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Nota

Em tempo, uma adverténcia: esta tese apresenta duas versdes. A
versao de tese Todas as coisas imperfeitas é, por seu proposito, uma
perversao da tese oficial — no sentido que lhe devém a origem, como
sendo a primeira, intuida intelectualmente, matricial, embriondria.
Conseqiientemente, a versdo diversa dessa, cuja oficialidade ¢
unicamente institucional, constitui, de forma final, a tese propriamente
dita, isso porque sua feitura consiste justamente na matéria (coisa, nao
abstracdo) da afirmacdo que lhe funda, prova indubitdavel de sua
validade. A versdo de tese demonstrativa — neste caso, A licdo dos
poetas — distingue-se a menor (em termos de significagdo), presente e

verossimil, Todas as coisas imperfeitas.
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Resumo

A presente tese versa sobre os usos da palavra. Trata, portanto, das
nogoes de uso e palavra, assim como as de linguagem, de oralidade, de
saber, de conhecimento, de materialidade, de poesia, de presenca, de
sentido, de arte, de educacao e de comunicacao, entre outras. Discorre

sobre a experiéncia da palavra e da experiéncia em geral.
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Abstract

The following thesis discusses the uses of word. It analyses the both
the meaning of word and the meaning of the word usage, as well as
the meaning of language, speaking, knowledge, wisdom, poetry, the
meaning, presence, thing, education, art and comunication. The thesis
talks about the experience of word and the meaning of experience in

general.
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Resume

Le travail suivant parle des utilisations du mot. Il analyse la
signification du mot et la signification de l'utilisation du mot, aussi
bien que la signification de la langue, du parler, de la connaissance, de
la sagesse, de la poésie, de I’art, de 'education, de la signification, de la
présence, des choses et de la communication. La thése parle de

l'expérience du mot et sur la signification de I'expérience en général.
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Os usos da palavra: todas as coisas imperfeitas



@)

leque

fechado:
auséncia.
Orides Fontela

O uso que se faz da palavra € sintoma do tempo na qual ela se
emprega. E emprego é¢ um uso de palavra bastante adequado para este
texto. Este texto é uma tese, ou pelo menos deveria sé-la. Pretende,
portanto, “demonstrar”, a partir da maxima introdutdria e de outras
tantas colaterais, sua forca e eficacia. A série de maximas de que se
constitui a tese propriamente dita apresenta-se, pois, a seguir.

Como sendo sintoma do tempo no qual se inscreve, a palavra
cristaliza um modo particular de sentir e pensar o mundo, no e do
mundo — como sendo mundo das coisas e mundo dos homens. Sendo
assim, o uso que se faz da mesma diz das condicdes de possibilidade
de sua origem, em ambas as acepgdes: como [ugar — o ponto do qual
algo se origina, e como movimento — fluxo a partir do qual origina-se
algo, como poténcia, fonte inesgotavel de origem, de acontecimento. E
exatamente dessa segunda acepgao de origem que se sustenta a tese.
Afirma-se, pois, que a origem como sendo fonte, pode apenas ser
comportada por uma palavra, ou melhor, por um uso de palavra que
se lhe adequa, que lhe possibilita, ou seja, poético. Ao uso poético da
palavra se diferencia o uso instrumental, que obedece, em linhas gerais,
a uma légica estrita de ordenagao do discurso, hermenéutica.

Disso se segue, como proposicao de tese, a necessidade de se
recompor um uso de palavra que seja origem, que propicie o novo, o
inusitado, o diferente, a interrupgao, a transgressdao, o equivoco, o
desconcerto, a ambigiiidade; um uso de palavra pura, eficaz, que nao
se dé apenas ao propdsito da interpretacdo — que encerra, de forma
mesquinha, um sentido, um conceito, uma nogao —, mas a criagao de
um espago qualitativamente distinto de experimentagao do sentir e do
pensar; um uso de palavra que presentifique, que torne real, presente,
material o dito, o enunciado; um uso de palavra materializador. E aqui
reside o problema de maior envergadura: onde e como.
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Com o esforgo préprio de uma tese, isto €, de se chegar até ela, é
que se afirma que esse propdsito de uso de palavra, poético, sé pode
ser levado a cabo por um certo modo de agir da e para com a palavra,
ou seja, performaticamente. A performance abrange uma outra sorte de
uso de palavra que se caracteriza, basicamente, por um outro modo de
abordagem dos sentidos, ou seja, de uma outra maneira de dizé-los, de
trazé-los consigo, de reapresenta-los, mais “desinteressada” e, por isso,
multidimensional.

Em suma, a tese supde que, para “abrir o leque”, para tornar algo
presente na palavra, é preciso que a mesma seja corpo, seja voz, seja
poesia; é preciso um uso de palavra e um uso de corpo poético, fluido,
intenso e extenso, de sentido e para sentidos volateis, é preciso
recuperar a autoridade da palavra, sua eficacia — o que significa dizer,
a autoridade da histéria da palavra, seu tempo, sua tradi¢ao, sua
experiéncia; é preciso recuperar um uso de palavra préprio do poeta,
do ancido, do conselheiro, do mestre, do professor; recuperar sua
autoridade e a autoridade do pensar; uso de palavra que da a
experimentar o pensamento de maneira livre, desinteressada e
autdnoma; isso se aplica de igual modo ao sentir.

O

Para orientar o olhar, vale enfatizar, de antemao, que o problema
central da tese nao é a palavra, mas os usos que dela se fazem, isso
porque para cada um dos usos — aqui tratados — revela-se um sentido
particular de palavra — sendo que um deles ndao reduz a palavra ao
signo. Tal especulacdao demanda, por conseguinte, investigar termos e
conceitos radiais, correlatos, tais como: linguagem, terra, mundo,
presenga, arte e performance. Isso posto, justifica-se o uso de teorias se
nao incongruentes, diversas.

A tese gira, assim, em torno dos seguintes referenciais: Walter
Benjamin, Martin Heidegger, Hans Ulrich Gumbrecht, Giorgio
Agamben e Paul Zumthor. Deve-se notar, entretanto, que, ainda que a
discussdo se concentre nesses autores, neles nao se encerra. Desses
operadores tedricos aliam-se outros — por forca do uso dos mesmos —,
tais como: Nietzsche, Gregory Nagy, Marcel Detienne, Richard
Schechner, Victor Turner, Marcia Tiburi, Fausto dos Santos e Kathrin
Rosenfield.
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Este ensaio, e aqui se explicita a forma de apresentacdo da tese,
de cunho filosofico, dirige-se ao campo da educagao. Ele parte, se, por
ventura, considerarmos o que espera a drea na qual se insere, de um
problema genérico, qual seja: o uso da palavra — que diz respeito,
segundo afirmamos, ao cerne da pratica educativa, ao ato mesmo de
comunicar, de transmitir, de compartilhar sentidos — os dados
(sensagao) e os produzidos (significados) —, de mobilizar no outro
novas construcgoes.

Como sendo ensaio a presente tese ndo apresenta — tal como dita
o canone académico, a tradicio de toga — de maneira continua e
uniforme, sem fissuras, seus argumentos. Isso porque intui expandir
por sua forma o espectro de sua significagdo. O ensaio possibilita, na
verdade, fazer repicar os sentidos — do mesmo modo que propde o uso
de palavra aqui defendida — de tal maneira a provocar outros tantos.
Esse método de apresentacdo dos argumentos caracteriza-se, portanto,
por excursos, interrupgdes, dissonancias e repeticoes que, supomos,
em tempo, serem germinais.

“Meétodo é caminho indireto”, atirma Walter Benjamin em seu livro
sobre o drama barroco alemao. Este ensaio nao foge, portanto, a (essa)
regra. Talvez, por isso, se deva, de antemao, indicar 0 modo como as
idéias sdo aqui apresentadas. O presente texto é composto por um
discurso linear, se, por ventura, se desconsiderar as interrupgoes nele
presentes. Todavia, deve-se enfatizar, que esses intervalos sao fendas,
brechas que iluminam o “discurso oficial”. Nesse sentido, recebem a
alcunha de indicagdo, glosa e excurso, em conformidade a funcdao que
cada uma desempenha. A indicagio serve, assim, como um anuncio,
uma pantomima, a referéncia a algo que serd a seu tempo
desenvolvido; a glosa € uma nota explicativa, que, dependendo do
preparo e do arbitrio da leitora, pode ser ignorada; o excurso, de outro
lado, é justamente aquilo que permite depreender sentidos para além
daqueles que o texto demonstrativo — leia-se o oficial —, ventila,
permite pensar.

Desse modo, pode-se afirmar que este trabalho contempla, de
forma mediata, a comunicagao, ou mais precisamente, aquilo que Hans
Ulrich Gumbrecht entende como sendo a materialidade da comunicacdo.
A tese diz respeito a capacidade de nao s6 transmitir, construir e
constituir saber e/ou conhecimento como também de presentificar, de
materializar aquilo sobre o que se diz no que é dito — o que implica
afirmar que a palavra quando tomada apenas por sua dimensdao
signica pouco ou quase nada diz, ndo passando sendao de mero
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grafismo (da qual se depreendeu histérica e culturalmente, por
intermédio de convengdes formais, algum e/ou qualquer sentido) —,
isto é, forma pela forma.

A palavra, contudo, fala, diz, inclusive, do que ndo pode ser dito,
€ mais que signo, é som, o que demanda sua escuta — para que ela
haja/aja: exista atuando e atue existindo. O sentido de atuagio refere,
assim, nao a interpretagio — que designa aqui apenas a agao de
desdobramento de sentidos em conceitos e que desempenha uma
fungdo analitica, isto €, que visa apenas a cognicdo —, mas agdo
performatica que impele a produgdo ou re-apresentagio de um
existente, de uma matéria, de um sentido dado, substancial, enfim, de
uma presen¢a — essa entendida como verdade fisica, espacial, que
ocupa ocasionalmente um espago e que aduz a producdo de outros
sentidos (sensiveis e inteligiveis). O sentido de atuacio desempenha,
portanto, ao contrario da interpretagio, uma fungao poética.

Em vista do que se considerou, postulamos como objetivo do
presente estudo ir ao encontro do que torna possivel — ainda que
intuitivamente — materializar no representado (supostamente palavra,
signo) a coisa em si (a matéria, ndo o niumem), isto €, a dimensao
corporea que constitui o sentido — tanto o dado (a sensagao), quanto o
produzido (o significado) — e, portanto, a palavra. Este o qué que torna
possivel, inferimos, € performance.

Todavia, deve-se assinalar que ndo se trata aqui de um sentido
de performance qualquer — pelo menos nao aquele de corrente
especulagdo, o da performance como linguagem. Performance, aqui,
remete a um modo de abordagem da palavra que busca nao apenas
reconfigurar seu sentido, hiperdimensionando-a, mas também, e,
sobretudo, sua forma de apresentacao, o que diz do uso propriamente
dito.

Desse modo, a performance torna-se, para o propdsito deste
estudo, antes um gesto — um algo na linguagem que expande a
linguagem -, que propriamente um conceito; a performance é um termo
que permite furar o textual ao cooptar outros elementos que estariam
fora da trama hermenéutica, de uma ldégica estritamente racional e,
conseqiientemente, reducionista, simplificadora, propria do corrente
formalismo discursivo.

A oralidade é tomada, por fim, como sendo um aspecto
fundamental do sentido de performance aqui apresentado, na medida
em que opera a palavra com o auxilio do corpo, com a voz. Voz e mao,
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por sua vez, sustentam, das maneiras que lhe sao prdprias e possiveis,
a multiplicidade de sentidos do que ¢ dito.

A poesia se origina, certamente, da cangao, do recitativo, da
declamacao, da palavra performada, vocalizada, fusdao de corpo e som,
musica, gesto, siléncio, para, novamente, palavra. E palavra na poesia
significa interagdo, atravessamento. Disso resultam os hinos, as odes, a
lirica, palavras conjuntivas que trazem em seu bojo o sentido dado
(que intensifica) e o sentido produzido (que demultiplica, desdobra),
podendo delas ser depreendidos estimulos sensdrios e estimulos
intelectuais, simultanea-mente.

O

“Nosso” tempo — como sendo um dentre diversos espagos
histéricos — caracteriza-se sobremaneira por um certo descrédito com
relagdo a palavra; esse tempo ¢ um tempo para o qual o sentido, o
significado, sua “concisao” e “clareza”, d4 a medida e o peso de seu
meio (um instrumento, um utensilio, uma coisa, a coisa); deixa,
portanto, de ser tempo para ser espaco de tempo — o uso desse termo
corresponde, na tese, a nogao dada; de outra sorte, remete, quando
excetuado esse uso, a um devir, uma mogao continua que abarca no
que estd sendo o que ja foi e o que serd — o movimento perpétuo. O
meio do tempo é, pois, uma palavra, um signo, um simbolo, uma
alegoria, um simulacro, um algo que diz daquilo que ndo pode ser
dito, por vezes. O meio do tempo ha de ser, entao, tanto a passagem —
que intermedeia, que liga — quanto o nticleo, o recheio — que sedimenta,
que condensa, a propria liga, o “miolo do pao”. Por isso, difere o uso
do meio, isto é, diferem os usos da palavra.

A palavra e seus usos: para cada um deles corresponde um
modo de percebé-la e apresenta-la, diferindo, por essa razao, sua
natureza.

Poder-se-ia dizer que também acerca disso difere seu sentido:
origem ou substancia. Por origem, entenda-se o ponto do qual ela
surge e por substancia a matéria de que é feita. Para cada um dos
sentidos de natureza (de palavra) um modo especifico de sentir e
pensar a, na e a partir da palavra.
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Do meio-tempo indaga-se a maneira com que se instala e é
percebido, visto que o uso da palavra se configura de modo distinto
para cada tempo em que se inscreve. Logo...

O

... do cultivo do tempo, uma sorte de palavra. Algumas questOes
permeiam, contudo, essa afirmacgdo, tais como: de que modo se
configurou a palavra e seus usos nos tempos por ela engendrados e,
para além disso, que usos de palavra os tempos engendram? Dito de
outro modo, com palavras “precisas, evidentes e distintas”: como
nosso tempo usa a palavra e como a palavra faz o tempo?

A resposta para cada uma dessas perguntas nao €, como poderia
parecer, tao dificil quanto sua formulagao — para alivio do leitora! Um
dos caminhos possiveis para tal argumentagao — porque sim, existem
muitos — nos é facilitado por um “homme de lettres” — para auferir seu
sentido literal —, chamado Hans Ulrich Gumbrecht.

Em seu notavel livro Production of Presence — what meaning cannot
convey, Gumbrecht nos convida, em seu preambulo, a deslindar,
genericamente, questdes sobre as quais se acerca nossa investigagao,
ou seja, sobre a configuragao epistemoldgica de nosso tempo que,
sabemos, se ancora sobre uma cultura da interpretacao, do significado,
implicada na no¢ao de modernidade, que se distancia, entao, da
presenca, da materialidade, que sova, que achata a sensibilidade,
forjando, por fim, um uso de palavra dominante; para este tempo em
particular um uso de palavra instrumental.

Excurso. Vale notar, ainda, que também Gumbrecht (2004) esta atento
ao uso das palavras, tanto é que nos alerta sobre a utilizagdo de
algumas que, numa certa acepgdo e por um certo “anacronismo”,
resultam no que se poderia caracterizar como sendo uma gafe
intelectual. Substincia, metafisica, presenga, realidade, ser — apenas para
citar algumas —, soam, por certo, de extremo mau gosto no mundo
académico, haja vista ser esse “mundo”, o mundo dos intelectuais,
dominado pela idéia da fragmentacdo, da diversidade, da “pos-
modernidade”; isso porque, segundo o mesmo autor, tais palavras —
tornadas conceitos — se associariam a uma espécie de ingenuidade
filosofica (GUMBRECHT, 2004, p.53).
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Julgamos, entretanto, ser de fundamental importancia manter essa
ingenuidade como motor mesmo da atitude filosdfica que comega —
justamente por aqueles que a inventaram — por um admirar-se
defronte o mundo. Tal ingenuidade nos permite inclusive supor, para
fins de justificagao e esclarecimento, uma idéia de ser, de verdade, de
sujeito, de palavra, de substancia, de idéia, de conceito, nem que seja
para afirmar que essas nao passam senao de um amontoado de mofo
e inverdade.

Sendo assim, sujeito sera o individuo que, a despeito dos discursos
que o subjetivaram — tornando-o menos autonomo do que de fato
pensa — atua em si e para si dentro desse espaco de representagdes, dito
de outro modo, um ser histérico; por ser deve-se tomar aqui o fato do
existir ao estar, e dessa condigdo ter consciéncia; por verdade, o todo, o
aparecer; contemplando inclusive sua negacao, sua in-verdade — nesse
sentido, serviriam, por sua validade, ambas as afirmagdes: “o
verdadeiro ¢é o todo” (HEGEL, 2002, p.36) e “o fodo é o ndo-verdadeiro”
(ADORNO, 1992, p.42); por palavra, inicialmente, haja vista sua
origem, sentido produzido que traz consigo um dado; por substincia,
a matéria, os fendmenos, a fisicalidade; por idéia, a forma por
intermédio do qual o pensamento se confronta com o mundo material,
dos fendmenos, sua representacao total, sendo por isso mesmo imago
mundi; o conceito, o termo modal que busca captar a unidade de um
fendmeno, que o objetifica e, por conta disso, o perde; por terra, a
dimensao da physis, o dinamo, a natureza como for¢a movente, as
pulsdes, os impulsos, as sensagdes; e mundo, a contengao da terra, em
cujo conter recolhe e mantém a forca da terra, sua origem — como o
movimento do vir-a-ser, poténcia; o mundo abrange a linguagem, a
palavra, os signos, derivados da relacdo daquele com a ferra. De
maneira deveras simplificada, redutora, pode-se dizer que a terra é o
proprio e o mundo o comum, contetido e forma, respectivamente.

Tais defini¢des permitem identificar, por fim, uma perspectiva, uma
visdo de mundo, que pretende ndo obstante — e forcosamente —
estabelecer significados estaveis (fina ironia de um discurso que
pretende ir pela direcdo contraria de sua forma de apresentacao).

Essas nogoes partem, obviamente, da questdo sobre como se

configurou historicamente o conhecimento, ou seja, sobre quais

paradigmas epistemolodgicos se formaram certos espagos temporais —

historicos e culturais —, que compreendem, cada um, um certo modo

de ser, de estar e pensar o mundo e no mundo. Isso porque a maneira
como o mundo ¢ pensado implica uma forma particular de senti-lo —
que, nao obstante, se Ihe assemelha.
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Gumbrecht, por sua vez, deixa isso bastante claro ao levantar,
com precisao, o processo que culminou no afastamento do individuo
(de cultura ocidental) da dimensdao da matéria, do corpo, isto é, da
presenca, da physis, em prol do conceito, da abstragao.

Excurso. A Physis refere, para o mundo grego — a Antiguidade
Classica, de quando exatamente surgiu o termo -, o mundo dos
fendmenos intocado pelo ser (humano), que abarca o ser, mas que nao
se da a sua agdo; a physis se opde, entao, a techné, que indica a acdo
transformadora do homem da natureza — representada, todavia, em
parte pela physis. No que concerne ao espectro da agdo humana essa é
compreendida na Antigiiidade, sobretudo por Aristételes, por trés
dimensdes: o logos, a prdxis e a poiésis ou techné — instancias que
compreendem o contemplar, o agir e o fazer (Trevisan, 2006, p.26).

De acordo com Trevisan (2006, p.26), se, por um lado, o logos abarca a
faculdade de decodificagio dos mistérios da physis, sendo por isso
considerada uma faculdade maior, a poiésis, de outro, refere o fazer
que compreende justamente a faculdade de trazer a tona, em parte
pela agdo humana, desses mesmos mistérios, desses mesmos
segredos, de reapresenta-los. E representacao significa, sob esse ponto
de vista, o ato de coleta de um fendomeno que ao ser coletado, ao ser
retirado de seu fluxo perpétuo e natural, é preservado na atitude
mesma de trazé-lo de volta — como figura-viva que mantém inclusive
o que ha de nao-figurado no fenémeno, seus efeitos. Poiésis lembra,
entdo, produgao, brotamento, ato de desvelar, de trazer a vista. O
conhecimento &, por essa intima relagdo com a natureza, em parte,
uma revelagao.

Indicacao. Essas explicagdes sao, por certo, insuficientes, pois deveras
introdutorias. Tais questdes serdo, portanto, desdobradas quando da
investigagao dos conceitos de mundo e terra em Heidegger.

A modernidade implica, de maneira geral, no dominio da razao
sobre a natureza — muito embora seja a razao compreendida como
parte da natureza, como razao natural. A modernidade se funda sobre
um principio de objetificacdo que abstrai pelo conceito os fendmenos,
que entende o corpo como um meio que deve, necessariamente, ser
superada pela atividade racional. Sabe-se, contudo, que desde
Descartes — alids, sobretudo nele — o corpo (feixe sensorio, que diz
respeito a dimensao da sensibilidade) é tomado como um
disseminador do falso, do inveridico, do ilusdrio, como algo que
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confunde e impede o livre exercicio da razao, que é, ao contrario do
corpo, imparcial, evidente, distinta e universal.

O conhecimento resulta, por conta disso, de uma operagao
estritamente cognitiva que pressupde ser o homem um sujeito,
autonomo, livre, maior, e o0 mundo seu objeto. Essa concepgao de
conhecimento indica, conseqiientemente, uma compreensdo de
linguagem e palavra a ela afinada, que consideramos ser, em vista dos
argumentos até entao apresentados, extremamente redutora,
instrumental e convencionada — e que se caracteriza, nao obstante, por
uma relacdo fechada entre um significante e um significado, operagao
essa que ao invés de materializar na representagao o representado, o
abstrai, tornando-o ausente e ndo, como se pressupoe, presente.

Esta visao de mundo — moderna, que denominamos redutora — se
distingue, qualitativamente, da visao de mundo metafisica, que lhe
antecede. Tanto no mundo antigo quando no medieval vemos
expresso algo que poderia ser tomado como uma espécie de
paradigma do ser, que entende o conhecimento como revelacdo, como
mistério revelado e ndo mera especulagdo, que nao parte do arbitrio do
homem, mas de uma ordem natural que se da livre e espontaneamente
a sua contemplacao.

No medievo, com efeito, o homem ¢é parte do mundo, nado
apenas nele habitando, mas sendo mundo. Entretanto, esse modo de ser
e estar no mundo se modifica consideravelmente a partir do
renascimento, desembocando na modernidade, como sua radicalizacgao.
Esse marco historico que ex-centra, que desloca o homem do mundo,
redefine sua posigao na relagio com o mesmo. Se, no medievo, o
homem era a unidade de espirito e corpo, na modernidade ele se torna
puramente espiritual, abstraindo, por conseguinte, o corpo — torna o
corpo, como bem salienta Marcia Tiburi (2004, p.75), um “rastro, uma
marca de passagem, uma mancha, um resquicio”.

Tal deslocamento resulta no apartar do homem do mundo. O
homem agora ocupa o lugar daquele que observa, pressupondo nao
estar, naquilo que observa, implicado; torna-se, pois, sujeito — na
acepcao mesma que conforma toda sua critica, ou seja, auto-referencial
(GUMBRECHT, 1998, p.13).

Glosa. Essa ultima afirmagao refere estritamente os primordios da
modernidade. Isso porque com o advento das ciéncias humanas, a
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posicao do pretenso observador neutro serd larga e profundamente
questionada, dentro, obviamente, do marco moderno.

Em todo o caso, 0 modo de referéncia humana (visao de mundo)
parte de um estar em meio a um fluxo do ser, que é histdrico, para uma
consciéncia atemporal que objetifica os fendmenos e os seres, que
identifica e atribui sentidos, institucionalizando o saber. Sublinha-se:
processo historico (des-historicizante) que institucionaliza ndo apenas o
saber, mas aquilo que o compde, que o fundamenta, i.é, a sensibilidade,
a experiéncia estética.

Entretanto, mesmo em sua forma institucionalizada, lembra
Gumbrecht (2004, p.22), a experiéncia estética implica um além do fisico
— cuja compreensao também foi tomada de forma reduzida e redutora
— pela visao de mundo moderna — em vista da dimensao que outrora
designava a physis.

A modernidade engendra, assim, de maneira colateral, a redugao
do espectro de agao dos fendmenos. Isso porque eles deixam de ser
vividos para serem interpretados. Ela instala, por isso, uma cultura
notadamente hermenéutica, da interpretagao, que subtrai do homem a
possibilidade mesma de viver e experimentar o estranho, o novo, o
inaudito, o inexplicadvel, de acontecer com - se tomarmos como
referéncia, o sentido primordial da physis (um espago de tensodes,
poéticas, produtoras, pulsantes) —, para dar lugar apenas ao cognitivo,
a um discurso que julga ser capaz de dominar e interpretar o mundo.
Sobre isso, vale meditar mais.

Glosa — Indicagdo. Gumbrecht (2004, p.55) ndo se opde certamente a
interpretagdo, mas a idéia da interpretacado como Unico meio dos
individuos se relacionarem com as coisas, com o mundo. A nogao
implicita de experiéncia nessa afirmacdo permite tornar nitido, como
veremos a seguir, o lago que une a teoria de Gumbrecht a filosofia
benjaminiana, para a qual a experiéncia da modernidade se chapou de
tal maneira a ndo mais computar os dados da historia passada, haja
vista a “impossibilidade” de sua manipulagdao, assim como da nao
pertinéncia desse tipo de saber, da tradigdo, para a experiéncia
presente.

Se a experiéncia (estética) é moldada por um determinado lugar
histérico, condicionada, portanto, por uma sorte de ideologias epocais,
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assim sera também o conhecimento dela advindo. Em outras palavras,
de experiéncia sovada, conhecimento restrito (e vice-versa).

Com efeito, € justamente esse o resultado do diagndstico que
Gumbrecht faz do conhecimento e da experiéncia na modernidade;
resultado que o impele, ndo obstante, a formular um meio de se
recompor, na atualidade, a materialidade perdida — com o advento da
visdo de mundo moderna — da experiéncia estética, a0 menos, em nivel
de comunicagdo. Esse meio ele intui como sendo a producgdo de presenca.

Indicacdo. Essa foi, por certo, a intuicdo originaria da presente tese.

Vejamos de maneira pormenorizada essa questdao. De acordo
com Gumbrecht (2004), a experiéncia estética consiste numa espécie de
oscilagio entre dois tipos de efeitos: efeitos de presenga e efeitos de
significado. Enfatiza-se, entretanto, que essa oscilagdo nao é, como
poderia parecer, necessariamente simétrica, equilibrada, visto que um
efeito pode predominar sobre o outro dependendo da cultura na qual
se inscreve determinada experiéncia — como veremos a seguir.

De qualquer modo, por efeitos de presenca Gumbrecht entende os
efeitos resultantes da relacdo que um sujeito estabelece com o mundo e
que se dariam somente a sensibilidade; seriam, por isso, intensivos;
propiciando, ademais, o saber. De outro lado, efeitos de significado, que
diriam respeito aos efeitos da relagao entre um sujeito e o mundo via
cognicao, estritamente. Dessa relagao derivaria, por fim, o conhecimento
— tal qual instituido pela visdao de mundo moderna. Eles seriam, por
isso, efeitos extensivos, relacionando-se mais aos sentidos produzidos
(significados) que, propriamente, aos sentidos dados (significante,
sensacao).

Indicacdo. A diferenca entre saber e conhecimento é objeto de anadlise de
uma segao posterior a esta.

Assim, se o significado refere o resultado da abstracdo de um
sentido dado, a presenga, por sua vez, mantém, como sendo lago, liame,
o contato entre um sujeito e uma matéria, sem a interferéncia de um
significado. O efeito de presenga seria, portanto, a tonica da relagao entre
0s sujeitos e as coisas do mundo.
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Em vista disso, a presenga poderia entdo ser entendida como o
acontecimento da matéria, i.é, o ponto de interseccao — espacial — que, de
um lado tornaria o ente um ser, e, de outro, impeliria o ser a
manutencao de seu movimento; ou seja, impele o ser a ser mais ainda, a
vir-a-ser.

Como pertencente a esfera do espago — e ndao do tempo, como o
significado —, a presen¢a refere, como ja se observou, um contato —
impacto de corpos uns sobre os outros; dessa maneira, ela pode ser
entendida tanto como a relagdo que inicia os sujeitos em uma
determinada sensa¢do, quanto um algo que haveria por intensificar
uma dada sensagao.

Isso explica porque para H.U.Gumbrecht a presenca implica
necessariamente uma experiéncia estética. Vale lembrar, contudo, que a
experiéncia estética é, como ja se assinalou, situacional. Ou seja, é
experiéncia condicionada histdrica e culturalmente. Sendo assim, sua
eficdcia, sua intensidade, sua predominancia, varia de acordo com o
modo de sua configuragao histdrica e formal.

Glosa. Em todo o caso, na experiéncia estética compatibilizam-se razdo e
sensibilidade, entendimento e imaginagdo, experiéncia e cognicdo; ela nao é,
portanto, como se pressupde ser, um esvair-se da vontade, um deixar-
se livre do individuo as sensagdes, aos sentimentos, aos sentidos dados,
mas uma forma de racionalidade que filtra inclusive essas mesmas
sensagdes; modo de operagao que torna apenas o corpo parte integral
na “apreensao” do mundo.

A distingao entre “cultura de significado” e “cultura de presenca”
exemplifica, com efeito, justamente isso. Tal distin¢gao permite, por sua
vez, ilustrar a diferenca entre os modos de posicionamento e
organizacdo do sujeito no mundo. Vejamos. De acordo com
Gumbrecht (2004, p.79-81), a “cultura de presenca” designa sociedades
embasadas na presenca. Nelas, os fendmenos tém um sentido inerente,
sendo assim, € o corpo a referéncia a partir da qual o mundo ¢é
abordado; ndo obstante, no que concerne ao conhecimento, legitimo
sera aquele que nao foi produzido, mas revelado.

A “cultura do significado” designa sociedades nas quais a auto-
referéncia do sujeito € a consciéncia. Ou seja, sociedades nas quais o
mundo é interpretado, deslindado por uma sorte de categorias e
conceitos abstratos, i€, arbitrados pela razdao. O conhecimento
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legitima-se, assim, nessas sociedades, por um sujeito que produz o
conhecimento, que o constrdi em conformidade a leis puramente
racionais.

Indicagdo. Deve-se pontuar que essa separagao entre “cultura do
significado” e “cultura da presenca” deriva, para Gumbrecht, apenas de
tipos ideais, ndao aparecendo nunca em sua forma pura.

Para um determinado tipo de conhecimento produz-se um
evento que se lhe assemelha. Assim, de acordo com Gumbrecht, sendo
o conhecimento produzido pela “cultura do significado” dado pela
interpretacdo, seu evento corresponderia a uma inovagao, que teria
como seu efeito, a surpresa. Para a “cultura da presenca”, no entanto,
um evento € uma epifania, isso porque o conhecimento dela advindo,
via experiéncia estética, é uma revelagdo.

A epifania, para Gumbrecht (2004, p.113), surge, por sua vez,
quando emerge, nao sendo passivel de ser capturada ou congelada; ela
€ a irrupgao no corpo, sob a forma de uma sensacdo, de uma intuicao,
de algo que acontece para além do que acontece; € o comeg¢o — como
origem, como fonte, como vir-a-ser — do que acontece. E, como afirma
Fausto dos Santos (2003), um ponto de partida e nunca de chegada.

Excurso. A maxima rilkeana, em forma de questao, recebe, assim, sua
real amplitude: “Nido vé como tudo o que acontece é sempre um comego?”.

Nesse sentido, a epifania equivale a uma experiéncia estética —, no
sentido forte da palavra, como aquela que circunscreve a presenca real,
como produgdo de presenca, que escande, pela sensibilidade, o espectro
do entendimento; experiéncia de mundo que abre o sujeito para o ser;
que o coloca nos fluxos e refluxos do corpo e do tempo; experiéncia
que nao é para ser somada, definida, mas basicamente vivida,
experimentada, de modo pleno e visceral. Na experiéncia estética, o
vivido ¢, de igual modo, redimensionado; é confronto da experiéncia
consigo mesma, experiéncia da vertigem, do imponderdvel, da limitagao
da racionalidade humana para a ilimitagao do mundo.

Glosa. Essa concepg¢ao de experiéncia estética como epifania tem, por
certo, um pano de fundo metafisico. Todavia, é preciso pontuar que,
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em Gumbrecht, autor com o qual apoiamos nossa reflexdo, a
experiéncia estética enquanto pertencente a um dominio metafisico nao
estd necessariamente condicionada por um sentido religioso ou
transcendental, tais como poderiam atestar as teorias de Kant (2002),
Nietzsche (1999) e até mesmo a de Benjamin.

A nogao de metafisica em Gumbrecht compreende um outro sentido,
uma outra nogao, qual seja: como uma atitude, como uma perspectiva
que da um grande valor aos sentidos dos fendmenos e nao apenas aos
materiais por intermédio dos quais os mesmos haveriam de se
apresentar (Gumbrecht, 2004, p.XIV). O espago metafisico resulta, no
plano dessa teoria, em um campo que vai além da hermenéutica, como
uma espécie de abertura para novos e obscuros atravessamentos.

Assim sendo, de acordo com Gumbrecht (2004, p.52), o para além em
metafisica pode também apenas significar em adigao a interpretagao —
essa nunca abandonada.

No que concerne a produgio de presenca, interessa captar o que
nela, como sendo experiéncia estética, € capaz de produzir epifania,
entendida como o termo que instaura um espago de fluxo, de extase,
qualitativamente distinto deste sobre o qual se fundamenta o conhe-
cimento técnico e cientifico, racional; espago real de experimentacao
das coisas e do tempo; das coisas que se dobram sobre o tempo e do
tempo que se dobra sobre as coisas. Enfim, experiéncia que presentifica
o mundo, que o atualiza, que torna tangivel inclusive o tempo - o
presente, o passado e o futuro.

Indicacdo. Tal possibilidade é ventilada, aqui, pelo uso da palavra
poético, isso porque nele esta intuida uma agdo performatica.
Gumbrecht trata dessa questao de maneira um tanto quanto superficial.
Sendo assim, optamos por desdobra-la com o amparo de Paul
Zumthor, em segao posterior. Isso porque para Zumthor (2007, p.67),
“a performance é ato de presenca no mundo e em si mesma”, ato na qual o
mundo estd presente.

Glosa. Esse ensejo de recuperagdo resulta, por sua vez, em Gumbrecht,
numa espécie de programa pedagdgico; ou seja, nela se indica a
fundagao de uma nova epistemologia — que identificamos como sendo
propria e necessaria; epistemologia essa que permitiria entrever uma
conjungao entre as mais variegadas disciplinas. O uso poético da
palavra compreende justamente essa como sendo sua fungao, conjugar,
reunir, catapultar. Essa demanda por uma nova epistemologia parte,
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assim, de acordo com Gumbrecht, da tentativa de atenuar o hiato que
instalou entre o sujeitos e o mundo quando da fragmentacdao do
conhecimento pela e na modernidade; do que decorre, para o autor, a
nada elegante separagao entre estética, historia e pedagogia.

Para Gumbrecht, entretanto, esses trés campos pertencem a um mesmo
nivel pratico e abstrativo, sendo mutuamente independentes. Seja como
for, isso explica porque, para ele, a experiéncia estética poderia vir a
recuperar o laco que uniria novamente esses campos. A historia dos
artefatos culturais permite, com efeito, pensar o valor estético dos
mesmos, valor esse que compreende um outro, ético e que por sua vez
pode resultar num programa pedagdgico, ou pelo menos estabelecer
uma base de orientagdo pedagogica (GUMBRECHT, 2004, p.93).

As palavras e seus usos estao, por isso, imbricadas na questao do
conhecimento e da experiéncia. Assim, serd o uso da palavra que
preservard ou nao tal experiéncia — em sua acepgao estética. Isso quer
dizer que é o uso da palavra que determina se sua matéria se
presentifica ou nao.

Nao se pode obviamente afirmar que a palavra é matéria, e sim
composta de matéria; a palavra € uma fensio, melhor dizendo, um
equilibrio de tensdes sensiveis e intelectuais; tal equilibrio se perfaz,
por sua vez, apenas sob o uso poético da palavra, que nao exclui o
outro, o diferente, a desmesura, a anomia, mas que a acolhe e ao
acolhé-la se potencializa.

A palavra, consoante isso, pode ou ndao manter a sua substancia.
E como substancia — entenda-se aqui a matéria, os fenomenos, a
fisicalidade por intermédio da qual pode se depreender um sentido
(produzido) —, também depende o uso.

)

... de seu uso, sua origem. O fato de a palavra poética comportar
uma origem (fonte) — que apressadamente poder-se-ia conceber como
destacada de seu uso, de seu mero uso, instrumental — ndo significa
que a mesma nao tenha a mesma natureza da palavra de uso
instrumental. O que se modifica sao os usos. Ou seja, o que muta,
muda, modifica a palavra, em termos qualitativos, é o uso que dela se
faz, diz do modo com que é abordada.
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Sendo assim, palavra € coisa, mas nao apenas coisa-matéria e sim
coisa-utensilio. Essa distincdo do conceito de coisa esta, ademais,
sugerida no pensamento de Martin Heidegger, que representa, pelo
menos para o proposito desta tese e para essa questao em particular,
uma referéncia fundamental.

O intento de Heidegger pode ser colocado da seguinte maneira:
o que ele faz € justamente transpor em sua filosofia a linguagem, de
trespassa-la, curti-la (como quem curte o couro), suspendendo a idéia
que dela banalmente se fez, e que ocasionalmente acabou por
demonstrar a dificuldade de restabelecimento da unidade que outrora
a atravessava e a reunia, a presenca, a verdade, a physis, a terra. Seu anelo
€ o de re-atualizar o conceito, que segundo o mesmo, encontrar-se-ia
desfeito de si, desapropriado e esquecido.

E re-atualizar significa restabelecer a forca origindria da palavra;
recobrar o que ha de natura, de physis, de terra no conceito, torna-lo
mundo, concreti-lo —haja vista ser o conceito a abstragao da palavra; re-
atualizar, implica, portanto, fazer re-surgir o potencial do corpo no ato
de sua figuragdo, na palavra, re-incorporar ao conhecimento do
conceito o saber do corpo. Na palavra poética isso é facultado,
dependendo, pois, seu uso.

Excurso. O conceito de terra (Herstellt), em Heidegger, assemelha-se,
sobremaneira, ao conceito grego de physis. A terra, como sendo “aquilo
para onde o despontar traz de volta tudo o que desponta” recolhe consigo
tudo o que esta essencialmente presente, naquilo “sobre o qual e dentro
do qual o homem funda seu habitar” (HEIDEGGER, 1977. p.28).

Diante dessas consideracdes, pode-se afirmar que parece ser
exatamente isso que Heidegger, como também Walter Benjamin e
Nietzsche — apenas para citar os aqui presentes —, realizam. Nesses
fildsofos, invariavelmente, parece haver um pendor sempre presente a
terra, que se configura, por sua vez, numa espécie particular e pessoal
de escrita — que ndo se caracteriza pelo discurso esquematico dos
grandes tratados filosdficos, mas que se perfaz por um uso de palavra
poético e um método que lhe propicia.

Nietzsche escreve com sangue, assim ele proprio o afirma, ele
escreve como quem fala, em aforismos, em fragmentos — regurgito de
pensamento. Walter Benjamin, por sua vez, escreve como quem narra;
conjuga, portanto, a sua escrita, o carater historico, da tradigao, e oral.
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O fildsofo da aura — modo com o qual se convencionou chamar Walter
Benjamin — apresenta seu pensamento sob a forma do ensaio que,
segundo o mesmo, propiciaria a experiéncia do pensamento, a deriva, o
ex-curso, a viagem.

O empreendimento de Heidegger se presta, ademais, a um outro
proposito, que parece se assemelhar precisamente ao nosso, ou seja, de
re-poetizar o conceito, preenchendo-o de carne, de visceras. Para tanto,
Heidegger comeca por recuperar um repertdrio de conceitos
especificos, que se refeririam aquilo que o mesmo consideraria ser o
fundamento da linguagem, e, portanto, da palavra, o ser, a verdade, a
terra, o mundo, a esséncia.

Indicacdo. Com efeito, sera justamente por intermédio desse triptico
(Nietzsche-Benjamin-Heidegger) que passaremos a exposicao de
alguns conceitos fundamentais a tese, porque correlatos a palavra.

Heidegger ¢é tributario de uma tradi¢do origindria, a grega,
sobretudo pré-socratica. E é com eles que ele 1é seu tempo, um tempo
que, a despeito da distancia que o separa de sua origem (lugar, espago
histérico), ndao muda o fundamento da existéncia, do ser, pois esse se
encontra na linguagem.

A linguagem, para Heidegger, consiste na morada do ser, o
espago no qual e por intermédio do qual o ser pode aparecer, em que
ele habita. Esse aparecimento traz, por conseguinte, a verdade, como
historia do ser. Assim sendo, o acontecimento nada ¢é sendo
acontecimento do ser, que se d4, entrementes, como um falhar-negar
(Versagen). O carater hermético da nogao €, pois, necessario, nao sendo,
todavia, relacionado a uma espécie de fechamento no conceito, e sim, a
uma abertura que se pode entrever num termo, a palavra, que €, ao
mesmo tempo, e sob essa acepgao, nome.

Na linguagem, doravante, ao se nomear os entes, as coisas do
mundo, o nomear somente da a eles (os entes) a palavra, viabilizando
seu aparecer. Tal nomeagao propicia ao ente o estatuto de ser, a partir,
justamente, desse nomear. (HEIDEGGER, 1977, p.61). A palavra
permite ser, propicia o ser, do ato torna a poténcia e vice-versa. Dito de
outro modo, o ser faz falar o ente; mesmo o qué nao pode ser dito, ser
indicado na palavra, é por ela nomeado, seja como inominavel,
inaudito, estranho, inefavel ou intangivel. Essa possibilidade encontra-
se inscrita no nome, porém, nao conceito — tal como o entendeu uma
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certa tradi¢do filosdfica —, isso porque no nome esta englobada a
historia de seu ser em sua totalidade.

Essa acao (de nomeagao) é, contudo, facultada apenas a um uso
poético da palavra, haja vista ele comportar a in-determinacdo, a
insuficiéncia e a inadequagao parcial dos signos com relagdo ao
significado; o nome é um indicativo (i.¢, significado), sendo, no entanto,
mais que isso, significagio pura.

Excurso. Sob o ponto de vista da lingiiistica contemporanea, esse
problema apresenta-se, tal como nos adverte Giorgio Agamben (2005),
na diferenga irredutivel que separa o plano semidtico — da lingua
propriamente dita — e o semdntico — da fala. Com efeito, para Agamben
(2005, p.71), amparado pelas descobertas de Benveniste e Jackobson,
esse oblivio da diferenga entre um plano e outro € o que justamente
possibilitara questionar ambos os registros, o 16gico e o metafisico. Isso
porque a fala consiste numa realidade concreta que, isolada da lingua,
constitui um momento de pura significacio (AGAMBEN, 2005, p.70).
Deve-se enfatizar, todavia, que sem a lingua, a fala nao diz, na
realidade, nada (AGAMBEN, 2005, p.71), pois, mesmo sendo o
semidtico pura lingua, “da qual o homem participa para falar”, sem ele nao
ha o semdntico, visto que esse s6 existe na “emergéncia momentinea do
semidtico na instancia do discurso”. A linguagem €, portanto, humana, na
medida em que se torna passagem, travessia da pura lingua ao discurso;
sendo “este transito, este instante, a histéria” (AGAMBEN, 2005, p.68).

Indica¢dao. De acordo com Walter Benjamin, a palavra poética — que
afirmamos ser também nome —, ao ser portadora de uma significacao
pura, torna-se trdgica. Essa acep¢ao de palavra corresponde, como
veremos, ao principio lingiiistico de transformacdo da mesma — sob a
forma oral -, principio de purificacdo na qual ela muta de som natural a
som puro do sentimento (BENJAMIN, 1994b, p.17).

O nome é um signo furado cuja matéria é ausente. Ou seja, 0 nome
€ auséncia e presenca, simultaneamente, auséncia da presenca e
presenca da auséncia. Ele é uma falha (no sentido de Versagen, mal
dito, nao dito, falhado-negado) que, em sua emergéncia, aduz a um
presente, a um ser.

O nome é um simbolo, configura, portanto, materialmente — a
palavra — um ser inexprimivel. Nele, a palavra se torna plena, pura e
imediata. Como origem, o nome consiste numa “concentragio histdrica,
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cuja densidade restaura, por um lado, o tinico, e por outro, reproduz o
recorrente” (MURICY, 1998, p.152).

O nome, sinaliza, ademais, como forma nao-intencional, para a
restauracdo do sentido original da palavra, a harmonia primeira entre
essa e as coisas.

Tais considerag¢des, nitidamente orientadas pelo pensamento de
Walter Benjamin, permitem supor que a relagdo que o nome mantém
com a palavra, com a origem — em sua acepgao de fonte, de vir-a-ser — e
com a histdria, diz respeito, sobretudo, a hipotese de sua natureza
veiculada pela tradigao judaico-crista que o filésofo da aura haveria
entao por recuperar.

Essa tradicao remete basicamente ao relato da expulsao dos
homens (i.é, Adao e Eva) do Paraiso, ou seja, a queda da linguagem
(em seus primdrdios, divina), em prol do conhecimento, no abismo da
interpretagao.

Ao que tudo indica, serd precisamente esse fato, o da expulsao,
que possibilitara a Benjamin distinguir a linguagem sob o ponto de
vista de duas dimensdes, uma simbdlica e outra instrumental
(dimensdes que comportam sentidos analogos aqueles atribuidos, no
corpo deste texto, aos usos da palavra). A expulsao do Paraiso indica,
por sua vez, para Benjamin (2000), o fator que determinou a condigao
trdgica de ser do homem na histéria, que tornou o homem, por
conseguinte, um ser de erro, fragmentado, para sempre inacabado,
insuficiente — justo porque destituido de Deus e do Paraiso por Ele
ofertado. Do que se pode depreender que essa tal insuficiéncia do ser é,
também, insuficiéncia da linguagem.

A queda da linguagem remete, assim, ao exato momento em que
a palavra renunciou a sua condi¢do paradisiaca, do conhecimento
imediato e absoluto de todas as coisas e de Deus, para se alcar a
condigao de juizo. Isso posto, original serd apenas “o vinculo que
constitui a palavra em relagdo a linguagem como expressdo de uma esséncia
espiritual, como a busca pelo cardter origindrio que a fundamenta, o nome”
(PEREIRA, 2007a, p.58). Esse vinculo se exprime, aqui, como o uso.

Indicacdo. O nome significa, entdo, uma invengio — no sentido mesmo
que essa palavra contempla quando relacionada a sua matriz, invenire.
Como discorre Giorgio Agamben (2006), invenire, em latim, significa
encontrar, do que resulta, ainda, em provencal, falar, criar, trovar. Sendo
nome, a palavra se torna ratio inveniendi, nogao essa que, extraida para
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o uso dos poetas provengais, os trobadores medievais, torna-se razo de
trobar; em suma, a troba ou trova é a arte do encontro do sentimento na
palavra e seu uso. Trataremos, adiante, mais sobre isso.

A hipétese teolégica da origem da linguagem humana, trazida
sobretudo pelo pensamento benjaminiano, alia-se uma outra, histdrica,
referida a Renascenga, que, ademais, introduz um elemento
fundamental a sua compreensao, qual seja, o corpo.

Marcia Tiburi, em seu notavel livro Filosofia Cinza, lembra-nos
que a linguagem representa, no periodo do renascimento, o corpo, ou
melhor, o “redimensionamento” do mesmo. No corpo, o que sobra da
alma, diz ela, “reconstitui-se em linguagem”, que nao apenas participa na
atribuicao de sentido as coisas do mundo — que perpassam e sdao
percebidas pelo corpo —, como também lhes da forma, recompondo o
proprio corpo ao modo do redimensionamento (TIBURI, 2004, p.75).

Tal concepgao de linguagem revela, em seu tempo, um sintoma.
A autora observa que “a aparigio do corpo na historia o coloca como rastro,
uma marca de passagem, uma mancha, um resquicio”; marca indelével, que
talvez possa ndo ser vista, tornando o corpo dependente do olhar e da
linguagem. “Constituido no olhar”, ela continua, “o corpo aparece como
imagem. Constituido na palavra, ele aparece como linguagem” (TIBURI,
2004, p.75). Nesse sentido, talvez se deva sinalizar para o fato de que
na linguagem nem tudo é corpo e sequer ha de ser o corpo tomado em
sua globalidade pela linguagem.

Essas nogoes de corpo e linguagem estao, por sua vez, claramente
relacionadas a um discurso de negagao do corpo, que instaura, ao fim
e ao cabo, um discurso de corpo e de linguagem via negagio, como
auséencia, como falha (TIBURI, 2004, p.75).

Indicagdo. Essa intuicdo é, pois, germinal, e parece justificar o
propdsito do presente texto.

A partir dessas consideragoes sobre o estatuto da palavra poética
— que se compreendeu como ato de nomeacgao e, portanto, potencial —
pode-se derivar uma outra nogao de palavra, qual seja, a da palavra
como obra de arte. E novamente aqui aparece de maneira categdrica o
pensamento de Heidegger e Walter Benjamin, assim como o de
Nietzsche.
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...de palavra, obrar. Como mencionado anteriormente, Heidegger
busca re-poetizar o(s) conceito(s), o que implica, por sua vez,
restabelecer sua origem, na dupla acepgao que lhe cabe: lugar (génese)
e fonte (vir-a-ser); restituir sua densidade origindria, atribuindo-lhes,
por forca da recuperagao do cardter nomeador dos mesmos, a
engenhosa tarefa de re-construg¢do de um espago in-determinado na e
da linguagem em que, doravante, dar-se-ia a verdade e o ser (acima de
tudo, potencial); essa tarefa nao se consolida, contudo, apenas pela
restauracao de uma “identidade perdida”, de uma “esséncia”, de um
“fundamento”, mas também e sobretudo por um trazer a tona do
novo, do diferente, do estranho, do outro; enfim, de tudo aquilo que
nos surpreende e nos inquieta.

A arte, por sua vez, faz valer essa como sua premissa. Partindo-
se do pressuposto de que a palavra poética € e deriva da e como obra
de arte, podemos afirmar que sua natureza se assemelha a natureza da
mesma.

Indicagao. Arte, verdade e ser mantém entre si uma relacdo estrita e
inalienavel, seja em Nietzsche, Heidegger ou Benjamin.

Em Heidegger, arte significa o des-velamento, o des-ocultamento do
ser — e, portanto, da verdade (que compreende, no filésofo em questao, a
dimensao da alétheia grega).

Glosa. Para Heidegger (1977), o ser, a verdade e a arte encontram-se
indistintamente, sob o jugo da temporalidade, subsumidos por essa
presenca, este estar-ai, que lhes seria inerente e basilar.

Enquanto racionalidade histdrica, epocal, a aléthein — dinamismo
propulsor da origem (ursprung, a fonte, o vir-a-ser) — descortina-se de tal
modo a apresentar-se como o registro primevo desses mesmos
conceitos; a aléthein é um intersticio hermenéutico por intermédio do
qual se retém o que ha de mais substancial ao ser e a arte; ela alia,
inclusive, a sua negagao, a sua inverdade.
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Marcel Detienne (1988) sublinha, por sua vez, exatamente esse sentido
de alétheia entre os gregos. Isso explica porque, sob esse ponto de vista,
a alétheia se relaciona com a physis, nao sendo nada mais sendo o tornar-
se visivel da mesma, da physis — o real da e na pluralidade dos entes,
das coisas do mundo.

A physis é, por isso, tomada como uma espécie de movimento de um
algo que perpassa, qualidade de forga, cosmica, pulsao, impulso — que
tem sim um fundo bioldgico, mas que o transcende, que vai além.
Entrementes, na medida em que na physis a verdade € manifesta, tanto
mais nela eclode a totalidade do ser. Como principio norteador das
coisas, a physis tornou-se para Heidegger (1977) tudo aquilo que, em
sentido estrito, diz respeito a linguagem: o irromper do mundo no qual
habita o essencial e, em cuja unidade os opostos sdo sintetizados,
cindidos como forma de alcance do inteligivel.

Essa idéia aparece com maior precisao, quando tomada em sua acepgao
de terra (Herstellt). Nela, o im-pensado eclode; nele é projetada toda uma
gama de contetidos que, outrora obscurecidos por um modo de pensar
especifico, moderno, ressaltam o cardter processual e origindrio dos
conceitos de ser, de verdade e de arte, constituindo-se como a matriz
essenciante dos mesmos.

Se verdade é, para Heidegger, a manifestagao singular daquilo
que é enquanto ser que instaura os entes, €, também, construgao, obra,
obrar. A obra de arte, porquanto relaciona com a verdade, nao apenas
a apresenta, mas a aborda, a encontra, logicamente. Um encontro que
tanto pode ser um ir a0 encontro, aproximando-se, quanto um ir de
encontro — um aproximar que, ao alcangar, distancia. Seja como for,
nesse encontrar-se, ser, obra e verdade se adensam e se eletrificam
mutuamente; nele, algo sempre se re-vela, dé-se a ver, ocultando-se. A
agao de re-velar, pode, por isso, indicar, sob a segunda acepg¢ao de
encontro — o de e nao ao —, uma espécie de assalto.

Tal assalto (Ubergriffe) pretende agir pela eliminagdo das
representagdes habituais das coisas, eviscerando-as, apanhando
justamente o carater de coisa-matéria da coisa-utensilio; do que resulta
cooptar, colher a coisa, preservando sua origem (Ursprung), seu salto
(Sprung) originario, sua poténcia.

Dito de outro modo, o assalto é uma forma pela qual a arte
encontra a verdade e o ser — e vice-versa; Na arte, a dimensao
comportada pela physis, a terra, é reposta, recolocada como ser no
mundo, como linguagem. A palavra poética expressa, assim, como
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obra de arte, exatamente esse carater de coisa-matéria na terra sob a
forma de coisa-utensilio no mundo, haja vista re-velar esse estranho ao
ndo-estar-oculto (Unverborgenheit) de um ser que se mostra se ocultando
e que se esconde aparecendo.

Como utensilio a palavra carrega, colhe, recebe a matéria; a forma
que a recobre. Entretanto, um utensilio sem terra nao munda, nao des-
vela, encobre e oculta, apenas. Do que depende também aqui, o uso. A
dimensao de utensilio da obra de arte demarca, ainda, para Heidegger,
espacialmente a realidade (o logos que efetiva o ser, que é nd entre o ser
e o ente) posta em obra.

Glosa. Para Heidegger (1977), a reflexao decorrente do im-bricamento
entre forma e matéria induz, necessariamente, a um alargamento do
conceito de utensilio, cujo intuir — como produto fabricado — provém da
sua serventia. A apreensao desse enlace (matéria-forma) “através do
qual o ser do utensilio é temporariamente determinado” representa, para ele
(1977, p.14), o constituir imediato e cognitivo de todo e qualquer ente.

A tendéncia de se considerar a obra de arte como utensilio deriva, pois,
de antemdo, de uma necessidade de se demarcar nela um espago
qualquer, espagco em que a verdade possa se manifestar. Essa
demarcagao nao corresponde, entretanto, a totalidade do que se pde em
obra, mas é condi¢do fundamental para que ela possa existir.

Conforme, Heidegger, “o utensilio é metade coisa, porque determinado pela
coisidade, e, no entanto [ele é] mais [do que coisal; simultaneamente metade
obra de arte, e no entanto, menos, porque carece de autosuficiéncia da obra de
arte” (1977, p.14). Se a obra de arte enquanto obra coloca-em-pé um
mundo (HEIDEGGER, 1977, p.30), um em qualquer lugar, coloca nele
um ambito (Bereich), um situar ndo situado porque acontecimento
continuo, aberto, potencial (Offenheit) (HEIDEGGER, 1977, p.49); um
demarcar que estabelece o carater de coisa da coisa e orbita em meio ao
mundo (Heidegger, 1977, p.06).

Deve-se assinalar, todavia, que o modo de compreensao do conceito de
ambito (Bereich), quando referido ao ser que se pde em obra, difere, em
Heidegger (1977), consideravelmente, daquele outro conceito de
ambito (Umkreis), em que, outrora, insinuava-se o perimetro, a
circunferéncia da coisa. Portanto, o contorno que se aplica a coisa nao é
0o mesmo que se aplica ao ser. A coisa, todavia, caracteriza-se pois e
estritamente nessa relagdo, como um médium, um utensilio, uma
juncao, articulagao pela qual o mundo se manifesta na terra.

38



Destarte, ndo seria errbnea a associagdo da coisa ao conceito grego de
hypokeinemon; ou seja, tomar a coisa como aquilo em torno do qual
propriedades diversas se retinem, fulcro coisal, ntcleo predicativo no
qual a coisa repousa-em-si, na sua firme consisténcia (Standhafigkeit)
(HEIDEGGER, 1977, p.11) Essa jungdao — em que o ser-obra da obra
irrompe, consiste, primordialmente, no repousar em i
(Aufsichberuhens) da obra, dinamismo de auto-afirmacgao da esséncia,
desdobramento, rasgo temporal por onde se tece a inauguracdao da
verdade como experiéncia essencial; enfim, o sobejar de sua realidade
fundante (HEIDEGGER, 1977, p.35). De acordo com Heidegger (1977,
p-30), a juncdo seria, tdo somente, o combate origindrio (Urstreit) entre o
mundo e a terra, disputa travada, respectivamente, pela espacosidade —
a expansao de um intangivel que esta sendo em relagdo ao tracado do
ndo-estar-oculto que se oculta quando o intangivel é resgatado,
guardado e trazido a tona.

Nesse sentido, a procedéncia (Herkunft) da obra de arte como também
do artista € a mesma, a arte — o substrato a partir do qual deve ser
extraido o ndo-estar-oculto do ente e pelo qual o por-se-em-obra da
verdade desse, a sua esséncia, verte por uma exterioridade que subjaz
as representagdes — a imagem, propriamente dita. Intercalam-se, nesse
acontecer, 0 mesmo e o outro num so, simultaneamente, isto é, o que na
obra fundamenta, essencia, escapa a ela, e, por assim dizer, também ao
artista.

Vale salientar, por fim, a respeito da procedéncia — demarcada pelo
conceito de Herkunft — que essa designa, apenas, um deixar-se produzir
daquilo que ja esta essencialmente presente. Isto é, a procedéncia é um
engendramento de um projeto (Entwurf), um lancar-se ao nao pensado,
a uma ordem origindria e nao habitual que confere a obra o seu
estatuto de verdade posta em obra, a sua origem. Nesse instante — em
que a verdade é colocada mais uma vez em obra (fabricada) — somos
conduzidos inexoravelmente aquele combate originario entre a terra e o
mundo em que a verdade surge; tal combate se caracteriza,
primordialmente, como uma tessitura disjuntiva, um encadeamento
entre aquilo que se sustenta pela terra, mas que no entanto, abre-se ao
ilimitado, ao infinito.

O conceito sem o gérmen da terra, é uma casca, um grao oco,

silente e infértil; palavra poética, em contrapartida, ara, revolve a terra,
é feita de terra, germina; é rasgo, ferida, fenda aberta por intermédio da
qual a luz emana. Obra de arte é, por forca do efeito, algo que, ao
obscurecer ilumina e ao iluminar obscurece; um hiato, intervalo,
entremeio; um entrevero que propicia o encontro, a relacdo, a
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conjuncao; palavra poética retine, religa, alinhava — fio de costura; &,
também, palavra de e para deriva; palavra que intensifica o dado e
demultiplica o produzido.

Glosa. Em relagdo a obra de arte a terra é, para Heidegger (1977, p.32) o
sem-esforco-incansdvel, o vir a tona no colocar de volta (do mundo), o por-se
em obra da verdade (alétheia). Em vista disso, ela s6 “se mostra quando
permanece nio resgatada/ndo exposta e ndo explicada” (HEIDEGGER, 1977,
p-33). A partir daqui infere-se a intima rela¢do da terra com o mundo — o
combate origindrio (Urstreit). O mundo, por sua vez, move-se em busca
do enaltecimento (no seu repouso) da terra, ele é o “eterno abrir-se da
abertura das amplas trilhas das decisoes simples e essenciais no destino de um
povo histérico” (HEIDEGGER, 1977, p.35). Ele é o sagrado.

A deriva abre, por sua vez, espaco para o estranho, para o
inquietante (Ungeheuer), sendo, por isso, passagem, travessia; deriva é
experiéncia de ser, de vir-a-ser. E no que consiste exatamente a obra de
arte sendo numa experiéncia de deriva, que coloca o ser num confronto
com aquilo que supostamente lhe seria estranho, exterior, fora,
distante? E o fora, certamente, que d4 ao ser a medida de sua verdade -
desde que se compreenda como fora também o reprimido, o rejeitado,
o negado, o invalidado.

No conceito, o ente — como particula de terra — é subsumido,
superado, abstraido. Na obra, este fora é reincorporado a ordem da
realidade que ela apresenta, que ela des-vela, que ela des-cobre. Eis,
porque, na obra de arte, esse tal estranho-inquietante se constitui, para
utilizarmos o modo de falar de Heidegger, como um atravessamento
do luzir, uma fenda no des-ocultar da esséncia da verdade em cuja
cristalizagdo, na obra, figura, respectivamente, a sua negagao e o seu
deslocamento; enfim, a deriva.

De fato, para Heidegger (1977), a obra de arte, como ser estranho,
confronta o ser consigo. Na obra, toda morada é provisoria; ela olha,
ademais, na direcio do ser-obra de si, da obra, sobretudo, porque se
pensa poeticamente e aponta ao ser um poetar pensante.

A obra de arte é um exercicio de vagar e luzir.

Excurso. A definicdo de obra de arte como exercicio de vagar e luzir
parece circunscrever uma pletora de sentidos, seja para fruicdo, seja
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para interpretacao. Na frase “a obra de arte é um exercicio de vagar e luzir”,
podemos depreender que o vagar remete tanto a um espaco de deriva
quanto a uma indicagdo ritmica — de vagar como lento, moroso, prolongado,
vagaroso. Se obra é experiéncia de vagar, este vagar aduz, também, ao
luzir, como vaga, como hiato — cujo sentido, acima, foi exposto.

A obra radica da terra, estd voltada, portanto, para a origem, para
a génese e para o vir-a-ser. Obra de arte é mimo do corpo, é palavra
poética; E mimo aqui tanto significa imitacdo, mimesis, como também
toque, carinho, dengo, chamego, tapa, palmada, beliscao.

Excurso. Etienne Decroux (1985), o grande renovador da arte da
mimica no século XX, afirmava ser a linguagem da mimica corpérea
poesia em agao. Ao que cabe disso deduzir, palavra em agao no corpo,
corpo poético, poesia corporal.

A palavra poética como obra de arte congrega tais sentidos. Ela é
coisa produzida, mimesis, que resulta de coisa dada, foque. Palavra
poética poe-se no utensilio, no meio, sendo efetivamente mais que meio,
mais que signo.

Excurso. A palavra poética é uma bacia, um recipiente nunca ocioso,
nunca vazio, feito daquilo que acolhe, recebe; tendo, ademais,
consciente, uma fung¢ao precisa, qual seja, carregar, cooptar, juntar,
conciliar; ela é o que carrega, o que coopta, o que junta, o que concilia,
sem por isso ser apenas uma funcao. Ela funciona, funde e aciona, ativa.

Nisso ela revela sua condigdo tragica de ser, como linguagem,
como obra de arte. A palavra poética nasce da tragicidade, de um lado,
enquanto pura portadora de sua significagdo e, de outro, como um
elemento que transforma “um som da natureza em som puro do
sentimento” (BENJAMIN, 1994b, p.17); de um sentimento que €, ao
mesmo tempo, poténcia ativa, indissoltvel e figura, que veda a forga,
que a contorna, que lhe da limite; impeto, impulso, pulsao, que é
delicadamente desviado, transposto em ritmo e como ritmo, modulado
num signo natural — leia-se, um sentimento configurado —, como
cangao.
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Glosa. Em Walter Benjamin (1994b) o sentido da linguagem e, por
conseguinte, da palavra, difere de acordo com sua destinacao, origina-
se em funcdo do uso — nesse caso, em particular, em relacdo ao estatuto
da palavra em dois géneros literarios, a tragédia e o drama barroco. E
justamente isso que permite ao filésofo distinguir entre palavra pura —
propria da tragédia — e palavra em transformagio — presente no drama
barroco, no lutilidio (jogo do luto). Em todo o caso, servem-nos ambas
as acepgdes pois tanto uma quanto a outra se refere a um uso de
palavra poético.

Indicagdo. A poesia deriva da cangdo. Tal relacdo sera desenvolvida
quando da analise das reflexdes de Gregory Nagy e Marcel Detienne
acerca da questdo. A poesia compreende um evento, um acontecimento
da palavra.

Tal concepgao de palavra nao esta restrita, como bem observa
Walter Benjamin (1994b, p.16), ao ambito da fala humana artistica —
que a tragédia classica como obra de arte expressaria melhor que
nenhuma outra —, mas na propria lei da palavra (em geral) — um
oximoro, o signo natural —, como “forma originariamente inerente ao
didlogo humano”.

A tragicidade instala na fala o siléncio, o muthos, o mito, o
mistério. E a experiéncia do inefavel, do incomensurdvel — o intervalo
entre aquilo que pode ser dito e aquilo que escapa ao dominio da fala -
que exprime a irredutibilidade da forga a figura. Porém, somente na
figura pode-se ver transposta, materializada, presentificada tal for¢a.

Nessa relagao, o tragico se funda no carater de lei de palavra, na
fala, propriamente dita, proferida entre os homens. Assim, a palavra,
seria tragica porque nela se “expressaria a impossibilidade de remogdo dos
limites que separam o sentimento do seu entendimento pleno, de sua
significacdo univoca” (PEREIRA, 2007b).

Em linhas gerais, o didlogo humano é tragico por natureza; a
tragédia nasce, portanto, precisamente do didlogo entre ordens
distintas de saber, de um emparelhamento (ndo apaziguavel) de
dinamismos que se distinguem qualitativamente entre si, mas, que, no
entanto, sdo complementares, ou seja, um impulso de ordem estética e
outro de ordem racional; disso resulta um enlace entre duas dimensodes
diametralmente opostas: de um algo indistinto, desleixado, que se
alinha e se abranda com aquilo que contorna, limita e torna distinto; o
fluxo ao encontro de sua resisténcia.
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Essa notagao estd, pois, apoiada pelas consideragoes filo-ldgicas
do primeiro Nietzsche (1999), em sua detalhada descrigao dos espiritos
dionisiaco e apolineo. Para o jovem filésofo, sao exatamente esses
espiritos, transmutados em principios, que constituem, por via de seu
equacionamento, a grande obra de arte grega, a tragédia, e, de maneira
analoga, a obra de arte em geral.

Tal afirmacdo se valida ao se considerar tais espiritos sob a
seguinte configuracdo: o dionisiaco como o fluxo e o apolineo como a
resisténcia. Dito de outro modo, o dionisiaco designa, para o filésofo do
martelo, a dimensdo daquilo que nado tem lugar, que nao se fixa, que
nao tem medida, sendo, portanto, pura forga, puro fluxo; Dionisio é
um deus ndémade; ele corresponde, por isso, a impetuosidade, ao
arrebatamento, ao desejo, ao éxtase, ele pertence ao dominio da
natureza; enfim, a tudo aquilo que € vital e pulsante. O apolineo, em
contrapartida, remete sempre a um principio de ordem racional, a
cultura, ele diz respeito a forma, ao contorno, aquilo que limita, que
configura; apolineo é a lei, a estase, a conten¢ao, o comedimento, a
regularidade, o arbitrio.

Deve-se sublinhar, todavia, que esses dinamismos nao aparecem
nunca sob sua forma pura, mas equacionados, um em rela¢ao ao outro.
Para Nietzsche (1999), o dionisiaco e o apolineo se constituem apenas
sob a forma de uma tensdo. A tragédia seria, por isso, a linha mediana
que permitiria ilustrar essa tensdo, equilibrio de tensdao em cuja palavra
se plasmaria a mesma.

Ora, isso explica porque Nietzsche afirma ser o ditirambo
dionisiaco (Hino ao deus Dionisio) a manifestagdo em sua maxima
poténcia do espirito da tragédia, i.é, da obra de arte: o incomensuravel
como que encerrado num jogo, num ludo, no lied — a cangao lirica.

Para Nietzsche (1999, p.51), “toda essa discussio se prende ao fato de
que a lirica depende tanto do espirito da miisica quanto da propria miisica, em
sua completa ilimitagdo, [ela] ndo precisa da imagem e do conceito, mas
apenas os tolera junto de si”. Isso significa dizer que a lirica suspende
ludicamente os elementos que a constituem, pois, ora exprime-se em
delirio, ora em vontade; toma parte, por isso, um entusiasmo, um
estado limite, de transe na palavra, de deriva — que propicia, como
veremos, uma espécie qualitativamente distinta de saber —, na qual
aquilo que é recitado, cantado, ndo pode ser controlado, mas apenas
contemplado; palavra-forca que mediada pelo seu carater de signo
cristaliza alguns encadeamentos, repica sentidos, induzindo, por sua
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vez, ao fluxo ininterrupto e original do pensamento — que aqui se
materializa como afecgao, como sentimento, como percepgao, como
experiéncia estética, como (corpo) potencial.

Acima de tudo, na lirica a oposigao entre os espiritos apolineo e
dionisiaco torna-se um combate origindrio — na acep¢ao mesma utilizada
por Heidegger, o Urstreit — entre o texto, a narrativa e a musicalidade,
a melodia, respectivamente.

A palavra se torna, assim, sob o ponto de vista tragico, interagio —
que se consolida melodicamente, ou seja, sob a forma da cangao, do
recitativo, operando, de maneira contrapontual, como um ato fundante,
potencial, que afirma a for¢a — pura e violentamente — a0 mesmo tempo
em que a metamorfoseia em valor estético, no e como ritmo.

Essa concepgao trdgica de palavra permite supor, por fim, que ja
em Nietzsche pode-se ver circunscrito um discurso que se opoe
veementemente a reduc¢do da palavra ao signo, i.é, ao meio. As
consideracgdes feitas até entdo sobre a origem da palavra atestam,
assim, seja em Nietzsche, em Benjamin ou Heidegger, um fim em si
mesmo, que nao se presta tnica e exclusivamente a um uso, mas que
con-forma um sentimento, um estado, um ser.

A palavra ¢ trdgica na medida em que ventila, aduz e ndo em
que encerra; € tragica, portanto, na destruigdo, num ato que comporta a
poténcia; que restabelece a natureza da palavra, a physis, a matéria
primeva e insoltivel, substancial; é tragica, porque signo natural, de
valéncia estética. No uso, ademais, se determina a origem — a acepgao,
se fonte ou lugar — e a destinagao da palavra — desaguar que define, ao
fim e ao cabo, o proprio modo de seu redimensionamento, de sua
trans-mut-agdo, ou seja, na deriva (trans) que cala (mut), silencia para
ativar (agdo), para fazer falar, na origem. Com os pés no chao, na terra, a
palavra alga voo, isto €, no repouso da palavra o vdo do pensar.

O

. entre saber e conhecer, saber conhecer. Algumas questoes que
permeiam esta segdao: que peso tem a palavra em um tempo como o
“nosso” — tempo a-historico, de continua insatisfagao, de imediatez, de
informagao, tempo de demasiada e rangosa objetividade, tempo do
virtual, da escassez e até mesmo da auséncia da lei e da autoridade, do
uso indiscriminado da palavra? Que tempo se escreve ou se pode dizer
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quando ndo mais se constituem saberes, sujeitos e historias, mas, tao
somente, um conhecimento e seus operadores?

Esse tempo, o “nosso”, ¢ um tempo cuja natureza-origem
remonta a queda da linguagem da natureza-substancia; ¢ um tempo
que cinde a e com a origem — como sendo fonte e lugar —, quando ela, a
palavra, deixa de ser sentida (sensagdao, matéria, concretude) para ser
significada (abstragdo, conceito, especulagao). “Nosso” tempo é um
tempo pretenso, como se fosse algo que se pudesse possuir, dado ser
conhecido.

O conhecimento, contudo, se diferencia qualitativamente do
saber. Tal distin¢do se orienta pela filosofia de Walter Benjamin, na
medida em que os sentidos aqui perfilados se assemelham aqueles
deduzidos do corpus tedrico do autor em questao. Ou seja, saber nao é
conhecimento, mas uma dentre as muitas possiveis condigdes de
possibilidade do conhecimento — desde que se entenda por saber o
conjunto de experiéncias, de intui¢des, de duvidas, de inquieta¢des
que constituem um certo modo de ser, de se posicionar do individuo
com relacdo ao mundo das coisas e a0 mundo dos homens e que, em
vista disso, propicia o conhecimento.

O saber nao trata da posse e sim do convivio entre o que ja se
sabe e o que estd por vir, do inusitado. Da posse, do acimulo, da
“certeza” se encarrega o conhecimento. O saber traz consigo o que vai
junto, o que acontece; ele se ocupa das coisas e nao dos conceitos, do
coletivo e nao do singular, refere sempre um tempo movel, movente,
mobilizador; no saber coexistem o sentido dado e o produzido. O
conhecimento, de outro lado, cristaliza, fixa, engessa, define,
conceitualiza, abstrai. Se o conhecimento olha para frente, o saber olha
para tras, para a trajetéria de sua formagao, para a tradicio — o
arcabougo do saber, histéria passada em constante atualizagao. O saber
faz incidir o passado sobre o futuro, a fim de tornar o futuro sempre
presente.

Cabe, por isso, indagar: em que medida “nossa” palavra ocupa-
se de saber e nao de conhecer? E, ainda: o uso que fazemos da palavra
torna ela de fato nossa?

Se tal questionamento é valido e tem importancia parece ser
imperativo que a palavra do saber — poética — dé sua consisténcia a
palavra do conhecer — mediadora, instrumental. Ou seja, que a palavra
torne-se narrada, isso porque na palavra narrada esses tipos -
constituidos em funcao de seus usos — se contrabalangam; nela
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conciliam-se ambos os registros, sendo, por isso e ao mesmo tempo, o
meio — que informa, que comunica, que transmite um significado, que
coloca a par o individuo de uma histdria, de uma noticia, de uma
nocao — e o fim (em si mesma), uma nesga de sentido (dado) cum
figuris passivel de ser partilhada; de igual modo, relato, figura viva
pela qual se expressa um sentimento intimo e particular, que nao
prejulga de fungao, alids, que suspende, inclusive, o termo de sua
aplicacdo mecanica, para dar a ver (revelar), gratuitamente, o que a
constitui, o que a faz ser.

Outrossim, palavra—experiéncia, que permite vislumbrar o lago
que une os individuos a uma rede de significantes comuns — que nao
resultam de um acordo formal, de um discurso qui¢a indeterminado —,
mas que interagem e se complementam, e em torno dos quais
ventilam-se, a partir dos sentidos (dados), significados, que retornam,
ao fim desse processo de identificagdo dos mesmos, dos sentidos
produzidos, aos sentimentos que lhe provocaram, as sensagdes. Dito
de outro modo, ndo se trata de uma palavra convencionada, mas de
uma palavra tacita, que presentifica, que torna material um sentimento
incondicionado e que é, por forca disso, sentido (sensagao) e significado.

Na palavra narrada a coisa ndo se separa de sua representagao,
ela é toque, € tangibilidade, apresenta-se no representado. Em suma, a
palavra narrada — leia-se poética —, se origina de um sentido (dado,
sensivel) que condensa, para ser transmitido, partilhado, um
significado (signo, simbolo) e que retorna, ao fim e ao cabo, ao sentido
(dado) que lhe originou.

Na palavra de quem narra o conhecimento se incorpora,
tornando-se saber, o que equivale dizer que o saber se constitui de um
conhecimento que foi assimilado pelo corpo, que se tornou corpoéreo,
fisico, material. O ato de narrar esta, assim, intimamente relacionado
com o sensivel. A narracdo comporta uma série de agOes fisicas e
intelectuais, sendo, por isso mesmo, um gesto de transmissao do saber,
em parte corporal — o que implica, por sua vez, uma espécie de
contaminacao.

Ha, certamente, um sentido estético inscrito na idéia da
transmissido: o de afetar e ser afetado. Na narracdo, o narrado est3,
como afirma Walter Benjamin — um dos filésofos que melhor se
defrontou com esta questdo —, contaminado pela experiéncia do
narrador. A narrativa traz consigo, tal como o proprio pensador o
afirma, as marcas digitais daquele que narra, da mesma maneira com
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que ficam impressos “os vestigios das mdos do oleiro no vaso da argila”
(BENJAMIN, 1989, p.107).

Em dultima andlise, para o mesmo autor (1994), a dimensao
estética da narracao esta intimamente relacionada a oralidade — de
igual modo, na experiéncia de que se faz matéria — entrevista numa
espécie de liturgia performada, num rito de corpo-palavra e palavra-
corpo. A voz, os gestos do narrador buscam, em sua grande maioria,
intensificar os sentidos — nas acepg¢des que lhe sao possiveis, sensagao,
significado e também dire¢do - implicitos no corpo do saber que
procura transmitir. E corpo, no que se refere a narragao, é um termo de
uso bastante adequado, isso porque como sendo predominantemente
oral — uma vez que existem também narrativas escritas — a narragao
pressupOe a presenca fisica de um narrador e de um ouvinte, ou seja,
pressupOe contato.

Todavia, para que a palavra toque €, pois, necessario, que ela
tenha antes tocado aquele que a partilha. Ou seja, é preciso que a
palavra tenha se tornada parte daquele que a narra, que tenha sido
experiéncia. E aqui novamente intervém a concepgao benjaminiana de
narrador e narracao.

Sob o plano da filosofia de Walter Benjamin (1994), o narrador é
um sujeito de experiéncia. Contudo, para que se possa compreender seu
real significado é necessdrio, num primeiro momento, conferir que
sentidos essa palavra comporta na teoria benjaminiana, para, num
segundo momento, desdobrar os sentidos (produzidos) que sao
comumente atribuidos a figura do narrador. S6 assim poderemos
discorrer sobre a natureza da experiéncia presente no uso da palavra
do narrador, que segundo afirmamos, ¢ um uso de palavra poético.

O problema da experiéncia talvez tenha sido a principal
preocupacao de Walter Benjamin, isso porque ele intui que o estado
temporal (entenda-se tempo como cultura, histéria e sociedade) no qual
nos situamos caracteriza-se, basicamente, se nao por um declinio, por
uma espécie de empobrecimento da experiéncia, por sua total atrofia —
0 que causa, em suma, 0 recrudescimento do social — e o que implica,
ainda, segundo o filésofo, na incapacidade de uma comunicagdo plena
e significativa entre os individuos humanos.

Benjamin parte, obviamente, de uma visao deveras pessimista
que vé no contemporaneo (tempo engendrado por uma idéia tal de
modernidade) uma grave fragmentacao da historia coletiva. Tal
disposigao do tempo ocasiona o estreitamento das relagdes simbolicas
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e imagindrias que constituiriam, para o filésofo em questao, uma tal
sociedade. Em linhas gerais, pode-se afirmar que, para Benjamin, o
termo que mediaria “simbolicamente” as relagdes sociais, na
contemporaneidade, ja ndo seria mais a moral, o bem conviver, a busca
pela felicidade em meio a coletividade, mas, tao somente, a
mercadoria, cuja posse resultaria na satisfacado de uma vontade
irrestrita e particular, que remeteria ao empobrecimento e até mesmo
ao desaparecimento da genuina experiéncia, a Erfahrung.

Em vista dessa questdo, deve-se salientar que, para Benjamin, da
queda da experiéncia (Erfahrung) decorre um estado temporal
assimbdlico, o que explica porque a mercadoria é, em sua obra,
tomada como alegoria, e, nao obstante, o laco fundante das relagoes
que os individuos estabeleceriam entre si e com o mundo na
contemporaneidade (leia-se, modernidade).

A alegoria refere uma idéia de matéria que se configura em signo,
em palavra. O simbolo, em contrapartida, ¢ a coisa mesma, re-
apresentada, trata-se da matéria na palavra e como palavra. Sendo a
alegoria o termo que identifica o representado na ordem geral de
configuragdo do real, pode-se dizer que, sob esse dominio, temos
apenas acesso as coisas tal como nos dizem que elas sdo. A palavra
poética, contudo, é simbolo, ela presentifica aquilo que representa,
torna-se coisa, matéria, substancia.

De qualquer maneira, vale assinalar que, esse tempo circunscrito
por uma idéia (modernidade) configura um modo especifico de ser e
operar dos individuos, isso porque remete diretamente ao nucleo de
sua formagao, a prdpria experiéncia, essa entendida tanto como a
estrutura da percepgdo, pela qual se perfaz o conhecimento, quanto
pela consciéncia do vivido, estética. Benjamin distingue, em vista
disso, duas espécies de experiéncia: a Erfahrung e Erlebnis.

Para Benjamin (1989), a Erfahrung designa uma experiéncia
integral, de um individuo em meio a uma coletividade — o que implica,
conseqiientemente, o estabelecimento de uma rede comum de
sentidos, dados e produzidos, e por isso passiveis de transmissio. A
Erfahrung é uma experiéncia de fundo histdrico e coletivo, calcada na
tradigao, cuja matéria, como ja se observou, é a sabedoria — o que
significa dizer que o substrato do saber é a tradi¢do. Disso resulta uma
experiéncia que se forma “menos com dados isolados e rigorosamente
fixados na memoria, do que com dados acumulados, e com freqiiéncia
inconscientes, que afluem a memoria” (BENJAMIN, 1989, p.105).

48



A Erfahrung parte, ainda, de um saber anterior que se conjuga a
uma experiéncia presente; traz, por isso, sempre consigo, o agora —
entendido como poténcia, fonte inesgotavel, original e origindria de
acontecimento.

Em outras palavras, na Erfahrung a experiéncia antepassada —
isto €, da tradi¢do — se desdobra inconscientemente, sob a forma da
sabedoria, na acao e no pensamento de um determinado individuo
situado em meio a um coletivo, o que demanda, por fim, na
compreensao e na assimilagdo de um conjunto de codigos sensorios e
intelectuais — que se destacam e se relacionam entre si — proprios da
tradigao.

Sob esse plano dedutivo, o sujeito da experiéncia seria, entdo, o
individuo que soube acolher, no processo de sua inscrigaio em uma
coletividade, o conjunto de representagdes reais, simbolicas e
imagindrias que constituem a mesma; por exemplo, os saberes oficiais
e nao-oficiais, as formas narrativas de transmissao do saber, os ritos, os
gestos, enfim, os modos de ser e de operar de um individuo situado
em uma determinada comunidade.

A Erlebnis ou vivéncia, em contrapartida, ndo constitui, tal como
a Erfahrung sabedoria, alids, sobre ela saber algum se deposita, é
experiéncia cindida, do mundo, da histdria, da tradigao, nao tem antes
e nem depois, é o que passa, agora. Mas ndao um agora novo, mas
mesmo, repetido, igual, outra vez. Inscrevendo-se portanto e apenas
no universo estreito da cognicao, daquilo que se poderia delimitar pela
consciéncia do vivido, daquilo que se pode lembrar, voluntariamente
(como quem lembra, pela procura, onde esteve e o que comeu no dia
anterior). Para Benjamin (1989), a Erlebnis ndo passa sendao de uma
experiéncia individual e auto-referencial, isto é, consciente, que via de
regra, nao resulta em nada, ndo origina nada, é satisfeita, o que implica
em seu isolamento e sua conseqiiente incapacidade de transmissao.

A transmissdo é certamente uma questao problemadtica em
Walter Benjamin, sobretudo no que concerne a matéria e a forma da
narrativa. Como mencionado anteriormente ha, para o filésofo da
aura, “uma rivalidade histdrica entre as diversas formas de comunicagido”
(BENJAMIN, 1989, p.107). De acordo com ele, a narragao foi
substituida pela informacdo. O produto informacgado é processado por
formas narrativas (de transmissao) que se distinguem
qualitativamente e se distanciam historicamente da narracgdo, entre
esses, 0 jornalismo, a publicidade e a novela romanesca, do que
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depreendemos que essas formas narrativas plasmam e apontam
sintomaticamente a propria modificacdo na estrutura da percepgao e,
por conseguinte, da experiéncia.

A informagao jornalistica e a publicidade prezam, como sabido,
pela imediatez da mensagem e sua aplicagao. O romance, de outra
sorte, altera a ordem da identificacdo do saber e de sua transmissao;
ele nao trata do saber, mas de uma especulagao auto-referente de
problemas relativos a um individuo em particular, ndo heréico, nao
exemplar, mas apenas problematico, isolado, além do mais, da
sociedade, estando, contudo, e ao mesmo tempo, preso a ela. Essas
formas narrativas tém ainda a pretensao de transmitir os
acontecimentos pura e simplesmente, ndo se integram tal como a
narra¢ao o faz, a vida de seus ouvintes; justamente por essa razao é
que nao se tornam experiéncia, sabedoria.

E integragio ¢ um termo crucial na teoria da palavra e da
narragao aqui apresentadas, tanto é, que, como em Benjamin, intuimos
ser o narrador uma figura integrada e integradora de cultura e de
histéria — da sua e dos outros. Da parte que cabe a Benjamin, ele
atribui ao narrador, uma origem, qual seja: uma fusdo de duas figuras
arcaicas, a do camponés sedentario e do marinheiro comerciante. Os
sentidos (genérico) que a partir de cada uma dessas figuras podem ser
depreendidos coadunam-se e se complementam na figura central do
narrador.

Em linhas gerais, se o camponés cultiva, zela, o marinheiro
explora, desbrava. Se ao camponés sedentario cabe a salvaguarda do
tempo, compreendida pela transmissao da memoria ancestral dos
modos de ser e operar de uma determinada comunidade, modos que
teriam por fim a cultura, tanto da terra quanto da tradicao — a fim de
que essas se mantivessem sempre férteis —, a0 marinheiro comerciante
cabe a salvaguarda da incomensurabilidade do espaco, da transmissao
da experiéncia do estranho, do indeterminado, do exdtico, do exterior.
Na figura do narrador estdo conjugadas a matéria e a funcdo da
narragao. A narragdo comporta um saber multidimensional, de uma
experiéncia de dentro (intensa) que tem a dimensio de uma
experiéncia de fora (extensa).

Ora, os conteudos que estariam associados a narragao se
justificariam e se sustentariam pela constru¢ao de um conhecimento
que nao se restringiria a um aparato operacional, mas que seria
suporte, pano de fundo, sabedoria, cuja fungao seria, por fim, o
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redimensionamento da propria capacidade de cognicdo, de
interpretacdo, ou melhor, de demultiplicacdo dos sentidos (dados e
produzidos) que seriam oferecidos na narrativa, até mesmo daquilo
que careceria de sentido. Esse saber tem, por certo, uma implicagao na
agao pratica. E é exatamente Benjamin (1994) quem disso nos lembra.
Ao narrador ele confere a fun¢dao do aconselhamento, isso porque
aquele que aconselha dispoe necessariamente de uma experiéncia, de
um saber que sabe inclusive dos seus limites. Na sua transmissao, sob
a forma do conselho, é que a experiéncia pode se manifestar.

Podemos afirmar, ainda, em vista dessas considera¢des, que a
autoridade da palavra compete sua eficacia, a experiéncia que lhe
antecede e constitui, palavra em que pesa a forca de sua experiéncia,
ou seja, de sua histdria. Dito de outro modo, sendo a palavra em parte
construida, pois resultante da conjugacao de natureza e razdo, e que
nao surge, além do mais, ex abrupto, tal como suporia uma
racionalidade que busca tao somente a abstragdo, pode-se afirmar, a
respeito da palavra narrada — cujo uso e natureza seriam poéticos —,
que a mesma ¢, para além do corpo, constituida e constituinte de
historia. Na narracdo, a palavra € irrigada pela histdria, pela tradigao,
pela memoria do que foi e do que poderia ter sido.

Como sendo experiéncia a palavra do narrador comporta
naquilo que é narrado, um algo (indeterminado, indefinido, quica
indizivel) que vai para além do vivido, um intuir, um sentir que
também € um pensar; um saber, que torna o individuo da experiéncia
capaz de atravessar, de perscrutar, com cautela, com cuidado, um
terreno desconhecido e, ndo raro, perigoso. A experiéncia trata, na
verdade, exatamente disso. Na raiz etimoldgica da palavra experiéncia
pode-se encontrar, de maneira implicita, essas significagoes.

Ou seja, se o ex da experiéncia remete ao fora, ao distante, ao
exterior; o per indica a posi¢do, o perimetro, a perambulagao, indica
também periculosidade e travessia, como sendo um passo, uma
passagem, que atravessa. Jeanne Marie Gagnebin (1999) afirma, ainda
e de igual modo, que o sentido da palavra experiéncia em alemao - tal
como aparece em Benjamin — a Erfahrung, traria consigo a idéia de uma
viagem, de uma travessia, que remeteria, por conseguinte, a espagos e
tempos distintos. Essas nog¢Oes constituem, por assim dizer, as
varidveis presentes nas nog¢oes de experiéncia e narragdo, tanto para
este texto quanto para o fildsofo que nos serviu de referéncia. A
narragao diz respeito, portanto, a uma viagem, que se da no tempo,
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pela memoria, e, no espago, pelo relato daqueles que ja estiveram 14,
do outro lado.

De uma maneira ou outra, a narracao — e, conseqiientemente, a
palavra narrada — estd intimamente relacionada a memdria, ao exercicio
da rememoracao. Essa afirmacdo parte, obviamente, da origem da
poesia, entendida aqui como sendo, também, uma forma narrativa, na
qual encontram-se dispostas, ainda, arte, experiéncia e histéria, numa
série de palavras prenhes de sentidos — significantes e significados,
dados e produzidos.

Essas proposigOes se sustentam, por sua vez, na propria origem
da poesia, que nos é facultada, filo e historicamente, por Marcel
Detienne. De acordo com o autor, em seu livro Os mestres da verdade, a
poesia surge como uma forma especifica de narragdao, ou seja, como
relato dos grandes feitos passados. O poeta seria, assim, uma espécie
de historiador, aedo, rapsodo, arauto, aquele que celebra a memoria
dos antepassados pela palavra, que materializa na palavra os sentidos
(dados e produzidos) da experiéncia passada. Tal celebracao acontece,
ademais, em seus primordios, sob a forma oral e nao escrita.

Isso porque a escrita tende a abrir um distanciamento que nao se
refere a forma, mas a matéria da forma. A escrita apresenta-se, por isso,
como o signo da defasagem, signo esse que se impde justamente como
seu suporte estdvel — muito embora a experiéncia da leitura implique
um jogo bascular de imaginacao e interpretagao.

E novamente aqui aparece a questdao sobre o lago indissociavel
da palavra com a natureza, com o vibratio, com o pulso, com o ritmo,
com o som, na poesia; o que significa dizer que essa brota, como sendo
palavra, ritmo e som, ndo apenas como forma narrativa, mas como
physis, movimento, fisicalidade, como origem constante e ininterrupta.

Poesia é, portanto, desde sua aparicao, didlogo com o passado,
transmissdo da experiéncia passada, do saber, derivando, pela
oralidade, pela voz, como cangio, espécie de palavra na qual se concilia
a dupla valéncia do sentido, o dado e o produzido, aliando a natureza
a razao.

Em Pindar’s Homer, Gregory Nagy observa que o surgimento da
poesia coincide com uma espécie de pan-helenizacio da cangdo. Ele
afirma que a definicdo corrente de poesia torna-se, por isso,
problematica, haja vista ndo se considerar o historico de sua formacao.

De acordo com o autor (1990), a poesia nao se opde a prosa ou
outras formas narrativas, mas sim a escrita. A interpretacdo (corrente)
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entende a poesia apenas como métrica e a cangao apenas como ritmo,
sendo por isso mesmo equivocada. Nagy lembra, ainda, que tal
confusdo acarreta, de forma colateral, a exclusao da dimensao da
cangao da poesia, e vice-versa; a diferenciacdo entre essas formas —
poesia e cangao — afeta, por sua vez, a nomenclatura dos elementos que
seriam comuns a ambas.

Indicac¢do. Na poesia, o pensamento é cantado. A forma da cangio nega,
por isso mesmo, como observa Paul Zumthor (2007, p.29), a existéncia
da forma, constituindo-se, nao obstante, como aquela tal fenda,
abertura, como um ralo de pia. A cangio é forma que subtrai, que fala de
coisas e em coisas que nao podem ser ditas; é forma que nao diz, quer
dizer.

Sem cairmos no mérito lingiiistico da questdo, sobre o qual se
debruca Nagy, pode-se afirmar que a palavra poética consiste na
condensagdo em uma imagem de ritmo e som - o que implica
sustentar a tese de que a palavra poética é necessariamente Voz, onda
de energia que se revela no ritmo e como ritmo e, também, lugar, onde
o que a habita a presentifica, o ser.

Esse condensar de sentidos incorre, por sua vez, em uma
experiéncia, que é, a0 mesmo tempo, experiéncia do ser e da linguagem,
do ser na linguagem e como linguagem. E linguagem significa, aqui,
abertura e nao fechamento, ela é o nd de sentidos que abre para o
possivel, para o ilimitado, para o inomindavel, fenda, furo que configura
esse labirinto entre o que € dado e o que € produzido, pelo qual passa o
pensamento.

Indicacdo. O horizonte do possivel é, aqui, especificamente estético; ele
resulta daquilo que Heidegger entende como sendo a Stimmung
(traduzida para a versao brasileira de Ser e Tempo como disposicio). Essa
noc¢ao exprime uma variedade de sentidos: humor, disposi¢ao animica,
clima, atmosfera, tonalidade afetiva. Em todos eles, invariavelmente,
refere-se um estado existencial que predispde para o possivel, como o
espago virtual do ser e, portanto, da presenca (HEIDEGGER, 1997,
p-194). Para Heidegger (1997), a stimmung é o pre da mesma; é condigao
de possibilidade do ser — e, de maneira colateral, da linguagem. Ela €,
por isso, como afirma Agamben (2006, p.79), o ndo-lugar da linguagem,
seu nada origindrio.
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Nesse sentido, a voz torna-se instancia da linguagem - como
sendo lugar e evento —, que, como vetor da mesma, comporta um
mundo e um ser que se abrem para o pensamento. A voz € mais que
mero som; ela nao refere apenas o som, um “fluxo sonoro emitido pelo
aparelho fonador”, mas sim a dimensao por intermédio da qual o qué
nao pode ser dito toma lugar; ela é sempre e também voz do ser.

Este tomar lugar implica, ademais, ter um lugar, ter uma
substancia, ser matéria, historia. Diante disso, deve-se assinalar que a
voz abre o lugar da linguagem — o que a torna, sob o ponto de vista de
sua natureza e uso, um lugar de negatividade, de pura afirmac¢ao do que
¢ inclusive anterior a significacdo (AGAMBEN, 2006, p.56-57).

Na voz estao consignados os sentidos dados e os produzidos, um
dizer e um querer-dizer, uma indicagdo e uma significacdo, um ato e
uma poténcia. O ndo-dito intuido no querer-dizer compreende
justamente o evento da linguagem, que como “voz da consciéncia”
(AGAMBEN, 2006, p.65) é também consciente de suas limitagoes, isto
¢, consciente da natureza de seus signos, a morte.

De acordo com Agamben (2006, p.67), “a linguagem, pelo fato de
inscrever-se na voz, é simultaneamente voz e memoria da morte: morte que
recorda e conserva a morte, articulacdo e gramdtica da morte”. Agamben
considera obviamente o signo como algo natural e, portanto, sujeito a
morte. Essa natureza contudo nao se restringe — por conta da voz — a
uma nogao organica da mesma, remete, ao invés, a sua nogao histdrica.
Isso porque a voz é, para além de matéria, memdria e negatividade,
auséncia e falha, é falta, é nénada.

A voz articula, como linguagem, o nada, aquilo que ja foi, o que
nado é mais, o que deixou ser, tudo compreendido num talvez, num
possivel. O signo torna-se assim o jazigo do pensamento. A voz, por
sua vez, suspende e conserva como sendo corpo intenso e extenso o trago
evanescente de vida na morte, a palavra , que “porta” e se “mantém”
na morte — morte que também ¢ vida; e vida essa apenas garantida
quando de sua consciéncia — consciéncia da presenca a si na
consciéncia, que antecipa, por forca disso, sua finitude, sua morte.

E a consciéncia da presenca, justamente, que possibilita instalar
na palavra, por intermédio da voz, uma diferenca, que, mesmo sem
nada alterar, muda todos os signos (DERRIDA, 1994, p.18). O fato da
modificagdo dos signos procede, pois, de um ato destrutivo, quase
artistico, de liberdade, de singularizagdo, que traz consigo a
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possibilidade de superagao do significado em prol de seu sentido
(dado) e de sua significagao, como moto continuo e irreprimivel.

Na wvoz, a palavra plasma um fluxo de sentidos dados e
produzidos; ela expressa uma experiéncia que ndao apenas aquela
passivel de ser demarcada pela histéria, mas uma experiéncia que
impulsiona, que impinge, que perfaz, que recria a historia. Na voz,
capta-se e transmite-se o que ha de energético na palavra, articula-se a
forma sua atmosfera, sua tonalidade, aura, campo de forca, stimmung —
como sendo o sentido que recobre e veicula outros sentidos, outros
significados, indeterminando o significado.

Isso significa dizer que a voz nada € mais sendo o pulso da
palavra, o latejar germinal dos sentidos, dinamo que despoja, em
parte, a palavra de uma funcdo meramente instrumental. Na voz, o
corpo € tornado palavra e a palavra é tornada corpo; nela, como
assinala Agamben (2006, p.66), tomando emprestadas as palavras de
Hegel, “o0 sentido retorna ao seu interior, ele é em si mesmo negativo, desejo
(Begierde). E falta, auséncia de substancia em si mesmo...”.

Se a natureza do signo remonta ao desejo, ela refere, de igual
modo, a uma corporeidade viva, significante, perceptiva. Sob essa
acepcao de signo a palavra deixa de ser apenas ato (memdria, portanto)
para ser poténcia (possiveis). Disso resulta uma espécie de retorno a
origem (lugar) da palavra, por parte da mesma, a maneira negra, que
busca, por fim, a reconstitui¢do dos tragos de carater da origem (fonte);
€ um reencontro do mundo com a terra, ou, da palavra com o sentido
(dado) que lhe funda, que lhe significa.

Excurso. A maneira negra consiste numa técnica de gravura em metal.
Marcia Tiburi (2004) retém dos procedimentos dessa arte um sentido
altamente filoséfico que diz respeito, basicamente, ao trabalho de
trazer a tona, de dar luz aos sentidos, de configura-los numa imagem
nitida e determinada, ao mesmo tempo, vazada, lacunar. Para ela
(2004, p.21), “dar luz é apagar a escuriddo por meio da escuriddo. A
escuriddo, nesse caso, se mostra luminosa. Esta adensa a superficie e revela
seu ser”.

A palavra nasce, portanto, do desejo, sendo precedida por ele;
ela ndo encontra termo, paz, até que encontre o objeto do desejo —
muito embora tenha, como signo, uma fungdo estabilizadora.
Pressupondo ser o desejo o dinamo da palavra, pode-se pressupor que
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a experiéncia do evento da palavra, dada na poesia — e, portanto, sob o
uso poético da palavra — é, antes de qualquer coisa, “uma experiéncia
amorosa”, um encontro, um encaixe feliz. A palavra constitui, sob esse
ponto de vista, a uniao de conhecimento e amor (AGAMBEN, 2006, p.93).

Como ja mencionado, conforme Agamben (2006), tal notagao de
palavra encontra-se inscrita na tradi¢ao provengal da poesia, ou seja,
dos trobadores medievais, que, segundo lhe parece, é tributaria
basicamente do pensamento cristao agostiniano. O lugar da linguagem
apresenta-se, ali, como sendo ndo o lugar da memoria, mas o lugar do
amor.

A experiéncia poética torna-se, assim, experiéncia do amor. O que
explica porque os trobadores — na contramao dos poetas antigos — nao
querem rememorar argumentos — entendidos aqui como sentidos
(dados e produzidos) —, rememorar um topos, um lugar, mas fundar,
inaugurar um; o que significa nao estar na linguagem, dispondo de um
argumento, mas ser a linguagem, tendo, portanto, um lugar,
experimentando-o e vivendo-o como Unico e irrepetivel — como
imaginariamos, ou melhor, como idealizariamos ser uma relagao
amorosa. Eis porque, aqui, o vivido é inventado, “encontrado” (trovato), a
partir do poetado e nao vice-versa (AGAMBEN, 2006, p.94-95). Uma
inflexao de trovato revela, por sua vez, um outro sentido, trovarsi pode
significar “encontrar a si mesmo”.

Em todo o caso, a concepgao de palavra poética quando referida
a seu advento remete sempre a cangao, a musicalidade; isso porque é
palavra cujo sentido (dado e produzido) nunca se fixa ou se estabiliza;
ela é, como afirma Paul Zumthor (2007, p.29), uma “forma-forca, um
dinamismo formalizado; uma forma finalizadora”. Trobar deriva, assim, no
latim, de tropus tomado em sua acepgao musical — que, nao obstante,
constitui-se como figura que indica a experiéncia da palavra propria
do canto e da poesia. Tropus indica, ainda, “um canto inserido na
liturgia” (AGAMBEN, 2006, p.93).

Historicamente, o periodo que vai do medievo até a renascencga
constitui um modelo exemplar para se pensar o uso de palavra
poético, sobretudo porque nele, nesse [ugar especifico da histdria, a
palavra (comportando sua sonoridade) desempenha dois papéis,
enquanto transmissora, a palavra corporifica e comunica uma matéria,
uma substancia, um sentimento. Transmissdo, nesse sentido, significa
também contaminagdo, afetacio — termo tomado de forma nao
pejorativa, visto que corresponde a uma interface do corpo, no sentido
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mesmo de ser afetado por algo, tocado; o que implica, pois, sempre
uma matéria.

Nao surpreende, pois, que tanto na trova medieval — no jogo do
amor cortesao — quanto no featro elisabetano — cujo expoente foi,
certamente, Shakespeare —, 0 ato de comunicar, de falar parega-nos
deveras afetado — tal afirmacao parte, obviamente, de um juizo estético;
0 que implica considerar que ele ndo se define, stricto sensu,
naturalmente, mas historicamente; ou seja, em conformidade a um
contexto historico e cultural especifico, que molda, inclusive, a
sensibilidade, tornando-a, por conseguinte, uma determinada.

Neste lugar histérico em que a palavra encontra um termo final e
nao apenas mediador, falar significa atuar, tornar vivo, visto que, na
palavra, exprime-se o conjunto de elementos nao verbais e nao
signicos — materializados na voz, nos gestos, no uso da palavra — que a
envolvem e que, nao por acaso, a dinamizam.

Tais elementos dizem respeito, sobretudo, a performance —
transposta numa espécie de ritualizagio da fala: um procedimento, um
modo de abordagem, de se pOr da palavra que coopera para o
estabelecimento de uma atmosfera, de um clima, de uma tonalidade
afetiva, uma Stimmung que hiperdimensiona a propria palavra e os
sentidos por ela ventilados, sentidos esses que dinamitam, por fim, a
pretensao cognitiva de encapsular o todo da experiéncia num conceito
em particular.

Indicacdo. De qualquer maneira, isso ndo implica obviamente um
retorno nostalgico, mas o restabelecimento da unidade de performance
presente na palavra, essa unidade que, dentro dessa configuracao,
apresenta-se perdida em nosso tempo. Tal tentativa corresponde
apenas ao desejo de restituicdo da palavra plena - que implica um
posicionamento, um exercicio pessoal que conjuga postura, ritmo
(respiratorio) e imaginacdo (ZUMTHOR, 2007, p.67), relagao entre corpo
e linguagem que da inclusive outra consisténcia a palavra. Dito de
outro modo, permite repensar o estatuto da palavra sob a ordem da
percepcdo, da criagdo de um espago qualitativamente distinto de
experimentagio ética e estética. E o que veremos a seguir.

A cultura performdtica — que caracteriza a Idade Média e parte da
Renascenga — difere, por assim dizer, da cultura livresca — inaugurada,
basicamente, pela sanha enciclopédica da modernidade. De acordo
com Gumbrecht (2004), a performance da aquilo que se oferece na
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palavra uma aura, uma intensidade, uma tonalidade que altera,
consideravelmente, o sentido da mesma; ela é uma for¢ca motriz que
mantém relagdo com o ritual.

Por sua vez, vemos expresso tanto na troba medieval quanto no
drama shakespereano — salvaguardando cada um sua especificidade —
uma tendéncia para o litirgico, para a encenagdo ritual, ou seja, para a
performance.

No ritual, com efeito, mas mais notadamente na performance, o
sentimento e o entendimento aderem, como bem observa Francois
Isambert (1979), a uma série de enquadramento de agdes — gestos,
impostagdes de voz, escolha e uso de palavras — que configuram, por
sua vez, um certo modo de ser, de se conduzir - i.é, que restaura um
comportamento determinado, tornando-o, por assim dizer,
coreografado — propria do espago em que se insere e no tempo que lhe
¢ determinado pela comunidade a qual se dirige.

Indicac¢do. Isambert (1979, p.102) nota ainda, partindo da distin¢ao de
Charles Morris entre sintaxe, semintica e pragmidtica, que tal “modo de
operagdo”, 1., litiirgico, constituiria trés principios que corresponderiam
aqueles planos, quais sejam, indugdo existencial (referindo a relagdo),
instituicdo (referindo a atualizagdo) e presentificagio (referindo a matéria).
Todos eles estao implicados, como veremos, na performance.

Em outras palavras, retendo-se desta vez as contribui¢oes de
Paul Zumthor (2007), pode-se dizer que a performance, como sendo
uma fechné, um saber fazer, implica, na verdade, um saber ser. Tal
afirmagao permite reconhecer a pratica da performance da seguinte
maneira: a) como reconhecimento — como algo que realiza, materializa,
que se faz reconhecer na passagem do virtual ao atual; b) como
inserida num contexto histdrico-cultural especifico — embora seja um
“fendmeno que sai desse contexto ao mesmo tempo em que nele encontra
lugar”; c) como comportamento restaurado, na qual um “sujeito assume
aberta e funcionalmente a responsabilidade”, ou seja, desempenha um
papel; d) como transmissora e transformadora (ZUMTHOR, 2007, p.31).

Glosa. O conceito de comportamento restaurado foi engendrado pelo
encenador norte-americano Richard Schechner. Nessa perspectiva,
“comportamento restaurado” refere uma qualidade viva, a experiéncia de
recuperagao, de restituicio de comportamentos organizados. A
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performance, desse modo, nao diria respeito apenas a uma habilidade ou
a um recurso, visto que “o comportamento restaurado é simbélico e
reflexivo: ndo comportamento vazio, mas [a um comportamento] pleno, que
irradia pluralidade de significados” (SCHECHNER, 1995, p.206).

Seja como for, o termo aparece aqui apenas como uma nogdo que
sintetiza os sentidos relativos a descri¢do de Zumthor da performance.
Para Zumthor (2007, p.31), apoiado pelas especulac¢des de Dell Hymes,
a performance, na verdade, se distingue de dois outros tipos de
comportamento: behaviour — como sendo “tudo o que é produzido por uma
acdo qualquer”; e conduta — o “comportamento relativo as normas socio-
culturais, sejam elas aceitas ou rejeitadas”.

De acordo com Zumthor (2007, p.32), a natureza da performance
“afeta aquilo que é conhecido; ela modifica o conhecimento”, nao sendo,
portanto, apenas um meio de comunicagdao, mas comunicando ela o
marca. Em todo o caso, seja no esquema de Isambert seja no de
Zumthor, resulta disso a instauragdo de um espago virtual que se
descola do mero significado — referido na agdao — para produzir
presenca, materialidade, ou seja, como algo que se pode acessar ainda
que tenha se tornado sobremaneira longinquo.

Isso porque, no uso de palavra poético, necessariamente
performatico — ié, de performance —, as afec¢des, as paixdes, as
intui¢des, os significados, as idéias, sao transladados para um signo
vocal — e, portanto, estético, natural. Ela é relagio que atualiza um sentido
produzido ao presentificar um sentido dado.

Ao que tudo indica, a voz, como sendo um corpo extenso, abre o
ser e a temporalidade, plasmando-se, ndo obstante, numa palavra ao
mesmo tempo historica e historicizante (AGAMBEN, 2006, p.57). A voz
dinamiza o corpo e, por conseguinte, aquilo que ele expressa; ela
reintegra a palavra ao corpo e o corpo a palavra, ela con-figura.

Paul Zumthor (2007, p.63) afirma que, na qualidade de
“emanacdo do corpo”, a wvoz reintroduz no ambito social, pela
performance, um dominio de experimentacdo da  palavra
qualitativamente distinto daquele ventilado pelos media (meios de
comunicagdo), constituindo, por isso, sua unica possibilidade de
salvacao, ou seja, a recuperacao da dimensao concreta, substancial do
homem.

A palavra de uso poético se situa, portanto, nesse contexto em
que o que se diz torna-se gesto, toque, tangibilidade. Na performance, o
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uso da palavra - cuja origem (lugar) seria uma s, muito embora essa
se transfigure pelo uso, tal como se demonstrou —, necessariamente
poético, irradia o real tornando-o, por conseguinte, passivel de ser
vivido, atualizado.

A performance é, por isso, enquanto pritica poética, o
“prolongamento de um esforco primordial para emancipar a linguagem” de
um tempo meramente biologico — tempo na qual ela se insere por forga
de sua funcgdo comunicativa e representativa; esforco que salva a
linguagem do esquecimento e da destruicdo, pelo acolhimento, pela
recep¢ao no corpo e do corpo, na escuta — dos sons e das imagens —,
daquilo que nao encontra lugar numa palavra de uso meramente
instrumental (ZUMTHOR, 2007, p.48).

O

..para um tempo pleno, uma palavra conforme. E palavra de uso
poético é conforme, isso porque nao diz, mostra. Na poesia, com efeito,
o que se da a ver é o que nela se oculta. Performar a palavra significa,
portanto, poetizd-la.

Indicacdo. A performance é aqui tomada sob o ponto de vista do
conceito e nao da forma; i.é, ndo se refere a linguagem, a arte da
performance. O que implica reconsiderar antes um catatau de teorias
proprias da antropologia e da filosofia, que da arte — muito embora a

palavra de uso poético tenha uma feigao nitidamente artistica.

Nessa perspectiva, pode-se afirmar que a performance constitui nao
apenas um objeto de pesquisa per si, mas um campo de estudo de toda
uma sorte de atividades que dizem respeito ao comportamento
humano e sua organizagdo em uma determinada cultura, isto é, a

conduta e a mutua interacao entre os individuos.

Pode-se inferir, assim, que performance, palavra e poesia (palavra
de uso poético) mantém entre si muitas coisas em comum. Dentre
essas, seu carater problemdtico. Ou seja, para além da materialidade que
cada um desses termos encerra, ha, também, neles, uma sorte
intermindvel de significagdes que giram em torno, basicamente, da
idéia de perambulacdo, de passeio, de deriva — sendo assim, valida-se a
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afirmagao de que a palavra de uso poético constitui, como sendo
performatica, um espago fértil de experimentagao da linguagem e, por
conseguinte, do ser. Em outras palavras, constitui experiéncia.

Glosa. De acordo com Victor Turner (1982, p.13), a performance é uma
explanagdo, uma explicagdo da vida em e por si mesma. Nela se
encontra um pletora de sentidos (dados e produzidos) que nao podem
ser acessados pura e simplesmente, ou seja, cotidianamente. Isso
explica porque a performance é uma forma de exce¢dao — nos sentidos

que lhe devém o atributo.

Para Turner, performance tem a ver com expressao, no sentido mesmo
do ato de espremer, pressionar, trazer para fora, exprimir; resultando
dessa agao sentidos (dados e produzidos) propicios e correspondente a

evento, a acontecimento, a experiéncia da origem.

Ademais, se a linguagem é a morada do ser — acepgao essa
emprestada de Heidegger — a palavra é sua entrada, ora abre, acolhe,
recebe, ora fecha, restringe, delimita. E novamente aqui reincide a
questao do uso. Nesse sentido, do uso depreende-se ou nao uma relagio
entre a matéria e sua forma, seu dizer — que pode apenas ser um querer
dizer — e sua escuta, a tangibilidade do dito. Sendo a forma o modo do
dizer de um ser que comporta um nao dito, um ndo poder ser dito, um
querer dizer, em performance, ela, a forma, se transmuda (ZUMTHOR,
2007, p.33); porque cada performance é uma apenas.

Com efeito, o ser se perfaz numa forma. E essa forma estd, por
sua vez, permeada de ser. Se na forma o ser se perfaz, nela ele age. E,
portanto, uma poténcia de ato e um ato de poténcia, se performado,
para deriva, passeio, travessia. Como ato, na performance, o ser se
atualiza, torna-se, por isso, mais que aquele, torna-se poténcia. E
poténcia significa, para o ato, sua atualizagio, continua e irreprimivel.

Performance, diz Zumthor (2007, p.67), é “ato de presenga no mundo
e em si mesma”; é acao de palavra que carrega seu gesto e sua v0z, O
mundo e sua terra. Performance é ato de poténcia, conjuga na emissao
uma recepgao: € voz que escuta, ouvido que fala, olho que gesticula;
ato unico de participagao, de co-presencga. Ela conduz, ainda, ao
secreto, as secregoes do corpo — sendo o que vaza do corpo, o que
borra o conceito.

Nesse sentido, ela é, ao mesmo tempo, o duplo do corpo e o
duplo do conceito, seu negativo. Sob essa forma, a coisa nunca ¢ ela
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propria e nem mesmo seu contorno, é o entremeio, o entre-lugar, seu
acontecimento; a coisa € o evento, presenga pura e plena. Performance €,
assim, acdo que instaura um espago de origem, de experiéncia
(Erfahrung), de indeterminacao. Turner (1982, p.13) indica justamente
que a performance seria o final préprio de uma experiéncia, que nao
diria respeito apenas a forma, mas a um processo que completa, que
reuine, que presentifica, que resgata ao trazer para fora, que singulariza
esse dentro, que o excetua, que o intensifica, que o atualiza, que o
amplifica.

A performance estd, como observa Richard Schechner (2002),
sempre ligada a presenga, sendo ela propria uma. De acordo com ele, a
performance acontece com 0 corpo, para 0 COrpo e no corpo; marca,
portanto, ao moldar um corpo, uma identidade - i.é, um espago
determinado, ainda que de indeterminacao; a performance da ao corpo
uma outra forma, um outro sentido — sentido esse que remonta, por
sua vez, a histéria do possivel. Isso explica porque, para Schechner
(1995), a performance implica sempre uma restauragio de comportamento.
Zumthor (2007, p.50), de outro lado, assinala que a performance designa
um ato de comunicagao como tal, da prdpria presenca, pois ela refere
“um momento tomado como presente”. Desse modo, palavra significa co-
participagao.

Excurso. Na perspectiva antropoldgica dos Estudos da Performance, cujo
representante mais notavel é Richard Schechner, “comportamento
restaurado”, é a qualidade viva, a experiéncia de recuperagdo, de
restituicdo de comportamentos organizados. A performance, assim,
nao referiria apenas uma habilidade ou um recurso, mas um
comportamento restaurado, “simbdlico e reflexivo: nio comportamento
vazio, mas pleno, que irradia pluralidade de significados” (SCHECHNER,
1995, p.206).

De uma maneira ou outra, performance refere sempre a suspensao
de um dada realidade, isso porque telescopa o real, o torna visivel.
Nesse sentido, ela nega o familiar, ao aproximar-se dele; porém, esse
aproximar-se nao pretende captar a coisa — por meio de conceito —,
mas redimensiona-la. Sua visibilidade €, por isso, estética e nao
meramente conceitual. Dito de outro modo, a performance re-arranja
um tempo e um espaco, uma situagao e um local, uma palavra e seus
sentidos (dados e produzidos). Sendo assim, ela indefine territdrios,

dimensodes, transformando o real no aparente, o verdadeiro no ilusério
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— e vice-versa. Nela, ndo ha fronteiras que demarquem precisamente
essa diferenca. Ela propria ¢ a fronteira, ela é o limen, zona liminal
(SCHECHNER, 2003, p.19).

O limen é essa regido lacunar, processual, esse entremeio obscuro
de nada e de tudo; nao € nem corpo e nem conceito, sendo um e outro.
O limen é da ordem do estético, o dominio no qual sentidos dados e
produzidos se retroalimentam, se complementam. Ele é o territorio do
“assim também pode ser”; é o que nao tem centro, o que des-centra, € o
intermédio (TURNER, 1988, p.25).

Nao obstante, na palavra de uso poético subsiste essa lacuna que
constitui, por sua vez, um espaco de indeterminacao, de liberdade e de
acolhimento. Na palavra performada, necessariamente poética, ressoa
esse conjunto de sentidos que reintegra ao dado sua plenitude —
quando obviamente esse se configura num produzido.

Indicac¢do. A performance refere, ainda, o modo de recuperagao do lago
que une um sentido dado e um sentido produzido. Sendo assim, é
dialética e reflexiva. Disso resulta, compreender a performance como um
modo de redefini¢ao, de reinterpretagdo de regras e relagdes, sejam elas
quais forem (TURNER, 1988, p.79). Para o mérito dessa investigacao,

essa afirmacao contempla a relacdo entre signo e natureza.

A performance acrescenta, como afirma Paul Zumthor (2007,
p-52), a palavra, sua forga origindria, sua natureza — como fonte e lugar
-, tornando-a, portanto, altamente germinal. Com efeito, palavra de
uso poético, performada, nao indica ou afirma algo apenas, comunica,
materializa. E comunicar tem mais a ver com contaminar — como
transmissdao de algo que viola, modifica, transforma — que com dar
algo ao entendimento. E palavra de origem, de experiéncia, de deriva, de
imaginagdo, palavra que concretiza essa viagem, que materializa a
comunicagao.

Se a palavra transforma, é porque vibra; e tal vibracao nao se da
apenas por forca de sua expressao conceitual, mas no corpo,
propriamente dito, como manifestacao fisiologica, como emogao pura
que inquieta o entendimento, que o provoca, que o tenta (ZUMTHOR,
2007, p.53); que aduz a uma multiplicidade de sentidos outros, dados e
produzidos.

Assim, apropriando-se de Zumthor (2007, p.54), toda palavra de
uso poético é performativa pois nela se ouve, “e ndo de uma maneira
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metafdrica, aquilo que [ela] nos diz”. Nela, percebe-se seu peso, sua
materialidade, “sua estrutura aciistica e as reacoes que elas provocam (...);
essa percepgdo estd ld. Ndo se acrescenta, ela estd”. Isso explica, porque
para Zumthor (2007, p.54), gracas a ela, a palavra de uso poético, o
texto pode ser apropriado singularmente; ou seja, interpretado do
modo que mais convém ao receptor, visto que é palavra que esclarece,
que ventila um caminho, que instila a deriva.

E desse lugar, portanto, que se pode ver reconstruido o préprio
lugar do sujeito, como sujeito de um lugar, proprio e inaliendvel,
presente, como sujeito de um tempo organico, natural, pulsante,
singular, um tempo de compasso de terra, ritmico, actstico.

O

Performar a palavra é, para o proposito desta tese, um imperativo
— para que aquilo que no dito nao é dito seja, de igual modo, escutado.
Decorre dai a afirmacdo de que o corpo é a casa da palavra. E o
imperativo: “abrir a casa, deixar que o Outro entre”. Performar a palavra,
perfurar o conceito, achar o poro, sua substancia. O poro € o enlace, o
liame que permite recompor a terra ao mundo; é, também, a pelicula
que recobre o pensamento. O poro é uma palavra, agrafa. Performar a
palavra, para reconduzir o ouvido a voz; para restabelecer a memdria
da voz. Performar a palavra, para captar sua literalidade, o fundamento.
Performar a palavra, para recompor sua coisa — a matéria do dito —,
para bendizé-la. Performar a palavra para dizer: “— isso ndo diz nada, ou
pouco diz; melhor aninhar o ouvido noutra conversa, noutra versio”.
Performar a palavra, para professar...

I
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Os usos da palavra: a ligao dos poetas



Terei de falar de coisas de que ndo posso falar.
Samuel Beckett.

Far-se-4, pois, o uso da palavra, forgosamente.

E como tal tomar a sentenc¢a em seu préprio e agudo vaticinio;
de sua corruptela, o ato mesmo de trair, falsear:

condigao tragica da linguagem e, por conseguinte, do ser.

Poesia, nao em prosa, em tese.

66



O poeta, artesao da palavra, talha, estilhaga, escande,
pelo formao de sua linguagem,

um sentido vario,

boligoso e irrequieto.

Palavra de poeta, adgrafa,

sem pronuncia,

muda e verborragica,

vitima e algoz,

palavra-corpo, palavra-gesto, palavra-voz.
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A palavra do poeta nao encerra um sentido,
enceta uma viagem, aspersao.

O escopo do poeta € a vida presenga da palavra,
a presenga na palavra viva.

A presenca, matéria da palavra;

palavra gesto da presenca.
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A palavra,

senhora de vida facil,

de todos e de ninguém,

objeto de discussao e deliberagao,

submetida a apreciagdao publica e compartilhada.
A palavra contudo samba,

demarca um compasso, um ritmo préprio,
demarca um tempo e um espago.
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Palavra-gesto, acao.

Em Austin, as coisas se fazem com as palavras.
A palavra ditando ordem, deslinda um sentido,
univoco,

possibilita, assim,

definir, organizar, compartilhar,

plasmar um valor.

Palavra,

politica da linguagem,

gesto que realiza,

traz da poténcia o ato, o ser

— faz ser entre aqueles cuja logica de acao
(ordenada pela palavra)

esta,

em seu amago,

atada a nao palavra,

ao sentimento,

formas do ser que configuram a expressao do inaudito de um
em meio ao inaudito de muitos.
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A palavra ¢ uma experiéncia,
nela lume o pensar, e vaga,
feito bicho,

vaga-lume: luz que vaga.

E pena,

pois imperativo € noite

... para que a palavra luma.
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Palavra do poeta,
magia da linguagem.

A licao do poeta,

uma palavra de boca,
carne de boca,

uma boca dentada,
uma boca que beija,
uma boca que rumina,
uma que cuspe,

mesma boca que rejeita,
a boca que engole, assimila e se deleita,
uma sorte de boca que disseca,
que roi,

que destrdi,

que funda,

que abunda,

uma boca de bunda.
Uma boca de sexo,

que apalpa,

que acaricia,

que suga,

que penetra,

uma boca de xeca.

Deslindar a boca e a xeca,

invaginar.

O mundo que se dobra sobre a carne,
a terra,

acumulo de mundo sobre a xeca,
fertilizar.

Palavra do poeta, fato do amor,

amor fati, sexo da palavra.
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Tradigao, ruga da palavra,

palavra do anciao,

o saber sujo (da terra)

nas dobras de um corpo obeso (de tempo),
depositada, a terra, num entremeio, oculto.
Cobrir-se de terra, fincar os pés na terra e manter,
avida,

a cabeca sobre as nuvens.

Tem boca a tradi¢ao do poeta, que conjuga ao mundo a terra, ao
som o ritmo,

nao um balbucio

mas a ranhura no fundo da boca que emite a palavra;

ranhura de som, pausa e terra,

um corpo e mundo.

Seu Manoel diria,

por conta disso,

nao poder haver auséncia de boca nas palavras,
pois o som € o recheio da palavra;

que nenhuma delas fique, entao,

desamparada do ser que a revelou.
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Palavra-voz, experiéncia passivel de ser transmitida, narrada;
palavra que nao diz: incita, provoca;

palavra que recua e faz sentir,

palavra que engendra palavra e que ao englobar som, ritmo e
corpo cria espagos singulares de expressao.

Duma palavra sem boca, sentido sequer.
Um uso, a mao, e um pénis sujo, de queijo.

Na ruga da palavra, o estriamento do tempo,

uma palavra de corpo, tornado voz, perene, potencial,
palavra porosa e gorda,

bem gorda,

em desuso.
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Que peso tem a palavra?

Palavra do poeta, uma gorda embriagada,
danca a louca,

fanfarrona,

leve e pesada.
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Pré-histdria do poeta, o canto do louvor,
dos grandes feitos,

a transmissao,

no ritmo.

Inda a ruga,

memoria.

Uma musa e seus epitetos:

Meléte, Mnéme, Aoide, Arché, Thelxinoé.
Nessa ordem, e para este fim:
tensionar,

inflar,

coagular,

comprimir,

distender.

Meléte,

a musa de um corpo atento,
constricto e disciplinado,
tensional.

Mnéme,

como quem rouba o ar que respira,
para trazer junto,

reunir, fazer seu;

manter em pé.

Aoide,

ao que parece, resulta:

nodoa,

matéria de um sentir que também é um pensar,
poema-coagulo,

fluxo-floema.
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Arché,

porque tudo o que acontece é sempre um comeco,
origem,

ponto cego,

principio,

fundamento.

Thelxinoé,

o para além do que a palavra tem a dizer,
o toque,

o beijo da palavra,

o contagio,

a sedugao do espirito.
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Poesia é palavra em festa.

A palavra do poeta €, por isso, celebragao,
palavra que tem historia, afeita a boca;
palavra de boca,

uma cangao-relato,

imaginada pelo sabio,

palavra da tradigao, sulcada e eficaz.

E palavra eficaz é palavra gorda,
definitiva,

palavra de halo, de coisas luminosas,
existentes e nao-existentes.

Palavra que abraga, dificil de abracar.
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Ser envolvido pela palavra,

como que engolfado por uma torrente d’agua e lodo,
revolver-se,

em éxtase,

no lodo.
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A memdria do poeta nao recupera tal como se fez o feito,
como se disse o dito,

como aconteceu o acontecido,

faz ressoar, apenas,

numa freqiiéncia,

0 que matura no que se fez,

no que se disse, no que se passou;

enxerto de histdria na palavra recobrando seu comeco,
filete de sangue atavico, voltado a foz.
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Palavra do poeta,
para ser dita,
escovada pelo som,
muitas bocas.

Que é a palavra sem suas variagoes?

Dormitar a palavra,
para que o ouvido,
refratario,

paire sobre ela;
mimar o ouvido,
trata-lo bem.
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Intermitente,
o sentido, um rebugo de palavra — entulho.

Palavra calculada,

a mao, muda, calada;

palavra da qual singularmente,
para Musil,

nada se depreende

pois, o que diz esta palavra?

A contraparte, no que segue.

Dar-se a ver, nao explicar,
Diz do homem a qualidade da palavra.
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Os usos: para mao, para voz, respectivamente.
Dar ao olho da palavra de mao

o ouvido insistente da palavra de voz;

encher de voz o olho.

H4 um rumor metalico na palavra de mao —
gume que cinde, separa.
Palavra de boca junta — um beijo?
reune, conjuga, acolhe.
Ir ao encontro e ser encontrado,
um encaixe.
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H4 um qué de sangue e excremento na palavra do poeta;
palavra cupim de carne,

mosca de merda,

que finca fundo o dente na carne,

e atola a proboscide

na merda.

Palavra do poeta ndo tem modos a mesa.

E palavra crua, de chao; virulenta, enferma, cabal;
palavra doente para ser.
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Nao passar incolume a palavra,

como quem passa a morte

(autoridade do saber).

Um enfermo, um anciao e um soldado,
sob um ténue fio vermelho.

No man’s land

Hiato, entrevero,

travessia,

entre o ca e o0 acola, o avesso e o direito,
o falso e o verdadeiro,

o dito e o sentido,

o dado e o produzido.
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Palavra de poeta, limindide, para germinagao,
Nela, hd um respiro verde-musgo sucinto,
cilios carinhosos de capim.

Cedica,

outrora, magenta.
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Palavra de poeta, de lingua olvida, adamica.
No comeco era o verbo,

e ele luzia.

De queda, caida;

Que palavra se chama pelo nome?
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Um sentido rijo € palavra ulcerada -
a razao e seus escrupulos

palavra de mao, cansada, gasta,

de cuspir lamento.

Dickinson says:

To fill a Gap

Insert the Thing that caused it —

Block it up

With Other — and “twill yawn the more —
You cannot solder an Abyss

With Air.

Sumo,

de livre ordenha,
uma,

dentre muitas,
traducoes:

Para preencher um Vazio

Insira a Coisa que o causou

Bloqueie-o

Com Outro — e mais vai se escancarar —
Nao se pode soldar um Abismo

Com Ar.
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Palavra de mao, um buril — instrumento, utensilio;
Sopro acido num peito seco, em agua-forte.
Palavra biscate, churanhuda,

chinelona, de pouca valia, vagabunda.

Palavra solitaria.

Um sentido, cafetao.

(palavra de poeta, para um homem so).

Nao gerir a palavra, gesta-la.
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A linguagem € o invdlucro da palavra,
o utero na qual se abriga.

Um nicho,

de muco, grosso, denso,

um corpo vessel, jarro

sob duas acep¢oes

(semelhantes aquela que traz consigo):
um receptaculo-concha, de luz,

e uma vasilha,

fria, de plastico.
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A que dinamo remonta a palavra?

Que a palavra seja mao, nao de ou a mdo.

Palavra-mdo é outra coisa, € palavra concha, um gesto,
Palavra que fita, olha

nao garra.
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Rotunda, roliga, esférica,

corre — a palavra,
fluida.
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Corpo, barro espesso e opaco,

sobre o qual

incide

aluz;

naco de carne absorvente,

porque ha desejo nele, cintila (Hilst).
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Micro-antologia de paideima marceliana
(2 maneira de Pound)



(sem titulo)
Por Cassio Dalben Barth

Lavra palavra palavra
nada mais simples
que o imanente lavoro
na palavra

e a palavra ainda tem desses ecos inaudiveis
que somente a escuta do outro permite

seria um retorno invariavel,

o outro sempre retorna a palavra,

ressona

em consonancias e dissonancias

mas, enfim,

percepgoes.
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Palavra sem (o) sentido
por Francieli Spohr

coco-cocd, lante-joule.

Ja ndo suporto que se diga tanto cu

sO pra maquiar a retencao coronario-anal
enquanto mogas de margarina

vendem produtos que melhoram o cagar.

Energia

Energia em trabalho de si

bebe o bebé

um suco velho de amargo;

nao reformem a lingua

lambam o chao do travo. Lambam o que ndo deve ser
pronunciado.

Lambam as vogais gostosas

enquanto elas ndo desaparecem nas academias
buscando queimar suas supér-mel-i-fluas
redondas calorias.

Esquentem o O.

Requentem o A.

Metam o I no U que o E aplaudira.

Pelamorde “D”
para — “stopeia” — o doxo.
Guarda-o na gaveta dos especiais
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se nada lhe confere o que combina:

que seja partir um deus

que seja quebrar uma esquina

que seja a vida do podre

que seja um tico (pau, manga, benga, espada, pica) nascido
na menina.

Meétodo, mete todo até o talo
onde houver buraco

sem (o) sentido.

Quando houver o que sair

a gente faz um mapa

a gente faz um pogo

a gente diz se diz-trogo.
AGENTE CAROCO

bem no meio do mundo

o mundo no meio de cada corpo.

A maternidade me cala
porque entre tanto o que dizer
prefiro outra palavra

pra aquela

amor

em vao.
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