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MACIEL, Maria Lucia. O processo de invencio ficcional em Eles eram muitos cavalos, de
Luiz Ruffato. Dissertacdo de Mestrado. Programa de Estudos P6s-Graduados em Literatura e

Critica Literaria. Pontificia Universidade Catolica de Sao Paulo, SP, Brasil, 2015, 100 p.

Esta dissertacdo tem o objetivo geral de elucidar a construgdo néo linear do romance Eles
eram muitos cavalos, de Luiz Ruffato. A questdo principal diz respeito a analogia entre sua
estrutura verbo-espacial e a arte instalacdo. Preocupa-nos o processo de criacdo da referida
obra em sua singularidade que, em muitos aspectos, coaduna-se as performances da
plasticidade caracteristicas de uma instalacdo. Ao apresentar uma composi¢do heterogénea,
este romance foge das prerrogativas poéticas usuais e se insere em uma nova ordem de
composicdo literaria em que autor — obra — leitor se imbricam de modo a criar uma
experiéncia intransitiva que requer do leitor um desdobramento tdo dispersivo quanto sua
propria estrutura. Diante de uma composi¢cdo cujas partes sdo desconexas entre si, seu
entendimento requer uma experiéncia limite em que tanto interioridade, subjetivacao, desejo e
erotico se fazem presentes, quanto uma postura de “fora” é requerida em um esforco continuo
de ressignificagdes mdltiplas e intensas. O tema esta distribuido em trés partes-capitulos em
que abordamos sua construgdo a partir de sua familiaridade com o hipertexto e a necessaria
experiéncia do “fora” mediante sua fragmentacao; seu parentesco com a arte-instalagédo, com
destaque para a performance espacial que apresenta e possibilidade ou ndo de
verossimilhanca; e, por Gltimo, sua diegese enquanto realismo intraduzivel sendo pela
presentidade obrigatoria da experiéncia estética. A partir de autores como Heiddeger, Bataille,
Blanchot, entre outros, buscou-se elucidar os dispositivos poéticos articulados e articuladores
de uma obra que, em sua desarmonia, evoca uma totalidade humana somente inteligivel na

contemporaneidade.
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MACIEL, Maria Lucia. The process of invention fictional in Eles eram muitos cavalos by
Luiz Ruffato.. Mastership dissertation. Program of Post-Graduation Studies in Literature and
Literary Critics. Pontificia Universidade Catolica de Sdo Paulo, SP, Brasil, 2015. 100 p.

This dissertation examines the nonlinear narrative of the novel Eles eram muitos cavalos
written by Luiz Ruffato. The main question concern to the analogy between the novel's verb-
space structure and the art-installation. The focus is on specifics aspects of the novel, such as
the distinctive creative process that, in turn, coadunate to performance and plasticity that are
related to installation art. Ruffato's novel, which, as a heterogeneous work, does not follow
the regular poetics' prerogatives. Instead, it is a new creative literary composition in which the
author, the work, and the reader are imbricated, emerging out of this intransitive experience
that requires from the reader a dispersive unfolding of the novel's structure. To understand a
composition whose parts are disconnected, you must see this composition as an limite-
experience, as limit in which interiority, subjectivization, desire and eroticism are involved as
just the concept of "outside™, which means an unstopped way to resignification their intensive
and multiples means. Therefore, the theme is divided into three chapters through which we
approach the novel's creation from its familiarity with the hypertext and the necessary
"outside"” experience. In other terms, the topic is addressed by the Ruffato's novel relationship
with an art installation, especially by the concept of spatial performance that can or can not
present the possibility of verisimilitude. Ultimately, we state on the novel spatial narrativity as
intranscriptible realism unless by meaning is imposed by the aesthetic art experience provided
by Eles eram muitos cavalos. From authors such as Heidegger, Bataille, and Blanchot, this
paper tried to elucidate the dispositif poetics that are articulated and are articulators of a work

that evoke the human totality only intelligible in the paradigm of contemporaneity.

Keywords: romance-installation, aesthetic experience, physicality, contemporary.
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INTRODUCAO

E imperioso aceitar que somos atraidos e traidos pelas palavras quando lancados pelo
fascinio que nos envolve ao falar em literatura, principalmente quando nos deparamos com
obras inusitadas como Eles eram muitos cavalos, de Luiz Ruffato (2013). De igual modo, é
necessario, de antemdo, afirmar que nessa leitura estamos ainda condicionados aos saberes
gue nos cercam enquanto sujeito cultural e historico, assim como a todo ato de enunciagéo,
pelo menos no @mbito do texto literario

Nosso corpus de pesquisa, 0 romance contemporaneo Eles eram muitos cavalos,
apresenta um processo criativo impar enquanto livro e histéria, que foge as normas do género
literario, pois sua construcao espacial, com capitulos desconectados entre si, mostra-nos um
processo construtivo feito de impossibilidades de se centralizar elementos tradicionalmente
fundamentais da narrativa como: narrador, personagem, tempo e espaco e agdo. Os 69 textos
narrativos que compdem o livro provocam um modo de ler que exige uma experiéncia
participativa semelhante a arte instalacdo, uma experiéncia-limite entre o leitor e o livro.

Em funcdo desses atributos, pode-se advogar que a arte-instalagdo comanda uma
espécie de leitura espacializada, caracterizando-se, dessa forma, em experiéncia-limite ou "de
fora", para nos referirmos, aqui, aos conceitos cunhados por Bataille (1992).

Posto que transfere a literatura a natureza de "possibilidade na impossibilidade"” e a
concepcao de literatura como "fora" por exceléncia, identificamos em Eles eram muitos
cavalos uma singularidade que, ao mesmo tempo, o afasta da representatividade usual da
palavra, e 0 aproxima do trabalho artistico do espaco enquanto linguagem do "neutro™ ou da
arte, a ser imaginada pelo leitor, em funcdo da significacdo da narrativa descontinua.

A escrita e a arte-instalacdo trocam entre si principios construtivos de invengdo que
marcam a presenca da fragmentariedade e da desmaterializacdo do "eu "que narra e dos "eus"
(sujeitos e ndo sujeitos) incorporados pelas personagens destinados a construcdo do
desaparecimento da intriga linear. O dominante € a linguagem em experimentacéo artistica
fazendo-se linguagens.

Diante dessa nova configuracdo literaria, considera-se primordial trazer a concepcéo
de corpo-leitor, que assim como o autor, que ndo tem lugar cativo no livro, distancia-se de
toda subjetividade justamente porque sabe que o que esté 14, no livro, ndo Ihe diz respeito, ndo
corresponde a uma verdade compartilhada pelo autor, comunidade, ou por realidades paralelas

a sua, mas, sim, por possibilidades de apresentacdo do real contido na irrealidade ficcional
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Ao receber uma multiplicidade de linguagens, em conexdes inéditas, o processo de
comunicacgédo da narrativa, em sua plena liberdade de significacdo, se institui tanto como um
modo de produzir um livro quanto um modo de ler histdrias na diferenca dos dizeres.

Diante desse processo plurissignificativo, nossa pergunta é: O que é 0 romance-
instalacdo? O que configura nosso problema enquanto experiéncia-limite da leitura de Eles
eram muitos cavalos. Como adentrar sua narrativa fragmentada que se organiza pelo
imaginario do leitor, com o propdsito de desconstruir e construir o liviro em uma teia
desconexa de enunciacdes varias?

Modos, meios e maneiras de enunciar criam uma diegese estranha a leitura entre
limiares que misturam ldgicas e dizeres e ndo-dizeres, em novos lugares de significacéo,
margeando a curvatura e o neutro da linguagem em nova intencdo criativa.

Com o intuito de esclarecer a aproximacao destes discursos heterogéneos do discurso
narrativo em uma experiéncia mista e intransitiva oferecida pela espacialidade da arte-
instalagdo, buscamos elencar conceitualmente elementos facilitadores de entendimento da
configuracdo de um romance-instalacdo na histéria da arte, enquanto paradigmas de novos
modos de construcdo realista de linguagem do contemporaneo.

Quando nos referimos a arte instalacdo, a primeira diferenca que estabelecemos em
relacdo aos tradicionais meios, como pintura, escultura, gravura, fotografia, video etc, é o da
presenca fisica do espectador na obra, este inserido no ambiente da propria obra. Devido a
uma grande variedade de aparéncias, temas e materiais, o termo “arte instalagdo” ¢ usado
livremente, sem que se tenham diretrizes precisas, a ndo ser a plena liberdade de uso de
insumos e a relacao direta entre criador, obra, espectador.

Em face dessa multiplicidade de interagdes, aventamos enquanto hipéteses: 1- O autor
Luiz Ruffato apresenta em Eles eram muitos cavalos uma pratica construtiva diferenciada
baseada na negacdo do fazer literario sustentado pela temporalidade, valorizando a
possibilidade da impossibilidade da verossimilhanga; 2- A proposta de enunciacdo do
romance do autor mineiro aponta a necessaria experiéncia-limite da leitura como espaco do
"fora" da literatura em seu realismo verbal originado do hibridismo de linguagens; 3- A
pratica artistica da instalacdo atua como dispositivo de construcdo da narrativa Eles eram
muitos cavalos, apontando perfomances no “telling” e no "showing"” no livro-instalacéo; e 4 -
Personagens-protagonistas performatizam "o Outro™ de todos os mundos transformados em

textos de legibilidade a equivaléncia do romance.
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Na abordagem, portanto, de nosso tema, nos reportaremos a esse leitor cifrado,
dilacerado, de quem se espera uma relagdo outra com o livro, a leitura e o texto. Trata-se de
uma relacdo envolvendo o corpo nao organico, critico e avido pelo ndo-dizer e pelo nao-fazer,
nem tanto como massa de sensacfes, mais pelo contexto de experiéncia. Para tanto,
buscaremos as referéncias de Bataille (1992) e Blanchot (2007), como formas elucidativas da
presentidade marcante em casos de obras como Eles eram muitos cavalos, visando por em
questdo o tempo todo o sentido do livro em relacdo ao corpo performatico, pensando aqui em
Zumthor (2014a; 2005b).

Diante dos aspectos poéticos articulados pela desarmonia, trataremos da exclusdo nao
s6 do “eu” de toda subjetividade, mas também a ideia do ele como outro conhecido. Falando-
se esta, pois, do desconhecido, o outro enigmatico da literatura, por isso 0 corpo assume um
papel significativo de perceber-se numa relacdo terceira (alheia), ou mais precisamente, de
corresponder ao anonimato do qualquer um, ja que ndo ha alguém a se reportar, sendo o
"outrem” sem face, sem preceitos morais, aquele destituido de autoridade.

Para aclararmos o entendimento do que é instalacdo artistica e suas possibilidades
relacionais com Eles eram muitos cavalos, nos reportaremos a Reiss (2000), para quem
instalacdo artistica, o espectador é parte integrante da obra. Com isso, muda-se a percep¢do
de arte enquanto representacdo, e abre-se 0 espaco para apreendé-la somente pelo gesto
criativo e participativo.

Ha de se expor as sutilezas que aproximam e diferenciam a arte instalacdo do livro
analisado, principalmente quando se tem em vista a concepc¢édo de experiéncia de linguagem a
partir de Bataille (1992), Blanchot (2011), Foucault (1990) e Barthes (2013). Estamos diante
de posigdes conceituais, conjecturas, quando ndo muito de questdes paradoxais.

Nosso desafio neste estudo €, portanto, refletir sobre os conceitos: o que é o livro
contemporaneo, 0 romance e 0 escritor contemporaneos, enquanto uma “experiéncia de fora"
— possibilidade na impossibilidade, no ambito artistico da instalacdo literaria entdo ocupado
pelo romance de Luiz Ruffato, Eles eram muitos cavalos. E privilegiando a Literatura como
sendo o "fora por exceléncia", conforme proposi¢6es de Heiddeger.

Isto posto, a dissertagdo se estruturara em trés capitulos. O primeiro, intitulado “O
romance EEMC e a construcdo literaria-instalagdo”, em que abordaremos a construgdo do
livro e da escrita em seu aspecto espacial, como forma de elucidagéo das caracteristicas dessa
linguagem poética experimental e condutora de um novo perfil de leitor. Na sequéncia,

falaremos da hipertextualidade enquanto expressdo cultural da contemporaneidade em seu
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principal viés, a fragmentagdo. Diante dessa designacdo dupla: leitor e obra, refletiremos
sobre a experiéncia do “fora” como forma ambigua de emancipagdo e captagdo, a0 mesmo
tempo, do leitor.

No segundo capitulo, intitulado “A arte-instalacdo Eles eram muitos cavalos no ato de
composicdo literaria” nos ocuparemos de conceitos como performance, subjetivacdo e
verossimilhanga aplicados a narrativa-instalagdo. A partir do fenbmeno da voz performaética,
nos distanciamos da linguagem afirmativa e informativa, cujas propriedades séo direcionadas
a propiciar prazer (ndo da fruicdo). A condicdo para a idealizacdo da voz na qualidade de
emanacdo do corpo, estd supostamente associada a realidade poética, literdria. Tais
pressupostos nos autorizam relacionar o romance de Luiz Ruffato a uma instalagéo literaria,
no que diz respeito tanto a seus valores performéaticos como a nocdo de experiéncia do fora
associada ao conceito texto erotico que encontraremos em Bataille, Barthes e Zumthor.

Quanto ao terceiro e ultimo capitulo, intitulado “A diegese narrativa sob o dispositivo
da arte-instalacdo em Eles eram muitos cavalos, nele abordaremos o realismo da narrativa-
instalacdo, suas histdrias-capitulos e a presentidade da experiéncia estética. Para tanto,
faremos o contraponto entre 0 que se pode definir de instalacdo nas artes plasticas para
podermos adentrar em suas especificidades na narrativa-instalacéo.

Ao retomarmos a tematica autoral, nos remetemos ao conceito a partir das ideias de
Foucault para refletirmos sobre o desaparecimento do autor na escritura literaria nos novos
sistemas convencionais que envolvem producdes como Eles eram muitos cavalos em seus
recursos originarios da denominada instalacéo literaria. Tendo em vista o papel fundamental
exercido pelo leitor, consideraremos que a percepcdo de arte enquanto representacdo é
modificada a partir do fato de essa percepcdo agora estar regida pelo gesto criativo e
participativo.

No rastro da arte instalacdo, tematizaremos a ndo representacdo de mundo tal qual ele
é, mas a integracdo de realidade prdpria enquanto participacdo efetiva, tendo sempre como
foco a obra de Ruffato, sua exposi¢do a violéncia aniquiladora de “eu” e de uma subjetivagao
diante do uso livre de dispositivos que redimensionam as modalidades textuais numa certeira
expansdo dos recursos intelectuais e sensitivos tanto do autor como do leitor naquilo que

chamaremos de “experiéncia-limite”.
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CAPITULO I - O ROMANCE ELES ERAM MUITOS CAVALOS
E A CONSTRUCAO LITERARIA INSTALACAO

1.1 O espaco dominante na construcao do livro e da escrita

Quando refletimos sobre linguagem na experiéncia, pensamos seres que em si se
constituem pela experiéncia de linguagem. A este proposito, é apropriado revermos o sentido
que Heidegger atribuiu a experiéncia de linguagem.

Para ele, era preciso compreender que, “nas experiéncias que fazemos com a
linguagem, é a propria linguagem que vem a linguagem. Poder-se-ia acreditar que isso
acontece toda vez que se fala” (HEIDEGGER, 2012, p. 123), contudo, ndo é isso que ocorre:
o que vem a fala é a di-ferenca; a palavra em repouso é evocada para gue possamos
denominar as coisas sem entretanto fazé-las efetivamente aproximar-se de nos, pois sempre
haverd a ndo coincidéncia entre o dizer e o ser, e esta ndo coincidéncia é que permite a
comunicabilidade humana.

Se a intimidade entre 0 mundo e a coisa vigora no corte do entre, ou seja, nessa di-
ferenca, como reitera Heidegger, que ndo se resolve pela acep¢cdo comum de algo distinto, ndo
semelhante, o texto poético poderia assimilar essa intimidade entre 0 mundo e a coisa, 0 meio
dessas duas coisas, constituindo-se o fora da di-ferenca que mantém em separado o meio, isto
¢, o meio “em que e pelo qual mundo e coisa sdo sua unidade na relagdo com o outro.”1

Ao aventarmos para a poesia 0 atendimento ao chamado da di-ferenca, evocamos o
rasgo do mundo e a coisa, na medida em que essa relagdo se da na descontinuidade do “eu”
para instalar-se no outro desconhecido, na impessoalidade da dor, por exemplo. Em outras
palavras, nota-se o sentido da di-ferenca quando, mesmo em algumas narrativas de Eles eram
muitos cavalos2, ouve-se 0 chamado ao qual e pelo qual nos portamos em uma situacdo de
limiar, sentimos a dor ao mesmo tempo em que ndo a alcancamos sendo pela sua di-ferenca,
pelo espectral, por uma condicdo de perplexidade e emudecimento que atravessa nossas
pretensodes e condi¢des de expressar, “o rasgo da di-ferenca des-apropria 0 mundo no seu
fazer-se mundo”.3

Encontramo-nos, portanto, em uma condi¢do sempre ambigua e paradoxal, pois, diante
da linguagem, somos nela na medida em que dela nos distanciamos na tentativa de encontra-

la. Eis que Heidegger refuta a representacdo da linguagem como expressdo de movimentos

UIbid., p.19.
2 Em algumas situagdes, nos referiremos a “Eles eram muito cavalos” pela sigla EEMC.
3 Ibid., p. 22
14



interiores e da alma. Para ele, a linguagem fala, e a poesia alcanga, em seus raros momentos,
essa fala.

Eu, como leitor, quero entender e estabelecer relagdes entre mundo e as coisas,
associa-los ao eu; ja o autor quer dizer. Mas no caso das 69 mini-narrativas de Eles eram
muitos cavalos, ndo prevalecem desejos individuais, tendo em vista o preceito de Barthes
(2004) de que toda enunciacdo pressupde o seu proprio sujeito, “quer esse sujeito se exprima
de maneira aparentemente direta, dizendo eu, quer indireta, designando-se como ele, quer
nula, recorrendo a formulacGes impessoais; tratam-se de engodos puramente gramaticais”
(BARTHES, 2004a. p. 9).

Um texto que abrange a dimensdo da escritura barthiana (2004), permite o
autoconhecimento e autocritica da linguagem, ou como reitera Perrone-Moysés (2005, p. 14)
“texto ao qual o sujeito ndo preexiste como sujeito-que-sabe, mas na producdo em que 0
sujeito se cria e se recria, numa significancia infinitamente aberta”. Isto porque envolve
distensdes humanas, numa forma de jogo em que ha a disponibilidade de romper com c6digos
éticos e estéticos civilizatorios, a partir de um modo muito particular de ndo-dizer, de manter-
se em siléncio.

Ora, se a di-ferenga ndo deve ser apreendida nem pela relacdo entre mundo e coisa,
nem em sua distingdo, podemaos dizer que ela é o suporte que reporta mundo a coisa e coisa ao
mundo. Em outros termos, para Heidegger (2012, p. 19) ela é “mediadora para entregar
mundo e coisa para 0s seus modos de ser, ou seja, para 0 seu ser em relacdo ao outro, em cuja
unidade ela € o suporte”.

Isso implica dizer, entretanto, que a linguagem se realiza em si mesma e ndo na
palavra, como comumente é associada. Diante de sua incessante irrealizacdo na escrita, essa
fala, e mais propriamente a fala poética, afirma e reafirma “sou livre para falar” (BARTHES,
2004, p. 92), isto €, ha um componente individual da linguagem que a faz constituida por mais
de uma perspectiva em que o ndo-falar é afinal a possibilidade que confirma a abertura
infinita para os dizeres.

Diante do amplo conceito de linguagem em Heidegger, destacamos: a escrita literaria
entendida como meio pelo qual € concebivel alcancar a expressdo da linguagem, isto é, o
dizer genuinamente. Assim nos parece, quando Heidegger (2012, p. 12) afirma que “o que se
diz genuinamente ¢ o poema”, que nesse sentido compreende-Se que, nogdes de autoria,
escritor, tema, ddo lugar a ndo obra, pois esta acena sempre a condigdo do por vir, sO existe

em si mesma, no seu tempo, espago e mundos proprios de existir; sdo imagens poéticas que se
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exprimem em gestos. Pois, “a linguagem prova indiscutivelmente que é expressdao”4, e ndo
fala, e fala ndo é expresséo, ela nomeia o tempo todo.

Se em alguns momentos, podemos nos fiarmos da nocdo de fala poética (escritura)
para ressaltar o romance de Ruffato enquanto experiéncia reflexiva (pensamento que se faz na
e pela linguagem) de linguagem, é porque esta anuncia somente via gesto e em meio a falha, a
verificar-se na profusdo de géneros textuais, os tantos outros problemas sociais, éticos,
politicos ausentes nos contextos da escrita caracterizada pela violéncia, da desigualdade e do
anonimato. Estes outros sentidos, parafraseando Barthes (2004), sdo sempre arredios a
assertividade.

Longe de ser invélucro de sentidos representados pelos signos verbal e sonoro, a
linguagem configura-se na instancia do ndo ser, a morada do encontro e desencontro do dizer,
fazer e sentir. Eis que se reconhece na literatura o terreno propicio a experiéncia em que a
linguagem mais se aproxima de nés, justamente naquele momento em que é realizacdo de si
mesma, numa irrealizagdo humana, que nos fere brutalmente, nos emudece. Quando muito se
aproxima de uma experiéncia que concebemos com ela, o faz de longe, porque ela, segundo
Heidegger (2012, p. 123) apenas nos toca: “Mas nds s6 somos capazes de falar uma lingua, de
agir na fala com relacdo e sobre alguma coisa porque a linguagem ela mesma ndo vem a
linguagem na fala cotidiana, ficando nela resguardada”.

Diante da incompletude da linguagem em seu uso ordinério, a experiéncia da escrita
poética, seja na poesia, seja na prosa, se caracteriza pelo balbucio vivo e incessante da
linguagem que fala. Por um viés gestual, ou melhor, por uma escritura do fora, que mais se
realiza por ndo-ser, ndo-dizer, ou ndo-fazer se ndo simplesmente por fragmentos, por valores e
verdades intercambidveis, Ruffato consagra aquela experiéncia que se opde ao real e,
sobretudo, abandona qualquer sentido de verdade ou certezas para, em seu lugar, construir
outra coisa inerente a propria realidade literaria. Essa escritura imprecisa assume-se incapaz
de trazer ao papel o lamurio, a dor e, por isso mesmo, somente consignada em linguagem
resguardada, que sé cintila em lapsos de segundos, € que nos faz perceber diariamente diante
de outras realidades, fora da realidade consumada pelo senso comum.

Evidentemente que em Heiddeger, em algum momento, essa linguagem fala, enquanto
para Blanchot (2013), ela nunca vem ao mundo, pois ela sO diz respeito a si, a um

funcionamento profundo e impenetravel. Ou seja, se em Heiddeger ainda ha alguma

41bid., p. 14
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esperanca de que a fala da linguagem se expresse na di-ference, no caso, no poema, se é que
assim podemos dizer, em Blanchot, a linguagem sé se firma na negatividade.

A alusdo a nocdo, ainda que basica, de di-ference foi motivada pelo desejo de apenas
reforcar a ideia de que o texto literario, tal como compreendido por Blanchot, atépico, sempre
estard na condi¢do do “por vir” e “nunca vird”, dado por e no desencontro infinito e
conflitante. Diz-se que na medida em que acreditamos préximos a ele, mais aptos e certos
estamos de nunca alcanca-lo; pois ele ndo esta la e nem em lugar algum. Como um
movimento circulante e incessante, nada dele se detém por completo; do seu tempo e do seu
espaco, apenas lampejos que iluminam precariamente para novamente se apagar.

Essa esséncia de literatura que procuramos explicar por palavras, acomoda sentidos
mais verdadeiros se recolhermos finalmente nos livros a primazia do ndo-dizer. Seriam essas
as coordenadas gque sugerem a palavra erotica, como nos faz crer Barthes, em seu O prazer do
texto (2013), ao identifica-la como aquela que quebra a expectativa de quem busca no texto
respostas imediatas para Seus anseios; ou precisamente, que 0S ansiosos por respostas e
dominados pelo desejo de conhecer verdades, se deparam com o fato de que estas verdades s
podem existir simbolicamente, no dominio do imaginario, contidas nos intersticios das frases,
nos sentidos desdobrados, que por sua vez se desfazem continuamente na linguagem, feito
uma teia interconectada, interpenetrada, em que cada fio € o ponto de contato frégil e
vacilante de uma imprecisdo aparentemente absoluta.

Do escritor, somente uma certeza, a de que ele sabe que jamais sera capaz de realizar-
se na obra ou mesmo de idealizad-la, sendo aquele que procura incessantemente e
incansavelmente a morada da linguagem, assim, em Rilke, Valéry, Hofmannsthal, “(...) o
poema € a profundidade aberta sobre a experiéncia que a torna possivel, o estranho
movimento que vai da obra para a origem da obra, ela mesma transformada em busca inquieta
e infinita de sua fonte” (BLANCHOT, 2013, p. 289).

Compreende-se acima de tudo que, nem exatamente hd uma ansia pela revelacdo do
objeto, nem tampouco por um fim em que se possa ser dito “isto € poesia”, “isto € o poeta”,
mas de se dirigir a estas condicGes tais que pdem em perigo o que se faz e quem o faz pela
indeterminacg&o do oficio e da certeza da perda de si mesmo, do autor que escreve. O que faz
de sua poesia uma morada infinita que se desdobra em sentidos mdltiplos e sempre
inapreensiveis projeta-se muito mais no movimento de busca pela palavra originaria.

O termo originario em Blanchot contém, decerto, o traco de ndo inteligibilidade, pois

ndo se remete a um estado de origem; em lugar disso, volta-se aos modos e mediante quais
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experiéncias um determinado fenbmeno, no caso do texto literario, poderia alcangar sentidos
outros, retidos parcialmente, sempre como se fossem dados a primeira vez. Neste contexto,
diz-se, no entanto, que esse acontecimento nunca se da por inteiro, nunca se confirma como
primeira e nem Unica vez; sera algo irrepetivel e irreparavel, mas ndo propriamente novo, pois
0 poeta sabe que ele esta 14 se ndo pelo desejo de evocéa-lo ao mundo, mas, sobretudo pela
experiéncia de dirigir-se a ele em sua forma primordial.

Esse movimento que conduz o escritor a escritura, todavia, consiste em um oprobrio a
linguagem constituinte, funcional, e também a propria nogcéo de escrita, da voz poética, uma
vez que parte de um experienciar em que mais importa a vergonha, o erro, a impessoalidade, o
inacabamento da palavra, do que seu valor estético, histérico ou cultural. Movimento de e
para o erro, que projeta o escritor a um espago de vacancia em que nem mesmo sua esperanca
de pronunciar a beleza do mundo escapa ao vacilo das méos e do corpo que ndo respondem ao
que ele pensa; ou antes ao que ndo pensa. O pensar dessa escrita poética € incompativel com a
letra, pois que para dizé-la se requer um exercicio de escrita muito proximo ao da morte, do
abandono de si e de tudo que lhe acompanha durante toda a vida. Ele se volta para o
pensamento interno da linguagem.

Mas de que é feita a experiéncia cuja condicdo inicial nunca decorre da nocgdo de
subjetividade e nem de uma necessidade estética, como sinaliza Blanchot? Isto porque o que
esta em jogo nem pode ser o interesse do artista, por um lado, nem a explicacdo para obra, por
outro, mas efetivamente a busca, ou antes, 0 movimento da busca de algo, ainda que esta se
ascenda diante da realizacdo do possivel da obra, ou seja, daquela que é impossivel.

Considerando a nocédo de texto literario até aqui esbocada e fundamentada pela visdo
blanchotiana, ha de indagar-se, afinal de contas, se é consideravel levar em conta a hipotese
de que hd ou ndo diferenca entre obra literaria e ndo-literaria? Mais importante do que
sentenciar, algo que embute juizo de valor e resguarda acima de tudo uma visdo binaria
ocidental, em que é levada em conta uma conduta sisteméatica e de conformidade com
oposicdo das ideias, que hd muito separa filosofia da poesia, ndo percamos de vista aquela
escrita que se difere da comum, utilizada com fins puramente comunicativos.

Consideremos que, se experiéncia, exercicio, voz poética, fala da linguagem, sao
termos apropriados quando se fala em literatura, uma vez que essa s0O esta s6 pode existir no
dominio do possivel no impossivel, isto €, no e pelo movimento que conduz o poeta a obra, é
porque justamente esse deslocar-se para ela é que a torna possivel. Parece-nos que ndo € o

contraponto a obra literaria que precisa ser retido, antes a compreensdo de que o literario
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assim como o0 poético, s6 o sdo e estdo implicados para nés se ndo por questdes
expressamente sugeridas na obra, e ndo propriamente porque contamos com uma unidade que
incorpore uma unidade essencial da obra, do quadro e do poema.

Muitos aspectos corroboram para 0 reconhecimento de alguns pontos congruentes ao
sentido de “ndo-obra”, de “ndo-literario” na producdo literaria corrente, cuja contestacdo
severa do sentido de literatura aparece mediante escritas que esfacelam os géneros, a partir de
tal procedimento abre-se espaco para se pensar em literatura como exercicio da escrita, uma
atividade criativa sempre a ser reinventada e reencontrada. EEMC representa um entre outros
casos desse tipo de escrita em que ndo ha predominancia de um género, mas de varios, em que
a narrativa ndo € guiada por um fio logico, linear, mas por vozes dispersas, anénimas: ndo se
sabe ao certo quem esta falando.

Na narrativa, o noticiario de jornal, o tom da voz do radialista, o roteiro
cinematogréfico, a tomada de cena, a oragdo, a carta, o diario, a publicidade, a voz da dona de
casa, do desempregado, do marginal, apontam para a indiferenca do livro a realidade dos
géneros e do papel definido do narrador, pois 0 que estd em causa ndo é mais o romance, 0
conto, poema, mas uma realidade insegura, um espaco que Ihe é préprio e, portanto, fora do

poder das circunstancias historicas.

1.1.1 Por uma escritura intransitiva

No lugar de determinar formas e reivindicar seu status de romance
realista/contemporaneo/urbano/, em conformidade e sob a sombra da histdria oficial, esse tipo
de exercicio de escrita, reitera a ideia de que o “livro diz respeito a literatura e ndo aos
géneros”, refutando a rigidez e a fixidez da formas; objetivando, entre outras coisas, ativar
possibilidades de se fazer e pensar literatura pela sua negatividade, pelos seus excessos; e
prospectar o espaco que nunca lhe pertenceu, que esta sempre por vir, pois ela, a literatura,
gira em torno de uma esfera sem centro. Isto €, de lugar algum, que nem pode ser especificado
e tampouco examinado.

Por isso, a afirmagdo blanchotiana de que o livro, nesse caso, possui sua realidade
propria, independente dos géneros, estd na auséncia de toda e qualquer forma convencionada
a ser algo e determinado a cumprir-se como algo. Sua realidade se faz enquanto literatura, e a

literatura no movimento continuo em direcdo a obra que desdobra.

19



Afirmar, no entanto, que diferentes modalidades textuais utilizadas no dia a dia, sejam
elas, de natureza juridica, jornalistica, institucional ou documental, sdo escrituras literarias,
cria um embaracgo a prépria literatura quando se leva em conta sua definicdo sob o ponto de
vista determinado pelos manuais, em que se pressupde uma esséncia, uma unidade. Mas para
as bordas, para 0s excessos a que muitas dessas producdes textuais encaminham o
entendimento de literatura, pela ideia de errancia, dissimulando a literatura pela ndo-literatura,
pois “precisamente, a esséncia da literatura escapa a toda determinagdo essencial, a toda
afirmacgao que a estabilize, o mesmo que a realize” (BLANCHOT, 2013 p. 294).

A literatura esta situada no reencontro irrepetivel de quem escreve e de quem a Ié. Esta
no tempo perdido e fissurado, por isso diz-se que sua condicdo de existéncia é a busca, por
conseguinte nunca a motivacdo focada em sua definicao; esta ndo existe se ndo no processo de
feitura, ndo mais do que de leitura. Assim, esclarece Blanchot (2013, p.294) “Nao se deve
afirmar que todo livro pertence apenas a literatura, mas cada livro decide absolutamente o que
ela é.”

Para o filosofo francés, literatura ndo existe, é algo tdo irreal quanto a pintura, sendo
aquilo que escapa ao escritor, ele ndo pode alcanca-la sendo por um desvio, que todavia o faz
cair na falha, na imprecisdo da linguagem, em que as modalidades de escrita sdo depuradas
em nome de um gesto em constante movimento. O cuidado de escrever rigorosamente, faz
com que o escritor saiba, sem rodeios que, 0 que encontrara pela frente sempre estard aquém
da literatura, nunca sera a propria literatura.

Seria, entretanto, a poesia e ndo a prosa (0 romance) encarregada de adentrar nesse
horizonte instavel, alheio ao discurso social, e onde os sentidos e as definicdes se
desestabilizam? Compreendido por género que ainda cumpre as inten¢fes usuais e sociais da
linguagem, levando-se ao pé da letra a divisdo da lingua feita por Mallarmé, em que de um
lado, esta sua utilidade, a linguagem da acdo gque transmite imediatamente, e do outro, a fala
do poema da literatura, que ndo comporta a subordinacdo da linguagem. Consagra-se aqui, a
literatura pela experiéncia propria, enquanto 14, ratificam-se os meios para determinar fins.

A principio parece razoavel crer na distin¢cdo, quando uma leve desconfianca nos faz
notar que o risco assumido pela poesia ndo pode constituir em premissa para que o0 romance
seja identificado como uma linguagem conforme e fiel as intencdes usuais. Antes, 0 que
Blanchot assinala, e supostamente seria encontrado em grande maioria da produgéo
romanesca, de fato, ndo se sujeita ao irregular, ao que ndo se faz compreendido, significado;

no entanto, isso ndo implica dizer que o romance seja uma unidade pela qual e na qual se
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possam estabelecer diretrizes claras e precisas, como um conjunto de normas pré-escritas
determinantes de sua natureza. Se assim o fosse, cairiamos novamente na armadilha dos
géneros.

Conjectura-se que o romance, pensado enquanto tal e como muito ainda se faz, estaria
distante dessa proposta de escrita literaria intransitiva, inacessivel, mas nos romances
kafkianos, por exemplo, essa receita ndo se encaixa, e o que dizer de Beckett, e de tantos
outros? Suas escritas sdo desérticas, labirinticas; nascem e esbarram sem cessar no erro e na
incerteza.

Por isso, lancamos a hipdtese de que j& ndo é possivel pensar a partir da concepgdo do
romance até o seculo XX, ainda menos classificar certo texto de romance, sendo que muitos
deles, produzidos no passado (Kafka, Beckett, Joyce) e no presente (Bollafio, Nuno Ramos),
estdo mais ajustados, digamos assim, a um exercicio de escrita que contempla o erro,
questiona sua posi¢édo e a da literatura, fazendo-o ndo mais a partir da intriga ou do fluxo de
consciéncia das personagens, da narrativa, ou do tempo narrativo, mas, fundamentalmente, da
apresentacdo explicita da impossibilidade de se autodenominar isto ou aquilo; da imprecisdo
gue é escrever, visto agora como um ato que pde o escritor a perigo. As fronteiras que antes
determinavam géneros, e demarcavam linhas entre uma regra necessaria ao reconhecimento
de um bom romance, foram dissolvidas. Eis o motivo pelo qual chamaremos a um livro como
Eles eram muitos cavalos de instalag&o literaria.

Quem escreve pde na linha de frente a propria capacidade do livro ser livro, do autor
de ser autor, da literatura de ser literatura, relembrando-nos continuamente que isso
acontecerd somente na condi¢do extra-discursiva, extra-sintatica. Neste contexto, a Idgica que
predetermina e direciona as préaticas da escrita para o sentido de unidade se amoleceu a tal
ponto que se tornou quase inconveniente pronunciar os vocabulos “romance, contos, poesia”.
Escrever, reconheceria quem o faz, significaria assumir-se em uma profissdo de desastre, que
exp0Oe e pbe sua sanidade em questdo. No momento em que se escreve, todo ato de escrever é
recoberto pela exigéncia da escritura poética que o impede de ser “eu”, de reivindicar a
verdade, para em seu lugar projetar-se fora de um horizonte do imprevisivel.

Para Blanchot, quem escreve, sabe que esta escrevendo num horizonte do improvavel.
Tudo que escreve é tdo somente a linguagem na disperséo, no sentido de que nada se afirma, e
ao mesmo tempo € um espaco onde tudo é dito, de modo outro. Por isso, o termo dispersao é
significativo para perceber que por mais cuidadoso que nos parega ser o trabalho do poeta ao

executar o poema, ha algo que lhe escapa, irredutivel ao discurso, a lingua, a forma. Esse
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aspecto cruza, respeitando as respectivas dissonancias, a no¢do do desejo do neutro em
Barthes (2003).

De acordo com o autor, neutro é aquilo que burla o paradigma, pois no lugar de
atualizar um dos termos presentes no eixo paradigmatico, gerando assim o sentido, o neutro
rompe com sua ldgica de oposicdo e em seu lugar instaura 0 grau zero, exonera o sentido.
Desse modo diz-se que 0 neutro ndo € A nem B, é um termo amorfo; “é esse campo polimorfo
que escapa ao paradigma, do conflito = o Neutro” (BARTHES, 2003, p. 18). E preciso
ressaltar, todavia, que o neutro, segundo o autor, ndo ¢ a “neutralidade”, a indiferenca”.

Ele estd sempre na brecha, na curvatura, beirando o vazio, o siléncio, a fadiga. Devido
sua natureza amorfa, a apreensdo de seu sentido requer uma conduta amparada na
descontinuidade dos sentidos, ndo sistematica ou dogmatica, a0 menos € 0 gque notamos
guando Barthes relaciona 20 figuras no intuito de esbocar o sentido de neutro, sendo algumas
utilizadas a exemplo do que se compreende por neutro, como fadiga, sono, siléncio, e outras
gue o negam: a colera, a arrogancia, por exemplo. Lexicalmente, Barthes diz que o neutro
remete ao campo da gramatica, “género nem masculino nem feminino, e verbo (latim) nem
ativo nem passivo, ou agdo sem objeto (...)”’5, mas também a politica, com estados neutros, a
fisica = corpo neutro, a quimica = sais neutros, e assim segue com outros campos.

Ainda a proposito da nocdo de neutro na literatura, seria impreciso remeter a outra
modalidade de escrita, além da escritura, ou somente considera-la como Unico espago
reservado a palavra neutra, a experiéncia neutra, a linguagem neutra? Ou sera, ela mesma, o
neutro da linguagem?

H4, portanto, de se considerar que o neutro ndo carimba um estado de isencéo, ele é a
isencdo, a generalizacdo as regras, aos costumes. Generalizacdo, mais no sentido de ndo
estabelecer algo; ele é o ndo irredutivel, suspende o sentido daqui e dali para sempre ser outro,
outro e outro sem nome. Eis que uma escritura pensada pelo neutro s pode escapar a

assertividade da lingua. Sobre isso, 0 autor esclarece:

A injuncdo de assercdo passa pela lingua para o discurso, pois o discurso ¢ feito de
(pro)-posicdes naturalmente assertivas. Desse modo, para afastar, preservar, o
discurso de afirmacdo, para matiza-lo (em direcdo a negacdo, a davida, a
interrogacdo, a suspensao), é preciso brigar o tempo todo com a lingua, matéria-
prima, “lei” do discurso. (BARTHES, 2003, p. 94).

5 Ibid., p. 18.
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No ambito literario, o neutro supostamente confere a possibilidade da distensédo do
significante e do significado, pois o desejo de neutro € a suspensdo das ordens, leis,
arrogancia, terrorismos, intimacdes, exigéncias, querer-agarrar6, de tudo aquilo que enquadra,
determina, perdura, oprime. Eis para Barthes (2003, p.32) “individuo que vai falar do neutro
ja ndo ¢ o mesmo que decidiu falar dele”, desmaterializa na impessoalidade da fala
intransitiva.

Isto €, a um modo particular de dizer, pois este € negado na medida em que nao
alcanca uma aparéncia, mas unicamente seu sentido duplo, que pode ser lido por imagem e
visto pela leitura.

O poeta ndo escapa da dispersdo; em seu exercicio da escrita, ele acessa o intimo da
linguagem, la onde as palavras se descontrolam, ndo afirmam, e apenas se aproximam de si
mesma no movimento violento que abala toda intencionalidade particular do criador. Esta
esfera cujo centro é oco e sobre a qual o escritor se dedica incansavelmente a sua busca,
coloca tudo em questdo; é indiferente as intengdes usuais e sociais da linguagem. Se é que se
admite falar em ordem, sera dito que a ordem do imprevisivel reina nesse espaco atopico e
utopico. Por outro lado, ndo esquecamos, porém, de que essa nocao de dispersdo resguarda a
préprio sentido de experiéncia poética: pois nela a linguagem é a aproximac&o de si mesma.

Desse modo, diz-se que “Nao € a diversidade, a fantasia e a anarquia dos experimentos
que fazem da literatura um mundo disperso” (BLANCHOT, 2013, p. 300), mas o modo de
exprimi-la em desacordo com os limites estabelecidos pelo conhecimento sistematizado que a
predetermina como tal; ou ainda de dizer que “a experiéncia da literatura ¢ ela mesma
experimento de dispersdo, a aproximacao do que escapa a unidade (...)”7, de distanciamento,
ou melhor, de reivindicacdo do literario pelo ndo-literario, do lugar sem lugar, que j& deixou
de existir, pela reivindicacdo da auséncia pela auséncia. Ndo se trata de sobreposicdo ou
repeticdo de sentidos negativos, ou de jogo dialético e de aporias, negar e afirmar, ou afirmar
para questionar, antes a negagdo como condi¢do Unica para um experimento que sé existe na
linguagem.

A experiéncia da literatura é ela mesma experimento de dispersdo porgue nada nele
volta-se ao mundo sendo o siléncio profano que, todavia ensurdece e emudece aquele que se
dispde a ouvi-lo, a pronuncia-lo. Uma vez entrando na regido do erro, o escritor afasta-se do

lugar comum, despede-se da forma tranquilizadora da historia. Nesse momento, o escritor,

¢ Barthes diz que enquanto desejo, o neutro funciona como suspensio, recusa, e estabelece paradoxos. (2003, p.
30)
7 Ibid., p. 300.
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percebe-se num circulo em que ndo cessa de girar, e é levado a imaginar que quanto mais
proximo ao objeto (literatura, livro, obra) mais distante estarg, e entdo se cala. Mas esse calar,
ndo tem a mesma acepcdo comum de ndo dizer, mas de dizer negando o que se diz. Isto &,
questionando a validade de sua fala, por isso se ouve de Blanchot a nocdo de fala errante,
cambiante. Ela nada afirma, nada esclarece e ndo se presta certamente a experiéncia estética,
ela se desdobra em sua sombra.

A intencdo de esbocar algum esclarecimento do modo pelo qual Blanchot interpreta as
condicdes de realizacdo de um texto literario, nos langa num contexto de atropelamento da
linguagem: parece que estamos repetindo incessantemente as mesmas definigdes sem chegar a
lugar nenhum. As perguntas brotam com recorréncia em meio a uma situagdo constrangedora,
em que se tem ciéncia da indiscricdo que cerca qualquer tentativa de respondé-las, nédo
necessariamente por ndo existirem possiveis respostas, mas porque todas, como que situadas
numa esfera girante e delirante, dotadas de forca violenta, nos arremessam para outras tantas
mais, antes mesmo que seja possivel desenvolver a resposta.

Como trazer-se a0 entendimento comum essa experiéncia que situa o escritor no
circulo em que ele gira obscuramente, privado de centro? E o leitor, entra nessa esfera
desatinadora que perturba os sentidos e desajusta as normas morais e constitutivas da
expressdo das formas de se viver? Talvez Mallarmé respondesse que sim, o leitor assim como
0 autor desaparece, passando a existir a leitura, o ato também intransitivo de inserir-se no
livro se ndo por exercicio, em sua exigéncia de reconhecer-se menos como leitor mais pela

ritualizacdo da leitura, que impele a um canto a parte do tempo e do espaco comuns.

1.2 A histdria imersiva na hipertextualidade

Diante da heterogeneidade com que estd marcada a producdo literaria em foco neste
estudo, consideremos, a priori, que, na auséncia de uma ordem sequencial, EEMC dialoga
diretamente com a hipertextualidade na medida em que permite varios caminhos de leitura e

corporifica vertentes dialogicas.

1.2.1 O corpo-livro e o corpo-leitor: mediacéo e dispositivos inventivos literarios

No que tange livro e do leitor, consideremos a condic¢do primordial que estes ocupam

no alinhamento de um pensamento que tem por objetivo assimilar possibilidades outras de
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ndo mediacdo da leitura em consonancia a um inventivo exercicio textual que incorpora a sua
esséncia a organicidade da palavra, isto €, a palavra despojada de sentidos.

Por esta Otica, nocbes de texto de fruicdo, escritura e pensamento do fora, serdo
fundamentais uma vez que, sob condigdes distintas, todos interrelacionam entre si. S&o
exercicios pertinentes a experiéncia literaria somente percebidos na condi¢do imaginéria, no
fora de todas as estancias particulares do discurso, de toda denominagdo comum da lingua.
Pouco ou gquase nada se conhece das expressdes aqui cunhadas de corpo-livro e corpo-leitor, a
nao ser pela aproximacao ou referenciagdo ao sentido de “corpo-certo”, termo resgatado por
Barthes nas antigas escrituras arabes para denominar o que ele se refere a texto de frui¢éo, por
sua vez, aquele que desconforta, desestabiliza, leva o leitor a ndo se reconhecer na narrativa.
Seu sentido esta nos intersticios, no enunciado e ndo nas sequéncias enunciativas.

Para Barthes (2013), esta Ultima concepcdo comporta essencialmente a ideia andloga a
um anagrama do corpo humano. No entanto, é fundamental ressaltar que este corpo irredutivel
as necessidade fisioldgicas e as teorias da psicanalise, ndo coincide com o “eu” pensante: que
seja justamente aquilo que me separa e me aproxima do mundo. Isto é, o aspecto fisico do
texto atribuido pelo linguista, passa por outro corte, ndo exatamente aquele correspondente ao
funcionamento dos Orgdos; extrai-se antes, a no¢do de corpo tdo insustentavel quanto a
palavra que o designa: feito de relagGes erdticas, cujo significado escapa as condicbes causais;
sua acepc¢do responde a intermiténcia do jogo, o que se vé nele é sempre o duplo, 0 avesso,
jamais ele mesmo.

Ao contrario do que se pensa, esse corpo-livro, também correlato ao texto erotico,

reserva em sua esséncia 0 que ha de mais caro ao entendimento de livro enquanto objeto
sensivel: a dimensdo do conhecimento infinito sempre por vir, sua forma de inacabamento.
Se o leitor acreditou por um instante que encontraria no texto respostas para suas indagacoes,
e que recorrendo a este, hum momento outro, espacado do primeiro, absorveria seu
significado, por assim dizer, alcancaria a conclusdo, um fim equacionado as suas perspectivas,
surpreendentemente este leitor encontrou-se diante de novas questfes sem que se tivesse mais
em mente sequer as primeiras.

Nada escapa a casualidade dos sentidos desfeitos na escritura literaria; pois sua
existéncia estad condicionada ao esquecimento e, talvez, diria Blanchot: € preciso esquecer
para incandescer outras vias de invengdo. Somente na condi¢cdo de perda e esquecimento é
possivel olhar para o livro e percebé-lo na sua falta, pelo que ele ndo diz e sim por todas as

outras coisas que ainda a de falar.
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O leitor se depara com uma realidade alheia a interioridade do “eu” e também a todos
os outros ndo “eus”. Prevalece o “ele”, mas aquele, nunca o ele (o outro que ndo eu), € sim o
desconhecido, que emerge da intrasitividade da linguagem. O “cle” ndo como terceira pessoa
(eu+tu=ele), mas ninguém, a impessoalidade da lingua. Ninguém esta no outro lado do mundo
e nem de mim: no corpo-livro, 0 que reina é a imprecisdo dos sentidos, a indiferenca as
verdades.

O gesto de folhear as paginas ao mesmo tempo me distancia da verdade desejada, o
que leio e entendo poderia ou ndo estar associado a duas condicionantes: a0 meu estado e
subordinagdo a cultural e a historica, assim o tomo por uma verdade provisoria que pode ser
reinterpretada num outro momento qualquer, ou sob outra disposicdo, esta independe da
subjetividade, diz respeito a uma realidade alheia a mim ao mundo com o qual me identifico,
nesta ndo tenho como afirmar “eu”, “tu”. Juntamente ao texto de fruicdo, esta o escritor e 0
leitor de frui¢do: “comega o texto insustentavel, o texto impossivel. Este texto esta fora-de-
prazer, fora-da-critica (...)”, (BARTHES, 2013, p. 28).

O la do espaco literario, nunca é o aqui; parece proximo e presente de nos, porém é
como se nunca tivesse acontecido e a0 mesmo tempo em que sempre por Vvir: ndo ha porque
perguntar vocé esta ai? Quem fala? Nem ha possibilidade de pensar pela perspectiva do “eu
pelo tu”, apenas pela ressonancia de vozes que povoam e atravessam o “eu”. Sogobra o grito
que ecoa em dire¢cdo a um espaco neutro, de onde nédo se pressupde o ponto algum de partida e
tampouco de chegada. Esse € o outro de todos os mundos: a realidade ficcional abrigada no
espaco literario, onde tdo somente € possivel o exercicio que permite a linguagem alcancar a
superficie.

Pensemos que o ato de folhear as paginas do livro nos aproxima desse estado de
dispersdo exigido aquele que se aventura na busca pelo caminho da linguagem, e que se da
somente no plano imaginario, num canto distante, apartado de todos 0s modos que se possam
reter como realidade. Como? Penso ter, de algum modo, controle e, portanto, possiveis
respostas a uma logica que atende minhas necessidades e desejos de ler e ver o livro, logo a
grafia passa a ser para mim uma possibilidade de intimidade falsa de retencao do livro; o que
me leva a esquecer, muitas vezes, que em primeiro lugar se trata de um “corpo” dono de uma
realidade propria, atemporal, e que s6 aproxima de nés pela (in)coincidéncia: sua realizacéo
passa pela irrealizacdo. Assim, toda as vezes que julgamos apreendé-lo, isso se da na certeza
de que ndo o temos: nunca o lemos sendo pela condigdo de ndo 1é-lo. O mesmo efeito sucede

0 escritor, que como criatura de linguagem “estd sempre envolvido na guerra das fic¢des (dos
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falares), mas nunca é mais do que um joguete, porque a linguagem que o constitui (a
escritura) esta sempre fora de lugar (atépica)” (BARTHES, 2013, p. 43).

Desse modo, a etapa que, algum dia e por muito tempo, nos trouxe a sensacdo de
alivio ou proporcionou um estado de éxtase, o encerramento da leitura, 0 encontro com a
pagina final do livro, pressupfe na literatura moderna, recorrendo as palavras de Barthes,
mais um corte, um rasgo entre o que dito e o ndo dito, entre o livro e outro, entre o sentido e
tantos outros por vir. Por outro lado, é este fanding, ou se é que podemos dizer, essa area
“neutra”, ¢ a unica chance de encontrarmos atados a uma experiéncia de linguagem, em que

nos aproximamos, ainda por gesto, da verdade, do viver, do existir.

1.3 A experiéncia do “fora” na invencio do romance fragmentado

Parcial e imprecisa, sem davida, constitui essa sugestdo, no entanto, para participar do
jogo instaurado no livro, é preciso arremessar quem escreve e quem Ié no tempo infinito da
morte, momento que tanto um quanto outro abre méo de sua biografia no momento da escrita
ou da leitura para entdo perceber as nuances internas e tdo profundas da linguagem. Evidente
que ndo ha, pelo menos sob o ponto de vista daquele mediador, em Blanchot, a preocupacéo
de situar o leitor nessa posicdo de intimidade em relacdo a linguagem, ou seja com a
aproximacdo de uma fala neutra, que fala sozinha, mas ainda ndo o fazendo, pressupde-se a
impossibilidade do leitor de ser atingido por esse tipo de texto se ele ndo se permitir ser
atravessado pelo livro.

Se a aproximacéo da obra acontece pela intimidade mais profunda da linguagem, isto
sO pode excluir toda intimidade de quem escreve, e porque ndo a de quem Ié? A exigéncia que
arrasta o escritor para fora de si e 0 despoja de todos seus sentimentos ndo se faz presente
naquele que I& um texto, cujo sentido ndo esta mais na compreensdo, na narrativa, no enredo,
no caso do romance, mas sim na ambiguidade da linguagem, que ora voltando a si mesma,
desdiz o que aprendemos e desconecta todas as funcdes da linguagem para alcancar um
sentido zero, imaginario? Ha de se pensar: esse estado de estagnacdo que ndo avanca pode
ndo estar sugerido no leitor, no entanto, impde-se no processo de leitura. Se o leitor se
apresenta como habil ou ndo a experimentar esse exercicio, significa outra coisa.

Essa exigéncia demanda daquele que escreve a desintoxicacdo de si mesmo como
condicdo para auferir o ponto originario da obra, exatamente onde ela se perde. Conjectura-se
que tal exigéncia relaciona-se no movimento em direcdo a espaco do dissidio sem fim da

linguagem, em que ela é tocada e repelida ao mesmo tempo.
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O ponto originario, de repouso, em que a obra se perde, se arruina, deve ser
perseguido por aquele que escreve, e consciente de sua tarefa de trazer significados outros,
ndo admite interrogar sua intimidade e sim a da literatura, da falta de saida que lhe é propria.
Desse modo, “a obra exige que o homem que escreve por ela, se torne outro, ndo em relagao
ao vivente que ele era, mas que se torne ninguém” (BLANCHOT, 2013, p. 316).

E para esta morada do espaco imaginario em que ressoa a obra, que 0 poeta deve
dissimular sua busca; porque o ponto de partida para sua dispersdo distancia-se efetivamente
do familiar, do lugar comum. Distancia de onde nada é capaz de nascer ou morrer, de comecar
e terminar, de falar e silenciar: “encontramo-la antes no movimento que, a medida em que a
obra tenta realizar-se, a traz de volta ao ponto em que enfrenta a impossibilidade”.?

Se tudo ¢ indiferente nesse lugar caido fora do mundo, como conceber a estrutura
narrativa, por exemplo, nesse contexto? Especialmente, quando se sabe que, ainda sob o efeito
da admiragdo da novidade da escrita de Proust, Joyce, entre outros, em que o tempo foi
expandido, dobrado e desdobrado, em Joyce compactado e dilacerado, ou mesmo em uma
outra situacdo em Flaubert, em que a narrativa volta-se ao proprio interior da estrutura textual
para legitimar o romance como género maior, e por fim, a escrita de experiéncia limite de
Kafka, ainda encontramos um fio narrativo, nome de personagens, uma trama desbotada, a
piedade que conecta o livro a uma questdo social ou entdo ainda suporta em sua estrutura a
experiéncia estética e politica, mas talvez somente em Beckett, insinua Blanchot, a linguagem
fala e a falaé.

Achega-se a regido neutra, em que todo sentido da vida e do ser seja entregue tdo
somente as palavras, em meio a qual ja ndo é possivel narrar e sim mostrar 0 que ndo se
prova. Mostrar as inter-relacdes espaciais complexas no interior da linguagem, formando, por
assim dizer, imagens tipograficas. Sobre esta questdo, Blanchot dedicou sua atencdo,
sobretudo, amparado pelo modo pelo qual Mallarmé tratou da poesia em prosa a partir das
subdivisdes prismaticas da ideia.

A partir do ponto de vista abordado por Blanchot, a propésito da contradi¢do que ele

mesmo identifica no modo pelo qual Mallarmé tratou a questdo da escrita literaria, podemos

destacar:
Mallarmé quer manter-se naquele ponto anterior — canto anterior ao conceito — onde
toda arte é linguagem, e onde a linguagem esté indecisa entre o ser que ela exprime
ao fazé-lo desaparecer e a aparéncia de ser que ela reline em si mesma, para que a
& Ibid., p. 317.
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invisibilidade do sentido ai adquira uma figura e uma mobilidade falante. Essa
indecisdo movel é a realidade do espaco proprio da linguagem, do qual somente o
poema — o livro futuro — é capaz de afirmar a diversidade dos movimentos dos
tempos (...) (BLANCHOT, 2011, p. 355).

A cisdo da lingua e do discurso se d& no movimento de aproximacdo que advém tao
somente da busca do escritor pela obra em sua permanente auséncia, no seu “devir”. Desse
mesmo aceno de aproximacao, entretanto, ocorre o retardamento de sua realizacdo (da obra),
pois o escritor esta consciente de que a condicdo para a realizacdo da escrita esta justamente
na irrealizacdo da obra,ou naquilo que so existe enquanto espaco constituido e constituinte da
literatura; um mundo outro que ndo externo ao que vivemos, simplesmente ele ndo é atingivel
sendo no plano do imaginario. E o espago onde a palavra falha, ela ja nio reflete o ser no
mundo, ela simplesmente é€.

Quando eu falo, reconheco que so existe palavra porque o que “¢€” desapareceu no que
0 nomeia, fulminando para se tornar realidade do nome: a vida desta morte, eis 0 que é
admiravelmente a palavra (...). (BLANCHOT, 1997, p. 50 apud LEVY, 2011, p.22)

Em outros termos, o ato de nominar a experiéncia literaria constitui em Blanchot
“assassinato deferido” no qual se subtrai o ser do objeto a palavra como unico meio de
criacdo, “a palavra literaria s6 encontra seu ser quando reflete o ndo ser do mundo” (LEVY,
2011, p.22). Ou seja, é somente a partir do exercicio radical de apartar o fazer da lingua que a

[1¥44)
C

palavra faz aquilo que desaparecer para entdo somente alcancar o movimento de
exteriorizacdo da obra, seu desdobramento.

Somente na experiéncia literaria ha possibilidade da coincidéncia entre a realizacdo da
linguagem e seu desaparecimento, ideia que acomete contra a lei a realidade fundada a partir
da linguagem funcional. Eis que é preciso negar o real para desabrochar a realidade ficcional,
e desse modo, reitera Levy (2011, p. 22) a “literatura constitui esse eterno esforco para o
irrealizadvel”. Diz-se, a partir da “irrealizagdo”, que a realizagdo da obra consagra-se na
impossibilidade de dizer, por exemplo, o que é a dor, o horror, a atrocidade; de colocé-la,
como em parénteses, como se “Tudo Se passa como se estivessemos em presenca da verdade,
mas essa presenca ndo chega a acontecer de fato” (BLANCHOT apud LEVY, 2011, p. 22).

Se na impossibilidade que se encontra a possibilidade da linguagem literaria, nada
mais interessa ao escritor sendo a aproximacao da experiéncia da morte, que o coloca no
tempo infinito, que nem comeca e nem termina, 0 mantém em suspensdo, ou antes, numa
vacancia de sentidos. Blanchot certifica-nos de que nesse jogo de dispersdo envolvendo o uso

das palavras, em que ndo diz o que “€¢”, e que expde o escritor ao extremo perigo de nao
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reconhecer a si mesmo, de sacrificar-se em nome de uma escrita vacilante que nada define e
nada diz.

Mas é precisamente diante desse torpor, dessa experiéncia limite, que o aproxima da
morte, aqui compreendendo a morte como um estado indefinido, e aquele que dela se
aproxima, permanecera vagando, ndo consegue morrer e nem Vviver; seria, neste caso,
representado pela figura do moribundo, que se abre possibilidades de trazer a palavra
desdobrada em outro dos mundos do deserto, exilio, do espaco errante, do fora.

Antes de tudo, a escrita literaria representa a possibilidade de nos apresentar o outro de
todos os mundos, e é isto 0 que se aponta no texto de Ruffato, a dimensdo da escrita,
funcionando pelo fora dos “eus”, do criador, do leitor, das conveng¢des que arrematam o texto
a valores histdricos, para aproxima-lo de uma engrenagem que funciona por si, justamente
porque foi criada para ndo ser, ou, necessariamente, para ser qualquer coisa.

Nessa tarefa de renuncia e abdicagdo do “eu” que se cumpre no exercicio de
linguagem, em que ninguém fala, e em que todos os sentidos estdo ausentes de centro, de
unidade, se situaria a escritura contemporanea assinalada aqui via a instalacdo literaria. Se
esta nada revela, é na linguagem e por ela que mais beiramos as verdades.

Respeitando as diferencas, a experiéncia da linguagem em Heidegger também
conserva, de certo modo e dentro de especificas condi¢bes, 0 dominio da erréncia, quando diz
que o que atende ao chamado é somente o rasgo de sua di-ferenga, mas, ainda assim, essa di-
ferenca é soluco interrompido, murmurio inconsumavel e rasteiro da indiferenca a que se
chega no poema. Em ambos, encontra-se a dificuldade e ‘uma forga primordial’, a exigida da
tarefa de quem escreve, de se expor a dor, de se subtrair a linguagem das coisas.

Como numa curvatura, em que duas pontas sdo redimensionadas, tornando-se
obliquas, e que s6 a notamos pela desesperanca de ajusta-las a nossa posicao corporal ou
Otica, a linguagem, quando muito, vem a nos pelo lance de desatencdo, que nem nomeia nem
representa, simplesmente despoja-se mediante um estado de inteira imaginacao.

Portanto, se para um, escrever é violéncia, o retirar-se do mundo e do “eu”, para outro,
0 retirar-se a0 mundo é justamente alcanca-lo pela diferenca poética, pelo essencial da
linguagem. Percebe-se, com isso, entretanto, que em ambos a preocupagdo com 0 texto
atravessa conceitos e a pratica verbal para, em seu lugar, celebrar a escrita como indice, que
mesmo comunicavel, legivel aos mortais, desaparta-se por completo das certezas, dando lugar

tdo somente as conjecturas.
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A estancia literaria parece comportar uma caracteristica neoténica do homem,
enquanto um ser que nem antecede e nem sucede a linguagem, esbogando, assim, a vocagao
infantil do homem, do eterno retorno a ela mesma E dentro da lingua que ele investiga as
limitacGes do conhecimento, e no exercicio da escrita que ele projeta o verdadeiro sentido de
manter a obra inacessivel. A escrita literaria cabe a misso de desarticular todos os sentidos de
verdade, de desestruturar as expectativas do objeto. E por ela e partir dela que o homem
percebe as inverdades esquecidas, ou a0 menos, as verdades possiveis e ndo provaveis, pois,
estas, so se constituem pela verossimilhanca de um objeto que nunca existiu, que permanece
tdo somente no devir.

No entremeio, no vazio circunscrito entre lugar e ndo lugar para a qual a pratica
literdria se direciona, ou parafraseando Jean-Luc Nancy (2012), ao tratar da escritura,
confirma-se um modo de escrever a ser reconhecido sempre como exercicio que nao se presta
a transcrever dados prévios, mas em inscrever possibilidade de sentidos ndo dados, néo
disponiveis.

Isto é, apontar-se para si mesma enquanto experiéncia sem verdade que so se constitui
como tal pela auséncia de elementos que fazem com que o poeta, o0 escritor, 0 artista
identifiqguem possibilidades de investigagdo do conhecimento ndo naquilo que pode ser
referenciado, dito, cantado, narrado, mas no ausente, no vazio completo que 0s deixam
perplexos; que os deixam atonitos para aquilo inapreensivel mas que, no entanto, se faz como
eterno retorno a poténcia-de-ndo; de ndo-ser, de ndo-ter lugar, de voltar-se a tarefa infantil da
humanidade, de situar-se no espaco vazio entre o phoné e 16gos.

Estamos tratando de uma funcdo irredutivel e angustiante que a critica é chamada a
empreender, a de estar ciente do seu lugar, ou melhor do seu ndo-lugar; reconhecer que o
melhor da obra esta justamente no que nela ndo consta, ou na negatividade plena de
desconhecer o0 objeto. Este, por sua vez, permanece conjectural, a esfinge do saber, que nos
atrai e nos repele, concomitantemente. Pois ela ndo tem lugar, ou precisamente, 0
conhecimento sem nome, de um n&o-lugar, de uma ndo-obra.

Nancy, em sua tarefa de pensar escritura como um conhecimento que nunca teve lugar
sendo na propria ideia de lugar, no tempo e no espaco, nos diz: “que o que teve lugar antes do
que tenha tido lugar constitui um acontecimento de importancia” (NANCY, 2012, p. 257). Tal
como a perplexidade de encontrar no vazio o tesouro maior do poeta, a teoria sedimentada em

torno do significado da escritura e, neste caso especifico, da escritura literaria, diz respeito a
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impossibilidade de se conhecer a verdade, alerta j& encontrado em Nietszche, em suas
Considerac¢des extermporaneas (1999), a proposito da critica que faz ao historicismo.

Nessas consideracGes, nos fala quem, afinal, ndo se instala no limiar do instante,
referindo-se a necessidade que o homem tem de agir requerendo o esquecimento, “assim
como a vida de tudo o que ¢ organico requer ndo somente luz, mas também o escuro”
(NIETSZCHE, 1999, p. 273). Sobre esse mesmo olhar supra-histérico, Walter Benjamin
contempla a verdade sob o ponto de vista de um presente saturado de agoras, e nos chama
atencdo para um vazio imposto por um tempo que ndo pode ser retomado sendo pela redencao
do homem, ou por uma forma de explosdo do continuum, aquele conhecimento apreendido
por lampejo em dado momento de perigo, e do qual Agamben (2009) também apresenta na
teoria esbocada a respeito do que é contemporaneo.

E ainda em Benjamin (2012, p. 241-252), com sua desconstrucdo da filosofia e da
histdria, que encontramos sinais vivos de como se deve portar a critica, diferente da historia.
Sua raz&o de ser é bem discrepante. E a de se constituir pelos restos de uma suposta verdade,
de um suposto objeto e de um suposto passado. Ela vai pelas conexdes invisiveis, constelar,
para chegar a um ato que, por sua vez, volta a ser poténcia. Pois nada do que fora dito por ela
esta inteiro, foi esfacelado por uma sucessdo de manifestacGes que nem a precede nem a
sucede. E a partir dessa critica a que Agamben (2009) estaria se referindo, aquela que se situa
entre o ocorrido e 0 agora, isto €, detém em forma de lampejo 0 conhecimento sem nome, sem
verdade, sem lugar, que buscamos caracterizar o funcionamento do livro instalacdo de
Ruffato.

1.3.1 A paradoxal experiéncia do “fora”

Posto que “o erotismo tem para os homens um sentido que a abordagem cientifica ndo
pode atingir” (BATAILLE, 2014, p. 30). Dessa violéncia que triunfa sobre a razdo, a
transgressdo ao conforme, ao conhecido, ao experienciavel, consideremos que o fundamento
para a paixao pelo pensamento negativo, a partir do qual se reitera o erotismo como o
elemento essencial, provém de um canto alheio a vida real, e que sob nenhuma condig&o roca
o0s interditos. Sim, ele, “o interdito, a proibicdo é o mundo do trabalho, da identidade, da
conservacdo, da descontinuidade.”9, contudo, Bataille nos expde a uma situagdo paradoxal,

como podemos constatar na continuacdo de seu raciocinio: “O erotismo ¢ a danga,

9 Ibid., p. 16.
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propriamente humana, que se da entre dois poélos: o do interdito e o da transgressdo. O
interdito, o trabalho torna o homem humano. Mas também faz dele uma coisa.”(2012, p. 16-
17)

Tributéario do pensamento negativo de Bataille, ao qual vai recorrer inclusive para falar
da experiéncia limite, ou do fora, terminologias distintas que, todavia, correspondem
aparentemente ao mesmo sentido, Blanchot, na parte dois de sua Conversa Infinita, descreve

sua proximidade com o filésofo francés, com quem dividiu grande amizade:

Busquemos onde situar-nos para que a “experiéncia limite” — aquela que Georges
Bataille denominou de “experiéncia interior”, e cuja afirmagdo atrai sua busca em
seu ponto de maior gravidade — ndo se dé apenas como um fendmeno estranho, a
singularidade de um espirito extraordinario, mas guarde em nds seu poder de
interrogacdo. (BLANCHOT, 2007, p. 185).

O que isso indica a principio sucumbe nossas expectativas: a de apreender a
experiéncia do fora sem antes suscitar alguns aspectos acerca da experiéncia interior, o que
todavia ndo nos encarrega de responsabilidade de levarmos a termo essa reflexé@o batailliana;
atemo-nos somente a pontos fundamentais a nossa tematica, analogos, se assim podermos
dizer, da experiéncia do fora, como €é caso do erotismo.

O que se tem por experiéncia interior ndo € uma experiéncia porque nao se remete a
nenhuma presenga, a nenhuma plenitude, mas somente ao impossivel que dela se “prova” no
suplicio. Sobretudo, lembra Derrida (Apud SOARES, 2007, p.82), que apesar de parecer
remeter ao nada do outro, e mesmo a nenhum fora (exterioridade), a experiéncia interior,
parece resguardar o valor de interioridade do pessoal, do “eu”, quando em sua visdo, ela diz
respeito mais a um modo da ndo remissdao do segredo e da ruptura, pois de acordo com sua
reflexdo, a experiéncia interior € inteiramente aberta ao fora, “sem reserva nem foro interior,
profundamente superficial.”(DERRIDA, apud., SOARES, 2007, p. 82).

Assim é a experiéncia interior ou experiéncia-limite, como denomina Blanchot, uma
irrupcdo das verdades, o assassinato das certezas e convicgdo das falhas do discurso, dos
modos de falas, do dizer, do saber. Pensar na experiéncia limite exige que se assuma o
compromisso com as inverdades do ser, e somente com isso, “Essa decisdo que compromete
todo ser exprime a impossibilidade de jamais deter-se em qualquer consolagdo ou em
qualquer verdade que seja” (BLANCHOT, 2007, p. 185).

Em primeiro lugar, conhecimento aqui ja ndo responde a ultima instancia da
experiéncia interior uma vez que conhecer presume estar em conformidade com o que

aprendemos durante toda a vida, ou ainda, na filosofia, estaria em consonancia com o
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pensamento que ndo vaza, mas que busca finalidades. N&o por acaso, encontramos nas
palavras, erotismo, desejo, sacrificio, morte, horror, 0 humor necessario para sustentar essa
busca voltada a experiéncia interior. Nenhuma delas ocupa o sentido comum; eis a
necessidade do cuidado extremo ao aborda-las nesse contexto batailliano.

Que seja o horror, o sacrificio, o riso, a morte, acontecimentos extremos, as condi¢Ges
essenciais que escapam a razdo e mesmo a glosa discursiva, arrebatamentos necessarios para
romper os “interditos”, os tabus que privam o homem de voltar-se a experiéncia interior. N&o
quer dizer com isso que a razdo esteja excluida desse modo de pensar, mas para da além da
inteligéncia, é preciso o escandalo do riso, do desespero do choro e de outros sentimentos que
pde em davida todo e qualquer dogma, discurso, crenca.

O que nos faz perceber no pensamento interior um sentido outro que ndo aquele que
reina sob a subjetividade, ou seja, mediante a primazia do “eu”, reportar-se-ia a um modo de
voltar-se a seu questionamento, a sua validade enquanto autoridadel0, autoridade expiada.
Esse momento, no entanto, ndo responde a um anseio particular e tampouco a um valor
universal, acena-se mais para um movimento que envolve a violéncia da perda do “eu” em
direcdo ao descobrimento do outro desconhecido. A esse instante, em que ocorre a
continuidade dos seres, em que sujeito e do objeto entram em estado de fusdo, Bataille
denomina comunicag&o.

Proposicdo derivada da experiéncia que nao trapaceia o desconhecido. O néo-saber,
que seria 0 meio de efetivacdo da comunicacdo, desnuda o conhecimento, nos afasta de toda
predilecdo pelo eu desejante, da posse e de poder. Retira aquele fio de esperanca depositado
na palavra salvacdo, deixando desta vez o vento abater-se sobre o corpo, sem que se tenha
ideia preconcebida de seu movimento, mas que o viva pelo abater-se de seu vai vem, que

segundo Bataille é o cimo.

(...) mas deve ser entendido assim: desnuda, entdo vejo o que o saber escondia até ai,
mas se vejo, sei. De fato, mas o que soube, o ndo-saber ainda o desnuda. Se o
contra-senso é o sentido, o sentido que é o contra-senso pode-se, torna-se de novo
contra-senso (sem parada possivel). (BATAILLE 1990, p. 58)

104 nogdo de autoridade em Bataille parece constituir antes um valor a ser alcangado na experiécia interior, que
por sua vez, nega todas as autoridades, da religido, da moral. Acrescenta-se a isso, o fato de que a autoridade na
experiéncia ¢ uma em autoridade expiada, pois ela ndo confere conhecimento algum. Diriamos: na experiéncia,
ela aparece porque a experiéncia ¢ a contestagdo do saber. Na parte concernente ao éxtase, a0 momento da
experiéncia interior, Bataille diz: “Assim, a partir do momento em que o drama nos atinge ou se, a0 menos, ele é
sentido como tocando geralmente o homem que estd em nds, atingimos a autoridade: a causa do drama” (1990,

p-18).
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O né&o-saber € angustiante, porque diante de um estado como este, em que se atinge o
éxtase, os saberes sdo perdidos juntos com o ipse. Isso aconteceria em meio a um
contrassenso: 0 eu que quis saber tudo pelo saber, o ipsell, se perde, ou melhor, torna-se
prova de sua inexisténcia: quis ser tudo mais ndo sei nada. Na angustia a que é submetido
quando se percebe diante do seu ndo-ser, isto é, ndo ter mais condi¢do de dizer o que se ver e
nem o0 que sabe porque 0 que Sabe ndo basta, o “eu”, cairia numa priva¢do, a de sua
inconsisténcia. Ou antes, seu sentido recobrir-se-ia de um contrassenso do proprio sentido de
“eu”, que, todavia, s6 daria em sua auséncia.

A saber, a supressdo do sujeito e do objeto, constituiria, de acordo com Bataill (1990,
p- 59) o “lnico meio de ndo chegar a possessdao do objeto pelo sujeito, quer dizer, de evitar a
absurda corrida do ipse querendo se tornar-se o tudo.”. O ndo-saber na experiéncia interior,
ndo conteria, portanto, a afirmacdo do que ndo se sabe, dizendo-se o que se sabe do
desconhecido, 0 ndo conhecer neste caso, ressoaria sobretudo, como o estar diante da angustia
de querer comunicar, de se perder, diz Bataille, pois é nela que aparece a nudez que extasia.

E assim, admite-se que a experiéncia interior ndo tem objetivo nem autoridade que a
justifique. O que prevalece diante da auséncia de todas as autoridades em que a experiéncia se
afirma como sua propria autoridade, é a reprovacdo do saber, mas o saber que tudo quer dizer,
dado que, segundo Bataille (1990, p. 58), “Quanto mais avanco no saber, fosse pela via do
saber, mais o ndo-saber Ultimo torna-se pesado, angustiante.”

Espera-se disso a imprecisdao e ndo confirmacao da salvacao, ja que “sei entdo que nao
sei nada, ipse, eu quis ser tudo (pelo saber) e caio na angustia: a ocasido desta angustia é o
meu ndo-saber.”12. O ndo-saber, se assim permite reconhecer, ndo suprime conhecimentos
particulares, mas retira-lhe todo sentido. O que significaria dizer em outros termos, que: dele
ndo se espera qualquer posicionamento avaliativo do conhecimento individual, e sim um
contra-senso sem remedio.

Sem a posse do objeto, na experiéncia interior sobressai 0 sentimento angustiante, e
toda angustia adviria do desejo de ser arrebatado, de ser acometido, por exemplo, pelo vento
(ndo descrever seu movimento); de perder-se a medida em que se afasta das palavras,

fazendo-se temer diante do desconhecido, mas sem no entanto render-se ao pedido de

! Notamos que o sentido de ipse (si mesmo/ no latim), no texto Bataille, parece se referir ao eu tanto quanto a
relagdo sujeito/objeto. Tirem suas conclusdes a partir dos seguintes excertos retirados da Experiéncia interior:
“Sei entdo que ndo sei nada, ipse, eu quis ser tudo (...)” / “Para a comunicag@o, antes que ela ocorra, colocam-se
o syjeito (eu, ipse) e o objeto (...)".
2 Tbid., p. 59.
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salvacdo, de esperanca. Como testemunho do medo do se comunicar e do se perder, a
angustia “¢ dada no tema do proprio saber: ipse, através do saber, eu queria ser tudo, logo

comunicar, perder-me, entretanto permanece ipse.” (BATAILLE, 1990, p. 59).

1.3.2 O limite na experiéncia do nédo-dizer em EEMC

Assim como o texto de Levy tem espaco em nossa reflexdo por conta da importancia
da proximidade com sua linha conceitual e também pela atualidade de sua pesquisa, do
mesmo modo, vale destacar a contribuicdo de NA&dia Regina Barbosa da Silva (2007),
especialmente no que concerne a preocupagao de acentuar a existéncia do elemento “tensido”
no romance de Ruffato, que faz com que a lingua murmure, gagueje.

Esse estado limite da linguagem conferido ao texto, e do qual fala Blanchot (2014),
corresponde tanto a nocdo de siléncio em Levy quanto a dimensdo do fora do proprio
Blanchot, embora estas duas categorias estejam relacionadas também entre si. Sob
circunstancias e formas distintas, a partir desses conceitos, pde-se em questdo o0
funcionamento da lingua quando exposta ao horror, a banalidade extrema e a situacoes limites
vivenciadas pelo homem, recuando, revolvendo em seu modus operandi; ela é
desinstrumentalizada, passando a ser tdo somente uma massa de linguagem; eis 0 murmdrio, 0

balbucio. Sobre isso, esclarece Silva:

Quando a lingua esta tdo tensionada a ponto de gaguejar ou de murmurar,
balbuciar..., a linguagem inteira atinge o limite que desenha o seu fora e se confronta
com o siléncio. Quando a lingua esta assim tensionada, a linguagem sofre uma
pressdo que a devolve ao siléncio. (SILVA, 2007, p. 97)

Recolha ao siléncio da linguagem: somente nessa condicdo, a voz poética fala; pois,
“j4 ndo ¢ a sintaxe formal ou superficial que regula os desequilibrios da lingua, porém uma
sintaxe em devir”, constata Silva (2007., p. 97). Trata-se sempre de uma composicao textual
fora da orbita gramatical, da experiéncia estética da lingua, dos ornamentos excessivos, da
oratéria. Ha a criacdo de um novo funcionamento da linguagem que pde a perder a ordem
linear e estrutural da lingua, seu desencadeamento em discurso que, em lugar disso, faz

“nascer a lingua estrangeira na lingua, uma gramatica do desequilibrio.”*3

1 bid., p. 97.
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Notamos esta dimensdo da linguagem quando os modos mais distintos do “dizer” e do
“fazer” falham, se mostram insuficientes, € neste momento, esclarece Silva (2007), a
“gagueira” ja nao incide sobre as palavras preexistentes, mas ela propria introduz as palavras
que ela afeta . Aqui arriscamos ir um pouco além do que é sugerido pela autora. Se para ela a
composicao do texto de Eles eram muitos cavalos assimila essa “gagueira” enquanto recurso a
partir do qual a palavra se desfaz em sentido e refaz apenas em promessa, ou seja, Seus
estilhacos estdo sempre por serem recompostos em sons, gestos, na linguagem estrangeira,
mas nunca recuperada na perspectiva convencional da lingua corrente, historica.

Isso insinua, em parte, que a “gagueira” ao introduzir as palavras que ela afeta, se faz
como voz poetica. Neste tipo de situacéo limite, ela se dissolve na impessoalidade do som; a
palavra se desfaz e cede a oscilacdo do continuo jogo que existe no texto de Ruffato, de dizer
e ndo-dizer, do significar e ndo-significar.

Mas o gaguejar também tem a ver com o ideal de linguagem alcangado tdo somente no
mundo imaginario da literatura em que nada diz respeito sendo a um mundo paralelo,
radicalmente diferente ao dito “real”. Este ¢ todos aqueles possiveis na nossa condi¢cdo de
impossibilidade: assim, somente da palavra gaga, tropega, talhada, se extrai a voz que ecoa
pelos mundos dos loucos, dos exilados, do deserto, e assinala para um espaco reservado ao
dizer poético.

Para ter ascendido ao patamar irredutivel em que a lingua se faz uma experiéncia de
linguagem, Ruffato sanciona uma espécie de rouquiddo, transformando as falas das
personagens em uma “impertinéncia”’ gramatical que excede os sentidos, e assim, reitera
Silva (2007, p. 95) “ndo € mais o personagem que € gago de fala, ¢ o escritor que se torna
“gago da lingua™: ele faz gaguejar a lingua enquanto tal.”

E ndo importa quantas vezes ela falhe, a regra é ndo regra, ou seja: tente de novo e
falhe quantas vezes necessario. Para isso, todavia, ele, 0 autor gago da lingua, sabe que ja ndo
Vé, e nada possui ao ndo ser a experiéncia de fracasso: nada Ihe pertence, sendo o ato inicial
que o motivou na busca por essa voz poética, apenas cintilada. Ela aparta-se de seu criador. E
como se cada palavra se dividisse em si mesma e se combinasse, mas consigo mesma. E
“como se a lingua inteira se pusesse em movimento. A fala poética faz da gagueira um afeto
da lingua, ndo uma afeccao da fala”, assinala a autora, (2007, p. 97).

A voz do narrador também néo se sustenta, além de ndo ser identificavel no texto, pois
muitas vezes nos confunde, e também se mostra insuficiente para uma linguagem que salta a

um plano real, isto é, apresenta-se desdobrada, exibindo para 0 mundo a gravidade de sua
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inexatidao, de seu vazio consumado. O narrador e a narrativa ficam bambas e quase soltas
entre si, por isso sdo distendidas em pura tensdo e expectativa: o dizer s6 se faz pelo ndo dito,
0 mostrar se faz somente imaginavel.

A lingua esta talhada, o leitor ndo menos que o autor esta fraturado e consumado na
missdo de sempre estar presente no movimento de busca que o aproxima dessa condicdo
imaginaria a que toda linguagem nos expde. Isso é reiterado por diferentes perspectivas em
muitos estudos dedicados a Eles eram muitos cavalos. Confirma-se em quase todos eles a
tendéncia a considerar-lo sob o status mais de experiéncia a ser transmitida do que
propriamente a ser interpretada.

Merece destaque, mesmo diferindo da linha de reflexdo tracada até aqui, o artigo14 de
autoria de Ivete Lara Camargo Walty (2007), para quem o processo de anonimato
corresponde mais a resisténcia e menos a uma experiéncia que pée em prova os limites da
lingua, e como ela mesma assinala, “o processo de anonimato que sustenta a construcéo da(s)
narrativas(s) €, paradoxalmente, um processo de nominagdo, antireificacdo e resisténcia, que
se intenta mostrar nesta leitura do livro” (WALTY, 2007, p. 36). O que podemos extrair dessa
reflexdo que muito nos remete aos anénimos e excluidos, a vida urbana, mas sob outra ética,
diferente da que sugerimos?

A situacdo € paradoxal, pois na mesma medida em que se reconhecem tragcos comuns
no texto de Walty em outros aqui avaliados, estes por sua vez, ndo ocupam as mesmas
funcBes nas analises realizadas. Em outros termo se, para a autora, 0 ato de ndo nomear
personagens, a auséncia de classificacdo das narrativas, repeticdo, entre outros recursos,
representa, pois segundo Walty (2007, p. 30), “justamente um movimento de resisténcia ao
processo de reificacdo do ser humano e do cidadao” no outro, ocorre o contrario: pde em
prova as func6es autor, escritor, leitor, texto e lingua, apropriando-se aqui do que Levy (2003)
diz ser a experiéncia a ser transmitida do que propriamente a ser interpretada.

Redimensionando nossa explica¢do: o caso é paradoxal porque incorpora a0 mesmo
tempo em que impele variantes que ora séo recorridas para sustentar uma reflexao de cunho
mais social e ora reiteram o texto literario tdo somente pela experiéncia conformada em si
mesma, que ndo representa a cidade e seus desajustes, seus excluidos, no caso de Ruffato.

Tal perspectiva apontada por Walty tende a reforgar um movimento conforme ao
discurso cultural, como veremos a seguir em Blanchot, que se aparta da proposta de apreender

o texto literério pela perspectiva do fora. Entdo, quando diz, por exemplo, que:

14 Intitulado “Anonimato e resisténcia em Eles eram muitos cavalos, de Luiz Ruffato”.
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(...) intento mostrar como a auséncia de nomes das personagens, associada a
auséncia de classificagdo da(s) narrativa(s), pode ser lida como esse movimento de
resisténcia no cotidiano das grandes cidades, um movimento de sobrevivéncia das
pessoas/ personagens e da propria literatura. (WALTY, 2007, p. 30)

Supostamente, e pensando sempre via Blanchot e Barthes, 0 movimento de resisténcia
no romance de Ruffato existe, mas este ndo condiz a um exercicio que visa retratar a realidade
cotidiana, em lugar disso, a afastar-se dela, para nos levar a experiéncia de um real que esta
além da realidade.

Reconhece-se evidentemente a situagéo de limiar em que somos flagrados ao abordar a
representacdo, pois mais uma vez estamos em volta a tematica. Precisamos, portanto, ficar
atentos ao sentido de realismo, ndo mais sob o crivo mimético ou representativo, pois como
constatamos em Levy, o que conta é experiéncia do real para além da realidade, ou que “a
experimentacdo na literatura ndo estd ligada a representacdo, mas ao que esta tem de
irrepresentavel, dai sua relagdo com o desastre.” (LEVY, 2003, p.179), com a perda.
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CAPITULO Il - A ARTE INNSTALACAO DE EEMC
NO ATO DE COMPOSICAO LITERARIA

2.1 A performance espacial como experiéncia de linguagem verbal

A voz, e a partir de agora a tratemos como voz viva que tem sua origem na poesia, é
concebida em sua plenitude na acdo performatica. Pois a performance, segundo Zumthor
(2005, p. 69), “é virtualmente um ato teatral, em que se integram todos os elementos visuais,
auditivos e tateis que constituem a presenca de um corpo e as circunstancias nas quais ele
existe.”

Parafraseando o medievalista, a performance é um espaco gerado pelo dialogo entre
interlocutores, que diante de um texto lido pelo autor ou ndo, passa a ser envolvido em um
processo interativo e interdisciplinar do que se 1€, percebe e recebe dessa acdo. Assim, diz ou
autor: o poema que antes poderia ser denominado de escritura, no momento em que é lido por
guem 0 escreveu, ou seja, a transmissdo desta pela audicdo, gera uma comunhdo intensiva, em
que a originalidade do texto da lugar uma experiéncia participativa, derivada de um momento
e um tempo que lhe sdo préprios, em que ndo ja ndo é possivel olhar para o escritor sem
questionar o lugar deste num circuito cruzado com o leitor e, principalmente, com a leitura.

Ainda que esse anonimato do autor e do leitor se faca pela forca que a leitura
incorpora em si, e ndo seja uma problematica presente em Zumthor, acredita-se que quando
nos referimos a auséncia é porque nos fiamos na possibilidade dela responder muito mais a
condicdo impessoal que a performance sugere, uma vez que € o humano, como o todo (corpo
fisico, perceptivo, psiquico e fisioldgico), e ndo a particularidade que o “eu” reserva; mas
antes, o particular representando pelo todos os “eus” naquele momento desdobrado em seu
préprio tempo e espaco que é o da performance.

Evidentemente, ha a particularidade sinalizada pela presenca fisiol6gica real, e
também do ser que carrega a individualidade da lingua. Mas, justamente, por isso, pensa-se na
performance, como um espaco para que todas as linguas se comuniquem, nao por codigos
estabelecidos, mas por um gesto em direcdo a uma massa de sons, de corpo perceptivo e tatil,
que faz daquele que participa movimentar-se ndo pelo pensamento interior, mas pela forca
que o impele em direcdo da palavra pronunciada, cantada.

Oralidade da escrita confirma outro modo de refletir e de se relacionar com o texto,
evoca sentidos de presenca e intencdo, e diria, também de dispersdo, ndo que a performance
seja pensada como improviso — algo refutado pelo autor —, mas pensar nessa dispersao a partir

do ponto de vista de que quem participa de uma performance, por mais avisado que esteja, ou
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no caso de quem Ié o texto, mais preparado, sofre efeitos gerados pela contigencialidade, da
reacdo e do meio em que estd sendo apresentado no momento. Eis que Zumthor reconhece

que ela é mais espacial do que temporal:

O efeito vocal da uma impressdo de presenca que se impde, preenchendo um espaco
tdo material quanto semantico, em detrimento de impressdes de fugacidade de
renovacdo, de duracdo, que demarcam nossa percepcdo do tempo (ZUMTHOR,
2005, p. 82)

Ou ainda, se voz ¢ presenga, segundo o medievalista (2005, p. 83) “performance ndo
pode ser outra coisa se ndo presenga”’. Condicionante essa, se assim podemos dizer, nos
remete ao problema do tempo histdrico, naquele sentido benjaminiano (2012) de que o
passado s6 vem a nos por fragmentos, por momentos que cintilam no presente. Sobre o
conceito de historia, por exemplo, a histéria esta para a vida como matéria mistica capaz de
absorver o passado em suas minucias, quando na realidade ela se manifesta por lapsos.

O passado, para o materialismo histérico, portanto, ndo pode ser interpretado a luz de
fatos absolutos nem tampouco das vozes que representaram épocas em detrimento de muitas
outras ocultadas. Por isso, para Benjamin, o passado traz consigo um indice misterioso, que
impele a redencdo. Resta ainda questionar como a historia serd capaz de falar por essas vozes
que nao foram escutadas, como a fara plena de um passado que ndo pode ser representado em
sua totalidade.

Zumthor, diz, “ndo podemos escutar nada do passado”, mesmo sabendo que outros
falaram, do mesmo modo ndo reparamos essa diferenca entre 0 eu aqui e 0s outros tantos o
fagam em cantos variados do mundo, existindo assim um “gap” irrecuperavel. Entre o que se
diz agora e 0 que se ouve neste instante, no entanto, ha um descompasso, um prejuizo
temporal, desatualizado como tal, essas vozes “s6 podem chegar ao meu conhecimento
mediatizadas” (ZUMTHOR, 2005, p. 83), mas jamais, reitera o autor “nos achamos em
condicdes de uma performance propriamente dita”’®, pois o tempo ndo é algo a ser
recuperado.

Temos a chance de ouvir uma musica ou peca medievais, mas nunca aquelas
experienciadas na época medieval, ou como diz o autor (2005, p. 84), “na maneira que voz,
esta voz que ouvimos agora pudesse ali ressoar”. Ouvimos Bach no prejuizo: nunca o

alcangamos na coincidéncia da voz e do corpo direcionando ao publico.

1S ibid., p. 84.
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O termo mediacdo muito nos interessa, dada a sua afeicdo de algo que acontece
sempre num prejuizo temporal e espacial, por um lado, ela reserva uma condicéo essencial no
entendimento de leitura como performance: a de preservar sentidos outros, invisiveis a lingua,
a escrita e interpretacdo metddica e analitica, como o de plasticidade, tatilidade e da
ressonancia da voz. Esses sentidos outros.

Na performance, ndo € s6 o fazer que se faz presente, mas o corpo, que segundo
Zumthor, tem, devido sua materialidade, a funcdo de socializar a performance, na medida em
que todas suas forcas sdo mobilizadas para o entendimento de seu funcionamento, mais
sentido da continuidade em Bataille (2014).

A voz se ocupa dessas forcas, por assim dizer, uma forga propulsora, pulsora, além da
esfera interpessoal, condicionada ao didlogo estabelecido entre duas pessoas; ela carrega
consigo o status de coletividade, ressonando em concordancia com as suas funcdes sociais.

Exemplos que justificam a funcédo social da voz podem ser identificados em situagdes
corriqueiras. Assim quando se diz que uma masica de amor de uma determinada época possa
ter repercussao simbdlica para um momento conflitante e de hostilidade como o de guerra.

A presenca de manifestacBes vocais poéticas, que perduram por épocas e alcancam
diferentes geracdes, confere uma nostalgia a voz que canta e em quem a ouve. Mas 0 que nos
interessa é o estatuto de neutralidade e de polivaléncia que o texto absorve para si quando
vocalizado. Este ja ndo diz o que é que pretendeu transmitir, apenas o faz pelo caminho da
recordacdo, da nostalgia, ou seja, pelo valor simbolico; no caso de uma cancdo concebida por
ocasido de um depressdo financeira, ou periodo de guerra, por exemplo, que ressalta as
qualidades de seu povo, de seu pais, com o passar dos anos, 0s significados empregados as
palavras que compdem a letra musical serdo apagados, para em seu lugar, prevalecer nao
apenas a melodia, o tom reacionario, mas também sera uma lembranca sempre associada a
prépria experiéncia daquele que, sob alguma circunstancia ou diante de um determinado
contexto, teve conhecimento daquilo que fora, mas hoje somente passa pela reminiscéncia, ou
no caso, das geracOes pds tais acontecimentos, pura nostalgia de algo que nunca existiu.

Mesmo que “no fundo de nossa palavra presente exista um desejo que aspira
manifestar a memoria de todas as palavras humana” (ZUMTHOR, 2005, p. 86), esta,
contrariamente tende a ser sufocada, mesmo na agoridade, como ja se disse anteriormente.
Isto porque na performance o discurso poético € pronunciado pela voz poética, implicando

assim outro tratamento com a palavra, esta pende mais para o0 gesto em que a escuta decorre
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de uma unido de elementos sensoriais e perceptivos do corpo e do meio do que propriamente

seu significado:

A performance é uma realizacdo poética plena: as palavras nela sdo tomadas num
conjunto gestual, sonoro e circunstancial tdo coerente (em principio), que, mesmo se
se distinguem mal das palavras e frases, esse conjunto gestual, faz sentido.
(ZUMTHOR, 2005, p.87)

Em suma, o ato de performance imbrica tantos efeitos, e isto é significativo mesmo
naquele que se propde a realiza-la mediante determinadas condicionantes ja preestabelecidas,
como a producdo de um texto, seja desviado para um outro resultado, diferente daquele
pretendido, seja sob a prescri¢do prévia de quem lera certo texto para um publico especifico,
evitando assim a causalidade.

Este ultimo aspecto merece atencdo por dois motivos: subtrai-se a performance a ideia
de improvisacao situando em seu lugar, o sentido de competéncia, por isso Zumthor (2005, p.
87) reconhece a importancia de uma ordem do “oficio”, “Em boa parte dos casos, uma
verdadeira coacdo social pesa sobre a performance, como objetivo de conferir a manifestacdo
da voz poética a totalidade de um sentido.”

Ainda dentro dessa linha, pode-se defini-la de maneira mais geral, “um tipo de
competéncia propria da poesia performatizada como uma capacidade de se adaptar as
circunstancias e de fazer brotar o sentido. ”*® Mas o que se compreende por sentido, tal qual
Zumthor se identifica? Estaria ele, relacionando a totalidade de um discurso poético
transmitido, encenado pela voz poética, percebido pelo ouvido, sentido pelo corpo
participante e reiterante? Parece-nos coerente tal suposicdo, haja vista que para ele, a
performance exige ao mesmo tempo “um enquadramento espacio-temporal e uma atitude
particular, fisica e psiquica da parte das pessoas que os escutam ™', isto €, o rastro da
individualidade no coletivo. A questdo pode ser melhor apreendida por meio do exemplo da
cantora Lili Marlene: com uma cangdo sentimental, passou a ser associada como
revolucionaria porque ela foi adepta a comuna de Paris. O caso vem do proprio Zumthor, para
explanar a nocdo social que este tipo de evocacdo poética na cangdo alcanca,
independentemente, do que ela diz.

Evidentemente que, além da esfera social, da memoria, da recordacdo, o fator espaco

também é representativo para se pensar performance pelo ambito que nos permita visualizar

16 ibid., p. 87-88.
7 ibid., p. 88.
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em modos diferentes a extensdo do corpo na voz, e da voz no corpo, como situa Zumthor
(2005, p, 89): “Estamos assim de volta a no¢do de espago: a voz expande o corpo, desloca o
seus limites para muito além da epiderme; mas, em contrapartida, o corpo a ancora no real
vivido”.

O horizonte assimetrico temporal da voz, faz o corpo ouvir a si mesmo como um eco
que bate no outro e revolve a si. Ou melhor, se ele propicia um estado de materialidade da
voz, a massa volumosa no mundo, por outro lado, ela reitera-se dessa condicao para desdobra-
lo: fazendo-o consciente e a0 mesmo tempo involuntario, pois cada acdo, cada movimento,
ndo passa incdlume a voz, que marca sua presenca e sua auséncia no mundo.

Desse modo, consolida-se a ideia de que a poesia oral é corporalizada, ou como diria
0 autor, é tempo vivido pelo corpo, e € justamente esse tema que denomina um tempo real.
Efeitos temporais externos também exercem influéncia sob o modo pelo qual se pensa e se
idealiza a performance, o exemplo das can¢des que tornaram simbolos de épocas, ratificam
ISSO.

Mas essa voz por onde a poesia transita, alcanca sua plenitude na performance,
compreendida por Zumthor (2005, p. 90) por ser “essa maneira global a qual grupo social
antevé, ao menos de forma global, o tempo, o lugar onde a poesia oral deve ser pronunciada, e
diante de quem, é um fendmeno de teatralizagdo”. No entanto, a funcdo poética da voz difere
da performance. Pois, presume-se que na performance o ouvinte contracena, restitui seu
lugar, indispensavel ao funcionamento dessa poesia vocal que tem por participantes o
ouvinte, autor e as circunstancias.

Mesmo na auséncia do ouvinte, diz Zumthor, ha a presenca invisivel, de outro
identificado na natureza. Pois é a partir de seus elementos, que o medievalista identifica um
eco para essa ideia aparente de ndo ouvinte, que estd presente na floresta, na montanha, na
imaginacdo de uma plateia que contempla sob aplausos mesmo quando se canta sozinho. Por
fim, a propria nogdo de coro, grupo de cantores e ouvintes, consolida a nogdo de que aquele
que ouve, mesmo nao simulado em sua presenga aparente, faz parte da performance.

Diante da relacédo de reciprocidade pertinente a poesia vocal, em que as construcoes de
significados decorrem de um jogo alternado entre a producdo de sentido anunciado no texto,
vocalizado pelo intérprete, expandido pelo ouvido do participador; reitera-se com isso, 0 que

0 medievalista designa por jogo de interacdo desses trés elementos:

Por isso, quando, na poesia oral, quem a diz ou o cantor emprega o “eu”, a fungdo
espetacular da performance confere a esse pronome pessoal uma ambiguidade que o
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dilui na consciéncia do ouvinte: “eu” ¢ ele, que canta ou recita, mas sou eu, SOmos
nés; produz uma impessoalizacdo da palavra que permite aquele que a escuta captar
muito facilmente por conta prépria aquilo que outro canta em primeira pessoa.(
ZUMTHOR, 2005, p. 93)

Esse balanco pontuado pelo corpo e sonorizado pela voz, transfere a voz do “eu” ao
outro, que por sua vez s6 a devolve como outro, que nem “eu” nem ‘“ele”, diriamos
opostamente a Zumthor, que ndo se chegaria a0 nds, mas somente a um movimento que
direciona a uma auséncia de pessoa, e com isso, abre espaco para se pensar na coletividade
anbnima, também impossivel se ndo nesse jogo de ida e volta, sem que nada se inicie e
termine efetivamente.

A performance, mostra muito dessa lacuna existente entre o que eu digo e 0 que outro
escuta, do mesmo modo, alarga a distancia entre 0 que se quer dizer e 0 que 0 som
materializa. Parece, neste caso especifico, um problema de extrema complexidade que
denuncia o esfacelamento da palavra diante da voz, que, todavia, imprime um gesto pelo
corpo em continuo movimento, seja de perda de uma totalidade, a qual s6 é possivel de ser
imaginada na performance, cujos tempo e espaco sdo desencadeados por acbes especificas,
envolvendo uma potencialidade de sentimentos, acdes e realidade tangivel pela
intangibilidade da palavra.

N&o é por acaso que a performance para o autor (2005, p. 93) “comporta um efeito
profundo na economia afetiva e, pode ocasionar grandes perturbacfes emotivas no ouvinte,
envolvendo nessa luta travada pela voz com o universo do em torno”. Nessa perspectiva,
poesia vocal, ou performance, a poesia em geral, suscita efeitos ainda muitas vezes
contestados pela critica, pois estas experiéncias desregradas fazem com que o homem
interrogue-se a si mesmo, se esconda num canto, envergonhado, e pense também pela parte
baixa, pelo grotesco, aproximando-se de uma situacao limite, entendida aqui mais pela ética
bataillana do que propriamente por uma situacdo em que o sujeito se percebe acuado.

Vale, por isso, lembrar que esse sentimentos despertados na agdo performance, mesmo

ha anos de distancia, ainda guardam a noc¢do platénica de que a poesia € uma ameaca:

Digo, sabendo que ndo ireis denunciar-me aos poetas tragicos e aos outros
imitadores, que, segundo creio, todas as obras deste género arruinam o espirito dos
que as escutam, quando ndo tém o antidoto, isto é, o conhecimento do que elas sdo
realmente. (PLATAO, 1999, p. 321)

O excerto, extraido do inicio do didlogo do livro X, é significativo por motivos
diversos. Parece, em primeiro lugar, evidenciar a no¢do de poesia ndo exatamente a partir do
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modo pelo qual somos habitualmente motivados a crer, ou seja, como algo que se op0e
diretamente ao intelecto e ao pensamento dialético. Se assim o fosse, como justificaria o
préprio tratamento poético que Platdo confere a propria escrita?

Além disso, 0 poeta esta a trés graus de distancia da verdade, ele nem cria, nem
produz, sé imita a aparéncia. No dialogo com Glauco, Socrates diz que o poeta ndo entende
nada do ser e sO da aparéncia, pois ele imita aquilo que ndo conhece. Falam de tudo sem que
sem que sejam capazes de fazer, como o artesdo que concebe a flauta e a aperfeicoa de acordo
com o que o flautista lhe instrui, ou de modo a utilizar o objeto.O problema ha de vir de outra
questéo, da discordancia entre filosofia e poesia em relagéo ao pensamento.

Enquanto a filosofia platénica propde o conhecimento rigoroso sobre o mundo, que
implica na transformacdo da alma, a poesia triunfa sobre o principio de prazer, de dor,
suscitando o lado mais vil da alma, o que se presta as sensacdes em detrimento de um
comportamento comedido, racional. Ou ainda, como diz Villela-Petit (2003), ndo foi Plat&o,
em sua Republica, que inicia o antigo estranhamento entre filosofia e poesia; ele reatualiza
essa divergéncia que ja animava Xenofanes (570-475 aC). De acordo com a autora, Didgenes
(412-323aC) atribui ao filésofo grego da cidade de Colon (J6nia), versos, elegias e jambicos
contra Homero e Hesiodo: “Os deuses sdao acusados por Homero e Hesiodo de tudo o que
entre nos € vergonhoso e repreensivel vemo-los cometer roubo, adultério e empregar entre
eles mentira”. (apud VILELA-PETIT, 2003)

Com isso, Villela-Petit, de um lado reitera que: embora o0 poema seja a forma pela qual
o fildsofo exprime seu pensamento, ndo subtrai sua postura critica em relacdo aos poetas. Do
outro, anima a suposi¢éo da situacédo conflituosa entre filosofia e poesia que precede Platéo, e
parece originar-se, como observa Santoro (2013), de uma acirrada disputa quase pessoal entre
os filésofos e os poetas na definicdo dos géneros literarios.

Dito isto, talvez seja mais facil compreender porque a performance, ou a poesia oral,
por um lado, apresentam qualidades imprescindiveis para o desenvolvimento da ideia que
acentua a participacdo do publico nas mais varidveis manifestacdes artisticas, Body art,
Happening, Enviroment. Por outro, restabelecem a possibilidade da experiéncia artistica em
gue a poesia ndo exclua o intelectivo, bem como o valor instrumental do texto ndo anule as
forcas organicas e pulsivas do corpo. Em sua perspectiva, esse corpo ndo so reage e interage
ao meio a partir de um duplo movimento que o faz ver-se no outro e 0 outro nele e em todos

0s eles por vir.
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Eis a importancia da oralidade nesse processo de descoberta do espaco poético,
materializado na performance: “A voz ndo se esgota naquilo que ela transmite; e a oralidade
pde em funcionamento tudo que em nos se destina ao outro, mesmo 0 gesto mundo”
(ZUMTHOR, 2005, p. 95). Esse tudo que destina ao outro, sugere entre outras coisas, as mais
diversas e contrastantes formas de apreender o mundo, mas em suas versdes outras; de
apontar para a si mesmo a medida que se movimento ao outro e para um infinito descontinuo.

Portadora por exceléncia da transmissdo do texto pela voz, e espaco em que a voz
poética se manifesta em sua plenitude, a performance, e em que, de acordo com Zumthor
(2005, p. 109) “supunha a presenca fisica simultanea daquele que fala e daquele que escuta, o
que implica uma ligagéo concreta, uma imediaticidade, uma troca corporal: olhares, gestos.”,
0 que nos leva a identifica-la a partir de certos pontos também a instalacdo, conceito que
engloba as nocGes de happening, body art, enviroment e tantas outras experiéncias artisticas

que de algum modo também resguardam a performance em sua execucao.

2.2 A subjetivagdo em processo neutro de narrar

Ao ato de produzir subjetividade, ou seja, de ancorar sujeitos, corresponde a maior
parte das expressOes culturais na contemporaneidade. Nesse contexto, imersos na vida
ordinéria, individuos coabitam fragmentados e cindidos na e pela palavra assim como por
outras formas de linguagem e a expressdo poética ndo fugira dessa linha como podemos
atestar em EEMC.

()

filho que gostaria de ter tido

sim, claro, o filho um babaca o cocainbmano passeia sua arrogancia
pelas salas da corretora,

sim, claro, o filho um babaca o cocainémano desfila seus esteroides por
mesas de boates e barzinhos — que ja quebrou —, por rostos de ledes-
-de-chécara e de garotas de programa — que ja quebrou —, por maquinas
de escrever de delegacias — que também ja

sim mas é meu filho

e suborna a policia,

o delegado,

0 dono da boate,

as garotas de programa,

0s ledes-de-chacara,

sim mas é meu filho

sim, claro, a filha mora no Embu, macrobiotica, artista pléstica esotérica,
0s quadros sempre 0s mesmos (...) (RUFFATO, 2013, p. 14)
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Observemos como a discursividade é aparentemente truncada, parecendo sair de um
contexto para outro sem nenhuma conexdo. Diante dessa “realidade”, como definir uma
autoria que resvala e se entorpece em e na conjuntura de tantas vozes pronunciadas em uma

obra literaria?

2.2.1 Quem ¢ o autor da instalacao literaria?

Se nas artes plasticas o sentido de instalacéo se instaura para modificar a percepcéo e
0 conceito que se tem de arte, na literatura, especificamente no romance, a nogdo do
desaparecimento do autor, parece reencaminhar a escritura literaria para uma posic¢éo nova.

Pensar o0 autor como um gesto, por exemplo, € trazer para o centro do debate temaéticas
como a escrita fragmentaria, o0 modelo de enunciacdo concebido a partir da presentidade, o
sentido de faléncia da unidade, a incomensurabilidade, de verdade, o sentido de que o texto s6
existe pela sua negatividade, ou seja, pelo lhe falta, e nesse sentido, h& a preocupagdo com o
originario, entre outras. Se por um lado, estamos cientes das diferencas conceituais de cada
um dos temas, por outro, ndo nos falta certeza de que suas naturezas estao interligadas por um
denominador comum, o conceito de romance contemporaneo.

Antes de chegarmos a nossa meta, que é falar da gestualidade escrituraria, faz-se
necessario passar pela nocéo de autor em Barthes (2004). No texto A morte do autor, de 1968,
0 desaparecimento do autor ocorre com o nascimento do leitor. Por muito tempo, e talvez
ainda hoje, a importancia dada a “pessoa” do autor tem apagado a fun¢do do leitor. Desse
modo, parecia natural e corriqueiro buscar na pessoa do autor, em sua paixdes, em sua histéria
razdes para explicar o texto.

E em Marllamé (1842-1898), por exemplo, pontua Barthes, que o autor foi suprimido
em nome de uma linguagem que fala e age. Em seus textos, o “eu” cede lugar a condi¢do
escritural da literatura. No mesmo caminho, Valéry (1871- 1945), a partir de sua producdo,
pds em duvida o papel do autor na obra, persistindo num modelo de escrita, cuja feitura
autoral parecia inexistente. Assim sucede 0s exemplos que compdem um quadro que
encaminha para a reta final da objetividade autoral.

Vale ainda lembrar a contribuicdo da linguistica para a perda da soberania do autor.
Segundo Barthes (2005, p. 60), “o autor nunca é mais que aquele que escreve, assim como 0
“eu” outra coisa ndo é sendo aquele que diz “eu” (...). Com isso, passou a existir uma

diferenciacdo fundamental no entendimento do lugar do autor na escritura, desta vez mediante
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um sujeito vazio, contido apenas forma da enunciacdo. Isto €, a enunciacdo enquanto que
comporta em seu todo um processo vazio, ndo precisa da pessoa para preenché-la.

Inimeros, portanto, séo os elementos que apontam para o distanciamento do autor da
obra. Além do evento constituir um fato historico e um acontecimento literario, representa
uma nova configuracdo temporal, que situa o tempo de leitura sempre no presente e na
presenca. Desse modo, a identificacdo do autor so sera possivel algo passado da obra. Esta,
por sua vez, sera ressignificada pela atualizacdo decorrida sempre do presente.

O escritor moderno ndo reconhecera o sentido de autor como algo anterior a obra, mas
antes como aquele que nasce junto com ela, “ndo ¢é, de forma alguma, dotado de um ser que
precede ou excede a sua criatura... outro tempo ndo ha sendo o da enunciacdo” (BARTHES,
2004, p. 61). Significa dizer que a leitura e a existéncia do texto impliguem numa questao
correlacionada ao sujeito em primeira pessoa que fala no presente. Nesse momento dedicado a
trabalhar a forma, o escritor moderno se despede daquela voz para tracar um caminho que se
faz pelo gesto, isto &, pelo sentido que sera encontrado sendo na origem da linguagem.

O apagamento do autor, como € possivel perceber em Barthes, ndo ocorre por vias de
uma ideologia ou de um momento decisorio, especifico, mas antes por um percurso que vai
apontado pouco a pouco para o sentido de texto enquanto algo que basta em si. Ao consagrar-
se a independéncia da criatura em relacdo ao criador, confirma-se também a auséncia da
unidade de texto e a nocdo de que este tem dimensfes multiplas.

A partir desse novo enfoque situado no interior do texto, encontram-se as variantes de
uma natureza diversa, desencadeadora de novas perspectivas de pensar a obra em si. Em
primeiro lugar, o pressuposto de que sua composi¢do ndo advém de uma origem, e sim
daquilo que se pode reconhecer como o vazio da enunciagdo, isto é, da prépria estrutura da
lingua, permite questionar a partir da autoria um novo experimento de linguagem, fundada
ndo mais por uma ideia central.

Tem-se com isso, um rompimento com a nocdo basica de escritura. Admite-se em seu
lugar, uma complexa possibilidade de sentidos, compostas por escrituras variadas, advindas
das vérias culturas e que tem apenas um destino final, o leitor, aquele por sua vez sem
historia, sem biografia e voz que o situa sempre na presentidade.

Por isso que o seminario O que € autor, proferido Foucault, em 1969, assume aqui
importancia maior. A tematica autoral, a principio, pode parecer derivar-se de particularidades
que compdem certo sistema convencional envolvendo quem produz e assume a

responsabilidade por um texto escrito. Antes o fosse, simples assim, mas em seu seminario,
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Foucault, j& alertou categoricamente para 0s vazios causados por complexas questdes que
giram acerca do autor, entre as quais, as nog¢des de sujeito, nome autor, fungéo autor, obra,
escrita, escritura.

Ou seja, 0 texto deixa de ser uma modalidade expressiva diretamente vinculada ao
sujeito-autor para ser um produtor ininterrupto de saberes, que por sua vez, se renovam, se
reconstituem pelo ato da enunciacdo, da leitura. Por isso o sentido de que entre as variadas
escrituras do texto, nenhuma ¢ original. Eis, entdo, que “o texto € um tecido de citacdes,
oriundas dos mil focos da cultura”. (FOUCAULT, 2009, p. 62).

Se a questdo da autoria parecia em Barthes, ponto de partida, apontando para o modelo
de escritura em que o autor se constituia mais pelo gesto, pelas marcas de sua singular
auséncia, e com isso situando no centro da discussao a importancia do leitor para atualizacao
da obra, esta alcancard nova dimensdo teorica, a partir de questionamentos trancados por
Foucault.

Na abertura da conferéncia de 1969, Foucault (2009, p. 268), constata que
“inicialmente, a escrita de hoje se libertou do tema da expressividade, ela se basta em si
mesma (...)”, nem por isso, entretanto, o apagamento do autor parece ser assunto encerrado.
Pelo contrario, refere-se ao inicio de uma complexa discussdo sobre o sujeito-autor, a fungéo
do autor, a defini¢do da obra, da escritura, da escrita, e da distin¢gdo do nome proprio do autor
e do significado discursivo que compde a nogéo deste no interior de diversas cultuas. Assim,
em Foucault (2005, p. 273), “O nome do autor funciona para caracterizar um certo modo de
ser do discurso”.

Como ele mesmo adverte, ndo ha respostas para as mais variadas questdes que
despontam acerca da autoria, trata-se somente de um posicionamento consciente de que 0
tema é um tanto mais impreciso do que inicialmente aparentou ser. O desaparecimento das
caracteristicas individuais do sujeito que escreve ndo dispensa sua irredutivel necessidade.

Nesse sentido, a ndo presenca do autor configura-se como um dos eixos pelo qual o
filosofo sequird na tentativa de deslindar a funcdo do autor no interior dos mais diversos
discursos, ou precisamente, sob quais condicdes sua funcdo passa a ser exercida. Desse
modo, “[essa fungdo] ¢é caracteristica do modo de existéncia, de circulagdo e de

funcionamento de alguns discursos no interior de uma sociedade.”*®

18 ibid., p. 46.
50



Para o fildsofo, indefini¢Bes tais com o proprio nome autor, a incerteza do sentido de
obra, assim como a questdo de quem € a responsabilidade pelo texto, quando ndo ha um
proprietario, constituem certezas que bloqueiam o desaparecimento do autor.

E preciso cautela, portanto ao pressupor que o autor € uma condicdo do passado e que
essa logica de se pensar a obra sem assinatura de quem a concebeu ja foi absorvida pela
critica. Se o assunto fosse caso consumado ndo encontrariamos em Barthes e nem em
Foucault tantas ressalvas e indagacgdes. Barthes, por exemplo, atribuiu ao tema autoria, o
principio ético mais fundamental da escrita contemporanea.

Orientando-se pelas condicdes paradoxais que fundamentam um texto contemporaneo,
chegamos a uma nogdo de como Eles eram muitos cavalos se aproxima do “vazio lendario de
que procedem a escritura e o discurso” (AGAMBEN, 2007, p. 61). E a partir dessa marca
ilegivel do autor que se estabelece a ideia de jogo, em que nada é dado como certo, nada
dispde de uma regra ou ordem predeterminada; as variantes e a contingéncia séo as condicoes
de seu funcionamento. E o lugar ou n&o ter lugar esta, como diz o fildsofo, no gesto no qual o
leitor é lancado no jogo. Ou seja, o leitor, assim como autor, fard parte da no¢do de sua
existéncia apenas como testemunhas de uma obra inacabada, constituida mais pelo o que lhe

falta do que o que lhe resta.

12. Touro

A lua nova, no signo de Cancer, pede recolhimento, reflexdo. Depois da agitacéo
dos ultimos dias, é hora do ritmo lento e continuo. Aqueles que se deixarem levar
pelas emocBes podem se arrepender. Estdo condenadas todas as atitudes radicais. O
agrupamento dos planetas em Touro, signo da terra e da posse, tende a levar a
exageros, mas a energia lunar acalma os animos. (RUFFATO, 2013, p. 28).

Que sentido um capitulo como o citado pode ter em si mesmo quando antecipado por
outro denominado “Chacina n° 41 e seguido por “Natureza-morta”? Tal questionamento s6
pode ter como resposta 0 que estiver na mente, no imaginario do leitor. Hipoteticamente,
podemos dizer que € a passagem da violéncia extremada (Chacina n° 41) para o devaneio
(Touro) e uma possivel evasiva (Natureza-morta), mas € apenas uma possibilidade de
significacdo feita por um leitor, no caso, nGs mesmos.

Em outras palavras, retomamos a preocupacao denunciada por Foucault a propdésito da
necessidade de olhar para o vazio, ou melhor, para os vazios deixados ndo somente pelo autor,
mas pela propria indefinicdo do que seja obra, escritura, leitor, etc. E sobre esse lugar, no
entanto, diz Agabem (2007, p. 63) que “precisamente o gesto ilegivel, o lugar que ficou vazio

€ 0 que torna possivel a leitura”.
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E da nogdo de vazio que Ruffato experimenta uma nova linguagem a partir da
tridimensionalidade (volume, movimento, espacialidade) plastica, justificada por uma nova

forma de se conceber arte, pela instalagao.

7.66
A vibracdo do nimero de hoje estimula a realizacdo dos aspectos
materiais da vida

(mais dinheiro e prestigio)

pode contar com a ajuda de
um amigo influente

pode receber uma promocéo
ou heranca:
0 momento € para ser prético
e objetivo. (RUFFATO, 2013, p. 19)

A linearidade da escrita ndo corresponde ao narrativo apenas, requer do leitor uma
visdo panoramica em que ndo se pode apenar olhar, € preciso ver no sentido de dar
significacdo a visualidade projetada da pagina.

Do mesmo modo, as personagens narram suas proprias vidas em meio dos anonimatos
das grandes massas que vém na Sao Paulo. O individuo ocuparé o lugar vazio deixado pelo
autor. Mas sua posicao no livro se dara por via do gesto, “ o escritor pode imitar apenas um
gesto sempre anterior; jamais original; seu poder estd apenas em mesclar as escrituras”.
(BARTHES, 2004, p. 62).

()
A mulher pastoreia os olhos sonados por entre a fumaca azulada
que se dispersa proximo a lampada de quarenta velas acesa.
A vizinhanga espreguiga-se
uma discussdo, logo abortada
uma porta que se fecha
um radio ligado
cachorros que latem
a porta-de-ago descerrada da padaria
passos rapidos na calgada
um bebé que esgoela
uma sirene, longe “Policia?”
0 Onibus encosta, 0s passageiros apressam-se, arranca
e eu decidi que ndo quero mais essa vida pra mim ndo ndo quero
(O marido, impaciente, “Vou acabar perdendo a hora”,
Mas... (RUFFATO, 2013, p. 24)

O trecho acima exemplifica uma passagem brusca do narrador para a personagem e de
uma personagem para outra, sem indices de mudanca de voz. Os limites entre narrador e

personagens foram abolidos.
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Guiando-se por tudo dito aqui, resta saber se 0 apagamento das marcas do autor na
obra afeta a nocdo do romance contemporaneo, por que de certo modo toca na estrutura
composicional ou conceitual deste? E por outro lado, impde-se o desafio de interpretar de que
forma a auséncia autoral pode afetar a criacdo e percepcdo da obra? Parece-nos necessario
antes de arriscar levantar qualquer hipotese, constatar o funcionamento do sentido marca em
Derrida, que a detém enquanto escrita legivel que funciona independentemente de seu
referente e de significado, assegurando assim as devidas condic¢Ges de reproducdo e interacao.
Aqui, o sentido de marca distingue-se daquela que estamos habituados a pensar.

Sendo assim, no lugar de falar na auséncia de marcas do autor, se dira que, o sentido
de ndo presencga do emissor serd analisado a partir de um processo de cisdo entre criador e
escrita, da qual permanecerd a marca, a escrita, produzindo continuamente efeitos além de
sua presenca e da atualidade presente. O principio de inteligibilidade situa o sujeito
enunciador num horizonte de linguagem, em que ocorre descolamento em relacdo ao seu
texto, dando condig&o para que este seja repetido mesmo depois de sua morte.

Em outros termos, Derrida, diz que escrever “¢é produzir uma marca que constituira
uma espécie de maquina, produtora, por sua vez, que meu futuro desaparecimento néo
impedira, em principio de funcionar e de dar, dar-se a ler e a reescrever” (DERRIDA,1991, p.
20). Muito pelo contrério, a presenca do autor, constatada no momento de criacdo, nao
passard de um instante no qual ele se depara com a auséncia requerida pela auséncia do objeto
na percepgao presente.

Isto €, ele descreve o objeto que ndo vé naquele momento, todavia possivel dizé-lo de
tal e tal modo. Entdo, mesmo numa situacdo em que o autor referindo-se ao azul purpura do
mar, esteja naquele momento num local desprovido da presenca fisica do mar, ele tecera um
mar que SO se constitui presenca pela sua desaparicdo, contudo ele serd compreendido mesmo
apos aquele ato de composicao.

Tem-se, entdo, que, “um enunciado cujo objeto ndo € impossivel mas somente
possivel pode bem ser proferido e entendido sem que seu objeto real (seu referente) esteja
presente, seja para quem produz o enunciado, seja para quem o recebe” (DERRIDA, 1991, p.
23). De outro modo, esclarece-se que certos enunciados podem ter sentido guando séo
privados de significacdo objetiva. Eis que a inscri¢do da teoria do signo representa a ideia que
por sua vez representa a coisa.

Com isso, entende-se que nem sempre, ou em todos os casos, Derrida, aborda a nogéo

de auséncia, ndo enquanto modificacdo do presente, mas precisamente de ato que sempre
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volta a poténcia. Considerando que “o signo nasce a0 mesmo tempo em que a imaginagao e a
memoria, no momento em que ¢ requerido pela auséncia do objeto”!®, verifica-se que é na
auséncia do objeto que surge a condicdo para qual o signo escrito seja replicavel, inteligivel e
sempre atual?

Talvez um exemplo prético possa nos ajudar a depreender melhor o excerto. O poeta,
ao descrever a lua, ndo o far4 de modo tal como ela realmente €, mas como ele a detém em
sua memdria e reproduz. Diriamos mais, que ele descrevera a lua como poderia ser. Assim, 0
signo lua podera designar outro sentido fora de seu referente, satélite situado na orbita do
planeta, para simbolizar a colheita farta, o0 amor, o periodo de fertilidade. A lua, em
determinados contextos, pode ser descrita como um objeto quadrado que enfeita o céu,
afastado do seu referente, mas nem por isso deixando de ter sentido. Ao contrério,
compreendemos em Derrida que a auséncia de significado e de sentido do significado é que
constréi a marca.

A nocdo de auséncia nédo se restringe a presenca fisica do objeto, mas de uma situacao
ou acontecimento em que o homem precisa se exprimir, articular um pensamento, ideias, etc.
Mas isso acontece sempre diante a distensdo do referente e da significacdo ou intencdo, ou
somente no ambito da escritura artistica? Evidéncias sugerem que nem todo texto possui a
liberdade criativa e 0 uso consciente da linguagem como o faz a literatura. Se assim néo fosse,
como se justificaria a existéncia de teorias que apontam para a natureza particular do signo
literario?

Eis, finalmente que, para que uma escrita seja uma escrita, e cumpra sua funcéo, é
necessario assegurar-lhe legibilidade. Segundo o pensador (1991, p. 18) “E preciso, como se
vé€, que minha “comunicagdo escrita” permaneca legivel, apesar do absoluto desaparecimento
de todo destinatario determinando em geral, para que tenha sua fun¢do de escrita”. Para ser
repetivel, inalteravel, a escrita necessita ser estruturalmente legivel, funcionar na auséncia do
autor, manter suas condicGes preexistentes ao emissor e ao destinatario.

Desse modo, a escrita dispensa a assinatura, em seu lugar apenas o gesto, motivado

continuamente pela acdo do querer dizer, reconhecer do leitor. J& ao escritor, Derrida

recomenda:
(...) é preciso que continue a ‘agir’ e ser legivel mesmo que o que se chama de autor
do escrito ndo responda mas pelo que escreveu, pelo que parece ter assinado, quer
esteja provisoriamente ausente, quer esteja provisoriamente ausente,quer esteja
19 ibid. p. 17
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morto ou em geral ndo tenha sustentado, com sua intencdo ou atengdo absolutamente
atual o presente (...)” (DERRIDA, 1991, p. 20).

Ainda que sua presenga ocorra pela auséncia singular, a figura do autor parece ainda
indispensavel mesmo sendo aquele escritor que no momento da apreensdo do signo escrito
produza uma obra que ultrapasse o tempo presente de criacdo, suas ideias, intencdes para
responder a uma realidade a ser construida sempre na atualidade do leitor. Por se constituir
enquanto marca que permanece, € nem se esgota no presente de sua inscricdo, a escrita

proposta por Derrida da lugar a uma interacdo na auséncia.

2.2.2 A palavra “(des)instalada”

Diante de tais impasses, resta-nos investigar em que medida o conceito de instalagio
assimilado em Eles eram muitos cavalos, € tomado como recurso pelo qual o autor se utiliza
para dar origem a uma escritura denominada instalacdo literaria. Frente a dificuldade de
justificar o termo instalacdo literaria, optamos por interpreta-la a luz do que se entende por
instalacao nas artes plasticas, e também a partir das pistas deixadas pelo préprio Ruffato.

Na primeira delas, encontrada em uma de suas entrevistas, de 2010, ele afirma que
Eles eram muitos cavalos ¢ uma “espécie de ‘instalagdo literaria [...] uma radicalizagdo
antropofagica, em que varias maneiras de abordar a realidade sdo testadas [...]"?, e explica
que, quando usa termo, esta, “na verdade, tentando chamar a atencéo para a forma do livro,
mais que o conteudo. [...] Ao autor resta apenas trabalhar com o material fragmentado de
ruinas 2L,

O conceito de instalacao esta intrinsecamente vinculado antes de mais nada as artes
plasticas, a um propdsito de mudanca centrado especialmente na relagdo entre a arte, a vida e
0 espectador, e cujo sentido foi formatado ao longo do tempo, sendo ainda hoje mais uma
nocdo empregada aos diversos meios de se produzir arte do que propriamente uma definicdo
fechada.

Quando se refere a arte instalacdo, a primeira diferenca que estabelecemos em relacéo
aos “tradicionais” meios, como pintura, escultura, gravura, TV, fotografia, video etc, ¢ o da
presenca fisica do espectador na obra, inserida no “ambiente obra”. Devido a uma grande

variedade de aparéncia, temas e de materiais, o termo € usado livremente, sem que se tenha

2 Disponivel em http://www.maxwell.vrac.puc-rio.br/13521/13521 5.PDF. Acesso em 25.02.2015
2! Disponivel em http://www.maxwell.vrac.puc-rio.br/13521/13521_5.PDF. Acesso em 25.02.2015
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diretrizes precisas, a ndo ser a plena liberdade de uso de materiais e a relacdo direta entre
criador, obra, espectador, como podemos constatar nas instalagdes do artista americanos, Paul
Thenk (1933-1988) e Allan Kaprow (1927-2006)

Figura 1 — Instalacédo

Fonte: Paul Thenk, Pyramid/ A work in Progress, Moderna Musset, Stockholm, 1971
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Figura 2: Instalacéo
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Fonte: Allan Kaprow An apple Shine — Judson Gallery, Judson,
Mermorial Church, New York, Nov-Dec 1961 Photo: Robert McEloy
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Figura 3 — instalacéo
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Fonte: Allan Kaprow, Words - Smolin Gallery, New York, Photo: Robert McEloy

Em geral, independente da linha conceitual recorrida pelo artista ou mesmo do nome
dado ao seu trabalho, a nocdo de instalacdo ja esta implicita quando se trata de aumentar a
percepcdo do espectador em relacdo ndo sé aos objetos instalados em um determinado
ambiente, como também a sua posi¢do no espaco.

Para a pesquisadora britanica, Clair Bishop (2011), hd uma sutil diferenca entre a
instalacdo da arte e a arte instalacdo, a primeira, pressupGe reconhecer um quanto do
processo pelo qual a obra passa envolve uma equipe que monta um determinado trabalho,
exposicdo, cumprindo orientacbes do artista de como posicionar objetos ou realizar
procedimentos técnicos, e a outra, € 0 modo pelo qual o artista concebe uma arte total,
levando-se em conta o0 espago, 0 corpo e todo o conjunto para compor a obra.

Uma instalacdo de arte é secundaria em importancia para os trabalhos individuais
que ele contém, enquanto que em uma obra de arte instalagdo, o espaco, e 0 conjunto
de elementos que a compBem, sdo considerados em sua totalidade, como uma
entidade singular. (BISHOP, 2010, p. 6, tradugéo nossa).??

22 An installation of art is secondary in importance to the individual works it contains, while in a work of
installation art, the space, and the ensemble of elements within it, are regarded in their entirety as a singular
entity.
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A presenca do espectador na obra, sem ddvida, € uma qualidade constituinte da
instalacdo, mas o modo pelo qual essa presencga serd concebida nos trabalhos, dependera e
variara conforme a linha de pesquisa do artista, que muitas vezes sdo influenciados por
diferentes leituras, que vdo de Freud a Merleau-Ponty, por exemplo.

Ora, se a chave para se compreender a instalacéo esta calcada na ideia de espectador
encarnado, como ressalta Bishop, resta sugerir seu vinculo com a fenomenologia de Merleau-
Ponty (2014), quando fala do corpo proprio. Certamente, outras variantes irdo denotar essa
nocdo de espectador encarnado, abrangendo outras teorias analogas ao corpo, mas ainda
assim, nos parece indispensavel trazer essa no¢do quase primeira do corpo com o mundo
contida no fil6sofo francés.

Quando a autora inglesa recorre a Julie Reiss (2001), que tenta tracar algumas
caracteristicas que definam a arte instalacdo, uma entre elas se destaca: a participacdo do
espectador, como aquele que reafirma e significa a obra, sem o qual ela ndo faria sentido. Em
outros termos, para Reiss, 0 espectador é parte integrante da obra, pois, evidentemente, além
da presenca fisica, movimentando-se no espaco da instalacdo, ele profana a propria
concepcao de arte, quando se insere naquele ambiente como um entre outros elementos que
compdem a obra. O artista brasileiro, Hélio Oitiica (1937-1980), geralmente é apontado com

um dos mais significativos nesse segmento artistico.

Figura 4 — Instalagio
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Fonte: Hélio Qitiica, Eden — Whitechapel Art Gallery, London, 1969

59



Com isso, muda-se a percepgéo de arte enquanto representacao, e abre-se espaco para
apreendé-la somente pelo gesto criativo, participativo: eis que 0 que vejo, esta no mesmo
ambiente que meu corpo fisico, diferente de uma tela, em que me aproximo da representacao
de um objeto entrelacados nas linhas, contornos e cores. Percebe-se, entdo, o0 encerramento da
mediacdo antes existente entre o sujeito comum e o “genius”, que apresentava o mundo tal
como sou capaz de apreender.

Ja ndo é possivel falar em criacdo sem se ter em mente a propria acdo consciente do
corpo em movimento para 0 mundo (imaginario no real). Ou mesmo pensar em arte pela sua
negatividade, isto é, pela sua condicdo de n&o ser, apenas de reté-la pelo gesto contido numa
relacdo mutua entre o artista, o participador e 0 mundo.

Acreditamos que até aqui foi esbocada uma proposicdo que pressupde que a arte
instalacdo contribui definitivamente para se pensar arte pela sua negatividade. Primeiro
porque retira-lhe o status auratico que a separa da vida comum, trazendo-a para uma dimenséo
mais critico-reflexiva, aproximando-a de nossas experiéncias. Reconhece-se, ao afirmar esta
nova acep¢do em torno da arte, uma exigéncia de se pensar como fica, nesse caso, 0 carater
estético da obra, por onde passa a experiéncia estética? Ou ainda, se faz sentido, a partir de
tais consideracOes, continuar no debate que tenta a todo custo certificar o que é e ndo é arte?

O mesmo contexto exige de nods outras indagacdes, como a de que se a arte instalagdo
consagra-se pela participagdo encarnada do espectador, quais novas atribuicbes poderdo lhe
ser concedidas, ja que se assume enquanto propiciadora de experiéncias que despertem no
sujeito um olhar mais critico para a vida? Conjectura-se aqui, entdo, sua forca educadora,
situando-a, mais uma vez, como um campo distinto do mundo real?

Pensemos que antes de refletir a respeito de tais possibilidades, pelo menos,
reconhecemos as diferencas de propostas concentradas na experiéncia direta do espectador,
(no sentido de gue na ndo intermediacdo as coisas sdo apresentadas diretamente ao mundo e
ndo representadas) e naquelas que acreditam na possibilidade de a arte propiciar ao publico
uma experiéncia ética-estética-poética, sem exatamente focar numa condicdo ou outra
especifica.

Respeitando-se as devidas particularidades de cada artista e de cada proposta contida
na instalacédo, a conotagdo expressa na experiéncia configura-se mais por uma tentativa de
resgatar a antiga ligacdo entre a arte e a vida, ja ndo encontrada nos habitos corriqueiros e
nem mesmo na antiga relacdo com as artes formais (periodo renascentista e até inicio do

século XIX), j& que estas concediam, como veremos, mais adiante, ao espectador uma
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condigdo centralizadora, pela qual s6 era presumivel observar a obra de arte sob um unico
ponto de vista.

Indaga-se muito sobre o novo posto do espectador, no entanto, ainda é reluzente a
preocupacao acerca da recepcdo da obra. Parecendo-nos que tudo circunda no modo pelo qual
o artista apreende o seu trabalho, especificamente, em suas dimensdes compositdrias, sendo
gque muitas vezes, ndo assegura as minimas condi¢cBes para que o publico reaja as tais
condicdes pensadas pelo artista. Serd& mesmo, que o acumulo de materiais de naturezas
diversas acomodados numa sala ou em um ambiente fechado carrega uma forca tal qual a
pessoa que entra neste espaco possa ter consciéncia do que esta experimentando ou ter uma
percepcao prazerosa ou conflituosa? Precisamos pensar quem € este espectador, que tipo de
experiéncia essa obra propicia, e se 0 que realmente o publico experimenta se assemelha ao
que esta proposto na obra?

Certamente as perguntas evidenciam nossa preocupa¢do no que tangem questdes a
mais que ilustram o suposto conceito embutido na instalagéo, no entanto, respondé-las nao
nos parece uma solucdo tranquila e viavel, ja que demanda por conhecimentos abrangentes e
talvez especificos. Por hora, voltemos a nocdo que a arte instalacdo carrega em si uma
responsabilidade razodvel de quebrar definitivamente ideias de aura, belas artes, autenticidade
na arte, apreciacdo, para conceber um debate abrangente e problematizado em torno do papel

da arte.

Diversos artistas e criticos tm argumentado que a necessidade de movimentar-se ao
redor e através da obra, como condigdo de experimenta-la, aumenta a percepcéo do
espectador, ao contrario da arte que simplesmente requer contemplacdo visual.
(BISHOP, 2010, p. 11, tradugdo nossa)?

Para entender a importancia da instalacdo, é quase inevitavel recorrer a outras
manifestaces artisticas e rever as fontes criadoras e criticas a partir da década de 50 do
século XX ou mesmo antes, em algumas producles individuais. Em El Lissitzky, Kurt
Schwitters e Duchamp, lembra Bishop, por exemplo, encontraremos a discussdo de dois
conceitos necessarios sem 0s quais ndo se conceberia arte instalacdo tal como o é hoje: o de
ambiente e o de happening, e também na arte minimalista, na década precedente. Acrescenta-
se a isso, as inumeras areas que a influenciam, tal como arquitetura, cinema, teatro,

cenografia, ou como reitera Bishop:

23 Many artists and critics have argued that this need to move around and throught the work in order to
experience it activates the viewer, in contrast to a art that simply requires optical contemplation.
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Em vez de uma historia, parecem existir varias outras paralelas, em que cada obra
estabelece um repertério particular, produzido com o nome de arte instalagdo, sendo
que qualquer uma dessas influéncias pode ser simultaneamente aparente (BISHOP,
2010, p. 8, tradugdo nossa)?.

Ou ainda como diz Reiss (2001), a definicdo de instalagdo, muito vezes ainda é
alusiva, e antes de ser considerada uma forma artistica, foi vista a partir de um modo
intercambidvel com a exposicdo. Isto é, utilizada para descrever o trabalho produzido no
espaco de exposi¢do. Durante certo tempo, usava-se em seu lugar o termo environment
(ambiente). Pela primeira vez, em 1958, a instalagdo foi tematizada Kaprow, ao descrever seu
trabalho como multimeio.

Segundo Reiss (2001, p. 11), “In the mid-1970s, the term “Environment” while still
popular, was joined by others, including “Project art” and simply “temporary art” (Em
meados dos anos 70, o termo “Ambiente” permanecia ainda popular, foi acompanhado por
outros, como “Arte Projeto”’e simplesmente “Arte temporaria” (tradugdo prépria). No periodo,
ocorria uma mudanca de terminologia, mas isso ndo se dava simplesmente na substituicdo de
ambiente pelo nome de instalacdo, mas por tantos outros nomes, a saber, Happening, Body
Art, Art povera.

Embora Kaprow tenha dito que todos os ambientes podem ser descritos como
instalacdo, o termo passa a ser incorporado gradualmente e, segundo Reiss, s6 foi adicionado
ao The Art Index, de novembro de 1978 a outubro de 1979, no vol. 27. Mas, ainda assim,
ressalta a critica americana (2001, p. 12), o pesquisador é orientado a consultar o termo até
ambiente. Sua definicdo aparece somente em 1988, no The Oxford Dictionary of Art, com a
seguinte descrigdo: “Term which came into vogue during the 1970s for an assemblage or
environment constructed in the gallery specifically for a particular exhibition”’(Apud REISS,
2001, p. XII) (o termo entrou em voga na decada de 70, para descrever uma assemblage ou
ambiente construido especificamente na galeria para uma exposigao).

Vale ressaltar que a descricdo particular que aparece em 1988 difere da que esta

disponivel no site do dicionario, assim podemos notar detalhes e informacg6es a mais:

24 Rather than there being one history, there seem to bem several parallel ones, each enacting a particular
repertoire work being produced under the name of installation art, in which any number of these influences can
be simultaneously apparent.
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Um termo que pode ser geralmente utilizado para descrever a diposi¢do dos objeto
em uma exposic¢do (o pindurar do quadro, o posicionamento das esculturas, e assim
por diante), mas que também tem um significado mais especifico de trabalho one-off
(muitas vezes um assemblage de larga escala) concebida por e geralmente mais ou
menos preenchimento de um interior especifico (geralmente aquele de uma galeria).
Esse tipo de obra possui varios precedentes. (OXFORD INDEX DICTIONARY,
2015, tradugdo nossa)?.

Se o termo instalacdo sé passou a fazer parte do vocabulario da arte contemporanea
depois de muito se falar na arte ambiental, hd nisso uma razdo de ser: em primeiro lugar
porque ela ndo é um estilo ou um concepc¢do que aglutina defini¢des fechadas, que seu sentido
venha mesmo de experiéncias remotas, tais como identificamos em Drakesberg rock art, no
Sul da Africa, em Lascaux, no sudeste francés e em Altamira, na Espanha.

Existem, por exemplo, instala¢fes que nos lancam em um mundo ficcional, para um
filme com sala fechada e escura, ou mesmo para um cenario inusitado. Outras propiciam
experiéncias poucos perceptivas, o que nos faz identific-las como trabalhos de arte, cujas
diferencas podem ser notadas pelo uso de diferentes temas, materiais e da experiéncia do
espectador.

O termo experiéncia €, sendo a condicdo primeira, uma das mais significativas para se
apreender arte instalacdo. Dadas diferentes interpretacfes, pensa-se experiéncia a partir do
ponto de vista dos seguintes autores: John Dewey, Merleau-Ponty e Freud. Independente de
qualquer linha tedrica ou de producdo artistica de tempos diversos, ha alguns aspectos que
fazem da instalacdo uma concepc¢éo outra de se conceber e refletir arte a partir de um relagéo
direta, sem intermediacdo com espectador: O espectador é sujeito, e enquanto tal lhe é

concedido o status de cocriador, desse modo, diz Bishop:

O argumento, entdo, é que arte instalacdo pressupde o espectador sujeito, que
fisicamente entra no trabalho para experimenta-lo, e que isso seria a condi¢do para
categorizar a trabalhos de instalacdo a partir do tipo de experiéncia estruturada para
0 espectador (BISHOP, 2005, p. 10, traducio nossa) 2

25 A term that can be applied very generally to the disposition of objects in an exhibition (the hanging of
paintings, the arrangement of sculptures, and so on), but which also has the more specific meaning of a one-off
work (often a large-scale assemblage) conceived for and usually more or less filling a specific interior (generally
that of a  gallery). Disponivel em: This type of work has wvarious precedents.
http://oxfordindex.oup.com/view/10.1093/0i/authority.20110803100005531. Acesso em: 01. Mar.2015.

26 The argument, then, is that installation art presuposes a viewing subject who physically enters into the work to
experience it, and that it is possible to categorise works of installation by the type of experience that they
structure for the viewer.
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Mas, a pintura também pressupde o sujeito, mas este ndo é o espectador, mas o artista
que concebe a obra para que ela seja apreciada. E na condicdo daquele que apenas aprecia,
(evidente que pensa as relacfes implicadas na producdo do quadro) o espectador mantém-se
distante da realidade da obra por dois motivos: essa realidade ndo Ihe pertence e sua
percepcao fisica restringe-se & visdo. Eis que pode até admiti-lo sujeito, mas ele ndo o
constitui como aquele participador. Essa € a diferenca radical da instalacdo em relacdo a
outras formas de arte. Admite-se que se existe, portanto, que se ha na escultura ou pintura a
comunicacdo entre artista, obra de arte e espectador, diz Bishop essa € discreta.

H4, entretanto, uma questdo que interfere no modo como pensamos instalacao a partir
da experiéncia direta, como constata a pesquisadora britanica (2005, p. 10) “The way in which
installation art structures such a particular and direct relationship with the viewer is
reflected in the processo of writing about such work.” ( O modo pelo qual a arte instalagdo
estrutura uma particular e direta relagdo com o espectador esta refletida no processo de escrita
sobre esse trabalho), o que nos obriga a rever uma outra questdo, até que ponto pode-se falar
em experiéncia direta, quando se considera toda uma carga teorica por tras da criacdo do
objeto?

Estamos diante de um problema: do mesmo modo que a escrita € um reflexo da
estrutura da arte instalacdo, esta pode ndo deixar de responder a um pensamento que de
algum modo deu origem a sua criacdo. Tudo indica que a critica de que fala Bishop, seja
analoga a uma outra questdo, a da criacdo e reflexdo andarem juntas na arte instalacao.
Separar uma da outra, seria, entdo, admitir a arte ou somente pelo crivo criativo ou tao
somente pelo pensamento?

S0 questbes que ndo serdo resolvias neste trabalho, no entanto, precisamos estar
cientes de suas existéncias e pertinéncia para se levar adiante a compreensdo de arte
instalacdo, principalmente quando chamamos para o debate correntes de pensamentos da
contemporaneidade, como o filésofo italiano, Giorgio Agamben (2007) a propdésito de sua
preocupacdo com o papel da critica, diz que sua aproximacdo da arte, ndo decorre pela viés
“criativo”, pois deste ha muito ja se desvencilhou, mas pela condi¢cdo de se inquirir, de
direcionar-se a sombra, as particulas, ao ser-experiéncia-poético-filoséfico, que chama para si
o dever de questionar-se e de garantir a inapreensibilidade do objeto.

Tal como a critica, cabe a arte instalacéo desarticular todos os sentidos de verdade em
torno da arte, de desestruturar as expectativas do objeto para ativar a percep¢do na e com a

experiéncia. E por ela, que conjectura-se a capacidade do espectador de perceber as

64



inverdades esquecidas, ou ao menos, as verdades possiveis e ndo provaveis, pois, estas so se
constituem pela verossimilhanca de um objeto que nunca existiu, que permanece no devir.

E ainda em Benjamin (1985), com sua desconstrucdo da filosofia e da histdria, que
encontramos sinais vivos de como a arte instalacdo se aproxima de um diagnostico contra a
realidade sociocultural da época em que a arte, mesmo abstrata, foi institucionalizada,
perdendo seu poder emancipatério e sendo reconhecida mais pelo estilo formal do que
propriamente pela capacidade de suscitar mudancas.

Na instalacdo proclama-se ndo um estilo diferencial em relagcdo ao que fora até entdo
produzido na histéria da historia, mas uma condicdo que ligue a arte & vida por meio da
experiéncia do espectador. Sua razdo de ser é bem discrepante. E a de se constituir pelos
restos de uma suposta verdade (arte enquanto possibilidade emancipadora do sujeito), de um
suposto objeto (produto artistico) e de um suposto passado (correntes artisticas que
influenciaram sua producdo). Ela vai pelas conexdes invisiveis, constelares, para chegar a um
ato que, por sua vez, volta a ser poténcia?’. Pois ndo é s6 o que constitui seu sentido que é
fragmentar, mas também nada que escrito para ela esta inteiro.

A experiéncia do espectador pode ser completa e conclusa, como sugere Dewey
(2010), mas sua natureza, por si, ndo admite nenhuma conclusdo. Ela se esfacela, porque sua
condicdo é temporaria e formada por uma sucessdo de manifestacfes artisticas paralelas e
intempestivas, que muitas vezes nem a precede nem a sucede, mas estd na propria condi¢cdo
humana de experimentar o mundo.

Nem é de se admirar a reacdo imediata do leitor o do pesquisador ao ouvir falar em
uma fundamentagéo que transita entre 0 pensamento negativo ou mesmo que dispensa toda a
concepgdo criativa e estética que fundamenta a arte para admitir uma antiarte, abordada por
tedricos como Agamben, e em outra ponta, na filosofia pragmatica deweyna que pretende
reconhecer na arte o maior e mais adequado meio pelo qual o homem pode se perceber e
vivenciar o espetaculo da vida via experiéncia com qualidades estética.

Evidentemente, sdo linhas tedricas distintas, quase excludentes, se ndo fosse o fato de
serem referenciadas no contexto da rate instalacdo, que ndo comporta diretrizes claras e
precisas assim como ndo se restringe a correntes teoricas especificas. Desse modo, supomos
que, em algumas producbes ou em alguns artistas, seja possivel encontrar segmentos que se
voltam mais a nocdo de instalagdo como um reflexo do homem e de suas condicgdes

socioculturais contemporaneas, fragmentadas, cujas ideias sdo inacabadas, imprecisas e

27 Ao contréario do sentido de poténcia aristotélica de que todo ato leva a poténcia, que por sua vez volta a ser ato.
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sempre temporarias, chamando a uma realidade outra, onde é possivel perceber-se
criticamente e eticamente, e outras correntes, que além de aglutinarem essas ultimas
caracteristicas, créem no papel da instalagdo como uma experiéncia total?®, num ambiente em
que o espectador tem a oportunidade de vivenciar as mais distintas sensagdes ja ndo possiveis
na vida corriqueira, o que aproxima-se, de certo modo, da nogéo de performance de Zumthor.

Ressalta-se aqui que uma coisa ndo elimina a outra, pelo menos, na arte instalagéo,
mas nem por isso deixemos de admitir as diferencas que perpassam a producéo individual e
temporal de cada artista. Quando o artista russo, Ilya Kabakov propde a instalacéo total, por
exemplo, ele estd pensando num modelo visual que comporta o imediatismo sensorial da
consciéncia perceptiva e da elucidagdo do significado por meio da livre associacdo?®, algo
similar serd encontrado nos Penetraveis de Hélio Oiticica. Em ambos os trabalhos, ha
intencdo de despertar a consciéncia e o inconsciente do participador.

As maquetes dos Penetraveis de Oiticica podem ser ilustrativas nesse caso, pois ndo
somente deslocam o sentido do objeto, mas identificam sua eterna auséncia. Penetraveis é
uma obra de arte que ndo assume o status de belas-artes, mas de um projeto de arte que s6 se
realiza pelos restos (seja no sentido de materiais, de conceitos e da propria nocdo da
incompletude da arte) de uma ideia do que possa ser aquele conceito formulado pelo artista.

Afirmamos, sobretudo, que as maquetes dos Penetraveis compdem uma obra
inacabada, aberta, esperando determinada instituicdo, curador, comissdo, sob determinado
olhar, em determinado tempo e espaco, lhes situar no agora que ndo cessa, conferindo-lhe
uma revisao permanente, sincrénica e diacrénica de seu sentido, também ressignificando-os
pela participacdo do publico em tempos e espacos dispares.

Assim, para Favaretto (1992), a ruptura com 0s suportes questiona 0 estatuto
existencial da obra de arte, abrindo-se para uma manifestacdo em que a obra é uma condicdo
de resisténcia. Tal sera o0 empenho dos artistas em atenuar as fronteiras entre a vida e a arte e
em mitigar as circunscri¢fes habituais da arte, em que a luta se torna bifrontal, como reitera
Favaretto “(...) de um lado o mercado e o publico, do outro, a exarcebagdo dos procedimentos

— limite expressivo.” (FAVARETTO, 1992, p. 22)

28 Dewey (2010) diz que uma experiéncia s6 pode ser estética se for completa. Uma vez que “toda experiéncia é
resultado da intera¢do entre uma criatura viva e algum aspecto do mundo em que ela vive”(2010, p. 122),
também a arte emerge de uma interacdo entre o organismo e o meio. Para Dewey, a continuidade ndo apenas
entre experiéncia estética e outras experiéncias, mas também dentro da propria experiéncia estética. Na arte, os
meios e os fins se interpenetram tdo intimamente que mal sdo distinguiveis entre si.

2 Ler ideia completa na pagina 16 do livro Installation art: a critical history, de Clair Bishop (2005).
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Na série de textos que compBe o programa ambiental, digitalizado pelo Programa

Hélio Oiticica, do Instituto Itad Cultural, encontramos pistas a respeito de seu projeto,

incluindo o de arte ambiental, experimental, total. Definicbes dos termos "abrigo”,

"experimental”, "barracdo”, "crelazer" e "espago-ambiente”, nos ajudam a compreender o

caminho trilhado pelo artista em diregdo uma arte puramente experimental. Na carta destinada

a Waly Salomao, em junho de 1973, por exemplo, ele fala do mundo-abrigo (figura 5).

16 jul. 73

27 out. 73

4 agosto 73

Figura 5 - Carta

ho

nyk

21 julho T3: 23:15 horas
NTBK 2/73: comego pag. 23

M U N D 0 - A B R I G 0o

WALY SAILORMOON: ME SEGURA QU'EU VOU DAR UM TROGO pag. 57

Osso do meu o0sso e carne da minha carne, pode ser chamado homem
porque nasceu de mulher. equegdo. tela de possibilidades.
screen of possibilities. perdide inocéncia no jardim do EDEN.

MUNDO-ABRIGO ~—~—»
ABRIGO-GUARIDA:

chegada gradativa a uma
experimentagao coletiva

o dia-a-dia experimentelizedo
nfo exclue —> dirige-se @o q e vida

a opg¢do individual & a unica
q pode optar pelo experimentar
como exercicio livre

explorar
SOLTO DAS AMARRAS

da terra-terrinha

do objeto e da necessidade
da produgdo de objetos de arte
para resolver o q e conflito
na relagdo sujeito-objeto

da imegem

da 'literacy' do homem letrado

do role social obrigatorio

MUNDO-ABRIGO & proposigéo
assim como WOODSTOCK NATION
como EDEN

proposigdo de experimentalidade livre

Fonte: INSTITUTO ITAU CULTURAL/PROGRAMA HELIO OTICICA
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Em Oiticica, como em tantos outros artistas de seu tempo, a parte conceitual
representou um movimento em direcdo um sentido em que ndo sé havia uma insatisfacdo do
que se produzia enquanto critica, mas fundamentalmente, porque a producdo tedrica passa a
ser um elemento da obra, ndo no sentido de complementar, antes de intensificar uma
proposicdo que ndo se concebe sem um arcabougo conceitual. Contraditorio, evidente,
tratando-se de Oiticica que propunha uma arte livre de qualquer concepcao intelectualista.

A carta anexada ilustra a ideia do modo pelo qual Oiticica foi dando vida a um projeto
que engloba a experiéncia total, e também denota seu desejo da total liberdade criagéo.
“Assim, a antiarte transforma a concepc¢éo de artista: ndo mais um criador de objetos para a
contemplagdo, ele se torna um “motivador para a criagdo” (FAVARETO, 1992 p. 124)

Constata-se nessa natureza, que, a0 mesmo tempo, condensa diversas outras
linguagens, como a colagem, arte conceitual, performance, e refuta qualquer enquadramento
tedrico, pois como sugere seu proprio nome, montagem de algo, a instalagdo indica ser algo
sempre em andamento, em processo, e que portanto, € empregado a formas diversas de fazer
aquela arte que ndo é designada como pintura, escultura, desenho, videoarte, grafite,
fotografia.

De acordo com dados extraidos da Enciclopédia de Artes Visuais do Instituto Itau
Cultural (2014), o termo instalacdo foi incorporado as artes plasticas nos anos 1960,
designando assemblage ou ambiente nos espagos de galerias e museus. Antes disso, porém, a
noc¢ado de instalacdo ja havia sido apresentada na Alemanha, desde 1932, nos Merz (colagem),
do artista alemdo Kurt Schwitters (1887 - 1948). Tempos depois, no final dos anos 1930 e
comeco dos 1940, Marcel Duchamp (1887 - 1968) participa de uma exposi¢do dedicada ao
surrealismo em Nova York, quando cobre o teto de uma sala de uma galeria com 1.200 sacos

de carvao, trazendo assim a ideia de dimensédo do espaco.
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Figura 6 — Instalacdo

Fonte: Kurt Schwitters , The Hannover Merzbau - 5

Waldhausenstrasse, Hannover, 1932, Photo: Wilhelm Redemann
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Figura 7 — Instalacédo

Fonte: Marcel Duchamp, 1200 sacs a charbon suspendus au plafond au dessus
d’un brasero - Galerie des Beaux-arts, 1938, Photo: Denise Bellon

Negar-se para se prover é a condicdo da arte instalacdo: tracos, linhas, cores,
perspectivas, tela, ddo lugar a objetos presentes no espago agora integrante a obra, em nosso
cotidiano, como jornais velhos, espelhos, urinol, etc. O espaco deixa de ser pensado mediante
a perspectiva, como ja nos ensinou Panofsky, para ser uma forca embrionaria e sempre

constante em nossas experiéncias e nossas necessidades de adaptacao e recriacdo permanente.

2.3 A impossibilidade da verossimilhanca na negatividade da linguagem da narrativa
instalacdo

Se ha em Ruffato o intento que aproxime seu romance do real, este se materializa na
dimensdo do texto literario, diferente de todos outros que absorvemos, ele s6 acontece na
irrealidade do texto, na impessoalidade dos sentidos. O efeito de real, portanto, produz
sensacdo de que tudo se passou no presente ao passo em que nada aconteceu, “ainda ndo”, e

que tudo esta por vir, como podemos observar na passagem a seguir.

21. ele)

Dia havia era assim, um desassossegamento, lugar algum bom, formigamento
excursionista, pernas maos bragos, por tudo desinteresse, pessoa nenhuma, nem
conversa, cavar um buraco: trancar-se, Tem Corinthians hoje... Num vai néo?,
ventania em-dentro da cabeca, pensamentos redemunham, o corpo angustioso, vista
chuvosa, digita o texto ahn? tabelas, para, relé, hum... incompreensivel, deve de ser
14 fora sol, correria de gente, automéveis buzinas a fumaca o barulho, décimo andar
o abafamento, o ar condicionado desregulado — com blusa, calor; sem, frio — o corpo
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reclamoso (...) (RUFFATO, 2013, p. 42).

Tudo isso indica que o uso da elipse, repeticdo, suspensao, apontados por Levy e
tantos mais, utilizados como recursos pelo escritor mineiro, fazem, sim, parte das estratégias
narrativas para produzir o que se quer pensar do real; entretanto, um real indizivel, que s
ocorre na falha da palavra, nos védos dos signos, no siléncio da fala, no recolhimento da voz, e
¢ por isso que, segundo a pesquisadora (2013, p. 181) “cada fragmento constitui uma elipse,

que mostra o que nao se pode dizer.” , ou ainda, porque

Sua prosa é realista ndo porque tenta se colar ao mundo exterior, mas, ao contrario,
porque se distancia dele, desloca-se, afirma-se enquanto ficcdo. E é esse mesmo
deslocamento que nos aproxima do real no momento da leitura, pois se o texto se
distancia da realidade, o que significa que ele ndo pretende ser fiel nem honesto, é
para dele nos aproximar. (LEVY, 2013, p.181)

Eles eram muitos cavalos relne caracteristicas préprias e a0 mesmo tempo téo
imprecisas na conducdo de seus personagens, das mini-narrativas, do espaco, do tempo e do
préprio sentido de escritura literaria, autor, leitor, que, para entdo pensa-lo por uma
experiéncia do fora, em nada ou quase nada se assimila ao que estamos habituados a
identificar como romance, nos é imposta a necessidade de certa clariddo do funcionamento da
linguagem, externada, desdobrada na superficie do papel, que também precisamos buscar
outro modo, do lado fora, de ler, desta vez intermediado pelo corpo perceptivo.

E por este viés que identificamos na instalacdo literaria um conjunto de fatores
propicios a idealizacdo de uma possibilidade de mediagdo da leitura a partir da auséncia da
leitura como tal: sé lemos na condicdo de que lemos aquilo que sempre se da falta; seja
auséncia do escritor, este se descolou do texto, seja do objeto. N&o obstante, busquemos o ato
que envolve o corpo direcionando para o esforgo de producdo de sentidos e de significados
tdo préprios e alheios ao momento fugaz, impensavel se ndo na mediacao da instalacao.

A dificuldade em lidar com tematicas ambiguas, com paradoxos, € mesmo com a
ardua tarefa em classificar Eles eram muitos cavalos como “romance” pela percep¢dao do
“ndo-romance”, ¢ ainda de “romance contemporaneo”, que ja economiza tantas questdes
ainda a serem precisadas, pois ainda sdo muito incipientes, confirma a urgéncia de uma
proposta, nem exatamente que incorpore e explique todas as questdes mencionadas, mas
precipuamente, suscite condi¢Ges outras de pensar e desencadear experiéncias com o texto
literario além daqueles disponiveis.

Talvez a complexidade do assunto confirme uma das raz0es pelas quais encontramos
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poucos textos criticos publicados sobre o romance de Ruffato. O mesmo néo ocorre na esfera
académica, em que é fértil o nimero de pesquisas que tém como corpus Eles eram muitos
cavalos, quando ndo como exemplo da ficcdo brasileira contemporanea ou de um novo
realismo contemporaneo etc.

Notamos, ainda, que nos estudos realizados por pesquisadores de diferentes
universidades de partes diversas do pais, ndo foi presumida a analogia entre Eles eram muitos
cavalos e o conceito de instalacdo, que por sua vez, englobaria assuntos como
contemporaneo, sentido duplo, auséncia de autor, experiéncia limite, e tantas outras questdes
que embasam a concepcao de literatura contemporanea.

Por tais motivos, nos sentimos seguros em afirmar a inexisténcia de pesquisas
destinadas, portanto, a refletir a possibilidade do romance constituir o que Ruffato denominou
de instalacdo literaria. Entre aqueles que contemplaram certa analogia entre o texto literario
contemporaneo com a ideia de arte como experiéncia, intermediada pela nogéo instalacéo, o
fizeram sem se ater as especificidades que pudessem inaugurar ou assegurar uma base
conceitual ao tema, apenas o trazem pela perspectiva das artes plasticas, como é o caso de
Franciele (2012)

Notamos nesses trabalhos académicos e textos criticos, a recorréncia de temas
similares, quando ndo iguais, mesmo que estes sejam abordados mediante diferentes vertentes
tedricas e linhas de pesquisas. Destacamos alguns deles:

a) Nocao de contemporaneo, seja relacionado a descri¢do das grandes cidades
e a uma linha de literatura dedicada a forma caracterizada pelo texto fragmentado,
metanarrativo, que situa no centro de sua criacdo a experiéncia estética do leitor; ou ainda,
para descrever um estilo literario que nasce em meio a crise da escritura literaria nos tempos
em que narrativa € uma experiéncia no presente ou de gque ela acontece em meio a ideia de
sujeito e autor clivados, ou melhor, ausentes;

b) Outro elemento presente nos trabalhos e que pouco roga nosso tema,
relaciona-se a questdo sociocultural; ou seja, ao modo pelo qual a literatura retrata as
diferentes vozes e condic¢des sociais nas grandes cidades;

c) A intertextualidade, polifonia, parddia, hibridismo, intertextualidade,
paralelismo, estética fragmentaria, também sdo conceitos que aparecem em boa parte dos
trabalhos, entretanto, nenhum deles se atém ao fato de que tais teorias podem néo responder a

exigéncia que se tem para apreender um livro-instalacao.
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Diante da nogéo basica sobre o contetdo retratado nos trabalhos cientificos, refiro-me
mais as publicagdes académicas devido a escassez de materiais publicados cujo tema principal
seja a obra em questdo. Resta saber em que medida as teorias e conceitos neles representados
podem ser correlacionados a nossa tematica.

Muito embora grande parte deles ndo tenha um didlogo direto com o nosso objeto de
pesquisa, ainda assim configuram, por um lado, referéncias para se compreender a poética do
autor, 0 modo com que sua producdo esta sendo interpretada no mundo académico, por outro
lado, sdo fontes importantes para nos orientar acerca de indagacGes a respeito do autor,
narrador, romance e leitor na escritura contemporanea de Ruffato e, especialmente, para
confirmar ou negar hipéteses de que Eles eram muitos cavalos possa ser uma producao que se
encaminha para uma experiéncia estética e que encontra no conceito de contemporaneidade o
arremate para a fundacdo de uma nova realidade da escritura literéaria.

Do ponto de vista mais analitico, ou melhor, que leve em conta questdes da linguagem
e ou de um plano mais discursivo, destacam-se ainda: a preocupagdo com 0s géneros, com a
narrativa e o narrador na enunciacdo literaria, com a reflexdao acerca do contexto social e do
préprio fazer literario, bem como com a presenca da critica na tessitura do texto literario.

A relagdo com a fotografia, cinema, aparece. E recorrentemente demarcada,
identificando-se como espacos propicios a incorporar a ideia de montagem benjaminiana,
ponto relevante para a apreensdo critica do livro de Ruffato. No texto Magia e técnica, arte e
politica (2012), Benjamin sugere que o método habitual de leitura e compreensdo pautada por
uma ldgica somatoria ou mesmo pelo recorrente processo de apreensdo por meio do que ja
esta sugerido no texto, nem de longe seria Util para esse desafio, que implica reflexdes a partir
das lacunas existentes entre um texto e outro.

Implicita na propria estrutura espacial do texto, a proposta de montagem também esta
representada pelas ideias fragmentadas, aparentemente desconectadas. Os espagos “vazios”
ndo deixam de comportar uma experiéncia de transicdo em que o leitor em sua travessia para,
respira, € sO entdo percebe que os textos estdo intrinsecamente ligados, ndo por um todo e
nem por partes que constituem uma forga homogénea, mas por fragmentos que alcangam
sentidos justamente pela incompletude de sentidos, pois estes ndo estdo dados, séo
conjecturais e sujeitos ao exame ndo da historia, mas da experiéncia que atrai um olhar atual
no desatual.

Assim como uma experiéncia limiar, limite e passagem ao mesmo tempo, entre 0

tempo indefinido pelas variantes entre o que pode estar entre 0 aqui € o acola, o método de
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montagem nem resume nem exclui os contrastes e as similaridades, antes enxerga conexdes
invisiveis existentes nos intervalos. Sdo areas significativas porque concentram papéis
diferentes no modo de retratar a ideia de movimento e da obra em processo, e também para
irrepresentabilidade, sendo por flashes, da cidade.

A proposta em apreender EEMC pela instalagdo literaria, ndo somente enquanto
espaco estético, que propicia ao leitor uma experiéncia plastico-ndo-narrativa-informal, mas
fundamentada na proposicdo de um texto literario que contraria os preceitos formais e
instrumentais da linguagem para conceber-se por um projeto de instalacao a constituir-se pela
mediagdo do espectador corresponde a abertura de consideraveis possibilidades de
compreensdo da producdo literaria a partir de uma realidade estética que esta mais centrada no
olhar experimental do leitor que propriamente na palavra, no verso, na frase. Comporta e

confere ao ouvinte, a voz, que ndo se esgota naquilo que ela transmite.

52. De branco

Encurvado, o doutor Fernando sentou-se na beira da cama inferior do beliche,
descalgcou os sapatos brancos, empurrou-os para debaixo do estrado, esticou,
prazeroso, um a um os dedos dos pés vestidos de finas meias brancas, esticou a mao,
alcancou o controle-remoto abandonado numa cadeira, ligou a televiséo, sem som,
zapeou até sintonizar o Jornal Nacional, e entdo espalhou-se musculos e 0ssos por
sobre a fina 1amina de espuma que fazia as vezes de colchdo. Gostava de assim
permanecer, olhos semicerrados adivinhando o bombardeio das cores, o dia passado
a limpo na parede do cubiculo. Do consultério ao hospital, vinte quilémetros de
asfaltos embexigados, de fumo de motores panicos, de estereotipados motoristas.
Trés vezes o celular brotara. A primeira, Claudia, Vocé lembra onde colocou o
recibo de pagamento do balé da Ju? Estou superatrasada, vocé lembra onde colocou?
Como n&o? Eu dei pra vocé pagar! E sempre assim! Vocé nunca sabe de nada! A
segunda, Ligia, Oi... Onde vocé esta agora? Nossa! (inaudivel)... plantdo? Puxa
vida! Olha, qualquer dia desses bem que a gente (inaudivel)... Tem um barzinho ali
no (inaudivel)... O qué vocé acha? Me liga entdo pra (inaudivel)... Um beijo... Tcha-
au... A terceira, Aconteceu (inaudivel)... com vocé? N&o? Esta me ouvindo? Achei
(inaudivel) esquisito... Tem certeza? (inaudivel).. coisa. Estd me ouvindo? Amanha
(inaudivel) pra comprar (inaudivel) das mées. Al6? A-16! E calmo o nascimento da
noite (...) (RUFFATO, 2013, p. 94).

Observemos neste trecho como o leitor ¢ “convidado” a preencher o texto poético. Sua
voz esta prevista no proprio texto. Quem poderia dizer definir os “inaudivel”, as reticéncias,
as virgulas separando enunciados diferentes, vozes diferentes e indefinidas, mas imbricadas

pela poética de Ruffato.
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CAPI'TULONI Il - ADIEGESE NARRATIVA SOB O DISPOSITIVO DA ARTE
INSTALACAO EM EEMC

3.1 O realismo da narrativa-instalacdo: o indizivel do real em nova légica

Apesar de, em dado momento, alguns textos serem mencionados como instalacGes
literarias, isto ocorre mais no ambito da citacdo. Confirma-se, por meio disso, a auséncia de
estudos direcionados a conceituacdo do termo ou relacionando-o de modo mais especifico ao
romance. Notamos algo parecido na dissertacdo de mestrado de Nadia Barbosa da Silva
(2012), quando ela chama atencdo para a feitura do texto e identifica em sua natureza
interdisciplinar e hipertextual a qualidade necessaria a transformagdo do romance numa outra
linguagem, “espécie de “instalagdo literaria” cuja forma parte da hipertextualidade: cada
historia se abre para novas historias” (SILVA, 2012, p. 90).

Ja o tratamento oferecido ao tema identidade, difere no tocante a um aspecto
especialmente: ele pende para uma reflexdo de cunho mais socioldgico e antropolégico e
menos para a critica. Nesses textos, embora sejam abordadas questdes especificas a estrutura
do texto, a aten¢do maior acaba recaindo sobre aspectos relacionados ao sujeito social e
historico. N&o € por acaso a aproximacdo de Stuart Hall (1932-2014), geralmente citado por
ser um entre diversos tedricos que abordam a noc¢do de sujeito contemporéneo pela
irrepresentabilidade do “eu”, ou pela ideia de multiddo.

Mas a conotacdo dada a destitui¢do do “eu” pleno e resolvido nestes textos compdem,
supostamente, uma variante distinta daquela perspectivas que tem nos motivado a considerar
o0 texto de Ruffato uma experiéncia do fora: em ambas as formas, assinala-se a preocupagéo
de acenar-se para uma auséncia do “eu”. No entanto, no primeiro caso, seu desaparecimento
estd vinculado a toda uma dimensdo do sujeito histérico, social, enquanto que no segundo
caso, a auséncia tem significado proprio a narrativa contemporanea, materializado por uma
escritura intransitiva sem sujeito € sem objeto, “na literatura a linguagem esta livre do
estritamente pessoal ” (FOUCAULT apud LEVY, 2011, p.56)

Lembremos aqui que ndo se trata da transicdo do “eu” para o “ele”, ou para uma
multiddo anonima, mas do desconhecimento do “ele”, e sim da impessoalidade da linguagem.
A proposito da interpretacdo sobre o significado do “falo” em Foucault, Levy esclarece que
“com a experiéncia do “Falo”, a obra moderna nao se refere a algo exterior (nem a um objeto,
nem a um sujeito), pois ela € seu proprio fora” (2011, p. 59). O sujeito que fala na literatura,

para Foucault, ndo ¢ o “eu”, portanto ndo ¢ o responsavel pelo discurso, porque a linguagem
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que nela opera é auto-reflexiva, conquanto “o “sujeito” da literatura (aquele que fala dela e
aquele do qual ela fala) néo seria tanto a linguagem na sua positividade quanto o vazio em que
encontra seu espaco quando se anuncia na nudez do “falo” (FOUCAULT, 2009, p.14)

Eis que nos parece apropriado anunciar outro tépico, o anonimato. Por conseguinte ele
condiz a uma tematica constante nos textos pesquisados. Tentamos, todavia, extrair dessas
leituras um sentido outro do vocabulo que nos transporte para o paradigma instalado no
romance: o de que ele s o € na sua falta, no lugar de uma multiddo na qual ainda se consegue
0 pensar em certa direcdo, o anonimato aqui apreendido € tudo e qualquer um, que s6 aparece
no momento do anuncio de sua auséncia.

Aquém da promessa de ser ou dizer, de nomear ou recriar a cidade, este exercicio de
escrita concentra-se, ou melhor, se dispersa justamente na invisibilidade da palavra, do autor,
do texto, do espaco em branco, no corpo abrupto entre uma historia e outra. Falamos da
tematica de Levy (2003): o siléncio da representacdo, prerrogativa do anonimato de Eles eram
muitos cavalos. Ele é anénimo aos géneros e ao realismo; ele esta atrelado a condicédo

irredutivel entre o ver e o falar.

()
afaga a cabeca do pastor-aleméo, que, agitado, aguarda uma ordem).
Precisa lavar 14 fora... olha o cheiro! Quieto! Quieto!
Ela tranca a porta da sala
e apoiando-se na maganeta
ouve o rangido do portéo

0 motor do Chevette

cées que latem

passos na calgada

vozes

um dnibus que arranca

o rangido do portdo

0 motor do Chevette

vozes
;quem é esse homem, meu deus, cara gorda ponte-mdvel barriga-de-
-barril roupas desleixadas sem amigos
que gasta as manhas de sabado lavando o cachorro e o quintalzinho
latinhas
de cerveja e tira-gostos espetados no palito
que gasta as tardes de domingo vendo futebol na televisdo latinhas de
cerveja e tira-gostos espetados no palito (...) (RUFFATO, 2013, PP. 26-27)

E impossivel ndo imaginarmos a cena que esta posta, embora a indiferenca de um
suposto dialogo — ndo se sabe a quem a personagem esta se dirigindo, a uma pessoa, ao
cachorro ou aos dois — pessoas presentes e distantes se imbricam no discurso da mulher.
Repare a forma como inicia o questionamento sobre alguém que esta a sua frente, é como se a

antecipacdo da pontuacdo ndo representasse uma ddvida propriamente, mas a propria
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condicdo de ndo conhecer o0 outro que ja se conhece uma vez que sai enumerando de forma
atropelada e familiar caracteristicas dessa pessoa.

Para sustentar a hipdtese de que o romance do escritor mineiro se situa entre o ver e 0
falar, ou parafraseando Foucault, na transicdo em que a linguagem desconhece o sujeito,
Levy concentra-se em conceitos como o de teoria de Pictural turn, de Thomas Mitchell (que
destaca a mudanga do que antes constituia uma narrativa autoreflexiva, a linguistic turn, para
a pictural turn, a exploracéo visual do signo linguistico.

Em outros termos, a apreensdo da pictural turning a partir de Levy, diz respeito a uma
mudanca no ambito discursivo da linguagem para o plano figurativo, isto é, alternancia em
que a palavra se desdobra numa dimens&o pléstica, oscilando entre o visto e 0 ndo visto, o dito
e nao dito, entre o dizer e 0 mostrar, questdo crucial para fortalecer o ponto de vista de que a
narrativa de Eles eram muitos cavalos se situa sob o movimento incessante em direcdo ao
rasgo da linguagem, do sentido, para fanding, palavra tomada emprestada de Barthes (2013).
Conforme esclarece a pesquisadora,

(..) esta ndo é uma questdo propriamente nova, ja que remete a distincdo platonica
entre mimesis e diegesis, que, posteriormente, foi traduzida pelos criticos
americanos como showing (mostrar) e telling (contar). O primeiro diz respeito a
utilizacdo de técnicas importadas do teatro, como o discurso direto, que traduzem
uma situagdo mais “real” e menos inventada. (LEVY, 2003. p.174)

Assim, o dizer e 0 mostrar, tal como podemos notar em Levy, conserva estreita relacéo
com os conceitos de telling, quando o narrador interfere no texto por meio do discurso
indireto e indireto livre, e 0 showing que, opostamente, traz em discurso direto uma nocao de
mais proximidade com “real” e menos com o inventivo. Mas, segundo a autora, a ideia de
visualidade em Eles eram muitos cavalos esta correlacionada ao ndo-dito, a possibilidade da
escrita se realizar na impossibilidade de escrever, isto €, de se colocar no siléncio, onde tudo
perde seu valor de verdade, a palavra suspensa, ou melhor, a linguagem aparece como ser.

Apesar de, em dado momento, alguns textos serem mencionados como instalacGes
literarias, isto ocorre mais no ambito da citacdo. Confirma-se por meio disso, a auséncia de
estudos direcionados a conceituacdo do termo ou relacionando-o de modo mais especifico ao
romance. Notamos algo parecido na dissertacdo de mestrado de N&dia Barbosa da Silva
(2012), quando ela chama atengdo para a feitura do texto e identifica em sua natureza
interdisciplinar e hipertextual a qualidade necessaria a transformagédo do romance numa outra

linguagem, “espécie de “instalacdo literaria” cuja forma parte da hipertextualidade: cada

historia se abre para novas historias “(SILVA, 2012, p. 90).
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3.1.1 A narrativa contemporanea em diferenciacgéo pela mediacéo do livro-instalacéao

Segundo Schollhammer, a reivindicacdo da presenca no romance contemporaneo pode
ser identificada por duas vertentes distintas, uma que propde a recriagdo do realismo “a
procura de um impacto numa determinada realidade social, ou na busca de se refazer a relagéo
de responsabilidade e solidariedade como os problemas sociais e culturais de seu tempo.
(Ibid., p. 15). Estes tracos estao presentes em Marcelino Freire, Luiz Ruffato, Marcal Aquino,
Nelson de Oliveira, Fernando Bonassi, entre outros. Do outro lado estéo aqueles que créem no
encontro do real pela maxima aproximacao da literatura com o cotidiano. Entdo, para “Rubens
Figueiredo, Adriana Lisboa, Michel Laub e Jodo Anzanello Carrascoza - , evocar e lidar com
a presenga torna-se sinébnimo de consciéncia subjetiva” (SCHOLLHAMMER, 2011, p. 15).

Independente da corrente estética assumida em cada linhagem de autores, notamos que
ambos os modos de interpretar um “novo” realismo diferem do que aqui esta suposto; isto é
nem o da brutalidade do realismo marginal nem a graca dos universos intimos sensiveis, para
utilizar dos termos do pesquisador.

N&o se trata, como destaca o autor carioca, de uma distin¢do redutora, como o proprio
estudioso coloca, em que se coloca em posi¢cdes opostas a “ficcdo neonaturalista” a
“psicologica” e “existencial”. E mesmo que a literatura de hoje retratasse os problemas sociais
sem, entretanto, excluir a dimensdo pessoal, intima, como descreve o autor, isto se restringe a
producdo de determinados escritores.

Em Eles eram muitos cavalos, por exemplo, parece-nos inviavel admitir a no¢do de
realismo tal como delineado por Schollhammer. Isto por que ndo se trata de trazer as claras a
realidade, ou representa-la, mas antes de elucidar as reais condi¢fes que escritor enfrenta ao
produzir o texto, que na realidade ndo da conta de expressar o desastre, o horror, 0 medo, a
dor, a violéncia.

Para Schollhammer, pensar no neutro, referindo-se a Barthes (2003), como espaco tao
préprio a experiéncia literaria, parece-lhe algo inaceitavel, uma vez que esta sugerida em sua
reflexdo, a ideia de que a ficcdo contemporédnea passa pelo engajamento da lingua: esta
ajustada temporalmente e significativamente aos problemas sociais e também ao retorno
intimista autobiografico. Outra posicdo sera assumida, bem anteriormente, por Beatriz
Resende. Logo nas primeiras paginas de seu livro Expressdes da literatura brasileira do

século XXI, (2008) ela traz uma citagdo significativa para a nossa suposi¢ao de que Eles eram
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muitos cavalos diz mais respeito a realismo as avessas do que propriamente ao marginal ou ao
intimista. Isto é que ndo faz referencialidade a uma realidade primeira nem tampouco procura
encenar para a realidade tal como a alcangamos, as avessas, implica aqui, situar-se num lugar

outro; naquele onde poucas vezes e por segundos somos capazes de nos situar.

A literatura do presente que envolve uma no¢do muito maior que a nogdo de
contemporaneo é aquela que assume o risco inclusive de deixar de ser literatura, ou
ainda, de fazer com que a literatura se coloque num lugar outro, num lugar de
passagens entre os discursos” (SCRAMIN apud RESENDE, 2008, p. 9).

As avessas porque nunca esta num plano estavel, real, esta sempre sob situagdes
intervalares, seja do vazio assinalado na folha de papel, na auséncia de explicacdo ou na
arrematacdo nas narrativas. Tudo se passa como um grande desacordo, escancarando que 0s
sentidos nunca estdo na pagina preenchida, mas nos intervalos que marcam o ritmo do que se
diz o do que ndo se diz, do que quer ser visto e 0 que nunca pode ser Visto.

Que o sentido de urgéncia, de presentificagdo verificado na prosa contemporanea
brasileira seja representada na maioria dos textos “de uma presentificagdo radical,
preocupacdo obsessiva com presente que contrasta com um momento anterior, de valorizacao
da historia e do passado” (RESENDE, 2008, p. 27), o mesmo ocorre com as artes plasticas,
em que eliminaram-se 0s suportes, e em seu lugar, expuseram o espectador a um instante que
SO existe em sua presencga, como acontece na maioria das instalagdes.

O trégico é outro aspecto levantado por Resende, para qual seu retorno decorrera mais
de um momento pés-globalizacdo do que propriamente ajustado a linguagem poética. Para a
autora, o tragico esta no dia a dia, na publicidade, no cinema, nos palcos, mas ocupa uma
dimensdo particular no romance, ndo de exclusividade, e sim de presentidade, desse modo,
segundo ela (2008, p. 29-30) “(...) nas narrativas fortemente marcadas por um pathos tragico a
forca recai sobre 0 momento imediato (...). Entdo, o acontecimento que ocorre no presente,
lembra a autora a propésito da retomada a Aristoteles, € tragico.

A autora explica que os termos tragico e a tragédia se incorporam a nossa vida
cotidiana, e isso acontece com maior intensidade na vida das grandes cidades. Mas na
narrativa contemporanea, o mundo nao € sobressalente ao “literario”, que precisa ser levado a
ultima instancia, muitas vezes a banalizacdo, nem afirma a relacdo particular que o tragico
estabelece com o individuo, mas sobretudo, evita por meio de sua forma entrecortada, como
diz Resende (2008, p. 31), “a catarse como consequéncia, propondo em seu lugar a critica,

numa espécie de afastamento brechtiano, que comove mas ndo ilude”.
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Por ultimo, a autora aborda a violéncia, mediante a perspectiva de certo tom
excessivo, que traz ao debate a desconfianca a respeito de sua validade no texto literério. Isto
¢, até que o realismo extremo predominante em muitas producGes contemporaneas possa
banalizar o tema e fazé-lo indiferente a quem Ié.

Além de uma estratégia de aproximacdo da realidade violenta das grandes cidades,
Resende ressalta o perigo de esses trabalhos constituirem um organismo mais mercadoldgico
e menos literario. Embora a tematica da violéncia esteja presente em Eles eram muitos
cavalos, esta se da sob outra perspectiva, indiretamente, pela neutralidade do espaco, da
palavra cortada e pelos sentidos estrangulados, por isso ndo nos deteremos aos detalhes,
apenas 0s consideraremos um entre tantos outros elementos apontados pela autora para

caracterizar a prosa contemporanea brasileira.

3.2 A historia-capitulo nos paradigmas da comunicacao verbal

Se de um lado, como notamos em Harvey, o p6s-moderno traz consigo resquicios de
ordem econdmica, social, cultural e, fundamentalmente tecnol6gica, por outro, ele é
problematizador e questionador das instituigdes, dos modos padrdes de denominar certas
praticas.

Tal como o contemporaneo, o p6s-moderno ndo propBe respostas para indagacgdes
diversas; suas respostas ndo ultrapassam um valor provisério. Em ambos, as artes alcancam
uma situacdo em que ndo somente contestam seus modos de producdo, mas também sua
funcionalidade, a condicdo pela qual até entdo foi encarada e refletida. Tanto que hoje, ao
apontar para uma proposta artistica, a critica muitas vezes tem dificuldade em denomina-la,
faltam-lhe palavras para descrever o estado limite a relacdo entre criador, obra e espectador.

Diante de tal quadro de incertezas, quem podera continuar dizendo quais os limites de
um romance, quando se tem em mente uma estrutura fragmentaria, composta por outros tipos
textuais, como ensaio, hordscopo, oracdes, carta, e até mesmo a logica da instalacdo, como no
caso de Eles eram muitos cavalos. Portanto, sugere-se que a escrita literaria, na
contemporaneidade, constitui-se como experiéncia-limite.

A discussd@o acerca da distingdo ou ndo entre contemporéneo e pos-moderno, pode
nem existir, contudo, as evidéncias nos levam a crer que mais que uma questdo de
terminologia, a nogdo de contemporéaneo nao se descola de uma condic¢do universal, do aqui
agora, enquanto que o pos-modernismo é um fendmeno cultural basicamente europeu, como

diz Hutcheon (1991, p.19):
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(...), que usa, abusa, instala e depois subverte, os proprios conceitos que desafia —
seja na arquitetura, na literatura, na pintura, na escultura, na danga”, ou “em outras
palavras, 0 po6s-moderno ndo pode ser utilizado como um simples sinénimo para
contemporéneo. Ele realmente ndo descreve um fenémeno cultural internacional,
pois é basicamente europeu (norte-sul) e americano (HUTCHEON, 1991, p. 19, 20).

Independente de suas similitudes e assimetrias, importa-nos compreender de que
modo o fendmeno contemporaneo e suas caracteristicas estdo associadas ou podem contribuir
para o esclarecimento da producéo artistica que se desloca de seus preceitos constitutivos para
ser uma experiéncia sem nome, sem lugar e sem identidade.

Por conta de tantas duvidas e inquietudes conceituais, contemporaneo ainda é algo
sobre o qual temos pouca consciéncia, ja que em vez de logotipos, slogans, ou qualquer outra
espécie de bandeira que negam ou afirmam alguma concepcéo, estilo ou fundamentos, ele se
compde por realidades hibridas. Nao é por acaso a descricdo apresentada por Max Ernest a
qual Danto vai recorrer para reiterar sua reflexdo a respeito do tema.

Para Ernest, “o paradigma do contemporaneo ¢ o da colagem” (ERNEST apud
DANTO, 2006, p. 7), isto é, na técnica de colagem ha cumulacdo de duas realidades
diferentes, que no passado se dava em um plano estranho a ambas. No contemporaneo,
entretanto, diz o artista alemdo “a diferenca ¢ que ndo mais existe um plano estranho a
realidades artisticas distintas, nem sdo essas realidades tdo distintas uma das outras”.%

Pensemos, assim, em Eles eram muitos cavalos. Em sua proposta, habitam diferentes
linguagens artisticas, sem que nenhuma delas se sobreponham umas as outras, ou ocorra
distingdo valorativa entre as partes. Retomando a questdo de nossa dificuldade de apreender o
contemporaneo, ou mesmo de nos posicionarmos diante do que nos parece escapar,
deparamo-nos com a indagacdo de Agamben, de quem, afinal, e do que somos
contemporaneos? O ato de discorrer sobre determinadas teorias de autores de séculos
passados, no momento em que produzimos este texto, € o tempo da contemporaneidade, que
também sera para o leitor no momento da leitura.

Dado que o tempo estd indissocidvel das experiéncias, mas ndo de qualquer
experiéncia; mas fundamentalmente, daquelas em que o sujeito seja capaz de tomar posicao
em relacdo ao seu tempo, o que implicaria, todavia um afastamento do tempo atual. Enté&o,
pertencer verdadeiramente ao seu tempo ¢ dar conta da “atualidade”, afastando-se dele e

permanencendo inatual?

01d. p. 7.
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Supomos que a exigéncia de atualidade contida no conceito de contemporaneo, trata
mais de uma demanda do sujeito para entender seu préprio tempo. Para isso, no entanto, ele
precisa estar apto a inatualidade. Eis o sentido inatual atribuido por Agamben para descrever

aquele que € capaz de ndo coincidir com o presente, ou melhor:

Essa ndo-coincidéncia, essa discronia, ndo significa naturalmente, que
contemporaneo seja aquele que vive num outro tempo, um nostalgico que se sente
em casa mais na Atenas de Péricles do que na cidade e no tempo em que lhe foi
dado viver” (AGAMBEN, 2009, p. 59).

Outra definicdo exequivel parte de um poema, ou melhor, de excertos de um poema de
Osip Mandel’stam, em que Agamben descreve o poeta como aquele ser que habita na
vértebras quebradas do século. Isto €, o poeta é o dorso quebrado do tempo; seu trabalho é
aquele momento que ndo aconteceu e que pode sempre estar na condi¢do de vir a acontecer. O
poeta, enquanto contemporaneo, é essa fratura entre o tempo de vida e o tempo historico
coletivo.

Ser contemporaneo também ¢é ser capaz de perceber ndo as luzes, mas o escuro. A
alusdo ao escuro, todavia, encontra seu sentido na neurofisiologia, como fendmeno pelo qual
a auséncia da luz ativa as células off-cells, presente em nossa retina para produzir a visao do
escuro. Perceber o escuro nao corresponde a uma forma estatica ou passiva de nao perceber a
luz, mas de neutraliza-la para descobrir aquilo que é separavel daquela luz. Somente quem
ndo se deixa cegar pela luzes do século, completa Agamben (2005), consegue entrever nessas
a parte da sombra.

Por ter essa velocidade, a da luz, e tal particularidade de proximidade e
distanciamento, a escuriddo significa uma luz inapreensivel para muitos e a treva que somente
0S raros conseguem captar. Portanto, ser contemporaneo &, antes de tudo, uma questdo de
coragem, isso porque, segundo Agamben (2006, p. 65), significa ser capaz ndo apenas de
manter fixo o olhar no escuro da época, “mas também de perceber nesse escuro uma luz que,
dirigida para nds, se distancia infinitamente de nos.”

Aqui no Brasil, José Teixeira Coelho Netto, vem se dedicando ha algum tempo ao
tema do contemporaneo e sua relagdo com as artes de um modo geral. Entre os diversos livros
que trazem direta ou indiretamente a tematica, destaca-se o ‘“Modernidade e Pos-
modernidade”, de 1995, a partir do qual traca um percurso esclarecedor sobre as diferencas
terminoldgicas em diferentes areas, do ponto de vista historico, artistico e sociocultural,

sempre 0s relacionando com outros autores e seus referenciais.
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A posicdo de Teixeira Coelho ndo se distancia da de Danto no que diz respeito ao
carater efémero, mutatorio e antropofagico do contemporéneo: “uma teoria, uma visdo de
mundo ndo supera outra: convive com ela (. . .) nada mais é absoluto (. . .) a duvida, a
hesitacdo, a mutabilidade e a instabilidade serdo marcas dos novos tempos.” (COELHO,
1995, p. 7-27). E a partir de tal desidentidade que se retirara uma vaga nogdo de como o
contemporaneo opera entre nos e no sentido historico.

Vale ressaltar, todavia, que a convivéncia de tempos e linguagens diferentes, as quais
o critico e curador se refere, se articulam a nogdo de um tempo que € sempre passado. Por isso
a dificuldade de apreender o agora. O contemporaneo, entendido assim, como a sucesséo de
fatos no presente que nos remetem inevitavelmente ao passado. Temos por contemporaneo,
assuntos, atos e acontecimentos que pertenceram ao passado? Assim, Machado, José de
Alencar, Granciliano, sdo lidos e interpretados por nos a luz do presente. A leitura que
fazemos deles 0s tornam nossos contemporaneos.

Como afirma Danto, o contemporaneo “parece menos um periodo do que o que
acontece depois que ndo hd mais periodos em alguma narrativa mestra da arte” (DANTO,
2006, p. 13). Auséncia de pontos comuns, de ideias centrais regendo grupos, estilos, preceitos
estabelecidos, parecem constituir uma irrefutavel questdo quando se fala no contemporaneo.

Quando a pauta gira em torno da contemporaneidade, as evidéncias nos conduzem a
pensar- também- na questdo autoral, principalmente no nosso caso, em que se refere ao nao-
romance (Eles eram muitos cavalos), que s6 se “identifica: por termos abrangentes e
contingenciais, como ‘linguagem/experimento contemporaneo”, que contesta nem apenas a
auséncia do autor no texto/obra como a autonomia da escritura literéaria e do objeto de arte.

Baseando-se por uma Otica mais agambiana do contemporaneo, poder-se-ia afirmar
que Eles eram muitos cavalos é um texto situado na fratura do tempo, ja que seu lugar é o
ndo-lugar no romance e nas artes plasticas? E mediante esse ndo pertencimento, ndo estar, é
que, por sua vez, presume-se a autenticidade de ambos. Do vazio deixado pela ideia de jogo
entre 0 que romance esta predestinado a ser mas ndo €, encontramos espagos para pensar
formas de representacdes artisticas hibridas, e que qudo somente se realizam integralmente
pela participacdo do espectador.

Ora, se a experiéncia artistica se figura por ndo ser, como ela se configura como um
objeto? Pela negatividade, por aquilo que nela lhe falta. No caso do livro de Ruffato, diriamos
gue sua proposta advém da possibilidade de primeiro ndo ser um romance, mas nem por isso

deixar de ser experiéncia experienciavel. Esta, por sua vez, acontecera por outras vias, que
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ndo as formas candnicas; ela nascerd da presenca corporal e critica do espectador/leitor, no
tempo da enunciagdo e na sua arquitetura inacabada.

3.3 Personagens-protagonistas (“eus”) na presentidade da experiéncia estética

Devemos admitir que pouco conhecemos da natureza da vida interior, instante a que se
chega comunicar diante supressao do sujeito e do objeto. Por conta disso, ndo dispomos de
instrumentais que nos habilitem a prestacdo de uma conta mais ajustada dos pormenores que
diferenciariam a experiéncia interior da experiéncia limite. Suponhamos, apenas, que a
segunda pudesse ser uma retomada da primeira ou mesmo sua admissdo expandida, mas
direcionada, ou pensada, de como seu funcionamento se constituiria no texto literario
propriamente.

Independente de qualquer suposicéo, voltemos ao ponto em que a experiéncia- limite
em Blanchot se cruza com o texto literario. Nele, o estado de vigilia e de excecdo é
instaurado: é preciso desconfiar incessantemente do pensamento que nao pde em divida sua
validade, assuntaria o critico francés.

Guiando-se por essa proposicdo reflexiva baseada na paixdo pelo pensamento
negativo, que nos aproximamos de Bataille, ndo exatamente o da fase de fascinio pela
dialética hegeliana, e sim naquele depois de 1939, quando se consuma o fim da comunidade
Acéphale em direcdo a experiéncia interior, em que passa a ser valorizado a parte “maldita”
do humano, da qual fazem parte, o riso, a angustia, os estados misticos.

Reina o contato com antagbnico, ndo como uma resposta possivel, ou seja, como um
terceiro elemento, ndo ha consolo, as oposi¢cdes caminham juntas e inseparaveis. Nao é por
acaso que para o filésofo francés, ha na natureza e subsiste no homem um movimento que
sempre excede os limites, a razdo, e o erotismo é um deles.

De acordo com a trajetéria percorrida, foi fundamental termos ciéncia de que o
pensamento fundado por Blanchot, como ele mesmo admite, possui precedentes, e este vem
de seu amigo Bataille, para situarmos o erotismo enquanto elemento de transgressao pelo qual
decorre a experiéncia-limite.

Isto feito, sentimo-nos mais a vontade para inferir determinadas questdes relacionadas
a Eles eram muitos cavalos e os conceitos acima mencionados. Consideremos o aspecto de
gue o sujeito da experiéncia do fora seja sempre outro, que ndo o eu nem o ele, e pensando no

texto Ruffato, guardamos conosco a certeza de que o outro salta as nogdes de escritor e de
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leitor, por exemplo. Outro, portanto, seria 0 que nos excede, 0 que nos falta, nem por isso o
que nos completa.

Abrimos as paginas do livro de Ruffato e pensemos que seus primeiros textos,
intitulados  “Cabegalho”, “O tempo”, ‘“Hagiologia”, “A caminho”, ja anunciam a
impossibilidade de uma leitura convencional, que nos conforta na posi¢do daquele que busca
na literatura uma fonte de prazer e de conhecido no aparentemente desconhecido.

Pouco atrativo ao leitor tradicional a procura do enredo, de uma trama excitante ou
mesmo enigmatica, 0 minimo que seja de continuidade com vida real. Ora, isso até parece
existir considerando-se o fato de que os fragmentos representam ali 0 caos da vida
contemporanea das grandes cidades, mas logo é rompido por anonimato das falas. Afinal,
guem informa a temperatura? Quem ouve a conversa entre um sujeito e o taxista? A quem se
destina a hagiologia? A todos e ao mesmo tempo a ninguém, imaginamos, contudo até mesmo

nossa imaginacéo se fragmenta diante de textos como o que segue.

()

guem néo tem olhos pra ver

riscos vermelhos, histéricos, espasmédicos, grossos, finos, fundo branco
néo tem olhos pra ver

uma vez comeu ela horrivel no estudio entre pincéis e latas de tinta
sobre uma mesa onde jazia esticada uma imensa tela em branco

iSso é arte

ela cheiro de incenso

maconha é natural

nua sob a bata indiana, restos de sémen na superficie branca

iSso é arte

mais neguim pra se foder

amuou hum canto arrependida? ndo passa de um

empregadinho

sim, mas o pai me adora

um profissional competente

porgue ganho dinheiro pra ele na bolsa

um apartamento enorme em moema um por andar trés suites contratei
um desses veados dinheiro néo é problema ele montou um circo o mulherio
estranha ai eu falo a decoracéo € do fulano elas tém orgasmo(...) (RUFFATO,
2013, p. 15).

Aguém do compromisso que possa Nnos sujeitar a tematica autoral, e do leitor,
concedendo-lhe uma autoridade sobre a qual a instalagdo literaria ndo pode se
responsabilizar, reiteremos um texto que reivindique o outro do possivel. Esse outro, situaria-
se além do limite do que podemos pensar, abstrair. Por isso a exigéncia tdo grande de alcanca-
lo ndo ultrapassa a condigdo fulgurante e de precariedade a que se acomoda seu
inacabamento. Nem precisamente o texto em seu acabamento elementar, no sentido de sua

forma gréfica e nem de seu funcionamento verbal, o que se espera quando se refere ao outro, é
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justamente o que dele e do texto ndo se pode reter. A ideia assim como 0 projeto estdo
rachados: s6 posso dizer que vivenciei aquilo sem que o diga de que modo o fiz.

Diante desse texto por vir, desse conhecimento sempre a ser alcancado pelo
contrassenso, sob qual ndo se espera certeza alguma, se situa o livro do Ruffato, simplesmente
um texto a ser experimentado. Sim, experimentado, uma vez que a leitura tal como a retemos
em nossa mente, mostra-se insuficiente a esse tipo de escritura, que ndo se atém aos
significados, as formas e a qualquer espécie de engajamento, antes, se confunde com um
amontoado de escritas que simulam o caos das grandes cidades por um lado, e a vida
escarrada & nossa cara, por outro.

Digamos que se aceite a hipotese de que o texto reserva a nocéo de realidade tal como
a vivemos nas metrépoles. Ora, se assim o fosse, estariamos nos fiando na ideia de
representacdo ou de um novo modo de expressar essa realidade, apresentando-a. Também
estariamos sendo depositarios de uma corrente de pensamento adepta a nocdo de que a
literatura traz a visdo o que desencontramos no mundo.

Pelo contréario, segundo os preceitos da experiéncia do fora, a literatura € justamente o
espaco fertil pelo qual atingimos uma situacdo além da impossibilidade, e que nos
encontramos em momentos de éxtase, de retorno ao possivel: fora do dominio dos saberes,
posso ir aléem do que o conhecimento me diz ser possivel.

Podemos, nesse sentido, dizer que os textos “A mae” e “De cor” ndo assimilam a
complexidade pela qual se discute a questdo da imigracdo, mas apontaria para uma
insuficiéncia pela qual passa a escritura que desconhece para comeco de conversa a
autoridade sobre a qual se sustenta o préprio discurso sociol6gico? Ou mesmo nos fragmentos
anteriores, ndo refletiriam na rotina do crédulo, do trabalhador que comeca seu dia se
informando a respeito da temperatura, e assim por diante? E a variacao de fontes, a repeticédo
das frases e distribuicdo no espaco no papel, ndo denotariam a tentativa de aproximar, por
exemplo, com o0 sons emitidos pelo dnibus, ou no caso da frase “O motor zunindo em-dentro
do ouwvido (zuuuummmm)”’?

Lembremos antes de acenar para qualquer resposta, dos ensinamentos trazidos por
Blanchot: literatura ndo corresponde a nenhuma espécie de engajamento sendo com ela
mesma, ela seria sua propria autoridade, autoridade vigiada. Ou suscitemos ainda a premissa
bataillana de que a literatura esta para além do limite, surge num encantamento. Considerados
os postulados que creditam a literatura uma condigdo que so lhe diz respeito, somos obrigados

a reconsiderar nossa posi¢do acerca da escritura literaria.
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Inicialmente, suponhamos a possibilidade de entendimento a que comumente somos
levados a apreender os textos de Ruffato. Constatamos em diversos textos criticos a afirmacéo
de se tratar de um novo realismo que condensa em sua forma, diferentes linguagens artisticas.
Como se tdo simples assim o fosse.

As diferentes linguagens (cinema, radio, jornal, publicidade) as quais o autor recorre
para de algum modo por em questdo 0s géneros, bem como o pensar e fazer literatura,
dificilmente seriam consideradas por um ponto de vista que refutasse a importancia de valores
instrumentais e conceituais restritos a lingua, isto €, que nao ultrapassem as regras de seu
funcionamento dentro de um contexto histérico, cultural e comportamental em relagdo ao
texto. Suspeita-se que a associacdo de Eles eram muitos cavalos a uma espécie de novo
realismo, desabilita a analogia existente entre ele e o sentido de texto literario, aquele sempre
por vir, ou mesmo suscitado pela e como experiéncia do fora.

Entretanto, suponhamos ainda que tais recursos citados componham a interpretacéo de
uma simulacdo de uma S&o Paulo literéria, firmada por uma tomada imaginaria para apontar o
que o jornal, televisdo, cinema, ndo alcancam, somente palavra comovedora e arrebatadora
gue nos toca profundamente, seria 0s saberes outros a revelia da linguagem comum. Acontece
que na literatura, se a considerarmos via Blanchot, S&o Paulo e a nogéo de cidade grande que
é, seriam a distancia aberrante entre o visivel e o dizivel, o entre que ndo alcangamos pela
denominacdo dos objetos, dos acontecimentos. Lembremos que quando damos nome ao
objeto, ele passa a corresponder a um sentido pelo qual o apreendemos, e s6 temos acesso a
este, portanto, pela presenca de sua auséncia.

Por conta desse desajuste, desse descompasso entre o dizer e o ver, o real e a
realidade, entre enunciar e compreender, reivindicamos a vivéncia do texto, ndo simplesmente
sua leitura, o que ndo deixaria evidentemente de alcancar outros significados, outras margens
aspiradas em um saber diferenciado daqueles em jogo nas relacdes de poder, mas este ainda
beira a contengdo, € ainda informe a nossa cultura aos nossos interditos, a uma espécie de
engajamento disfarcado, algo inadimissivel no texto que roga o extremo de sua prépria
aquisicdo. A transgressao na literatura ocorreria justamente porque € aberto espaco ao
maravilhoso, ou seja, ao que ndo podemos explicar, valorar, julgar?

Ela é transgressora porque desautoriza as verdades, perturba a légica racional frasal.
Eles eram muitos cavalos se aventura nos extremos do escrever, sugerindo o rompimento com
0 canone, com a rubrica, com contexto, e com texto. Afinal, ndo sé os anénimos, nordestinos,

desempregados, drogados, que falam em seu texto, sdo todos eles atravessados por uma
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incompreensdo irreparavel, por uma voz inalcancéavel que ecoa sempre do longe, de onde ndo
se pode julgar, determinar, comparar e avaliar.

N&o é a procura por um sentido segundo, o velado, que valida seu status de texto
literdrio, é o certificar-se sem descanso de ndo haver significado para determinados
acontecimentos que atravessam a racionalidade e toda capacidade de se pensar. Assim como

fica demonstrado no texto “Ratos”, na passagem que diz

Um rato, de pé sobre as patinhas traseiras, rilha uma casquinha do p&o, observando
0s companheiros que se espalham nervosos por sobre a imundice, como personagens
de um videogame. Outro, mais ousado, experimenta mastigar um pedaco de pano
emplastrado de cocd mole, ainda fresco, e, desazado, arranha algo macio e quente,
que imediatamente se mexe, assustando-o. (...) (RUFFATO, 2013, 21).

O realce a aberracdo sem segredo, a que se esconde da inteligéncia interpretativa e
questionadora, a que estaria condicionada a toda forma de reter o texto literario por uma
formula ajustada ao impossivel, isto é, ao que esta guardado no livro, para exprimir e
prevenir, a0 mesmo tempo, 0 mundo do nao-saber.

Como ratos vivem criangas e adultos espalhados nas ruas e avenidas de S&o Paulo,
talvez este seria 0 primeiro palpite a recobrir as mentes dos leitores; ou mais, amparar-se em
premissas que 0s permitam aproximar o texto a uma situacgéo tdo crivel, a ponto de confundir-
se, por exemplo, o que se vé na cidade ao que se Ié no livro, como um recorte da tantas
realidades possiveis na leitura, ou mesmo do registro dramatico que flagre um instante de
plena imolagdo humana.

Uma vez que ainda prevaleca esse caminho de apreensdo do texto de Ruffato, pautado
na relacao referencial do nosso modo particular ou universal de viver e de depreender o objeto
pelo desejo de posse que nos direciona a sua existéncia, continuamos atuando no limite do
dizivel, como se o que estivéssemos interpretando fosse a condicdo excedente do impossivel,
guando na verdade a batalha que se trava em nome da experiéncia de fora é o ndo limite, é o
pedido pelo retorno do possivel, do algo que vai além do saber, do conhecido, que o texto
literario nos propicia.

Talvez, ndo consigamos nos libertar desse modo de leitura baseada nas prescrigdes
cientificas, positivistas, humanista, por razbes elementares: temos medo de nos expor ao
desconhecido e de abandonarmos a nds mesmos. Ele fere profundamente o eu que clama pela
salvacdo, a palavra que explica sua dor e denomina sua causa. A uma condic¢do de limite,

situaria, aquela e tantas outras formas de leitura que expde o texto literario a apreensao de
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verdades, de razdo, de valores, o submetendo indiscretamente @ uma condicdo diferenciada,
mas ainda sim como extensdo ao nosso viver, isto €, do sentido de ser.

Ndo que o texto literario esteja apartado de nossa vida interior, ele seria a
possibilidade de nossa vida interior, na medida em que se apartar dos interditos, mostrando
razoavelmente sua indiscricdo (o despertencimento do sujeito e do objeto) pela e na
sensualidade das palavras (vazias), pelo erético do texto, pois j& disse Barthes, diferente do
“texto de prazer: aquele que contenta, preenche, da euforia; aquele que vem da cultura, nao
rompe com ela, esta ligada a uma préatica confortavel de leitura” (BARTHES, 2013, p. 20), o

texto de gozo, e aqui associamos ao sentido de erotismo em Bataille, é:

Aquele que coloca em estado de perda, que desconforta (talvez até um certo enfado),
faz vacilar os alicerces histdricos, culturais, psicoldgicos do leitor, a consisténcia de
seus gostos, de seus valores, de suas lembrancas, pde em crise sua relacdo com a
linguagem. (BATAILLE, 2014, p.20)
Ao remeter-se ao fora de si e da linguagem, a literatura abre caminho para espaco para
um novo saber de que fala Bataille, este por sua vez constituido pelo contrassenso, o saber
pelo ndo-saber.

Prosseguindo ainda com o texto “Ratos”,

Pensam, é facil, mas forcas ndo tém mais, embora seus trinta e cinco anos, boca
desbanguelada, os ossos estufados, os olhos, a pele ruga, arquipélago de pequenas
Ulceras, a cabeca zoeirenta. E I1éndeas explodem nos pixains encipoados das criangas
e ratazanas procriam no estdbmago do barraco e percevejos e pulgas entrelagcam-se
aos fiapos dos cobertores e baratas guerreiam nas gretas (RUFFATO, 2013, p. 22).
Resta-nos indagar o que se extrair ou comentar da passagem acima, em que
determinadas evidéncias, como a condicao precaria em que vivem a moradora de rua e seus
filhos, espelham a situacdo de miséria sob a qual se encontram muitas pessoas por um lado,
mas evidentemente que crédito algum seria atribuido a essa leitura, a menos que esta se
sustentasse, por outro lado, pelo levantamento de elementos linguisticos, visuais e
sistematicos da lingua que apontassem para 0 modus operandi da escrita.
Queremos dizer com isso, que, assim como o fez Modesto Carone (1990) ao examinar
a poesia de Georg Trakl (1887-1914), a partir da premissa de que a poesia do austriaco se
fundamentava em meio a um processo que tinha por base a juncdo de imagens descontinuas,
apresentado trechos de terminados poemas em que era possivel verificar-se 0 modo como
diferentes palavras com diferentes fungdes sintaticas eram agrupadas num mesmo sistema
semioldgico, produzindo um terceiro elemento, distinto das partes anteriores, e para levar a
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termo sua hipétese, o autor utilizou-se dos conceitos de metafora visual e de montagem,
aqueles que pretendem trabalhar Eles eram muitos cavalos segundo a perspectiva conceitual e
de uma tomada estrutural em que seja verificada a designacdo das palavras e seu
funcionamento do texto, no nivel frasal, visando extrair desses sistema de significagéo,
justificativas para uma escritura a qual se intitularia realista ou contemporanea, talvez fosse
necessario ater-se ao fato de que, nem mesmo teorias bem fundamentas como as empregadas
por Modesto Carone, e nem mesmo a que concerne a artes plasticas, como € o caso da

colagem, escapam a sua natureza inapreensivel.
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CONSIDERACOES FINAIS

Os propositos de nosso trabalho tiveram por foco a obra ficcional do escritor mineiro
Luiz Ruffato “Eles eram muitos cavalos” (2013) cuja estrutura diferenciada apresenta uma
notdvel singularidade, principalmente no que se refere a sua dimensdo linguistica. Diante
dessas caracteristicas, pudemos constatar a intransitividade de sua linguagem em uma
composicao que apontada para uma nova visdo tanto de autor como de leitor.

A dindmica de sua escritura, na medida em que se apresenta supostamente esfacelada,
articula elementos plurais, o que combina em sua diegese espaco e vida interior na propria
composicdo. Dizemos que este esfacelamento é suposto visto que, ao invés de uma
linearidade tradicional, o que nos deparamos é com uma pluralidade que evoca, antes de tudo,
uma multiplicidade de sentidos velados e a espera de leitores que os detectem em pleno e
fecundo exercicio de ressignificagéo.

Se pelo viés da representacdo, EEMC apresenta uma realidade interna que foge aos
padrdes instituidos da criacdo poética tradicional, pela perspectiva da verossimilhanca sua
composicdo fotografa, em sua pluridimensionalidade, a propria condi¢do de ser e estar no
mundo contempordneo ao alinhavar pequenos e diferenciados enredos em uma Unica
conjuntura.

Diante do hibridismo comunicacional que apresenta, a astlcia de sua enunciagédo esta
exatamente no experimental que se coloca “fora” do lo6cus formal e genético tanto do autor
como do leitor e arrebata um realismo verbal no qual o leitor assume a coautoria que, neste
caso, s6 é tangivel em um mergulho perceptivo de ampla e profunda corporiedade, para
usarmos aqui expressdo cunhada por Merleau-Ponty.

Se de um lado a experiéncia interna se consolida, de outro, ndo ha como se afastar da ideia
de que a escritura de EEMC s6 é pensante, no sentido racional do termo, a partir da prdpria
experiéncia de “fora”. E na passagem da perspectiva interna (ou subjetivagio) para a externa que
temos o distanciamento do saber formal para adentrarmos nas esferas do deseja e do erdtico
enguanto experiéncia-limite na recuperacéo da interioridade feita por Blanchot, a partir de Bataille.

Nesta natureza cambiante reside exatamente a possibilidade de construirmos a ponte
entre arte instalagdo e instalacdo literdria aqui proposta para “Eles eram muitos cavalos”. Ao
agrupar, sob as mais variadas condigdes acontecimentos com diretas referéncias ao cotidiano
de uma cidade como Sdo Paulo, a obra, se assim podemos nos referir a ela, transita em uma
montagem tanto quanto se fragmenta uma vez que seu contexto apresenta uma unica restricao,

a impreciséo.
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Desse ponto de vista e tdo somente deste, podemos aferir para EEMC a proximidade
com os objetos narrativos elencados, qual seja, por sua condigéo de detalhes. A multiplicidade
cumulativa da obra de Ruffato extrapola em descricdo e deflagra a realidade. Para aléem da
obscuridade de Candido (1989), ou da dimens&o erética de Bataille ou mesmo da morte de
Blanchot, ndo se ha pretensdo alguma aqui de emitir resposta definitiva que seja, apenas
deixar em aberto pontos que talvez se cruzem no momento tdo especifico como esse em que
procuramos falar de experiéncias internas e de “fora” por meio de um livro deliberadamente
composto pelas vias de instalacdo.

Diante de um “romance” constituido por hagiologia, previsao de tempo, depoimentos,
conversa ao telefone, salmo, anuncio, lista de livros e de profissfes, a via interpretativa
redimensiona o0 jogo que pde em sua génese a propria linguagem artistica na medida em que
elege a dispersdo das formas escriturais, mas também em nada dispensa o tragico, nos
situando leitor, escritor e obra nesse sentimento funesto em que, parafraseando Resende
(2008), somos icados a uma existéncia em que ha a dificuldade em narrar.

Como negar o arrebatamento tragico que arremete o homem em sua debilidade, ou,
mais uma vez, nas palavras de Resende, na prépria tragicidade humana, mais do que nunca
retratada por muitos autores pela tematica recorrente da violéncia, outra questdo fundamental
e proficua na obra por sua significacdo. Inegavelmente, com diferentes modos de apresentar a
realidade, como que se eximindo da criacdo de um espaco propicio a reflexdo sobre ela, acaba
por trazer seu reconhecimento de condi¢do inexprimivel.

Toda e qualquer possibilidade de se falar em Eles eram muitos cavalos enquanto texto
de instalacéo traz muitas dificuldades, porque nele ndo poderia existir a correspondéncia entre
texto e mundo real tal como sugere uma instalacdo artistica, contudo pela perspectiva da
dominante negativa do fora, assinalando que o que estd atras de nds, aquilo que ainda
permanece inexistente e obscuro, parece constituir a condicdo essencial de nossa existéncia
em movimento incessante ao objeto de desejo, rompendo inevitavelmente com cogito
descartiano, “penso, logo existo”.

Mas o que se esperar da proposta de leitura envolvendo, sobretudo a ideia de corpo-
leitor e cuja tbnica é a negacdo do livro, ou seja, de sua possibilidade apenas como prologo,
enquanto obra sendo o esfor¢o sem precedentes tanto de quem escreve quanto de quem Ié em
absorver a ideia predominante espacial que exige a instalacao literaria.

Em face da condicdo dicotdmica entre percepcdo e conhecimento em que um enredo

construa continuamente pontes de ligacdo entre a interioridade e a exterioridade do individuo,
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da sociedade, do homem, temos, em Ultima instancia, um vinculo vivo com a natureza

primordial do humano tanto situado quanto sitiado.
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