como, cumplicidade, parceria, mas também contraposicio e
alteridade” (Frederico e Osakabe, 2004, p.74)

Sendo assim, mais do que trabalhar com textos entendidos como facilmente
assimildveis, ou entdo com simulacros ou fragmentos de obras, a proposta defendida no
texto “Literatura” de Frederico e Osakabe (2004) é a de ndo exilar do ensino
(principalmente do ensino publico) a possibilidade de se conhecer obras literdrias
consideradas pouco acessiveis e nem limitar esse conhecimento a uma tipificacdo estética.
A aposta é em um contato direto com o texto, travando uma relagdo sensorial com o que
estd sendo lido, ou seja, propde-se experienciar, na leitura, o ritmo, a textura do texto, seus
efeitos de sentido, seja de uma obra considerada “facil” ou “dificil” (classificacdo, alids, um
tanto impropria).

E dessa forma que tendo a pensar que estudar literatura sem se expor a um
contato direto com o texto resulta em toma-lo de um ponto de vista as vezes muito
pragmatico, utilitario, apartando-se do trabalho com a linguagem, seus desvios e transito de
sentidos. Da mesma forma, ensinar a literatura priorizando uma leitura proficiente, ou
ainda, uma perspectiva classificatdria significa alhear-se do que na experiéncia de leitura do
texto literario pode levar a uma formacdo transformadora do aluno-leitor. Uma relacdo
efetiva com os textos permite a producdo de efeitos de estranhamentos no leitor-aluno,
convocando-o “a deslocar-se de sua percep¢do cotidiana, em geral, automatizada”
(Frederico e Osakabe, 2004, p.76). Abarcar essa dimensdao do texto contribui para o
estabelecimento de um corpo a corpo com o que estd sendo lido, j& que a proposta é
degustar as palavras, abrir-se aos sentidos multiplos do texto, para além de um olhar
excessivamente racionalizado ou classificador.

O objetivo deste trabalho € enfatizar essa perspectiva tedrico-metodolégica

sobre o literario na qual ndo se descarta o campo dos sentidos ou a corporeidade tanto do

texto quanto do leitor. E com a intencdo de ressaltar essa instancia da percepcao sensorial
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que optei por usar termos como corporeidade ou carnalidade da palavral, na tentativa de
tracar alguns percursos em busca de uma relacdo cimplice entre texto e leitor, feita de um
contato carnal, atravessada por sonoridades, pulsacdes, texturas, densidades.

Reivindicando um contato direto com o texto, procuro investigar sobre o que de
fato significa uma aproximagdo, um corpo a corpo com a palavra literaria. Mesmo em uma
disciplina de literatura em que se detenha e se debruce sobre obras literdrias, interpretando-
as, é possivel pensar que essa leitura também pode assumir uma perspectiva ainda um tanto
distanciada. Pode-se ler um texto centrando-se exclusivamente em procurar nele aspectos
analiticos, buscar compreender elementos estruturais, ou ainda relativos a caracteristicas
formais do uso da linguagem, sem com isso permitir, a0 menos em alguma instancia, que o
que esta sendo lido atravesse o leitor, de forma a instaurar um contato entre a pele do texto
e os sentidos daquele que o €.

Nesse sentido, € preciso confessar certa frustragdo que vivenciei em minha
formacio universitdria, como aluna de curso de Letras. E indiscutivel que, nas diversas
disciplinas de estudos literarios, houve mergulhos de fato formadores, tanto em variadas
obras, quanto nas suas tensdes com contextos € com outros textos, permitindo, assim, uma
incursdo densa e incontestavelmente importante para a formacdo de um leitor e graduando.
Pude estudar diversos autores e obras, deter-me neles, gracas a vdrias disciplinas em que
léramos tanto textos literarios quanto de teoria critica. N@o se trata de forma alguma de uma
critica a essas aulas ou a essas metodologias. Elas sdo essenciais para a formagao de um
aluno universitario. O que eu reivindicaria € a existéncia, em algum momento da formagao
académica, a0 menos de uma instancia em que o texto literdrio possa ser experienciado em
sua dimensdo sensorial, aproximando-se de sua poténcia de movimento, por exemplo,

provando-o na voz ou reverberando-o no corpo.

' No decorrer deste texto, usarei os termos “corporeidade” e “carnalidade” como palavras sindnimas. Por
vezes também menciono expressdes como “corpo da palavra”, “materialidade do texto”, “carne do verbo” (ou
ainda “pulsacdo”, “densidade”, “forca” da palavra). Ainda que elas ndo estejam claramente definidas em um
momento preciso do texto, o que pretendo €, ao longo de todo o trabalho, ir aos poucos construindo,
delineando os significados desses termos, a partir de autores como Paul Zumthor, Roland Barthes, Octavio
Paz, Suzi Frankl Sperber, Jorge Larrosa. Optei por usar essas expressoes atreladas ao corpo ou a carne nio no
sentido de constitui-las como conceitos, mas antes como forma de insistir em um olhar para a palavra que nao

perca de vista sua dimensdo sensorial.
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Algumas experiéncias de leitura

O desafio que foi se colocando, nesta pesquisa, desde o mestrado, tanto em
relacdo as praticas de sala de aula, quanto no que tange as reflexdes tedricas acerca da
literatura foi, portanto, o de tentar trabalhar o texto de forma a explorar o que nele
metamorfoseia o sujeito (muitas vezes, desestruturando-o); ou ainda, debrucar sobre aquele
ambito da linguagem, em especial a literaria, que afeta os sentidos e que convoca para uma
expressividade.

Desejava experienciar a for¢a ritmica, a densidade, a corporeidade da palavra
literaria, aspectos ndo-dissociados a incursdes de cunho analitico, mas concorrentes com
uma abordagem utilitdria e tecnicista da lingua e da literatura. O que eu gostaria (e que
tento perseguir) é que minhas relacdes com os textos dados em aulas ou analisados e lidos
por mim possam, em algum momento, contagiar a mim € ao outro, possam se aproximar do
que na linguagem literdria € pulsacao.

Tenho tentado abordar esse olhar sobre a literatura tanto na sala de aula quanto
em minhas pesquisas. Realizei algumas atividades em aula explorando leituras em voz alta
e em movimento em 1997 e 1998 (com alunos do segundo ciclo do ensino fundamental) em
uma escola publica e em 2001 (com alunos do terceiro ciclo) em uma escola particular de
Campinas; essas atividades foram relatadas e discutidas no meu texto de mestrado®.

Entre os anos de 2004 e 2006, ministrei cursos para professores da rede, para
alunos de graduacdo e interessados que também tinham por objetivo explorar a leitura de
textos literdrios levando em conta sua expressividade, a materialidade sensivel da palavra
poética (tanto de textos em versos quanto em prosa). Mais especificamente, foram
realizados dois cursos de extensao no Instituto de Estudos da Linguagem - IEL na

Unicamp®. Ofereci, também, aulas para diferentes turmas no Programa de Formacdo

2 Realizei o mestrado (cujo titulo € “O corpo e a palavra: escrita, oralidade e performance no ensino de lingua
portuguesa”) na Faculdade de Educacdo da Unicamp sob a orientacdo da Profa. Dra. Lilian Lopes M. da
Silva.

3 O primeiro curso de extensdo foi oferecido de maio a junho de 2005; e o segundo, intensivo, no més de
janeiro de 2006 no Instituto de Estudos da Linguagem (IEL — Unicamp). Os dois cursos foram realizados com
a supervisdo da Profa. Dra. Suzi Frankl Sperber, sendo ainda que o segundo curso, “Literatura, corpo e
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Continuada do Ensino Fundamental e Médio — Teia do Saber, formadas por professores da
rede estadual do Estado de Sdo Paulo.

E importante salientar, ainda, que procurei, desde 1995, experienciar na minha
voz e no meu corpo leituras em voz alta e em movimento de alguns textos literdrios, seja
como pratica de estudo individual, seja em pﬁblico4. As leituras que realizei diante de
diferentes publicos ndo tiveram como objetivo a montagem de espeticulos; o que eu
perseguia, nessas leituras em voz alta, era dar espaco ao que no texto admite (ou pede)
movimento, interlocucdo, experimentando a composi¢ao de sentidos que se tece no contato
com as palavras e também diante do outro.

Os cursos no Teia do Saber a professores da rede publica do ensino bdsico e
médio foram oferecidos em diferentes localidades e a distintos grupos’. Nos dois Cursos de
Extensao, bem como nos mdédulos ministrados no Teia do Saber, procurei, juntamente com
os grupos, discutir questdes e realizar leituras ressaltando a dimensdo dos sentidos, tanto
dos textos quanto dos alunos-leitores.

Ao experimentarmos, tanto nas aulas de extensdo quanto no Teia, um poema ou
uma narrativa em vozes ou em gestos, eu procurava criar oportunidades de ecoar as
palavras do outro no corpo daquele que o 1€, ou entdo passar com meu corpo pela sintaxe
do outro e também explorar a sintaxe outra no corpo meu, ou ho COrpo Nosso, ja que muitas

vezes a leitura era feita em grupos.

expressividade”, foi oferecido em parceria com a Profa. Jussara Miller, cujos trabalhos praticos e pesquisas de
mestrado e doutorado enfocam a consciéncia corporal a partir de técnicas estudadas e desenvolvidas por
Klauss Vianna.

* Nessas “leituras em movimento”, tenho buscado explicitar ao vivo diante do outro um corpo a corpo com o
texto, dando abertura ao que o texto provoca em mim durante as leituras. Sdo leituras realizadas em voz alta e
também colocadas em gestos, dangadas (se assim se pode dizer). Dentre elas, por exemplo, uma foi realizada
no campus da Unesp de Sdo José do Rio Preto em um semindrio de estudos literdrios sobre Guimaraes Rosa;
ou ainda, outra apresentada como trabalho final de uma disciplina de p6s-graduacdo — a qual foi gravada em
DVD. Esse trabalho de colocar textos em gestos e em voz alta teve inicio em uma formacao sobre “Educagao
dos sentidos” realizada durante cinco anos com a Profa. Regina Eliza de Oliveira Franca (Naiza) em
encontros semanais (algumas dessas atividades foram descritas no meu texto de mestrado).

> Participei como professora regente da drea denominada “Ler para Aprender” nos anos de 2004, 2005 e 2007.
Integrei-me a equipe coordenada pelo Prof. Dr. Ezequiel Teodoro da Silva, da Faculdade de Educacdo da
Unicamp. O Teia do Saber é uma parceria entre algumas universidades e a Secretaria de Educacdo do Estado
de Sao Paulo. Os cursos foram realizados aos sdbados num periodo de oito horas cada encontro. Ofereci o
mesmo moédulo a diversas turmas, variando a duracdo do trabalho, de acordo com a carga hordria de cada

grupo.
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Ainda que no decorrer das leituras e escritas desta pesquisa eu tenha realizado
essas praticas de trabalho com o texto, ndo tenho o intuito de descrever essas atividades
minuciosamente ou de fazer dessas praticas o eixo deste texto. Nao se trata, portanto, de
arrolar uma série de propostas de atividades de leitura no ensino de literatura levando em
conta o0 corpo, a voz e os gestos - ou “performance” na acep¢ao de Zumthor (2000), mesmo
porque considero que resta ainda um longo caminho a ser trilhado nessa experimentagao
corporal dos textos.

Vale ressaltar, entretanto, que aquelas praticas de leitura desenvolvidas na
extensdo e no Teia ddo sustentacdo as reflexdes, na medida em que, em sua complexidade,
produziram e produzem incoOmodos, perguntas, experimentacdes. A inten¢do € a de que
essas praticas aparecam, em alguns poucos momentos deste texto, como atos inquietantes
em busca de se assumir um olhar sobre a literatura que nao desconsidere o corpo do leitor e
da palavra.

Algumas perguntas que atravessavam esses encontros norteiam o presente
texto: afinal, o que significa estabelecer um contato efetivo com o texto literario? Ou ainda,
através de que percursos tedricos se pode pensar a experiéncia de leitura de textos
literarios? Que elementos do texto instigam uma relagdo sensorial com ele? O que, na
palavra literdria, pode provocar o leitor, trazé-lo para dentro do texto? Como o leitor, por
sua vez, incorpora aquilo que 1€? O que acontece com as palavras no corpo daquele que a

1€?7

Palavras entre palavras, escrituras em ensaios

Alguns conceitos e algumas perspectivas tedricas, além daquelas referentes aos
estudos literarios, mostraram-se interessantes para a composicdo da escrita do presente
texto: nogdes tanto da filosofia quanto das artes corporais contribuiram para se pensar sobre
e também para se trabalhar um corpo a corpo com o texto literdrio.

E bem verdade que essas incursdes por dreas ndo especificamente atreladas aos
estudos literarios acabam sendo arriscadas; ou seja, inevitavelmente corro o risco de deixar
lacunas conceituais no texto ou ainda de ndo mergulhar de forma abrangente em obras de

um determinado autor ou em meandros de um determinado conceito.
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De todo modo, creio que a selecdo e reunido de algumas perspectivas possa
contribuir para que o texto literdrio seja tomado desde sua potencialidade de movimento, de
transformacdo. Nesse sentido, a proposta é reunir alguns conceitos e obras, colocando-os
lado a lado, numa espécie de ressonancia de palavras que permitam a elaboracdo de
reflexdes, de ensaios reflexivos. Nessa aproximacao entre textos de diferentes dreas, busco
o limiar entre elas, transitando em textos poéticos até onde ou desde onde eles esbarram ou
se desdobram em filosofia, e percorrendo o filoséfico até onde ou desde onde ele se faz
poético.

O desafio € o de abordar as obras aqui discorridas e discutidas, ndo como textos
encerrados em determinado campo do saber, mas como ‘“escrituras”, no sentido dado por
Barthes, principalmente, em O Prazer do Texto (1996) e enfatizado por Perrone-Moisés em
Texto, Critica, Escritura (1993). Para Barthes, o texto (em sua acepg¢ao de escritura) € como
uma madeira, ndo isotrépica, ou seja, ndo apresenta as mesmas propriedades em toda sua

superficie, ha nela nds, veios, ela resiste conforme o lugar em que se ataca:

“Se vocé mete um prego na madeira, a madeira resiste diferentemente
conforme o lugar em que € atacada: diz-se que a madeira ndo € isotrépica.
O texto tampouco € isotrdpico: as margens, as fendas, sdo imprevisiveis”
(Barthes, 1996, p.50)

Perceber que o texto ndo € feito de uma linguagem plana e homogénea quer
dizer concebé-lo em suas irregularidades, desvios. Se tomo os textos abordados nesta tese
como textos ndo isotrépicos, € porque procuro neles, além de suas lisuras, o que € tenso
feito n6 de madeira (ou o que naquele né parece mais um olho nos interpelando): “a
escritura ndo € uma funcdo da linguagem (...). Ela explora ndo as ‘riquezas infinitas’ de
uma lingua, mas seus pontos de resisténcia” (Perrone-Moisés, 1993, p.44).

O texto assim concebido, como ndo isotrdpico, torna-se inevitavelmente um
convite para o indeterminado, para o0 movimento da propria escritura. No texto-escritura, o
sujeito escritor ndo € imutavel, ndo entra nem sai de suas escrituras ileso. Pelo contrério, ele
se coloca em risco, faz-se e desfaz-se. Barthes (1996) ndo concebe o sujeito da escritura

como um sujeito acabado ou légico, mas sim cindido, multiplicado, ficcional:

“Talvez entdo retorne o sujeito, ndo como ilusdo, mas como ficgdo. Um

certo prazer € tirado de uma maneira da pessoa se imaginar como
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individuo, de inventar uma ultima ficcdo, das mais raras: o ficticio da
identidade. Esta fic¢do nfo é mais ilusao de uma unidade; € ao contrério o
teatro de sociedade onde fazemos comparecer nosso plural: nosso prazer é
individual — mas ndo pessoal” (p.80/81)

Se penso o sujeito da escritura como uma fic¢do, como invencao de identidades,
ndo busco nele verdades, mas enlaces possiveis, composi¢des fortuitas, casuais encontros,
inevitaveis desvios. Na minha leitura dos textos (abordados neste trabalho) como escrituras,
sou levada a entrar em sua roda viva, em sua errancia: “o texto € o lugar de uma perda, de
um fading do sujeito, producdo livre e efémera de sentidos provisorios, lugar de prazer”
(Perrone-Moisés, 1993, p.51).

Percorro a pele do texto e capto nela reentrancias, ou entdo sou eu capturada
por fendas inusitadas, frinchas timidas e férteis nas quais fecundo texturas minhas, palavras
que se enraizam ‘“‘no texto primeiro como uma segunda floracdo” (Perrone-Moisés, 1996,
p-29). Palavras-ensaio, tentativas de critica-escritura nas quais me desvio do intuito de
desvendar significados de textos, mas re-apresentd-los e ‘“nessa presentificacio de
sentidos”, o desafio € de “liberacdo da significancia, teatralizacdo” (Perrone-Moisés, 1994,
p. 56). No encal¢o do texto lido, furto-me em suas palavras e, quando me recobro,
surpreendo-me teatralizada, ja revestida de outros figurinos de linguagens, espalho-me em
pulsoes de ficgdes, efabulagdes.

Suzi Frankl Sperber, em “Efabulacdo e pulsdo de fic¢do” (2002), considera a
efabulacdo como um “construto ficcional”, um “jogo representativo” (p.267). Ha no sujeito
uma for¢a de efabulacdo, uma pulsdo de fic¢do cuja repercussdo faz com que o enunciador

se distancie de si, projetando-se no jogo:

“Ao mesmo tempo que a efabulagdo atribui sentido a um evento (...), ela
cria um produto ficcional que, posto para fora do sujeito vivente e
enunciador, permite-lhe vé-lo, ouvi-lo, percebé-lo” (Sperber, 2002, p.270)

As repercussdes do evento (no caso, as repercussdes da escritura) no enunciador
“despertam ou acionam a pulsdo de ficcdo” (p.269), fazem com que aquele que estd em
enunciacdo veja a si como um outro, em cena, ficcional, teatralizado. Escrever de dentro da
forca da escritura € de alguma forma tomar uma via indireta, desconhecer-se ao ver-se

outro, deparar-se com um novo disfarce, fazer da mascara um rosto possivel.
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Perrone-Moisés (1993) diferencia “critica cientifica” de “critica escritura”,
mostra como, na primeira, o intuito € ser fiel a obra, encontrar uma interpretacdo original,
exclusiva que permita decifrar aspectos da obra. H4 ai uma “funcdo explicadora” (p.28).
Nessa concepcao, o critico € submisso a obra, estd circunscrito a ela: “o critico sempre foi o
segundo, o inferior, o servidor” (p.16).

Na critica escritura, por sua vez, abre-se mao da tentativa de deciframento de
obras, para, de outro modo, investir no ciframento, colocar-se a deriva no ato da
enunciacdo, ser impulsionado pelo jorro da linguagem, ao invés de paralisid-la, de
estaciond-la em andlises sistematicas ou em tentativas de explicar algo que estaria
escondido atrds ou nas entrelinhas do texto, usando a linguagem como uma ferramenta para

tal desvendamento:

“O outro caminho € o da escritura, que privilegiard a producio de novos
sentidos sobre a reproducdo de sentidos prévios, que, ao invés de apenas
ajudar a ler (a decifrar), dar-se-4 a leitura como um novo ciframento. Esse
discurso, constituido ndao como uma utilizacao instrumental da linguagem
verbal mas como uma aventura no verbo, ndo serd uma metalinguagem
mas entrard, em pé de igualdade com o discurso poético (Perrone-Moisés,
1993, p.29)

No circuito da escritura, desvirtua-se do propésito de explicar o texto através da
ferramenta da lingua, ou, como afirma Barthes (1996), através do “poder de acabamento
que define a frase” (p.66) constituida por uma estrutura hierdrquica que “implica sujeicoes,
subordinagdes” (p.66). Na escritura, cede-se a “aventura no verbo”, abre-se ao que no texto
¢ atopico, sem lugar, seus intersticios, suas suspensdes, indicios de perversidade. Barthes
(1996) sugere que a perversdo do texto-escritura € a da “intermiténcia”, que é erética como
uma “pele que cintila entre duas pecas (as calcas e a malha) (...); € essa cintilagio mesma
que seduz; ou ainda: a encenacdo de um aparecimento-desaparecimento” (p.16).

Na escritura, a cintilagcdo da pele entre duas pecas de roupa € um lusco-fusco
provocador, insinua-se um lado secreto da linguagem, a possibilidade de se furtar e se
colocar a mostra. E esse viés dissimulado que recobra o tonus erético do texto: “na
escritura, o corpo (a voz) volta por uma via indireta” (Perrone-Moisés, 1993, p.40).

O que busco na matéria da escritura é esse lugar indiscernivel do “entre” (entre

0 que no poético ha de filosofia e entre o que no texto de cunho tedrico e filoséfico ha de
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poético). Nessa fissura, nessa brecha dos textos na qual ndo se distingue bem em que lugar
ele se comportaria, penetro minhas palavras ou entdo convido palavras de um outro para ali
se acoplarem, fecundando o texto primeiro. S@o tentativas de aproximagado, colocando
frente a frente, em cena, escrituras diversas, como num improviso, num ensaio.

Com o intuito de ndo perder a proposta de fazer da escrita deste texto uma
“aventura no verbo”, de forma a ndo tratar a escritura de forma homogénea, mas levando
em conta aquele seu cardter nao-isotrépico, optei por escrever os capitulos na forma de
ensaio, ja que essa forma se constitui de elementos muito sintonizados com a nog¢ao
barthesiana de escritura. No capitulo “O ensaio como forma” de Notas de Literatura I,
Adorno (2003) utiliza-se de um mesmo campo semantico utilizado por Barthes em suas
consideragdes sobre o texto-escritura, ao ressaltar que o ensaio se faz pelas “fraturas”, de

forma a nao “aplainar” a complexidade acidentada do real:

O ensaio pensa em fragmentos, uma vez que a propria realidade é
fragmentada; ele encontra sua unidade ao buscé-la através dessas fraturas,
e ndo ao aplainar a realidade fraturada. A harmonia unissona da ordem
légica dissimula a esséncia antagbnica daquilo sobre o que se impde. A
descontinuidade € essencial ao ensaio; seu assunto € sempre um conflito
suspenso” (p.35)

A assun¢do da forma fragmentdria no ensaio vem no sentido de questionar e
desconstruir uma pretensa continuidade 16gica da qual o discurso cientifico estaria imbuida,
garantindo a ele uma iluséria objetividade e neutralidade que daria conta do objeto
estudado em sua completude. Adorno critica essa ordenacao dos conceitos enrijecida que
mais se parece com o discurso doutrindrio: “Na alergia contra as formas, consideradas
como atributos meramente acidentais, o espirito cientifico académico aproxima-se do
obtuso espirito dogmatico” (p.19).

A forma, a mediacdo da linguagem € tomada, dentro desse discurso cientifico
cartesiano, como um instrumento, uma ferramenta destituida de subjetividade, a servigco de
uma disciplina objetiva. Exila-se, dai, qualquer possibilidade de tracos de instabilidade, de
efemeridade, visando uma ordenagdo estruturada.

Ao discorrer sobre o ensaio, Adorno (2003) coloca em questdo a construcao de

uma organizacdo logica do discurso cientifico a partir de fundamentos considerados
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P

sOlidos. Para ele essa estruturagdo € iluséria, pois ndo condiz com o antagonismo da
realidade. H4, entdo, um falseamento intrinseco a natureza do pensamento cartesiano. O
ensaio funcionaria como um contraponto a essa rigorosidade sistemdtica que mascara a
compreensdo do objeto estudado. Nao h4, no ensaio, uma busca de uma suposta estrutura
sOlida de organizacdo do pensamento; hd, sim, uma “intencdo tateante” (Adorno, 2003,
p-35), uma abdicagdo da ilusdria percep¢do clara em prol de uma “consciéncia da propria
falibilidade e transitoriedade” (p.35).

Ao se assumir que a compreensdo ¢ algo transitorio e suscetivel a falhas, o
ensaio ndo se propde a abarcar o todo e nem a se cristalizar em ‘“andaimes” de uma
idealizada constru¢do tedrica feita de certezas indubitdveis. Ele sabe que ¢é parcial,

fragmentario e ndo absoluto:

“O ensaio ndo apenas negligencia a certeza indubitdvel, como também
renuncia ao ideal dessa certeza. Torna-se verdadeiro pela marcha de seu
pensamento, que o leva para além de si mesmo, e ndo pela obsessdo em
buscar seus fundamentos como se fossem tesouros enterrados (...). Todos
os seus conceitos devem ser expostos de modo a carregar os outros, cada
conceito deve ser articulado por suas configuracdes com os demais. No
ensaio, elementos discretamente separados entre si sdo reunidos em um
todo legivel; ele ndo constréi nenhum andaime ou estrutura. Mas,
enquanto configuracdo, os elementos se cristalizam por seu movimento.
Essa configura¢do é um campo de for¢as” (Adorno, 2003, p.30/31)

Ao renunciar as certezas e tomar para si uma forma fragmentdria, ndo
totalizadora, o ensaio embarca na “marcha do pensamento”, na reunido de ‘“‘elementos
discretamente separados entre si”’. H4, aqui, uma convergéncia entre essa caracterizacao do
ensaio e a nocdo de escritura: ndo se quer abarcar um todo homogéneo, liso, plano. O
ensaio-escritura nao quer ignorar as peculiaridades, a contingéncia de um conceito ou de
uma enunciacio. E justamente no debrucar sobre cada elemento do discurso e na
composi¢do entre eles que se tece a matéria do ensaio, sua forma. Essa abordagem vem a
calhar com o propdsito deste trabalho, pois justamente o que interessa € o encontro com
cada rugosidade de cada escritura, com suas reentrancias, com seus volteios, suspensoes,
rupturas. Além disso, ao reunir diferentes obras, a idéia ndo € dispd-las em uma ordenagao

regulada, modelada, linear, formando uma estrutura sélida conceitual, mas entrelaca-las
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para que nessa tessitura elas possam acender composi¢des, instaurar caminhos que eu passo
a perseguir para descobrir com elas um percurso, uma “aventura no verbo”.
Em “Ensaio como forma”, Adorno (2003) questiona a elaboracdo de um
113 : EX) 113 . s ’9 . o o~ . ~ .
continuum” e de um “‘sentido Unico” na constituicdo de um discurso; ele propde o ensaio
como um processo ndo gradativo nem evolutivo do conhecimento, mas emaranhado,

trangado:

O ensaio exige, ainda mais que o procedimento definidor, a interacdo
reciproca de seus conceitos no processo da experiéncia intelectual. Nessa
experiéncia, os conceitos ndo formam um continuum de operagdes, o
pensamento ndo avanca em um sentido tnico; em vez disso, os vdrios
momentos se entrelacam como num tapete. Da densidade dessa tessitura
depende a fecundidade dos pensamentos. O pensador, na verdade, nem
sequer pensa, mas sim faz de si mesmo o palco da experiéncia intelectual,
sem desemaranhd-la.” (p.29)

Interessa, no ensaio, esse emaranhado de pensamentos, esse novelo de no¢des
entrosadas num vai e vem curioso. Procuro, aqui, perseguir tanto essa constitui¢cdo de
possiveis trancados entre diferentes escrituras, quanto o nao encadeamento enrijecido, mas
composi¢oes discretas, contingentes sobre a ventura do verbo na leitura do corpo. Desejo

coordenar os elementos ao invés de subordina-los, como explicita Adorno (2003):

“o ensaio desenvolve os pensamentos de um modo diferente da 16gica
discursiva. Ndo os deriva de um principio, nem os infere de uma
seqiiéncia coerente de observagdes singulares. O ensaio coordena os
elementos, em vez de subordiné-los; e s6 a quintesséncia de seu teor, nao
o seu modo de exposicdo, é comensurdvel por critérios 16gicos” (p.43)

Ainda que o intuito ndo seja de uma organizagao seqiiencial, 16gica cristalizada,
no ensaio hd uma construcio légica, s6 que seus critérios l6gicos funcionam como um
“campo de forgas”, permitindo que ‘“a totalidade resplandeca em um traco parcial”
(Adorno, 2003, p.35). Cada capitulo deste trabalho quer ser um todo, mas um todo ndo
totalizado, um todo que é também uma parte. Nesse sentido, os capitulos-ensaio funcionam
como uma composi¢do de olhares sobre a leitura e o texto literdrio, de forma a observar
nele mirfades possiveis do estabelecimento de um contato sensorial com a palavra. Sdo
quatro ensaios dispostos numa ordem nio necessariamente fixa. E possivel alterar a ordem

de leitura deles. Para tanto, o desafio foi o de ndo amarrar lagos de dependéncia entre cada
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um dos ensaios, mas permitir que cada um pudesse servir ao outro como companheiro,
formando uma confraria de capitulos, composicao para um vitral de palavras.

Os quatro ensaios sdo percursos em torno de textos-escrituras que
impulsionaram este trabalho. Os textos que eu trouxe para este trabalho (principalmente
aqueles que sdo centrais em cada ensaio) funcionaram como uma espécie de energia, de
forca motriz para minha escrita, enchendo-a de entusiasmo e de questdes que o entusiasmo
suscita. O “ensaio” (no sentido cénico do termo) dos quatro ensaios tem o teor de uma
declara¢do de amor (e de toda frustragdo que hd no amor) de quem, “como uma crianca,
ndo tem vergonha de se entusiasmar com o que os outros ja fizeram. O ensaio reflete o que
¢ amado e odiado, em vez de conceber o espirito como uma criacdo a partir do nada”

(Adorno, 2003, p.16/17)

Sobre a composicao dos ensaios

Nos capitulos-ensaio que se seguem, o desafio proposto € o de debrucar-me
sobre um conjunto de reflexdes acerca da literatura, da leitura (e da linguagem), tomando-
as como lugar de desestruturacdo e formagao do sujeito, como corporeidade, materialidade
sensivel, produtora de deslocamentos e estranhamentos. Tomando como eixo essa instancia
de corporeidade da palavra, sua dimensao sensorial, procurei construir este texto em duas
frentes:

Parte I: Sobre o corpo da palavra literaria

Parte II: Sobre a palavra literdria no corpo

Como o objetivo deste trabalho é o de tecer consideracdes em torno de uma
proposta de contato efetivo com o texto literario, na Parte I procuro justamente uma
experimentacdo deste contato, ressaltando nele alguns aspectos da palavra literdria, em
especial o que nela pode ser considerado matéria sensoria. Como toda escrita acontece em
um corpo, o corpo daquele que escreve, é possivel pensar que na palavra hd tracos
presentes e prementes dessa carnalidade. Nesta primeira parte, tenho o intuito de rastrear e
rascunhar essa instancia de corporeidade do verbo literario.

Na Parte II, o foco central € discutir questdes sobre a pratica da leitura,

ressaltando, ai, a corporeidade do ato de ler. Partindo da idéia de que a leitura ndo se
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resume a decodificagdo, nem estad circunscrita a uma proficiéncia analitica, proponho-me,
nesta parte, a percebé-la como uma pratica que, na medida em que atravessa os sentidos
daquele que 1€, € formadora e transformadora, poténcia de movimento, € performance.

Acho importante fazer, neste momento, uma ressalva: a separacdo em duas
partes — Parte I, foco na corporeidade da palavra, e Parte II, foco na carnalidade do leitor —
¢ um tanto paradoxal e relativa, j4 que s6 posso falar de sentidos se considero a0 mesmo
tempo (e ndo separadamente) a presenca do corpo do texto e do corpo de quem I€, pois o
jogo de sentidos ocorre somente no contato entre eles. Apesar de a separagdo acima parecer
um contra-senso, decidi dividir em duas partes este texto somente para poder deter-me um
pouco mais ora sobre a carnalidade do texto, ora sobre a corporeidade do leitor, sem querer
excluir um ou outro.

Mais detalhadamente, na Parte I, o primeiro ensaio é uma elaboragao de uma
andlise sensorial de alguns poemas de Adélia Prado, em especial do livro Bagagem.
Ressaltel uma espécie de sintaxe ritmica atrelada aos sentidos, desvelando como a poética
de Adélia Prado, tecida a partir de aparentes detalhes e mintcias do cotidiano, configura a
experiéncia do sagrado (Eliade, 1996) acontecida através de uma concep¢ao carnal da
palavra.

Procurei entrever, portanto, como essa emergéncia do sagrado estd intimamente
atrelada a materialidade do verbo, a sua cadéncia e densidade, a uma potencialidade ritmica
(Paz, 1982; Bosi, 1983). Em Bagagem, a palavra tem peso, forca, ela ndo é somente fruto
da criagdo, mas também € criadora: sua carga poética é carne viva. Revela-se, ai, uma
concep¢do filosofica sobre o texto poético acontecida na tangéncia do verso. Nesse
entremeio, entre o que € poético e o que indicia o filoséfico, ensaio um percurso entre
alguns poemas de Adélia, aproveitando a deixa tracada por eles para desdobrar
consideragdes sobre a matéria corporea do texto literario.

O segundo ensaio tem como um dos fios condutores o texto “Aula”, de Roland
Barthes (1989)°. Enfatizo, ai, a concepcao de que o texto de literatura seria composto por

uma forca reativa que se constitui de dentro da linguagem, sacudindo-a, na singularidade de

® Este texto foi proferido em uma Aula Inaugural conferida por Barthes no Colégio de Franca em 1977.
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cada jogo verbal, de forma provocadora, um tanto erética. Barthes (1989) conduz suas
andlises para uma visdo da literatura como gozo, ou ainda como o “Kamasutra da
linguagem”. Nesse sentido, de forma quase brincante e por isso um tanto séria, optei por
fazer uma breve incursdo — numa espécie de parénteses reflexivo ou desvio significativo —
em capitulos da versdo de Vatsyayana do Kama Sutra (1973) e no livro “Arte de Amar” de
Ovidio (1980), considerando-se como no corpo dessas obras aparece, como estratégias de
voldpia, a énfase no detalhe, na mintcia e no jogo com as palavras. O intuito €, a partir de
elementos desses dois textos, reforcar a idéia de uma carnalidade necessaria e intrinseca ao
£070.

Trata-se de se perceber como esse ambito do gozo estd atrelado aos sentidos, ao
tato, a pele do corpo e da palavra. Para que haja essa voltpia, é necessdrio uma experiéncia
tangivel. O que, pois, seria potencialidade de gozo no texto literario ndo poderia escapar,
entdo, de um contato, de uma relacdo sensorial, carnal, diferentemente de uma acepgao
impessoal ou instrumental da palavra literaria.

Uma categorizagdo literaria, ou um olhar que se quer objetivo acabaria por
destituir da linguagem literdria o que nela é desejo, pulsdo. Dessa forma, ainda neste
primeiro capitulo-ensaio, a partir de Sperber (2002), entrelagco essa idéia de pulsdo com o
dominio da fic¢do, da literatura, entrevendo como a construcdo do ficcional é algo
intrinseco a vida humana, ou ainda como a “pulsdo de ficcao” confere sentido a existéncia.
Dessa forma, alhear-se dessa dimensdo pulsante, reverberadora do texto literdrio, seria
como destitui-lo do que o faz vital.

Na parte II, no terceiro ensaio, tendo em vista a intencdo de pensar a leitura de
textos literdrios como uma atividade para além de um campo estritamente analitico,
informativo, delineei uma determinada perspectiva acerca da nog¢do de “experiéncia”
(Larrosa, 2002, 2003, 2005%, Benjamin, 1994, 1995). Ao serem colocadas didaticamente em
polos opostos a idéia de “informacdo” e de “experiéncia”, sdo enfatizadas diferencas entre
maneiras de perceber e de entrar em contato com a palavra, em especial a literdria. Dentro
dessa perspectiva, enquanto o texto como informacgao seria aquele que passa ao largo do
sujeito, a palavra no ambito da experiéncia, além de tocar, permitiria abalar esse sujeito,

mové-lo. Em diversos textos de Rua de Mdo Unica de Benjamin (1995), a linguagem é
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tomada em sua dimensdo criadora, concreta, sensorial, em oposicdo a uma linguagem
tagarela, informativa. Na linguagem-experiéncia, o sujeito € vulnerdvel, vé-se atravessado
pela palavra e pelo mundo. Dessa forma, o sujeito da experiéncia ndo é aquele que se
apodera da linguagem, mas que diante dela tomba, cambaleando entre incertezas e
fragilidades que o levam a descobertas; trata-se, ainda, de um sujeito que ndo € abstrato ou
universal, mas que é tomado em sua dimensdo carnal, singular.

Através de metdforas como a do “passear” e a do “passeante” (em
contraposicdo a um distanciado ‘““sobrevoar” ou ‘“voar”), assinaladas respectivamente por
Masschelein (2006) e por Morey (2004), e reiteradas por Duarte (2001), enfatizo, ainda no
segundo capitulo, um olhar sobre a leitura e sobre a experi€ncia pautado na contingéncia,
ou melhor, em uma presenga corporal imersa na temporalidade que a cerca, que nao deseja
passar ao largo do acontecimento, mas atravessi-lo. E nesse sentido que passear por uma
obra seria diferente de sobrevod-la, ou de manter uma relacdo objetiva com ela. Um
passeante, na medida em que se deixa padecer por essa palavra literdria, ndo se
salvaguarda, mas se coloca em situagdo de risco, pois sabe do que, na sua interacdo com o
texto, € inapreensivel ou permite estremecimentos. Sendo assim, a leitura enquanto
experiéncia exigiria uma presenca do leitor no seu contato com a palavra literaria, uma
presenca que se d4 através dos sentidos, entre o corpo de quem I€ e a corporeidade do texto.

O quarto ensaio tem como proposta especular acerca da leitura enquanto
vocalidade e performance. A proposta € pensar a idéia de performance apontada por
Zumthor (2000), de forma a evidenciar uma potencialidade de movimento e de
corporeidade que estaria imanente ao texto. Ao se destacar também a forca de interlocucdo
premente no texto, busca-se percebé-lo como uma espécie de lugar terceiro de encontro
entre o corpo do escritor e o corpo do leitor; ou ainda, no caso de uma leitura que seja feita
em voz alta e em movimento, trata-se de compreender essa enuncia¢io como um encontro
multiplo entre a carnalidade do escritor, do texto, do leitor e do publico.

Essa discussdo aparece atrelada a algumas incursdes em préticas de leitura
desenvolvidas em cursos ou exercitadas pessoalmente, em que busquei experienciar textos
levando em conta o corpo que o estd lendo. Nesse sentido é que explicito, ainda neste

ensaio, que a concepgdo sobre corpo aqui abordada enfatiza a experiéncia de percep¢ao dos
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sentidos e a formagdo de uma consciéncia corporal (Vianna, 2005; Miller, 2007), para além
dos limites de um uso automatizado e instrumental do corpo, de maneira a permitir o
estabelecimento de uma relag@o sensorial com o texto.

Nas consideracdes finais, cujo titulo € “Urdidura do fim”, entrelaco algumas
nog¢des trabalhadas ao longo dos quatro ensaios, como se deixasse as palavras falarem por
si, tomarem vida prépria, de forma que elas, numa roda de conversagdes, dialoguem entre
si, déem giros, volteios, formando uma espécie de urdidura de textualidades. Trata-se de
uma tentativa de centrar-me na for¢a inventiva do verbo, de dar de fato corpo as palavras,
procurando ir além de um processo de uma instrumentalizacdo ou mecanizac¢ido do uso da
linguagem.

Vale ainda reiterar que, apesar de ordenados como primeiro, segundo, terceiro e
quarto ensaios, esse € somente um caminho possivel, uma via de acesso em torno de um
eixo que os conglomera, que os retne como que pela forca de um ima, ou, de outro modo,

pela for¢ca de um feitico:

O ensaio deve sua liberdade na escolha dos objetos, sua soberania diante
de todas as ‘prioridades’ do fato concreto ou da teoria, ao modo como
percebe todos os objetos como estando igualmente préximos do centro:
proximos ao principio que a todos enfeiti¢ca” (Adorno, 2003, p.39/40)

Poderia, como numa roleta, lancar a sorte a escolha de qual deles seria o
primeiro ensaio a ser lido, constru¢gdes do acaso, consciéncia de que nem tudo se explica,
ou talvez de que a linguagem, sua escritura, tem em si uma movéncia que nos escapa.
Resta-nos o convite langado, a entrada naquele lugar cintilante entre uma peca e outra da
escritura, seu lusco-fusco. Palavra sobre palavra, palavra sob palavra. Depende do olhar o
limiar. Uma zona de penumbra, como num fim de tarde, inicio da noite — cendrio tdo

cotidiano e comum, no qual a silhueta das coisas se insinuam no espelho investido do olhar.
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Primeiro ensaio: Na carne da palavra

Uma bagagem de palavras.

Uma bagagem feita de palavras ndo € sé uma bagagem feita de palavras. Tem
peso, um peso que é desdobravel e que ndo passa ileso na alfandega’. E confiscado o “dente
exraizado” (também..., vale dizer, “dente exraizado” sdo palavras que, juntas, sdo muito
estranhas para seguir viagem). Tal bagagem, vista por fora, € simples, menos de quinze
centimetros de largura, nem cinco de altura, e uns vinte de comprimento. Em tdo pequeno
volume cabem ndo s6 “mosquitinhos, graos maiores de pd”, mas também um ‘“vestido
estampado em fundo preto”, ou ainda “janela com tramela”, “bolo de noiva, puro agucar,
puro amor carnal”, um “fogdo” que ‘“atica as brasas e acende na menina o nunca mais
apagado da memdria”, um “quintal ensombrado”. E carga também dessa bagagem toda uma
reparticdo de “mortes sucessivas”, “inscrigdes e lapides” de “um calor amarelo”, uma “fila
de vilvas, batendo papo e cabo de sombrinha”. Pertinho delas, reunidos no mesmo
departamento, “‘sexo, morte € Deus”®.

O “navio partiu”. O “dente exraizado” ou “bem de raiz” ficou retido “pra pagar
fianca”. No limiar da viagem, entre o depois e o antes, prOximo a saida para terra
estrangeira, permanece a bagagem. Junto a ela, ndo uma “matrona, mae dos Gracos,
Cornélia”, mas a “mulher do povo, mae de filhos, Adélia”.

Um dos primeiros a espid-la — ndo se sabe se aquela mulher ou se sua Bagagem

”9

— € um sujeito, um sujeito poético, meio torto, meio “gauche”. Em uma cronica, esse

sujeito depois conta o que imaginara: que Sao Francisco, diferentemente daqueles “santos

7 “Alfandega” (poema final de Bagagem): “O que pude oferecer sem mécula foi / meu choro por beleza ou
cansaco, / um dente exraizado, / o preconceito favoravel a todas as formas / do barroco na musica e o Rio de
Janeiro / que visitei uma vez e me deixou suspensa. / “Nao serve”, disseram. E exigiram / a lingua estrangeira
que ndo aprendi, / o registro do meu diploma extraviado / no Ministério da Educacdo, mais taxa sobre vaidade
/ nas formas aparente, inusitada e capciosa — no que / estavam certos — porém da-se que inusitados e capciosos
/ foram seus modos de detectar vaidades. / Todas as vezes que eu pedia desculpas diziam: / ‘Faz-se educado e
humilde, por presun¢do’, / e oneravam os impostos, sendo que o navio partiu / enquanto nos confundfamos. /
Quando agarrei meu dente e minha viagem ao Rio, pronto a chorar de cansago, consumaram: ‘Fica o bem de
raiz pra pagar fianca.’ / Deixei meu dente. / Agora sé tenho trés reféns sem macula”. (Prado, 1986, p.143)

¥ Trechos citados de diversos poemas de Bagagem (Prado, 1986).

? Expressdo do “Poema de sete faces” da obra Sentimento do Mundo de Carlos Drummond de Andrade.
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que (...) ndo descem do altar”lo, deveria estar “ditando em Divindpolis os mais belos
poemas e prosas a Adélia Prado”; em seguida ele conclui o que vira nela: “Adélia € lirica,
biblica, existencial, faz poesia como faz bom tempo”. Mas ainda se pergunta no final dessa
cronica: “Como € que eu posso demonstrar Adélia se ela ainda estd inédita (...) e s6 uns
poucos do pais literdrio sabem da existéncia deste grande poeta-mulher a beira da linha?”
(Andrade, 1984, p.2).

Era 1975, inédita, Adélia — uma dama “requintada e esquisita” — leva sua
Bagagem a “uma lapide, um descampado, / para chorar, chorar, chorar”!!. Ali ela enxerga
uma relembranga “Bucdélica nostélgica”u:

Ao entardecer no mato, a casa entre

bananeiras, pés de manjericio e cravo-santo,
aparece dourada. Dentro dela, agachados,

na porta da rua, sentados no fogio, ou ai mesmo,
réapidos como se fossem a0 Fxodo, comem
feijdo com arroz, taioba, ora-pro-nobis,

muitas vezes abobora.

Depois, café na canequinha e pito.

O que um homem precisa para falar,

entre a enxada e o sono: Louvado seja Deus!

Primeiro o lugar, o fim da tarde no mato, as plantas de ervas e de frutas, o
dourado tingindo a casa. Depois a imagem das pessoas comendo; em seguida o prazo bom
do “café na canequinha e pito”. Tempo de louvagdo, tempo que se quer retardar, tempo
lento, como o de alguém que deseja sempre adiar uma partida, seu Exodo.

A dama requintada e esquisita espera. Havia ela outrora enviado aquela
Bagagem para averiguacdes a um sujeito que avaliara sua carga poética e afirmara: “A
danada tinha uma forca estranha e o que escrevia escapulia do que eu conhecia em nossa

poesia” (Sant’ Anna, 1987, p.6). Para ele, aquela dama ““constitui um caso em nossa poesia’:

' Trecho da cronica “De Animais, Santo e Gente” (in Suplemento Literdrio de Minas Gerais, no. 925, junho
de 1984) de Carlos Drummond de Andrade, publicada em outubro de 1975, sobre poética de Adélia Prado no
ano anterior ao lancamento de Bagagem, primeiro livro de poesia dessa escritora levado ao publico pela
editora Imago (1976).

" Versos do poema “Grande desejo” de Bagagem (Prado, 1986, p.20)
2 Poema “Bucélica Nostalgica” de Bagagem (Prado, 1986, p. 50)

26



Na carne da palavra

conta que, quando ela faz sua prépria comida, “bate 0 0sso no prato pra chamar o cachorro
e atira restos” (p.6). Aproveita e lista um tanto do que se encontra naquela Bagagem: “La
estdo as comadres, as santas missoes, as formigas pretas, o angu, as tanajuras, as pessoas na

sombra com faca e laranja” (Sant’ Anna, 1978, p.6).

s 13

“A Catecimena parecia preparar-se para seu batismo, sua inicia¢do. Foi

admitida, mas “com reservas’:

A CATECUMENA

Se o que estd prometido ¢ a carne incorruptivel,
¢ isso mesmo que eu quero, disse e acrescentou:
mais o sol numa tarde com tanajuras,

o vestido amarelo com desenhos semelhando urubus,
um par de asas em maio e imprescindivel,
multiplicado ao infinito, 0 momento em que
palavra alguma serviu a perturbagdo do amor.
Assim quero “venha a nés o vosso reino”.

Os doutores da Lei, estranhados de fé tao avida,
disseram delicadamente:

vamos olhar a possibilidade de uma nova exegese
deste texto. Assim fizeram.

Ela foi admitida; com reservas.

No seu testemunho de iniciag@o, a catecimena decide pelo batismo levando em
conta algumas condicdes, alguns desejos: que o prometido seja a carne sem corrupgdes; e
que ndo se destaque dela a matéria do mundo, como por exemplo, tanajuras no sol da tarde,
urubus no vestido amarelo, asas de maio e, a maior de todas as expectativas,
“imprescindivel”, “o momento em que palavra alguma serviu a perturbacio do amor”. E
dessa forma que ela quer a vinda do “vosso reino”, atrelado a carne, a materialidade do
mundo. Fé avida, fé na vida. Assim foi admitida; claro, “com reservas”, mas nio se sabe ao
certo se as reservas sao as daqueles doutores da lei, ou as dela, ja que a catecimena sabe e
prediz o que ela quer: um reino no qual a palavra esteja infinitamente condicionada ao
amor.

514

O amor ela pde “no pilado com cinza / e grdo de roxo” ~ e soca, faz dele

“cataplasma” e coloca “sobre a ferida”, um amor que ndo é etéreo, mas matéria pléstica,

13 Poema de Bagagem (Prado, 1986, p.52).
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desdobrado em massa, em cataplasma para salvar da dor. Nesse componente de Bagagem,
intitulado “Amor Violeta”, o amor “fere é debaixo do brago, / de um vao entre as costelas”.
Nao se separa amor, coracdo e costelas, eles sdo atingidos, de um golpe sé, por uma “via
inclinada”:

O amor me fere é debaixo do braco,

de um vio entre as costelas.

Atinge o meu coragdo é por esta via inclinada.
Eu ponho o amor no pildo com cinza

e grao de roxo e soco. Macero ele,

faco dele cataplasma

e ponho sobre a ferida.

Por essa via, que ndo € nem horizontal nem vertical, mas “inclinada” é que
aquela dama esquisita, requintada retine, numa bagagem s6, o que por vezes € separado em
planos distintos: corpo e espirito, amor e carne, o material e o imaterial. Essa via inclinada
acontece nas palavras, na carne delas (macera-se o amor, ele vira cataplasma). Palavras que
sdo como cargas, pesos e levezas que se leva na bagagem.

E essa densidade que encontro ao vasculhar Bagagem de Adélia, as palavras
sdo coisas, t€ém texturas, luminosidades, ritmos, vibracdo. Aberta a bagagem, saltam pelo ar
esses corpos de palavras, em suas ondulagdes e freqiiéncias, constituindo mundos, matéria
viva. A palavra ndo é tomada como um instrumento, um veiculo para comunicagdo poética,
ela ndo diz sobre algo, ela é o que se diz: o amor violeta ndo é s6 uma seqiiéncia de letras
ou algo idealizado, € algo que atinge o sujeito, e que, triturado com grao de roxo, torna-se
amor violeta, um cataplasma. Numa bagagem-livro feita de palavras, ndo se carrega folhas
ou linhas em letras, mas corpos vivos, corpos-palavras, verbo-carne. Todo verbo se faz

carne nas infinitas cargas da linguagem.

Campo sensorial do corpo do verbo
A pluralidade de sentidos, o ritmo, as consonancias, as dissonancias, ou seja,
aspectos da linguagem poética de Bagagem de Adélia Prado parecem ser constituidos de

uma interacio com o mundo constituida de palavras. Na aparentemente mais infima

4 Versos de Bagagem (Prado, 1986, p.89).
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instancia do dia-a-dia, o percebido desfaz-se, torna-se desconhecido, avultando-se em uma
revelacdo inesperada, fazendo com que o que € tomado por vulgar seja visto como ungido,
com que o cotidiano seja enunciado desde sua presenca encantatdria: o veio da palavra
encena em versos e prosa passagens da vida.

No ano de lancamento do livro Bagagem pela editora Imago — em 1976, Olga
Savary (1976) publica um texto no Suplemento Literdrio de Minas Gerais. Para ela, em

Bagagem, hd uma relagao estreita entre o cotidiano e o mundo dos sentidos:

“As coisas e fatos do cotidiano no que ela [Adélia Prado] escreve estdo
pulsantes, veementes, vivos (...). O maior mérito da poesia de BAGAGEM
€ o de ser uma poesia feita com os cinco sentidos bem alertas” (Savary,
1976, p.5)

No poema “Sensorial” (Prado, 1986, p.21), ha uma forte interdependéncia entre
os sentidos e o cotidiano. Transita-se entre cores, sabores, calores e frio, de modo a
entrelacar elementos corriqueiros, instancias afetivas, divindade, corpo e morte. As faces do
eu-lirico despontam-se entre uma espécie de agitacdes dispares e de efeitos de pausa ou de
siléncio, iniciando-se com uma opinido sobre uma “obturacdo” e encerrando-se com a

sombra fria da morte:

SENSORIAL

Obturacio, ¢ da amarela que eu ponho.
Pimenta e cravo,

mastigo a boca nua e me regalo.

Amor, tem que falar meu bem,

me dar caixa de musica de presente,
conhecer varios tons pra uma palavra soé.
Espirito, se for de Deus, eu adoro,

se for de homem, eu testo

com meus seis instrumentos.

Fico gostando ou perdoo.

Procuro sol, porque sou bicho de corpo.
Sombra terei depois, a mais fria.

O sujeito poético, em “Sensorial”, declara elementos de sua identidade através
dos sentidos (cor, sabor, calor, frio); expde, ai, seus gostos, suas escolhas sobre diversos

aspectos da vida e da morte: prefere a obturacdo amarela; gosta declaradamente de pimenta
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e de cravo; define o amor que lhe € desejado; curva-se sobre o espirito divino e testa o
humano; procura o sol e sabe da inevitavel sombra fria.

O poema desenvolve-se como uma espécie de flashes, tomadas, blocos de
versos lancados quase como um desafio a questdo da existéncia humana, na medida em que
coloca lado a lado, nas cenas em versos, a morte e elementos corriqueiros do cotidiano.
Produzem-se, ai, deslocamentos de sentidos ao serem reunidos elementos que usualmente
nao sdo colocados lado a lado. Transita-se, por exemplo, entre a cor da massa que se
escolhe para tapar o buraco de um dente, o sabor, o amor, o espirito, o sol e a sombra.

Aparentemente, esses diferentes elementos estdo desconexos entre si: a coesdo
de sentidos entre a obturag@o e o espirito, por exemplo, ndao é mostrada de forma evidente.
Cita-se a pimenta e o cravo e, logo em seguida, fala-se do amor. Por um lado, o poema ¢é
composto por essas significacdes dispares que parecem insistir em escapar de uma
logicidade ou de uma ordenagdo clara. Entretanto, por outro lado, hd um aspecto poético,
mais especificamente ritmico, que tende a unir essas polaridades de sentidos: o lugar que
essas palavras ocupam na estrutura sintdtica dos versos € coincidente — o do tépico frasal;
ou seja, os nomes “obtura¢do”, “pimenta e cravo”, “amor’ e “espirito” aparecem sempre no
inicio do verso e antes da virgula.

Sendo assim, em ‘“Sensorial”’, habitam ao mesmo tempo disparidades e
conjugacdes. O jogo ritmico, a movéncia do poema aparece atrelada ao jogo de
significados, produzindo simultaneamente forcas de identificacdo e de fragmentacdo, ou
seja, preenchimentos e fissuras, pulsacdo e siléncio, percep¢des atreladas ao campo dos
sentidos.

A estruturacdo que se repete em ‘“‘Sensorial” apresenta, até uma certa altura,
uma reiteracdo que pode ser vista como uma marcagdo dada pela seqiiéncia de um nome
(ou um tépico), uma virgula e um comentdrio; ou ainda, pode ser compreendida como um
encadeamento entre uma palavra, uma auséncia e um alongamento, como, por exemplo,
em:

Obturacio, ¢ da amarela que eu ponho.
Pimenta e cravo,
mastigo a boca nua e me regalo.
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Nesses versos acima (que abrem o poema através da boca e do paladar),
instaura-se um intervalo entre a palavra-destaque que se anuncia no inicio do verso e sua
especificacdo. Diz-se primeiro “obtura¢do”, segue-se uma virgula e entdo faz-se uma
colocagdo acerca do nome inicial (“¢é da amarela que eu ponho”). Ha a nomeacao, o siléncio
e sua identidade no mundo. Entre o verbo inicial e seu comentério, a virgula permite um
lapso de sentidos; acontece uma pausa, um abismo, um sem sentido, di-se espagco para o
desconhecido. O som permeado de siléncios parece imprimir uma estrutura ritmica
importante no poema. Para Paz (1982), o ritmo é um elemento fundamental dentro da
palavra literdria: “O poeta encanta a linguagem por meio do ritmo. Uma imagem suscita
outra (...). O poema € um conjunto de frases, uma ordem verbal, fundados no ritmo” (Paz,
1982:68).

Bosi (1983) enfatiza que andlises que se limitam a ressaltar os fonemas dos
versos acabam por ndo levar em conta elementos dindmicos da linguagem. Para o autor, ha

outros aspectos, entre eles o ritmo, que devem ser tomados como forca expressiva:

“Ao isolar (...) este ou aquele fonema, ndo se pode esquecer (...) todo o
processo de sonorizagdo do tema, que enlacga o jogo de contrastes, o ritmo,
o metro, o andamento da frase e a entoacdo. Quando falta esse esforco
integrador, resultam pobres andlises apenas fonoldgicas” (p. 53)

A cadéncia do poema ‘“‘Sensorial” apresenta intervalos que remetem ao que
afirma Paz (1982) sobre a forca ritmica na estruturacdo da vida humana. O intervalo da
virgula, nos versos acima citados, provoca uma interrup¢ao, abre um espago, um vazio que

nos lanca a espera de algo:

“O ritmo provoca uma expectativa, suscita um anelo. Se € interrompido,
sentimos um choque. Algo se rompeu. Se continua, esperamos alguma
coisa que ndo conseguimos nomear. O ritmo engendra em nds uma
disposi¢do de animo que s6 poderd se acalmar quando sobrevier ‘algo’.
Coloca-nos em atitude de espera” (p. 68).

No poema acima, a reincidéncia de um ritmo pautado na anunciacdo de um
nome, no siléncio da virgula seguido de um enunciado joga com a expectativa, com a
espera, com a sensacdo de que algo estd em revelagdo. Esse ritmo parece repetir-se quase
ritualmente. Compde-se, dessa forma, um movimento que se reitera de forma muito

semelhante em cenas que sdo, num primeiro momento, muito distintas entre si. E como se
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esse movimento proporcionasse um ambito performdtico dentro do poema, um jogo de
corpo que reincide em alguns versos, ritualizado entre duracdes breves, pausas e duracdes
longas. Essa performance ritmica de nomeagao, seguida de virgula e comentario, acontece
quatro vezes ao longo do poema.

Na pulsacgdo inicial, a revelagdao de cada nome parece ser sopro de criagdo, ou
seja, primeiramente diz-se 0 nome — ele é anunciado —, somente depois € que se revela sua
forca de existéncia no mundo. Por exemplo, fala-se “amor” e depois € que o sujeito se
revela nele (“tem que falar meu bem,/ me dar caixa de musica de presente,/ conhecer varios
tons pra uma palavra s6”). Entre o verbo inicial e sua constitui¢do humana ha a virgula, o
espaco do mistério, do indizivel. Portanto, o rito poético em “Sensorial” se dd, em um
primeiro momento, entre o sopro da palavra no mundo, um vazio e a realizacdo da
identidade desse verbo numa performance ritmica presente na sintaxe do verso. Anuncia-se
“Espirito” e sé entdo depois da virgula, expde-se “se for de Deus, eu adoro / se for de
homem, eu testo / com meus seis instrumentos”.

A palavra poética pode ser vista também como movimentos de respiracoes e
sons. O sopro do som verbal € um traco que Zumthor (1997) ressalta quando discute a

importancia da oralidade na poesia:

“Cada silaba € sopro, ritmado pelo batimento do sangue; e a energia deste
sopro, com o otimismo da matéria, converte a questdo em anuncio, a
memoria em profecia, dissimula as marcas do que se perdeu e afeta
irremediavelmente a linguagem e o tempo” (p.13).

A partir do penultimo verso (“Procuro sol, porque sou bicho de corpo”),
principia-se uma inversdo ritmica, a virgula passa a deslocar-se para o final do verso,
ocupando em “Sombra terei depois, a mais fria” praticamente o momento derradeiro do
poema. ApdOs assumir-se em primeira pessoa a enunciacdo verbal (“Procuro sol” ou “A
sombra terei depois™), a virgula — ou o siléncio dela — aparece como uma espécie de dltimo
suspiro da existéncia. Na cadéncia entre sons e siléncios, faz-se e desfaz-se a vida. A
palavra, ao engendrar o siléncio, é sopro e sombra, toca no sagrado, num sagrado bastante
carnal, quase profano.

No poema “Sensorial’, de Adélia Prado, a enunciacdo, ao se abrir pela

exposicdo da boca, permite ver inclusive tracos da arcada dentdria (“Obturacdo, é da
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amarela que eu ponho”). Segue-se para o paladar (“Pimenta e cravo,//mastigo a boca nua e
me regalo”), o qual, agucado pela pimenta e pelo cravo, alude também ao calor, ao quente.

O poema abre-se pela boca (por uma convocacao dos sentidos, entre a sensacao
do sabor da pimenta e do cravo e a dos ardores por eles provocados) e ja, no final, o dltimo
verso afirma uma perspectiva inexordvel que € a da morte, feita de sombra e frio, em que o
que ¢é sensorial se apaga, encerra-se, findando também o poema. A virgula antes de “a mais
fria” poderia ser o dltimo suspiro, um peito cheio de ar, cheio de vazio.

A virgula é uma fenda na frase do verso. Ela marca no poema uma sintaxe
pouco usual na escrita, muito particular, que parece remeter a idéia de sintaxe colocada no
poema “Antes do nome”:

Nio me importa a palavra, esta corriqueira.
Quero ¢é o espléndido caos de onde emerge a sintaxe,
os sitios escuros onde nasce o “de”, o “alids”,

[T 2]

0 “0”, 0 “porém” e o “que”, esta incompreensivel

muleta que me apdia.

Quem entender a linguagem entende Deus

cujo Filho é Verbo. Morre quem entender.

A palavra ¢é disfarce de uma coisa mais grave, surda-muda,
foi inventada para ser calada.

Em momentos de graga, infreqlientissimos,

se podera apanha-la: um peixe vivo com a mio.

Puro susto e terror.

(Prado, 1986, p.30)

No poema acima, a sintaxe € associada a ‘“‘sitios escuros”, ela emerge de um
“espléndido caos”. A palavra sé pode ser tocada se se levar em conta essa fonte cadtica da
sintaxe, um sitio escuro, indiscernivel, arriscado. Para se apanhar a palavra, deve-se
atravessar esse lugar de penumbra da sintaxe, ndo se escapa do abismo, do lapso de
sentidos, aquele presente no ritmo fundado pela virgula no poema ‘“Sensorial”. Apanhar a
palavra € assustador e aterrorizante, toca-se o poder da criacdo, entende-se Deus. “Morre
quem entender”. Apanhar a palavra ¢ como apanhar “um peixe vivo com a mao”, ao
mesmo tempo que ela € tanto escorregadia, infrequentissima, quando se pode agarré-la, ela
toca o sujeito, ela é concreta, palpavel.

Ao discutir a relagdo entre o poético e o divino em Adélia Prado, Ana Licia
Moret (1993) cita o poema “Antes do nome”, evidenciando a relagdo entre o verbo e a

coisa:
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“Escrever com palavras € escrever o nome das coisas, e Adélia Prado quer
algo anterior ao nome (como diz o poema ‘Antes do nome’, de Bagagem),
quer a sintaxe, a musica, o género porque se Jesus € Palavra de Deus, e
Jesus é Verbo que se fez carne, ela quer a carne, quer vivenciar a coisa —
um modo de ver Deus face a face (...) a missdo do poeta € atingir e
anunciar a palavra-coisa, a palavra-encarnada” (Moret, 1993, p. 67/68)

H4 uma instincia em que a palavra ndo é somente um nome, mas uma palavra
que tem carne. Essa instancia “infrequentissima”, em que a palavra € tangivel, € uma coisa,
sao momentos de graca (“Em momentos de graca, infreqiientissimos, / se podera apanha-la:
um peixe vivo com a mao”). Desse modo, € possivel pensar que a palavra poética ndo estd
destacada do mundo, ela ndo tem com ele uma relacdo arbitrdria, hd uma consubstanciagao,
ela € “peixe vivo”, carne trémula. Essa consubstancia¢io se da pela ndo separacdo entre o
profano e o sagrado, o cotidiano e o ungido. Em Adélia, a fusdo entre espirito e matéria
acontece na via inclinada da palavra. E por isso que o verbo poético tem carne. O que
poderia ser concebido como arbitririo entre a palavra (imaterial) e seu sentido (material) é

refundido na estética adeliana. Confere-se, entdo, vitalidade a palavra poética, ela é

reanimada, h4 um re-ligare, reconhece-se sua nervura, sua carne.

Entre o sagrado e o profano, a carne do verbo

O corpo do verbo, em sua materialidade e cadéncia, assume, em textos de
Adélia, uma forgca que parece ser decisiva na realizacdo da experiéncia do sagrado. Nao é
Deus que faz com que a linguagem seja compreendida; a autora mostra uma espécie de
subversao esclarecedora: “Quem entender a linguagem entende Deus” (Prado, 1986, p.30).
E na enunciacdo poética que elementos do cotidiano sdo mostrados como reveladores do
desconhecido.

Enxergar em situagdes ou materialidades corriqueiras uma fulminante
divindade é, de certa forma, desafiar o automatismo do mundo, gerido pela velocidade, pelo
excesso de informacdo e conseqiiente esvaziamento da experiéncia (Larrosa, 2002;

Benjamin, 1984). A metamorfose do sentido usual em algo que seja transcendente faz da

palavra de Adélia um movimento que arranca do mundo da informacdo o risco da
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experiéncia, transito que se da na propria construcdo literdria, no lugar de encontro entre a
palavra do corpo e o corpo da palavra.

Adélia Prado, ao abordar instancias aparentemente simples do cotidiano (que
por vezes acabamos por reduzir ao campo das utilidades), traduz essas circunstancias em
materialidades verbais que permitem descobertas, ressignificagdes, apontam para o
sagrado: “Tudo que € cotidiano estd assim eivado de uma naturalidade mistica e a obra toda
de Adélia Prado é prodiga em indicar com precisdo a conjugacao desses dois movimentos”
(Osakabe, 1998, p.78). Uma refei¢do de feijao com arroz torna-se, em sua composi¢do com
a luminosidade das brasas do fogdo, acontecimento “nunca mais apagado da memoria”
(Prado, 1986, p.121):

REGISTRO
Vistveis no facho de ouro jorrado porta a dentro,
mosquitinhos, grios maiores de po.
A mie no fogio ati¢a as brasas
e acende na menina o nunca mais apagado da memoria:
uma vez banqueteando-se, comeu feijao com arroz
mais um facho de luz. Com toda a fome.

O poema “Registro” inicia-se com uma cena tingida pela luz e pelo que através dela
transparece, os ‘“‘mosquitinhos, graos maiores de p6”. A cadéncia sonora do primeiro verso
assemelha-se ao jorrar (“visiveis no facho de ouro jorrado porta adentro”): os sons
consonantais vibram, dangcam movimentos, irrompendo através das vogais uma ondulagcdo
que remete ao preenchimento da luz no espacgo. Palavras como “ati¢a”, brasas”, “acende”,
“facho”, “luz” mantém esse jorrar luminoso. A luz no som das palavras faz-se alimento, o
verbo revela-se em sua carne de significancias.

Nos versos acima, ndo somente o prato de arroz com feijdo € algo que nutre,
mas também o facho de luz. A luminosidade no poema parece saciar a fome da mesma
forma que os graos. Além disso, aquela comida tida como a mais rudimentar do cotidiano —
o feijdo com arroz — assume a dimensao de uma espécie de ritual, cuja coloracdo acende
algo que se quer eterno: “o nunca mais apagado da memoria”. A refeicdo desponta sobre
uma certa homogeneidade dos acontecimentos cotidianos, rotineiros e passa a ocupar um
lugar privilegiado, um tanto quanto sagrado. Esse processo de encantamento das coisas e

dos lugares é um traco que nos remete ao transcendente, a religiosidade, ao que Osakabe
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(1983) define como “ritualizacdo biblica do cotidiano” (p.229), na qual os elementos

corriqueiros tomam uma conotagdo mistica:

“Tanto quanto o pao de trigo ou o man4, o trivial da mesa mineira ganha
aqui a vibragdo de uma forca mistica, suficiente para invocar o gosto dos
primitivos regozijos ou a memoria recondita das opressdes de alegria
(‘uma vez banqueteando-se, comeu feijdo com arroz, / mais um facho de
luz’)” (p.229)

Num mesmo poema, aparecem unidos o “trivial” (o feijado com arroz) e o
“sagrado” (no caso, um facho de luz). O que faz o trivial assumir uma condi¢do mistica,
segundo Osakabe, é a “vibracdo” que ganha a refeicdo na “mesa mineira”. Had um
imbricamento muito particular entre a materialidade da existéncia, sua dimensao profana, e
a considerada imaterialidade espiritual, dimensdo sagrada. Adélia, em sua palavra poética,
faz cruzar esses dois Ambitos que, aparentemente, estariam separados entre si.

Ao pesquisar diversas tradi¢Oes religiosas, Eliade (1996) aponta diferengas
entre o campo do profano e o do sagrado no que se refere a constituicdo de espacos.
Segundo ele, 0 homem moderno acaba por encarar 0 mundo de forma mais homogénea,
neutra, sendo poucos os lugares e objetos que sdo sacralizados. A sua casa, por exemplo,
segundo o autor acima, € muito mais um espago geométrico, uma “maquina de habitar”

(p-49) do que um local existencial e sagrado:

“A casa ideal do mundo moderno deve ser, antes de tudo, funcional, quer
dizer, deve permitir aos homens trabalharem e repousarem a fim de
assegurarem o trabalho. Pode-se mudar a ‘méquina de habitar’ tdo
freqlientemente se troca uma bicicleta, uma geladeira ou um carro” (p.49).

A funcionalidade da casa para o homem moderno sobrepde-se a possibilidade
de encantamento, de sacraliza¢do do espago, submetendo-se a uma visdo utilitdria da vida.
Entretanto, para o homem religioso, de acordo com Eliade (1996), ha territérios que sdao
consagrados; espagos, objetos, situacdes destacam-se da homogeneidade, revelando sua

sacralidade, fendmeno denominado pelo autor de “hierofania”:
“Todo espaco sagrado implica uma hierofania, uma irrup¢do do sagrado

que tem como resultado destacar um territério do meio césmico que o
envolve e o torna qualitativamente diferente” (p.30)
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No momento em que um prato de feijado com arroz € tingido por um facho de
luz, a experiéncia tdo cotidiana da refeicdo parece transformar-se, ganhar um estatuto
qualitativamente diferente do usual. E como se a palavra poética de Adélia, ao ser
enunciada, fizesse irromper um processo similar ao da hierofania. No poema “Registro”,
uma ac¢do corriqueira esgarca-se no mundo amorfo, faz-se criacdo, buscando eternidade na
memoria, através da palavra, do seu campo sensorial: do que nela é potencialmente calor,
luz, textura, forca. Poder-se-ia pensar entdo que o mundo cotidiano € traduzido em sua
sacralidade pela travessia dos sentidos (e ndo se alheando deles).

Alids, talvez seja interessante pensar que nessa sacraliza¢do, o que é mundano,
cotidiano em “Registro” ndo “tem como resultado destacar do meio cosmico que o envolve
[grifo meu]” (no sentido em que € afirmado na citacdo acima de Eliade); talvez ela se
destaque no meio cosmico. Ou seja, em “Registro” ndo ha uma separagdo delineada entre o
que estd no mundo (o profano) e o que € sacralizado; pelo contrario, hd uma agudizacdo do
mundano, o cotidiano levado a suas ultimas conseqiiéncias. Seria possivel pensar que o
sagrado dependeria do corriqueiro; pelo menos, aquela dama requintada e esquisita, em “A
catecimena”, reivindicava que a vinda do “vosso reino” nao se destacasse do ‘“sol numa
tarde com tanajuras”, “do vestido amarelo com desenhos semelhando urubus”, da “carne
incorruptivel”.

Ao anunciar uma anélise do poema “Solar”"?, Sperber (1996)' aponta, ndo para
o destacamento do real, mas para o “descascamento da realidade” produzido por Adélia na
sua insercdo poética diante de uma experiéncia rememorada: “O ponto de partida da poesia
¢ a palavra comum, assim como o trampolim para a transcendéncia € a mesquinhez
humana” (p.h17). O humilde, expresso nessa mesquinhez, nesse lugar restrito € minimizado
do dia-a-dia, é de alguma forma implodido pela escritora. Esse ambito muitas vezes

desprezado socialmente — o da condi¢do feminina “do lar” - € habitado pela poeta através

15 “Minha mae cozinhava exatamente / arroz, feijdo-roxinho, molho de batatinha./ Mas cantava.” (Prado,
1991:151)

16 A versdo que tenho desse texto estd mimeografada, sua paginacdo estd em ordem alfabética.
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da alquimia da palavra, fazendo daquilo que por vezes é tido como o mais “baixo” a
matéria do sagrado.

Esse desvelamento do real gera, segundo Octavio Paz (1982), uma surpresa que
¢ assombro: “A surpresa é assombro ante uma realidade cotidiana que de repente € revelada
como nunca foi vista” (p.155). Segundo o autor acima, perceber o sobrenatural ¢ enxergar
a0 mesmo tempo, sincronicamente, o real e o irreal, o vulgar e o ungido: “Tudo acontece de
um modo comum e corriqueiro, de um modo que freqiientemente nos fere por sua agressiva
vulgaridade; e a0 mesmo tempo tudo estd ungido” (p.155).

A compreensdo do sobrenatural estd imbuida da sensacdo de estranheza, um
espanto que ndo somente € terrivel, inexplicdvel, mas que também ¢ fascinante. Essa
estranheza pde em jogo o proprio estatuto do real, tira-nos a certeza do palpavel, provoca

uma certa paralisagdo, coloca-nos diante do indizivel:

“a estupefacdo ante o sobrenatural ndo se manifesta como temor ou terror,
como alegria ou como amor, mas como horror. No horror estdo incluidos
o0 terror — o cair para trds — e a fascinacdo que nos leva a nos fundirmos
com a presenga. O horror nos paralisa. E ndo porque a presenga seja por si
mesma ameagadora, mas porque sua visdo é ao mesmo tempo
insuportdvel e fascinante” (Paz, 1982, p.156,157)

Em “Registro”, o sobrenatural, o ambito do sagrado é dado pelo jogo do
estranhamento. No terceiro verso (“A mae no fogdo atica as brasas”), o verbo “aticar”
engendra seu duplo sentido, o de atear o fogo e o de despertar, fomentar, instigar, sentido
que ¢ associado ao quarto verso (‘e acende na menina o nunca mais apagado da memoria”).
H4 um fogo recriador: ao atear-se, excitar, reavivar o fogo, aticam-se as brasas da memoria.
O jogo provocado pela palavra “aticar”, conectando as brasas com a memoria, provoca um
estranhamento, abre espago para o quase inexplicavel, o fascinante, como se num sopro de
palavras, aquela “trivial refeicdo mineira” (Osakabe, 1983, p.229) avivasse de novo. “Com
toda fome”.

O momento prévio aquele da paralisacio, da fascinacdo parece estar indiciado

no poema “Disritmia”. H4 nele uma espécie de prentncio do sagrado, pressentido por uma
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sensacdo de turbuléncia, um estado tempestuoso que estd enredado na ag@o cotidiana, esta
imbricado nela.

Em “Disritmia”, fala-se de Deus, assim como se fala de ‘“velhos” que
“cospem”, de “velocipedes”, de uma escova velha de cabelo, de meninos jogando bola
contra a parede. E nessa juntura entre o que é tomado como comum e o que é divino que se
d4 o prentncio, a sensa¢do de que “alguma coisa vai acontecer’”:

Os velhos cospem sem nenhuma destreza

e os velocipedes atrapalham o transito no passeio.
O poeta obscuro aguarda a critica

e lé seus versos, as trés vezes por dia,

feito um monge com seu livro de horas.

A escova ficou velha e ndo penteia.

Neste exato momento o que interessa

sdo os cabelos desembaracados.

Entre as pernas geramos e sobre isso

se falard até o fim sem que muitos entendam:
erético é a alma.

Se quiser, ponho agora a aria na quarta corda,
pra me sentir clemente e apaziguada.

O que entendo de Deus ¢ sua Ira,

nio tenho outra maneira de dizer.

As bolas contra a parede me desgostam,

mas os meninos riem satisfeitos.

Tarde como a de hoje, vi centenas.

Nio sinto angustia, s6 uma espera ansiosa.
Alguma coisa vai acontecet.

Nio existe o destino.

Quem ¢é premente é Deus.

(Prado, 1986, p.66)

O cuspe dos velhos € “sem destreza”; os velocipedes ndao passeiam:
“atrapalham”; € necessdrio desembaracar os cabelos, mas a escova é velha. O poema
“Disritmia” lista uma série de eventos corriqueiros, mas todos carregando algum incémodo.
O olhar do sujeito da poesia sobre as coisas do mundo € enviezado, disparatado, ¢ um tanto
desbaratinado. Fala de assuntos diferentes quase ao mesmo tempo, pula de um para outro,
como se ndo conseguisse se assentar, sossegar. O modo como se enuncia as cenas ¢ um
modo embaragado, do qual o sujeito ndo se desvencilha, tudo o afeta nesse inicio do poema.
Um estado de demorada e impaciente espera se desenha (‘o0 poeta obscuro aguarda a critica

/ e I€ seus versos, as trés vezes por dia”).
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Gera-se algo € “entre as pernas”. A criagdo passa pelas coxas e inunda o sujeito,
tira-lhe o ar, provoca-lhe disritmia: a alma acontece é no erdtico. H4 a tentativa de
apaziguamento, mas do Criador prevalece a Ira, um estado de furia, agitacdo. Reaparece
entdo o incomodo: o brinquedo de meninos € algo de que se desgosta e eles ainda “riem
satisfeitos”. A tarde é como uma outra qualquer, ndo cabe a tarde na “espera ansiosa”. Tudo
provoca, estd a ponto de. O destino nao h4, ndo hd o tragado, o ja sabido, o de antemdo. Ha
o premente, Deus, sua Ira, toda a tempestade, a disritmia. “Alguma coisa vai acontecer”.

A enunciacdo disparatada no poema acima faz com que universos distintos
estejam colocados lado a lado. Moret (1993) discute em sua dissertacdo de mestrado como

esse “choque de temas” confere uma forca particular a obra de Adélia:

“ndo se pode avaliar a poesia adeliana sem atentar para o efeito criado por
esse choque entre temas e cendrios tdo diferentes. H4 uma quebra de
expectativas e uma sensacdo de estranhamento que conferem uma forca
enorme a obra da escritora” (p.12/13)

Na poética de Adélia, a unidade e o diverso coexistem, ndo se separam, na
medida em que sdo reunidos sob o foco horizontal da sensorialidade: “os opostos se
acasalam” (Moret, 1993, p.22) ao se contaminarem pelo campo dos sentidos. O sujeito
poético, no poema acima, horizontaliza as experiéncias distintas, atravessando-as por uma
via sensorial muito especifica, a da disritmia. E o ritmo descompassado que embaraga,
entrelaga situacdes distintas. Parece haver no mundo uma quase convulsdo. A coexisténcia
entre a unidade e o diverso ndo € feita de harmonia, mas de ira, de descompasso ritmico, de
estranhamentos.

Sdo colocadas lado a lado cenas distintas entre si: os velhos ao lado dos
velocipedes; o poeta ao lado dos monges; a escova e os cabelos quase entre as pernas.
Praticamente no centro, no meio da juntura de disparidades, o erético embrenhado na alma,
a alma imbuida de erotismo. Alma e erético ndo costumam ser vistos juntos. Usualmente
sd0 quase opostos: para ser noiva de Jesus, por exemplo, é preciso renunciar as coxas. O
cristianismo de Adélia diferencia-se de uma tradi¢do de rentincia ao mundo dos sentidos, a

matéria como praticas que levam a um Deus inatingivel:

“O Deus de Adélia Prado também ndo estd inacessivel no altar de uma
igreja mas presente em cada criatura, a todo momento e lugar, mesmo (ou
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sobretudo) nos mais improvdveis. Adélia resgata também o papel
importante dos sentidos humanos, corpdreos no processo de encontro com
Deus” (Moret, 1993, p. 50)

Em “Disritmia”, a preméncia divina ndo aparece desvencilhada, destacada do
que se gera entre as pernas. A pulsacdo descontrolada dos versos dispares colocados lado a
lado desestabiliza o ritmo harmodnico, provoca uma excitacdo, erotismo. Se ‘“‘erético é a
alma”, entdo a alma € animada por essa excitacdo. O espiritual estd imbuido do profano.

Antonio Hohlfeldt (2000), em artigo sobre a escritora Adélia Prado, mostra como Adélia

Z [13

finca-se nessa imbricacdo na qual o que € terreno e santidade ndo se separam: “o
comportamento poético de Adélia (...) pretende ser a propria experi€ncia erdtica e sensorial
de Deus” (p.96). Para esse autor, a revelagdo da divindade estd atrelada em Adélia a

revelacdo “do humano no mundo™:

“Ora, o que temos no texto de Adélia Prado, se ndo essa revelacdo subita,
quando o poeta surpreende um aspecto da vida an6nima, dela mesma e de
seus semelhantes, no cotidiano que é o de todos nés? Dai que a graca da
epifania é uma espécie de graca profana” (p.115)

Hohlfeldt, na citacdo acima, ao equiparar a “graca da epifania” a “uma espécie
de graca profana”, acentua esse cardter intrincado da escrita de Adélia. Nela, a epifania
acontece na vulgaridade do cotidiano. Elementos corriqueiros saltam aos olhos
configurando um olhar extdtico ao experienciado. De um jogo de tacas numa pensao
empoeirada de uma cidade “que ndo era bonita” salta aos olhos do sujeito poético uma
constatacdo-revelacao:

CIRCULO
Na sala de jantar da pensio
tinha um jogo de tagas roxo-claro,
duas licoreiras grandes e elas em volta,
como duas galinhas com os pintinhos.
Tinha poeira, fumaca e a cor lilas.
Comiamos com fome, era 12 de outubro
e a Radio Aparecida conclamava os fiéis
a louvar a Mae de Deus, o que eu fazia,
na cidade de Perddes, que nio era bonita.
Plausivel tudo.
As horas cabendo o dia,
a cristaleira os cristais
(residuo para esta memoria)
sem uma palavra demais.
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Foi quando disse e entendi:
cabe no tacho a colher.

Se um dia puder,

nem escrevo um livro.

(Prado, 1986, p.24)

Quase como numa natureza-morta, as licoreiras grandes colocam debaixo de
suas asas “um jogo de tagas roxo-claro”. Os fiéis, como pintinhos reunidos em torno da
“Mae de Deus”, comiam e eram convidados a louvar. Tudo conforme, cabivel, plausivel,
pronto, como uma cena figurada para uma pintura. Vai-se pintando cada aspecto daquela
memoria, acendida pela forca da resisténcia da cristaleira que ndo se desfizera da lembranca
(“As horas cabendo o dia, / a cristaleira os cristais / (residuo para esta memoria)”). As
palavras reinauguram o vivido.

A “sala de janta da pensao”, o jogo de tagas, as licoreiras, as pessoas comendo,
a cidade a vista s@o compostos na tela das palavras; a cristaleira e os cristais também
recompdem-se. Nao hd nenhuma sobra de palavra, as horas cabem o dia. Entdo uma nova
voz enuncia-se, recobre o recomposto de um novo entendimento metaférico, colocado todo
num tnico verso: “cabe no tacho a colher”. A ordem e harmonia um tanto silenciosa da
cena plasticamente visivel, segue-se uma voz, irrompe-se um signo que remoldura todo o
espaco do vivido.

O verso “cabe no tacho a colher”, ao revestir a cena dada, a cena estavel, recai
sobre ela tingindo-lhe de algo novo. Aquela cena, quase natureza-morta, esfumacada e lilas
da cidade de Perddes € sacudida com o lancamento daquele verso proverbial. Ao se dizer
“cabe no tacho a colher”, compreende-se de novo o vivido, reinstaura-se um olhar inédito
sobre ele, acontece uma ressurrei¢do do passado. Sdo como palavras magicas que lembram
bruxaria: “cabe no tacho a colher”. Lancadas sobre os versos anteriores, elas os vitalizam.

Affonso Romano de Sant’ Anna (1978), em sua cronica sobre Adélia, publicada
no Suplemento Literdrio de Minas Gerais, dois anos apds o lancamento de Bagagem,
enxerga Adélia, nao como uma senhora catélica recatada, vé€ nela algo de feiticaria: “Adélia
pertence a raca dos mégicos e, diria, bruxos, se ndo a soubesse catdlica com uma fé de fazer

inveja ao vigario” (Sant’ Anna, 1978, p.6).
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O processo de poetizacdo de Adélia (ou de sentir-se poetizada), segundo
Hohlfeldt (2000), passa pela “descoberta das plenas potencialidades que a poesia permite”
(p-89). Para trazer a tona mais detalhadamente essa idéia de potencialidade poética, ele cita
uma passagem de uma entrevista com Adélia realizada por Giovanni Ricciardi, na qual a

poeta fala sobre o modo pelo qual a palavra entra na poesia:

“A palavra para mim € a coisa mais sutil que existe. Palavra € coisa (...).
As vezes, a palavra entra no poema nio pelo que ela significa, mas pelo
puro som dela; aranha, cortica, pérola sdo belas coisas ou palavras belas?
(...) palavra € sentido. Por exemplo, se eu falo ‘papel’, isto ndo significa
nada; ‘cadeira’, ‘gravador’, ‘xicara’, ‘café’ sdo sons. Agora as palavras
‘papel’, ‘café’ ganham consisténcia quando elas estdo poetizadas. No
poema, elas ganham densidade, concretude, sentido” (Ricciardi, 1994
apud Hohlfeldt, 2000, p.89, 90)

A palavra estd poetizada no poema pelo som dela, pela densidade, concretude
dela. Quando se coloca em evidéncia, quando se ressalta a materialidade do verbo, sua
carne, ele desdobra-se numa espécie de revelacdo, na qual a palavra é coisa. De outro
modo, na utilizacao da lingua como um veiculo, um instrumento de comunicagao, a palavra
muitas vezes se torna uma sequéncia de sons que faz referéncias ao mundo destacada da
forca dos sentidos. Agora, quando se traz a tona, quando se joga com a matéria da palavra
(seu som, seu ritmo, texturas, coloracdes), ela fica poetizada, ela “é coisa”.

A poesia de Adélia aponta para uma determinada concepg¢ao de linguagem, em
especial, a linguagem poética. A palavra poetizada tem densidade, concretude. H4 uma
tonica filoséfica em sua escritura; ela escancara essa potencialidade carnal do verbo. Em
Adélia, ndo ha como escapar de um jogo instaurado na tessitura da palavra poética. Na
textura de seus versos, provoca-se a forga ritmica, sensorial da linguagem até que o poema
se irrompa em algo vivo, vivificado.

“Cabe no tacho a colher”: o efeito dessas palavras é tal que quase nem serd
mais necessdrio escrever um livro. “Cabe no tacho a colher” — chave para enigma,
composi¢des de sons e sentidos que, como o espirito santo, reacende a lingua. Diz-se “Cabe
no tacho a colher” e o mundo daquela lembranca € recriado, reacende-lhe seu anima, de
novo as palavras tornam-se vitais. Mostra-se ai, nesse verso do tacho e da colher, o peixe

Vivo, a carne ressuscitada na nervura do verbo.
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Entre o poema “Disritmia” e o poema “Circulo”, ha distintas maneiras do
mistico ser instaurado. Em “Disritmia”, o sujeito poético é tomado pela sensacdo de que
(3 : . 99 e Talt 2 . L 2

alguma coisa vai acontecer”’. J4 em “Circulo”, espreita-se o vivido até que, quase

imperceptivelmente, o sujeito da poesia confere ao acontecido um estatuto de ordem

z

mistica, joga-lhe uma feiticaria. No primeiro, o sujeito é cooptado, sofre ele uma
interferéncia que estd fora de seu dominio; no segundo, ele manuseia o sagrado.
H4 um poema em Bagagem que remete a essas duas instdncias — “Duas

maneiras” — de relagdo com o que € divino:

DUAS MANEIRAS
De dentro da geometria
Deus me olha e me causa terror.
Faz descer sobre mim o incubo hemiplégico.
Eu chamo por minha mae,
me escondo atras da porta,
onde meu pai pendura sua camisa suja,
bebo agua doce e falo as palavras das rezas.
Mas ha outro modo:
se vejo que ele me estreita,
penso em marca de cigarros,
penso num homem saindo de madrugada pra adorar o Santissimo,
penso em fumo de rolo, em apito, em mulher da roca
com balaio cheio de pequi, fruta feita de cheiro e amarelo.
Quando Ele da ¢, ja estou no colo d’Ele,
pego Sua barba branca,
Ele joga pra mim a bola do mundo,
eu jogo pra Ele.

Depara-se com duas maneiras de misticizar. Uma delas é a de um corpo que é
possuido, o olhar divino € baixado geometricamente sobre o sujeito da poesia, causando-lhe
terror, como se fosse tocado pela ira divina. Trata-se de uma revela¢do assustadora, que
apavora o eu-lirico, deixando-o desorientado. Sob tamanha for¢ca e tamanho risco de
desvelamento, a saida é esconder-se sob a prote¢cdo materna e paterna, “beber dgua doce” e
enunciar “as palavras das rezas”.

A outra maneira, por sua vez, ndo se da pela possessdo: ao se ver estreitado, o
eu-lirico escapa, pensa na matéria do mundo, em marcas de cigarro, em fumo de rolo, apito,
mulher de roca. Uma palavra encadeia-se na outra de tal forma que produz um estado de
criacdo tal que se ganha o mesmo estatuto de divindade: “Quando Ele d4 fé, ja estou no
colo d’Ele”.
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No primeiro modo, o sujeito € surpreendido, pego de surpresa, criatura que se
sente abalada, temerosa; no segundo modo, o sujeito ¢ quem surpreende Deus, utiliza ele
préprio uma artimanha que o torna criador. Entre uma maneira e outra, estabelece-se um
jogo, um jogo tecido de palavras, pois, no primeiro modo, a cartada final para se safar do
terror da possessdo (“Faz descer sobre mim o incubo hemiplégico”) é dada através das
“palavras das rezas”; ja no segundo modo, é através das palavras diversas que se despista
Deus e que o sujeito se torna divino; ou seja, na medida em que ele enuncia seus versos
(“marca de cigarros”, “homem saindo de madrugada”, “fumo de rolo”, “apito”...), as
palavras vao tomando corpo e, de repente, vupt: estd 14 o sujeito no colo de Deus. Num dos
modos, a palavra (das rezas) torna o divino mundano; no outro, a palavra faz do mundano o
divino.

Diante do estranhamento face ao divino, na primeira maneira, em que o eu-
lirico tenta escapar do olhar divino, as palavras das rezas permitem que o sujeito suporte a
revelacdo escancarada, ddo entdo conformidade ao divino, controlam-no, colocam-no no
mundo.

Na maneira seguinte, ao serem encadeadas umas palavras as outras, elas passam
a assumir uma dimensdo material no poema, atingindo o ponto em que provocam um
estranhamento: o pequi é assumido como “fruta feita de cheiro e amarelo”. Nesse verso, a
fruta ndo € descrita como contendo uma coloragdo amarela e um cheiro especifico; € o
amarelo e o cheiro que fazem a fruta, ela € composta pelos sentidos (olfato e visual), ou
melhor, pelas palavras que carregam em si os sentidos: “cheiro” e “amarelo”. Da coloragao
e do perfume (consubstanciados nas palavras “amarelo” e “cheiro”), faz-se a fruta, o pequi.
O amarelo e o cheiro atingem o pequi, inundam o balaio, espalham-se pelas palavras outras,
mostrando que o sujeito poético também faz divindades.

Na primeira maneira, Deus joga a bola do mundo para o sujeito poético; na
segunda € o sujeito que a joga para Deus. A bola do mundo do sujeito, feita de palavras,
acontecida na poesia, € que d4 a palavra final (“Ele joga pra mim a bola do mundo, eu jogo
pra Ele). A via do sagrado nao é uma via de submissao ou de ascensao, é antes um jogo.

Esse jogo pode ser visto, de uma maneira, no poema “Disritmia”; e, de outra,

em “Circulo”. Em “Disritmia”, o estado do eu-lirico assemelha-se ao primeiro modo (em
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“Duas maneiras”) no qual Deus causa terror, faz descer sobre o sujeito da poesia “o incubo
hemiplégico”. Tanto em “Disritmia” quanto na primeira maneira do poema ‘“Duas
maneiras”, o eu-lirico desorienta-se, ele estd a ponto de ser possuido, pula de uma idéia a
outra tentando safar-se do olhar divino. Em “Disritmia”, o eu-lirico estd sem lugar, tudo o
incomoda, seja o velho que cospe na rua, os velocipedes impedindo o transito. Na primeira
parte de “Duas maneiras”, ele tenta se esconder, bebe “dgua doce”, fala “palavras das
rezas”. Deus estd premente, como se estivesse prestes a possuir o eu-lirico. Deus assusta o
sujeito da poesia, Ele joga para ele a bola do mundo.

Ja no poema “Circulo”, o sujeito pensa uma lembranga, destrinchando-a em
versos (a da sala de jantar, das licoreiras rodeadas de tacas, da cristaleira e seus cristais). A
medida em que ele anuncia cada verso, o poema vai ganhando corpo, até que se diz “cabe
no tacho a colher”. Ao lancar esse verso, o poema avulta-se em cria¢do, a criatura torna-se
criadora. De forma semelhante, em ‘“Duas maneiras”, no segundo modo, o pequi € recriado
do cheiro e do amarelo. Tanto nessa segunda “maneira” de reinventar o pequi (anunciada
no poema “Duas maneiras”), quanto no lancamento do verso “cabe no tacho a colher”, € o
eu-lirico que se torna criador, ele é quem sopra as palavras e faz delas mundos, é ele quem
joga para Deus a bola do mundo.

As palavras criadoras do eu-lirico s@o tecidas com o mundano do mundo, as
palavras “mdgicas”, como ‘“cabe no tacho a colher”, ndo sdo palavras ascéticas, da ordem
do espiritual-imaterial. Fala-se de tacho e colher, de fruta do cerrado, o pequi. Em Adélia, a
transcendéncia ndo acontece por uma sucessiva abstragdo, ndo se parte do mundano em

direcdo ao divino, o transcendental se da na concretude sensorial da vida e do mundo:

“Adélia Prado procede no sentido de uma comunhdo com as coisas em
sua completa imanéncia (...), a transcendéncia ndo se encontra além da
existéncia. A sua fé na ressurreicio e a crenga de que a poesia € a forma
concreta de Deus, instaura um modo poético de visceral concretude”
(Moret, 1993, p. 23)

O cristianismo de Adélia diferencia-se de uma tradicdo de renincia ao mundo
dos sentidos, a matéria como praticas que levam a um Deus inatingivel. Apds estabelecer
algumas aproximagdes entre a mistica de San Juan de la Cruz e de Santa Teresa com o

sagrado em Adélia, Moret (1993) aponta para uma particularidade da poeta brasileira:
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“Neste ponto tocamos numa diferenca entre Adélia Prado e essa tradi¢do
mistica de que temos falado: € que a escritora mineira d4 um passo maior
no sentido da concretude de Deus, ao ponto de quase dessacraliza-lo,
tornd-lo uma figura profana. O sublime é de tal forma aproximado ao
cotidiano, ao concreto, que acaba sendo contaminado pela imanéncia das
coisas. E claro que, neste movimento, a autora acaba por alcar o nivel do
terreno ao nivel do transcendente” (p.73)

A dessacralizacdo, a inacessibilidade ao divino € subvertida na “ponta do lapis”,
na textura da palavra, no momento, por exemplo, em que ela faz de um pequi uma aparicao.
Lanca o “cheiro”, joga o “amarelo” e ai estd: um “pequi”’ todo novo, reavivado, aticado em
brasas. A criatura fez-se criador na for¢a da linguagem.

No poema “No meio da noite” (Prado, 1986, p.25), a palavra também
redimensiona o acontecimento. Acorda o sujeito poético ainda a noite para contar ao seu
“bem” um sonho com ‘“buganvilias brancas’:

Acordei meu bem pra lhe contar um sonho:

sem apoio de mesa ou jarro eram

as buganvilias brancas destacadas de um escuro.
Nio fosforeciam, nem cheiravam, nem eram alvas.
Eram brancas no ramo, brancas de leite grosso.

No quarto escuro, a unica visivel coisa, o préprio ato de ver.
Como se sente o gosto da comida eu senti o que falavam:
“A ressurreicio ja estd sendo urdida, os tubérculos
da alegria estao inchando umidos, vao brotar sinos.”
Dofa como um prazer.

Vendo que eu ndo mentia ele falou:

as mulheres sao complicadas. Homem ¢ tdo singelo.
Eu sou singelo. Fica singela também.

Respondi que queria ser singela, e na mesma hora,
singela, singela, comecei a repetir singela.

A palavra destacou-se novissima

como as buganvilias do sonho. Me atropelou.

O que que foi? — ele disse.

- As buganvilias...

Como nenhum de nés podia ir mais além,

solucei alto e fui chorando, chorando,

até ficar singela e dormir de novo.

As buganvilias como apari¢cdes no meio da noite ndo sao resplandecentes nem
alvas, ndo sao coisas do espirito, imateriais; sao elas “brancas de leite grosso”, tém textura,
estdo vivas, materializadas. O ato de ver € a “Unica visivel coisa”, o que o eu-lirico vé

naquela espécie de vidéncia ndo € algo irreal, fantasmatico, pelo contrério, sdo tao reais as
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buganvilias, sdo tdo vivas, que elas falam. E o que elas falam déi “como um prazer”. O
homem ao lado, ao ser interpelado, pede que a mulher se descomplique, torne-se como ele
singela. Repete ela, singela, singela. Como as buganvilias, a palavra cinge ela, levando-a ao
choro, tornando-a singela, para que descanse e de novo volte a dormir, enfeiticada por ela.
Singela, singela.

O que se ouve ao ver as buganvilias é uma enunciacdo um tanto enigmética,
nela as alegrias sdao tubérculos que se incham umidos, dos quais brotardo sinos — eis a
urdidura da ressurrei¢do (““(...) eu senti o que falavam: / ‘A ressurreicdo ja estd sendo

29

urdida, os tubérculos / da alegria estdo inchando dmidos, vao brotar sinos’”). Para se
possibilitar o reviver, para tornar a vida, hd que se jogar com as palavras: a “alegria” é
enxertada em um “tubérculo”, torna-se iimida e os “sinos” passam a brotar. A alegria, ao se
tornar um tubérculo, e os sinos, ao brotarem, tornam-se organicos. E, por outro lado, os
tubérculos véem-se alegres e o que brota pode soar, tocar, embalar. Nesse jogo de
linguagem, as palavras ganham corpo, provocam uma dor que € prazer.

- As buganvilias...

As buganvilias prenunciam a ressurrei¢do e ela acontece no corpo da palavra
“singela”, que, carregada de vitalidade, atinge o eu-lirico, levando-o ao choro e de volta ao
sono. A apari¢do das buganvilias reacendem os sentidos; o que se ouve, sente-se como se
sente o gosto da comida (“Como se sente o gosto da comida eu senti o que falavam™). A
urdidura, a trama se dd no jogo de sentidos, que ao misturar em si elementos de naturezas
distintas (sentir o que falavam como se sente um gosto), tornam-nos distintos, renovados.

Em “No meio da noite”, o sujeito da poesia é abalado, o que ele vé e ouve (as
buganvilias brancas como leite grosso e a fala delas) provoca dor e prazer (alma e erdtico af
parece indiscerniveis). Para se acalmar, a mulher, eu-lirico do poema, passa a enunciar a
palavra “singela”. E através da enunciacio da palavra, ou é no corpo da palavra que o
sujeito do poema vé sua obra — as “buganvilias” e “singela” — aparecerem novas. “Singela”
(como as buganvilias) atropela o sujeito do poema; em seguida, diz-se “As buganvilias...”;
e entdo as duas palavras — criaturas, obras de criagdo — tomam em seus seios a vida do
criador, isto €, incorporam a mulher, eu-lirico do poema, e embalam-na até que ela mesma,

tranquila como o branco das buganvilias, torne-se singela e volte a dormir de novo. Fica a
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davida: quem € singela? A palavra ou ela? Criador e criatura aqui sdo indissocidveis, um
depende do outro. No corpo da linguagem, o mundo e os nomes interpenetram-se.

O que sempre fora o mesmo, o natural (o feijdo com arroz, as tacas, a
cristaleira, o pequi, as buganvilias, a alegria, os tubérculos, a palavra singela) é enxergado
como distinto na materialidade do verbo. O igual torna-se um outro. O conhecido,
desconhecido. Morre o que se sabe para irromper o que estd em descoberta. Configura-se
um risco, um ‘“‘salto mortal”: “o ‘salto mortal’, a experiéncia da ‘outra margem’ subentende
uma mudanga de natureza — € um morrer e um nascer’ (Paz, 1982, p.149).

Essa ressurreicdo de sentidos acontece no seio da palavra, em sua dimensdo de
revelacdo, pois na medida em que se enuncia algo é como se seu jogo de significacdes fosse
sendo exposto (e ocultado) através de uma presenca organica e inventiva do proprio verbo.
E na palavra literdria que se dd o encontro entre o corriqueiro e o ungido, ou melhor é na
densidade desse corpo verbal que a matéria € sagrada e que o sagrado é matéria. A forca do
verbo, sua carne, sua crueza, sua tessitura é feita de uma carga inexplicavel, que esté rente
ao mistério; a palavra, ao mesmo tempo, nao € e € a propria coisa, porque ela mesma é uma
coisa, tem corpo.

H4 que se lembrar do corpo das palavras. Lidar com elas como se fossem
sempre somente um instrumento, um veiculo de idéias € menosprezar sua for¢a criadora,
sua carne viva, seu poder, um tanto mégico, feiticeiro de surpreender, de aticar, reavivar o

mundo.

Margens do mundo no corpo da palavra

No poema “Médulo de Verao” (Prado, 1986, p.26), o eu-lirico descreve uma
cigarra, sob diferentes perspectivas: o canto, a cor, a transparéncia das asas, os olhos. No
momento em que se chega ao olhar da cigarra, o inseto parece atravessar o eu-lirico,
agarrando-se ao seu coragdo, anunciando o incompreensivel, fazendo-se presengca na

esperanca:
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MODULO DE VERAO

As cigarras comegaram de novo, brutas e brutas.
Nem um pouco delicadas as cigarras sio.
Esguicham atarracadas nos troncos

o vidro moido de seus peitos, todo ele
(chamado canto) cinzento-seco, garra

de pelo e arame, um aspero metal.

As cigarras tém cabeca de noiva,

as asas como véu, translucidas.

As cigarras tém o que fazer,

tém olhos perdoaveis.

- Quem ndo quis junto deles uma agulha?
- Filhinho meu, vem comer,

6 meu amor, vem dormir.

Que noite tio clara e quente,

6 vida tdo breve e boal

A cigarra atrela as patas

¢ no meu coragao.

O que ela fica gritando eu nio entendo,
sei que é pura esperanca.

No inicio do poema, ndo se caracteriza a cigarra com tracos elogiosos; parece
haver um estranhamento, ou ainda uma certa repulsa nessa caracterizacao: ela € vista como
bruta, nem um pouco delicada, seu canto esguicha, sua garra é de arame, metal dspero.
Entretanto, em um segundo momento, associa-se a cigarra a imagem de uma noiva, suas
asas sdo como véus. Em seguida, estabelece-se uma cumplicidade entre o eu-lirico e os
“olhos perdodveis” daquele inseto; uma cumplicidade que remete a brincadeiras de infancia
com interven¢do de mae carinhosa (“Filhinho, meu, vem comer / O meu amor, vem
dormir”). Dai ndao ha mais um sujeito que observa um outro, um quase-objeto; a cigarra, sua
imagem, suas lembrangas atrelam as patas no coracdo de quem antes a observava. O que
estava cindido em dois, o observador e o observado, torna-se um na enuncia¢do do verso
(““A cigarra atrela as patas // € no meu coragao”).

Na relacdo que o eu-lirico estabelece com a cigarra, parece haver um
distanciamento seguido de um movimento inevitavel de ser habitado pelo outro, no caso, o
inseto. Para Paz (1982), esse estranhamento provocado no ato de perceber o outro — a
“experiéncia do Outro” — é dado através de uma apari¢io. E como se o outro, ao se mostrar

diferente do que sempre fora, provocasse um susto, um assombro, uma paralisagao abismal,
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produzida pela prépria presenca desse outro, por essa aparicdo de algo que se revela

ressignificado em palavras:

“o universo se torna abismo e ndo hd nada diante de nds a ndo ser essa
Presenca imével, que ndo fala nem se move, nem afirma isto ou aquilo, a
ndo ser o simples fato de estar presente”(p.157)

A constatacdo dessa presenca inexordavel acima citada acontece no final do
poema. Quando o eu-lirico se depara com a cigarra agarrada em si, ndo hd mais um
entendimento a distancia, ele é habitado por ela. O corpo da cigarra atrela-se no corpo do
sujeito da poesia através do corpo da palavra. E na performance do verbo, na materialidade
presente da escritura que o eu-lirico se torna, portanto, um s6 com a cigarra, nao
entendendo o seu canto mas sabendo que € esperanca. O entendimento acaba sendo
superado por uma compreensdo intima, inexplicavel, mas indubitdvel — compreensdo que
une. Essa transcendéncia do que € dual no uno, do eu e do outro em uma unidade, é para

Paz (1982) o salto mortal, a reconciliagao:

“A experiéncia do Outro culmina na experiéncia da Unidade. Os dois
movimentos contrarios se implicam. Abrindo-se para trds ja se da o salto
para frente (...). Cessa a dualidade, estamos na outra margem. Demos o
salto mortal. Reconciliamo-nos conosco” (p.161)

Para Paz (1982), tanto o amor, quanto a poesia, quanto a experiéncia do
sobrenatural vém de uma mesma fonte, a do salto que pretende chegar a outra margem. Ha
simultaneamente sede e satisfacdo, abismo e unidade. Nao se sai intacto da experiéncia, ha
de fato uma transformacio, uma metamorfose. Um habitar-se que desmancha a dualidade
sujeito-objeto:

“na experiéncia do sobrenatural, como na do amor e na da poesia, o
homem se sente arrancado de si. E a essa primeira sensacdo de ruptura
segue-se outra de total identificacdo com aquilo que nos parecia alheio e

no qual nos fundimos de tal maneira que j4 ndo € distinguivel e separdvel
de nosso préprio ser” (Paz, 1982, p.164)

No desejo de saciar a sede, de retomar a unidade, atravessando a dualidade e o
estranhamento, nessa travessia que vai além do abismal, da morte, o homem “jorra para se

satisfazer. O homem imagina e, ao se imaginar, revela-se” (Paz, 1982, p.165). E através do
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imaginar que se dd a passagem. Um imaginar que na poesia acontece em linguagem, no
corpo do verbo.

E como se, no poema “Mdédulo de verdo”, por exemplo, a passagem
inicialmente dual entre o eu-lirico e a cigarra fosse transfigurada pela poesia. O verbo, ao
ser tecido, entrelaca em suas linhas e entrelinhas a experiéncia, ele € o salto. A carne da
poesia — sua potencialidade de movimento e de densidade — guarda em si a outra margem, a
transcendéncia.

O percurso sonoro do poema “Mddulo de Verdao”, citado acima, soa o canto da
cigarra na composi¢do musical da palavra, a repeticdo de “bruta” no primeiro verso (“As
cigarras comecaram de novo, brutas e brutas”) parece nos levar a uma viagem sonora que
remete ao inicio do canto daquele inseto, cuja musicalidade se anuncia arranhando sons.

Em seguida, a cantoria da cigarra € referida pelo termo “esguicha”, cujo som

[13%4]
1

agudo, centrado na vogal “1”, produz algo de estridente no leitor (que quase poderiamos
chamar de ouvinte), sonoridade que pode ser associada a materialidade de um vidro moido,
de um arame, de um &spero metal (“o vidro moido de seus peitos, todo ele /(chamando
canto) cinzento-seco, garra / de pelo e arame, um dspero metal”). Essa estridéncia do som
leva o eu-lirico a uma agudeza da experiéncia.

A forca da cantoria da cigarra, seu grito, seu tom alarmante, ao serem
traduzidos em palavras, desencadeiam no eu-lirico uma espécie de €xtase que faz com que
ele salte da interacdo com os objetos que o cercavam para uma espécie de rememoragao
acontecida no corpo do verbo. E ainda esse canto em agudos, ao disparar a memoria, torna-
se o condutor implicito do atrelamento das garras do bicho no peito da mulher (“A cigarra
atrela as patas / € no meu coracdo. / O que ela fica gritando eu ndo entendo, / sei que € pura
esperanga’).

Do mesmo modo que em “Moddulo de verdo” a dualidade entre sujeito e objeto
¢ transfigurada na tessitura do poema, em “Animico”, no qual essa dualidade também ¢é
dissolvida na enunciagdo poética:

ANIMICO
Nasceu no meu jardim um pé de mato
que da flor amarela.
Toda manha vou 14 pra escutar a zoeira
da insetaria na festa.
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Tem zoado de todo jeito:

tem do grosso, tem do fino, de aprendiz e de mestre.
E pata, ¢ asa, é boca, ¢ bico,

¢ grio de poeira e pélen na fogueira do sol.

Parece que a arvorinha conversa.

(Prado, 1986, p.76)

Com o inicio do poema, nasce um pé de mato de flores amarelas. Em seguida,
ouve-se a “zoeira da insetaria”; do som, aparecem os bichos, metonimizados por partes de
seus corpos “E pata, € asa, € boca, € bico”); di-se entdo o movimento, levanta-se a poeira,
espalha-se o pdlen, visto no meio do alumiado da fogueira e do calor solar.

Primeiro, as cores, depois os sons, em seguida ouve-se de perto, as diferentes
modulacdes sonoras; os bichos animados, em movimento; é quase tatil a percep¢do da
poeira e do pdlen na fogueira do sol. O pé de mato, por muitos considerados erva daninha,
planta indesejada ou desprezada, avulta-se na medida em que se reconhece os diferentes
campos sensoriais que a envolvem.

Ao se descrever que hd zoeira da fina e da grossa (“Tem zoado de todo jeito: /
tem do grosso, do fino, de aprendiz e de mestre), misturam-se ai audi¢io e sensacdo tatil (o
som fino lembra o agudo, o som grosso remete ao grave). A zoeira parece se materializar
no ritmo dos versos “E pata, é asa, é boca, é bico / é grio de poeira na fogueira do sol”. Na
medida em que os versos aparecem, a “arvorinha” vai ganhando vida, até que ela entao
“conversa”.

Ainda que haja um processo similar entre a relagdo do eu-lirico com a cigarra
(em “Mobdulo de verao™) e do sujeito do poema com o pé de mato (em “Animico”), parece
haver também um movimento distinto na dissolu¢do das dualidades sujeito-objeto. Em
“Mobdulo de verdo”, a cigarra atrela-se ao coragdo, ela passa a habitar o de dentro do sujeito
poético; ja em “Animico” parece haver uma objetivacdo da experiéncia, o sujeito poético
vai até a arvore e reconhece nela um outro que tem as mesmas potencialidades de si. A
arvorinha parece conversar, mesmo sendo ela um pé de mato, algo para muitos quase inutil.

Tanto em “Modulo de verdo” quanto em “Animico” a transfiguracdo da

dualidade entre aquele que observa e o que é observado em uma unidade acontece no veio
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da palavra, na sua via inclinada, o que permite que uma cigarra cante e que uma arvorinha
converse.

Entre “Modulo de verdo” e “Animico”, a diferenca € que, no primeiro, o eu-
lirico € tomado pela apari¢do da cigarra e, no segundo, ele recupera o campo sensorial da
arvorinha e, dessa forma, anima-a, dd-lhe voz. No primeiro a criagdo desce sobre a criatura,
cinge-lhe o peito; no segundo, a criatura recupera sua dimensdo de criador, confere vida a
um pequeno “pé de mato”.

E possivel ainda reconhecer uma terceira via, a da prépria poesia. Na poesia, a
palavra final ndo € do criador, nem da criatura, é sendo dela prépria, para além dessa outra
dualidade. A poesia dita a regra do jogo e aquele que seria criador, nas maos dela, torna-se
criatura:

SEDUCAO
A poesia me pega com sua roda dentada,
me forca a escutar imével
seu discurso esdruxulo.
Me abraca detras do muro, levanta
a saia para eu ver, amorosa e doida.
Acontece a ma coisa, eu lhe digo,
também sou filho de Deus,
me deixa desesperar.
Ela responde passando
lingua quente no meu pescogo,
fala pau para me acalmar,
fala pedra, geomettia,
se descuida e fica meiga,
aproveito para me safar.
Eu corro ela corre mais,
eu grito ela grita mais,
sete demonios mais forte.
Me pega a ponta do pé
e vem até na cabeca,
fazendo sulcos profundos.
E de ferro a roda dentada dela.
(Prado, 1986, p.70)

O poema “Seduc¢ao” inicia-se e termina com a “roda dentada” da poesia. Ao ser
engrenado nessa roda, ndo hd mais como dela escapar. O sujeito da poesia é entdo
submetido a poesia engrenagem, ao seu ‘“discurso esdrixulo”. Ela o abraca “detrds do

muro”, “amorosa e doida”, levantando, para ele, sua saia. Poesia provocadora, safada
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poesia. Torna-se inevitavel que a “ma coisa” aconteca. O sujeito poético pede para que ela
o deixe “desesperar’”’; ela, por sua vez, responde é com sua lingua quente no pescoco dele,
fala “pau” e “pedra”. A poesia se distrai, descuida-se, “fica meiga”. O eu-lirico aproveita da
fragilidade dela para escapar, safar-se dela, sai correndo, mas ela corre atras dele “sete
demonios mais forte”, pega-o pela “ponta do pé” e vai até a cabega, o corpo todo, fazendo
sulcos nele. A sua roda dentada € de ferro.

Coisa mais concreta que ferro estd para se ver. A roda de ferro da poesia é feita
de uma materialidade sensorial dura, rija e também prenhe de movimento, abre sulcos,
deixa marcas profundas no sujeito. A poesia coloca o eu-lirico contra a parede, detrds do
muro e, nesse local escondido, dd-lhe um abraco de opressdo, desnuda-se para ele,
“amorosa e doida”. A poesia, além de ter vida, € insinuante, quase depravada, mais para
pornografica do que erdtica, nada etérea, muito carnal, um tanto prostituta, oferece-se a ele,
aborda o eu-lirico, deixa-o imobilizado. E inevitdvel a “mad coisa”, o desespero, a fissura, o
desejo.

Apés esse momento de amor furioso, louco, ela aproxima-se do pescogo dele,
passa af sua lingua quente. Com a lingua, vém palavras: “pau” e “pedra”. A palavra “pau”,
com sua consoante plosiva, irrompe na boca como num jato, erétil. A palavra “pedra”, por
sua vez, em sua geometria, sua imobilidade aparente, altera o ritmo do poema, a ponto da
poesia distrair-se, permitindo que o sujeito poético quase se safe dela. Entdo a disputa, o
jogo, acelera-se o ritmo de novo: ele corre; e ela, mais ainda; ele grita; ela, ainda mais;
fatalmente, pega-o pelo pé, marcando-o profundamente, até a cabeca, com sua “roda
dentada”.

Ela € “sete demonios mais forte” que ele. Frente a ela, ele nada ou quase nada
pode. De qualquer modo, € ela quem vence. Nao somente o toca, o imobiliza, mas ainda
abre sulcos nele. O corpo dela, resistente, robusto, veloz, as vezes meigo, as vezes amoroso,
por vezes louco. Diante da poesia, ndo hé criador ou criatura que venca, € ela que fala, ela
quem fala mais alto. Ela dita as regras, ela é o jogo, a bola do mundo, a roda, dentada.

[lusionados, nem criador nem criatura jogam a bola do mundo um para o outro.
E ela, a poesia, com sua roda dentada, a Roda da Fortuna. Ela imprime o ritmo, a

velocidade do jogo. Ou, mais especificamente, a vibragdo do verso, dente da engrenagem,
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traga o percurso, o caminho. O jogo depende dela, da palavra poética, do seu ritmo, de sua

lingua, de seu peso, seu corpo. O corpo da palavra.

A aproximagao entre obturacdo e amor, entre o feijado com arroz e um facho de
luz, entre as brasas de um fogdo e a memoria, e ainda entre o erdtico e a alma, ou entre o
canto da cigarra, a arvorinha e o sujeito poético, de alguma forma, remetem a dicotomia
espirito-matéria, elementos que, no poema, assumem uma outra possibilidade de
coexisténcia que ndo se limita ao paradoxal.

Pelo contrério, a superioridade divina € rearticulada pela concretude do mundo,
ou seja, pela coloragdo da obturagdo, pelo feijao com arroz, ou pelo encontro do eu-lirico
com a cantoria organica da cigarra. Esse aparente paradoxo — corpo-espirito —, poderia ser
tomado como um abismo dicotdmico, mas € assumido, na roda dentada do verso, como
algo coeso. O que had de sensorial, ou seja, de tétil, de sonoridades, de texturas, de
movimento e espera no corpo da palavra, retine em si o que € espirito e o que ¢ matéria. O
que aparentemente era dual, ao ser enunciado dentro de uma mesma sintaxe ritmica, é
reintegrado, recriado.

Hohlfeldt (2000), apds analisar o poema “Grande desejo”, de Adélia Prado,
explica como uma sina atravessa a poética dessa escritora, a de ser uma espécie de arauto
de Deus, que torna concreta essa presenca divina, através da palavra: “sua palavra poética é
a revelacao da Beleza que, por seu lado, concretiza a existéncia de Deus entre os homens.
Dai a perspectiva do lirismo em sua poesia — mais que isso — epifania” (p.78) A epifania em

Adélia, para Hohlfeldt (2000), acontece no texto:

“se a palavra constitui uma permanente transformacao (...), a vida torna-se
aprendizado constante, descoberta permanente e, por iSSO mesmo, o texto
acaba se constituindo uma espécie de rito de passagem” (p.106)

E o corpo da palavra que constitui o “rito de passagem”. Trata-se de perceber
nessa palavra literdria potencialidades de movimento, sua possibilidade de ressurrei¢ao dos
sentidos, sua lingua quente, sua roda dentada, seu peso. Alids, “roda dentada” sdo palavras

que, juntas, ndo sao somente pesadas, mas também perigosas.
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Entdo, diante de tal perigo, rapidamente eu fecho de novo aquela Bagagem.
Assim, eu sim me safo dela, por uma via inesperada, a do corpo leitor que decide quando
quer abrir, vasculhar, carregar, fechar e soltar a bagagem. Nao cobro fianga alguma, mas
também ndo devolvo aquela dama ‘“requintada e esquisita”, que nao estava mais ali, a
bagagem que outrora fora somente sua. Deixo-a (rearranjada) no meio da estrada, na beira

da linha. Ainda sentindo a lingua quente em meu pescoco.
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Segundo ensaio: No seio da palavra literaria, o gozo

Quando se roga na textura das palavras, em seus jogos de sentidos, o texto
literario torna-se matéria atrelada a sensibilidade do leitor. Tal presenca na leitura implica
em estabelecer um olhar sobre a composi¢dao do texto que considere, ndo somente seu
aspecto analitico, mas ainda sua instancia sensorial'®. Dessa forma, uma perspectiva que
nao se satisfaz com um olhar demasiadamente objetivo sobre o texto literario, ou ainda que
deseja abordar a palavra literdria em sua modalidade sensorial, ndo poderia manter um
recuo em relagdo a linguagem.

Barthes (1989), em seus escritos sobre o potencial provocador — e um tanto
carnal — da literatura (especialmente em Aula e O Prazer do Texto), questiona esse
distanciamento. Ressalta que uma relagdo objetiva com o texto acabaria, com o tempo,
tornando-se insustentdvel: “o tempo desgasta meu poder de distancia, mortifica-o, faz dessa
distancia uma esclerose: niao posso ficar a vida toda fora da linguagem, tratando-a como
alvo” (p.37). Nessa perspectiva, nao haveria, portanto, muito espaco para um sujeito da
objetividade, que “ndo se expde a vista” (p.37).

E dentro desse desafio de nio me distanciar do que na linguagem literdria é
vibracdo, pulsdo que me proponho a iniciar este ensaio explorando elementos de Aula de
Roland Barthes (1989), uma aula inaugural realizada na Franca em meados da década de
70. Nesse texto-conferéncia, a literatura € vista como fendas na lingua, como uma tentativa
de abrir brechas no discurso pretensamente universal, de pescar as “diabruras” da
linguagem, uma atividade que resiste a dogmatizacdo da lingua, negando “que seja possivel
atribuir-lhe [ao signo] caracteres positivos, fixos, a-histéricos, a-corpdéreos, em suma:

cientificos” (p.36/37).

" E bem verdade que essa dicotomia entre um olhar analitico e um olhar atrelado aos sentidos é bastante
relativa, mas aqui o intuito € usar essa diferencia¢do de forma diddtica. Essa separacdo entre o analitico e o
sensorial ndo revela a complexidade do fendomeno da leitura, j4 que um viés analitico ou objetivo ndo
necessariamente se exime de uma instancia sensorial. O propdsito de tensionar esses dois termos neste
trabalho vem no sentido de reivindicar um nédo exilio dos sentidos na relagdo com o texto mesmo quando se
pretende elaborar uma andlise dele. Trata-se, portanto, de ressaltar que a leitura de um texto ndo se destitui de
sua corporeidade, isto €, ndo hd como se pensar a leitura descartando-se o fato de que ela acontece no corpo.
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Literatura como provocagao

Barthes (1989), ao usar o termo “literatura”’, define-o, também, como
“escritura” ou “texto”. Seria necessdrio, portanto, aclarar que, em Aula, segundo Perrone-
Moisés (1989)", a literatura, para Barthes, ndo significa necessariamente um ‘“‘corpo de

obras”, € antes uma pratica movida pelo exercicio de deslocamento, de manobra da lingua:

“Nesta Aula, ele [Barthes] propde o uso indiferenciado de literatura,
escritura ou texto, para designar todo discurso em que as palavras ndao
sdo usadas como instrumentos, mas postas em evidéncia (encenadas,
teatralizadas) como significantes” (Perrone-Moisés, 1989, p.75)

Essa nogao de “escritura”, segundo Perrone-Moisés (1989), difere da idéia de
escrita, estaria mais proxima as artimanhas utilizadas por um autor na enunciacao literaria,
ou ainda, aos jogos de sentidos, aos deslocamentos, desestabilizacdes e provocacdes
elaboradas no interior da linguagem. Perrone-Moisés (1989), ao explicar porque escolheu
usar o termo “‘escritura” e ndo “escrita” na traducao de “écriture” utilizada por Barthes, cita
uma defini¢do para essa palavra dada por aquele autor: “A escritura € isto: a ciéncia dos
gozos da linguagem, seu Kamasutra” (p.75).

Interessa, neste ensaio, justamente perseguir que relacdo seria essa entre
literatura - ou escritura, ou texto - e a “ciéncia dos gozos” tomada como o Kamasutra da
linguagem. Vincula-se, pois, a palavra literdria tragos que sao da ordem do desejo, do gozo,
do prazer da carne. Alguns elementos apontados por Barthes (1989) sugerem em Aula essa
via carnal, sensorial e instigadora. No seu percurso de enunciacio dessa aula inaugural, em
um primeiro momento, ele mostra como o poder, na ordenac¢do da lingua, funciona como
um sistema cerceador; em seguida, mostra como esse ambito opressor € deslocado e
subvertido pela via literdria, de forma a estabelecer jogos de dissimulacdo no interior da

lingua, que enredam nela tramas voluptuosas.

' Este texto de Leyla Perrone-Moisés, intitulado “Licdo de casa”, estd publicado em seguida 2 “Aula” de
Barthes, no mesmo livro que fora editado pela Cultrix (1989). Perrone-Moisés explica, nesse posficio, as
escolhas lexicais que fez ao traduzir a Aula de Barthes. Ao tecer essas explicacdes, a autora detalha algumas
nocdes desse escritor francés, como a idéia de “escritura” ou de “gozo”.
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Em um primeiro momento, portanto, Barthes (1989) mostra como a tentativa de
capturar o poder localizando-o na politica, na ideologia, ou em algum locus especifico seria
uma tarefa mal sucedida, pois ele estaria presente em mecanismos que transitam na
sociedade e ndo em categorias particulares. Nao ha o poder, ele nao € unitario nem local,
ndo é possivel localizd-lo, colocd-lo contra a parede. E ilusério o entendimento que num
polo estaria o opressor € em um polo oposto, o oprimido: “A ‘inocéncia’ moderna fala do
poder como se ele fosse um: de um lado, aqueles que o t€m, de outro, os que ndo o tém”
(Barthes, 1989, p.10).

O poder é escorregadio, ele aparece em lugares inesperados como aparig¢des.
Enxergar o poder como apari¢des que se despontam ora em uma instancia ora em outra
permite compreender seu cardter multiplo, viscoso. Permite percebé-lo como algo que
circula “por toda parte, de todos os lados, chefes, aparelhos (...): por toda parte, vozes
‘autorizadas’, que se autorizam a fazer ouvir o discurso de todo poder: o discurso da
arrogancia” (Barthes, 1989, p. 11). As aparicdes do poder por meio do discurso arrogante
sdo, pois, diversas, atravessam distintos lugares de “intercAmbio social”, sejam eles o
Estado, a midia, a moda, as relagdes familiares.

Lutar contra o poder é como digladiar com fantasmas, suas formas de apari¢do
sdo inapreensiveis, “expulso, extenuado aqui, ele reaparece ali” (Barthes, 1989, p.12).
Barthes desvenda o curso fantasmatico e a onipresenca inatingivel do poder ao evidenciar
sua relacdo cumplice e parasitdria com a lingua: “o poder é parasita de um organismo trans-
social (...). Esse objeto em que se inscreve o poder, desde toda eternidade humana, é: a
linguagem — ou, para ser mais preciso, sua expressao obrigatoria: a lingua” (Barthes, 1989,
p-12).

A relacdo parasitdria entre lingua e poder acontece na medida em que ele se
retine ao aspecto ordenador, classificatério, domador da lingua. No livro Encantar o Mundo
pela Palavra (2008), livro que € um didlogo, uma conversacdo entre Carlos Rodrigues
Brandiao e Rubem Alves, Branddo traz a tona a Aula de Barthes situando inicialmente
justamente aquele aspecto domador da lingua, ele ressalta que nem as palavras subversivas
escapam do poder da lingua: “Mesmo a palavra, que num primeiro momento € subversiva e

tenta ir contra essa palavra ordenadora, prescritiva, classificatéria, mesmo ela, uma vez
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vencedora, vai também se tornar uma palavra ordenadora” (p.68). Dessa forma, é na
linguagem que o poder se inscreve, nesse organismo que Barthes nomeia como “trans-
social”, sendo insuficiente pensar a estruturagao do poder fora da lingua.

Para Barthes (1989) a lingua pode ser vista como o ambiente favorito do poder
pelo fato de ela ser como uma camisa de forca, pois estd imbuida de uma estrutura
intrinseca que € a da ordenacdo; a lingua oprime o sujeito, na medida em que o obriga a
enunciar de dentro de sua l6gica. Para evidenciar a opressao da lingua, esse autor, a titulo
de exemplo, explicita como a lingua francesa acaba por limitar as possibilidades de
expressdo do falante, na medida em que ndo hd nela o “género” neutro, devendo-se,
inevitavelmente, escolher entre o feminino e o masculino. Nesse sentido, hd que se sujeitar
a lingua, ndo se pode escapar totalmente de sua ordem fascista: “a lingua, como
desempenho de toda linguagem, ndo € nem reaciondria, nem progressista; ela ¢é
simplesmente: fascista; pois o fascismo nao € impedir de dizer, € obrigar a dizer.” (Barthes,
1989, p.14)

Nao hd, segundo o autor acima, como fugir de uma relagdo um tanto paradoxal
em relagcdo a lingua: ao mesmo tempo o sujeito € escravo e amo dela. Para burlar esse seu
poder “fascista”, subvertendo-o, hd que fazé-lo em seu préprio interior. Barthes (1989)
aponta, entdo, como saida subversiva o que ele vai definir como nucleo da literatura (ou
escritura): o exercicio de deslocamento, de jogo com as palavras. Para se desviar do poder
constituinte da lingua, € necessdario trapaced-la, de forma a experimenta-la por diferentes
vias, em sua pluralidade, através de desvios de sentidos que pervertam um pretenso desejo
de transparéncia comunicativa.

E dentro desse olhar que, para além de leis que rejam o cédigo de uma lingua,
Barthes reivindica uma apropriacdo libertdria dela, para ele, presente no ambito literario.
Sugere que, ao invés de se buscar a unicidade de uma lingua, que se aproveite a pluralidade
de que ela se faz, suas variedades, suas possibilidades de deslocamentos, de ressignificagdo.
Afasta-se da busca de uma transparéncia da lingua, ao se valorizar sua opacidade, sua
poténcia de mudanga. A idéia de um uso da lingua que possa ser evidente e entdo

universalizante ou generalizado, ou ainda objetivo, claro, impessoal é desmontada na
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matéria da palavra literdria, na medida em que a lingua ai ¢ tomada em sua dinamicidade,
desde sua caracteristica escorregadia, indireta e imprecisa.

Naquele didlogo entre Brandao e Rubem Alves, em Encantar o Mundo pela
Palavra (2008), Brandao ressalta esse lugar indireto e fugaz que o literdrio provoca na

lingua, nomenando-o apropriadamente como “saltimbanco e brincalhdo™:

“Barthes ousa dizer que a tinica maneira de se livrar do poder da palavra é
trapacear com ela, ndo levd-la completamente a sério. SO existe uma coisa
que consegue fazer isso na experi€ncia humana: ela se chama ‘literatura’.
Ele desenvolve, entdo, uma belissima e muito controvertida teoria da
literatura como gesto livre, sorrateiro, saltimbanco e brincalhdo com a
palavra” (p.68)

Barthes (1989) localiza no texto literdrio essa possibilidade de desvio
“sorrateiro, saltimbanco e brincalhdo” (pontuado por Branddo na cita¢do acima), afastando-
o de uma categorizacdo universalizante e imbuida de logicidade. Desse ponto de vista, a
literatura, em sua textualidade, ao desviar o que hd de cerceador na lingua, menos do que
representar o mundo, permite reapresenta-lo, o que se dd por uma via indireta: “A literatura
faz girar os saberes, ndo fixa, ndo fetichiza nenhum deles; ela lhes dd um lugar indireto, e
esse indireto € precioso” (Barthes, 1989, p. 18).

A preciosidade do indireto (ou do “sorrateiro”, “saltimbanco” e “brincalhdo”)
decorre da desestabilizacdo daquilo que esse autor considera fascista na lingua. Nesse
sentido, para combater o poder da lingua, sua dimensdo opressiva e utilitaria, pode-se
entrever uma forma de resisténcia que caracterizaria a definicdo de Barthes sobre a
escritura literdria: o “deslocar”. O “deslocamento”, para ele, é “transportar-se para onde nao
se é esperado” (p.27). A necessidade de “deslocar-se” se da ja que o uso uniformizador das
palavras — dimensao de poder da lingua — aplaca suas nuances, suas silhuetas, ou também
abafa o que na palavra aguga os sentidos.

Essa potencialidade de desvio, de trapaga, presente no texto literdrio,
caracteriza, no jogo verbal, sua teatralidade: “€ no interior da lingua que a lingua deve ser
combatida, desviada: ndo pela mensagem de que ela € instrumento, mas pelo jogo das
palavras de que ela € o teatro” (p.17). A partir dessa perspectiva de Barthes, pode-se pensar

que, para se alcar esse jogo, esse nucleo teatral da palavra literdria, seria importante,
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portanto, aborda-la desde sua dramaticidade, sua corporeidade sensivel. E nesse sentido que
0 autor acima aponta para o texto literdrio como instancia dramdtica que convoca o leitor,
provocando-o. A escritura literdria incita no leitor um prazer que é carnal; a frui¢ao do texto
¢ entdo matéria de gozo.

Ao explicitar esse discurso de Barthes para refletir acerca do texto literdrio,
desejo ndo somente entrar no campo lodoso ou liquido da linguagem, mas ainda avistar seu
jogo latente de prazer, de gozo. O que ndao quero perder de vista, portanto, ¢ o ambito
carnal, pulsante da palavra, que, na leitura, provoca o sujeito, possibilita a modificacdo do
ritmo de sua circulacdo, de sua respiracdo, seja através de sensacOes de peso ou em
espasmos de descobertas. Ao estabelecer essa perspectiva na relagdo com o texto literdrio,
ndo pretendo, em nenhum momento, que essa conduta seja tomada como via Unica para se
pensar e se debrugar sobre a literatura. Entretanto, a preocupacdo estd em ndo exilar
completamente do texto literdrio sua forca carnal, seu lugar de pulsacdo, de risco, de
movimento.

Buscar, na obra literdria, uma compreensao ordenadora significa acreditar que
essa linguagem pode ser classificada, controlada. E como se ela fosse percebida a partir de
um olhar que se mantém distante, buscando logicidade, padrdes organizadores, elementos
que, como afirmado acima, de acordo com Barthes (1989), seriam matéria de combate ou
de resisténcia da escritura literdria. Tomar, portanto, esse texto a partir de uma concepgao
essencialmente analitica da linguagem (que desconsidera sua corporeidade) acarretaria em,
de certa forma, submeté-lo a uma servidao, ao se incorrer no risco de o reinserir numa
instancia da lingua que se quer ordenar e domar. No saber literdrio, as palavras nao sdo
feitas somente de previsibilidade e controle, mas sdo “lancadas como proje¢des, explosoes,
vibragdes” (p.21).

Tratar a literatura através desse prisma explosivo significa considera-la a partir
do que salta aos olhos, de um surpreender-se mais do que de um encontrar o que se procura
de antem@o; ou ainda significa saborear a palavra ao invés de compreendé-la e abarcéd-la em
uma légica de raciocinio que evita um contato sensorial com o texto. Mesmo que se
apreenda um texto literdrio em uma rede de significacdes interpretativas ordenadas, que

essa rede possa ser maledvel, aberta ao imprevisivel, ao que se desprende de sua malha fina,
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assumida por um olhar conduzido “por uma espécie de evidéncia que lhe salta aos olhos,
como estalo” (Barthes, 1989, p.40).

Se uma anélise de um texto literdrio € feita utilizando um discurso claro, l6gico,
objetivo, pode-se presumir que é desse ponto de vista — mais racionalizado e controlado —
que se enxerga o fendmeno literdrio. A maneira de abordar um texto, ou melhor, a maneira
de enunciar aspectos relativos a ele evidencia a concep¢do que se tem sobre esse texto,
palavra ou lingua.

Uma enunciacdo que, prioritariamente, assume um discurso distanciado de um
poema ou uma narrativa, buscando neles uma ordenagdo, acaba revelando uma determinada
perspectiva sobre a literatura, aquela que toma a linguagem literdria como objeto, desde um
recuo que evita um contato, que separa o texto do corpo do leitor. O que decorre desse
olhar afastado é que o texto quase ndo atravessa aquele que o 1€, nem o toca, nem o
desestabiliza ou transforma. Nao seria possivel, dessa perspectiva distanciada, perceber a
escritura como a define Barthes em O Prazer do Texto, como o Kama Sutra da linguagem,
sua instancia de gozo: “La escritura es esto: la ciencia de los goces del lenguaje, su

kamasutra”(Barthes, 2004, p.14)*.

* Na edi¢io que tenho em portugués d’O Prazer do Texto (Editora Perspectiva, 1996), o tradutor, J.
Guinsburg, optou por traduzir a palavra “jouissance” por “frui¢do”, levando em conta sua sonoridade:
“Alguns criticos t€ém considerado que a melhor tradu¢do de jouissance para o portugués seria gozo (...). De
nossa parte, acreditamos que a palavra fruicdo, embora algo mais delicada, encerra a mesma acep¢do — ‘gozo,
posse, usufruto’ -, com a vantagem de reproduzir poeticamente o movimento fonético do original francés”
(p-8). Nessa traducdo de J. Guinsburg, o trecho citado foi traduzido da seguinte forma: “A escritura € isto: a
ciéncia das fruicdes da linguagem, seu Kama-sutra”.

Leyla Perrone-Moisés (1989), por sua vez, discorda enfaticamente dessa opcdo: “Jouissance tem sido
traduzida freqiientemente por fruicdo, palavra totalmente inadequada nesse contexto tedrico (...). Palavra
propriamente libidinal, a jouissance é o gozo, no sentido sexual do termo, sentido esse que é aqui metaférico”

(p.79).

Levando em conta essas consideragdes de Perrone-Moisés, optei por usar ora a edi¢do brasileira da Perpectiva
e ora a edi¢do que tenho em espanhol (El placer del Texto y Leccion Inaugural, Siglo Veintiuno Editores,
2004), cujo tradutor Nicolds Rosa opta pelo termo “goce” ao traduzir “jouissance”. Além disso, oscilar entre
uma tradu¢do em espanhol e outra em portugué€s de um texto em franc€s numa tese em portugués é um jogo
com as linguas; ao transitar de uma para outra, abro fendas na linguagem, esquivo-me de algumas de suas
ordenacdes. Ao citar entdo passagens de “O Prazer do Texto”, edi¢@o brasileira publicada pela Pespectiva,
traduzida por J. Guinsburg, usarei a referéncia: Barthes, 1996. Quando estiver me referindo a “El Placer del
Texto” da edi¢do em espanhol, traduzida por Nicolds Rosa, usarei a referéncia: Barthes, 2004.
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Brio do texto

Como uma cafetina, a escritura deixa entreaberta a porta dessa instancia de
gozo da linguagem. Torna-se, entdo, possivel entrar “en el brio del texto (sin el cual en
suma no hay texto)” que, para Barthes (2004), “seria su voluntad de goce” (p.24). O brio do
texto, sua forca, seu entusiasmo ¢ também sua vontade de gozo. O brio do texto oferece-se
ao prazer como numa deriva; um prazer que ndo se satisfaz com a comodidade. O brio do
texto permite a via da perdicdo, da clivagem, irrompe-se na possibilidade do gozo. Gostaria
de dar uma volta sobre essa no¢ao de brio do texto através de especulagdes acerca do uso
de dois vocabulos em O Prazer do Texto: o prazer e 0o gozo, para aproximar daquela idéia
de que a literatura (ou a escritura) seria o Kama Sutra da linguagem.

Entre o prazer e o gozo, diferentes acepgdes; entre o prazer e ele mesmo, outras
mais. Esses termos, em O Prazer do Texto, de Barthes, perfazem percursos labirinticos,
levam-me a uma inexoravel distracdo e € justamente nesse estado de perda que improviso
caminhos, entre a satisfacdo do prazer, sua recusa e o abalo do gozo, dentro da contradi¢do,
por corredores confusos, entre palavras difusas. Nas curvas de cada galeria do labirinto
desses termos em Barthes, revolvo perguntas (entre duas traducdes” em duas linguas — o
espanhol e o portugués — sobre o mesmo texto primeiro feito de uma terceira lingua — o

francés):

“¢Serd el placer un goce reducido? ;Serd el goce un placer intenso? ;Sera
el placer nada mds que un goce debilitado, aceptado y desviado a través
de un escalonamiento de conciliaciones? ;Serd el goce un placer brutal,
inmediato (sin mediacidn)?” (Barthes, 2004, p.34)

“O prazer ndo é uma pequena fruicdo? A fruicdo é apenas um prazer
extremo? O prazer € apenas uma fruicao enfraquecida, aceita — e desviada
através de um escalonamento de conciliacdes? A frui¢do nao é sendo um
prazer imediato (sem mediacdo)?”” (Barthes, 1996, p.29/30)

Haveria uma gradagd@o entre a nocdo de “prazer” e a de “gozo”? Elas seriam
incompardveis, feitas de naturezas distintas? Ou ainda: a que no¢ao de “prazer” me refiro
para que eu possa compard-la ao “gozo”? Seria possivel fugir da duplicidade de sentidos

que a palavra “prazer” carrega em si mesma, em cada lingua? Mais do que aclarar e

?! Refiro-me 2s tradugdes que mencionei na nota anterior.
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classificar os significados de cada termo, interessa-me ou resta-me atravessd-los, percorrer
caminhos por mim tracados nas enunciagdes fugazes de O Prazer do Texto (ou El Placer
del Texto).

O texto de prazer e o texto de gozo. O primeiro € complacente, € uma extensao
e ndo ruptura, ¢ agradavel, produz conforto: “Texto de placer: el que contenta, colma, da
euforia; proviene de la cultura, no rompe con ella y estd ligado a una practica confortable
de lectura” (Barthes, 2004, p. 25). O segundo, o texto de gozo, é aquele que provoca, que
leva ao desvio, a crise, que abala as bases: “Texto de goce: el que pone en estado de
pérdida, desacomoda (...), hace vacilar los fundamentos histdricos, culturales, psicol6gicos
del lector, la congruencia de sus gustos” (Barthes, 2004, p.25).

O contentamento proveniente do texto de prazer poderia ser tomado como um
comportamento oposto ao do texto de gozo, ja que neste o sujeito ndo se acomoda, mas se
incomoda, ele ¢ abalado. Barthes aponta, ai, um meio “indireto” de fundamentar essa
oposi¢do: enquanto o texto de prazer € “dizivel” e compreensivel, o de gozo (ou a fruicao) é
“in-decible” e “inter-dicto” (ou “in-dizivel”’e “inter-dita”). O prazer e o gozo seriam entao
opostos entre si, se os sentidos do gozo nao fossem multiplos. Ao segmentar através do
hifen os vocdbulos acima (in-dizivel e inter-dito), Barthes provoca uma cis@o na sua
caracterizacdo do gozo. Ao conceitud-lo como in-dizivel e inter-dito, 0 gozo ¢ a0 mesmo
tempo dizivel e indizivel, ao mesmo tempo interditado e possivel de ser dito (ou melhor, é
também o que estd entre, no meio do que € dito, inter-dito).

O sentido da palavra “gozo” ndo se estabiliza, da mesma forma que o sentido da
palavra “prazer” ndo se cristaliza. Ao jogar com as expressoes “prazer do texto” e “texto de

prazer”, Barthes explicita e discorre sobre a ambigiiidade do termo “prazer’:

“de um lado, tenho necessidade de um ‘prazer’ geral, toda vez que preciso
me referir a um excesso do texto, aquele que, nele, excede qualquer
func¢do (social) e qualquer funcionamento (estrutural); e, de outro, tenho
necessidade de um ‘prazer’ particular, simples parte de Todo-prazer, toda
vez que preciso distinguir a euforia, a saciedade, o conforto (...), da
agitacdo, do abalo, da perda, préprios da fruicdo. Sou compelido a esta
ambigiiidade porque ndo posso depurar a palavra ‘prazer’ dos sentidos
que ocasionalmente ndo preciso: ndo posso impedir que em francés
‘prazer’ remeta ao mesmo tempo a uma generalidade (‘principio de
prazer’) e a uma miniaturizagdo (‘Os tolos estdo neste mundo para os
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nossos pequenos prazeres’). Sou portanto obrigado a deixar que o
enunciado de meu texto caia na contradi¢ao” (Barthes, 1996, p.29)

A palavra ‘prazer’ pode servir ou nio ao sentido de que Barthes precisa, mas é
impossivel escapar a sua ambigiiidade ja que naquela palavra hd a carga dupla, ou seja, ao
mesmo tempo dois caminhos possiveis que levam a duas galerias diferentes no meio do
labirinto e do cerco da lingua. H4 a possibilidade de penetrar nela pelo que ela € de
principio, de “generalidade”; ou de entrar nela pela sua “miniaturizagdo”, um prazer que se
compraz, 0s pequenos prazeres que trazem uma saciedade inabaldvel.

Essa ultima entrada para ‘prazer’, a do conforto, do conformismo pacificador, é
retomada por Barthes quando ele acessa outra encruzilhada: a diferenca entre o “escritor de
prazer” (“escritor del placer”) e o “escritor de fruicao” (“escritor de goce”). Nessa
concepcao de escrita de prazer, o escritor (e seu leitor) tem uma atitude de aceitacdo: “O
escritor de prazer (e seu leitor) aceita a letra (...) tem o direito e o poder de dizé-la”
(Barthes, 1996, p.31). Esse prazer é complacente, nada se interpde entre o escritor € o
leitor, € possivel falar sobre essa escrita de prazer sem titubear, a critica sobre esses textos
de prazer sdo inesgotaveis, sao positivas e propositivas.

Ja, entre o escritor do gozo (ou da “frui¢do”) e seu leitor, hd um fosso, uma
frincha, abismo, “comeca o texto insustentdvel, o texto impossivel. Este texto estd fora-de-
prazer, fora-da-critica” (Barthes, 1996, p.32). Nao é possivel dissertar acerca de um texto
como esse, a ndo ser seguindo seus passos, o curso dele, entrando em sua vazdo, “nio se
pode falar ‘sobre’ um texto assim, s6 se pode falar ‘em’ ele, a sua maneira (...) num plagio
desvairado” (Barthes, 1996, p.32).

O texto do escritor do gozo ndo € domesticavel, ndo € facil de ser encerrado em
celas conceituais, ele escapa. Ja o do prazer, nessa acep¢ao acima, € aquele de que se fala
sem ser colocado em xeque, ele € assimilado sem resisténcia, sobre ele constroem-se
certezas, proposicOes assertivas. Nesse prazer ndo hd obstdculos, entraves, mas
compreensio, contentamento, acomodacio.

Essa no¢ao de “prazer” acomodado é revolvida no trecho seguinte de O Prazer
do Texto, ele ultrapassa a ambigiiidade, esse termo nao pode mais ser resumido por

z

nenhuma vertente, seja a da direita ou a da esquerda, o “prazer” € tomado como um desvio.
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Barthes mostra como na vertente da direita, o prazer é visto como uma contraposi¢cao a
intelectualidade, no “velho mito reaciondrio do coracido contra a cabega” (Barthes, 1996,
p.32). Na vertente da esquerda, por sua vez, Barthes explicita que o conhecimento &
colocado em oposi¢do ao deleite, ao prazer: “A esquerda, opde-se o conhecimento, o
método, o compromisso, o combate, a ‘simples deleitacdo’” (Barthes, 1996, p.33). Barthes
mostra que, tanto na esquerda quanto na direita, a nocdo de prazer é simplificada. Esse
autor aponta, entdo, para uma outra rota para a palavra “prazer”’, uma rota que nao cai na

armadilha do paradoxo, da dualidade simplificadora; uma rota sem rumo, a deriva:

“Dos dois lados, a idéia bizarra de que o prazer é coisa simples, e é por
isso que o reivindicam ou o desprezam. O prazer, no entanto, nao é um
elemento do texto, ndo € um residuo ingénuo; ndo depende de uma légica
do entendimento e da sensa¢@o; é uma deriva, qualquer coisa que é ao
mesmo tempo revoluciondria e associal e que ndo pode ser fixada por
nenhuma coletividade, nenhuma mentalidade, nenhum idioleto. Qualquer
coisa de neutro? E ficil ver que o prazer do texto é escandaloso: nio
porque € imoral, mas porque € atdpico.” (Barthes, 1996, p.33)

Ao sair da dicotomia entre direita e esquerda ou respectivamente entre adesio e
recusa ao prazer como deleite, Barthes inserta uma outra via para a nog¢do de prazer, uma
via que ndo ¢ a da direita - do comodismo-, nem a da esquerda - da aversao. E uma via sem
rumo, deslocada, a via desorientada, a deriva. Nesse prazer que é desvio, o que vale é o
percurso. Nessa via, o labirinto ndao € um incomodo, ele é o locus da deriva, interessa mais
a perda, o imprevisivel do que o encontro da saida ou o ponto de chegada. Nao se deseja a

vitdria, a conquista:

“O prazer do texto ndo € forcosamente do tipo triunfante, herdico,
musculoso. Ndo tem necessidade de se arquear. Meu prazer pode muito
bem assumir a forma de uma deriva (...). H4 deriva toda vez que a
linguagem social, o socioleto, me falta” (Barthes, 1996, p.27)

Na deriva, o herdico € destituido, abre-se para a falta, para a fragilidade, a
vulnerabilidade, a rentdncia, o ndo lugar, a atopia. No prazer-deriva, ndo hd a possibilidade
de orientar-se ou de dominar a rota, o todo. Entrega-se ao labirinto, a desorientagao.
Barthes traz uma imagem singular para esse momento em que se € arrastado, levado a

deriva, a imagem de uma rolha sobre as ondas:
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“A deriva advém toda vez que eu ndo respeito o todo e que, a forca de
parecer arrastado aqui e ali ao sabor das ilusdes, seducdes e intimidacdes
da linguagem, qual uma rolha sobre as ondas, permaneco imével, girando
em torno da fruigdo intratdvel que me liga ao texto (a0 mundo)” (Barthes,
1996, p.28)

“La deriva adviene cada vez que no respeto el todo, y que a fuerza de
parecer arrastrado aqui y alld al capricho de las ilusiones, seducciones e
intimidaciones de lenguaje como un corcho sobre una ola, permanezco
inmovil haciendo eje sobre el goce intratable que me liga al texto (al
mundo)” (Barthes, 2004, p.32)

Deixar-se arrastar pelo curso da deriva, a despeito do controle do todo,
submetido ao vulnerdvel, ¢ uma maneira de se permanecer em torno do “intratdvel” gozo.
Nao ha como tomar o texto como gozo, ser movido e comovido pela deriva do prazer, sem

abrir mao de uma vontade de dominio, pois o gozo € intratdvel, ndo domesticivel. Nesse

7z

go0zo, o prazer ndo € “do tipo triunfante, heréico, musculoso”, ele ndo € biolégico, mas
erético. Barthes, ao comparar o texto ao corpo, ressalta que ndo estd falando de um corpo
fisiolégico, mas do erdtico, que é uma outra forma de nomear e de conceber esse corpo ou

esse texto:

“Parece que os eruditos darabes, falando do texto, empregam esta
expressdo admirdvel: o corpo certo. Que corpo? Temos muitos; o corpo
dos anatomistas e dos fisiologistas; aquele que a ciéncia vé ou de que fala:
€ o texto dos gramdticos, dos criticos, dos comentadores, fil6logos (é o
fenotexto). Mas nés também temos um corpo de fruicio feito unicamente
de relagdes erdticas, sem qualquer relagdo com o primeiro: é um outro
corte, uma outra nomeacdo; do mesmo modo o texto: ele ndo é sendo a
lista aberta dos fogos da linguagem (esses fogos vivos, essas luzes
intermitentes, esses tragos vagabundos dispostos no texto [...]). O texto
tem uma forma humana, é uma figura, um anagrama do corpo? Sim, mas
de nosso corpo erdtico. O prazer do texto seria irredutivel a seu
funcionamento gramatical (fenotextual), como o prazer do corpo é
irredutivel a necessidade fisiolégica” (Barthes, 1996, p.25)

O prazer do texto estd enredado num corpo feito de relagdes erdticas; um corpo
de texto que ndo se resume a musculos virtuosos do tecido gramatical. Talvez sejam mais
atraentes, ai, 0s poros, 0os espagos vazios em que transpiram “os fogos vivos” da linguagem
ou a possibilidade de se rogar em outro pelos “tragos vagabundos dispostos no texto”. A

cafetina da escritura abre o circuito da libertinagem: em cada canto do labirinto uma
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sinuosidade inesperada, a frase subseqiiente, os desvios e os desvdos do texto. Nessa
possibilidade de um percurso a deriva, cola-se com arrebatamento ao texto; o que interessa
ai ndo é a extensdo ldégica, “o desfolhamento das verdades, mas o folhamento da
significancia; como no jogo da ‘mao quente’, a excitacdo provém, ndo de uma pressa
processiva” (Barthes, 1996, p.19).

O contato da mdo quente sobre o corpo do texto ndo chega a excitagio pela
pressa, mas pelo folhamento da significancia nos “fogos vivos” da escritura, no brio do
texto, naquilo que nele entusiasma. Barthes retoricamente se pergunta: “O lugar mais
erético de um corpo ndo € ld onde o vestudrio se entreabre?” (Barthes, 1996, p.16). O brio
do texto encontra-se onde hd o intervalo, a intermiténcia, o espaco entre duas bordas da
vestimenta, na “pele que cintila entre duas pecas (as calgas e a malha) (...); é essa cintilagao
mesma que seduz” (Barthes, 1996, p.16).

O “lugar mais erdtico” ndo € aquele explicito, que se vé diretamente, mas “onde
o vestudrio se entreabre”, esse lugar indireto, sugerido, aquilo que na escritura se insinua,
mostra-se escondendo, o brio do texto. O brio do texto, o que cintila nele coloca-me a

deriva, aproxima-me do gozo intratdvel, arrasta-me ao Kama Sutra da linguagem.

No gozo, a lingua

Nesta terceira parte deste ensaio, o intuito € o de abrir um paréntese (quase
como numa divagacdo brincante) para mergulhar um pouco nessa relacdo proposta por
Barthes de se pensar a literatura como ciéncia dos gozos da lingua, ou como o Kama Sutra
da linguagem. Que relagcdes seriam essas entre literatura, gozo e Kama Sutra? Que
elementos presentes em livros de arte erdtica poderiam estar atrelados ao literario? Que
relacdes haveria entre o corpo da palavra literdria e a textura das artes de amar?

Na tentativa de investir em aspectos relativos a essas questdes, procurei tecer
reflexdes, ndo somente acerca de capitulos do livro Kama Sutra, na versdo composta por

Mallanaga Vatsyayana (1973), como também sobre o livro Arte de Amar de Ovidio
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(1980)%, ja que este ultimo também propde explicitar algumas ci€ncias do gozo. Apesar
dessa incursdo nos dois livros ter um propdsito um tanto brincante (como afirmado acima),
acredito que uma andlise desses dois textos possa contribuir para refor¢ar um olhar sobre o
literario que leve em conta sua carnalidade.

Ainda que sejam obras produzidas em contextos bastante distintos, ha
semelhangas entre elas no que tange a proposicao de técnicas da voluptuosidade sexual®. A
proposta, aqui, € perceber como, nesses dois livros, a ciéncia do gozo ou da prética da
conquista parece ser elaborada a partir dos rodeios, de voltas, de deslocamentos, de desvios,
de jogos com os sentidos, de dissimulacdo, da arte do engano, caracteristicas similares as
ressaltadas por Barthes sobre a forca do texto literdrio ou da escritura na qual “a lingua é
um imenso halo de implicagdes, de efeitos, de repercussdes, de voltas, de rodeios, de
redentes” (Barthes, 1989, p.20).

Tanto em Arte de Amar de Ovidio (1980), quanto em Kama Sutra de Mallanaga
Vatsyayana (2007), hd descri¢cdes minuciosas de préticas de conquistas que colaboram para
o estabelecimento de momentos de voldpia. Pode-se ver, nos dois textos acima, a
proposicao de movimentos entre os amantes de avanco e de recuo, de antecipacdo e de
prolongamento, numa espécie de jogos de deslocamentos ou de um prazer a deriva como
elementos que impulsionam o desejo.

Tardar, continuar, voltear, demorar-se num gesto sdo acdes descritas em Kama
Sutra (2007) como maneiras de se satisfazer diversos ambitos da unifo sexual. Ao detalhar
sobre o beijo, no inicio de “Sobre o beijo”, aconselha-se, na primeira unido sexual, usar
moderadamente essa estratégia do beijo, acrescido das praticas de abraco, com a ressalva de

que os beijos e abracos “ndo devem durar muito e devem ser alternados” (p.68). J4, nas

2 x . . . N .
A versdo que tenho de Arte de Amar esta escrita em espanhol, por isso as citagdes seguintes referentes a
essa obra aparecerdo nessa lingua.

» Vale ressaltar que a obra, pressupostamente composta por Vatsyayana entre os séculos I e VI da era cristd,
estd intrinsecamente relacionada a uma tradi¢do religiosa hindu, bastante complexa; e que “Arte de Amar” de
Ovidio, em tensdo com o contexto dos costumes romanos do inicio da era cristd, possivelmente condenado
pelo Imperador Augusto de Roma, teria levado o poeta ao exilio. Ainda que haja esse distanciamento cultural,
temporal e espacial, é possivel tecer, a titulo de especulacdo, convergéncias entre os dois livros de forma a
refletir sobre instincias da ciéncia do gozo.
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unides seguintes, o aconselhado é o contrdrio: “as caricias podem ser mantidas por um
longo tempo™ (p.68).

Essa alteracdo entre o deter-se e o prolongar-se também € sugerida em “Arte de
Amar” (1980). Interessa demorar nos detalhes ou ainda antecipar acdes dentro do jogo de
dissimulag¢do aconselhado por Ovidio como arte de conquista: um jogo entre a contengao e
a soltura, entre a forca e a resisténcia.

Aos homens, Ovidio (1980) sugere que roubem beijos da mulher contra a sua
vontade, mesmo que o fagam com um tanto de violéncia, pois, segundo o poeta, as amadas
gostam “que se les arranque por la fuerza lo que desean conceder” (p.48). Para a mulher,
sugere uma arma “aguda’: a de que mortifique o amante com um rival, “luego mortificale
con un rival que le robe parte de su conquista” (p.95, 96). A contraposi¢do de movimentos,
entre o recolher e o avangar, entre o oferecer e o tomar ou retirar, se tensionados de forma
adequada, permitem uma bem sucedida conquista, pois o amor, em sua voluptuosidade,

também pede a ofensa:

“Cualquier dosis de celos resucita el fuego extinguido; yo mismo lo
confieso, no sé amar si no me ofenden; pero cuida se no patentice
demasiado la causa de su dolor; importa que [el amante] sospeche mds de
lo que realmente sepa (...); la voluptuosidad que se goza sin riesgo tiene
pocos incentivos” (Ovidio, 1980, p.96)

A arte de amar esta entrelacada com a arte de suspeitar, de enganar, de fingir.
Em Kama Sutra, Vatsyayana sugere que os amantes disputem quem ird beijar primeiro o
outro, o jogo se dd numa encenacao feita de dissimulagdes, de idas e vindas, de volteios; se
o homem, por exemplo, ganhar uma ou duas vezes, beijando sua amada antes que ela o

beije, a mulher entdo deve cair no fingimento:

“Se a mulher perder, deve fingir chorar, manter o amante longe ao sacudir
as maos e virar-se (...). Se ela perder uma segunda vez, deve parecer
duplamente conturbada, e, quando o amante estiver distraido ou
adormecido, deve apoderar-se do seu ldbio inferior e segurd-lo entre os
dentes de maneira que nao possa fugir” (Vatsyayana, 2004, p.69/70).

Primeiramente a amada “finge chorar”; na segunda vez, faz-se parecer alterada,

perturbada duplamente até que seu amante distraia-se nas malhas de sua encenacdo e entdo
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caia em sua rede, sendo ele fisgado e seu ldbio inferior apoderado pelos dentes dela. Dessa
armadilha, ndo ha como fugir. Na teia do fingimento, os amantes enlacam-se.

Similarmente, Ovidio (1980) sugere estratégias de engano tanto para os jovens
amantes quanto para as damas. Para os amantes, incita-os, por exemplo, a conquistar a
criada da mulher desejada para atingir esta ultima. Adverte que, se for o caso, deve-se
possuir a criada até que se consume a trai¢do, ndo interrompendo este empreendimento: “o
no intentes la empresa, o acdbala del todo (...). Entonces ella, culpable de la misma falta, no
osard traicionarte” (p.39). As mulheres, por sua vez, Ovidio explica as artimanhas de como

conseguir enviar o bilhete ao amante rival sem que 0 esposo o note:

“Podrd ningtin guardidn impedirte que escribas tus billetes en las horas
que dedicas al bafio, y que la confidenta los lleve ocultos en el seno
cubierto por un chal, o que los sustraigas a la vista metidos en el calzado o
bajo la planta del pie?” (Ovidio, 1980, p.96).

A escrita escondida do bilhete acontece na hora do banho, o transporte dele é
entre os seios sob um xale. Essas duas imagens ndo sdo gratuitas, redobram o que hé de
insinuante na conquista encoberta do amante oculto. Esses jogos de conquista, em que se
burla ou em que se provoca o outro, seja furtando-se dele ou for¢cando a pessoa amada com
uma violéncia no intimo por ela ou por ele desejada sdo jogos de dissimulacio,
estabelecidos entre a presenca e a auséncia do outro, em cenas cuja forca se dd em sua
voluptuosidade. Essa relacdo entre dissimulacdo e voluptuosidade — presente também na
concepcao de Barthes sobre a literatura (percebida no lusco-fusco dos sentidos) — aparece
nos conselhos que Ovidio da aos amantes no que se refere a escrita ou a fala em suas trocas
de bilhetes ou conversacdes.

O uso do verbo como matéria de seducao é, portanto, proposto na atua¢io do
amante. Ovidio (1980) afirma que o seu aluno das artes de amar deveria assumir o papel de

amante (um papel cénico), fazendo com que suas palavras ardam:

“rompe atrevido el silencio y las frases espontdneas y felices acudirdn a
tus labios. Tienes que representar el papel de un amante y tus palabras han
de quemar como el fuego que te devora; te serdn licitos todos los
argumentos para persuadirla de tu pasién y serds creido sin dificultad”

(p.46)
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Dentro dessa cena o real é composto pelo teatral: 0 amante finge ser amante,
sendo-o. E como se néo se pudesse distinguir entre o que é real e o que é cena. Ou ainda, se
poderia pensar que o que seria real seria o préprio jogo de dissimulacdo e que fora dele a
idéia de realidade seria ilusoria. A linguagem da volipia funciona nesse ambito furtivo,
enganador; muitas vezes o que se pensa que se finge acaba se assumindo como
acontecimento, como veridico, a palavra (que seria da ordem da representacdo, da
simulacdo) se faz corpo (torna-se concreta): “mil veces el que simula el amor acaba por
sentirlo de veras y termina por ser lo que al principio fingia” (Ovidio, op.cit., p.46).

A palavra e os sons também aparecem diversas vezes nos aforismos de
Vatsyayana (2004). H4 momentos em que se descreve os amantes agredindo-se
verbalmente, seja através de “palavras vis, grosseiras e mesquinhas” (p.78), seja ao
acrescentarem uma discuss@o a troca de mordidas entre si, para aumentar a intencdo da

batalha sexual:

“Quando um homem morde a mulher a forca, ela deve, furiosa, fazer o
mesmo com for¢a redobrada (...). E, se ela estiver excessivamente irritada,
deve imediatamente dar inicio a uma discussdo. Nesse momento, ela deve
pegar o amante pelos cabelos, e baixar a sua cabeca e morder seu ldbio
inferior. Entdo, intoxicada de paixdo, ela deve fechar os olhos e mordé-lo
em varios locais” (p.79)

O jogo verbal estd intimamente atrelado ao prazer sexual. A amada dé vazao a
discussdo; justamente neste momento, segura o amante pelos cabelos. Tal jungado, entre
palavra e corpo, deixa-a “intoxicada de paixdo”. Nesse jogo, interessa cada detalhe, cada
emissao sonora. Ainda em Kama Sutra, algumas palavras, o som de suspiro, de choro ou o
“som do trovao” sdo sugeridos para circunstancias especificas. Se a amante ¢ uma iniciante,
e “ndo estd habituada aos golpes”, ela solta “palavras de proibi¢do, suficiéncia ou desejo de
libertar-se, assim como palavras ‘pai’, ‘mae’, misturadas com sons de suspiro, o ‘som do
choro’ e o ‘som do trovao’” (p.88/89).

Tanto em Arte de Amar, quanto no livro Kama Sutra acima citados, as
descricdoes das cenas estdo impregnadas do sinuoso, do singular, do detalhe. Nao se
pretende realizar teorias grandiosas, universalizantes acerca da experiéncia ou das artes de

amar e erdtica. Em Kama Sutra (2004), descreve-se, por exemplo, diferentes tipos de
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abragos, cujas primeiras quatro classes relatadas sdo: “De contato”; “Penetrante”; “De
friccdo”; “De pressdo”. A primeira ocorre quando o homem se aproxima, por algum
pretexto da mulher, seja ao lado ou adiante e seu corpo toca o dela. O segundo tipo de
abrago passa-se em um “local solitario” (p.64), quando a mulher, com seus seios a mostra,
inclina-se como se fosse pegar algo em um homem e este pega imediatamente e toca nos
peitos da amante. O terceiro acontece no momento em que os amantes estdo passeando
solitarios em algum lugar escuro e pressionam seus corpos mutuamente. No ultimo tipo de
abrago, o “de pressdo”, passa-se 0 mesmo que no anterior, mas um dos dois oprime o corpo
do outro sobre uma parede ou um pilar. Essas descricdes sugestivas sdo feitas de
movimentos precisos do corpo humano.

Os conselhos de Ovidio (1980) se dao também dentro de uma linguagem que
prima por esse detalhamento, seja quando descreve a criada penteando sua dama e neste ato
se pode ver seu cabelo flutuar sobre as costas; seja quando aconselha aos homens tomarem
banho ou limparem seus dentes; ou ainda, quando sugere que o jovem amante ou no circo
ou nos festins, ocasides em que se retine muita gente, aproveita para tocar o corpo de sua
amada, esbarrando seu ombro no dela, ou tirando o pé de seu vestido — “aunque no le haya
caido polvo alguno” (p.32), estratégia que permite ver sua perna.

O que interessa, ai, é justamente o detalhe, a maneira de beijar alguém, de tocar
seus seios, a astucia de um sussurro envolvente ou uma escrita doce e avassaladora. Ovidio
(1980), por exemplo, da a dica, aos jovens amantes, de, em um festim, escreverem com a
tintura do vinho a dogura do amor. A linguagem utilizada por esse autor, para descrever

essa situacdo, é convincente e sedutora justamente por se fazer no detalhamento da cena:

“escribe en la mesa con gotas de vino dulcisimas ternuras, en las que tu
amiga adivine tu pasion avasalladora y clava en los suyos tus ojos
respirando fuego: un semblante mudo habla a las veces con singular
elocuencia” (p.45)

Para se conquistar a(o) amada(o), ou para se construir um texto que permita
ensinamentos sobre como se conquistar alguém, a linguagem usada é feita de uma textura
sensivel, carnal, voluptuosa, sinuosa, cheia de falta ou reticente de presenga, uma

linguagem que acolhe em si também um certo silenciamento, a mudez do olhar descrito
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acima, um olhar que respira fogo no veio de uma palavra que tinge o corpo de um vermelho
sangiiineo.

O que interessa, nas ciéncias do gozo, € participar desse jogo de significa¢des
entre ocultamentos e revelagdes ndo de forma automatizada, mas primando pelos detalhes.
Percebe-se, por exemplo, em um beijo, 0 movimento de um labio inferior e a imobilidade
do superior (“beijo palpitante” descrito no Kama Sutra). Nesse jogo do prazer, importa,
segundo Ovidio (1980), demorar-se, penetrar juntos no porto, em meio a um deleite

reciproco:

“Créeme, no te afanes por llegar al término de la dicha; demdralo
insensiblemente, y la alcanzards completa. Si das en aquel sitio méas
sensible de la mujer, que un necio pudor no te detenga la mano; entonces
observards como sus ojos despiden una luz temblorosa, semejante al rayo
del sol que se refleja en las aguas cristalinas; luego vendran las quejas, los
dulcisimos murmullos, los tiernos gemidos y las palabras adecuadas a
situacion; pero ni te la dejes atrds desplegando todas las velas, ni permite
que ella se te adelante. Penetrad juntos en el puerto. El colmo del placer se
goza cuando dos amantes sucumben al mismo tiempo” (p.74).

Na cena acima descrita, ndo se chega ao gozo por uma seduc¢do apressada (da
mesma forma que Barthes afirmara que ndo é através da pressa, mas dos desvios, que se
chega ao gozo do texto). Ha que se demorar para alcangar a dois um gozo completo. Essa
demora é essencial para se chegar ao dpice; e € nesse preciso momento — em que 0 jovem
amante toca aquele lugar mais sensivel da mulher e que os olhos dela fulguram - que
aparece o murmurio, o gemido e a palavra se fazem presentes. Uma palavra engendrada de
carne e de uma luz “temblorosa”, a do prazer e do gozo. Um prazer € um gozo constituido
no esgarcamento do tempo, em volteios € no seio da lingua entremeada de murmdrio,
queixas e palavras. Pode-se entrever ai uma relacdo intrinseca entre o gozo e uma
linguagem movida pela volipia da carne. A idéia de gozo estd imbricada na palavra, numa
palavra feita da arte do engano, entremeada de provocagdes. E essa palavra insinuante estd
enredada nos sentidos, no corpo. A linguagem do gozo é acontecida nos meandros da carne.

Seria possivel pensar entdo numa palavra feita de gozo, e ainda, que essa
instancia de seducdo do verbo € constituida pela arte do engano ou pelo jogo da
dissimulag¢do - elementos ressaltados por Barthes como for¢ca nuclear e provocadora do
texto literdrio. E nesse sentido que se poderia considerar que a relacdo entre o Kama Sutra e
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o literdrio, apontada por Barthes, estaria atrelada aos efeitos de deslocamento, de engano,
de jogos de sentidos do texto. A pulsdo de prazer e de gozo acontece potencialmente na
corporeidade da palavra, no que nela € tensao, suspense, adiamento das solucdes, o nao-dito
— estratégias que podem ser vistas como fazendo parte desse jogo de seducdo de
aproximacao e de afastamento.

A palavra literdria, na medida em que trabalha os sentidos de forma indireta,
escorregadia, sorrateira, sinuosa, brincalhona acaba por se constituir matéria de seducdo. O
jogo de dissimulacdo e de volipia se dd no corpo a corpo do leitor com a obra, isto é, no
contato entre o corpo daquele que 1€ e a carne da palavra.

Pensar, portanto, a literatura (ou a escritura) do ponto de vista da ciéncia do
gozo permite compreendé-la em sua carnalidade pulsante. Possibilita, ainda, considerar que
esse pulsar se dd em meio a jogos de sentidos, a insinuacdes, dissimulagdes, a um campo
em que ndo se distingue muito bem o que € ficcional do que € real. Talvez se pudesse
imaginar que o que conduz os dois amantes acima (citados por Ovidio) ao porto € algo que

neles remete a “pulsdo de ficgao™.

Literatura e pulsao

Em um artigo publicado numa edi¢gdo comemorativa da revista “Remate de
Males™, Sperber (2002) evidencia como a “pulsdo de fic¢do”, a “efabulacdo”, ou a
construgdo ficcional, sdo elementos inerentes a vida humana. Percebe-se a fic¢do como
potencialidade de movimento que dé sentido a existéncia, ou melhor, como um impulso que
permite a construcdo ou recriagdo de sentidos: “concebo que a efabulacdo corresponde a
um impulso do ser humano” (p.284).

Essa percepcdo acerca da efabulacdo € construida pela autora a partir de uma
andlise de um estudo feito por Freud do jogo “fort-da”, uma brincadeira de uma crianga de
um ano e meio. Esse jogo recebeu o titulo “fort-da”, pois correspondia as palavras

empregadas pela crianca, ao jogar seu brinquedo, ou ao recolhé-lo. O termo “fort-da” pode

2% Esta edi¢do da Revista Remate de Males, publicada em 2002, comemora os 25 anos do Instituto de Estudos
da Linguagem (IEL) da Universidade de Campinas (Unicamp).
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ser traduzido por “foi-se e voltou (aqui)”, ou ainda por “para 14 - para cd”. Freud notou que
a crianga fazia essa brincadeira com um carretel enrolado em uma linha quando a mae saia
de casa. Ela jogava o carretel para longe de si e dizia “fort” (foi-se) e o puxava dizendo
“da” (aqui, voltou). Freud notou que a crianga ndo chorava quando da partida da mae e que
sempre lancava mao desse jogo repetidamente logo apds a separacdo.

Sperber (2002), em uma leitura dessa brincadeira, percebe essa acdo da criancga
(de lancar-se ao jogo) como uma acdo cénica. O jogo estabelecido na auséncia da mae
evidencia a repercussiao de um evento no interior da crianca, ou ainda, a ressonancia nela de
algo que lhe € préprio, a arte do jogo, da reinven¢do do mundo, da transmigracao do vivido
em linguagem e cena.

Dentro dessa perspectiva, Sperber (2002) mostra que a repeti¢do do jogo ndo
seria uma mera repeti¢do apaziguadora, mas uma rede de atribui¢do de sentidos ao vivido:
“a estrutura e alguns poucos recursos (dentre os quais a repeticdo) atribuem sentido a essa
acdo primeira, através de uma a¢do segunda, cujo sentido nio era conhecido nem dado a
priori” (p.265). A repeti¢cdo do jogo nao € somente um evento que supre ou que encobre
uma falta. A representacdo repetida no vai e vem do carretel e das palavras (“fort” e “da”)
instaura um ritual simbdlico, faz dessa acdo um ensaio, quase como um paradoxal
Improviso constante.

A cada vez que se joga o carretel e que se enuncia as palavras, uma nova acgao
cénica se instala, o que importa ndo é o que dela resulta, mas o que nela acontece. Por isso a
repeticdo ndo se encerra numa mera simulacdo de um acontecimento anterior, encobrindo-
0, mas pode ser visto como uma efabulacdo, um “construto ficcional” que ‘“cria um
contexto de acdo, personagem, relacdes” (p. 266). A repeticdo dessa cena, portanto,

funciona como um ritual que provoca repercussdes no enunciador:

“Ao mesmo tempo em que a efabulacdo atribui sentido a um evento cuja
repeti¢cdo se expande nas repeticdes e na temporalidade ciclica, ela cria
um produto ficcional que, posto para fora do sujeito vivente e enunciador,
permite-lhe vé-lo, ouvi-lo, percebé-lo” (Sperber, 2002, p.270)

A representacdo do jogo por diversas vezes pela crianca ndo se prende a
auséncia do passado, ela sempre o reinventa. Esse jogo teria um impacto mais forte na

crianca do que o evento primeiro da auséncia da mae, pois 0 jogo cé€nico aciona algo vital
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do ser humano, sua “pulsdo de ficcao” (Sperber, 2002, p. 269). Esse impulso ficcional
confere sentido a vida humana, e, em especial, a literatura, pois aguca a percepcao através

de um movimento duplo de aproximacdes e afastamentos do mundo:

“Um [movimento] consiste em deixar-se penetrar pelo mundo (cor,
imagem, som, ritmo, espago, linhas, alturas, dimensdes, eventos,
emocgdes), isto é aproximar-se do mundo; o outro consiste em, a0 mesmo
tempo, afastar-se dele, para mais tarde agir sobre o mundo” (Sperber,
2002, p.269/270)

z

Esse jogo de aproximacdo e afastamento é que permite que a acdo
representativa seja uma reinvencdo do mundo, pois o afastar-se de si ¢ do mundo permite
uma diversificacdo de sentidos que impelird em novas significacdes. Nesses percursos, a
linguagem ocupa um lugar central. Na cena da crianga, por exemplo, a enunciacdo sonora
das palavras ocorria em meio a cena. Nessa andlise dessa brincadeira, ndo se aparta o dizer
do jogo, ou ainda, o uso das palavras “fort” e “da” da acdo de lancar e recolher o carretel.
Pelo contrario, o jogo (essa acdo cé€nica) e a fala estdo intrinsecamente interrelacionados.
Poder-se-ia afirmar que o enunciar, nesse caso, ¢ um efabular performético: ndo se separa
enunciagdo e jogo cénico.

Essa leitura permite pensar a constru¢ao da linguagem como uma construcao
c€nica, como se a existéncia humana fosse mobilizada por uma pulsdo que ¢ ficcional e que
é performancezs. A crianga, nesse jogo de efabulacdo, ndo estaria exercitando um uso
funcional de um cddigo instrumental, que seria a linguagem; estaria experienciando algo
nuclear da linguagem, isto €, a pulsao de ficcao, seus jogos de sentidos. Estaria, portanto,
manipulando o que na palavra é efabulacdo, criacdo, essa relacao ficcional prépria da
constituicdo do verbo, que joga com o vivido, jd que a palavra nunca € em si a coisa, mas
um construto ficcional.

Desse ponto de vista, a linguagem é ao mesmo tempo realizacdo cénica e
efabulacdo. Sendo assim, a literatura — ou a fic¢do — pode ser tomada como um trago

essencial da vida humana, na medida em que é essa pulsao que move, cria e reconfigura a

» A nogdo de performance aqui utilizada estd embasada em estudos de Zumthor acerca da poesia oral e da
leitura, mais especificamente, ao conceito de performance explicitado no livro “Performance, Recepgdo,
Leitura” (2000). A relag@o entre literatura e performace é desenvolvida no quarto ensaio.
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existéncia. E ainda, vale ressaltar que esse impulso efabulativo ndo separa corpo e palavra,
mas os redne, confere a linguagem um estatuto performatico, como na cena dos dois
amantes em que o dito estd entrelacado ao jogo de corpo no caminho fortuito do gozo.

Pensar a literatura por essa perspectiva permite olhar tanto para a escritura,
quanto para a leitura como atividades que ndo se ddao fora de um campo performatico, ja
que a linguagem carregaria em si uma forca cénica, desde que a enunciacdo ndo seja
tomada somente como um veiculo utilitdrio de comunicagdo, mas como uma ac¢ao interativa
enredada em um corpo reconfigurando sentidos.

Na medida em que se entrelaca palavra e corpo ou linguagem e performance,
ndo se poderia compreender a leitura como uma atividade passiva, ndo caberia pensar o
leitor como um receptaculo do texto. A leitura, nesse sentido, € uma acdo que repercute,
que reverbera no sujeito o que nele é pulsdo de ficgdo. E como se o sujeito, no ato de ler,
pudesse tocar o que na palavra literdria é poténcia de vibrag@o, ou o que nela é feito de
movimento, de pulsacdo. Ndo ha palavra sem corpo; toda palavra se dd ou se deu em um
corpo. O escritor, ao elaborar um texto, o faz desde sua corporeidade, desde sua presenca
no mundo (ainda que seja ela repleta de auséncias). O leitor, por sua vez, também entra em
contato com a palavra, com o seu corpo, um corpo que € feito de pulsdo. O texto, nesse
sentido, € constituido por um verbo que € carne, pulsacao.

Dessa forma, ler um texto ndo significa somente assimilar as informagdes que
nele circulam. Ler um texto € inevitavelmente estabelecer um corpo a corpo com a palavra.
Compreender a leitura desse ponto de vista significa permitir que seu campo informativo
esteja entrelacado pela percepcdo dos sentidos. A leitura que leva em conta o pulso, a
densidade, o corpo da palavra ndo se resume a decodificacio nem recai em uma pratica

automatizada, mas se torna experiéncia, forma e transforma o sujeito.
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Terceiro ensaio: A leitura no ambito da experiéncia

Cada vez mais a pressa, a velocidade, o excesso de informagdes. No mundo
moderno, usualmente, o nosso tempo ¢ dado pelos ponteiros do relégio. Essa quantificagao
cronometrada do tempo altera a qualidade da experiéncia humana. Jodo-Francisco Duarte
Jr., ao refletir em seu livro O sentido dos sentidos — educacdo (do) sensivel (2001) sobre o
embotamento dos sentidos na modernidade, desfia um percurso histérico no qual mostra
como ja na Idade Média a categoria do tempo passa a ser medida: o cotidiano ndo € mais
guiado por uma organicidade do dia e da noite dado pela auséncia ou presenca da luz solar.
Os reldgios de sol, por exemplo, sdo aos poucos substituidos pelos ponteiros mecanicos, 0s
quais logo aparecem nas torres das igrejas: “o fato é que em meados do século XIV os
rel6gios mecanicos ja haviam sido criados, os quais foram logo agregados as torres das
igrejas” (Duarte Jr., 2001, p.39).

O dia € dividido em partes iguais controladas pela mecanica dos reldgios, os
quais sao figurativos de algo peculiar a modernidade. Com a revolucdo industrial, o
trabalho passa também a ser regulado pela légica do tempo cronometrado: para o operario,
0 que norteia o seu dia é a produtividade, ndo hd muito espaco para as necessidades
pessoais. Nao se come quando se sente fome, nem se dorme quando o sono vem: ‘“‘sua
atividade didria passou a ser regida por um légica que lhe era exterior, qual seja, a da nova
producdo industrial. Ocorréncia que o obrigou a dormir, a acordar, a comer e a trabalhar em
conformidade com os horérios estabelecidos por uma racionalidade produtiva” (Duarte Jr.,
2001, p. 47).

O corpo humano € submetido ao paradigma do tempo da eficicia e da
produtividade, um tempo em que ndo se pode perder tempo. O corpo € reeducado,
conformado ao ritmo mecanico do trabalho. As inovagdes tecnoldgicas, da maneira com
que sdo apropriadas, reforcam o esquema da eficidcia e da velocidade: “Tudo precisa
funcionar eficientemente, isto €, com 0 menor custo, no menor tempo e com o maior lucro
possiveis” (Duarte Jr., 2001, p.56). A imprensa atualiza e reinaugura os acontecimentos a
cada momento, disponibilizando e moldando enxurradas de informacgdes. O progresso

tecnolégico, submetido ao esquema da produtividade, imprime um estilo de vida utilitario,

85



A leitura no ambito da experiéncia

no qual aspectos como da moradia, da alimentagdo, do trabalho passam a assumir um

carater mais funcional do que poético:

“Nossas casas ndo expressam mais afeto e aconchego, temerosa e
apressadamente nossos passos cruzam 0s perigosos espacos de cidades
poluidas, nossas conversas sdo estritamente profissionais e, na maioria das
vezes, mediadas por equipamentos eletrénicos, nossa alimentacao, feita as
pressas e de modo automdtico, entope-nos de alimentos insossos,
contaminados e modificados industrialmente (...) €, em meio a tudo isso,
trabalhamos de maneira automatica e desprazerosa até o estresse” (Duarte
Jr., 2001, p.18)

O homem moderno, regrado por uma racionalidade instrumental, faz do seu
tempo uma medida automatizada, na qual o cotidiano por vezes perde sua dimensdo de

prazer em funcdo de uma economia de vida balizada por uma pressa desenfreada.

Linguagem, informagao e experiéncia

Diante dessa torrente de velocidades de consumo do tempo, a tentativa de
pensar e formular o trabalho com a leitura de textos literdrios na formac¢do humana nao
deixa de ser um desafio, na medida em que o ato de ler de certa forma pede tempo, atengao,
interpela a presenca do leitor, condi¢des um tanto contrastantes com o ritmo apressado e
prensado em que vivemos. E ainda, vale ressaltar que o desafio também se d4, ndo somente
no ensino da leitura, mas na lida com a linguagem de um modo geral. O lugar da linguagem
no mundo contemporaneo parece estar por vezes atado a uma funcdo utilitdria (ou
mercantil); prioriza-se o uso da linguagem como objeto, instrumento, deixando muitas
vezes de lado o que nela é formacao, transformacao.

Neste ensaio a proposta € aproximar do ato de ler (e de escrever) alguns
conceitos, especialmente a nog¢do de experiéncia, de forma a enfatizar um determinado
olhar, uma determinada relagdo entre o sujeito e a palavra, uma relacdo que procura nao
restringir a palavra, e mais propriamente a literdria, a um veiculo utilitdrio. O intuito é
pensar de que forma a leitura, enquanto experiéncia, afeta os sentidos, provoca a
transformacdo do sujeito. Apesar do enfoque maior ser a reflexdo acerca da nogdo de
experiéncia em relacdo a leitura, abordo também alguns aspectos em torno da linguagem

como um todo, do papel da palavra na forma¢do humana, buscando uma perspectiva em
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que o verbo seja tomado como for¢a, como espaco de metamorfose, de reconfiguracdo de
sentidos, ou ainda, de dissimulacao.

No livro La Experiencia de la Lectura, cujos numerosos capitulos discutem de
diferentes pontos de vista a questdo da leitura como lugar de transformacdo do sujeito,
Larrosa (2003), em “La clase de literatura”, propde que a leitura seja tomada como um
movimento ex-céntrico, no qual a obra é um espaco aberto, liquido, de inter-relagcdo entre o
professor e o aluno. Para ele, esse lugar da leitura como movimento acontece em diferentes
travessias percorridas no livro, um espaco terceiro entre aquele que ensina e aquele que

aprende:

“El sujeto lector se abre a su propia metamorfosis. Entre el que ensefia y
el que aprende, entre el maestro y el discipulo, entre el profesor y el
alumno, siempre hay un tercero: el libro (...). El libro es el tercero
desconocido (y lo desconocido no es aqui ni lo incognoscible ni lo atin no
conocido) en el que ensefia y el que aprende si encuentran sin encontrarse.
El libro es una especie de campo textual abierto y mdltiple que suscita
recorridos diferenciales” (p. 521).

O terceiro lugar que ocupa o livro € um lugar “entre”, a palavra tracada nele
retine o que ensina e o que aprende, mestre e discipulo, professor e aluno, mas essa reuniao
€ um encontro sem se encontrar. Um encontro no desconhecido, naquilo que esta por vir,
indefinido, como o que fica suspenso num jogo no inicio do qual ndo se sabe o que se
passard. Tomar o texto escrito como espaco aberto, como um jogo entre o desvelar e o
ocultar, e abordar a leitura como transformacdo, a partir do ponto de vista acima citado por
Larrosa, pode contribuir para um olhar sobre a linguagem que procura levar em conta sua
complexidade, evitando reduzi-la a um circuito informativo.

No artigo “Notas sobre a experi€ncia e saber da experiéncia”, Larrosa (2002),
pautando-se em Benjamin, distingue a no¢do de ‘“experiéncia” da idéia de “informacao”.
Para ele, na sociedade moderna, ha uma preocupagao exagerada em informar-se, percebe-se
uma obsessao por estar informado. A necessidade exaustiva de informacdo, segundo esse
autor, de certa forma, inviabiliza a experiéncia:

“A informacio ndo é experiéncia. E mais, a informacdo ndo deixa lugar

para a experiéncia, ela é quase o contrdrio da experiéncia, quase uma
antiexperiéncia. Por isso a énfase contemporinea na informacdo, em estar
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informados (...); a informa¢do ndo faz outra coisa que cancelar nossas
possibilidades de experiéncia” (p.22)

Nao somente o excesso de informacdes € visto como um entrave a experiéncia.
Larrosa (2002) aponta, ainda, para outros aspectos que a dificultam: o excesso de opinido, a
falta de tempo e o excesso de trabalho. Segundo ele, opina-se demasiado sobre as coisas,
coloca-se a favor ou contra determinada situacdo, sem que haja tempo e espago para a
dadvida, para a ndo conclusdo, para o que ndo se classifica, ndo se enquadra, para a
complexidade do acontecimento. O sujeito moderno ja sabe de antemao, ndo se arrisca a
assumir que nao sabe, que nao domina um assunto. O periodismo por vezes acentua muito
esse aspecto, fabricando a informagdo, por um viés opinativo: “Benjamin dizia que o
periodismo € o grande dispositivo moderno para a destrui¢do generalizada da experiéncia”
(Larrosa, 2002, p.22).

Em relacdo a falta de tempo, Larrosa (2002) explicita que a sociedade atual é
movida, em diversos contextos, pela pressa, pela “excitacdo igualmente fugaz e efémera”
(p-23). O que se passa € vivido de forma instantinea e € por vezes descartado no momento
seguinte, ou deixado para trds. Consome-se com ansiedade o acontecimento, as noticias, o
que € novo, vivendo-se agitado, excitado: “Ao sujeito do estimulo, da vivéncia pontual,
tudo o atravessa, tudo o agita, tudo o choca, mas nada lhe acontece” (p.23).

O terceiro aspecto que inviabiliza a experiéncia € o excesso de trabalho. Larrosa
evidencia nesse ponto a diferenca entre experi€ncia e trabalho, procurando ressaltar que a
experiéncia nao pode ser convertida em nimeros, em mercadoria, ndo pode ser valorada em
moeda. O trabalho tomado como valor de compra e venda abafa, sufoca a experiéncia.
Além disso, esse excesso de trabalho é um indicio de um modo de viver moderno, no qual a
acdo tem um poder central: deve-se estar sempre conduzindo, em movimento, ativo,
atuando no mundo e o mundo, por sua vez, deve ser conformado as expectativas humanas.
O sujeito da modernidade estd sempre desejando algo, quer progredir: “O sujeito moderno é
animado por portentosa mescla de otimismo, de progressismo e de agressividade” (Larrosa,
2002, p.24). A desorientagcdo pelo progresso € desenfreada e, por isso, agressiva. A pressa
em conformar o mundo aos seus ideais torna a possibilidade da experiéncia um tanto

€scassa.
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Ratificada por Larrosa (2002), a pobreza de experi€éncia com a qual se alia o
mundo moderno, foi explicitada por Benjamim (1994) em meio a crueza histérica. No texto
“Experiéncia e pobreza” escrito em 1933 e também no conhecido “O Narrador”, esse
filosofo enxerga a sociedade em sua decadéncia humanitiria. Ele descreve os
esfacelamentos ocorridos na primeira guerra mundial, mostrando o siléncio em que o corpo
“fragil e mindsculo” do homem volta dos campos de batalha: “nunca houve experiéncias
mais radicalmente desmoralizadas que a experiéncia estratégica pela guerra de trincheiras”
(Benjamin, 1994, p.115).

O inicio dos tempos da tecnologia dava indicios de sua prépria autodestrui¢ao.
Conforme enfatiza Duarte Jr. (2001), a maquinaria que prometia o desenvolvimento era

também, de outro modo, a que derrubava o corpo do homem:

“Gases letais, veiculos blindados, canhdes mais potentes, armas de
repeticdo e com maior precisio de tiro, metralhadoras sincronizadas com
o movimento das hélices de aeronaves: sdo incontaveis os refinamentos
que a razao tecnocientifica produz em seu afa de destruir o inimigo” (p.
51).

Nesse contexto de guerra, de destruicdo, Benjamin (1994) aposta em um
desaparecimento gradativo da experiéncia, na medida em que hd uma inclinacdo da
sociedade contemporanea a técnica, a produtividade, e ainda, a oferta e consumo de
informacdo. A arte de contar histdrias, de rememorar, de narrar, locus em que a experiéncia
¢ intercambidvel, segundo esse autor, vai sendo definhada pela invasdo da informacao.

A necessidade de devorar o novo acaba por dissipar, por vezes, a possibilidade
da troca de experiéncias. E essa excitacdo fugaz e consumidora produzida pelo mecanismo
da informagdo que Benjamin (1994) delata: “A informacgdo s6 tem valor no momento em
que € nova. Ela s6 vive nesse momento, precisa entregar-se inteiramente a ele e sem perda
de tempo tem que se explicar nele” (p.204). Segundo esse ponto de vista, o incansdvel
interesse pela novidade dilui a for¢ca da experiéncia, afasta a narrativa de circulagdo,
inviabilizando o tempo e o espago para se intercambiar histérias. Benjamin (1994) mostra
que a tessitura humana da narrativa vem sendo esmorecida pelo universo imediato da

imprensa e dos fatos:
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“Se a arte da narrativa é hoje rara, a difusio da informacgdo ¢é
decisivamente responsavel por esse declinio. A razio € que os fatos ja nos
chegam acompanhados de explicagdes. Cada manha recebemos noticias
de todo o mundo. E, no entanto, somos pobres em histdrias
surpreendentes. Em outras palavras: quase nada do que acontece estd a
servigo da narrativa, e quase tudo estd a servico da informagao. Metade da
arte narrativa estd em evitar explicagdes” (p.203).

A narrativa seria, portanto, segundo o texto “O Narrador” de Benjamin (1994),
o lugar por exceléncia do transito de experiéncias, pois ela ndo estd preocupada em
transmitir o fato ja cheio de explicagdes, como ocorre no ambito informativo. Pelo
contrério, a narrativa evita explicagdes, fabricacdes de idéias, o que interessa nela sdo as
marcas, vestigios que ela deixa.

Ao discorrer sobre tipicos narradores, Benjamin (1994) remete quase
arquetipicamente a dois modelos: o camponés sedentdrio e o comerciante medieval. Este
ultimo representa aquele que traz histérias ouvidas e vividas em viagens; € o campongés, por
sua vez, alude a transmissdo de narrativas do passado. O camponés, portanto, carrega em
suas narrativas travessias do tempo; e o comerciante, do espaco.

Dessa forma, a narrativa permite a circulacio e a interpenetracdo de
experiéncias, imbricando temporalidade e espacialidade; ndo € uma atividade de cunho
produtivo, ndo estd atrelada a uma légica de consumo de novidades descartaveis. Ha algo
de formador e transformador nessa arte de narrar. A narrativa, desse ponto de vista da

experiéncia, ¢ uma atividade que atinge o narrador e o ouvinte:

“A narrativa (...) € ela prépria, num certo sentido, uma forma artesanal de
comunicacdo. Ela ndo estd interessada em transmitir o ‘puro em si’ da
coisa narrada como uma informagdo ou um relatério. Ela mergulha a coisa
na vida do narrador para em seguida retird-la dele. Assim se imprime na
narrativa a marca do narrador, como a mado do oleiro na argila do vaso”
(Benjamin, 1994, p. 205)

2

E como se o narrador, ao tecer a narrativa partindo de sua prépria experiéncia
ou da relatada pelos outros, incorporasse sua historia a experiéncia do ouvinte. Ha, pois, um
intercambio de sentidos acontecidos no seio da experiéncia. Sendo assim, a experiéncia é

lugar de encontro e de movimento, de formacao e transformacao.
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Experiéncia e transformagao

A nocao de experiéncia desenvolvida por Larrosa (2002) a partir, entre outros,
de Benjamin, é fundamental para se pensar a linguagem como formacao e transformagao, ja
que significa tentar ver a leitura e a escrita como algo que atravessa o sujeito, “algo que nos
passa” (“lo/eso que nos pasa”), frase-niicleo através da qual o autor acima discute, em um
de seus artigos, a idéia de experiéncia. Sendo assim, refletir sobre o corpo a corpo com o
texto, no caso o literdrio, a partir da nog¢do de experiéncia remete a uma certa

intercambialidade, uma relagio de deslocamento:

“Se trata de pensar la lectura como algo que nos forma (o nos de-forma o
nos trans-forma), como algo que nos constituye o nos pone en cuestion en
aquello que somos. La lectura, por tanto, no es solo un pasatiempo, un
mecanismo de evasion del mundo real y del yo real. Y no se reduce
tampoco a un medio de adquirir conocimientos.” (Larrosa, 2004, p.
25/26)

Ao especular sobre a idéia de ‘“‘experi€ncia”’, Larrosa (2005a2%°) esmilca seu
ponto de vista tomando como partida a frase citada acima: “eso que me pasa”. Esse autor
discorre sobre cada um dos vocdbulos: “eso”, “me” e “pasa”. A partir de “eso”, ele aponta
para os principios de “exterioridad, alteridad, alienacién” da experiéncia; ou seja, evidencia
como o acontecimento € algo que ocorre fora do sujeito, ou melhor, € algo que é exterior ao
sujeito, que se passa nao somente porque depende dele. A experiéncia é experiéncia porque
aparece, desvela-se, é algo que é reconhecido como estranho, estrangeiro ao sujeito: “No
hay experiencia, por tanto, sin la aparicion de un alguien, o de un algo, o de un eso, de un
acontecimiento en definitiva, que es exterior a mi, extranjero a mi” (s/p.).

Ao mesmo tempo em que o acontecimento ndo pode ser apropriado
inteiramente pelo sujeito (hd uma instancia que se conserva alheia a ele), a experiéncia

atravessa o sujeito. No momento em que o que acontece fora desse sujeito interfere nele é

*® Este texto, intitulado “Experiencia (y alteridad) en educacién”, é parte de um curso de pés-graduacio
virtual oferecido pela FLACSO (Facultad Latinoamericana de Ciencias Sociales) Argentina, Buenos Aires,
em 2005. Este texto, assim como outros, foi disponibilizado por Larrosa no Forum Virtual da Universidade de
Barcelona para a disciplina “Teoria del conocimiento y educacién”, oferecida no primeiro semestre de 2007,
da qual pude participar durante meu estdgio-doutorando na Espanha, entre janeiro e julho desse ano.
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que se configura a experiéncia. O acontecimento externo, ao afetar o sujeito, torna-se
experiéncia. E nesse sentido que Larrosa (2005a) discorre sobre o pronome reflexivo “me”
da frase “eso que me pasa”, principio que esse autor nomeia como “reflexividad,
subjetividad, transformacion”.

Dessa forma, ndo se poderia pensar a experiéncia nem como sendo algo
somente exterior, estrangeiro, nem como absolutamente interior. E fundamental o que ha
nela simultaneamente de exterioridade e de subjetividade, um externo que provoca
deslocamentos, transformacdes, dissolu¢des no sujeito. A prépria no¢do de subjetividade

torna-se af mais frigil que s6lida, mais vulneravel que delimitada:

“La experiencia es siempre subjetiva. Pero se trata de un sujeto que es
capaz de dejar que algo le pase, es decir, que algo le pase a sus palabras, a
sus ideas, a sus sentimientos, a sus representaciones, etc... Se trata, por
tanto, de un sujeto abierto, sensible, vulnerable, ex/puesto” (Larrosa,
20054, s/p.)

Ao detalhar sua reflexdo sobre o verbo “passa” (em “eso que me pasa”),
Larrosa (2005a) considera dois aspectos: no primeiro, 0 que “passa” € passagem, percurso;
no segundo o verbo “pasa” alude a “pasiéon”, ao padecimento. A idéia de passagem, de
travessia, de caminho, de viagem relaciona-se com um ambito da experi€éncia que ¢é
aventura, uma aventura feita de perigo, incerteza, imprevisto, risco. Se a experiéncia € algo
que percorre, atravessa o sujeito, segundo esse autor, ela deixa marcas, rastros. O sujeito,
desse ponto de vista, ndo seria um sujeito essencialmente ativo, mas um sujeito passional,
alguém que padece dela, sofre, é afetado pela experi€ncia: “la experiencia no se hace, sino
que se padece” (s/p.). Trata-se de uma passividade que leva o sujeito a um mover-se, quase
como se fosse convidado, conduzido a deslocar-se, um movimento do qual ndo se pode
escapar ou do qual ndo se pode sair indiferente.

O sujeito da experi€ncia, para ser posto em questdo, precisa ser, portanto,
aberto, vulnerdvel; mais que proponente e pragmédtico, um sujeito receptivo, passional,
estremecido, que se deixa afetar. Dessa forma, no ato da leitura, dentro dessa perspectiva do
sujeito da experiéncia, importa ndo s6 compreender o texto, mas interagir com essa palavra,

ser tocado por ela, colocar-se em risco diante dela.
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A leitura de um texto feita por um sujeito que se abre para a experiéncia € uma
leitura em que o sujeito sempre estd em estado de pergunta, um sujeito que se quer flexivel.
O corpo desse leitor ndo se paralisa em uma rigidez preestabelecida, ou ndo se coloca como
inatingivel, ndo se sustenta em uma postura inteiramente resoluta, pronta, acabada. E antes
um sujeito cuja inclinacdo é a de um corpo tombado, que ndo cristaliza poderes, que por
vezes interpela, que se fragiliza porque aceita que ha algo que nado se reduz ao seu dominio,

mas que lhe € alheio:

“O sujeito da experiéncia (...) € um sujeito alcancado, tombado,
derrubado. Nao um sujeito que permanece sempre em pé, ereto, erguido e
seguro de si mesmo; ndo um sujeito que alcanca aquilo que se propde ou
que se apodera do que quer” (Larrosa, 2002, p.25)

Sendo assim, um leitor, a partir desse ponto de vista, € um leitor que, por se ver
fragil, reconhece sua contingé€ncia; sua presencga estd atrelada a sua carnalidade, limitada
pela sua impossibilidade de ser e de reter o outro. E neste sentido que o leitor ndio é um
leitor que pode ser generalizado, mas talvez possa ser visto em sua finitude. A nogdo de
experiéncia, portanto, reforca essa idéia de contingéncia, de especificidade, de concretude e
corporeidade (tragos que serdo detalhados em seguida), evitando uma caracterizagao

generalizante, universal.

A concretude da experiéncia, o territorio da leitura

Ao diferenciar a nocdo de “experiéncia” da de “experimento”, Larrosa, em um
texto que foi uma conferéncia realizada na Argentina (2003b)*’, ressalta a impossibilidade
de objetivacdo da experiéncia, aponta para o que hd nela de mutdvel e de finitude; ao
contrario do conceito veiculado na ciéncia moderna de “experimento”, no qual se busca
formular, de forma calculada, controlada e objetiva uma homogeneizacdo da experiéncia.

Ao situar, dessa forma, a experiéncia, o que se pretende recusar € sua transformacdo em

7 Conferéncia intitulada “Algunas notas sobre la experiencia y sus lenguajes” realizada em um seminario
organizado pelo Ministério de Educacio e Tecnologia da Argentina, em Buenos Aires, em 2003. Este texto
também foi disponibilizado por Larrosa no Férum Virtual da Universidade de Barcelona para a disciplina
“Teoria del conocimiento y educacién” (referida na nota anterior).
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uma palavra “demasiado facil”, previsivel, dogmatizada, de forma a correr o risco de

apartar dela o que ha de desordem, de fugacidade, de concretude, de carnalidade:

“La experiencia es siempre de alguien, subjetiva, es siempre de aqui y de
ahora, contextual, finita, provisional, sensible, mortal, de carne y hueso,
como la vida misma. La experiencia tiene algo de opacidad y de la
confusién de la vida, algo del desorden y de la indecision de la vida (...)
Se trata de no hacer de la experiencia una cosa, de no objetivarla, no
cosificarla, no homogeneizarla, no calcularla, no hacerla previsible, no
fabricarla, no pretender pensarla cientificamente o producirla
técnicamente” (s/p.)

Tomar a experiéncia em sua contingéncia, concebé-la como algo que esta
atrelado a alguém de carne e osso, a um sujeito finito é muito diferente de torna-la
homogénea ou técnica. Ela ndo € ordenada, linear, mas “tiene algo de opacidad y de la
confusiéon de la vida, algo de desorden y de la indecision de la vida”. Nessa frase a
repeticdo de “de la vida” permite que as palavras “opacidad” e confusién” ressoem-se em
“desorden” e em “indecisién”. A experiéncia ndo € clara, ela carrega em si uma opacidade;
de dentro da experiéncia a vida ndo € nitida, o sujeito ndo a domina, ele estd sujeito ao
contingente, provisorio.

Para adentrar um pouco mais na provisoriedade e concretude da experiéncia
vale a pena uma breve incursdo no capitulo “De la experiencia”, em Ensayos, no qual
Montaigne (1999) aborda a experiéncia justamente pelo viés da finitude, do singular. Inicia
seu capitulo ja anunciando que ndo quer construir especulacdes lineares, organizando em
filas o que € diversidade, nem reter ou colocar em ordem o que € inconstancia. Montaigne
parece partir, em suas reflexdes, de situagcdes singulares, de sua consciéncia de finitude, de
morte. Critica os médicos porque, entre as poucas vezes que consulta sobre as enfermidades
que sente, eles 0 empurram para uma autocomiseragio, para a lamentacdo, conduzindo-o a
acreditar na proximidade da morte condenada pela sua velhice.

O que Montaigne parece defender, nesse ensaio, ¢ a importincia de se
comprazer dentro da contingéncia e das oscilagdes que lhe sdo proprias. Afirma a forca da
voluptuosidade, ao descrever, por exemplo, situagdes aparentemente insignificantes como o
prazer que outrora sentira em comer rabanete, depois achando-o desagradavel e em

momento posterior deliciando-se novamente com eles :“los rdbanos, por ejemplo,
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primeramente los encontraba apetecibles, después desagradables y ahora otra vez
apetecibles” (Montaigne, 1999, p.395). A sensa¢do do ato de comer rabanete é provisoria,
cada vez que se vai comer um rabanete ¢ uma experiéncia tnica e potecialmente mutével.

Montaigne explicita ainda o que € da ordem do detalhe como o incomodo com a
fumaca (seja de uma chaminé ou provocado pela pélvora), ou ainda descreve a velocidade
com que costuma comer. O que interessa, nessas cenas descritas, ndo € o subjetivismo da
experiéncia, mas observar “muy finamente” (p.397) o que se passa. Procura-se levar em
conta os acontecimentos ordindrios da vida como lugar do acontecimento da experiéncia,
dilatar a intensidade da percepcdo da circunstancia vivida; perceber a inquietude, a
voluptuosidade no andar, no movimento dos pés: “Mi andar es rdpido y firme (...), se ha
podido decir desde mi nifiez que yo tenia la locura en los pies” (p.397).

Montaigne (1999) finaliza o capitulo “De la experiencia” explicitando a
importincia de se assumir a limitacdo humana para além de um poder que generaliza e se
superestima. Esse autor deixa claro como nao se pode escapar dessa limitagdo mostrando
que ninguém, por mais que ambicione grandezas, € maior do que a dimensao de seu proprio
traseiro: “hasta en el mds elevado trono del mundo estaremos sentados sobre nuestro
trasero” (p. 403). Nao ha como o sujeito viver a experiéncia fora de si ou ignorando o seu
proprio traseiro; o limite que simbolicamente nosso traseiro nos impde é a borda da
experiéncia, ela se faz no corpo, nao fora dele.

Através dos sentidos, de uma relagdo carnal com o mundo ocorre a experiéncia.
Em um dos escritos de Rua de Méo Unica, de Walter Benjamin (1995), esse autor narra
uma lembrangca dos seus tempos de escola numa “Manha de inverno” (titulo deste
episddio), uma recordagdo de uma experiéncia atravessada pelo cheiro da fruta do paraiso,
da perdicdo, a maga:

Ele [um desejo] tomava forma em mim quando, bem cedo, na manha de
inverno, as seis e meia, a lamparina se aproximava de minha cama,
lancando ao teto a sombra de minha baba. Acendia-se o fogdo. Como que
presa numa gaveta muito pequena, onde mal podia se mexer pela
quantidade excessiva de carvdo, a chama logo olhava para mim. E,
contudo, era um poder enorme que comecava a se criar ali, naquela
imediacdo, algo menor do que eu e para o que a empregada tinha de se

inclinar mais do que para mim. Quando o fogdo ja estava abastecido, ela
punha uma maga para assar no forno. Dai a pouco, a grade da portinhola
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se desenhava no chdo como um rubro bruxulear. E era como se, para meu
cansago, aquela imagem lhe tivesse dado o suficiente para o dia. Isso
sempre se dava aquela hora; apenas a voz da bab4 perturbava a préatica por
meio da qual a manha de inverno costumava me unir aos objetos em meu
quarto. A persiana ainda ndo fora erguida quando j pela primeira vez eu
afastava a tranca da portinhola a fim de seguir o rastro da mag¢a no forno.
Por vezes, ainda mal alterara o seu aroma. Entdo, aguardava
pacientemente 0 momento em que acreditava sentir 0 aroma espumante
que vinha de uma célula da manha de inverno, mais profunda e mais
recondita que o préprio perfume da drvore no dia de Natal. L4 estava a
fruta escurecida e quente, a maca que surgia diante de mim como algo
familiar e, no entanto, mudado, tal qual um velho conhecido que
regressara de longa viagem. Era a viagem através do escuro pais do calor
do fogdo, da qual a maca havia recolhido o aroma de todas as coisas que o
dia pusera a minha disposi¢do. E por isso ndo estranhava que, ao aquecer
as maos em sua superficie brilhante, sempre me constrangesse a divida de
mordé-la ou ndo. Sentia que o fugaz conhecimento que me aportava em
seu aroma podia me escapar com toda a facilidade ao passar por minha
lingua. Conhecimento que, as vezes, me instilava tanta coragem que, no
caminho da escola, me servia ainda de consolo. (Benjamin, 1995, p.84/85)

Em boa parte dessa memoria, o narrador fala da luz e, atrelada a ela, da sombra,
seja a da babd, uma sombra grande no teto, seja a da grade da portinhola “bruxuleando” no
chdo. Aquela “imagem” ja era suficiente para o cansaco do narrador daquele dia. Nao era
necessario mais nada. A experiéncia do acordar numa manha de inverno entre luzes,
sombras, perfumes e formas o inundava. O fogo do fogdo ndo € visto como uma
propriedade fisica util para o aquecimento da maga. Ele tem tamanho, tem movimento e ela
prépria, a chama, olhava para o narrador; portanto, ela € viva, toca o sujeito, e ele padece
dela, sofre a forca que ela tem. Tudo isso como num prendncio para a cena central, da
magca.

Ele espera a magd em seu cheiro, aguarda um perfume possivel, que se insinua
naquela manha de inverno. Nao € o sujeito que se encaminha até a maga ou um outro que a
traz até ele, mas é a propria mag¢d que surge, sua natureza ¢ animada. A macgd ¢é
temporalizada, passa a ter histéria; quando ela aparece assada é comparada a “um velho
conhecido que regressara de longa viagem”. A viagem imaginada, metaférica, na frase
seguinte, torna-se concreta, torna-se a viagem ‘“‘através do escuro pais do calor do fogao”.

Nessa viagem, a magd, como sujeito, € ndo objeto, recolhe o “aroma de todas as coisas”

colocadas a disposicao pelo dia. A materialidade de sua presenca parece de certa forma
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trazer a tona algo que € nuclear naquela experiéncia. A maca consubstancia a experiéncia; é
por isso que comé-la € arriscado. O “fugaz conhecimento” que a magd proporcionara
poderia ali, no ato de comer, escapar (além do que em si ela guarda a possibilidade do
pecado do Paraiso).

A concretude da maca evidencia a concretude da experiéncia e deixa também a
mostra sua finitude, sua provisoriedade. Pensar, portanto, o ato de ler, a partir dessa no¢ao
de experiéncia enquanto concretude, aponta para o estabelecimento de um corpo a corpo
com o texto literdrio, com cada palavra, com o ritmo fundado pela sintaxe, com a
densidade, a textura do verbo. E possivel pensar, entdo, que os jogos de sentidos, os
deslocamentos presentes no texto literdrio, no ato da leitura, podem provocar o leitor, afetar
a pulsacdo daquele que 1€, produzindo ressignificacdes. Nesse sentido, ndo caberia perceber
a leitura enquanto experiéncia como algo que se passa a despeito da carnalidade presente na
relacdo texto-leitor, j4 que seria algo nuclear da experi€ncia a contingéncia, para além de
uma uniformizacio do conhecimento.

Para que a leitura seja experi€éncia ndo se pode contentar em classifica-la,
homogeneiza-la e objetiva-la, nivelando-a. Jan Masschelein (2006), tomando um fragmento
de Benjamin em Rua de Mdo Unica®, parte da diferenca estabelecida neste texto de
Benjamin entre o “passear” e o “sobrevoar” um determinado espaco para pensar o passear e
o sobrevoar um determinado texto. Ao distinguir o caminhar do sobrevoar, explorando a
metafora de Benjamin, Masschelein (2006) mostra como esse passear com 0s pés, sem
orientagcdo estabelecida de antemao, deixando-se conduzir pelo caminho, pode levar a um
deslocamento do olhar, um ver que é ver-se de novo, de fora, estremecendo o préprio
sujeito, o sujeito como proprio:

“[El pasear] Es una prictica que arriesga el proceso de ‘subjetivacién’
estableciendo una relacién distinta con el presente (...). Es una actitud
para con el presente que no lo juzga, es decir, no lo lleva ante un tribunal,
el tribunal de la razén, ni lo interpreta desde una perspectiva determinada;

no evalda el presente contrastindolo con una visién de la tierra prometida.
Esa actitud nos expone al presente, suspendiendo el juicio y también nos

o) fragmento, na edi¢do brasileira publicada pela Brasiliense, foi retirado de “Porcelanas da China”, na
primeira parte em Rua de Mdo Unica.
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implica de un modo tan fisico que podria disolvernos y por lo tanto
liberarnos” (s/p.)

A atitude de relaxar o “tribunal da razdo” ao se adentrar em um texto, evitando,
portanto, limitar-se ao campo interpretativo ou analitico, pode permitir instaurar um outro
tipo de relacdo com o texto, uma relagdo que tem a ver com um estado de presencga,

contrario a estar ausente:

“La atencidn es exactamente estar presente en el presente, estar alli — en el
presente — de una manera tal que el presente pueda presentarse ante mi
(...). Estar ausentes significa no estar ahi, estar cautivos de un horizonte de
expectativas, proyecciones, perspectivas, opiniones, imagenes, cautivos de
nuestros propios suefios, es decir de nuestra intencionalidad”
(Masschelein, 2006, s/p.).

Confiar na experiéncia como territério de surpresa, de desafios; ou ainda
atravessar um texto a partir do incontroldvel e da abertura talvez permita que algo se passe
nessa travessia. Interpretar, analisar um texto de forma a manté-lo sob um controle focado
na compreensdo € na racionalidade arranca da obra o que faz dela acontecimento. Uma
atitude de um leitor de dominar, decifrar, interpretar o texto € diferente daquele que passeia
pelas palavras permitindo que elas o arranhem, deixem vestigios, ou ainda que o rogar do
seu corpo de leitor sobre elas provoque sentidos.

O texto se faz presente se o leitor se presentifica nele, ou seja, estar exposto ao
texto significa deixar-se conduzir por ele, deixar que seu ritmo se imprima naquele que I&,
deixar que as palavras o contagiem. Na leitura de textos escritos, as palavras escritas no
papel, essas linhas, esses tragcados sdo como uma espécie de margem que ddo margem a
travessia. Se se atravessa o texto a pé, caminhando em suas entrelinhas e texturas, as
palavras em suas linhas (de fuga e excéntricas) vao se tatuando por todo o corpo, como se,
ao marcar em si o texto, fosse possivel o sujeito leitor se ver sob um novo ponto de vista,
uma mirada estranha, estrangeira.

Sobrevoar um espago ou um texto (evitando o caminhar passo a passo) acarreta
em estar ausente dele, em uma distancia que elimina o detalhe, o singular, uma distancia
que generaliza, que leva a uma destituicdo da experiéncia, ao colocar a margem a

corporeidade, o viés sensorial do acontecimento. Esse alheamento, esse apartar-se estd
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associado a um determinado uso da linguagem, que a torna objeto e aplaca o sujeito. Essa
priorizacdo da linguagem da objetivacdo de certa forma inviabiliza, mutila a experiéncia.
Até o presente momento, procurei pensar acerca da leitura de textos literdrios
na formacdo humana a partir de uma perspectiva sobre o conceito de experiéncia. O ato de
ler, nesse sentido, € visto como lugar de transformacio do sujeito, como uma prética que
ndo pode ser descolada da carnalidade da experiéncia. Procurei discutir, entdo, como se da
a experiéncia da linguagem (em especial a literdria). O intuito, em seguida, serd o de pensar
de que forma se formula uma linguagem da experiéncia, ou ainda, que tipo de linguagem a
experiéncia pede, ou também, com que tipo de linguagem ¢é possivel aproximar da nocao de
experiéncia, uma linguagem que estaria balizada pela literariedade, pelos jogos e

deslocamentos de sentidos presentes na materialidade do texto literario.

Linguagem da experiéncia: a for¢a das palavras

Uma linguagem que se mostre cheia de seguranca, que se pretende realidade e
certeza, sem assumir uma certa fragilidade ¢ uma linguagem que se coloca como absoluta,
onipresente, e, portanto, que nega a experiéncia, que anula a linguagem da experiéncia.

Larrosa (2005b), ao afirmar que ha distintas linguas dentro de uma lingua,
procura elucidar que as diferentes maneiras de dizer configuram diferentes maneiras de se
colocar diante do outro ou em uma determinada situacdo, reitera que o sujeito vive de
acordo com o modo que emprega a lingua. Nao interessa, nesse sentido, somente o que se
diz, mas como se enuncia. Esse autor ressalta que hid uma maneira de enunciar que se
aproxima de uma linguagem técnica que parece prescindir de sujeitos, lugares, contextos,
uma linguagem universalizada e universalizante. A busca da objetivacdo, de uma
linguagem eficaz, instrumental, produtiva, pode sufocar a experiéncia. Segundo Larrosa
(2005b.), trata-se de uma linguagem quase formatada, de ninguém, que serve a todos os

lugares, seja em Pequim, em Bogotd, onde se queira:

“Lo que quiero decirte es que cuando leo lo que circula por esas redes de
comunicacion u oigo lo que se dice en esos encuentros de especialistas, la
mayoria de las veces tengo la impresién de que ahi funciona una especie
de lengua de nadie, una lengua neutra y neutralizada de la que se ha
borrado cualquier marca subjetiva (...). Una lengua sin sujeto s6lo puede
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ser la lengua de unos sujetos sin lengua. Por eso tengo la sensacién de que
esa lengua no tiene nada que ver con nadie, que es una lengua que nadie
habla y que nadie escucha, una lengua sin nadie dentro” (s./p.)

Essa lingua que se fabrica sob uma tonalidade arrogante e tomada de certezas,
essa lingua instrumento, técnica e reprodutora de idéias obstrui a possibilidade de trocar
experiéncias, pois suprime o que hd nela de detalhe, de particular, de renovacdo e
transformac@o. A lingua de ninguém, acima referida, acaba sendo uma lingua vazia, na
medida em que ndo provoca sobressaltos, pois se aproxima de algo fabricado, ja esperado e
jé conhecido.

E bem verdade que essa dicotomia entre uma lingua vazia e uma lingua que
produz sentidos € uma divisdo que nao da conta de uma abordagem complexa do fendmeno
da linguagem. Entretanto, talvez esse paradoxo entre uma lingua neutra e a da experiéncia
possa evidenciar algumas relacdes que se estabelece com a palavra que tendem a reduzi-las
a um instrumento, deixando de reafirmar o que nelas € forca, acontecimento.

O que se questiona, a partir da perspectiva da experiéncia, ¢ uma proliferacao
contemporanea de uma utilizacdo de uma linguagem que se quer neutra, objetiva,
informativa. Essa dimensdo utilitdria da palavra atravessa a sociedade como um todo,
exilando da relacio humana com o mundo o que na linguagem € formacao e transformacao,
o que nela atravessa os sentidos, toca o homem. Essa lingua especializada, um tanto
técnica, que se quer universal e que quase se exime do sujeito parece permear diversos
ambitos do conhecimento e da sociedade.

No ambito da palavra literdria, ou ainda, do ensino de literatura, debrugar-se
sobre um texto através de uma linguagem que busca em primeiro plano objetivagao,
coeréncia, linearidades acaba afastando da experiéncia de leitura sua possibilidade de
atravessar o sujeito. A atitude de abordar o texto literdrio somente como um objeto de
estudo, buscando-se uma linguagem prioritariamente analitica, neutra e objetiva, ndo deixa
de acarretar em um distanciamento do texto que recusa o que nele € provocagao, evitando-
se uma relag@o carnal com a palavra lida.

No artigo em que Larrosa (2002) discorre sobre o par experiéncia-informacao,

ele afirma logo no inicio a sua convic¢ao de que as palavras ndo sao somente instrumento
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de comunicacdo. Para ele, as palavras t€ém forca, “produzem sentido, criam realidades”
(p.21). E dessa perspectiva que esse autor reitera que a lingua ndio é um objeto que o ser
humano manipula, mas que, antes disso, 0 homem ¢é constituido por palavras: “o homem se
da na palavra e como palavra” (p.21).

O que interessa, portanto, ndo € a proliferacdo de uma lingua que objetive o
mundo, que seja clara, transparente, neutra, homogénea. Essa pretensao de uma lingua sem
opacidade traz consigo a vontade de verdade, de ser absoluta, predominante, autoridade,
quase alheia aos sujeitos. A lingua que se quer experiéncia, por sua vez, é feita de
insegurancga, desvia e desconfia das certezas inflexiveis ou da vontade de ser compreendida
por todos em nome de uma espécie de comunidade universal. Ao se recorrer a uma lingua
insegura, que balbucia, que duvida, que se espanta, procura-se ndo encontrar algo que possa
ser generalizado, mas o detalhe, o singular, o que afeta o sujeito.

Vale a pena ressaltar que uma lingua que leva em conta o singular e o sujeito
ndo é o mesmo que uma lingua subjetivada, pessoal; trata-se de um falar e um escrever que
nao neutraliza sujeitos. Pelo contrario, nela o sujeito sempre estd em jogo, um sujeito feito

de palavras que nao sdo suas e nem de ninguém, mas de qualquer um:

“Hablar (o escribir) en nombre propio significa abandonar la seguridad de
cualquier posicién enunciativa para exponerse en la inseguridad de las
propias palabras (...). La lengua de la experiencia no sélo lleva la marca
del hablante, sino también la del oyente, la del lector, la del destinatario
siempre desconocido de nuestras palabras y nuestros pensamientos. A
diferencia de los que hablan (o escriben) para nadie, o para extrafias
abstracciones como el especialista, el estudiante, el experto, el profesional
o la opinién publica” (Larrosa, 2005b, s/p.)

Ao discorrer sobre o “principio de singularidade”, Larrosa (2003b) destaca que
a leitura ndo € uma atividade homogénea, é sempre singular, cada qual experiencia a sua.
Mesmo sendo o0 mesmo poema, a mesma narrativa, cada leitor tem a sua experiéncia de
leitura do texto, o que torna o ato de ler um ato irrepetivel e plural. Ao enunciar a idéia de
singularidade, esse autor nao a associa a uma instancia de ser tnico no sentido de especial,
exclusivo. Trata-se de uma singularidade que ao mesmo tempo que € tnica € comum.

Talvez fosse possivel pensar também que entre o sujeito leitor e o sujeito autor

-

estd a forca do “sujeito” do texto, ou seja, a matéria da palavra, sua aspereza, sua maciez. E
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justamente nesta trama verbal que € possivel o encontro do que € alheio, é possivel aquela
alteridade prépria da experiéncia. O texto seria, entdo, um espaco de abertura ao outro, na
medida em que jd ndo estd circunscrito ao autor e nem somente ao leitor. Escrever e ler é
dar-se esse espaco, lancgar-se ao outro, um outro que é parte de si, j4 que somos todos
palavras. Portanto, esta perspectiva sobre o texto, sobre a leitura e sobre a escrita encara-os
como algo ao mesmo tempo singular e também comum, ja que o texto € feito de linguagem
e a linguagem € também algo comum a todos, € territério publico.

A linguagem da experiéncia €, pois, uma linguagem que niao quer apagar a
subjetividade em prol de uma universalidade. E a0 mesmo tempo singular e comum, na
medida em que € aberta a escuta, ao sensorial, ao risco, sem aparelhar-se de certezas e
dominios pretensamente inquestiondveis. O que interessa sdo os efeitos de sentidos de que
ndo se pode escapar, a possibilidade de ser atravessado pelo que se enuncia, enfrentar a
palavra desde seu jogo de dissimulacdo, estabelecer um corpo a corpo com ela,
atravessando-a como num percurso, em trajetérias que nao se transfiguram em rotas, guias,
caminhos de certeza, mas que se parecem mais com passeios, sempre prenhes de riscos.

Assim como no item anterior, Masschelein (2006) reitera a necessidade do
caminhar pelo texto (¢ ndo do sobrevoa-lo), Morey (200429), em “Kantspromenad:
invitacion a la lectura de Walter Benjamin”, também recupera a via do “paseante”, daquele
que passeia. Nesse artigo, a idéia de passeio € contrastada com a de um voo que deseja
alcar-se cada vez mais longe. Contrapde-se, para tanto, um fragmento de Kant (epigrafe
terceira da Critica da Razdo Pura) a um fragmento de Nietzsche (no aforismo “Nosotros
los aeronautas do espirito”).

No fragmento de Kant, segundo Morey, aponta-se para o voo de uma “paloma”
como uma metafora de quao longe se pode chegar através de um pensamento como o da
Matemadtica que nado prescindiria da experiéncia e dos sentidos. J4 no aforismo de

Nietzsche, analisado no artigo acima, ressalva-se que todo voo de um pdssaro ndo é ad

* Artigo publicado na pagina da web da livraria Central de Barcelona. Ver www.lacentral.com. Este artigo
também se encontra publicado na revista Creacion, nim. 1. Madrid, abril de 1990. Pude participar de aulas de
pés-graduagdo oferecidas por esse fildsofo estudioso de Benjamin, Nietzsche, Bataille, Blanchot, entre outros,
durante o periodo da bolsa sanduiche realizada em Barcelona no primeiro semestre de 2007.
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infinitum. Chega um momento em que ele tem a necessidade de pousar em algum lugar
concreto, cuja estadia lhe confere prazer. Nesse trecho, Nietzsche questiona onde se quer
chegar com esse v0o, assume a limitacdo de que ndo se pode escapar, nesse projeto de um
voar a distancias longinquas e sem fim, da impoténcia humana, ji que qualquer travessia
humana nunca € ilimitada, mas € inevitavelmente fadada a um fim, a um término, mesmo
que esse seja a morte. Cabe, portanto, nem tanto tentar atingir o inalcancavel; o que resta,
segundo ratifica Morey (2004), € tentar viver o processo (¢ ndao somente a busca do
resultado), “un proceso que se nos presenta como experimental” (p.5), cuja finalidade acaba
por ser a negacdo de todo termo que remeta ao infinito ou a “ir mds lejos” (p.5).

Ao focar o passeio, em contraste com o vdo, aponta-se para a importancia do
que no transeunte € feito de temporalidade, de carnalidade. Para Morey (2004), a no¢ao de
“passeio” € tomada como uma metéafora, que € a prépria forma da experiéncia, ndo devendo
ser compreendida simplesmente como um simbolo figurativo. O que estd em jogo entre a
metifora do vdoo e a do passeio € sua relacdo com o tempo, com a temporalidade. A
primeira, a do v6o, buscaria a dimensao intemporal do saber; ja4 a segunda, do passeio,
estaria enraizada justamente no que passa, no que € transitorio e também contingente.

O passeio ndo se limita a uma utilizacdo do tempo como decorréncia de uma
intencionalidade ou de um projeto idealizado; no passeio ndo haveria um consumo do
tempo. Segundo Duarte Jr. (2001), o andar ndo € de forma alguma uma atividade mecénica,
nao se limita a um deslocamento de um local a outro. Para esse autor, o caminhar, o passear
¢ algo que reacende os sentidos: “ao andarmos sdo mobilizados em nds importantes
processos sensoriais, emotivos e psiquicos” (p.81).

Ao invés de se reduzir a vida a um emprego do tempo submetido a uma légica
de utilidade econdmica e produtiva do trabalho, o “paseante” se insere nos meandros do
tempo em virtude da existéncia, da possibilidade do encontro, de uma aten¢do nao
previamente planejada e do risco sedutor do perder-se. Nesse processo experimental, hd um
efeito de paix@o no qual cada coisa apresenta ao passeante seu rosto: “todo tiene un rostro
en un auténtico paseo. Tal es la definicién que da Benjamin de la experiencia del aura:
dejar que las cosas levanten la mirada, devolverles a las cosas el derecho a tener rostro”

(Morey, 2004, s/p.).
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O que distingue um passeante de um turista seria a nao necessidade de fazer do
que estd fora uma mera projecdo de si. Esse passeante nao procura encontrar algo que
busca, mas se deixa surpreender pela face que se apresenta diante de si, muitas vezes
provocando nele um choque, Oou uma desestruturagéo, um movimento. Pergunta—se, entao, o
que resta ao passeante diante de tal impacto ou descoberta. Para Morey (2004), resta-lhe um
desafio, “una tarea especifica y penosa: elaborarla” (p.9). Dai a necessidade de dizer, de
expressar, a necessidade de traduzir em linguagem, em palavras.

E nesse sentido que a linguagem da experiéncia tem a forma do passeio, da
atencdo, dessa presenca imersa na temporalidade que a cerca, uma linguagem que ndo
deseja sobrevoar o acontecimento, mas atravessi-lo, ou ainda que possa ser atravessada por
ele, uma linguagem feita de surpresa, de risco.

Em um dos textos de “Rua de Mio Unica”, intitulado “A &rvore e a
linguagem”, Benjamin (1995) traz a tona um momento em que o sujeito da narrativa mostra
como, ao olhar uma arvore, especialmente sua folhagem e o movimento dela, acontece algo

inesperado, a linguagem nele é arrebatada pela arvore:

“de subito, enquanto olhava a folhagem e seguia seu movimento, a
linguagem em mim foi de tal modo arrebatada pela drvore que as duas,
ainda mais uma vez, consumaram em minha presenca o antiqiiissimo
enlace. Os ramos, e com eles a copa, balangcavam-se pensativos ou
dobravam-se renunciantes; os galhos mostravam-se complacentes ou
arrogantes; a folhagem ericava-se contra uma rude corrente de ar,
estremecendo diante dela ou lhe fazendo frente; o tronco dispunha de um
bom pedaco de solo sobre o qual se assentar; e uma folha lancava sua
sombra a outra. Uma brisa tocava musica de bodas, e logo a seguir, como
um discurso de imagens, levou por todo o mundo os rebentos que haviam
rapidamente brotado deste leito” (p.264)

2

E como se, no movimento de sua folhagem, o que era linguagem no sujeito da
narrativa fosse tomado pela arvore. O texto segue arrebatado pela materialidade da arvore,
as palavras falam dos movimentos dos ramos, dos galhos, da folhagem, do tronco, de uma
folha que “langcava sua sombra a outra” (Benjamin, 1995, p.264). A 4rvore, ela toda, é
sujeito, cada parte sua € sujeito tomando a frente do verbo. Trata-se, portanto, de
reconhecer que a linguagem habita a arvore, que a experiéncia da nomeacao nao é somente

comunicante, informativa ou arbitraria, mas prenhe de concretude. Uma aproximacdo da
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linguagem nomeadora, da linguagem realizacdo o conduziria, entdo, a “ouvir’ aquela
concretude do mundo.

Dessa forma, ao se buscar no mundo vestigios de uma linguagem reveladora, ou
de uma linguagem-experiéncia, ndo se trata somente de dar nome as coisas, de enunciar,
mas também de se ler, de se buscar ler na natureza, na materialidade dos objetos, de se ler o
mundo. Trata-se da concepc¢do de Benjamin, elucidada por Seligmann-Silva (1999, p.117),
“do mundo como escrita”.

Anda em Rua de Mdao Unica, em sua relacdo com “As cores” (Benjamin, 1995),
o sujeito da narrativa passa por um jardim e nele por um pavilhdo, sendo tingido pela
paisagem na janela. Afirma que ‘“coisa semelhante” ocorrera com bolhas de sabao:
“Viajava por dentro delas por todo o recinto e misturava-me ao jogo de cores de suas
cupulas até que rompessem” (p.101). Em seguida, conta sobre um dia em que comprara
bombons em pacotinhos cheios de tabletes embrulhados em papel de estanho colorido, cada
qual com sua cor, saltando aos olhos dele: “aquelas cores irromperam um dia sobre mim”
(p-101).

Ha, de certa forma, um movimento que vai do mundo ao homem, tecido na
linguagem: a paisagem o tinge, as cores irrompem. Ainda no texto acima, ao discorrer
sobre suas aquarelas, aquele sujeito da narrativa escreve como se lesse o que o mundo
estaria a dizer: “as coisas me abriam seu regaco tdo logo as tocava com uma nuvem tmida”
(Benjamin, 1995, p.101). A concretude do mundo se da a ler, como se tateasse o sujeito.

A proépria linguagem em sua materialidade, a palavra em sua corporeidade
parece por vezes convocar O sujeito, ndo através de uma linguagem usada como
instrumento, mas uma linguagem sensorial, atrelada aos sentidos; € o que parece acontecer
em outro texto de Rua de Mdo Unica (Benjamin, 1995). Em sua rememoragio, o sujeito da

narrativa descreve uma ‘“crianca lendo” (titulo do trecho):

“Por uma semana estava-se inteiramente entregue ao empuxo do texto,
que envolvia branda e secretamente, densa e incessantemente como flocos
de neve (...) Sua respiragdo estd no ar dos acontecimentos e todas as
figuras lhe sopram” (p.37)

O livro ou o texto em sua organicidade acaba agindo sobre o leitor, provocando

neste Ultimo um “empuxo”. E ainda, na tessitura dessa linguagem narrativa, as figuras que
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nela habitam sdo acontecimento (“lhe sopram”). Trata-se, assim, de uma linguagem que,
em sua concretude, € acdo, realizacdo. Uma acdo que se faz no corpo do texto.

Em “Livros” (Benjamin, 1995), hd trechos muito semelhantes ao “Crianca
lendo”, como, por exemplo, os flocos de neve, entretanto em “Livros”, apesar de se relatar
também a experiéncia de leitura de uma crianga, essa rememoragdo remete ao onirico.
Recorda-se o momento de se tomar emprestado livros na biblioteca do colégio, os quais
passavam de mao em mao pelos alunos; hd ai um manuseio que parece tatear aquela

materialidade da linguagem:

“o livro abria caminho por sobre os bancos; um colega o metia na mao do
outro, ou entdo o livro oscilava por sobre as cabecas até me alcangar, a
mim que me havia manifestado. Em suas folhas estavam grudadas marcas
de dedos que as haviam manuseado” (Benjamin, 1995, p.113)

Quem abria caminho no fragmento acima era o livro, um objeto animado, que
também em sua espécie de vitalidade “oscilava” por cima das cabecas dos alunos. O livro é
experienciado em sua materialidade tanto lingiiistica quanto fisica: os alunos “metiam” suas
maos nele, cujo texto “cativava” o cora¢do do sujeito da narrativa, mantendo-se “fiel
aqueles tomos tao manuseados, com sangue e perigo” (Benjamin, 1995, p. 113).

O contato com o livro se dd no seu manuseio, no tato, com o sangue pulsando.
H4 um corpo a corpo com a concretude do objeto e com a materialidade do verbo. Texto e
textura. De certa forma, ao colocar lado a lado em uma das passagens de “Rua de Mao
Unica” — “No. 13” (Benjamin, 1995, p.33/34), “livros e putas”, essa corporeidade parece
ficar ainda mais evidente: “I. Livros e putas podem-se levar para cama (...), IX. Livros e
putas gostam de voltar as costas quando se expdem; X. Livros e putas remo¢am muito”. O
corpo do livro vivo, quente, afastando ou deitando-se no peito do leitor que adormece.

Talvez seja no movimento da linguagem, na sua conexdo de vida que esse
ambito sensorial e imprevisivel pode ser captado. Seligmann-Silva (1999) explicita a
relacdo de Benjamin com alguns poetas franceses, tais como Valéry, para o qual se deve, na
linguagem poética, acreditar mais na “for¢a propria da palavra” do que em seu “valor de
troca” (p. 103). Para ele, segundo Seligamann-Silva (1999), a linguagem poética “nao quer

transmitir mensagens, andar, quer desviar-se, dangar” (p.103).
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Na escritura do mundo ou no mundo da escrita, Benjamin aponta para aquela

dimensao da linguagem como realidade ultima, uma linguagem corpérea:

“Benjamin interessou-se nao apenas pelo estudo das relacdes entre o
significante e o referente — a saber, ndo podia imaginar um mundo ‘para
além’ do universo da linguagem-, mas também pelas analogias entre as
imagens escritas e as sonoras, entre letras e sons. A matéria corpérea da
palavra sempre esteve no centro de suas preocupacdes” (Seligmann-Silva,
1999, p.107)

Nao h4, nesse olhar de Benjamin, uma separacdo nitida entre o mundo e a
linguagem. A palavra é matéria viva, ¢ mundo. Para se abrir para uma possivel linguagem
da experiéncia seria necessdrio, portanto, se ater a como se percebe, € a como se enuncia,
aproximar-se do tom da palavra, de seu ritmo, de sua literariedade, de sua forca, de sua
poténcia de movimento, de transformagao, metamorfose, acontecimento.

De acordo com essa perspectiva, abordar um texto literario pela linguagem da
experiéncia, mais do que encontrar o que se procura, é ser atravessado, desalinhado pelo
que se encontra. O jogo de sentidos, os desvios, o que vibra no texto literario poderia entao
impulsionar, provocar, surpreender aquele que o I€ ou que sobre ele discorre. No ensino de
literatura seria, pois, interessante que se pudesse debrucar sobre o texto como num passeio,

através dessa linguagem da experiéncia, ou do que nela € espanto, risco, estremecimento.

Leitura, literatura e ensino como metamorfose

No ensaio intitulado “La persistencia de la metamorfosis”, Melich (2006),
também baseado em Nietzsche, propde que, mais que buscar um sentido objetivo, mais que
buscar a verdade, seria fundamental ao homem se arriscar pelo viés da imaginacdo, da

invencao, da criacdo, do literario, habilidades muito préprias do humano:

“Mi propuesta, una propuesta que llamaria ‘literaria’ (o si se prefiere,
‘simbdlica’) podria formularse asi: el sentido si bien no puede hallarse en
un mundo objetivo, metafisico o trascendente, puede imaginarse o
inventarse” (p.75).

Nesse ensaio, Melich remete a uma conferéncia “La profesion de escritor”

publicada no livro “La conciencia de las palabras” de Canetti (1976). Neste capitulo,
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Canetti pensa a relag@o entre escritor € metamorfose, contrapondo esta tltima ao mundo da
produtividade. Melich (2006) em paralelo a comparagdo de Canetti, associa a palavra
metamorfose ao universo do professor, anunciando uma educacdo que ndo seja
transmissora de sentido, que nao tenha como missdo dar o sentido ao aluno, mas como
“transmisora de la persistencia de la metamorfosis” (2006, p.75). O professor ndo di o
sentido, mas cuida, procura que seus alunos o imaginem, ou o inventem.

Esse paralelo entre escritor-metamorfose e professor-metamorfose talvez
pudesse ser reunido em uma perspectiva sobre o que seria a linguagem, a linguagem como
metamorfose. Da mesma forma que a escrita e o ensino, a linguagem se daria neste espagco
liquido, maledvel, ndo pré-determinado, ndo fixo, ndo rigido.

Dizer e escrever (e ouvir e ler) se produzem como acontecimento, como busca
de sentido, e ndao simplesmente como transmissdo de informacdo ou como representagao.
Dai que necessariamente essa busca precisa ser feita desde a imaginacao, desde a criacdo, ja
que a linguagem, principalmente a literdria, ndo € vista aqui somente como um sistema de
representacdo, mas como revelacao/ocultamento de sentidos: “Todo sentido, precisamente
porque no puede alcanzarse absolutamente, no puede poseerse, es un sentido — al mismo
tiempo — presente y ausente” (Melich, 2006, p.77). O inventar € uma faculdade muito
particular dos seres humanos, a de se por a imaginar o mundo possivel e se por a construi-lo
do ponto de vista da criacdo. O que Melich reivindica € que, no mundo moderno, se torne
mais possivel, mais presente e valorizada a dimensdao da criagdo, de reinvenc¢do do
cotidiano. Para ele, o ambito do literdrio teria justamente essa forca de dar sentido, ja que o
sentido ndo estd dado como premissa. Nao hd um sentido Unico, uma verdade a ser
descoberta, ndo ¢ possivel eliminar definitivamente o temor e a angustia diante do
desconhecido. Nao ha como escapar do contingente, do limitado. A admissdo do efémero,
da provisoriedade e do finito permite que nos voltemos para o detalhe, para o simbdlico,
para a profusdo de sentidos, tdo premente no literdrio.

A idéia de metamorfose contribui no sentido de que combate a produtividade, a
fabricacdo de visdes dadas sobre a vida, a submissao da lingua a um cardter informativo.
Assumir a linguagem como metamorfose talvez seja habitd-la em sua forca dissimuladora,

seu movimento, ndo se contentando em toméa-la como veiculo de idéias.
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A proposta de Melich (2006), citada anteriormente, de travessia dos sentidos
através do “literdrio” estd atrelada ao que na narrativa ou na poética se faz a partir do

detalhe, do que € finito, carnal, mortal, contraditorio:

“Los poetas, los novelistas, los ensayistas... hablan de lo individual, de lo
contingente, de lo que nace y de lo que muere, del cuerpo y de la carne,
del espacio y del tiempo. (...) aman el detalle, se demoran en el detalle, en
lo particular, en lo efimero, en lo relativo, aunque por ello renuncian a lo
universal, pero saben que éste solamente se puede acceder desde lo
particular, desde lo singular” (p. 85)

O ensaio acima coloca o “literario” como uma necessidade do mundo moderno,
dadas as perdas que ele nos impde, ja que nos encontramos inevitavelmente assediados pelo
universo tecnoldgico. Sendo assim, esse principio do “literdrio”, esse estar-no-mundo desde
o situacional, o corpdéreo, o finito, seria uma vélvula de escape ou uma resposta ao
monolinguismo, a fixa¢do, a produtividade intrinseca a 16gica do moderno.

O inventar ¢ uma faculdade muito particular dos seres humanos, a de se por a
imaginar o mundo possivel e se por a construi-lo do ponto de vista da criagdo. O que
Melich reivindica é que, no mundo moderno, se torne mais possivel, mais presente e
valorizada a dimensdo da criacdo, de reinvencdo do cotidiano. Para ele, o ambito do
literdrio teria justamente essa forca de dar sentido, j4 que o sentido ndo estd dado como
premissa. Nao ha um sentido tnico, uma verdade a ser descoberta, ndo € possivel eliminar
definitivamente o temor e a angustia diante do desconhecido e ndao ha como escapar do
contingente, do limitado. A admissao do efémero, da provisoriedade e do finito permite que
nos voltemos para o detalhe, para o simbdlico, para a profusdo de sentidos, tdo premente no
literdrio.

Dentro dessa perspectiva, a obra, no caso, mais especificamente a obra literdria,
permite um espaco de transito de experiéncias, de jogo de sentidos, ou ainda, de
metamorfose. Retomo entdo a idéia inicial deste ensaio de que o livro estd numa dimensao
terceira, entre o autor e o leitor, é lugar de alteridade, que, por ser distinto € a0 mesmo
tempo comum, € um espago de encontro (sem se encontrar), um espaco de encontro que €

liquido, aberto, sinuoso.
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Desse ponto de vista, a relagdo autor-texto ou leitor-texto ndo se limita a uma
interagdo pautada em intercambio de idéias. Perceber o texto ou o livro, antes de tudo,
como espaco aberto significa assumir que em literatura nao ha a possibilidade de controle,
de estratificacdo do significado, pelo menos sem se reconhecer o risco de enquadramento
do poema, da narrativa a padrdes enrijecidos e estanques.

O proposito ndo € o de pensar o livro, o texto ou a obra como soberanos, de se
tomar o texto como unidade através da qual nao se pode aceder a dimensdes de
subjetividade do autor e do leitor, de separar inteiramente a idéia de literatura da idéia de
interacdo, interlocucdo. Segundo Larrosa (2003), uma concep¢do de literatura que
privilegie a obra, tomando-a como lugar central, como uma unidade destacdvel, a
incompatibiliza com a idéia de comunicagdo e acaba por excluir também a possibilidade de
se tomar a leitura ou a escritura como experiéncia, como lugar de prazer, de carnalidade

que afete tanto o leitor quanto o autor:

“Desde la separacién entre literatura y comunicacién, la ‘verdadera’
literatura aparece como liberada de cualquier pretension representativa o
mimética de una supuesta ‘realidad’ que le seria exterior, asi como de
cualquier intento de expresién de una supuesta ‘subjetividad’ del autor
que seria también independiente del texto. (...) el mundo del texto no
tiene otra realidad que la textual y el autor no es otra cosa que una funcién
del texto mismo”. (p. 534)

De certa forma, represar o texto de seu ambito de relacdes entre o leitor e o
autor, instaurando-o como nucleo principal e autdnomo, significaria suprimir o que faz dele
experiéncia. No entanto, esse texto foi confeccionado por um sujeito, um sujeito-
experiéncia, a0 mesmo tempo singular e comum, e ao ser lido também o é por um sujeito-
experiéncia (inacabado, vulneravel, em jogo).

E bem verdade que uma concepgio inversa também destituiria da obra o que
nela € movimento e transformagdo, ou seja, hd também um risco de demasiada
simplificacdo ao se pensar a literatura centrando-se exclusivamente no autor ou no leitor,
porque se poderia cair num excessivo subjetivismo que deixaria em segundo plano o que no
proprio texto hd de forca latente da experi€ncia, sua materialidade sensivel ou sensdria

presente na carne do verbo.
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Para além de uma literatura “recolhida em si mesma”, “monolégica” ou de um
uso dela excessivamente pedagogizante (limitando-a a esquemas dualistas, ou demasiado
analiticos), Larrosa (2003) traz a imagem de uma literatura que “estalla”, ou seja, que
produz “un choque sensible”, que permite “un agudizamiento de la sensibilidad y una
modificacion de la tonalidad de la experiencia” (p.539). Da perspectiva da experi€ncia, o
que interessa € o estalo, e ele se dd no contato, se d4 “entre”, entre aquele que 1€, o livro e
aquele que escreve; € algo que estd na mediagcdo, o que interessa € a propria mediacdo, sua
dindmica finita, carnal, singular, num corpo a corpo com a palavra, distinto de um
sobrevoar o texto. H4 que se passear pelo texto, aventurar-se nele e deixar que ele perfaca
naquele que 1€ caminhos imprevistos. A cada encontro, uma trajetdria prenhe de riscos, de

ritmos, movéncias.
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Uma leitura silenciosa nio € necessariamente uma leitura isolada, solitaria, na
qual o corpo de quem 1€ estaria praticamente parado, estagnado ou alheio ao que acontece
ao seu redor. Da leitura silenciosa participam também os sons do entorno, calores, frios,
arrepios, as rememoracdes, as pulsacdes, sonoléncias. Essa concepgdo, presente no livro
“Performance, Recepcao, Leitura” de Paul Zumthor (2000), permitiu-me ressignificar tanto
meu olhar sobre a leitura e a literatura, quanto minha pratica pedagdgica. Na leitura dessa
obra, ficou nitido, para mim, esse aspecto vibrante e poroso do ato de ler, ndo somente
pelas reflexdes tedricas presentes, mas no proprio contato com a pele desse texto.

Na relacdo que fui estabelecendo com esse livro, a minha pritica de leitura
comegou a ser invadida ou ampliada pela dimensdo da performance. A escrita deste ensaio
€ movida pelo que me provoca e desencadeia a leitura dessa obra de Zumthor, tanto no que
se refere ao transito pelo corpo de suas palavras, quanto ao que, na relacdo com esse livro,
desponta: memorias de experiéncias de leitura vividas em aulas e em experi€ncias pessoais;
ou ainda a remissdo a outros textos do préprio Zumthor e de outros autores. Entrego-me,
num primeiro momento, ao corpo desse livro, como se tateasse cada parte, explorando no
detalhe algumas passagens para depois entre ele € mim deflagrar um jogo no qual algumas
experiéncias de leitura vao tomando espaco, ganhando corpo, disseminando-se sobre as

linhas de Zumthor.

No corpo do leitor
Algumas passagens de “Performance, Recep¢do, Leitura” sdo um convite

envolvente a uma concepg¢do performética (e sangiiinea) da leitura:

“Assim, quando eu digo: ler possui uma reiterabilidade propria,
remetendo a um hébito de leitura, entendo ndo apenas a repeticdo de uma
certa ag¢do visual mas o conjunto de disposicdes fisioldgicas, psiquicas e
exigéncias do ambiente (como uma boa cadeira, o siléncio...) ligadas de
maneira original para cada um dentre nds, ndo a um ‘ler’ geral e abstrato
mas a leitura do jornal, de um romance ou de um poema. A posicao de seu
corpo no ato da leitura € determinada, em grande medida, pela pesquisa de
uma capacidade médxima de percepcdo. Vocé pode ler ndo importa o que,
em que posicdo, e os ritmos sangiiineos sdo afetados. E verdade que mal
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conceberiamos que, lendo em seu quarto, vocé se ponha a dangar e, no
entanto, a danca é o resultado normal da audicdo poética! A diferenca
porém aqui € apenas de grau” (Zumthor, 2000, p.37/38)

No trecho acima, o ato da leitura deixa de ser somente uma “repeticdo de uma
certa acdo visual’, na medida em que reune ‘“disposi¢Oes fisioldgicas”, “psiquicas”,
“exigéncias do ambiente”. A cadeira em que se senta € parte desse ato singular, distinto de
um ‘“ler’ geral e abstrato”. HA um corpo lendo, um corpo em percep¢do, cujo ritmo
sangiiineo pode ser afetado pelo que 1€, sendo inclusive levado, impulsionado a dancar.

Na leitura do trecho acima, algumas frases foram ro¢ando meus ouvidos. A
expressdo “capacidade maxima de percepcdo” aguca em seus sons a abertura de poros
sensiveis; é gostoso dizer em siléncio varias vezes as palavras acima juntas: capacidade
maxima de percepcdo. Uma palavra encosta-se na outra, rola em cima da outra, vai
escorregando corpo adentro, provocando aberturas de escutas e de desejos.

O fato de ser uma traducdo de um texto em franc€s para o portugués evidencia
mais ainda o carater aberto e solidario, ndo tdo solitario, da leitura. Leio ‘“Performance,
Recepc¢do, Leitura” na traducdo de Jerusa Pires Ferreira e Suely Fenerich™. Minha leitura
entdo acontece através da leitura das tradutoras acima: misturam-se ai, entre tantos outros,
os corpos das palavras delas sobre a corporeidade da palavra de Zumthor (a qual estaria
inevitavelmente atravessada por outras tantas palavras de outros). Dessa forma, na minha
leitura solitaria e conjunta dessa tradu¢do a duas maos, encontro, na textura das palavras,
outras leituras, outras enunciagdes que acendem as minhas enuncia¢des de agora.

“Vocé pode ler ndo importa o que, em que posi¢ao, e os ritmos sangiiineos sao
afetados”: nessa oracdo, parece haver um jogo ritmico entre “ndo importa o que” e “em que
posicdo”, ha uma pausa ou uma interrup¢cdo marcada pela virgula e também uma repeti¢ao
(da palavra “que”). Essa marcacdo remete-me ao tracejado de uma danga: dou um passo e,
no momento seguinte, eu retomo o passo anterior, rascunhando um bailado a ser anunciado
na oracdo seguinte: “E verdade que mal conceberiamos que, lendo em seu quarto, vocé se
ponha a dancar”. Se, por um lado, eu presto atencdo (com aquela “capacidade maxima de

percep¢do’) na minha leitura, no compasso da frase, tenho a possibilidade de dancar no que

0 Edigdo publicada em 2000, pela editora da PUC-SP (EDUC).
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leio. Se, por outro lado, leio o texto como um amontoado de informagdes, ele deixa de ser
aproveitado, saboreado, eu deixo de jogar com ele. H4 diferentes maneiras de se ler,
algumas engajadas, outras engasgadas ou enfadadas; ou ainda leituras ritmadas, tentadas a
dancar. A diferenca entre uma maneira de ler e outra, como afirma Zumthor (e suas

7z

tradutoras, Jerusa P. Ferreira e Suely Fenerich) € “apenas de grau”.

E inusitado pensar a leitura “silenciosa” e “solitdria” enquanto danca, imaginar
o leitor levantando da cadeira e pondo-se a mover, arriscando os caminhos provocados pelo
texto lido. Um texto lido que € também um texto ouvido. No fragmento acima, a no¢ao de
leitura parece estar misturada com a idéia de “audi¢do poética” (“E verdade que mal
conceberiamos que, lendo em seu quarto, vocé se ponha a dancgar e, no entanto, a danga é o
resultado normal da audi¢@o poética!”’). Como a leitura s6 com os olhos de um texto escrito
pode também ser audi¢ao? O limiar entre o que € da ordem da oralidade e o que € da ordem

da escrita fica interessantemente embacgado aqui, ao sugerir que a leitura de um texto escrito

seja também audicao.

Entre o oral e o escrito, a performance

Quando, nesse livro, Zumthor descreve uma lembranca de uma audi¢ido de um
cantador (vendedor ambulante de folhetos) enunciando versos — cena caracteristica da
tradicdo oral — hd aspectos narrados nessa rememoracdo que se assemelham muito a
caracteristicas explicitadas naquela leitura “silenciosa” acontecida no quarto, numa ‘“boa
cadeira” (cena que poderia ser considerada tipicamente como de uma tradi¢cdo escrita). O
que chama a atencdo € que, tanto no episddio do universo oral quanto naquele atravessado
pelo mundo da escrita, a recep¢ao do texto nao se destaca do ambiente em que ela acontece,
de seu ambito interativo e sensorial.

A passagem enraizada na cultura oral diz respeito a uma experiéncia vivida por
Zumthor em sua infancia em Paris, mais especificamente nos suburbios dessa cidade. Nela,
literatura, voz, corpo, intérprete, publico e o entorno todo fundem-se em um acontecimento

que os tornam cimplices entre si, que 0s retinem:

“as ruas de Paris se animavam por numerosos cantores de rua. Eu adorava
ouvi-los: tinha meus cantos preferidos, como a rua do Faubourg
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Montmartre, a rua Saint-Denis, meu bairro de estudante pobre. Ora, o que
percebifamos dessas cang¢des? Eramos quinze ou vinte troca-pernas em
trupe ao redor de um cantor. Ouvia-se uma dria, melodia muito simples,
para que na dltima copla pudéssemos retomd-la em coro. Havia um texto,
em geral muito facil, que se podia comprar por alguns trocados, impresso
grosseiramente em folhas volantes. Além disso, havia o jogo. O que nos
havia atraido era o espetdculo. Um espetdculo que me retinha, apesar da
hora de meu trem que avancava e me fazia correr em seguida até a
Estacdo do Norte. Havia o homem, o cameld, sua parlapatice, porque ele
vendia as cangdes, apregoava e passava o chapéu; as folhas-volantes em
bagunca num guarda-chuva emborcado na beira da calcada. Havia o
grupo, o riso das meninas, sobretudo no fim da tarde, na hora em que as
vendedoras safam de suas lojas, a rua em volta, os barulhos do mundo e,
por cima, o céu de Paris que, no comeco do inverno, sob as nuvens de
neve, se torna violeta. Mais ou menos tudo isto fazia parte da canc¢do. Era
a canc¢ao” (Zumthor, 2000, p.32/33)

Somos introduzidos na cena acima através das ruas de Paris, do bairro, como se
fossemos convidados a aterrissar em palavras-espaco. Em seguida, aparecem os colegas,
um grupo grande de jovens rodeando um cantor. Através desse episddio, da matéria viva
das palavras acima, de alguma forma € possivel participar do vivido.

O cendrio é aos poucos montado e o leitor que I€ essa cena lembrada, a cada
palavra, é povoado por ela, convocado a ser um pouco cumplice do que € instaurado.
Depois das ruas, dos estudantes, do cantor, aparece o canto, uma aria cuja melodia prevé a
participacdo daquele que escuta. O texto entdo surge em cena, um texto que ndo pode ser
pensado fora de musicalidade e presengas. Entre todos, um jogo, a composi¢do coletiva do
espetaculo.

O narrador dessa memodria a0 mesmo tempo tem que partir € quer permanecer
ali. Passa em revista tudo que estd reunido naquela circunstancia: o homem, o cameld, sua
parlapatice, o chapéu, o guarda-chuva inundado de folhas-volantes, o grupo, o riso das
meninas, o fim da tarde, “sobretudo o fim da tarde”. O comércio fechando, o mundo dos
negocios da lugar ao poético. O barulho do mundo nao € ruido, mas composicdo. O cenério
amplia-se cada vez mais; todos ali s@o tingidos pelo céu violeta e pelo frio de Paris.

H4, entdo, o frio, a coloragdo, as ruas e seus barulhos, as pessoas, a cantoria e 0s
sorrisos. Evocam-se os sentidos. A palavra poética daquele cantor ndo € alheia ao que a
rodeia, pelo contrario ela estd imbuida de mundo, do violeta, de sensag¢des, é como se ela

fosse ali o que permite o elo entre cada elemento: “Mais ou menos tudo isto fazia parte da
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cancdo. Era a can¢do”. A audicdo poética do cantador ndo é somente um texto ouvido em
melodias. Ha algo, nessa cantoria, que imanta o entorno, que envolve aquele que a escuta,
fazendo-o reconhecer as ruas, as pessoas e o céu cotidiano, levando-o a cantar também.

Nas duas cenas explicitadas por Zumthor (a da leitura silenciosa em danga e a
do cantador de Paris), tanto na leitura silenciosa quanto na audi¢do da cantoria, o texto ndo
se separa do que estd presente naquela circunstincia. Ele parece reatualizar o que o
acompanha no momento. A cadeira em que se senta é parte da leitura, talvez de forma
muito parecida como o céu de Paris é parte da audicdo do cantador. E, entdo, sintomtico o
entrelacamento entre tracos do universo oral e escrito no fragmento citado: “E verdade que
mal conceberiamos que, lendo em seu quarto, vocé se ponha a dangar e, no entanto, a danga
€ o resultado normal da audicdo poética!” (grifo meu). O ato de ler ndo aparece dissociado
da audi¢do poética nesse trecho, pois ha algo que os retne, hd sempre uma instancia

performadtica, teatral:

“E entdo intencionalmente que, a partir de alguns anos, eu falo de poesia
vocal em termos tais que poderiamos aplicd-los a escrita literdria ou
inversamente. Estou particularmente convencido de que a idéia de
performance deveria ser amplamente estendida; ela deveria englobar o
conjunto de fatos que compreende, hoje em dia a palavra recepgdo [grifo
do autor], mas relaciono-a ao momento decisivo em que todos os
elementos cristalizam em uma e para uma percep¢do sensorial — um
engajamento do corpo (...). O termo e a idéia de performance [grifo do
autor] tendem (em todo caso, no uso anglo-sax@o) a cobrir toda uma
espécie de teatralidade: ai estd o sinal. Toda ‘literatura” ndo &
fundamentalmente teatro?” (Zumthor, 2000, p.22)

Do ponto de vista da performance, atenua-se a diferenca entre poesia vocal e
escrita literdria, ja que nessas duas instancias ha um engajamento do corpo. Pensar a leitura
silenciosa como uma atividade performética é antes de tudo um traco central de

investigacdo, de perguntas para esse autor:

“A questdo que se coloca € esta: em que medida pode-se aplicar a nocdo
de performance a percepc¢do plena de um texto literdrio, mesmo se essa
percep¢do permanece puramente visual e muda, como € geralmente a
leitura em nossa pratica, hd dois ou trés séculos?” (Zumthor, 2000, p.39).

Essa questdo, segundo o autor acima, perseguiu-o por mais de uma década, em

seus estudos tanto como medievalista, quanto em incursdes na etnologia, nos quais entrou
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em contato com diferentes tradigdes orais, como, por exemplo, africanas, brasileiras,
japonesas.

No primeiro capitulo de Performance, Recep¢do, Leitura, Zumthor explicita
algumas concepcoes sobre a no¢ao de “performance”. O autor (2000) recupera brevemente
determinados elementos histdricos do uso do termo “performance”, assinalando o emprego
utilizado nas décadas de 30 e 40 na dramaturgia; nos anos 50 pela lingiiistica. Entretanto,
detém-se em um estudo realizado por Dell Hymes na década de 70, a partir do qual ressalta
caracteristicas atribuidas por este ultimo ao conceito de performance. Algumas delas sao
evidentes, por exemplo, naquela cena do cantador ambulante de Paris:

- o carater atualizador, concretizador da performance: “performance ¢é
reconhecimento. A performance realiza, concretiza, faz passar algo que eu reconheco da
virtualidade a atualidade” (p.36);

- a performance ndo somente transmite algo, mas é marcante — “ela ndo é
somente um meio de comunica¢do: comunicando ela o marca” (p.37).

Ao associar a idéia de performance termos como atualiza¢do, conhecimento
marcante, Zumthor nos leva a ver o que, na performance, incendeia, contagia, ou seja, ele
nos mostra como esse contigio se d4, a partir de que forcas ou formas ele se tece.

Explicitando essas consideragdes sobre a nocao de performance, o autor acima
ressalta em especial uma caracteristica dela: o fato de ser um conhecimento empirico,
acontecido em uma situagdo contingente, singular, particular. Para explicar esse veio
empirico da performance, Zumthor retoma novamente, ainda no mesmo capitulo, aquela
lembranga de sua infincia dos cantadores do suburbio de Paris. Nessa exemplificacao,

deixa evidente a forga fisica, sensorial presente no momento de performance:

“A cancdo que cantava o ambulante de minha adolescéncia implicava, por
seus ritmos (os da melodia, da linguagem e do gesto), as pulsacdes do
corpo desse cantor, mas também do meu e de todos nds em volta.
Implicava o batimento cardiaco dessas vias concretas, em um momento
dado; e durante alguns minutos esse batimento era comum, porque a
cancdo que o dirigia, submetia-o0 a sua ordem, a seu préprio ritmo. A
cangdo tirava dessa tensdo, portanto, uma formiddvel energia que, sem
ddvida nem o pobre diabo do cantor nem eu, seguramente, aos doze anos,
tinhamos conhecimento: a energia propriamente poética” (Zumthor, 2000,
p.46)
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E o ritmo das cangdes, tanto das sonoridades, das palavras, quanto dos gestos,
que marca os corpos envolvidos na cena, tatua-os com uma pulsa¢do, como se pudéssemos
ouvir em unissono os batimentos cardiacos de todos, um pulso que € individual e coletivo
ao mesmo tempo, que estd fora e dentro dos corpos. A audi¢do ndo se dava simplesmente
como uma transmissdo de uma mensagem poética de um emissor a um receptor. Ha algo,
proprio da performance, que contagia, que permite a instauracdo de um rito, uma
consagracao, uma forte energia, a “energia propriamente poética’.

Para Zumthor (2000), a energia poética estd atrelada a acontecimentos
cotidianos, na vitalidade de encontros de corpos, na emanacdo da voz. Essa energia poética

para ele acontece, por exemplo,

“cada vez que de um rosto humano, de carne e 0sso, tenso diante de mim,
com sua carga ou suas rugas, seu suor que peroleja nas t€émporas, seu
cheiro, sai uma voz que me fala. Renova-se entdo uma continuidade que
se inscreve nos nossos poderes corporais, na rede de sensualidades
complexas que fazem de nds, no universo, seres diferentes dos outros. E
nessa diferenca reside alguma coisa da qual emana a poesia” (p.46)

Quando leio o trecho acima, avulta-se diante de mim um grande rosto, do qual
enxergo os poros, o suor, o hélito e a voz, ressuscitando outros rostos, permitindo ver de
novo o ato de ver, de farejar, como se os sentidos fossem reativados. A energia poética que
emana da performance estd ligada aquela “rede de sensualidades complexas”. A descri¢ao
do rosto acima € “tensa”, densa, com sua “carga” ou “rugas”. Da carne dessa face, sai uma
voz, e é a voz, carregada de corporeidade, que renova o contato. Se a energia poética se da
nesse contato ao vivo com outro corpo, € se € ela algo central da performance, como entao
seria possivel pensar acerca dessa energia numa leitura “silenciosa”, na qual o corpo de
quem escreveu nao se oferece a um contato presente?

Na leitura silenciosa, o corpo a corpo se dd com a materialidade da palavra. Por
exemplo, no trecho citado anteriormente, ha algo na expressdo “um suor que peroleja nas
témporas” que me provoca, uma palavra parece penetrar na outra como se dessa cOpula se
produzisse algo. Se na leitura dita silenciosa ndo ha dois corpos humanos frente a frente, ha

dois outros corpos que se enfrentam. O corpo de quem l&€ e o corpo da palavra. Seria

possivel pensar numa materialidade do verbo que € carnal, ou pelo menos que acende
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carnalidades. Zumthor (2000), ao detalhar aspectos relativos a recepg¢do do texto pelo leitor,

aponta para essa materialidade, para o peso das palavras:

“Percebemos a materialidade, o peso das palavras, sua estrutura acustica e
as reacdes que elas provocam em nossos centros nervosos. Essa percepcao
estd 14, ndo se acrescenta. Ela estd. E a partir dai, gracas a ela que,
esclarecido ou instilado por qualquer reflexo semantico do texto,
aproprio-me dele, interpretando-o, a0 meu modo; € a partir dela que, este
texto, eu o reconstruo, como o meu lugar de um dia.” (p. 64)

E num contato aberto aos sentidos que o texto é provado, experimentado. Esse
contato se da entre a carne da palavra e a carne do(s) sujeito(s). Portanto, abordar um texto
ndo provando sua aspereza ou maciez, isto €, sua materialidade, significa negligenciar a
existéncia de um contato. Para se experimentar um texto, € necessario ndo somente colocar
a atencao nos sentidos da palavra, mas também abrir ao texto os sentidos do corpo de quem
o recebe. E desse entrelacamento de sentidos que resulta a energia poética da performance:
o sujeito lendo pode ver, farejar, tatear o que a matéria da palavra coloca a disposicao.

E dessa forma que o fendmeno da performance estaria presente nio somente
nas tradicdes orais, mas também na leitura silenciosa, ja que hd uma participagao efetiva do
corpo. No entanto, para Zumthor, entre essas duas modalidades haveria uma diferenca

gradativa no que tange a performance:

“poderiamos legitimamente nos perguntar se, entre a performance, tal qual
observamos nas culturas de predominéncia oral, e nossa leitura solitéria e
silenciosa, ndo ha, em vez de corte, uma adaptacdo progressiva, ao longo
de uma cadeia continua de situagdes culturais a oferecerem um nimero
elevado de re-combinagdes dos mesmos elementos de base.” (p.40)

Dentro da gradagdo proposta por Zumthor para a no¢io de performance, o autor
atribui a oralidade o grau méximo, “a performance completa” (p.81). Seguida a ela estaria a
situac@o performatica em que ha a mediacdo auditiva (ou seja, quando alguém ouve radio,
disco). Na gradacdo minima, encontra-se a leitura silenciosa: “a leitura solitdria e
puramente visual marca o grau performético mais fraco, aparentemente préximo do zero”
(p-81).

Ao invés de uma hierarquia entre a performance oral e a da leitura de um texto

escrito, creio que seria interessante pensar essa diferenca, ndo em termos gradativos, mas
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como naturezas performadticas distintas, de forma a evitar uma superestimac¢do da oralidade
em detrimento do universo da escrita. Zumthor (2000) parece deixar entrever, em algumas
passagens, um descrédito pelo mundo da escrita, na medida em que aponta para uma
nostalgia da voz presente em nossa sociedade atual e, em especial, na literatura. Segundo
esse autor, haveria uma ressurgéncia da voz despontada apds alguns séculos de

anestesiamento produzido pela escrita:

“Tal é, em nossa civilizacdo, o meio natural de toda ‘literatura’; poesia
desde o instante em que ela se forma até aquele em que é ‘recebida’. A
leitura se desenrola sobre o pano de fundo do barulho da voz que a
impregna. Para o homem do nosso fim de século, a leitura responde a uma

2

necessidade, tanto de ouvir quanto de conhecer. O corpo af se recolhe. E
uma voz que ele escuta e ele reencontra uma sensibilidade que dois ou trés
séculos de escrita tinham anestesiado, sem destruir” (p.70)

Essa nostalgia da voz, indiciada por Zumthor, nao deixa de ser também uma
nostalgia do corpo, uma necessidade de acolher a presenca dos sentidos, das sensa¢des nas
experiéncias vividas, no caso, na leitura, mais especificamente, na leitura de textos
literdrios. Se tanto a recep¢do de um texto escrito quanto de um texto oral for tomada do
ponto de vista do corpo sensivel, possivelmente ndo haveria ai a necessidade de polariza¢ao
entre o universo da oralidade e o da escrita, concebendo a leitura silenciosa como um grau
performatico inferior a que acontece na tradicdo oral. Da mesma forma que numa
performance oral o corpo do ouvinte é tocado e nele reverberam sentidos, na leitura
solitdria e silenciosa, hd também um contato pulsante entre a carne da palavra escrita e o
corpo de quem a lé. Essa performance pode nao ter um grau mais fraco, ji que suas
caracteristicas sao peculiares, hd uma carga pulsante no corpo da palavra escrita que, no ato
da leitura, provoca o leitor, podendo gerar nele arrepios, palpitacdes e, quem sabe, vontade

de experimentar o texto em gestos e em voz alta.

Leitura em voz alta

Ler prestando aten¢do no campo sensorial da palavra e do corpo permite uma
experimentacio do que estd sendo lido. E diferente ler “corrido” e ler repetindo trechos,

dizendo-os em voz alta ou, como sugerira Zumthor (2000, p. 38), dancando o que se 1. A
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vocalizacdo de um poema ou de uma narrativa durante sua leitura acaba sendo um resultado

natural dessa experimentacdo reincidente do texto:

“As palavras (...) ndo sao jamais verdadeiramente expressivas senio em
forga, € preciso atualizd-las por uma agdo vocal. Todos os amantes da
literatura fizeram a experiéncia desse instante, em que, quando a
densidade poética se torna grande, uma articulagdo de sons comeca a
acompanhar espontaneamente a decodificacdo dos grafismos” (Zumthor,
2000, p.99)

Em cursos que ofereci a professores de lingua portuguesa e de literatura da rede
pﬂblica31, havia um momento de ler textos em voz alta, como forma de me demorar um
pouco mais em cada leitura, procurando marcar e ser marcada pela materialidade do verbo.
Gastar o tempo com um poema, permanecer com ele, fazer sua leitura em conjunto em voz
alta. Um poema que trabalhei com vdrias turmas foi o “Mundo Grande”, de Carlos

Drummond de Andrade®*:

Nao, meu corag¢do ndo é maior que o mundo.

E muito menor.

Nele nao cabem nem as minhas dores.

Por isso gosto tanto de me contar.

Por isso me dispo,

por isso me grito,

por isso freqiiento os jornais, me exponho cruamente nas livrarias:
preciso de todos.

Sim, meu coracdo € muito pequeno.

S6 agora vejo que nele ndo cabem os homens.

Os homens estio ca fora, estdo na rua.

A rua é enorme. Maior, muito maior do que eu esperava.
Mas também a rua ndo cabe todos os homens.

A rua é menor que o mundo.

O mundo € grande.

Tu sabes como é grande o mundo.

Conheces os navios que levam petréleo e livros, carne e algodao.
Viste as diferentes cores dos homens,

as diferentes dores dos homens,

sabes como € dificil sofrer tudo isso, amontoar tudo isso.

*! Trata-se do curso do “Teia do Saber”, parceria estabelecida entre a Secretaria Estadual de Educagdo de Sdo
Paulo e a Unicamp, oferecido para professores da rede piblica do estado de Sao Paulo.

32 Andrade, Carlos Drummond. Sentimento do Mundo. RJ: Record, 1999.
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num so6 peito de homem...sem que ele estale.

Fecha os olhos e esquece.

Escuta as 4guas nos vidros,

tdo calma. Ndo anuncia nada.
Entretanto escorre nas maos,

tdo calma! vai inundando tudo...
Renascerdo as cidades submersas?
Os homens submersos — voltardo?

Meu coragdo ndo sabe.

Estipido, ridiculo e fragil € meu coragio.
S6 agora descubro

como ¢ triste ignorar certas coisas.

(Na solidao de individuo

desaprendi a linguagem

com que os homens se comunicam.)

Outrora escutei os anjos,

as sonatas, os poemas, as confissdes patéticas.
Nunca escutei voz de gente.

Em verdade sou muito pobre.

Outrora viajei

paises imagindrios, faceis de habitar,

ilhas sem problemas, ndo obstante exaustivas e convocando ao suicidio.
Meus amigos foram as ilhas.

Ihas perdem o homem.

Entretanto alguns se salvaram

e trouxeram a noticia

de que o mundo, o grande mundo est4 crescendo todos os dias

entre o fogo e o amor.

Entdo meu coracdo também pode crescer.
Entre o amor e o fogo,

entre a vida e o fogo,

meu coracao cresce dez metros e explode.
- O vida futura! nés te criaremos.

Dividia a turma em sete ou oito grupos, atribuindo uma ou duas estrofes para
cada grupo. A proposta era que a leitura se iniciasse pelo fragmento. Cada grupo se
preocuparia inicialmente somente com sua estrofe, elaborando uma proposta de vocaliza¢ao
daquele trecho. Costumo chamar esse exercicio de “jogo de vozes”, ou ‘“arquitetura de

vozes” procurando diferencid-lo um pouco de um jogral tradicional em que as pessoas
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dividem os versos aleatoriamente: o primeiro verso para um, o segundo para o outro etc.,
sem com isso estabelecer na voz, um jogo, um didlogo interpretativo com o texto.

O intuito do jogo de vozes € experimentar a leitura em voz alta de cada estrofe,
imprimindo no poema marcas interpretativas e sendo atravessado pela materialidade
daquelas palavras. Numa experiéncia de leitura desse poema com uma das turmas, os
grupos arquitetaram a vocalizacio do texto, ora explorando a alternincia de vozes
individuais com a de todos, ora uma pessoa assumindo a estrofe e as outras como num coro,
repetindo algumas palavras, ora, o inverso, véarias assumindo a estrofe e uma sozinha

enunciando um dos versos. Neste tltimo caso, o grupo estava responsavel pela estrofe:

Fecha os olhos e esquece.

Escuta as 4guas nos vidros,

tdo calma. Nao anuncia nada.
Entretanto escorre nas maos,

tdo calma! vai inundando tudo...
Renascerdo as cidades submersas?
Os homens submersos — voltarao?

Virias pessoas do grupo: “Fecha os olhos e esquece / Escuta as dguas nos
vidros” e uma outra sozinha introduzia o verso seguinte “T@o calma” como se adentrasse
um comentdrio acerca daquelas dguas nos vidros. Ao se alternarem as vozes — vdrias
pessoas e depois uma —, na medida em que se quebra um curso que se vinha instaurando
pela voz coletiva, introduzindo uma individual, convoca-se a atencdo do que ouve, a
mudanca de estratégia vocal reacende a audi¢do poética. Pode-se, entdo, perceber um pouco
mais a calmaria daquelas dguas nos vidros. O eu-lirico pedia que se fechasse os olhos
lancando um convite para que se escutasse aquela sonoridade produzida pelo encontro da
dgua com os vidros. O grupo continua a leitura em unissono: “Ndo anuncia nada /
Entretanto escorre nas maos”. Nesse momento entra outra voz individual dizendo em um
ritmo pausado: “tdo calma”. A calmaria de antes € associada a de agora, na medida em que
as duas foram enunciadas por uma s6 voz em contrapartida ao coro. Tanto o som das dguas
nos vidros, quanto a sensacdo tatil das dguas escorrendo nas maos produzem calma, uma

delas “ndo anuncia nada”; a outra “vai inundando tudo”. Uma voz repete: “tudo’.
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Entre a grandeza do mundo e a pequenez do coracdo, o convite é que se volte
para a percepcao dos sentidos, seja ouvindo o toque das dguas nos vidros, seja em contato
escorregadio das dguas com as maos. O corpo atrela-se ao mundo, € tocado por ele e
também o toca, através da materialidade das palavras. Esse contato sensorial recoloca o
sujeito no mundo, fazendo com que ele deixe de “ignorar certas coisas”: para além das ilhas
(“ilhas perdem os homens”), estd o mundo, que cresce todos os dias “entre o fogo e o
amor”. Entdo o coracdo vivido, tocado pelos sentidos, pode também, ndo sé crescer “dez
metros”’, como explodir, anunciando o futuro (“O vida futura! nés te criaremos”).

E diferente iniciar a leitura da primeira estrofe de “Mundo Grande” com uma s
pessoa dizendo baixinho: “n@0” ou com vdrias pessoas a0 mesmo tempo enunciando em
volume alto “NAO”. Essa escolha entre uma ou outra forma institui uma interpretacio do
que estd sendo lido. Se eu falo “ndo” quase sussurrando, eu posso remeter a uma
perspectiva solitdria, mais impressionista; se se diz coletivamente e em “alto e bom tom”
um “ndo”, pode-se aludir a uma contestacao vultosa. Nao se trata de se impor uma logica
clara de interpretacdo na enunciagao do verso, mas de ver o que aparece na vocalizacao, de
redescobrir o texto através do que a voz propde. Muitas vezes, quando dizemos em voz alta
uma leitura do texto imaginada oralmente, aparece algo distinto do que fora premeditado.

A leitura em voz alta ndo resulta somente de um processo mecéanico de
passagem de um texto para a voz do mesmo modo como fora ensaiado na cabeca.
Vocalidade € territério de surpresa, de risco, no qual o sujeito, no ato de ler em voz alta, se
oferece e se expoe a palavra do outro. Essa exposicdo permite um reencontro com o proprio
corpo através das sonoridades reverberadas na voz. O sujeito projeta o poema na voz € a
voz no mundo, podendo reencontrar consigo mesmo € reinventar a si mesmo.

Nesse sentido, essas atividades de vocalizacdo poética acabam por contribuir
para uma revitalizacao de si. No caso das atividades desenvolvidas no Teia do Saber, esses
momentos de jogos de vozes pareciam mesmo ser momentos de celebragdo do corpo vivo,
de restauracdo de cada um de nés. Parece que aquelas vozes recuperavam uma dimensao
de forca e dignidade, muitas vezes aplacadas pela maneira com que o governo vem

desqualificando a histdria e a atuagao dos professores.
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A propria oferta desses cursos do Teia do Saber, aos sdbados, durante oito horas
seguidas, tem embutida em si uma proposta de “reciclagem” dos professores, o que
evidencia aquele descrédito ao qual a identidade do professor de escola publica da
educagcdo bdsica vem sendo submetida. S6 era possivel entdo oferecer esse curso de
formacao se nele pudéssemos convocar de novo o vigor da voz e do corpo, tendo em mente
que “um curso que desperta o corpo com o trabalho de corpo e da voz (que € corpo
também) levaria a que [aqueles professores] confiassem em sua capacidade critica, em sua
sensibilidade, nos gorgeios de suas almas e espiritos, nos seus instrumentos de couro

3 Ao darem voz ao texto

tensionado, capazes de fazer soar, capazes de repercutir e vibrar
aqueles professores davam ao texto suas vozes, imprimiam-nas nele.

Esse transito entre a voz e o texto nio esta dado, nem € linear ou direto. A
materialidade verbal do texto escrito lanca desafios aquele que a 1€, propde uma rota, a ser
reinventada. O leitor, por sua vez, tranga o texto no timbre e na envergadura de sua voz,
dando a ele contornos imprevisiveis. O percurso da leitura em voz alta ¢ a0 mesmo tempo
seguro e bastante imprevisivel. Seguro porque as palavras estdo 1d a espera, imprevisivel
porque nao se sabe onde elas, em companhia do leitor, e da voz desse leitor, poderdao
desembocar. H4 entdo um corpo a corpo entre aquele que 1€ e o texto, um jogo no qual o
sujeito leitor é co-autor do que se enuncia.

Com o intuito de esbogar elementos para uma “poética geral da oralidade” ou
uma “poética da voz”, Zumthor (1997) escreve o livro “Introdugio a Poesia Oral™**. O
capitulo inicial, intitulado “Presenca da voz”, € sinuoso, complexo, escorregadio, dificil de
enquadrar em uma légica clara ou de extrair dele uma linha de raciocinio linear. Ao
delinear, por exemplo, aspectos sobre a voz e sobre o que ela implica, esse autor afirma que
ela é “emanacdo de um fundo mal discernivel de nossas memorias™ (p.10), “ruptura das
16gicas” (p.10), “saida dos trilhos do ser e da vida” (p.10).

Considerar que a voz estd associada a uma “saida dos trilhos” pode remeter a

um desvio, ao inusitado. Quando se sai dos trilhos do ser e da vida, escapa-se de um

¥ Palavras de minha orientadora, Suzi Frankl Sperber, em um email enviado durante nossas conversacdes
sobre a tese.

3 Livro traduzido por Jerusa Pires Ferreira e publicado em 1997 pela Hucitec.
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caminho tracado. Ha algo de inapreensivel nessa imagem colocada sobre a voz: “A imagem
da voz mergulha suas raizes numa zona do vivido que escapa as férmulas conceituais e que
se pode apenas pressentir’ (Zumthor, 1997, p.12).

Vincular a voz a “emanacao”, “ruptura das légicas” e “saida dos trilhos” alude a
uma irrupc¢ao; na medida em que se fala algo, o som rompe um siléncio prévio, projeta-se e
divaga pelo ar atrelando-se a um outro que o escuta: “o som vocalizado vai de interior a
interior e liga, sem outra mediacdo, duas existéncias” (Zumthor, 1997, p.15). A experiéncia
de leitura coletiva permite esse trancado de sons que “de interior a interior” liga existéncias,
encadeia e incendeia 0s corpos.

Na montagem do jogo de vozes do poema “Mundo Grande” nos cursos do Teia
do Saber, eu costumava reservar a ultima estrofe para ser lida em conjunto, da seguinte
forma: cada grupo ficava responsdvel pela leitura de um ou meio verso. O verso final (“O
vida futura! nés te criaremos”) era vocalizado por toda a turma ao mesmo tempo. E uma
pratica simples e comum (nada inusitada) aquela de ler em unissono o verso final de um
poema. Entretanto, o intuito dela ndo € criar algo espetacular, mas devolver aquele que
enuncia o texto a energia poética da voz. A sensacdo que me dava nessa enunciagao
conjunta era de que as vozes se interligavam umas as outras produzindo uma massa sonora
ao mesmo tempo carregada de individualidades e feita de um todo indiscernivel, como se
fosse ali, na emanacdo coletiva de vozes, estabelecido um compromisso ou o desejo de um
compromisso: todos em face da vida futura, aptos a recria-la.

Parecia dar coragem aquelas vozes todas unidas. Uma for¢ca para além da
miserabilidade que, por diversas vezes, cada professor (participante do curso) enfrentava
diariamente em sua escola e em sua sala de aula. A enunciacido conjunta daquele verso de

Drummond parecia fazer do vivido profecia, antincio:

“Cada silaba € sopro, ritmado pelo batimento do sangue; e a energia deste
sopro, com o otimismo da matéria, converte a questdo em anuncio, a
memoria em profecia, dissimula as marcas do que se perdeu e que afeta
irremediavelmente a linguagem e o tempo” (Zumthor, 1997, p.13)

O que interessa, nessas montagens do jogo de vozes, € justamente experimentar
a silaba enquanto sopro, o ritmo como pulsacdo. Ao dizermos juntos “O vida futura, nos te

criaremos”’, ha um efeito verbal explosivo, essas palavras ditas em conjunto ganham uma

127



Leitura, vocalidade poética e performance

massa sonora vultosa que ja ndo € individual, ndo € s6 de um, mas de todos, de qualquer
um. Torna-se uma enunciacdo que se quer reverberada, um desejo de que a carne dessa
“vida futura” seja criada por nds, leitores, que somos também criadores.

Esse verso final de “Mundo Grande”, em sua enunciacdo, cria um lastro entre
os sujeitos leitores, o sujeito autor e o mundo. A primeira pessoa do plural nesse verso faz
do eu-lirico alguém entre nds e faz de “nds” um ente desse sujeito lirico. Frente a afirmacgao
de que nds a criaremos, a vida futura € evocada e a humanidade convocada. Nao se trata de
um convite, mas de uma declaracdo afirmativa, inequivoca. O verso conclama e as vozes
que o enunciam reverberam em si o testemunho deste ato proclamador. H4 uma
cumplicidade nesse testemunho acontecida nas vozes que dizem o verso, ha um jogo entre
as vozes € 0 Verso.

Zumthor, no livro “Escritura e Nomadismo” (2005), escreve um ensaio que se
intitula “A poesia e o corpo”, no qual ele mostra como a vocalizacdo de um poema ¢ um
jogo no qual a voz motiva o texto, presentificando-o. Entre a espessura da voz e o texto ha
um jogo que realiza a poesia:

“ndo isolada, ndo separada da ag@do, a voz poética € funcionalizada como
jogo, na mesma ordem dos jogos de corpo, dos quais ela participa. Como
todo jogo, o texto vocalizado transforma-se em arte no seio de um lugar

emocional manifestado em performance e de onde procede e para onde se
dirige a totalidade das energias que constituem a obra viva” (p. 145).

A energia poética que constitui a obra estd no seu ambito performadtico,
acontece no jogo de corpo de que participa a voz, no qual ndo se separa o texto da acdo. O
corpo da palavra, ao ser lido, agita o sangue do leitor e, dito na voz, € jorrado pela boca. O
prazer que irradia na evocagdo da voz € um prazer dado pela boca, pelo que nela significa
“tanto entrada como saida (...): boca, lugar de alimentacdo e amor, 6rgdo sexual, na
ambivaléncia da palavra” (Zumthor, 1997, p.15).

Por vezes, o autor acima reitera essa idéia de que a voz tem uma conotacio
erética, de que ela a0 mesmo tempo produz desejo e é produzida por ele: “s6 a voz, pelo
dominio de si mesma que ela manifesta, basta para seduzir” (Zumthor, 1997, p.17). Entre a
boca e a voz que dela escorre, hd ressonancias seja no corpo de quem enuncia seja naquele

que a escuta. No espago sonoro da voz hd uma circulacio de sentidos.
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Em sua tese de livre docéncia, Sara Lopes (2004) mostra como a voz, na
interacdo entre intérprete e ouvinte, gera impressdes, reverbera nos corpos. Ressalta ai a
“funcdo poética da vocalidade” (p. 13), evidenciando tracos da voz que vao além de um
“uso utilitdrio na linguagem”, ndo se resumem a “transmissao de idéias” (p. 13).

Entre outros autores, a autora acima pauta-se em Zumthor, principalmente ao
formular sua abordagem da nocdo de ‘“vocalidade poética”. A voz poética € aquela
percebida pelo corpo todo, tanto através da respiracdo como na musculatura ou em sua
ressonancia na estrutura 6ssea. Esse aspecto reverberador da vocalidade gera sensagdes nos

sujeitos envolvidos na situacdo de enunciacao:

“A seqliéncia de alteragdes que ocorrem no ar, ao passar pelas pregas
vocais, disseminam-se pelo corpo que a produz, alterando sua matéria,
gerando impressdes e sensagdes. A partir do corpo, e pelo ar, o som
encontra outros corpos e vai, pela vibracdo, alterd-los, também,
imprimindo-lhes sensagdes, isto €, impressionando” (Lopes, 2004, p.21)

A voz estd entrelacada a musculatura, tanto daquele que a produz, quanto
daquele que a recebe. Na vocalidade poética, a enunciacdo ndo ¢ uma transmissao
automatizada de mensagens, hd um envolvimento que impressiona. Na descri¢do citada
acima, mostra-se como, com a voz, a vibragao do som dissemina-se, divaga pelos corpos,
“alterando sua matéria”. Langar a voz ao outro € estremecer aquele que ouve.

Para que a vocalidade seja poética, € necessdrio que estejam abertos os canais
sensoriais, ou que se perceba, por exemplo, a musculatura envolvida na respiracdo: “A
respiracdo age sobre a percep¢do. Cria, no corpo, uma tendéncia fisicamente mais
perceptiva, muscularmente mais suscetivel” (Lopes, 2004, p. 25). Na respiracdo, “inicio do
som vocal” (p.25), mobiliza-se, ndo somente os pulmdes, como também a caixa toricica, a
coluna vertebral, a pélvis: “Nao € metaférico dizer que o corpo respira” (p.24). Na acdo do
diafragma na respiracdo os Orgdos tém mobilidade, nela estdo envolvidos, portanto,
pulmdes, coragdo, esdfago, estdbmago, intestino, rins, figado (p.28).

Dessa forma, quando um sujeito coloca em sua voz o texto de um outro, ele
reverbera aquelas palavras em todo o seu corpo, vibrando-as em si, dando a elas percursos
inusitados, como se tomasse o texto escrito como uma partitura para a qual produz uma

interpretacdo vocal experimental. Dar voz a um texto ndo € somente reproduzi-lo ao outro,
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mas percebé-lo em sua instancia carnal, de ressonancia: “o som que, em sua producao,
contém um corpo, é¢ mais enraizado nas emogdes e soa diferente, tem outra textura” (Lopes,
2004, p.28).

Naquelas aulas em que ofereci, a professores da rede publica de ensino, a
experiéncia de ler textos em voz alta, meu propdsito era que tivessem um encontro
sensorial com a palavra escrita, com o poema. Um dos objetivos de trabalhar a leitura em
voz alta é o de ressaltar o contato carnal entre o texto literario e o leitor, de forma a superar
uma abordagem utilitaria do ato de ler, a de “ler as linhas impressas para saber, ao final,
quais informacdes que contém” (Lopes, 2004, p.45). Ler o texto, provando da textura dele,
na boca que o enuncia, pode ser uma via de acesso a um vinculo efetivo com a palavra
literaria na sala de aula.

Pergunto-me em quantas aulas o texto de literatura estudado alcanca a
comogdo, envolve o sujeito como na lembranca de Zumthor, em que as pessoas, o0 entorno,
retinem-se em torno do texto, do que pulsa nele, sua musicalidade, sua carne viva? Por que
na sala de aula o corpo sentado é submergido pelo sono entediante e raramente se comove
com o texto — ou o fragmento de texto — que € estudado? Por que nos estudos de literatura —
seja em nivel médio ou universitdrio — a literatura por vezes se afasta de sua pulsdo, de sua
forca expressiva, tocante, muitas vezes cerceada por um olhar reflexivo distanciado e
objetivado sobre o texto? O desafio seria 0 de ndo mais tomar o texto somente como uma
matéria quase morta, um objeto, destituido de sua vitalidade. Esse olhar frigido ameaca a
literatura, porque extrai dela o que a anima, sua poténcia de movimento e de gozo.

A voz, enquanto modalidade que produz impressoes fisiolégicas e sensoriais
passa ao largo da escola tradicional, na qual o aluno bom € o aluno silencioso, que recebe
passivamente o que lhe € transmitido. A voz do aluno, ao longo dos anos escolares, tende a
ser domesticada. Ela s6 consegue romper esse cerco através dos sussurros com o colega ao
lado, ou nos intervalos por vezes ruidosos, no qual o que fora aplacado na sala de aula
aparece exaltado nos corredores ou no patio. Em aulas que ministrei em escolas particulares
a alunos do ensino fundamental e médio, a experiéncia de vocalizag¢do de textos parecia dar

vazdo a uma voz recolhida, que, ao ganhar espago, recuperava os sentidos.
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Em uma turma de alunos do terceiro ano do ensino médio”> com os quais havia
montado leitura em vozes de Morte e Vida Severina, de Joao Cabral de Melo Neto, alguns
deles disseram-me que, na prova do vestibular, enquanto resolviam uma questdo acerca
desse poema, trechos do poema vocalizado retornavam-lhes a mente, como se suas vozes
tivessem deixado pegadas que permitiam retomar o curso daquela experiéncia de leitura.
Nesse sentido, ler em voz alta pode ser uma via para a frui¢do do texto literario. Aprender
literatura, sem manter um contato sensorial com o texto, sem desfrutar dele, € um

desperdicio.

Leitura silenciosa, recepgao e performance

Para se estabelecer um corpo a corpo com o texto, ndo € preciso
necessariamente 1é-lo em voz alta. Uma leitura “s6 com os olhos” feita num banco de
praca, num Onibus, numa fila de espera pode ser da mesma forma envolvente. Na leitura
chamada de silenciosa, na qual o sujeito estd absorto, poderiamos pensar que o corpo
respira o texto, que as palavras lidas engendram ritmos, pulsagcdes, que aquele que 1€
concebe em si o verbo, engravida-se da palavra do outro, hd um acasalamento. A palavra
lida pode golpear ou galopar naquele que a 1€, mesmo se aparentemente por fora o leitor

possa parecer impassivel, para aquele que ndo o observa atentamente. A idéia de uma

¥ Essas aulas foram realizadas em uma escola particular da cidade de Indaiatuba, na qual trabalhei como
professora de literatura no ensino médio nos anos de 1997 e 1998. Dava algumas das aulas no periodo da
tarde, apds o almogo. O hordrio regular das aulas acontecia no periodo matutino. Depois de enfrentar minhas
proprias resisténcias e depois de me sentir mais solta com os grupos, propus aqueles que quisessem que
chegassem mais cedo do que o hordrio oficial da aula para que pudéssemos fazer um momento de
“cheganga”: deitdvamos em colchonetes, eu conduzia um exercicio de respiracdo, percebendo cada parte do
corpo, soltando as tensdes musculares no momento de expiracdo. O intuito era o de “esvaziar a cabeca”, de
chegar de corpo inteiro naquele espago, buscando com isso aliviar o cansago das aulas da manha e possibilitar
uma presenca sensorialmente aberta para a aula de literatura que aconteceria em seguida.

Vale relembrar aqui que, quando realizei, na cidade de Sdo Paulo, sob orientagdo de Regina Eliza de Oliveira
Franca (Naiza), um trabalho de percepcdo do corpo e dos seus sentidos, uma das préticas que ela sempre
proporcionava era o que ela nomeava de “chegan¢a”, momento no qual eu me deitava, as vezes com um pano
uimido sobre os olhos, e ficava observando minha respirac¢do, sentia meu corpo entorpecido, o qual aos poucos
parecia recuperar seu vigor.

Relato essas passagens neste texto procurando deixar um pouco mais claro como vim tracando na prética (de
ensino) essa perspectiva tedrica acerca da leitura do texto literdrio, tentando evitar que as reflexdes tedricas
encerrem-se em si mesmas em especulagdes descontextualizadas.
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P

imobilidade e de um siléncio nessa leitura € iluséria. H4 sempre vozes que habitam o
sujeito leitor, ou ainda uma respiracdo um pouco mais rapida, entrecortada; ou entdo um
suspiro, uma mudanga brusca da maneira de se sentar ou de virar a pagina. Uma
performance, para ser performance, ndo precisa ser emoldurada por gestos grandes e
explicitamente visiveis.

Zumthor (2000), mesmo considerando a performance da leitura silenciosa
proxima ao grau zero, nao deixa de enfatizar sua forte presenca nessa modalidade de
leitura. Quando aborda aspectos relativos a teoria literdria, no capitulo “Performance e
recepe¢do”, recupera o conceito de recep¢do alcunhado “ha uma vintena de anos por criticos
alemaes” (p.58) para ressaltar seu cardter performativo. Acerca dessa perspectiva, Zumthor
questiona o olhar “descarnado” langcado sobre o sujeito leitor. Para ele, essa nocdo estd
pautada em “uma concentracdo no sujeito, assim descarnado, da recepg¢ao (reduzido de fato
a condic¢do de indicador socioldgico), parece fazer do texto uma pura potencialidade, se ndo
um lugar vazio” (Zumthor, 2000, p.61).

Para Zumthor, essa ampliacdo de olhar sobre a recep¢ao na qual se enfatiza o
contato carnal ou as percep¢des sensoriais pode contribuir inclusive para a compreensao de
alguns conceitos construidos pela estética da recep¢do, como o de “horizonte de
expectativas” (Jauss), ou o de “concretiza¢do” (Iser).

Zumthor mostra que, na recep¢ao, 0s espacos em branco, as fissuras geradas no
texto pelo horizonte de expectativas (implicado na relacdo daquele que produz com aquele

que l&) convocam a presenga do leitor, sua singularidade perceptiva:

“O texto poético aparece, com efeito, a esses criticos como um tecido
perfurado de espacos brancos, intersticios a preencher (...) exigindo a
intervengdo de uma vontade externa, de uma sensibilidade particular,
investimento de um dinamismo pessoal para serem, provisoriamente,
fixadas ou preenchidas. O texto vibra; o leitor o estabiliza, integrando-o
aquilo que ¢ ele proprio. Entao € ele que vibra, de corpo e alma” (p. 62,
63).

O texto poético, ao ser concebido como um “tecido perfurado”, deixa
transparecer espagos nos quais o leitor penetra. A concretiza¢do acontece nesse encontro,
um encontro em que leitor e texto vibram. Ao redimensionar a no¢ao de concretizacao,

Zumthor (2000) afirma que ela se da através dos sentidos, das “vibrag¢des fisioldgicas™:
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“O que produz a concretiza¢do de um texto dotado de uma carga poética
sao, indissoluvelmente ligadas aos efeitos semanticos, as transformacdes
do préprio leitor, transformagdes percebidas em geral como emocio pura,
mas que manifestam uma vibragdo fisioldgica” (p.62).

Zumthor reivindica que, ao se focar a recep¢ao na leitura, nao se destaque dela
o campo sensorial do sujeito leitor focando somente uma dimensdo mais produtiva do ato
de ler. Ele concorda que leitura tem a ver com produtividade. Entretanto, para ele essa
no¢ao nao € suficiente para se compreender, na recep¢ao, o fendmeno da leitura: “Nao €
menos verdade (...) que toda leitura seja produtividade e que ela gere um prazer. Mas €
preciso reintegrar, nesta idéia de produtividade, a percep¢do, o conjunto de percepgdes
sensoriais” (p. 61). Dessa forma, esse autor evidencia que ndo se pode pensar a recepgao
em sua instancia viva sem se levar em conta a corporeidade sensivel dos sujeitos nela
envolvidos.

O que interessa a ele é como se d4, na prética poética, a percepcao, tanto dos
ouvintes, espectadores (de um texto oral) quanto dos leitores (de um texto escrito). A idéia
de performance na recepcio procura flagrar a presenca, o que emerge no ato da recepgao.
Dessa forma, deseja-se evitar a fixacdo da nocdo de performance como um conceito

cristalizado, historicamente localizado, pois ndo se quer perder de vista sua caracteristica

intrinseca de atualizacdo, de presentificacdo na recepg¢ao:

“performance designa um ato de comunica¢do como tal; refere-se a um
momento tomado como presente. A palavra significa a presenca concreta
de participantes implicados nesse ato de maneira imediata. Nesse sentido,
ndo € falso dizer que a performance existe fora da duracdo. Ela atualiza
virtualidades mais ou menos numerosas, sentidas com maior ou menor
clareza. Ela as faz “passar ao ato’, fora de toda consideracio pelo tempo.
Por isso mesmo, a performance € a Ginica que realiza aquilo que os autores
alemaes, a propésito da recepgdo, chamam de ‘concretizag¢do’” (p.59)

E na performance que o texto lido passa de novo ao ato, recupera sua instincia
de concretizagdo. O ato de ler, ao ser concebido através da nocao de performance, ndo cabe
ser pensado fora de sua situagdo contingente, singular, particular. A presenca de uma
energia poética, do calor ou do tremor provocado pelo corpo do texto no momento da

leitura € fundamental para se entender a concepcao de Zumthor acerca da recepg¢ao.
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No inicio do segundo capitulo de Performance, Recepgdo, Leitura, Zumthor
(2000) pontua como o teatro (e a performance) deixa entrever o que estd no pano de fundo
de toda leitura. Ao mencionar o teatro (referindo-se aquele que parte de um texto
previamente escrito), chama a aten¢do para o que na interpretacdo se torna movimento
acontecido em corpos vivos: “Assistir a uma representacdo teatral emblematiza, assim,
aquilo ao que tende — o que € potencialmente — todo ato de leitura” (p.72).

Ao assumir a representagdo teatral como emblema de todo ato de leitura, o
autor acima refor¢a o carater performdtico da leitura ‘“silenciosa”. Torna-se inconcebivel,
diante dessa perspectiva, pensar a recep¢do do texto fora dessa encarnacdo do verbo no
corpo de quem o l&. Ao reforcar a percep¢do dos sentidos no ato da recepg¢do, enfatizando,
nela, a performance, Zumthor (2000), como ele proprio afirma, aumenta o alcance daquele

conceito de estética da recepcao, conferindo-lhe uma forga catartica, transformadora:

“A recepgdo, eu o repito, se produz em circunstancia psiquica privilegiada
(..). E entdo, e tdo somente, que o sujeito, ouvinte ou leitor, encontra a
obra; e a encontra de maneira indizivelmente pessoal. Essa consideragao
deixa formalmente integra a teoria alema da recep¢do, mas lhe acrescenta
uma dimensao que lhe modifica o alcance e o sentido. Ela a aproxima de
algum modo, da idéia de catarse, proposta (em um contexto totalmente
diferente) por Aristételes! Comunicar (ndo importa o que: com mais forte
razdo um texto literdrio) ndo consiste somente em fazer passar uma

2

informacdo; é tentar mudar aquele a quem se dirige; receber uma
comunicacao é necessariamente sofrer uma transformacgdo” (p. 61)

No trecho acima, a relagdo entre leitor e obra ndo € puramente informativa, mas
formadora, faz da leitura catarse. O leitor sofre uma transformacdo. Nessa perspectiva, na
recepgdo o leitor € convocado a uma mudanga. A leitura € um processo que abala, que pde
o sujeito em movimento. A idéia de movimento, entretanto, ndo se resume a recepgao.
Apesar de o foco de Performance, Recep¢do, Leitura de Zumthor (2000) estar na questdao
da recep¢do, em didlogo com tedricos alemaes, aquele autor ndo deixa de afirmar que “o
texto vibra” (p.63); isto é, ha algo no texto, constitutivo dele, que € pulsacao.

Neste trabalho, deseja-se observar o fendmeno literdrio para além de uma
dicotomia producao-recep¢do. O foco estd no campo sensorial da pratica discursiva literdria
como um todo, no que nela vibra, reverbera (o que estaria presente tanto no ambito da

escritura do texto quanto na leitura). Para acontecer essa reverberacdo, é necessario um
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contato, um corpo vivo escrevendo ou lendo um texto (ou ainda falando — ouvindo, ou
ainda cantando — ouvindo, pintando — vendo, dangando - olhando). A linguagem — seja ela
musical, plastica, verbal, gestual — € feita de carnalidade sensivel, ou seja, ndo ha palavra
que ndo tenha sido produzida por uma pessoa de carne e 0sso, nao ha musica que nao tenha
sido elaborada por um corpo vivo, 0 mesmo para as outras linguagens. A linguagem,
portanto, € feita de carne pulsante, de existéncia, de sentidos. E justamente essa carnalidade
(do escritor, da palavra e do leitor) que confere sentido ao texto, a linguagem. Afastar-se
dessa perspectiva ou negligencid-la significa, em alguma instancia, transformar a
linguagem em matéria morta, em um amontoado de informagdes, alheias a experiéncia
humana.

Desse modo, a realizagao da leitura de um texto literdrio aberta ao campo dos
sentidos permite aquele que 1€ rogar em suas palavras. Acontece que muitas vezes lemos
um texto a despeito do que nele as palavras poderiam ressoar, ou ainda observamos uma
imagem — um quadro, uma fotografia — sem observar o que ela provoca em nos.

A proposta, aqui, ndo é discutir se hd um potencial performatico mais forte
entre um texto e outro (seja literario ou ndo), ou se um texto € mais literario que o outro. O
que interessa € a possibilidade de desencadear um jogo com o que estd sendo lido (ou
escrito); e ainda afirmar que a vocalizacdo e a leitura em gestos de um texto pode contribuir
para a compreensdo do fendmeno literdrio e para o ensino de literatura seja na educagdo

basica ou na formacao universitaria.

Entre o texto e o corpo em movimento
A noc¢do de performance apresentada por Zumthor, em especial no livro
“Performance, Recepcdo, Leitura”, infunde uma concep¢ao vibrante sobre o fendmeno

. ..+ 36 . . ;. .. L. .
literdrio™®. A partir dessa perspectiva tedrica, revisei algumas praticas de ensino de

% Para ser mais precisa, desde minha pesquisa de iniciacio cientifica sobre literatura de folhetos nordestina
(literatura de cordel), quando estudei o livro “A Letra e a Voz” (também de Zumthor, 1993), no qual se
discute acerca de aspectos performdticos presentes na literatura medieval, ndo mais podia perceber a literatura
sem levar em conta o engajamento do corpo. Na leitura de “Performance, Recepcdo, Leitura”, essa
perspectiva ficou mais nitida e mais palpdvel para o desenvolvimento de minhas pesquisas académicas e
préticas pedagdgicas.
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literatura tradicionais (que eu vinha desenvolvendo em aulas), o que colaborou para o
desafio de experienciar, no meu corpo e em aulas, essa leitura performatica, em especial,
em vozes e em gestos. Dessa forma, além de buscar explorar a vocalizacdo de textos na
minha experiéncia pessoal e em cursos que ofereci, procurei também dar espaco para o
movimento do corpo na leitura.

Em seguida, comentarei brevemente algumas experi€ncias de leituras em voz
alta e em gestos, com o intuito de desenhar um pouco como essa concepc¢ao performatica
do literario apontada por Zumthor veio repercutindo metodologicamente em minhas
praticas de ensino. Quando retomo ou relembro algum momento acontecido, seja em uma
leitura que eu fiz em gestos/vozes ou que algum aluno fez, ndo tenho como propdsito
analisar o desempenho vocal ou gestual acontecido, muito menos sugerir modelos ou
atividades a serem aplicadas. O intuito €, ao falar de performance, trazé-la a tona; ou seja,
nao somente falar sobre o corpo na leitura, mas com o corpo lendo.

O que norteou essas atividades foi a tentativa de proporcionar momentos de
contato efetivo entre o corpo lendo e o texto escrito. E importante deixar claro esse foco,
pois nesse jogo entre texto e leitor o que interessa, aqui, sao as impressdes que o texto gera
no leitor e as impressdes que o texto ganha no ato da leitura. Impressdes como marcas,
trajetdrias de sentidos, ndo tanto como sentimentos, emocdes internas. Sdo experi€ncias de
leitura, territérios de passagem, vias de acesso entre a palavra lida e aquele que a 1€.

Ao retomar, nesta escrita, algumas cenas rememoradas ou gravadas de leitura
em performance (dos alunos e minhas), a proposta é focar justamente o que estd entre a
palavra escrita e aquele que a I€: o contato entre o corpo do leitor e o corpo do texto, ou
ainda, como o leitor provoca o texto e como o texto deixa rastros no leitor. N@o se trata,
portanto, de fazer uma andlise literdria do texto, nem de especular sobre o desempenho da
performance corporal realizada. Desejo tragar em palavras o que o texto em performance
visto ou recordado provoca em mim, enquanto observadora-participante daquele evento,
entrecruzando-o com palavras de outros autores, em especial, a de Zumthor, tendo em
mente o campo dos sentidos na prética da leitura.

“Ando muito completo de vazios”. Ler esse verso de Manoel de Barros em pé

movimentando s6 a cabega, 1€-lo com os bracos erguidos paralelamente ao chdo com as
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palmas voltadas para frente abrindo e fechando em camera lenta. Lé-lo alongando o som de
“u”, “ando muuuuuito completo de vazios”, ou quase sussurrando. Sao infinitas as
possibilidades de encarnar um texto, de dar movimento a ele e de ser conduzido por ele. O
interessante € o caminho, o percurso, o contato, o pulso do texto no meu musculo, a
densidade dssea penetrada na palavra escrita.

Com o objetivo de construir experiéncias de aproximagdes com o texto, foram
trabalhadas leituras em vozes e em gestos de diversos poemas e narrativas no curso de
extensdo ‘“‘Literatura, corpo e expressividade” oferecido em janeiro de 2006 em parceria
com Jussara Miller’’, sob supervisdo da Profa. Dra. Suzi F. Sperber. Em um dos encontros
foram lidos versos soltos de Manoel de Barros, de “O Livro das Ignora?lgals”3 | procurando
permitir uma leitura intensiva deles, ou seja, cada aluno enunciou em voz e em gestos
diversas vezes de diferentes maneiras o mesmo verso por ele escolhido.

Organizamos cada encontro da seguinte forma: no inicio da aula, Jussara
trabalhava a escuta do corpo, debrucava sobre a percepcdo de um determinado tdpico
corporal, de forma a despertar os sentidos do corpo para a leitura do texto. Em seguida,
partiamos para o contato com o texto, levando em conta o que fora explorado
corporalmente.

Antes de continuar a discorrer sobre essa experiéncia de leitura com os versos
de Manoel de Barros, vale a pena detalhar um pouco mais sobre alguns aspectos da
perspectiva da Técnica Klauss Vianna abordada por Jussara nas atividades desenvolvidas,
ja que hd uma consonancia de principios entre a no¢do de performance veiculada por

Zumthor (2000) e essa técnica corporal.

37 Jussara Miller é formada em Danca pela Unicamp, sua pesquisa (conforme explicitado em nota de rodapé
na Introdu¢@o) tem como foco central a consciéncia corporal a partir de elementos da técnica de Klauss
Vianna. Trata-se de um trabalho que permite o desenvolvimento da percep¢do sensorial, muscular e dssea do
corpo, abrindo espaco para um corpo sensivel, atento aos seus limites e possibilidades. Ao unir elementos da
consciéncia corporal a estudos e leituras literdrias, buscamos, nesse trabalho, um entrosamento entre o corpo
do leitor e o corpo da palavra. Esse curso aconteceu durante duas semanas (de 23 de janeiro a 3 de fevereiro
de 2006), com duragdo de trés horas e meia cada encontro. No grupo, havia pessoas de diversas dreas:
educagdo fisica, psicologia, filosofia, letras (duas professoras da rede publica da regido), miisica e teatro.

38 Barros, Manoel de. O Livro das Ignordgcas. RJ; Record, 2000.
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Um passeio por Klauss Vianna

A perspectiva de trabalho com o corpo da Técnica Klauss Vianna - detalhadas
no livro de autoria de Jussara Miller, cujo titulo é A Escuta do Corpo: sistematizacdo da
Técnica Klauss Vianna (2007) — ndo visa a “destreza técnica” ou o “virtuosismo” corporal,
tem como premissa “o proposito de aprender a escutar e respeitar o préprio corpo” (p.
18). Um dos principios dessa técnica € o de conceber a danca como uma atividade nao
circunscrita ao bailarino, sendo tomada como uma pratica presente em todos que procuram

re-conhecer e trabalhar seu corpo:

“uma das caracteristicas da Técnica Klauss Vianna € justamente o fato de
a danga e o estudo do movimento ndao serem privilégio apenas de
bailarinos, mas de qualquer ser humano interessado em conhecer e
trabalhar seu préprio corpo” (p. 54).

Um dos tépicos para esse “escutar” o corpo € o trabalho com a “presenca”, de
forma a possibilitar que o corpo sedentarizado, dormente seja revisitado através de uma
consciéncia do movimento, do “despertar dos cinco sentidos” (p. 54). Sendo assim, para
que se reative essa presenca, trabalha-se, por exemplo, o olhar, o contato dos pés, da pele
com o chdo, a articulagdo, o peso, os apoios, a resisténcia, a oposi¢cdo e o eixo global.

Klauss Vianna (2005), em “A Danca”, narra um pouco de sua trajetdria e
explicita principios de sua pesquisa e pritica com o corpo. Para ele, o trabalho corporal
acontece numa percepg¢ao cotidiana, ndo estd limitado ao momento de sala de aula e nem a
repeticoes de exercicios ou a imitacdo de modelos. Had um investimento que € cotidiano na
observacdo do corpo. Vianna (2005) lembra-se que desde pequeno ficava ‘“horas
observando os pés. Os meus e os dos outros. As marcas que deixavam na areia ou no
cimento, quando safam da piscina” (p.23).

Essa pesquisa, que despende ateng@o ao corpo, faz com que os sentidos estejam
alertas, retira o corpo de uma dorméncia domesticada: “Em geral, mantemos o corpo
adormecido. Somos criados dentro de certos padrdes e ficamos acomodados naquilo”
(Vianna, 2005, p.77). Para desacomodar o corpo de uma inércia estagnante, € preciso

desestrutura-lo e reestruturd-lo. E necessario ver de novo, ressignificar o olhar, enxergar a

3 . . ~ Al
? Livro escrito em colaboracdo com Marco Antdnio de Carvalho.
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relacdo do corpo no espaco investindo numa espécie de aventura didria de conhecer de

novo os mesmos locais onde se passa ou de mudar as rotas do cotidiano:

“No fundo, € uma mudanca de ritmo: se vou todos os dias pelo mesmo
caminho, ndo olho para mais nada, ndo presto atengdo em mim ou no
ambiente. Mas se penetro uma rua desconhecida, comeco a perceber as
janelas, os buracos no chio, despertando para as pessoas que passam, 0s
odores, 0s sons. Se o corpo ndo estiver acordado é impossivel aprender
seja o que for” (Vianna, 2005, p.77)

Um corpo desperto nao ‘“anda” pela rua, mas, como afirma acima Vianna,
“penetra” por ela, hd um corpo a corpo com a rua, com as janelas, o buraco no chao.
Reacendem-se os odores e os sons. Passear pela rua torna-se dancar essa rua, o corpo €
convocado a uma presenca redentora, uma presenca performatica.

A presenca corporal é um elemento significativo na concepcdo de leitura
explicitada por Zumthor (2000). Segundo esse autor, para que uma prética discursiva seja
poética € necessdria a “presenca ativa” de um corpo, na qual hd uma “plenitude psicofisica
particular” em que o sujeito “vé€, respira, abre-se aos perfumes e ao tato das coisas” (p.41).
A condi¢do para que a leitura seja performance € o engajamento do corpo, a abertura da
percepcgdo: “A percepcao € essencialmente presenca. Perceber lendo poesia € suscitar uma
presenca em mim, leitor” (p.94).

Seria possivel pensar que uma leitura feita por um corpo em estado de
dorméncia ou auséncia (uma leitura sedentdria, anestesiada) é diferente daquela em que ha
uma presenca corporal, cuja sensorialidade estd aberta. Segundo Zumthor (2000), “nossos
sentidos, na significacdo mais corporal da palavra, a visdo, a audicdo, ndo sdo somente
ferramentas de registro, sdo 6rgdos do conhecimento” (p.95). Se os sentidos sdo fonte do
conhecimento, entdo a leitura se da através deles, acontece neles, o texto se da a conhecer

pelo corpo:

“¢ ele [o corpo] que eu sinto reagir, ao contato saboroso dos textos que
amo; ele que vibra em mim, uma presenca que chega a opressdo. O corpo
€ o peso sentido na experiéncia que fagco dos textos (...). Eu me esforco,
menos para apreendé-lo do que para escutd-lo, no nivel do texto, da
percep¢do cotidiana, ao som dos seus apetites, de suas penas e alegrias:
contracao e descontracdo dos musculos, sensagdes de vazio e de pleno, de
turgescéncia, mas também um ardor ou sua queda, o sentimento de uma
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ameaca ou, ao contrdrio, de seguranca intima, abertura ou dobra afetiva”
(Zumthor, 2000, p.28, 29)

Nao ha como escapar de uma cumplicidade com o corpo. Seus apetites, penas e
alegrias pedem sempre uma escuta que € transitoria, que oscila entre as “contracdes e
descontragdes” musculares, entre o “ardor” e “sua queda”. O corpo ndo € passivo, ndo é um
receptdculo, ele € reativo: no contato com o texto ele vibra, é uma presenca que chega a
oprimir.

O trecho de Zumthor citado acima convida, em sua prépria tessitura, para uma
relacdo cumplice com a palavra que estd veiculada nele. A cada vez que leio a frase “o
corpo € o peso sentido na experi€ncia que faco dos textos” acentua-se uma densidade sobre
a carne viva do meu corpo. Essas palavras (“o corpo é o peso sentido na experiéncia que
faco dos textos”) tém peso, 1é-las € sustentar esse peso no corpo, uma sustentacao que nao é
virtual, mas que pde em jogo a musculatura, as articulacdes, as dire¢des dsseas.

A sustentacdo do peso no corpo, na perspectiva da Técnica Klauss Vianna,
segundo Miller (2007), se d4, por exemplo, através da resisténcia, dos apoios e das
articulacdes. O peso, resultante da acdo da gravidade, requer uma forca-reacdo para ser
sustentado, mobilizando o tonus muscular. A musculatura é convidada entdo a acordar, o
que acontece através do “apoio ativo” do corpo: “os apoios sdo utilizados ativamente, ou
seja, mediante o uso da forca da gravidade, eu empurro o chido e a for¢a-reacdo projeta-me
em sentido oposto” (p.67). H4 ai uma dosagem do tdnus muscular, fazendo com que o que
€ “tensdo” se transforme em “‘atencdo”’; essa dosagem se da num trabalho ativo com relagao
aos apoios no chdo e ndo numa atitude passiva, de abandono do corpo: “E pelo uso do peso
do meu corpo, e ndo pelo abandono deste, que me oponho a gravidade” (p.56).

O peso no meu corpo me provoca: ou me abandono nele ou reajo a ele. E na
diferenciacdo entre o apoio que € passivo e o que € ativo que se percebe a resisténcia e que
acontece o movimento. Passar do apoio passivo para ativo requer o despertar das partes que
tocam o chdo. Para que entdo o movimento acontega, para que se passe de uma posi¢do a
outra, as articulagdes, “dobradicas do corpo” (p.63) devem ser acordadas. A liberdade do
movimento, sua leveza, é dada pelos espagos articulares, pela exploracao da independéncia

das articulacdes.
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O reconhecimento das articulagdes do préprio corpo permite, entdo, uma
movimenta¢do mais livre, na medida em que se ganha flexibilidade e as tensdes diluem-se
na sustentag¢do do peso. Miller (2007) evidencia como a exploracao dessas “dobradicas” do

corpo conferem soltura e liberdade ao movimento:

“O reconhecimento das articulacdes € feito por meio da exploragdo das
possibilidades de movimento de cada uma delas (...), elas sao
identificadas e localizadas no corpo, percebendo-as como encontro dsseo,
com o objetivo de ganhar espaco e liberdade de movimento” (p.62)

Para ganhar espaco nas articulacdes, Miller (2007) sugere duas estratégias de
experimentacdes do corpo: 0 movimento parcial e o movimento total. No parcial, procura-

se focar cada articulagdo separadamente, explorando a movimentacao dela:

“O isolamento e a independéncia das articulagdes sdo trabalhados por
meio do estudo do movimento parcial, quando enfocamos uma articulagio
especifica, enquanto as demais permanecem em repouso. Assim,
comecamos a diferenciar o que é movimento de ombro do que é
movimento de braco; podemos perceber o movimento da perna, e que ele
pode ser independente do movimento da bacia; e, com diversas
experimentagdes, vamos tomando consciéncia das articulacdes
coxofemurais, escapuloumeral etc.” (p.63)

A diferenciacdo dos movimentos que as articulagcdes permitem colaboram para
uma flexibilizacdo e uma percepcao do corpo como um todo. A conquista dessa liberdade
de movimento € que ajuda no transito do corpo pelo espaco, na passagem de um nivel para
outro (do deitar-se para o sentar-se e para o levantar-se). Parte-se entdo de uma pesquisa do

“movimento parcial” para se chegar ao “movimento total”:

“Passamos em seguida para a exploracdo do movimento total, quando
todas as articulacdes participam em diferentes possibilidades de
movimento e em diferentes niveis. Utilizamos aqui, como aquecimento
e/ou lubrificacdo das articulagdes, a transicdo pelos trés niveis,
articulando em diferentes tempos, transitando pelo agachar, sentar, deitar,
levantar” (Miller, 2007, p.63)

As articulagdes em movimento sdo lubrificadas, o que permite a circulagao do
corpo pelo espaco. Dessa forma, a sustentacdo do peso se da através da soltura (e ndo da
tensdo ou retracdo da musculatura): 0 mover-se torna-se um explorar, uma pesquisa de rotas

possiveis do corpo no espaco conduzidas pelas articulagdes. O peso, direcionado pela
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flexibilidade, ao invés de deter o movimento, pode ajudar a conduzi-lo, impulsionando uma
for¢a-reacdo que embala o corpo.

Se o peso € uma forca que alavanca o sujeito ao movimento, pode-se pensar,
entdo, que “o peso sentido na experiéncia que faco dos textos” é um peso que, menos do
que prostrar ou anestesiar o leitor, permitiria convocd-lo ao movimento, impulsiona o
sujeito. Ao ler um texto, sua densidade imprime em mim uma for¢ca que me impele a

reativa-lo, a articuld-lo em mim, em minhas dobras, dobradigas.

De volta a Manoel de Barros

Na aula em que foram feitas experiéncias de leitura dos versos de Manoel de
Barros, no curso de extensao, Jussara, no momento inicial do encontro, focara com o grupo
as articulacdes do corpo, através de movimentos parciais e totais. A partir desse
reconhecimento do corpo por meio do movimento parcial e total, foram exploradas as
articulacdes e as possibilidades de movimento de cada uma delas.

Depois de perceber cada articulagdo por vez (no movimento parcial) e de todas
juntas passando pelo chdo, no deitar, no nivel médio, pelo agachar, sentar, e no alto pelo
levantar (movimento total), foi trabalhada a improvisagdo, a experimentacdo do movimento
total e parcial das articulagdes: “Por meio das improvisagdes, com o uso das dobradigas do
corpo, o vocabuldrio corporal do aluno vai aumentando, as tensdes vao se diluindo e os
espacos articulares vao aumentando” (Miller, 2007, p. 63).

A movimentacdo das articulacdes abre espacos de flexibilidade, acordando o
corpo em sua relacdo consigo e com o mundo com o qual ele interage: “A medida que
tecnicamente vou mudando meus espacos, meu eixo, minha flexibilidade e equilibrio,
trabalho também minha visdo de mundo, minha 6tica das coisas e das pessoas” (Vianna,
2005, p. 97)

O trabalho com as articulag¢des reatualiza o corpo diante do mundo, das pessoas,
dos objetos. O livro, ao ser lido, nessa abertura vivificada, penetra pelo corpo, de forma a
permitir rotas imprevisiveis. O corpo, por sua vez, na leitura, reatualiza também o texto,
pois este dltimo, agora encarnado, ganha pés, maos, tonus muscular, estrutura 6ssea. Leio

entdo um verso de Manoel de Barros deixando-me conduzir por ele e também conduzindo-
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0, articulando-o em mim. Por isso, ler é dancar: o corpo do texto encontra o corpo do leitor
e daf produz-se um jogo que impele o movimento, a mudanca. E nesse sentido que a leitura
pode ser formadora e transformadora, justamente porque ela é danca, € jogo de corpo,
carnalidade sensivel. Um corpo adormecido numa leitura sedentdria estaria entdo muito
proximo a um funeral literdrio, sem vida.

Nas leituras de Manoel de Barros, a proposta foi a de cada participante
atravessar um verso escolhido, experimentando-o ora em movimentos parciais ora em
totais. Procurando dar vazdo ao movimento que o texto provoca, ao articular meu corpo
diante do verso lido, dou concretude a uma intervencdo significativa que descubro na
relacdo com o texto. Nessa experiéncia de leitura, o que interessa é o caminho, a travessia, a
textura do texto nas entranhas da minha carne.

Virias pessoas do grupo do curso de extensao escolheram o verso “Ando muito
completo de vazios”. Uma delas, no movimento parcial, experimentou-o, em uma das
vezes, virada para o lado com o corpo no chdo, apoiada no cotovelo esquerdo, movendo no
ar somente a perna direita, esticando e recolhendo-a muito lentamente, focando
principalmente a articulagdo do joelho. Ao esticar a perna sussurra O Verso, como se
estirasse no tonus muscular cada palavra, hd uma tensdo e uma atencdo na musculatura.
Esse desenho de movimento parece-me remeter a um estado de vigilia, estar completo de
vazios ndo configuraria uma atitude leve, solta: a tens@o no musculo, aliada a lentidao do
movimento e ao sussurrar das palavras imprimem no verso uma suspensio atenta. Diante
desse movimento, andar muito completo de vazios parece-me aludir a um estado de
apreensdo e escuta, a uma “capacidade mixima de percep¢ao”.

Retomo essas cenas do vivido embalada pela perspectiva sobre leitura
explicitada em “Leitura, Recep¢ao, Performance” (Zumthor, 2000). Diante da leitura desse
livro, tornou-se dificil acomodar-me com a realizacdo de aulas de literatura voltadas a
esquemas explicativos, tratando o texto como um objeto de andlise destacada do corpo do
sujeito:

“Minha leitura poética me ‘coloca no mundo’ no sentido mais literal da
expressdo. Descubro que existe um objeto fora de mim; e ndo faco disso

uma descoberta de ordem metafisica, simplesmente choco-me com uma
coisa” (Zumthor, 2000, p.95)
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Numa leitura poética, uma linha de um texto pode desembocar no mundo
fazendo estripulias, na medida em que faz aquele que I€ chocar-se com suas palavras. Se
minha concepc¢ao sobre o ato de ler € colocada em xeque ao me deparar com a idéia, por
exemplo, de que o “prazer poético € organico” (Zumthor, 2000, p.51), acontece uma
desestruturacdo que pode me levar a um movimento, a uma transformacao. Pensar o prazer
poético como uma atividade orgéanica quase que exige que eu volte para meu corpo ou para
o corpo das palavras, num contato que € carnal. A leitura, portanto, pode levar aquele que 1€
a um chocar-se com o mundo, desencadeando movimentos.

O trabalho com a leitura em voz e em gestos € um dos percursos gerados pela
leitura daquele livro. Trago, portanto, a tona algumas cenas de experi€ncias de leitura
(como por exemplo, as dos versos de Manoel de Barros) visando, ndo comprovar uma
teoria, mas narrar trajetérias estabelecidas no contato com essa obra de Zumthor. Esse
contato desemboca em territérios de passagem produzindo interpretacdes do que vejo nas
leituras de texto em movimento tecidas pelos participantes do curso.

Na experimentacdo dos versos em movimentos parciais e totais, um dos
participantes enunciou “ando completo de vazios”, de diferentes maneiras, ora caminhando
e abrindo os dois bracos, ora levantando e abaixando um s6 brago, ora articulando somente
os dedos das maos, ora apoiando as maos nos joelhos. A vocalizacdo variava conforme a
movimenta¢cdo. Em uma delas, ao dar trés passos pela sala, fala o inicio do verso com forc¢a
e rapidamente (“ando muito completo”) e o final (“de vaziiios”) mais vagarosamente

[13%4]
1

esticando o som de “i”, repete esse fim duas vezes pendendo a cabeca para um lado. A
primeira parte do verso € vivida no movimento total; e a seguinte, no parcial. A primeira
parte, enunciada numa afirmagdo quase categorica, dita com forca e rapidez — ando muito
completo — parece remeter a certezas, mas a segunda parte — de vaziiios — dita de maneira
prolongada com um balango da cabeca pendendo para o lado parece dissolver aquela
certeza no terreno do desconhecido. Na completude declarada e afirmada (“ando muito
completo™), o vaziiiio alongado abre fissuras, preenchendo o espago de um abismo visivel.
Nesses diferentes circuitos do corpo com o texto, o verso ganha sentidos e o

corpo enreda-se no verso. O foco estd nesse encontro, nessa pesquisa intensiva, nesse

revisitar um verso diversas vezes, permanecer com ele, degustid-lo e destrincha-lo,
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marcando-o e sendo marcado por ele. A leitura em performance, nesse sentido, estd atrelada
a um “engajamento do corpo” (Zumthor, 2000, p. 22), o qual reage “ao contato saboroso

dos textos” (Zumthor, 2000, p. 28).

Entre o homem e o menino

Uma menina, vinda de Sdo Paulo, queria muito que o pai comprasse o
passarinho que um menino da roga levava na gaiola pela estrada de terra: “Olha que lindo!
Compra pra mim?”. O pai péara o carro e tenta negociar o passaro com o garoto, 0 menino
resiste sistematicamente.

Esse conto de Ivan Angelo, intitulado “Negécio de Menino com Menina”40,
estabelece um impasse, um jogo de negociagao entre o pai fazendeiro, dono daquelas terras,
e 0 menino, possivelmente filho de algum trabalhador local. Trava-se um didlogo, no qual o
pai da menina lanca ofertas de dinheiro cada vez maiores € 0 menino as recusa sempre:

- Dou dez mil.

- Ndo senhor.

- Vinte mil.

- Vendo nio.

O homem meteu a mao no bolso, tirou o dinheiro, mostrou trés notas,
irritado.

- Trinta mil.

- Nao tou vendendo, nao, senhor.

Na medida em que leio este texto, experimento essa oposi¢do entre negociante e
(n2o) vendedor com a textura do livro na mao. Lembro-me de que, numa das experiéncias
de leitura dessa narrativa, segurava cada aba do livro com cada uma das maos, colocava-o
diante de mim, puxando para frente uma das abas e para trds a outra, como se tentasse
esticar o livro de pédginas abertas, colocando nele a tensdo do que estava sendo lido. Entre
uma fala e outra, um passo a frente e um recuo para trads: Avangava quando dizia a voz do
pai e recuava na resposta do menino. Estirava o livro com sensa¢do de segurar a tensio

daquela luta travada entre o dono das posses (‘“Esta fazenda € minha. Tudo que tem nela é

40 Angelo, Ivan. O Ladrdo de Sonhos e Outras Histérias. SP: Atica, 1994.
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"9

meu (...) Cingilienta mil! Toma!”) e o acuado garoto (“Quero ndo senhor. Tou vendendo
nao”).

Nesse percurso de leitura do didlogo do conto instalo-me entre a asticia do
vendedor e o encantamento do menino pelo péssaro. O desafio entre os dois, essa oposi¢ao
gera uma tensdo que acaba por exigir um tonus muscular vivo no decorrer da minha leitura
desse texto, como se tivesse atenta a qualquer risco, pronta para dar ou levar o bote.

Segundo Vianna (2005), “duas Forcas Opostas geram um Conflito, que gera o
Movimento” (p.93). A cada lance o menino responde com uma ou mais negagdes: primeiro
“Nao senhor”, depois “Vendo nao” e entdo reforca “Nao tou vendendo, ndo, senhor”. Nega
uma, duas, quatro vezes e continua negando. A oposicdo estd instalada pelo propdsito dos
dois, ninguém cede, a corda tensionada vibra, aquelas linhas do texto esgar¢am-se em meus
musculos atrelando-me a batalha verbal.

As forgas opostas geram conflito, ndo se pode vacilar, se um solta a tensdo da
corda o outro ganha a luta, h4 um movimento estabelecido entre os lances oferecidos do
patrdo e as recusas decididas do menino: no avanco de um o recuo do outro; nesse
movimento, a corda vibra, “o texto vibra”, entdo “é ele [0 leitor] que vibra, de corpo e
alma” (Zumthor, 2000, p.63). A leitura enquanto performance ¢ um jogo acontecido na voz,

no corpo como um todo:

“a perfomance € jogo, espelho, desdobramento do ato e dos atores (...). Na
forma de um jogo mais ou menos fortemente ritualizado, a voz e o gesto
que o acompanham propiciam uma adesao, e sdo eles que convencem: as
frases sucessivas debitadas pela voz entram progressivamente, no decorrer
da audi¢cdo, em correspondéncias mutuas de coesdo. Mas a coeréncia
dltima, que faz a obra, ¢ um dom de corpo” (Zumthor, 2005, p. 148)

Enunciar o texto em voz e em gestos produz uma adesdo, uma coesdo na qual se
estreitam os lagcos entre aquele que 1€ e o texto. A “coeréncia ultima”, segundo Zumthor, é
dada pelo corpo, por um dom de corpo, um dom que € doagdo, que se entrega ao lido com a
abertura dos sentidos, num “ato de presenga”: “A performance € ato de presenca no mundo
e em si mesma. Nela o mundo esta presente” (Zumthor, 2000, p. 79).

O mundo nido se destaca da performance, pelo contrario, ela atualiza o contato

com o mundo; por meio dela, o leitor dialoga com o mundo e dela o mundo faz parte. Ou
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seja, numa experiéncia de leitura de um texto, se hd um engajamento do corpo, a
performance ai acontecida, por um lado, recoloca o sujeito e o texto no mundo e, por outro,
compde com o que acontece nesse mundo. Na leitura em performance, o que estd em torno,
o contexto, faz parte do ato de ler e esse ato reinaugura o seu entorno, ao gerar naquele que
1€ mudancas, transformacdes.

Quando se € pescado pela trama de uma histéria, quase que ndo hd como dela
escapar, ndo se sai ileso, nem igual ao que se era antes. Em “Negdcio de menino com
menina”, o pai da menina, pergunta indignado: “Nao vende por qué, hein? Por qué?”. A
raiva do homem parece palpitar no peito da gente, repete duas vezes “por que”, interpela o
menino num xeque mate. Mas o menino, numa docura que aquele patrdo desconhece,
responde: “E que eu demorei a manhi todinha pra pegar ele e tou com fome e com sede, e
queria ter ele mais um pouquinho. Mostrar pra mamae.”. Deito minha cabeca sobre o livro,
querendo tocar o pdssaro, bico-de-lacre, e 0 menino.

No final da histéria, o pai, irritado, decide: “Viu no que dd4 mexer com essa
gente? E tudo ignorante, filha. Vam’bora.”. O pai abre mio da compra, solta a corda tensa e
0 menino, como num rodopio leve, chega “pertinho da menina” e faz com ela seu negdcio,
um “negdcio de menino com menina’.

Logo apos a oferta do menino, a menina sorri € compreende. Acaba a histdria, o
leitor desvencilha-se da narrativa, mas carrega em si aquele “peso sentido na experiéncia”

que fez do texto.

147



Urdidura do fim

O tempo cronometrado dos ponteiros dos reldgios, a fabricacdo do cotidiano na
eficdcia das industrias, a onda vultosa de um uso inescrupuloso da tecnologia, a economia
do descartavel, a inexpressividade dos locais de morar e trabalhar, as invasdes de fronteiras
das guerras, a violéncia do jorro de informagdes parecem conspurcar as palavras no mundo
moderno, embotando-as, tornando-as moedas de troca: ‘“Parece que, cada vez mais, o verbo
mostra-se ligado a verba” (Duarte Jr., 2001, p.86).

Ao verbo restam-lhe, por vezes, confinamentos como o de um uso quase
incompreensivel nas forcas legais, o do poder arbitrdrio da politica; ou ainda, de um
cansativo mundo das noticias, além, dentre outros, do seu tratamento na sala de aula como
conteddos enquadrados na lousa ou nas telas de projecdoes multimidia, ditados na fala e
cobrados em avaliacgoes.

Em Encantar o Mundo pela Palavra (2008), Brandao mostra que, de um lado,
s6 € possivel ver no mundo esse “lado negro de tudo” (p.91), € inevitdvel ver que “estamos
destruindo o mundo, o ser humano chegou ao seu limite; os jovens nunca foram tdo
violentos; os problemas sociais do Brasil e do mundo ndo tém jeito” (p.91). Esclarece
entretanto, que de outro lado, como forma mesmo de escapar dessa malha soturna, de
ludibrid-la, é necessdrio restaurar no mundo a forca das palavras: “Mas tenho defendido
muito o outro lado, que tem a ver com nossa urgéncia de encantar — ou talvez fosse melhor
dizer reencantar — o mundo através das palavras” (p.92)

Nao € justo entdo que as palavras sejam aplacadas, sejam tratadas como mera
informacao ou veiculos de idéias. A lingua, cerceada pelo poder que nela reside, pede para
si a palavra, ela quer falar, quer ter voz. Reinvindica um outro modo, o de uma palavra que
permite delirios, que se distensiona nos tempos que correm e que se desvencilha do mundo
da pressa e da economia lucrativa. As palavras, como num gesto libertdrio e saltimbanco,
querem conversar entre si, falar o que lhes d4 na telha. Estdo cansadas de reunides e
conversas informativas ou burocrdticas: “conversar, que sempre constituiu uma atividade

rotineira e prazerosa do ser humano, vem se tornando cada vez mais um ato de pouca
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ocorréncia para além dos limites oficiais e burocraticos onde ela se da” (Duarte Jr., 2001,
p.87). Neste breve ensaio final, as palavras, como se quisessem entrelacar raizes multiplas

dos ensaios anteriores, ocupam este espagco e abrem-se em conversagoes.

Palavras em cena

Depois entdo de alguns “ensaios”, abrem as cortinas, aparecem em cena, numa
roda de conversa, face a face, alguns corpos de palavras destacados de obras anteriormente
mencionadas. Aparentemente eu escolho essas palavras ou essas obras para entrar na
tessitura do texto, no entanto sdo elas que se oferecem, que me escolhem, tramando-me em
suas teias: “O texto me escolheu, através de toda uma disposi¢do de telas invisiveis, de
chicanas seletivas: o vocabuldrio, as referéncias, a legibilidade etc.” (Barthes, 1996, p.38).
O texto lanca seus tentaculos verbais, sua malha de sentidos, suas tramdias, coloca-me em
suas entrelinhas e atua, toma para si o espago cénico deste pequeno ensaio derradeiro.

No centro da roda, quem se mete é uma certa Bagagem“ , um tanto empoeirada,
meio desbotada, com ar de abandonada. Chega como quem revida, como quem reivindica
seu espaco de pessoa, de corpo vivo. Nunca aceitara a condi¢do imposta de ser largada a
beira da linha. Mostra logo seu poder sacando de si um item ndo muito grande, até que

miudo, mas forte, de uma forca de fazer brotar vida na silhueta do mundo:

HORA GRAFADA

De noite no mato as arvores assemelhavam
uma aguia acabada de pousat,

um anjo saudando,

um galo perfeitinho,

uma ave grande vista de frente.

De noite no mato, as vivas figuras enraizadas,
prontas a falar ou bater asas.

Irrompem-se arvores e nelas enraizam-se: uma 4aguia, um anjo, um galo, uma
ave grande. De imagens sugeridas no meio da noite, 0os quatro — a 4dguia, o anjo, o galo e a
ave — passam a ser “‘vivas figuras”, tdo vivas que podem a qualquer momento falar ou voar.

Sao figuras a ponto de algo, prontas para agir, iminentes.

* PRADO, Adélia. Bagagem. RJ: Guanabara, 1986.
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Como que protegida pela dguia, saudada pelo anjo, reacordada pelo galo,
encorajada pela grande ave, aquela Bagagem apossa-se do meio da roda ao fazer de sua
matéria a composicao viva do verbo. Ou seja, mostra como ela propria, Bagagem, guarda
em si o enigma da vitalidade da linguagem, ao fazer com que aquilo que na arvore somente
se assemelhava a dguia, ao anjo, ao galo, a ave transforme-se, através da “Hora grafada”,
em corpos vivos ou corpos de palavras, habilitados “a falar ou bater asas”.

Outra arvore entdo intervém na roda e compde com essa cena: uma arvore ja

2542

enunciada, ndo aquela arvore-arvorinha animada em “Animico”", mas uma outra, uma

p 4. 43
arvore em uma Rua de Mdo Unica™:

“A drvore e a linguagem. Subi um talude e deitei-me sob uma arvore. Era
um choupo ou um amieiro. Por que ndo retive sua espécie? Porque, de
subito, enquanto olhava a folhagem e seguia seu movimento, a linguagem
em mim foi de tal modo arrebatada pela drvore que as duas, ainda mais
uma vez, consumaram em minha presenga um antiqiiissimo enlace. Os
ramos, € com eles a copa, balangcavam-se pensativos ou dobravam-se
renunciantes; os galhos mostravam-se complacentes ou arrogantes; a
folhagem ericava-se contra uma rude corrente de ar, estremecendo diante
dela ou lhe fazendo frente; o tronco dispunha de um bom pedaco de solo
sobre o qual se assentar; e uma folha lancava uma sombra a outra. Uma
brisa tocava misica de bodas, e logo a seguir, como um discurso de
imagens, levou por todo o mundo os rebentos que haviam rapidamente
brotado desse leitor” (Benjamin, 1995, p.264)

Enquanto se olha a paisagem, a linguagem € apossada pela drvore de tal forma
que as duas se enlacam. Nesse enlace, a drvore é animada, os seus ramos balangam
“pensativos” ou dobram-se ‘“renunciantes”, movidos pelas ondulacdes de sonoridades
nasais e sibilantes do fragmento: “balancavam-se pensativos ou dobravam-se renunciantes”.
Os galhos ora mostram-se “complacentes”, ora “arrogantes”. O ritmo e os sons da escritura
desse trecho (saltados de letras como o “s”, o “¢”, o “m”, o “n”, os “rr”’) parecem
arrancados do vento ora ressaltando sua sonoridade ora ressaltando seu movimento.

A éarvore ndo é um objeto que, com a passagem do vento, move-se. Ela é

percebida em uma golfada de vitalidade, no veio da linguagem. Toda aquela paisagem

> Poema de Bagagem citado no primeiro ensaio (Prado, 1986, p.76).

“ Essa drvore faz parte de um trecho da obra Rua de Mdo Unica de Benjamin (1995) citado no terceiro
ensaio.
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produz um “discurso de imagens”, no qual hd um jogo de movimentos, um jogo de corpos,
uma danga acontecida, por exemplo, entre a corrente de ar e a folhagem: esta dltima erica-
se “contra uma rude corrente de ar”’ e também estremece diante dela, ou entdo, de outro
modo, enfrenta aquela rudez do vento “lhe fazendo frente”. Esse “discurso de imagens”
reverbera no mundo na materialidade das palavras daquele leitor da movéncia da drvore.

A linguagem ndo € um instrumento para comunicar a drvore. Ela é parte da
arvore, as duas t€ém um “‘antiqiiissimo enlace”. O encontro da arvore com a linguagem
provoca rebentos. Essa experiéncia de encontro com a arvore convoca a forca das palavras
e faz do narrador um leitor, ou seja, o narrador 1€ aquela arvore; e ele a 1€ porque a
atravessa, deixa-se rocar por ela na materialidade sensorial do verbo.

Essa relagcdo entre leitura, palavra e experiéncia faz com que um fragmento do
artigo “Notas sobre a experiéncia e saber da experiéncia” de Larrosa (2002), parcialmente
citado no terceiro ensaio, interceda naquela roda de conversas e esparrame nela suas idéias

de que a palavra tem em si uma forca propria, pois ela transforma o sujeito:

“Eu creio no poder das palavras, na forca das palavras, creio que fazemos
coisas com as palavras e, também, que as palavras fazem coisas conosco
(...). O homem € um vivente com palavra. E isto ndo significa que o
homem tenha a palavra como uma faculdade, ou uma ferramenta, mas que
0 homem € palavra, que o homem € enquanto palavra, se dd em palavras,
estd tecido de palavras, que o modo de viver préprio desse vivente, que é
0 homem, se d4 na palavra e como palavra” (p.21)

A palavra “palavra(s)”, repetida diversas vezes, sobressai no trecho acima, ela
tece esse texto, costura-o, da a ele uma forma, uma urdidura. O ser humano até pode ter a
ilusao de que tem as palavras a seu servi¢o, “‘como uma faculdade”, mas elas também o
contém, ret€ém esse homem, contorcem-no, na medida em que o formam, ou mesmo
deformam-no; elas esgarcam sensagdes ou entorpecem-nas, a depender do uso que ele faca
delas. O texto acima pede licenga para completar o que dizia: “Por isso, atividades como
considerar as palavras, criticar as palavras, eleger as palavras, cuidar das palavras, inventar
palavras, proibir palavras, transformar palavras etc. ndo sdo atividades ocas (...) meros
palavrérios” (Larrosa, 2002, p.21).

Dessa forma, a palavra nao pode ser compreendida somente como lugar de

transmissdo de informacao, ela ndo € sendo territorio de transito de experiéncias. O sujeito
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que trata a linguagem como uma serva é um sujeito que pensa que pode conformar o
mundo em seu pensamento, um sujeito do estimulo, “da vivéncia pontual, tudo o atravessa,
tudo o excita, tudo o agita” (Larrosa, 2002, p.23). Esse sujeito procura atualizar-se
constantemente, em busca de um saber onipotente, querendo sempre o que nao é, o que
ainda ndo sabe, ele ndo pode parar, é um sujeito pré-ativo, hiperativo, “sempre esta
desejando fazer algo, produzir algo, regular algo” (p. 24).

Para esse sujeito da informacdo, a possibilidade da experiéncia fica cada vez
mais rara, j& que lhe é quase impossivel parar, reparar no que lhe passa, no que lhe
acontece. Para que o sujeito da informacdo dé espaco para o que nele é experiéncia, é
necessario um pouco menos de pressa, abrir-se a uma espécie de passividade, uma
passividade que padece, que também € “pasion”, na qual o sujeito se deixa tocar,
interpelado pelo outro, permite-se vacilar, tombar, enfraquecer, experimentar uma
fragilidade como aquela de quem “ndo possui o objeto amado, mas € possuido por ele”
(p.26).

Tomar a palavra desse ponto de vista é também aceitar ser por ela derrubado,
cerceado. Essa aceitacdo de um cerceamento provocado pela lingua é algo anterior ao jogo
que com ela estabelece a Aula (Barthes, 1989). Seria possivel logo imaginar a Aula
entrando indignada na roda, ao imaginar o sujeito sendo submetido ao poder da lingua, ja
que nessa Aula justamente o que se quer € escapar, soltar-se dessa armadura de que a lingua
¢ feita. Mas aquele artigo (Larrosa, 2002) ressalva ainda que ser derrubado pela lingua,
curvar-se a ela € uma maneira de ludibria-la, € uma forma de esquivar-se de sua estrutura
autoritdria. As palavras que ferem por vezes deixam marcas que provocam caminhos
imprevistos. E, portanto, na imprevisibilidade que tanto a Aula (Barthes, 1989) quanto
“Notas sobre a experiéncia e o saber da experiéncia” (Larrosa, 2002) parecem reverberar
juntos.

O que na concepcao da relagdo sujeito-lingua seria aparentemente oposto entre
esses dois textos — em um a lingua seria cerceadora e para outro ela seria objeto de paixao —
acaba convergindo para um mesmo ponto ou para uma mesma estratégia: a da
imprevisibilidade. Na experiéncia, o sujeito, para ser tocado pela lingua, abre-se ao

imprevisivel, ao que lhe escapa (Larrosa, 2002); em Aula (Barthes, 1989), o texto literdrio
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toca o sujeito pela astiicia do imprevisivel, ao propor deslocamentos inusitados na lingua,
um jogo de corpo, uma batalha entre linguas no interior da lingua. O que interessa,
portanto, é o encontro fortuito, a zona de contato entre a lingua — pervertida — do texto e a
lingua — apaixonada — do sujeito. Repito: uma batalha entre linguas no interior da lingua.
Batalhas de linguas é o que ocorre em um tipo de beijo que inesperadamente
naquele circuito de conversacdes introduz de forma descritiva Kama Sutra (Vatsyayana,
2007): “se um dos amantes tocar os dentes, a lingua ou o palato do outro com a sua lingua,

299

isso € chamado de ‘batalha da lingua’” (p.70). Alids a batalha, o ludibriar é sempre algo
presente nos ensinamentos daquele Kama Sutra. Ainda ao discorrer sobre os diversos tipos
de beijo, relembra um modo de beijar (j4 enunciado no segundo ensaio): aquele beijo em
que os dois amantes apostam quem beijaria primeiro o outro. Se o homem ganha duas
vezes, a mulher ndo renuncia a batalha, pelo contrario, ela se mostra vencida, tombada,
estrategicamente, até que despista o amante, apoderando-se de seu labio inferior. Sugere-se
que esse beijo seja comemorado de forma ericada pela mulher: “e entdo deve rir,
produzindo um som alto, zombar dele, dancar ao seu redor e dizer o que lhe vier a cabeca
em tom de brincadeira, movendo as sobrancelhas e revirando os olhos” (Vatsyayana, 2007,
p.70).

Ao imaginar aquela mulher agindo de maneira faceira, espevitada, a tal
Bagagem ja sentindo-se meio de lado, com risco de ser esquecida, nem sequer espera
qualquer comentdrio e ja solta de seus compartimentos internos um poema espevitado, ou

melhor, um poema em que a palavra dita de forma espevitada, transforma o sujeito:

VEROSSIMIL.

Antigamente, em maio, eu virava anjo.

A mie me punha o vestido, as asas,

me encalcava a coroa na cabeca e encomendava:
“Canta alto, espevita as palavras bem.”

Eu levantava voo rua acima.

A encomenda da mae, feita de palavras — “Canta alto, espevita as palavras bem”
— permitia que aquela menina ‘“levantasse vdoo rua acima”. As palavras, espevitadas,
entoadas alto, numa cantoria, tirava aqueles pés do chao, possibilitava um voo “rua acima”,

vdo bem mais dificil, vale ressaltar, do que se fosse rua abaixo. Ao ser enunciada de forma
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“espevitada”, a palavra aticava as asas, permitindo a sensac¢do do v6o. O verbo reverberado
na voz da volteios naquela cena, transfigurando-a, d4 asas a menina.

Nessas alturas, uma outra obra destaca-se do quarto ensaio, d4 um giro no ar e
cai no centro da roda, pedindo licenga aquela Bagagem. Abre-se em seu capitulo inicial,
convocando a “Presenca da voz” (Zumthor, 1997). Afirma que as palavras cantadas pela
menina acima permitiram aquele vdo, porque, nem tanto a palavra, mas antes a voz ¢é
“alegria de emanacao” (p.13), na medida em que ela atualiza o que estd sendo enunciado e

também ativa no homem algo dos comegos, dos primordios:

“Nao se duvida que a voz constitua no inconsciente humano uma forma
arquetipal: imagem primordial e criadora, a0 mesmo tempo, energia e
configuragdo de tracos que predeterminam, ativam, estruturam em cada
um de nds as experiéncias primeiras, oS sentimentos € pensamentos”

(p-12)

A voz seria entdo como uma marca corporal, uma tatuagem de sentidos, que, a
cada vez que se torna presente, recupera em si toda uma vocalidade viva de “uma heranca
cultural transmitida (e traida)” (p.12). Essa vocalidade evocada reverbera no sujeito uma
espécie de vibragdo comum, coletiva que permite que se sinta que ndo se estd so, pois o
sopro da voz faz cantar a matéria: “Ora, a voz € querer dizer e vontade de existéncia, lugar
de uma auséncia que, nela, se transforma em presenga (...), ressonancia infinita que faz
cantar toda matéria” (p.11).

Como numa cantoria escuta-se em reminiscéncia, naquela roda de didlogos, um
som de uma voz que se repete cadencialmente: “fort-da”, “fort-da” (“para 14 — para c&”)*".
O carretel de linha aparece em cena saido do segundo ensaio e depois desaparece. Aparece
com o som da voz “para 14”... e some com aquele outro “para cd”. “O jogo era repetido,
incansavelmente, todas as vezes em que a mae saia” (Sperber, 2002, p.264). Aquele jogo de
voz e carretel de linha, realizado na auséncia da mée, ndo somente substitui ou recompensa
a sua falta, mas permite a abertura de outras presencas. A voz da crian¢a imbui-se da

nervura da arquetipal voz humana, a crianga conecta-se ali, na sua vocalidade encenada,

* Trata-se da cena do jogo “fort-da” de uma crianga na auséncia materna estudado por Freud e evocado por
Suzi Frankl Sperber (em artigo publicado na Revista Remate de Males em 2002) em sua formulag@o da nogao
de “pulsdo de fic¢do”, apontada no final do segundo ensaio deste trabalho.
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com lacos primordiais, com algo fundante da experiéncia humana: sua pulsdo de ficcdo. E
essa pulsdo acontece na voz como a voz acontece no corpo todo. A voz recobra o corpo e
faz daquele jogo — “fort-da”, “pra la-pra cd” — uma performance. Toda aquela cena,
envolvendo a nao-presenca da mae, o carretel e sua linha moével, e a voz da crianga mostra-
se espaco de improvisacdo, de fabricacdo de sentidos. A auséncia da mde ndo significa
necessariamente uma falta, mas talvez um espaco possivel de criacdo, uma abertura a
pulsdo de ficcdo. A crianca danga uma auséncia transmutada em seu préprio corpo, através
da voz e dos gestos, em sonoridades e ritmos.

Outras vocalidades instalam-se naquele espaco de conversagdes: o “grdo da
voz” em O Prazer do Texto (Barthes, 1993) entrelacado pela “voz poética” em
Performance, Recepcdo, Leitura (Zumthor, 2000). De forma similar ao modo que aquela
crianga, na sua voz, abre-se a pulsdo de fic¢do, transformando uma auséncia em matéria de
performance; o leitor, ao colocar em sua voz o texto de um outro ausente — o autor —, acede
a essa instancia de pulsdo de ficc¢do, reverberando em si tracos de um percurso de palavras
delineado pelo outro: “Ora, a leitura do texto poético € escuta de uma voz. O leitor, nessa e
por essa escuta, refaz em corpo e espirito o percurso tracado pela voz do poeta” (Zumthor,
2000, p.102).

O que interessa na leitura vocalizada ndo € estritamente perseguir as pistas
dadas pelo autor no texto ou pelo préprio texto, mas tracar a escritura no grao da voz, “um
misto erdtico de timbre e linguagem” (Barthes, 1993, p.86), fazé-la ressoar na garganta,

dar-lhe pele, ouvidos, lingua, articulagdes:

“a escritura em voz alta ndo é fonoldgica, mas fonética; seu objetivo ndo é
a clareza das mensagens, o teatro das emog¢des; o que ela procura (numa
perspectiva de fruicdo) sdo os incidentes pulsionais, a linguagem
atapetada da pele, um texto onde se possa ouvir o grio da garganta, a
pétina das consoantes, a voluptuosidade das vogais, toda uma estereofania
da carne profunda: a articulagdo do corpo, da lingua, ndo a do sentido, da
linguagem” (p.86)

A “escritura em voz alta” investe na corporeidade da palavra, no que essa
palavra estabelece de contato com o corpo daquele que a 1€ em sua voz. A preméncia da
voz e da escritura € a de um tatear: as vogais e consoantes provocando ressonancias nos

6rgaos do corpo, instaurando ritmos, e, de outro modo, uma garganta dando voz ao texto,
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uma lingua lambendo as palavras, uma “linguagem atapetada de pele”. Por um lado, o
corpo de quem 1€ d4d corpo a palavra, ou seja, € a pele que atapeta o verbo; por outro lado, o
corpo desse verbo inaugura corporeidades no leitor, permite que a voz leitora, ao ser
enunciada em palavras, recupere todo seu corpo; possibilita que o leitor — através das
palavras lidas — tome um novo contato com seu préprio corpo, suas articulacdes. Nesse
fragmento d’O Prazer do Texto, no trecho “articulacao do corpo, da lingua”, lingua e corpo
estdo unidos pela articulacdo: a lingua articula o corpo e o corpo articula a lingua. A
articulacdo — da lingua, da boca, dos quadris, joelhos, pés, entre outros — acontece através
do ponto de contato ou através dos apoios.

Dois pés em Dangca (Vianna, 2005) entram agora no centro do circulo de
conversacdes. Apdiam-se nas bordas de fora, nas bordas de dentro, revezam-nas, arrastam-
se inteiros pelo chdao como se pintassem o solo com rastros visiveis... “Horas observando os
pés. Os meus e os dos outros. As marcas que deixavam na areia ou no cimento, quando
safam da piscina” (Vianna, 2005, p.23). O vento apaga a marca na areia € seca a marca no
cimento, no entanto nos pés a memoria daqueles lugares caminha por locais imprevisiveis.
Quando ha A Escuta do Corpo (Miller, 2007), ou seja, quando o corpo percebe que toca o
chio, tocando também a si mesmo, acendem-se memdrias, recobram-se os sentidos, o que
lhe configura presenga: “iniciamos a auto-observa¢do conduzida pelos sentidos, o despertar
sensorial, que ampliard o sentido cinestésico, resultando em uma presenga: o estar presente
aqui e agora” (p.59).

Os pontos de contato devolvem o corpo ao sujeito. Do apoio dos pés no chao,
renascem pernas, quadris, bacia, coluna, costelas, bracos, cabeca, olhos, ouvidos, boca,
lingua. Esse contato com o solo reacende a percepcdo corporal, torna vivo o corpo no
mundo: “A medida que vou sentindo o solo, empurrando o chio, abro espaco para minhas
projecdes internas, individuais, que, a medida que se expandem, me obrigam a uma
projecdo para o exterior’ (Vianna, 2005, p. 93/94).

Ainda que por vezes possa se imaginar que as maos sejam o lugar do tato, tal
nog¢ao é limitada. N’ A Escuta do Corpo (Miller, 2007), o tato acontece no corpo todo: “as
sensacdes de contato e de pressdo nao se reduzem as maos, mas sim ao corpo todo,

despertando a pele do corpo todo” (p. 60). Um corpo sentado numa cadeira com um livro
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aberto nas maos esta transpassado por sensagcdes de contato: sensagdes de calor ou de frio
pelo ar que o envolve, a textura da cadeira que toca a pele, os bracos e as maos que
sustentam as paginas, a capa que desliza nos dedos, os olhos que perscrutam a pégina, as
letras que pulam para dentro da visdo, provocando ritmos, fissuras, arrepios, torpor,
cansaco, otimismo, vazios, plenitudes, delirios, rejei¢des.

Sdo diversas as sensacdes, ndo se pode circunscrevé-las, o corpo, em
Performance, Recepcdo, Leitura (Zumthor, 2000) ndo € redutivel a um sistema fisiolégico,
nio € ordendvel ou classificivel: “o corpo tem alguma coisa de indomavel, de
inapreensivel. Nao ha ciéncia do corpo; hd a biologia, a anatomia e o resto, conjunto
virtualmente infinito, mas ndo uma ciéncia do corpo como tal; ainda menos metafisica do
corpo” (p.93).

A leitura do ponto de vista do corpo, desse corpo arredio a metafisica, a uma
ciéncia exata, ¢ uma leitura de risco, que ndo pode ser apreendida ou domada. A Aula
(Barthes, 1989) explicita também uma rela¢do texto-corpo (colocada no segundo ensaio)
que nao pode ser limitada ao que no texto € “seu funcionamento gramatical”’, nem ao
“corpo dos anatomistas e dos fisiologistas” (p.25). Nesse olhar, importa muito o fato de que
“meu corpo ndo tem as mesmas idéias que eu” (p.26). O corpo escapa ao sujeito e € nesse
escape que ele encontra o texto de forma provocativa. Entre o corpo e o texto acontece uma
relacdo erdtica, carnal: a textura da palavra no corpo provoca o leitor e o leitor inscreve no
texto suas marcas sensoriais. As dissonancias entre um e outro sao espacgos de provocagdes,
de transformagdes, de metamorfose.

Tal palavra — “metamorfose” — entra sorrateira pela Bagagem, estremece-a,
fazendo com que dela salte o poema:

METAMORFOSE

“Foi assim que meu pai me disse uma vez:
vocé anda feito cavalo velho, procurando grota.”

As cigarras atrelavam as patas nos troncos
e zuniam com decisio os seus chiados.

As arvores cantavam no quintal,
refolhadas de novissimo verde.

Arregacei as narinas e fui pastar

com minha cabeca minuscula.
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O que mais quente e amarelo pode ser,
era o sol, um dia de pura luz.

Mugi entre as vacas, antidiluviana,

sei de moitas, agua que achei e bebi.
Na volta sacudi pescogo e rabo.

S6 dois sinais restaram:

um modo guloso de cheirar os verdes;
um modo de pisar, s6 casco e pedras.

A voz do pai — “vocé anda feito cavalo velho, procurando grota” — trota na
memoria dos pés do sujeito poético enfeiticando todo o poema. Primeiramente, mostram-se
as cigarras (como aquelas de “Mddulo de Verao” anunciadas no primeiro ensaio) zunindo
“com decisdo”. A esse canto esguichado da cigarra junta-se o canto das arvores. Através
dos quatro primeiros versos, instala-se uma espécie de natureza primordial. A medida que o
poema acontece, 0 sujeito poético parece misturar-se a essa natureza, ser tomado,
transfigurado por ela. Nao € possivel identificar a todo o tempo no poema a forma ou o
corpo desse sujeito, ele se transforma em meio as palavras. Ora assemelha-se a uma vaca,
ao mugir entre outras vacas; ora assemelha-se a um cavalo pelo seu modo de pisar, “sé
casco e pedras”.

E fundamental, nesse poema, essa dificuldade de identificar que corpo é o do
sujeito poético. Essa dimensao inapreensivel é propria da metamorfose, titulo do poema. O
que interessa, portanto, ndo € descobrir que ser € aquele, mas por onde ele passa, o que ele
faz, seu modo de viver. Esse poema quase narrativa comeca com algo sendo visto e ouvido,
as cigarras no tronco, seus zunidos, as arvores no quintal e seus cantos. Esse ser poético
conta-nos o vivido, revela que arregaca suas narinas e vai pastar, que o sol é do mais quente
e do mais amarelo, era “um dia de pura luz”. Mugiu entre as vacas, passou por moitas,
bebeu 4gua. E entdo voltou. Nessa volta, sacudiu “pescoco e rabo”. Desse episddio sé
restaram dois sinais, dois modos de agir: a maneira de cheirar e a maneira de pisar.

O poema nao explicita o momento da ida, somente o da volta. Eu, leitora, sou
colocada nele entre a voz do pai e a presenca e o som das cigarras. Transito na pele das
palavras, entro nas suas entrelinhas e vejo um sujeito na penumbra da sombra das arvores
voltando para um lugar cujo sentido era oposto ao meu, suas pegadas ndo pareciam mais ser
de cascos. Perco seu rastro, sinto ainda minhas narinas suarem, meus olhos ofuscados pela

luz, meu corpo sacudindo-se todo até se despregarem daquelas palavras. Sacudo-me de
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todas, de todas aquelas palavras de antes. Aquela “pura luz” apaga-se, findam-se todos os
ensaios.

Restam-me ainda alguns sinais: o0 modo dos dedos rocarem-se nas teclas, a
escritura me fazendo levantar a cabeca, a mao no queixo, as pernas cruzadas, um caderno
sobre as pernas, perto do pubis, meus olhos no texto na tela, palavras pulando para dentro
do espelho do olhar, convocando outras palavras, maos que alcancam livros que me exigem
em si, pedacos deles que entram pela tela e provocam em mim palavras. Dou-lhes um giro
de sentidos. A danga da despedida, palavras acenando, uma respiracao longa estirando os
miusculos de dentro, os dedos pausam-se sobre as teclas e entdo o siléncio da chegada de

um ponto final.
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