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(Escrevo a ti com a alma turva as maos trémulas e o olhos inundados pelo oceano de sua falta
em meio ao fim dos dias ensolarados)

N&o so este texto que segue mas todos aqueles eu ja tenha escrito ou que venha a escrever no
decorrer da vida sdo dedicados & vocé Regina Zimmermann. Nenhum outro ser conseguiu
promover um encontro tdo intenso quanto vocé e com essa poténcia ativa, e s6 com ela, eu pude
entender o pouco que entendo hoje e o tanto que percebo desconhecer. Poucos movimentos
conseguem despertar em nos breves erupcdes, tempestades e longas calmarias e éxtases com o
sublime e € incrivel como vocé conseguia tudo isso em pequenos gestos, sorrisos, olhares,
expressdes e abracos. Um verdadeiro conhecimento é um ato de amor e acolhimento
incondicional do outro, e nenhum outro modo de pensamento conseguiu me fazer perceber isso
como a forca do teu ser. Todo esse texto estd impregnado com a humilde e simples constatacédo
alegre de que o saber verdadeiro é um ato de amor pela vida e s vale se nos coloca em direcédo
a essa abertura imprescindivel ao agora saturado de suas incertezas, contradicdes e que s6 pode
ser apreciado por aqueles, que como vocé, tiveram a coragem suficiente de se entregar e de
amar a vida em todas as suas grandes e pequenas nuances, e isso, Vocé Regina sabia demonstrar
de forma tdo esponténea e feliz que me fez perceber que a vida, essa imensiddo, essa
temporalidade voraz, pode caber em um abrago, em um toque e em uma existéncia iluminada
como a sua. Sem esses ensinamentos aprendidos na observacao atenta e cuidadosa que tive de
seu ser nenhuma palavra que eu ja tenha escrito ou pensado seria possivel, pois para mim, apds
ter compartilhado o mundo contigo, o pensamento é uma forma de amor alegre, intenso e
potente pela vida e essa licdo me foi dada por vocé. Dificil continuar um caminho a ser
construido quando escrevendo esse breve agradecimento sei que ndo posso mais contar com
sua imensa presenca em minha vida que agora reflete uma sufocante auséncia, mas, a0 mesmo
tempo, sei que vocé esta pulsando por todo meu ser, inclusive nesse exato momento em que
escrevo. Agora eu tenho certeza de que eu sou porgue nGs SOMOS € SOMOS um nos porque
amamos. Obrigado Regina, por permitir que eu seja um nos desse acolhimento impossivel e
incomensuravel do amor que sempre seremos. Continuarei te amando sempre meu grande amor,
para quem a vida era um terno nascer do Sol, um Sol que, como seu ser, iluminava grande parte dos
meus dias e com seu calor fez desabrochar o girassol que atende pelo nome de Amor. In memoriam.
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RESUMO

A presente dissertacdo de mestrado busca tecer leituras analiticas e descritivas acerca de parte
da obra poética de Marcelo Ariel. Pretende-se com esse texto compreender de que maneira a
poesia pode ser articulada com discussfes que tangem temas como: a subjetividade, a
sensibilidade e o siléncio. Para o estudo foram selecionadas trés obras do autor: Retornaremos
das cinzas para sonhar com o siléncio (2014), Com o daimon no contrafluxo (2016) e Jahe fide
fiariombovy’a (2018). Em cada um dos trés capitulos que compde esse estudo serdo utilizadas
as teorias que dialogam, ao nosso entender, com as demandas apresentadas pela linguagem
poética de Marcelo Ariel: a questdo do estilo como producdo de uma singularidade ontologica
acerca do “ser negro” com Achille Mbembe (2018) e Gilles Deleuze (2010), a poesia como
duracdo na qual perpassam forcas, intensidades e fluxos que promovem a criagdo continua em
ressonancia ao elan vital que possibilita a percepcao sensivel da vida em uma polifonia com
Henri Bergson (1999) e a linguagem como ascese negativa no poema como a impossibilidade
do dizer que anuncia uma morte da/na palavra, e simultaneamente, um nascer vindouro do
poético fora da linguagem em uma aproximacdo com as perspectivas de Georges Bataille
(2016) e Maurice Blanchot (2011). Buscamos assim ocupar a possibilidade de teorizacdo da
poesia como intervencao potente e insurrecional do pensamento que ndo se quer apropriar ou
expropriar das obras aqui analisadas e sim, perceber nas mesmas, possiveis aberturas e
intensidades que elas permitem para se adentrar na névoa-nada dos destrogos do presente.

Palavras-chave: Poesia Brasileira Contemporanea; Consisténcia ontoldgica da poesia;
Insurgéncia politica do poema.



ABSTRACT

The present thesis seeks to provide analytical and descriptive readings on part of Marcelo
Ariel’s poetic work. The aim of this text is to understand how poetry can be articulated with
discussions that touch on subjects such as subjectivity, sensitivity and silence. For the study
were selected three works of the author: We will return from the ashes to dream of silence
(2014), With the daimon in the counterflow (2016) and Jahe fide fiafiombovy'a (2018). In each
of the three chapters that compose this study will be used theories that dialogue, to our
understanding, with the demands presented by Marcelo Ariel’s poetic language: the question
of style as the production of an ontological singularity about "being black™ with Achille
Mbembe (2018) and Gilles Deleuze (2010), poetry as a duration in which forces, intensities and
fluxes permeate the lives of the elan vital that enables the sensitive perception of life in a
polyphony with Henri Bergson (1999) and language as a negative ascesis in the poem as the
impossibility of saying that it announces a death in/of the word, and simultaneously a coming
birth of the poetic out of language in an approximation with Georges Bataille (2016) and
Maurice Blanchot (2011) perspectives. We thus seek to occupy the possibility of theorizing
poetry as a powerful and insurrectional intervention of thought that does not want to appropriate
or expropriate from the works analyzed here, but to perceive in them the possible openings and
intensities that they allow to enter into the névoa-nada of the wreckage of present.

Keywords: Contemporary Brazilian Poetry; Ontological consistency of poetry; Political
insurgency of the poem.
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Introducao

Procure perguntas e ndo respostas, disse a vida abrindo os bracos
(ARIEL, 2018, p.79).

Escutai, nenhuma trégua nos aguarda

N3o falai mais em esperanca....O! Vs que governais...
Esperanca ¢ o caralho!

(ARIEL, 2008, p.70).

Partimos para a composicéo desta dissertacédo a partir da seguinte questdo: o que pode a
poesia?

Analisamos, paratal, parte da obra poética de Marcelo Ariel tentado elaborar uma leitura
que dialogue, de modo exploratério em perspectiva paralela, suas composices as possiveis
reflexGes tedricas que elas parecem suscitar. Nao pretendemos circunscrever ou estratificar a
obra do autor, muito menos as problematizac6es e consideracfes que realizamos neste texto a
partir da leitura de suas composic¢des visam classificar a obra do poeta. A intencdo é promover
uma abertura, como oferta/partilha, para possiveis reflexdes a partir dos poemas escolhidos e
da teoria selecionada.

Essa postura tedrica se deve ao fato de entendermos aqui a literatura, mais
especificamente a poesia, ndo como meio de reproducdo automatica de um sentido, um

contetido ou uma ideologia®. A leitura abusiva de um texto literario se da quando este passa a

1 Em uma conferéncia de 1934 intitulada O autor como produtor, Walter Benjamin elabora um estudo acerca da
relacdo dialética entre forma e conteGdo, priorizando uma leitura da techné como técnica de criagdo e
montagem/composicéo de obras artisticas e como estas podem estar efetivamente aplicadas a servico de uma
ideologia ou de uma pratica cultural especifica. Benjamin questiona o fato de a linguagem artistica ser
instrumentalizada, retirando o carater critico e autbnomo, ndo no sentido kantiano, o qual Theodor Adorno confere
e reivindica em seu estudo sobre a estética, e colocando a arte a servigo de uma técnica de reproducdo ideolégica.
N&o a toa 0 pensador apontara ser esse um problema latente no modus operandi da imprensa que a dissolugdo da
forma e do contetido em uma sintese ideoldgica se constituird como uma instancia decisiva no processo de criacdo
e instrumentalizacdo da linguagem artistica, que passe, nesse &mbito, a se realizar ndo mais como arte, mas como
instrumento de reproducdo seriada de uma pratica cultural especifica e de uma ideologia. Benjamin denomina esse
primado da “inteligéncia” como o papel do intelectual que veicula a cultura e a ideologia, passando a ganhar um
peso enorme na esfera publica. O critico percebe isso de maneira cirdrgica a partir da denominagdo de logocracia
ou “reinado dos intelectuais” sobre a criagdo estética. Adorno anunciara a necessidade de uma racionalidade
critica para se enfrentar a racionalidade vulgar ou ideoldgica, porém se mantera no processo hegeliano de pensar
a arte como utopia ou sempre uma “nostalgia do novo”, delegando ao passado a redeng&o do presente e tornando
a arte um objeto distanciado da préatica politica, recaindo, inevitavelmente, no modelo estético desinteressado de
Kant. Benjamin, a partir da obra de Brecht, argumenta que a sintese entre forma e contelido nao deve ser a
imobilizacdo do movimento dialético no achatamento, ou mesmo esvaziamento estético da arte e da linguagem,
para que ela se instrumentalize em veiculo logocréatico de uma intelectualidade partidaria ou de uma elite cultural
que determine qual técnica deve ser reproduzida e estabelecida como verdade. Para ele, a sintese entre forma e
contetido deveria, como na obra de Brecht, colocar o0 movimento dialético na quebra entre os dois polos, tanto
forma como conteldo devem se agenciar mutuamente para produzir sempre algo diferente e novo, aproximando
assim o movimento dialético da contingéncia e das demandas proletarias, que obviamente diferem muito das
proposicBes logocréticas das elites intelectuais, fosse no regime soviético ou em qualquer tempo da historia
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ser lido em uma dimensdo arquivistica que parte de um real ja dado (aparentemente acessivel
cognitivamente a qualquer consciéncia) para uma agdo que se deseja que este texto gera: a
linguagem assim assumiria um meio de interacdo intersubjetivo, podendo tornar-se como
veiculo ideoldgico.

O perigo de tal perspectiva acerca do literario é a de torna-lo circunscrito nas percepgdes
e desejos daquele que escreve (autor) e daquele que escreve sobre o que Se escreveu (critico),
assim imputando sentidos e conteddo que servem para uma justificativa aparentemente
verificavel daquilo que se convém aferir a este ou aquele texto.

Entendemos que esse ndo € o caminho correto (ndo que exista um a ser seguido, mas é
necessario se permitir sempre criar o0 caminho ao passo que se anda), pois toda critica pode
também ser uma forma de criacdo e de experimentacao teorica, justamente por nao ser possivel
se chegar ao verdadeiro sentido de um texto, mesmo quando exaustiva e paranoicamente se
vincula o literdrio a um real ao qual ele esta submetido e ndo passa de representacdo. Por esse
motivo, o texto como produto de uma realidade acessivel e verificAvel de modo estanque
deveria “satisfacao” de suas “a¢des”, porém jamais se consegue depurar ¢ purificar um texto,

uma obra e uma vida (no caso das biografias). Colocar uma obra artistica em um diva?,

ocidental. Na leitura de Benjamin, ao fazer o publico participar de suas pecas, quebrando o regime kantiano de
desinteresse e distanciamento do sujeito com a fruicdo estética, Brecht retira a dialética de sua imobilidade
instrumental e a coloca em movimento. Um movimento politico de fato, que é a criacdo constante de meios e
modos de relagdo e existéncia ligados a praxis de fato. Assim, a questdo seria entender que o papel da arte e da
criacdo estética a partir da técnica ndo é a de estabelecer regimes de reproducdo ideoldgica ou ideais de cultura
pautados em uma pratica concebida como coerente a priori, mas sim pensar em um meio de tornar a técnica um
instrumento de intervencdo continuo no campo social e que esteja disponivel a populagdo sem nenhuma espécie
de regulamento e cerceamento dessa técnica por parte de um grupo, partido, classe ou mesmo hierarquia estética:
“No escritor, essa traicdo consiste num contraponto que o transforma de fornecedor do aparelho de produgio
intelectual em engenheiro que vé sua tarefa na adaptagdo desse aparelho para fins da revolugdo proletaria.” Sua
acdo é assim de carater mediador, mas ele libera o intelectual daquela tarefa puramente abstrata na qual Maublanc
e muitos de seus companheiros acham necessério confina-lo. Consegue promover a socializagdo dos meios de
producdo intelectual? Vislumbra caminhos para organizar os trabalhadores no préprio processo produtivo? Tem
propostas para a refuncionalizacdo do romance, do drama, da poesia? Quanto mais completamente o intelectual
orientar sua atividade em funcdo dessas tarefas, mais correta serd a tendéncia, e necessariamente mais elevada sera
a qualidade técnica do seu trabalho. Por outro lado, quanto mais exatamente conhecer sua posi¢do no processo
produtivo, menos se sentird tentado a apresentar-se como intelectual puro (Geistiger). A inteligéncia que o
enfrenta, confiante em suas proprias forcas miraculosas, hd de desaparecer. Porque a luta revolucionaria ndo se
trava entre o capitalismo e a inteligéncia, mas entre o capitalismo e o proletariado.” (BENJAMIN, 1987, p.136).

2 O discurso da critica, quando entendido em um ambito clinico, acaba tendo por desejo o preenchimento de uma
falta essencial que constitui o literario, a armadilha é sempre tapar um buraco estando dentro de uma cratera:
“Desde um discurso privilegiador de um suposto saber acumulativo que busca acessar, clarificar e transmitir seu
objeto de estudo, a critica e o ensino literarios vivem o desconforto de lidar, de maneira demasiadamente
instrumental e subserviente a seu objeto, com uma escrita criadora que néo se deixa apropriar por nada de externo
a si que a ambicione confiscar. Acreditando muitas vezes apreender o objeto, quando, de fato, preenchem um vao
que, inapreensivel, insiste em permanecer vazio, a critica e o ensino literarios ndo obtém mais do que um
entulhamento da obra literéria, perdendo, consequentemente, o que dela é fundamental. Suas tentativas sdo de
suprir a falta, sutura-la, apagando até as cicatrizes que deixam os Ultimos vestigios da costura que, ilusoriamente,
cola o vazio. Nestes casos, 0 dilema que se mostra é o de, através da diferenca entre conhecimento demonstrativo
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promover diagnosticos e Ihe prescrever tratamentos soa um pouco fora de moda, e parece
estranho que em uma época dos “modismos” (toda época tem 0s seus) a principal “moda” seja
algo que esta em si fora dela, haja vista as reflexdes politicas que estdo em pauta e dentro dos
saberes, porém nunca pareceram tdo0 isoladas e distantes em sua abstragdo como
contemporaneamente. Muito se pensa, se produz mas pouco se muda, se é que 0 pensamento
produzido busca modificar algo de fato.

Neste viés a critica literaria como tribunal analitico dos sentidos linguisticos e
metafisicos de um texto, colocando assim a literatura como responsavel, como devedora, como
ré, parece ndo condizer com a dimensdo literaria, ou como afirma Georges Bataille, a Unica

responsabilidade do literario (como Mal) é ser radicalmente irresponsavel:

O mais notavel nesse movimento é que tal ensinamento néo se endereca, como
0 do cristianismo — ou da religido antiga -, a uma coletividade organizada da
qual se tornaria o fundamento. Ele se dirige ao individuo, isolado e perdido, a
quem ndo da nada sendo no instante: ele é apenas literatura. E a literatura,
livre e inorgéanica, que é sua via. Por isso, ele tende menos que o0 ensinamento
da sabedoria pagd, ou da Igreja, a transigir com a necessidade social,
representada muitas vezes por convencdes (ou seja, abusos), mas também pela
razdo. SO a literatura podia desnudar o jogo da transgressdo da lei —sem a qual
a lei ndo teria fim — independente de uma ordem de criar. A literatura ndo
pode assumir a tarefa de organizar a necessidade coletiva. Ndo cabe a ela
concluir: “aquilo que eu disse nos obriga ao respeito fundamental pelas leis da
cidade”; ou, como faz o cristianismo: “aquilo que eu disse (a tragédia do
Evangelho) nos coloca na via do Bem” (ou seja, na pratica, da razdo). A
literatura € mesmo, como transgressdo da lei moral, um perigo. Sendo
inorganica, ela é irresponsavel. Nada repousa sobre ela. Ela pode dizer tudo.
(BATAILLE, 2015, p.22).

O ato abusivo esta em se retirar a possibilidade de abuso do literario, em dimensiona-lo
pelo juizo, pela prescricdo juridica, pela percepcdo da criacdo artistica como depoimento
criminal e de articulacdo da critica como juri.

Neste senso, a literatura pode dizer tudo, mas nédo se pode dizer tudo sobre ela e, no caso

da critica sobre a poesia contemporanea, ela precisa pensar sobre si mesma?, experimentar-se,

e criacdo, pleitear uma via de acesso para a obra inacessivel, apropriar-se da obra inapropriavel.” (PUCHEU, 2018,
n.p.).

3 A poesia brasileira contemporanea apresenta um grande indicio de uma intensidade criativa e de uma vitalidade
experimental. A critica, e aqui pensamos ndo apenas em uma opinido fundamentada, mas sim em uma tentativa de
se viabilizar uma conjuntura comunitaria para a poesia contemporanea, passa necessariamente por um crivo de
analise sobre a prdpria no¢do de contemporaneo a qual essa poesia estaria vinculada. O papel critico da critica
seria, portanto, de colocar a poesia em foco para extrair dela algo que auxiliasse a prépria critica no entendimento
sobre qual seria esse contexto contemporaneo e qual seria essa possivel poesia produzida nela, ou ainda, que o
produz. Essa reflexdo foi realizada por Marcos Siscar (2016), ao se interrogar especificamente sobre o papel da
critica em relagdo a poesia contemporanea: “Interessava-me, ainda, outra coisa: constatar que de fato existe uma
atengdo, uma demanda que é dirigida a poesia (quando é nomeada, solicitada, aplaudida ou denunciada), em
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forcar seus limites. Acreditamos que tal posicionamento ndo mais levara a incoeréncia, nem
mesmo abdicar de uma metodologia, mas sim entender que as demandas de uma obra literéria
ndo sao resolvidas pelo seu achatamento e esquartejamento para que seja inserida em uma caixa
correspondente a uma série pré-estabelecida. E preciso reconhecer que se deve explorar e
conceber novos caminhos. Errar, falhar e ser insuficiente fazem parte dessa empreitada, afinal
de contas 0 pensamento s6 existe como risco.

Como movimento do pensamento, a escrita ndo poderia ser entendida como um mero
processo de seguir o caminho em direcdo a um fim ou a um objetivo, é preciso se desvincular
da nocdo de que a leitura e a analise de um texto literario € como ser guiar por um mapa ou ser
conduzido em um ponto turistico (aqui vemos isso, ali aquilo e essas coisas sdo importantes
como voceés podem ler no folheto, o que vale a pena ser visto é o que esta contido nele, fora da

prescricdo nada tem valor); ou como escreve Walter Benjamin:

Saber orientar-se numa cidade néo significa muito. No entanto, perder- numa
cidade, como alguém se perde numa floresta, requer instrucdo. Nesse caso, 0
nome das ruas deve soar para aquele que se perde como o estalar do graveto
Seco ao ser pisado, e as vielas do centro da cidade devem refletir as horas do
dia tdo nitidamente quanto um desfiladeiro. Essa arte aprendi tardiamente; ela
tornou real o sonho cujos labirintos no mata-borrées dos meus cadernos foram
0s primeiros vestigios. (BENJAMIN, 1987, p.73).

Acreditamos que perder-se é importante para ndo seguirmos um caminho que nos
mostre uma representacao da cidade, que ndo é outra coisa sendao uma ilusdo. Da mesma forma,
toda obra artistica deve sempre ser explorada para perdermo-nos em seu espaco, que, assim
como qualquer cidade, ndo possui um roteiro determinado que lhe constitua significacéo.
Talvez seria necessario criar e para isso as vezes é necessario errar o caminho.

Mas um errar ndo como fim, como reconhecimento do fracasso, um perder-se para
encontrar aquilo que realmente deveria ou poderia ser achado em um momento para depois
voltar a sua obscuridade, ao caminho a ser novamente construido. Porém, esse encontro s

acontece no imprevisto e tardiamente: “Aqui mesmo ou perto, Ariadne deve ter assentado seu

especial nos momentos em que é requisitada energicamente a proposito do sentido do contemporaneo. Essa
demanda ao meu ver exprime (ndo importa se voluntéria ou involuntariamente) o desejo ou a crenga de que a
poesia ocupe um lugar, que desse lugar possa surgir uma explicacdo para 0 que nos ocorre — mesmo que essa
explicacdo tome a figura da impoténcia ou da ruina -, que ela seja transmitida pela “mensagem” do poeta ou
arrancada do poema (d& “ma poesia”), pelo critico, a golpes de leitura a contrapelo. Ou seja, para aquele que
observa pathos dessa cena critico-poética, o lugar ocupado pela poesia — designada como formalizacao privilegiada
ou, alternativamente, como bode expiatério do mal-estar no presente — ndo deixa de ser o espago de uma
“promessa” de sentido. Colocando a poesia no centro das atencdes, agimos como quem coloca no lugar de onde
virtualmente poderia advir alguma coisa, nem que seja a evidéncia ou a revelagdo de nossa ruina.” (SISCAR, 2016,
p.200-201).
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leito, em cuja proximidade compreendi pela primeira vez, e para nunca mais esquecer, o que sO
mais tarde me coube como palavra: Amor”. (BENJAMIN, 1987, p.74).

As palavras demoram a caber, a serem acolhidas, e justamente as que fazem sentido
tardam a retornar-nos. Sim, o sentido é sempre um movimento de retorno, ndo de chegada e
sim de demora, ndo de uma ligeireza* que ndo entende-se como um instante de éxtase e de
pensamento, mas como uma ligeireza que continue mecanicamente o que é posto como aquilo
que deve ser continuado, uma ligeireza do que busca a conexdo direta entre a palavra e 0 mundo
de modo representativo e substancializado idealmente. A partir disso, esta dissertacao busca,
nos trés capitulos que a compde, elaborar possiveis caminhos para uma discussdo sobre poesia,
mais especificamente como o pensamento sobre a linguagem poética pode ser manifestado pela
obra de Marcelo Ariel.

Poeta nascido em Cubatdo na baixada Santista da regido Metropolitana, Marcelo Ariel
engendra sua poética pela perspectiva da montagem através da ruinas e fragmentos que restam
dos destrocos e dos traumas que o real, esse real demasiado destrutivo, langa a todos aqueles
sensiveis a catastrofe civilizatoria que ocorre nas comunidades periféricas, na natureza e nos
centros ndo nomeados do pensamento que escapam as categorizagdes eurocéntricas: “Assim,
0s inimeros processos de destruicdo — materiais e psiquicos — aos quais somos submetidos na
era do capital e da tecnologia sdo matéria essencial da matriz poética de Ariel.” (MACIEL,
2019, n.p.)

Matriz poética que se pauta na composicao fragmentada tal qual a impossibilidade de
narrar uma Historia ainda por ser escrita, um devir-fabulacédo, de uma comunidade imaginaria
que se apresenta unida apenas pela partilha da miséria, da precariedade e das catastrofes,
incontaveis catastrofes que ddo vazdo para um entendimento empirico-transcendental do que

significa a alegoria do Angelus Novus, quadro de Paul Klee, como elabora Gustavo Silveira

4 Maurice Blanchot afirma que o perigo da realizagdo de uma leitura com ligeireza de uma obra pode ocasionar
um atalho perigoso, e s6 se pega um atalho quem quer chegar em algum objetivo, isso nunca é o que se pode
conseguir de uma obra artistica, seja moral, espiritual ou analiticamente. Na concepc¢do de Blanchot sd ha validade
na ligeireza que permita ao leitor acompanhar 0 movimento da linguagem em uma entrega dionisiaca ao espago
criado a partir da relagéo entre o leitor e o texto, ou seja, uma terceira via, uma via que se contempla no tumulto
que se da fora da consciéncia daquele que 1€ e do texto que se experimenta em um outro espaco, que geralmente
s6 pode ser acionado pela demora: “E quando Valéry se inquieta com o leitor inculto de hoje, que pede a facilidade
gue seja cumplice de sua leitura, essa inquietacdo talvez esteja justificada, mas a cultura de um leitor atento, os
escripulos de uma leitura penetrada de devocdo, quase religiosa e convertida numa espécie de culto, ndo mudaria
coisa alguma, acarretaria perigos ainda mais graves, pois de um leitor ligeiro, que executa em redor de um texto
uma danga répida, essa ligeireza ndo é, sem duvida, uma verdadeira ligeireza mas € sem consequéncia e ndo esta
isenta de promessas: ela anuncia a felicidade e a inocéncia da leitura, que é talvez, com efeito, uma danga com um
parceiro invisivel num espago separado, uma danca alegre, desvairada, com o “tumulto”. Ligeireza a que nao se
deve desejar o movimento de uma preocupacdo mais grave, pois onde a ligeireza nos é dada, a gravidade ndo
falta”. (BLANCHOT, 2011, p.214-215).
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Ribeiro em seus texto sobre a poesia brasileira e a obra de Walter Benjamin®, em especifico
quando o autor pensa o poema Caranguejos aplaudem Nagasaki de Marcelo Ariel, que compde
seu primeiro livro Tratado dos anjos afogados (2008), no qual o poeta trabalha a viséo infernal
causada pelo episodio da catastrofe em Cubatdo em 1984, quando uma tubulacdo de gasolina
se rompeu e espalhou cerca de 700 mil litros pelo mangue no qual residiam indmeras familias
em condigdes precérias, muitas das familias haviam armazenado gasolina durante o vazamento
para conseguir vender posteriormente para ter o que comer. Duas horas ap6s 0 vazamento tem
inicio um incéndio que segundo fontes oficiais vitimou 93 moradores da Vila Soco regido de

Cubatdo onde moravam de modo irregular dezenas de familias pobres:

O olhar projetado pelo poeta para o episédio procura revelar, pelas multiplas
conexdes e referéncias que estabelece, a extensa cadeia de acontecimentos do
mesmo tipo, desastres naturais e humanos gque expde a sucessdo de catastrofes
de que é feita a Histdria, e que na periferia de uma cidade operaria brasileira
repete-se e se refrata, atualizada, ganhando novas dimensdes. A mirada
angélica que Ariel propde, afinal, desde o alto, confere dimensdo mais ampla,
de pretensGes universais, ao acontecimento local — que deixa de ser apenas a
enésima confirmacdo do abandono social a que os mais pobres estdo
submetidos no Brasil para se conectar, como mais um elo na cadeia, ao
amontado de ruinas que, vindo de todos os tempos e lugares, cresce até os
céus. (RIBEIRO, 2019, n.p.)

O episodio marca a poética de Marcelo Ariel e o conecta com um espectro singular
dentro da poesia contemporanea: a dos autores que ddo énfase a uma experimentacdo da
linguagem como campo de criacdo estética com 0s cacos ou 0s restos do que resta das acdes
politicas perpassadas em sua maioria na contemporaneidade pelo capital, pela

incomunicabilidade de uma vivéncia expropriada de si mesma e, como aponta Gustavo Silveira

5 Em especifico o autor se utiliza da Tese nimero nove de Walter Benjamin, presente em suas teses Sobre o
conceito de Histdria escrita em 1940. O que vale ressaltar é que Benjamin percebe que o progresso em sua marcha
descontrolada para o futuro promove apenas a destruicdo do presente e a ruina do passado. Ao citar o quadro de
Paul Klee, Angelus Novus, Benjamin atenta para o olhar que se fixa naquilo do qual ele, ao mesmo tempo se projeta
para longe. Para Gustavo Silveira Ribeiro (2019) essa imagem repercute em alguns poetas brasileiros
contemporaneos, dentre eles Marcelo Ariel, pois a constatacdo do presente como catastrofe negada na busca por
um futuro incerto coloca presente e passado como 0 que resta, como o que deve ser abandonado. Em meio a um
pais de enorme segregacdo social o anjo de Paul Klee se coloca como uma alegoria presente de uma poética
consciente de seus presente e desesperancada do futuro prometido, destino esse que marchamos
incontrolavelmente: “Ha um quadro de Klee que se chama Angelus Novus. Representa um anjo que parece querer
afastar-se de algo que ele encara fixamente. Seus olhos estdo escancarados, sua boca dilatada, suas asas abertas. O
anjo da historia deve ter esse aspecto. Seu rosto esta dirigido para o passado. Onde nds vemos uma cadeia de
acontecimentos, ele vé uma catastrofe Gnica, que acumula incansavelmente ruina sobre ruina e as dispersa a nossos
pés. Ele gostaria de deter-se para acordar os mortos e juntar os fragmentos. Mas uma tempestade sopra do paraiso
e prende-se em suas asas com tanta forca que ele ndo pode mais fecha-las. Essa tempestade o impele
irresistivelmente para o futuro, ao qual ele vira as costas, enquanto o amontoado de ruinas cresce até o céu. Essa
tempestade é o que chamamos progresso”. (BENJAMIN, 1985, p.225).
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Ribeiro, por um temporalidade singular que porta uma universalidade em seu testemunho do
real como catéstrofe, tal qual o anjo de Paul Klee propde pensarmos de forma imagética.
Ainda nessa convergéncia da estética em politica a obra de Marcelo Ariel passa também
pela percepc¢do da negatividade da linguagem, da impossibilidade de se compor uma poética
que dé conta de sintetizar as violéncias e as catastrofes de modo totalizante. Como um némade
que caminha em meio aos destro¢os de uma realidade desértica coberta por uma névoa que
esconde 0 nada resultante da catastrofe, Marcelo Ariel entende a temporalidade como uma
tragédia do real possivel, na sua manifestacdo catastrofica e destrutiva, no sublime da
linguagem o autor busca perceber pontos de luz (satoris) e de escuriddo (a matéria escura que
em uma abertura plana de amor na imanéncia cria meios de subsisténcia poéticos para os seres)
gue permitam a vida ser percebida, mesmo quando em sua aparéncia mortuaria. Assim a perda

e a negatividade do tempo, do real e da propria poesia sdo 0s temas que perpassam sua obra:

Em momentos da obra de Ariel elementos da alta cultura sdo justapostos a
experiéncias brutais das periferias, da violéncia, do racismo, sem que a sintese
ou sua impossibilidade se tornem poema. Nos melhores momentos dessa obra,
0 poeta dedica-se menos a auréola do que a perda dela. (FERNANDES, 2018,
p.45).

A perda da auréola em meio as visGes infernais que um jovem negro de periferia em um
pais subdesenvolvido é o que faz de Marcelo Ariel um estranho habitante dentro da comunidade
daqueles negligenciados, esquecidos e sabotados pelos modos de existéncia precarios como
projeto politico na manutencdo do modelo de economia de extracdo dos bens naturais, como
em Cubatdo, e da estratificacdo das subjetividades em modelos pré-fabricados. Porém os
modelos de subjetivacao propostos pela engenharia politica do capital possuem seu oposto nos
movimentos de resisténcia que dao vazdo para novos modos de existéncia como Vvarias
singularidades inclassificaveis, assim como analisa Manoel Herzog no prefacio de Com o

daimon no contrafluxo (2016):

O caso “clinico” de Marcelo Ariel ¢ inclassificavel, a par das tentativas de
tantos especialistas ao longo de sua trajetdria literaria (...) A poesia de Marcelo
Ariel é um grito de horror ante o inexplicavel: a cidade mais rica da nacéo,
maior PIB per capita, ser o lugar onde 70% da populagéo habita em condicdes
subumanas, e palco de uma corrupgéo politica voraz, e praca de operacdes de
gestores industriais insensiveis e cegos ao fato de que ali h4 humanidade para
além da forca de trabalho barata. Quase tao inexplicavel, tdo contrastante, tdo
paradoxo quanto um menino negro, pobre e excluido tornar-se um dos
intelectuais mais produtivos da cena literaria contemporanea. Expostas essas
premissas, vou me resignar a um caminho intermediério, ndo afirmar que esta
poesia surge exatamente gragas ao ambiente, nem negar que o ambiente por
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deletério que seja, é determinante para moldar o poeta — a golpes durissimos
do cinzel da vida. (HERZOG, 2016, p.01-02).

O autor propde entender a singularidade de Marcelo Ariel como um acontecimento
politico, bem como sua condicdo de negro e pobre em uma regido onde ndo seria possivel um
jovem conseguir se converter em um intelectual pela presséo sistémica e violenta do campo
social sobre sua subjetividade. O desabrochar de um devir-poeta de Marcelo Ariel se coloca
como um ato de insurreicao, de insurgéncia contra o social e contra o subjetivo, acionando uma
dimensdo comunitaria que quebra todas as fronteiras estipuladas e possibilita, na
impossibilidade, que na circunstancia adversa um poeta nasca em meio a um ambiente
deteriorado, assim como o préprio autor poetiza, a vida se move no imprevisivel em meio ao
caos: “(...) ora o caos ja provou através da historia que a vida se move dentro do impossivel e
dissolve as coisas no acido do tempo-morte, No acido do tempo-éxtase.” (ARIEL, 2017, p.38).

A singularidade da poética de Marcelo Ariel reside nessa impossibilidade de se situar
sua producdo dentro de uma leitura meramente socioldgica, pois sua propria subjetivacdo em
devir-poeta quebra a logica social e as estruturas pré-existentes de modo insurrecional. A
aproximacdo de sua composicao sobre o desastre ambiental de Cubatdo com a no¢éo de anjo
da historia de Walter Benjamin da indicios de que sua obra ndo opera somente na linha de uma
tematica de critica engajada, sua politizacdo € mais aprofundada e a sua condicdo de
inclassificavel reside no fato de sua obra ndo se localizar em sua subjetividade e sim em um
devir-Marcelo Ariel, em um poema continuo que se difere a cada verso, a cada poema, cada
livro e cada obra, como bem pontua Diamila Medeiros dos Santos em sua dissertagdo de
mestrado na qual ela estuda a producéo do poeta:

J& sua singularidade poética se da ndo s6 em razéo da sobreposicao dos temas
metafisicos (morte, amor, tempo) aos da violéncia urbana e dos crimes
ambientais (que poderiam nos soar como irreconcilidveis dentro de uma
mesma poética), mas, sobretudo, também por sua poesia dessubjetivada, o que
o desloca do discurso poético atual. (SANTOS, 2016, p.109).

Tal condicdo coloca Marcelo Ariel em um projeto poético que pensa a obra como
composicgdo de vida, como escritura vivida, modificada e transformada a cada passo como ja
mencionado semelhante a um labirinto que se constrdi passo a passo mas nao com o desejo da
chegada mas a certeza da deriva do lancgar-se ao acolhimento improvavel do outro inesperado e

intempestivo, esse outro como eu, como nds, como comunidade poética por vir.
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Por esse motivo a sua obra se coloca dentro de uma ontologia singular, diferida do
esquadrinhamento critico que busca estruturar uma andlise formalista que discipline suas
composicdes dentro de uma etiquetacdo institucional ou mercadolégica com fins culturais
indcuos que ndo os de manutencao politicamente consciente do modus operandi de uma visao
distanciada, desinteressada e desarticulada dos embates de forgas as quais Marcelo Ariel coloca
em confronto dentro de suas montagens poéticas estético-politicas, como podemos perceber na
perspectiva de Mauricio Salles Vasconcelos em suas consideragdes sobre Tratado dos anjos
afogados (2008):

Situado na margem, no ponto mais extremo do desastre, da espoliacdo
econOmica, e, simultaneamente, no horizonte de uma cultura global, o autor,
antes e depois do livro, engendra um sentido de errdncia quanto a destinacéo,
ao enderegamento previsto para um poeta habitante de Cubatdo. Muito além
da politica literaria em vigéncia, reservada a todo escritor que surge por obra
dos elos criados entre imprensa-universidade-mercado. Instancias da
visibilidade do poder cultural, que se voltam todas para a normativagéo da arte
como segmento rentavel, sob a égide da disciplinarizacéo e da especializacéo,
dentro de um ideal de autoria e de escrita a ser serializado como modelo e
modo de capitalizagdo empresarial, institucional. Intrigante se mostra ler nesse
produtor de extragdo “periférica” a possibilidade de muta¢do da cena de
escrita e performance poéticas nacionais, ndo sé pela exceléncia e pelo
excedente de criatividade, que colocam M. A fora da pauta one-way da
linguagem voltada para si e seus autores enfeixados nos circuitos de
legimitacdo da palavra e do livro. (VASCONCELOQS, 2010, p.238).

A perspectiva de Vasconcelos coloca uma tarefa ética na leitura da poética de Marcelo
Ariel de ndo aparelhar suas composi¢6es com os veiculos institucionais e mercadoldgicos bem
como de reduzi-lo e encaixota-lo em categorias e territérios pré-definidos para que ele e sua
obra possam ser consumidos, devorados e destruidos para alimentar a padronizacdo da
producdo artistica e sobrecodificar as duas instancias anulando sua poténcia.

A leitura portanto deve ser um duplo risco de recusa: recusa do objeto literario como
totalidade fechada pela qual ndo passam forcas, fluxos e desejos e recusa a analise critica de
modo linear alocando a producgdo de Marcelo Ariel em um espago também, por sua vez, fechado
e pretensamente imune as forcas que o tangenciam e o atravessam.

Nesse contexto, a proposta da presente dissertacdo é uma tentativa de se realizar

montagens especulativas® que visam promover uma abertura de perspectivas possiveis e viaveis

® Em seu artigo A literatura como antropologia especulativa, Alexandre Nodari propde uma aproximacédo do
método antropoldgico com a Teoria literaria. Ao pensar 0 texto e a interpretagdo como possibilidades de
intermediacdes ontoldgicas o autor sugere a leitura como modo de troca e de criacdo de zonas de contato/contégio
entre subjetivacdes, desse movimento derivariam mundos e modificacdes na percepcao intelectual a sensivel dos
sujeitos. A ideia de especulacdo € justamente pela condi¢do do encontro entre dois modos de existéncia,
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dentro de um conjunto de poemas que se apresentam como umbrais, como espacos de transito
continuo assim ndo podendo ser estratificados. A leitura especulativa é sempre um movimento
continuo em direcdo ao risco e ao estranho, ao impossivel na esperanca de um acolhimento do
outro, esse amigo desconhecido que demora a chegar.

Buscamos pensar alguns poemas de Marcelo Ariel atraves dessa multiplicidade de
forgas que compde sua obra. Dentro das varias possibilidades de montagem criamos trés
possibilidades de articulacdo como procedimentos de montagem, como entende Walter

Benjamin:

Método de trabalho: montagem literaria. Nao tenho nada a dizer. Somente a
mostrar. N&o surrupiarei coisas valiosas, nem me apropriarei de formulacdes
espirituosas. Porém, os farrapos, os residuos: ndo quero inventaria-los, e sim
fazer lhes justica da Unica maneira possivel: utilizando-os. (BENJAMIN,
2006, p.502).

Como a composicao de um arquivo a poética de Marcelo Ariel se converte em um alerta
sobre aquilo resta, 0 que sobrevive como gesto politico e que libera a repeticdo ordenada e
sistematica do progresso e dos vencedores ativando uma perspectiva residual dos expropriados.
O projeto arquivistico que se pode depreender de um artefato cultural como uma obra poética,
como entendemos aqui ser o caso de Marcelo Ariel, seria 0 de expropriar o tempo dos
expropriadores, que se valem da cronologia vencedora, profanando essa “versdo” através de
uma explosao do continuum da Histdria operado pela reminiscéncia de imagens que respingam
e sobrevivem em paralelo com a narrativa oficial operando a permanéncia dos destrocos no
underground como presente do passado o qual nds fariamos parte e poderiamos tomar posicao
no cuidado com esses destrocos ao invés de apenas manter e auxiliar a destruicdo constante de

tudo o que pode sobreviver no presente’. Esse gesto de destruicéo e de sobrevivéncia é sempre

textual/real, ficcional/verdadeiro partilham de uma zona de indiferenciacdo que permite pensar como algo quase-
verificavel ou uma ficcdo quase-real: “O essencial nessa formula é a modificagido dos dois polos (atual e possivel,
existente e inexistente), a ponte intersticial entre eles em que ambos se ddo ao mesmo tempo, entrando em relacéo,
em que mundos (reais e possiveis, reais e imaginarios) se chocam e se comparam: por isso, insistamos, toda
literatura e antropologia sdo sempre meta-literatura e meta-antropologia: sujeito e objeto, possivel e impossivel,
existente e inexistente estdo constantemente se redefinindo, constantemente postos em jogo, nesses encontros. A
ficcdo (a comparacdo) ndo designa a falsidade, mas o encontro ontologico entre modos — entre atual e possivel,
existente e inexistente — em que estes se redefinem reciprocamente. E um modo dos modos”. (NODARI, 2015,
p.82-83).

7 Para Susan Buck-Morss a interpretacdo historica demanda um olhar que ndo a quer a permanéncia da verdade
sobre o passado e sim a possibilidade de um olhar sempre transitério e adequado ao presente que garantiria a
legibilidade do tempo de modo a contraria a nogdo de tempo cronolégico aplicado pelo progresso e que conduziria
em uma linha reta da origem para o fim da humanidade. Seri necesséario, para a autora, uma leitura de liberagéo do
passado no presente na afirmagdo do movimento que difere as camadas temporais € ndo submete uma sobre a outra
repetindo ciclicamente o que deveria ser mudado: “Se o “progresso” da lugar a um incessante amontoado de
escombros, isso se deve a continuagdo do mesmo — destrui¢do bélica, exploragdo econdmica e transformagéo do
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coletivo, todos nds somos parte dos destrogos e nesse momento uma obra como a de Marcelo
Ariel revela-se importante no instante em que pode ser lida como uma obra coletiva,
comunitaria dos que assumem o risco de sobreviver ao lado dos destrogos.

Nesse passo a construcdo de um estudo sobre uma obra, um objeto ou um ser pode ser
compreendida como o arranjo composicional de uma montagem possivel e articulacao entre 0s
elementos que se manifestam. Se a poesia € aquilo que resta da experiéncia no vivido a escrita
sobre a poesia é a montagem desses resquicios que se manifestam para fazer passar, uma vez
mais, ainda, iSso que resta e que permanece.

Assim como a névoa-nada evocada no ultimo verso de Vila Socd libertada poema
presente em Tratado dos anjos afogados (2008) a poética de Marcelo Ariel busca adentrar
nessas zonas de visibilidade baixa para que no desaparecimento de um eu possam passar as
multiplicidades e os devires dos destrocos do presente, como a tragédia de Cubatdo a Vila Soco
libertada de seu engessamento em um passado esquecido em meio aos escombros pode permitir
a percepcao do presente como catastrofe anunciada repetida ciclicamente como o devir-mundo
do devir-catastrofe-Vila Soco-Cubatéo.

Mas ha também, na poética de Marcelo Ariel, a dimensdo vital de celebracdo e de
partilha para uma redencdo comunitaria no presente, quando ao invés de se desviar o olhar da
destruicdo adentramos nessa névoa-nada que resta e nos dimensionamos como participes desse
momento da historia.

Pensamos assim entdo essa névoa-nada como um espaco de transito de singularidades,
intensidades e forcas que podem ser encontradas como imagens que perambulam nesse corpus
poético construido por Marcelo Ariel.

No primeiro capitulo intitulado A poesia e o estilo para além da esséncia: “4
singularidade ¢ um ato de rebeldia®”, dedicamo-nos ao estudo uma série de poemas

encontrados no livro Com o daimon no contrafluxo (2016), devotados a uma fabulacdo poética

outro de uma coletividade histérica em bode expiatério: o inimigo politico a ser exterminado. Interromper a
repeticdo interminavel do mesmo exige que se lembre o passado através dessas inumanidades, das quais neste
exato momento cada um de nds € cumplice. Aqui, é o passado ou o presente de uma outra pessoa que deve entrar
em cena. Acontecimentos do passado ndo podem fornecer a chave para o presente a menos que sejam radicalmente
separados de uma linhagem direta. Quando as camadas da histéria estdo sobrepostas de um modo em que somente
a propria historia de alguém pode ser lida através dela, os horrores do passado sdo repetidos precisamente no
processo de pagamento de suas infinitas dividas. “Nunca mais” acaba sendo “sempre o mesmo”. Benjamin fala
em “explodir” o continuum da histéria. Esse processo acarreta violéncia (...) O passado ricocheteia no presente e
se espalha em territorio inimigo. Os fragmentos histdricos sdo o resto de uma explosdo. Liberados pela explosédo
da meméria oficial, os fragmentos da histéria sdo preservados em imagens (...) Seu significado é liberado somente
em uma constelagdo com o presente. Eles trazem guardado uma aviso de perigo (...) Ndo h& nada na histéria
humana que nos seja alheio.” (BUCK-MORSS, 2018, p.27-28).

8 A nomeacdo dos trés capitulos da presente dissertacéo foi realizada com base em aforismos de Marcelo Ariel que
estdo compilados no livro Jaha fiade fiafiombovy’a (2018).
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acerca da questao do “ser negro ”, problematizando a dimensao do “negro” como lugar 6ntico
e ndo meramente social Marcelo Ariel se aproxima de tedricos como Achille Mbembe (2018)
e Frantz Fannon (2008). A relacédo entre estilo e esséncia é entendida pela reflexdo de Gilles
Deleuze (2010) que coloca o estilo criacdo de uma modo de subjetivacao diferido em si mesmo
pela ontologia como diferenca absoluta do ser e ndo do modelo eurocéntrico que viabiliza a
cristalizacdo das identidades pelo sistema de representacdo logocéntrico que difere o ser do
outro que ele ndo é criando categorias e hierarquias mantidas pelos regimes significantes da
cultura ocidental.

No segundo capitulo, A poesia e sua possibilidade sensivel: “Amar o invisivel através
do visivel e ndo o oposto”, realizamos uma discussdo tedrica e digressiva sobre como a poesia
de Marcelo Ariel pode estar intimamente ligada a uma sensibilidade que desarticula a nogdo de
olhar como atividade racional da consciéncia sobre 0 mundo e a vida para uma percepcao do
olhar como atividade que também possui uma esfera corpérea/organica. Essa reflexdo permite
entendermos que a poesia estd vinculada mais a sensibilidade do que a procedimentos l6gicos
racionais e instrumentais da linguagem, assim aproximamos a poética do autor presente no livro
Jaha iiade fiafiombovy 'a (2018) a Filosofia de Henri Bergson (1999) e Gilles Deleuze (2011).

No terceiro capitulo, A poesia enquanto evento meditativo: “O verdadeiro encontro é
um reencontro”’, mobilizamos a ideia de poesia como evento meditativo para perceber como a
palavra poética constroi sua relagdo com o siléncio na linguagem, articulamos alguns poemas
de Marcelo Ariel presentes no livro Retornaremos das cinzas para sonhar com o siléncio (2014)
as reflexdes tedricas de Georges Bataille (2016a) e Maurice Blanchot (2011), entendendo a
poesia em sua relacdo especifica com a morte e a experiéncia de uma possivel ascese negativa
do ser na linguagem.

Assim, a questdo: o que pode a poesia? é colocada como forca motriz das consideracdes
gue empreendemos nesta dissertacao a partir da obra poética de Marcelo Ariel. Obviamente,
ndo se buscava uma resposta Ultima, e, de fato esta ndo serd obtida, porém, permitimos a

inquietude dos encontros imprevistos com a multiplicidade e poténcia da obra do autor.
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1 A poesia e o0 estilo para além da esséncia: “A singularidade ¢ um ato de
rebeldia”

Agora, entre meu ser e o ser alheio, a linha de fronteira se rompeu
Aonde a pele preta possa incomodar

Um litro de Pinho Sol pra um preto rodar

(CRIOLO, 2018)

Com tanta esséncia na escrita que faz as folha branca terem certeza que sdo preta
Meu alvo séo inimigos do gueto
(RASHID e RAPDURA, 2019).

Eu sou o primeiro ritmo a formar pretos ricos
O primeiro ritmo gue tornou pretos livres
Anel no dedo em cada um dos cinco

Vento na minha cara eu me sinto vivo

A partir de agora considero tudo blues

O samba é blues, o rock é blues, o jazz é blues
O funk é blues, o soul € blues

Eu sou Exu do Blues

Tudo que quando era preto era do demdnio

E depois virou branco e foi aceito eu vou chamar de Blues
E isso, entenda

Jesus é blues

Falei mermo

Eu amo o céu com a cor mais quente

Eu tenho a cor do meu povo, a cor da minha gente
Jovem Basquiat, meu mundo é diferente

Eu sou um dos poucos que ndo esconde 0 que sente
Choro sempre que eu lembro da gente

Lagrimas sdo s6 gotas, o corpo é enchente
Exagerado eu tenho pressa do urgente

Eu ndo aceito sua prisdo, minha loucura me entende
Baby, nem todo poeta é sensivel

Eu sou o0 maior inimigo do impossivel

Minha paixdo é cativeiro, eu me cativo

O mundo é lento ou eu que sou hiperativo, oh?
(BACO EXU DO BLUES, 2018a).

A letra acima foi retirada do album Bluesman (2018), no qual Baco Exu do Blues
apresenta um projeto discursivo que pretende mesclar varios estilos sonoros e referéncias
culturais para pensar a questao da identidade negra na contemporaneidade. Os versos propdem

repensar as manifestacGes artisticas pela perspectiva do Blues, que na letra da musica de Baco
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Exu do Blues aparece como ponto de emanagdo de um hibridismo® profano que decompde e
remonta uma série de manifestagdes artisticas para um meio comum.

Tornar a arte uma forma de resisténcia a cultura dominante é o que une varios artistas
negros e coloca uma questdo acerca de uma obra artistica: o que pode uma letra de Rap ou um
poema? A resposta ndo pode ser dada em um texto académico, inutil seria tentar apontar
qualitativamente quais seriam as reais acdes passiveis de serem produzidas por uma obra de
arte. Porém, uma obra de arte € antes de mais nada uma criacao, uma invencao, uma maquinacgao
de linguagem sobre o real e de producdo de realidade, de intervencdo em um real a ser
elaborado, enfim, um pensamento, mesmo que seja sobre o proprio ato de pensar. Ao propor
converter a cultura dominante em Blues, Baco Exu do Blues esta pensando e incitando 0s outros
a pensarem a partir de sua letra, performance e etc.

Dialogando diretamente com Baco Exu do Blues e sua proposta de pensamento artistico
esta o poeta e performer Marcelo Ariel. Originario da regido de Cubatdo, na Baixada Santista,
nascido em 1968, o escritor também opta por responder a questdo do que pode a arte? A partir
de um pensamento sobre a prépria arte, mas também sobre como o0 pensamento pode ser um
meio de transformacdo da cultura. 1sso uma vez que se ela permanece sendo inventada
continuamente, € preciso criar meios para que encontre cada vez mais poténcia em suas
metamorfoses, e que essas forcas estejam mais ao lado do Blues que de um olhar distanciado
da arte para vida, do homem para si mesmo, do branco para o negro.

Em seu livro Com o daimon no contrafluxo (2016), Marcelo Ariel apresenta uma série

de poemas dedicados a pensar sobre uma poética do ser negro®, uma criagdo artistica que

® Utilizamos aqui o conceito de hibridismo referente as colocag@es de Nestor Garcia Canclini (1989), nas quais
ndo se opta por dividir a cultura em trés dimensdes basicas e estratificadas: alta, baixa e de massa. Entende-se que
a cultura é um conjunto cadtico e impuro, desde o inicio, e por esse fato ndo deve ser purificada por uma reflexdo
tedrica idealizada e distante das praticas comunitérias. Assim, a alusdo de Baco Exu do Blues ao Blues e sua
miscelanea de géneros (do popular ao culto e ao de massa em um mesmo movimento estético) ndo é a reclamagéo
desse estilo para complementar outro, e sim é a mencdo de que o Blues j& esta desde o inicio naquilo que ele
compde, mesmo ndo sendo considerado Blues. Para Cnaclini, esse movimento deve ser acompanhado pela
academia e essa divisdo da cultura deve ser revista, uma vez que parte de uma perspectiva que nao condiz com as
formagdes, praticas e objetos culturais em sua efetiva constituicdo: “Asi como no funciona la oposicién abrupta
entre lo tradicional y lo moderno, tampoco lo culto, lo popular y lo masivo estdn donde nos habituamos a
encontrarlos. Es necesario desconstruir esa division en tres pisos, esa concepcion hojaldrada del mundo de la
cultura, y averiguar si su hibridacion puede leerse con las herramientas de las disciplinas que los estudian por
separado: la historia del arte y la literatura. que se ocupan de lo "culto”; el folelor y la antropologia. consagrados
a lo popular; los trabajos sobre comunicacion. especializados en la cultura masiva. Necesitamos ciencias sociales
nomadas. capaces de circular por las escaleras que comunican esos pisos. O mejor: que redisefien los planos y
comuniquen horizontalmente los niveles”. (CANCLINI, 1989, p.14-15).

10 A ideia do “ser negro” remete a uma critica a ideia de uma “ontologia humana” na qual o “ser negro” foi
excluido. Como programa poético de Marcelo Ariel (e tantos outros artistas negros), a reflexdo sobre uma
“ontologia” do “negro” é o que marca alguns de seus poemas e funciona dentro de uma esfera discursiva como
resisténcia e ocupagdo de um espaco que precisa, deve é e, na verdade sempre foi contestado na Historia ocidental:
“O momento gregario do pensamento ocidental foi, alids, aquele ao longo do qual, com o auxilio do instinto
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revela, assim como o Rap de Baco Exu do Blues, um projeto de linguagem alinhado a uma
reflexdo social.

Na continuidade anunciada pelo projeto do Blues como contrafluxo da cultura
hegeménica, Baco Exu do Blues menciona Jean-Michel Basquiat (1960-1988), o jovem artista
de rua que se converteu em icone da arte pop nos Estados Unidos no final da década de 1970,
quando seus grafites passaram a ter notoriedade. Posteriormente, Basquiat comegou a expor em
grandes galerias e criar por encomendas. A mencéo a Basquiat ganha importancia ao se pensar
que os grafites que lhe deram notoriedade eram realizados de maneira anénima, sendo 0s
grafites associados a uma Unica pessoa por um simbolo que servia como assinatura.

Esta digressdo sobre o anonimato das obras de Basquiat que apontamos relaciona a uma
nocdo de linguagem autdbnoma na qual a criacdo ndao possui um detentor que Ihe confira um
sentido consciente. Porém, a mencado a Basquiat na letra de Baco Exu do Blues ndo é meramente
por gosto, uma vez que Jean-Michel Basquiat era negro. E considerando o verso que afirma que
o mundo dos jovens como ele é diferente, pensamos tratar-se de um reflexo sobre a identidade
negra ndo ser uma identidade com sentido estratificado na cultura hegemoénica, ou seja, a
identidade negra € uma identidade a ser construida. Assim, mesmo saindo do anonimato,
Basquiat é um simbolo de todos os jovens artistas negros que buscam criar sua identidade pela
arte e permanecem no anonimato nos grandes centros de reconhecimento da cultura, como Baco
Exu do Blues, Marcelo Ariel e varios negros que tocavam Blues.

Em sua série de poemas que propdem pensar a questdo do negro e de sua identidade a

ser criada, Marcelo Ariel intitula o primeiro deles de Como ser negro ou: A matéria escura:

Comegamos no presente atemporal eu, 0 negro e 0 mundo

imperialista, o ato de captar e apreender foi progressivamente se desligando de qualquer tentativa de conhecer a
fundo aquilo de que se falava. A Raz&o na Historia, de Hegel, representa o0 ponto culminante desse momento
gregario. Durante varios séculos, o conceito de raga — que sabemos advir inicialmente da esfera animal — serviu,
em primeira linha, para nomear as humanidades ndo europeias. O que entdo se chamava “estado de raca’
correspondia, assim se pensava, a um estado de degradacdo e a uma defeccdo de natureza ontoldgica. A nocédo de
raca permitia representar as humanidades ndo europeias como se tivessem sido trocadas por um ser inferior. Seriam
o reflexo depauperado do homem ideal, de quem estariam separadas por um intervalo de tempo intransponivel,
uma diferenca praticamente insuperavel. Falar delas era, antes de mais anda, assinalar uma auséncia — a auséncia
do mesmo — ou ainda uma presencga alheia, a de monstros e fosseis. Se fossil, escreve Foucault, ¢ “aquilo que deixa
subsistir as semelhancas através de todos os desvios que a natureza percorreu” e se funciona sobretudo como “uma
forma longinqua e aproximativa da identidade’, o monstro, por sua vez, “narra, como em caricatura, a génese das
diferencgas”. No grande quadro das espécies, géneros, racas e classes, 0 negro, em sua magnifica obscuridade,
representa a sintese dessas duas figuras. Mas 0 negro ndo existe enquanto tal. Ele é constantemente produzido.
Produzi-lo é gerar um vinculo social de sujeicdo e um corpo de extracdo, isto &, um corpo inteiramente exposto a
vontade de um senhor e do qual nos esforcamos para obter 0 maximo de rendimento. Sujeito a corveias de toda
ordem, o negro é também o nome de uma injdria, o simbolo de homem confrontado com o agoite e o sofrimento,
num campo de batalha em que se opdem facgdes e grupos social e radicalmente segmentados”. (MBEMBE, 2018,
p.42).
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que € uma mentira porque a propria eternidade finge
morrer em nos

como € que algo pode realmente existir se a eternidade
ndo teve comego nem fim aviso aos navegantes néo irei
usar aqui nenhum acento, a ortografia é o poder dominante,
irei usar apenas virgulas e tracos aleatérios como o dia

e a noite, como estes sonhos, sem fronteiras e fora do tempo,
nunca aconteceram

O que esta atras do pensamento é como uma virgula

nas frases do mundo podemos usar estas frases-fraces
do tempo como 0 ar usa uma carcaga, logo seremos uma
cultura de carcagas dissolvidas pela luz que é a Unica coisa
intraduzivel

ela e as correntes

corrente sanguinea

corrente elétrica

ela e as correntezas

Onde o anjo diz: os cinco sentidos

nédo tem sentido, nem diregéo

embora apontem para fora

para a imanéncia

a imanéncia € um perfume fotografado no riso da caveira
a tese do poema Ozymandias de Shelley

ou a tese de Shakspeare

SO existe uma caveira formada por todas as rosas

onde vocé tentou estar

a rosa negra

multiplicada pela matéria escura

isto deveria se chamar nascer

nascer ou se dizer (...)

(ARIEL, 2016, p.41-42).

Nos primeiros versos do poema, podemos perceber que ha uma proposta de entender a
poesia como um exercicio de pensamento impessoal, a dissolucdo do Eu pelo lirismo. Ja no
segundo verso, o0 poeta (que é negro) se afasta de si mesmo enquanto tal, e mesmo do mundo,
abrindo a partir da linguagem a percepcao da criacdo de um pensamento inventado por meio de
signos, buscando assim ndo estabelecer um sentido unitério, justamente pela perspectiva
atemporal que formula esse pensamento no poema, e nos primeiros versos.

Assim perguntamos, 0 que pode um poema? Pensamos que 0 poema cria a possibilidade
de se pensar por meio dos signos que o compdem. Assim, o sentido de um verso, de um poema
ou de qualquer obra poética, ficcional e artistica, pode ser a criacdo do pensamento pelo gesto

da memoria involuntaria®! produzida por eles no encontro com aquele que I€, aquele que escuta,

11 Os signos acontecem mesmo tendo uma dimenséo prdpria. Nada seria deles se ficassem presos a essa esfera,
uma obra. Assim como um signo ndo pode existir de si para si assim, seu movimento de apreensdo sé pode se dar
quando se manifesta em um plano que o permite ser um signo. A meméria involuntéria, na concepcao de Deleuze,
€ 0 que coloca esse movimento de apreensdo e criacdo na possibilidade desse signo ocorrer em um aprendizado
para uma subjetividade, s6 a partir da lembranga como pressentimento é que se pode conhecer um signo e aprender,
criando assim seu acontecimento: “Ndo se deve ver na arte um meio mais profundo de explorar a memoria
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aquele que V&, etc. Encontros estes entre os signos criados pelo pensamento que esses mesmos
signos criam e a partir do qual s&o criados constantemente. O trabalho com a arte, com o Rap e
a poesia, e mesmo com a identidade, que é também um signo que acontece na imanéncia?> como
0 poema que “pensa” os signos, S0 as “virgulas” por detras do pensamento, aquilo que
possibilita 0 pensamento acontecer.

Nessa perspectiva o poema e a arte podem “pensar” ou criar possibilidades de
pensamento por meio de signos de modo involuntario, se da pelo encontro na imanéncia que 0s
sentidos de uma obra de arte ou de um poema suscitam. O poema e a arte pensam entdo apenas
a partir daquilo que estéo neles, os signos, mas em conjunto com aquilo que possibilita os signos
acontecerem enquanto tal, assim como se encontrarem com 0 que lhes pode conferir esse
mesmo acontecer enquanto pensamento.

Ao se afastar de si mesmo, na revelacdo da mentira da desconexao do tempo, do ser e
do mundo presentes no primeiro e segundo verso, 0 poema inicia uma reflexdo sobre a
linguagem, ndo como representagdo de uma subjetividade ou de um objeto, ou mesmo do
mundo. Tal gesto aproxima o signo de um acontecimento potente de criacdo constante que o
coloca como um pensamento sobre si mesmo e para além de si, justamente por escapar-se a Si
préprio em direcdo aos outros possiveis que ndo os ligados a uma validagdo de sentido
intrinseco ao proprio signo.

Esse imprdprio, essa ndo propriedade evocada por Baco Exu do Blues na figura de
Basquiat enquanto personagem ficcional em seu rap, é também presente nos versos do poema
de Marcelo Ariel quando o eu lirico deixa de ser quem é no poema para permitir que os signos
e 0 pensamento acontecam. O poema pode pensar, como a arte pode pensar e mais que isso:
eles podem criar e serem criados pelo pensamento.

Em seu estudo sobre Marcel Proust, Gilles Deleuze (2010) coloca essa reflexdo acerca

do signo e pensamento. Mesmo que Proust seja um escritor de prosa, ndo nos preocupamaos aqui

involuntéria; deve-se ver na memdria involuntaria uma etapa, e ndo mais importante, do aprendizado da arte. E
certo que essa memaria nos coloca no caminho das esséncias; mais ainda: a reminiscéncia ja possui a propria
esséncia, soube captura-la. Mas ela nos da a esséncia em um estado impreciso, em um estado secundario, de modo
ainda tdo obscuro que somos incapazes de compreender o dom que recebemos e a alegria que experimentamos.
Aprender é relembrar, mas relembrar nada mais é do que aprender, ter um pressentimento”. (DELEUZE, 2010,
p.61).

2 Entendemos aqui imanéncia por plano de imanéncia, € a partir de um plano que permite a coexisténcia de
elementos que se torna possivel pensar no pensamento. Pensamos aqui no conceito de signo, portanto, pertencente
a ser plano, conferindo-lhe consisténcia para ser pensado: “O plano de imanéncia é a0 mesmo tempo o que deve
ser pensado, e 0 que ndo pode ser pensado. Ele seria 0 ndo-pensado no pensamento. E a base de todos os planos,
imanente a cada plano pensavel que ndo chega a pensa-lo. E o mais intimo no pensamento, e todavia o fora
absoluto. Um fora mais longinquo que todo mundo exterior, porque ele é um dentro mais profundo que todo mundo
interior (...)”. (DELEUZE; GUATTARI, 1993, p.78).
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com tal distin¢do entre géneros ou categorias formais, mas sim com o que se pode depreender
de uma obra artistica pela sua poténcia de pensamento por meio dos seus signos:

O que nos forca a pensar € o signo. O signo € o objeto de um encontro; mas é
precisamente a contingéncia do encontro que garante a necessidade daquilo
que ele faz pensar. O ato de pensar ndo decorre de uma simples possibilidade
natural; é, ao contrario, a Unica criacdo verdadeira. A criacdo é a génese do
ato de pensar no proprio pensamento. Ora, esse génese implica alguma coisa
gue violenta o pensamento, que o tira de seu natural estupor, de suas
possibilidades apenas abstratas. Pensar € sempre interpretar, isto é, explicar,
desenvolver, decifrar, traduzir um signo. Traduzir, decifrar, desenvolver séo a
forma da criagdo pura. Nem existem significa¢fes explicitas nem ideias claras,
s6 existem significados implicados nos signos; e se 0 pensamento tem o poder
de explicar o signo, de desenvolvé-lo em um Ideia, é porque a Ideia ja estava
presente no signo, em estado envolvido e enrolado, no estado obscuro daquilo
que forca a pensar. S6 procuramos a verdade no tempo, coagidos e forgados.
(...) A criagdo, como génese do ato de pensar, sempre surgira dos signos. A
obra de arte ndo s6 nasce dos signos como os faz nascer; o criados é como um
ciumento, divino intérprete que vigia os signos pelos quais a verdade se trai.
(DELEUZE, 2010, p.91).

A génese do ato de pensar € 0 proprio acontecimento do pensamento forcado pelos
signos contingentes. Nessa perspectiva, ndo ha autor, texto ou qualquer divisdo que assegure
um sentido unitéario e referente a obra de arte, mas sim a possibilidade dos signos serem
criadores/criados pelo pensamento quando este acontece.

Marcelo Ariel, assim como Baco Exu do Blues, Basquiat e 0os compositores de Blues,
ndo estdo apenas comunicando uma mensagem sobre o que é a identidade negra, mas sim
fazendo os signos pensarem junto com o0 pensamento acerca do que € ser negro, assim como o
gue pode uma criacdo artistica que pensa esse pensamento sobre 0 negro pensar com a
contingéncia®.

Neste senso a tarefa do poema é pensar, pelos signos, no préprio ato do pensamento,
naquilo que pode ser pensado a partir do que acontece quando pensado. O poema se refere ao
“como ser negro”, o pensamento em busca pelo que se pode entender como signo “negro” e
como este pode acontecer para além de si proprio na contingéncia. Nesse ponto, 0 poema nédo
possui um referente interno ou tampouco externo, é na verdade uma cesura do pensamento para

criar a sua propria possibilidade de ser: de ser poema e de ser negro. O poema € entdo um ato

13 Como afirma Achille Mbembe: “Um movimento similar se observa em muitos poetas da Negritude. Para estes,
o substantivo “negro” ja ndo remete a experiéncia do vazio que deve ser preenchido. Na criagdo imaginaria dos
poetas negros, ele se torna uma “arma milagrosa’’, que os poetas procuravam transformar numa forca ativa, por
meio da qual os negros se revelariam a si mesmos em sua particularidade e poderiam penetrar até as fontes mais
profundas da vida e da liberdade. Substantivo transformado em conceito, o “negro” se torna o idioma pelo qual as
pessoas de origem africana se anunciam ao mundo, recorrendo & sua forga e ao seu proprio génio”. (MBEMBE,
2018, p.87).
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de pensamento que pode em si mesmo ser pensado, ndo se pensa na representacdo do que o
poema pode representar pela sua conex&o essencial a um referente (autor, contexto, livro, etc.),
mas sim as possibilidades multiplas permitidas pelo poema, a partir dos signos, para que se
pare, olhe, escute, veja e sinta e, consequentemente, seja pensado ¢ criado o pensamento: “Em
outras palavras, quando a sucesséo das representacdes se torna encantadora — como nos contos
de fadas, como no cinema -, quando a sucessdo das representacfes aparece estar indo longe
demais, o poeta para. O poeta para para pensar, levanta a cabega”. (DI LEONE, 2016, p.64).
A mengéo a “tese de Shakespeare” nos versos finais € uma referéncia a um signo que
produziu um outro pensamento. O poema pensa Shakespeare a partir do texto Hamlet, em uma

alusdo clara a classica citagdo: “Ser ou ndo ser - eis a questdo”*

, que, por sua vez, pode ser lida
como uma reflexdo de Hamlet sobre o que se pode dizer acerca da existéncia em toda as suas
facetas pensaveis sobre o ser humano, ao segurar a caveira do personagem Yorick em frente a
cova de Ofélia.

A citacdo pode ser portanto definida como um agenciamento signico que produz
pensamento, mas ndo um pensamento sobre qualquer coisa e ai a sua escolha para composi¢ao
do poema, um pensamento sobre o que se pode pensar e transmitir pelos signos sobre o ser.

Em outra referéncia, dessa vez ao poeta inglés Percy Bysshe Shelley (1792-1822), cujo
soneto intitulado Ozymandias®® (1818), por sua vez o apelido dado ao Farad Ramsés Il pelos
gregos, traz um pensamento (0 poeta pensa junto com o pensamento do poema) sobre como a
arte e as conquistas de todo e qualquer homem estéo ligadas ao fracasso e as ruinas, pois o que
restou de todo monumental império do Farao foi apenas um rosto afundado na areia, como um
créanio que insiste em relembrar aos homens de que tudo rui, cedo ou tarde.

O texto de Shakespeare pensa a existéncia na face de uma caveira, Shelley pensa a
existéncia em face as ruinas de um Farad conquistador que erguera um império colossal do qual
hoje s6 restam cacos e rostos rachados enterrados na areia. O poema de Marcelo Ariel, por sua
vez, pensa 0 que se pode pensar com tais textos criando por meio da articulacdo dos signos
novas possiblidades de pensamento.

Assim, quando um dos versos do poema propde que “so existe uma caveira formada por
todas as caveiras”, isso significa que s6 existe 0 pensamento possivel da caveira pelo signo de

uma caveira, que, por sua vez, ao ser pensado, permite o0 pensamento sobre a caveira. O ultimo

14 SHAKSPEARE, William. Hamlet. Tradugdo de Millér Fernandes. Disponivel em: <
https://liviafloreslopes.files.wordpress.com/2014/10/shakespeare-hamlet.pdf>. Acessado em: 12/12/2018.

15 SHELLEY, Percy Bysshe. Ozymandias. Disponivel em: <
https://www.poetryfoundation.org/poems/46565/ozymandias>. Acessado em: 23/11/2018.
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verso da citacdo do poema, “nascer ou se dizer”, propde pensar que para algo ser, ndo basta
existir, é preciso se dizer ou ser dito. E necessario criar aquilo que se é, aquilo que se diz para
que assim se possa ser, uma caveira, uma rosa ou um negro, Ou mesmo para que um poema seja
um poema.

O poema continua com o0 pensamento sobre o como ser negro. No momento dissolucéo
limite do eu lirico com a linguagem que o performa se d& uma comunhao ritualistica que incide
em uma nao-esséncia referente ao autor, mas sim ao ato préprio do pensar por meio dos signos

que compdem o poema: Observemos:

(...) sempre para si mesmo

uma esterilidade

facilmente adquirida

gracas ao senso comum

caminho pelas ruas de cabeca baixa

como a maioria dos moradores de Cubatdo
com uma fidelidade essencial

ao préprio obscurecimento

com uma camada enfraquecida de autodefesa
por dentro do cinza do ar

sou alguém que se descobre
infindavelmente negro ou seja

gue descobre sua singularidade

Seu pacto com a matéria escura

COMO uma matriz escura

da energia luminosa

e além desta destinacéo

tenho um outro acordo interno

com a invisibilidade, mas ndo com a nulidade
por isso este livro

a imunidade poética (...)

(ARIEL, 2016, p.44).

No excerto acima 0S primeiros versos remetem a uma esséncia que une
“obscurecimento” e “senso comum” sobre se sentir como 0s outros a partir do pensamento do
poema que retorna a si mesmo, porém de modo diferente.

O jogo é uma reflexdo sobre a esséncia de se ser 0 que se é pela impossibilidade de se
externalizar de modo subjetivo e objetivo tal esséncia. Nao se trata de criar um signo ou um
conjunto de signos capazes de revelar uma esséncia em uma verdade, mas sim de criar a
possibilidade de se pensar a diferenca entre as multiplas manifestacbes dos seres a partir dos
signos que lhe permitem serem o que sdo. O que a linguagem, inclusive a artistica, cria por
meio dos signos é o estilo que performa uma esséncia como resultado do encontro entre signo

e subjetivacao, como escreve Gilles Deleuze:
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Uma esséncia é sempre um nascimento do mundo; mas o estilo é esse
nascimento continuado e refratado, esse nascimento redescoberto nas matérias
adequadas as esséncias, esse nascimento como metamorfose dos objetos. O
estilo ndo é o homem: é a propria esséncia. (DELEUZE, 2010, p.46).

O que 0 poema, e toda obra de arte buscam, pois, sim, existe uma finalidade na obra de
arte, é pensar, produzir e criar o ato de pensar, uma busca interminavel pelo pensamento. A
partir de um estilo, emerge a percepcdo das esséncias que precisam ser pensadas: “Ou seja,
dizer que a literatura ndo pensa, ou nao produz, ou ndo serve para nada, aprofunda a separacéo
e a cisao entre uma esfera produtiva ¢ um improdutiva, evidentemente hierarquizada”. (DI
LEONE, 2016, p.70).

Acreditamos assim que 0 poema pensa a singularidade de “ser negro” ao se perceber
imerso em uma serie de multiplicidades de esséncias e por meio de um estilo pretende criar o
pensamento sobre esse “perceber-se negro”.

A perspectiva do lirismo nos leva a pensar que a “matriz escura” como ‘“energia
luminosa” é a concepg¢do de uma subjetividade que, enquanto esséncia, sé se realiza no poema,
na arte. Dessa forma, o “perceber-se negro” so6 pode ser uma percepgdo nao-subjetivada, mas
de um pensamento por meio dos signos pela criacdo de uma poténcia que permita o dizer-se
enquanto negro, de um poema que permite se pensar o “como ser negro?”.

Como ja pensado, ser negro, ser um poema ou qualquer outra coisa consiste na criagdo
de um signo que, quando dito em um encontro com a contingéncia, gera o pensamento daquilo
que se diz. E preciso dizer aquilo que se &, repetindo mais uma vez, pois s a repeticdo pode
criar o ato do pensamento da diferenca, pois ndo basta dizer uma vez, é necessario
incessantemente ocupar o dizer com 0 signo e 0 pensamento desse dizer.

Se com Baco Exu do Blues, Basquiat e Marcelo Ariel, pensamos que 0 ser negro € um
signo a ser contruido ndo por uma subjetividade, mas como um projeto politico de subversao
da fabulacdo da cultura hegeménica, articulando o anonimato aos signos que permitem alguém
pensar sobre aquilo que se é para que se possa dizer o que se €. Com Deleuze (2010)
compreendemos que a arte tem por finalidade pensar esses signos sempre abrindo a
possibilidade de uma esséncia a ser criada pelo estilo ao qual ela esta arraigada, incrustrada.
Nesse caso, a esséncia é sempre uma observacdo daquilo que esté e é na superficie e ndo em
uma revelagao posterior, 0 que acontece esta no que percebemos e posteriormente: pensamos e
repensamos, assim o ser negro € sempre um modo de pensar no contrafluxo dos signos que

estratificam esse signo. Vejamos o que propde Mbembe:
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Para nés, s6 € possivel falar de raca (ou de racismo) numa linguagem
fatalmente imperfeita, dubia, diria até inadequada. Por ora, bastara dizer que
é uma forma de representacdo primaria. Incapaz de distinguir entre o extremo
e o interno, os involucros e os conteddos, ela remete, em primeira instancia,
aos simulacros de superficie. Vista em profundidade, a raca € ademais um
complexo perverso, gerador de temores, de perturbacfes do pensamento e de
terror, mas sobretudo de infinitos sofrimentos e, eventualmente, de
catéstrofes. Em sua dimensdo fantasmagorica, € uma figura de neurose fébica,
obsessiva e, por vezes, histérica. De resto, consiste naquilo que se consola
odiando, manejando o terror, praticando o alterocidio, isto &, constituindo o
outro ndo como semelhante a si mesmo, mas como objeto propriamente
ameacador, do qual é preciso se proteger, desfazer, ou ao qual caberia
simplesmente destruir, na impossibilidade de assegurar seu controle total.
(MBEMBE, 2018, p.27).

Na passagem acima, o autor percebe o delirio de se construir uma representacao por
meio de um signo com um referente sedimentado em uma esséncia ficcional (afinal, como ja
vimos anteriormente, se a esséncia € o estilo, ela é sempre uma fabulacéo, criacdo e pensamento
incessante e nunca uma verdade) e confere ao signo negro uma classificacdo de oposicéo ao
branco, criando um sistema de relagéo hierarquizado.

Assim como Deleuze (2010), Mbembe (2018) propde entender que os critérios de
essencializacdo de raca sdo atributos de signos construidos em narrativas ao longo do tempo,
nada tém de essencial, justamente pela propria esséncia ser uma fabulacdo a partir dos encontros
experimentados pelos signos em determinados eventos de pensamento. O erro, nesse caso,
consiste em tornar esses encontros duracdes essenciais e verdadeiras, quando sdo apenas
repeticdes que criam diferenca, ou seja, um signo ndo assegura uma esséncia, ele apenas permite
que o estilo manifeste uma esséncia diferida.

Por esse motivo, talvez, a pergunta do poema de Marcelo Ariel sobre como ser um negro
venha seguida de “a matéria escura”, que vai ser a matriz de todo pensamento do poema,
justamente pelo signo “negro’ vir apos a percep¢ao de que se € negro quando se possui um
“corpo escuro”. Ser negro, portanto, € criar um signo que permite se pensar nessa ‘“‘matéria
escura”, que seria a esséncia de um estilo que ¢ “ser negro”. Toda essa fabulacdo do poema é a
fabulacéo que envolve a letra de Baco Exu do Blues e a obra de Basquiat, afinal a questao que
se repete para se criar um pensamento diferido é: qual estilo apresenta a esséncia do “ser
negro”?

A resposta seria: nenhum. Nao ha estilo que apresente uma esséncia univoca do “ser
negro”, existem estilos que permitem que se pense, por meio de signos, em possibilidades de

ser o0 que se é, e de se dizer o que se é.
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Partindo da reflexdo sobre o anonimato de Basquiat, como jovem negro que perambula
pelas ruas em um “mundo diferente, na letra de Baco Exu do Blues, até¢ a “descoberta da
singularidade” e da “imunidade poética” do poema de Marcelo Ariel, 0 que resta essa percepcao
de que “ser negro” é um nado-lugar dentro de todos os lugares que se pode existir. A
“imunidade” é justamente esse gesto de estilo que permite a arte ser um territorio de pensamento
livre sobre aquilo que se impde ao ser sem que se possa se reconhecer definitivamente como
sendo, ou seja, a arte se revela nessa perspectiva como um espacgo de criacdo constante e

ininterrupta de uma fabulacédo por vir, como reflete Mbembe:

Na maneira de pensar, classificar e imaginar os mundos distantes, o discurso
europeu, tanto erudito como o popular, com frequéncia recorreu a
procedimentos de fabula¢do. Ao apresentar como reais, certos e exatos fatos
muitas vezes inventados, escapou-lhe justamente o objeto que buscava
apreender, mantendo com ele uma relacdo fundamentalmente imaginaria,
mesmo quando sua pretensao era desenvolver saberes destinados a apreendé-
lo objetivamente. As principais caracteristicas dessa relagdo imaginéria ainda
estdo longe de ser elucidadas, mas os procedimentos gracas aos quais o
trabalho de fabulagdo pdde ganhar corpo, assim como seus efeitos violentos,
sdo hoje bem conhecidos. Nesse sentido, ha pouco a acrescentar. No entanto,
se existe um objeto e um lugar em que esta relacdo imaginaria e a economia
ficcional que a sustenta se d&o a ver do modo mais brutal, distinto e manifesto,
é exatamente esse signo que chamam de negro e, por tabela, o aparente ndo
lugar que chamamos de Africa, cuja caracteristica é ser ndo um nome comum
e muito menos um nome proprio, mas o indicio de uma auséncia de obra.
(MBEMBE, 2018, p.31).

Mbembe reconhece que as fabulagdes de raca, etnia e de nagcdo incorreram em grandes
equivocos com relacdo ao que significa ser alguém e estar em um territorio. Ao operar por
oposicdo, o pensamento europeu violentou a prépria possibilidade de se pensar o que é uma
subjetividade, arraigando a fabulacdo do branco como esséncia humana e exaurindo o devir
dessa fabulagdo para colocar como esséncia verdadeira um mero simulacro, relegando assim
tudo que ndo era, e continua ndo sendo. H& uma histdria por vir, ou uma ndo histéria. O ser

negro, ser africano, por si so constitui uma diferenga, afinal:

E verdade que nem todos os negros s&o africanos e nem todos africanos s&o
negros. Apesar disso, pouco importa onde eles estdo. Enquanto objetos de
discurso e objetos do conhecimento, desde o inicio da época moderna, a Africa
e 0 negro tém mergulhado numa crise aguda tanto da teoria da nominag&o
guanto o estatuto e a funcéo do signo e da representacdo. Aconteceu 0 mesmo
com as relagdes entre o ser e a aparéncia, a verdade e a mentira, a razdo e a
desrazdo, em suma, entre a linguagem e a vida. (MBEMBE, 2018, p.31-32).



32

Insistimos na reflex&o do texto de Mbembe justamente por este trazer a concepgéo de
que os signos nédo introduzem verdades em si mesmos, mas sim sdo criados pelos criadores de
pensamento. Dessa forma, essas dicotomias entre branco/negro, Europa/Africa sio fabulacdes
que ndo se justificam, uma vez que tratam-se de um aparato epistemolégico formulado para
respaldar préticas de dominagé&o.

Nesse caso, as fabulagdes sobre o “ser negro” ndo possuem um nome proprio ou uma
subjetividade referente, mas sim um projeto comunitario que ao ser improprio se torna mais
préprio por ser um encontro de partilha entre diversos seres quaisquer'® que se propde a pensar
sobre 0 “ser negro”. Frantz Fannon também coloca essa indagacdo ao pensar sobre a questao
da linguagem na criagdo do signo “negro”, dedicando seus estudos a imposi¢do da cultura
europeia na Africa. O teorico reflete acerca da impossibilidade de se reconhecer a cultura
“negra” pelo branco colonizador, ocorrendo assim uma impossibilidade de comunicagao,
principalmente pelo fato de o branco descreditar que os signos de linguagem, oriundos de um
ideal equivocado e desqualificador da cultura que ele considera ‘negra”, tenham alguma valia.

Pensemos com Frantz Fannon:

Encontro um alem&o ou um russo falando mal o francés. Tento, através de
gestos, dar-lhe as informagdes que ele pede, mas ndo esquego que ele possui
uma lingua propria, um pais, e que talvez seja advogado ou engenheiro na sua
cultura. Em todo caso, ele é estranho a meu grupo, e suas normas devem ser
diferentes. No caso do negro, nada é parecido. Ele ndo tem cultura, ndo tem
civilizagdo, nem “um longo passado histérico”. Provavelmente aqui estd a
origem dos esforcos dos negros contemporaneos em provar ao mundo branco,
custe 0 que custar, a existéncia de uma civilizagdo negra. (FANNON, 2008,
p.46).

O pensamento de Fannon coaduna com o de que o “negro” nas fabulagdes eurocéntricas
ndo possui uma linguagem que Ihe permita ser aquilo que ele é, ficando preso nas possibilidades
de pensamento que lhe sdo oferecidas pela cultura e consequentemente lingua e signos do

colonizador (inclusive do que ¢ “ser negro”).

16 para Giorgio Agamben, o ser qualquer é aquele que ndo se caracteriza por uma propriedade essencial
fundamentando seu ser em uma transcendéncia ideal, ele simplesmente & como se apresenta no momento de sua
aparicdo para o outro, sem esse momento ser reproduzido em uma esfera idealizada que Ihe garanta ser eternamente
como aquilo que se mostrou: “O qualquer que estd aqui em questdo ndo toma, de fato, a singularidade na sua
indiferenca em relagdo a uma propriedade comum (a um conceito, por exemplo,: o ser vermelho, francés,
mulgumano), mas apenas no seu ser tal qual é. Com isso, a singularidade se desvincula do falso dilema que obriga
0 conhecimento a escolher entre inefabilidade do individuo e a inteligibilidade do universal (...) Nesta, o ser-qual
é recuperado do seu ter esta ou aquela propriedade, que identifica o seu pertencimento a este ou aquele conjunto,
a esta ou aquela classe (os vermelhos, os franceses, os mulgumanos) — e recuperado ndo para uma outra classe ou
para simples auséncia genérica de todo pertencimento, mas para o seu ser-tal, para o proprio pertencimento.”
(AGAMBEN, 2013, p.10).



33

Para isso, € necessario que se possa de alguma forma criar um espago discursivo (que
seria esse esforco dos negros contemporaneos anunciado por Fannon) que permita quebrar a
dicotomia e a hierarquia, uma vez que sdo mecanismos que retém e sedimentam os signos serem
quebrados ¢ gerarem novos modos de se poder “ser negro” desprendidos de toda fabulagédo
colonial.

Na continuacdo de sua série de poemas dedicados ao pensamento sobre o “ser negro”,
Marcelo Ariel apresenta em seu livro que, nesse ponto, podemos considerar um livro ausente,
por vir, imune a toda cristalizacdo de sentido de seus signos, o poema intitulado Como ser um
negro. Dessa vez, como podemos ler na citagcdo abaixo, sem a questao da “matéria escura”, que
serviu de matriz para se pensar de onde se origina o signo “negro” na fabulagdo poética aqui

estudada: Leiamos:

comega

tenho 09 anos

costumo ser

convocado para comprar cigarros nas padarias as

ondinas do puteiro, esta situacdo vém da Fenicia ou do Egito
a iluminacg&o pelos signos

ndo aprendemos a ler e escrever na escola, foi a vizinha

a negra Dona Marlene me ensinou

guando cheguei no sistema escolar

aprendi que um avanco para nos

é visto como um atraso, um acidente

por muitos, os que trabalham para o aparecimento do sublime,
no senso comum

tudo parece ser regido pela perda

do ser do tempo, do ser do espago, do ser-do-ser

em nos ha um Péssaro

gue jamais canta

por isso jamais saberemos nosso verdadeiro nome

Um péssaro transparente

E um pensamento jamais pronunciado que é como um libélula
Aos 09 anos aprendemos a jamais pronunciar o nome desse siléncio
ensurdecedor, quis dizer, desse pensamento enlouquecedor
aprendi a dizer sempre outra coisa

a perder por delicadeza

e isso é parte do aprendizado

sobre o Sol

chamado

(ARIEL, 2016, p.45-46).

Logo nos primeiros versos, temos mais uma vez, assim como no poema ja analisado na
série de Marcelo Ariel, uma aproximacao da linguagem ao iniciar a fabulagdo poética com tom
biografico. Porém, essa aproximacao € um distanciamento de si, para que a poesia aconteca

como signo de linguagem e de pensamento, ao passo que esses versos de abertura apontam para
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uma narrativa de um eu (que seria o do poeta) no quinto verso. Isso é quebrado em um salto
temporal, mais uma vez como no primeiro poema, na referéncia ao soneto de Shelley, o signo
evocado € o da figura egipcia ao lado agora de um didlogo com a Fenicia. Nao cabe aqui
explorar tais culturas, apenas ressaltar que tal evocacdo é claramente uma alusdo ao regime
escravagista, principalmente das culturas africanas e do oriente médio, que fazem divisa com a
Africa ao norte.

Essa quebra da narrativa de um dado, que pode ou néo ser biografica, € uma rasura na
condi¢do de “ser negro” do eu lirico que retoma uma condigdo que perpassa os séculos. 1SS0
tendo em mente que “comprar cigarros” a mando de outrem, recebendo isso como ordem, é um
gesto que, para o que pensa sobre o signo “ser negro”, remonta a toda uma tradicdo de
hierarquia, de divisdo entre racas e mesmo de estabelecimento de uma ordem das esséncias dos
seres, mesmo entre 0s humanos.

Algo conecta esses tempos que agora (como nos traz o soneto de Shelley) sdo ruinas
com a latente serviddo de uma garoto que se pensa negro (dentro da fabulacéo do poema), algo
persiste, e 0 que persiste € a permanéncia do gesto de dominagdo de um signo sobre o signo
“negro”.

A “iluminagdo vém pelos signos”, no sexto verso, é claramente uma aluséo da fabulacéo
lirica do poema as fabulacGes em torno das justificativas de que aqueles que s&o colocados sob
o signo de “negro” devem servir. Isso abrange uma esséncia originaria, na Histéria, de que sua
esséncia é a da serviddo, versdo que sempre esteve a favor das fabulacdes dicotdbmicas e
essencialistas (da perspectiva eurocéntrica). Assim menos pela arte, é possivel rever esses
simulacros do pensamento e atuar a partir de um ato de pensamento potente que permita ndo a
validacdo e verificagdo do que se coloca como verdade, mas da busca e da luta pela
possibilidade de se poder fabular fora das narrativas que se imp&em como instransponiveis.
Afinal, um ser de “matéria escura” ndo pode olhar de uma perspectiva dicotomica, mas sim
criar um signo que lhe permita pensar sobre si mesmo fora dessas coagOes discursivas
opressoras.

Ao aprender os signos, a fabulagdo do poema nos incita a pensar que o “ser negro” € um
pensamento operado pela perda do tempo, do espago e do ser, haja vista que que o “negro” se

constitui como um quase-signo®’. Ele é algo que precisa conquistar, ocupar, criar seu tempo,

17 Entendemos aqui que o signo para se manifestar de fato precisa ser um ato afirmativo, da meméria, da lembranca
e do presente, em sua plena multiplicidade. E com todos os entraves e tragédias que ele carrega, ndo ha signo sem
essa afirmacéo incontestavel da dimensdo contingente em que ele acontece. Por isso um quase-signo, pois existem
dispositivos que tentam impedir a afirmagdo do “ser negro”. A Histdria tenta negar a si mesma, é necessario afirma-
la, afirmar a vida, o corpo e a contingéncia, sem esquiva, sem desvio: “A memoria e a lembranga colocam
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seu espago e se tornar um ser de fato liberto. Essa afirmacdo da multiplicidade, da memoria e
da Histdria é necessaria ao passo em que o signo deve carregar toda sua intensidade, as forcas
que Ihe perpassam, s6 assim ele pode acontecer como aprendizado, ndo ha como aprender um
signo sendo indiferente ao que lhe trespassa e ao que passa para além desse momento; como

expressa a letra dos Racionais Mc’s:

Negro Drama

()

Negro drama
Cabelo crespo

E a pele escura

A ferida, a chaga
A procura da cura

Negro drama

Tenta ver

E ndo vé nada

A ndo ser uma estrela
Longe, meio ofuscada

Sente o0 drama

O preco, a cobranca
No amor, no 6dio
A insana vinganga

Negro drama

Eu sei quem trama

E quem ta comigo

O trauma que eu carrego

Pra ndo ser mais um preto fodido

O drama da cadeia e favela
Tdmulo, sangue
Sirene, choros e vela

Passageiro do Brasil

Sdo Paulo

Agonia que sobrevivem

Em meia as honras e covardias

Periferias, vielas e corticos

efetivamente em jogo toda uma estrutura de drgéos, todo um sistema nervoso, toda uma economia das emocoes,
no centro das quais se situa necessariamente o corpo e tudo o que o extrapola. O romance mostra também como a
lembranga pode ocorrer por meio da dan¢a e da musica, ou entdo do jogo de méascaras, do transe e da possessao.
N&o existe, portanto, meméria que, num dado momento, ndo encontre sua expressao no universo do sensivel, da
imaginacdo e da multiplicidade. Assim, em vérios paises Africanos que enfrentaram o drama da guerra, a
lembranga da morte esta diretamente escrita no corpo ferido ou mutilado do sobrevivente e € a partir desse corpo
e das suas debilidades que se recria a memoria do ocorrido. E combinando, portanto, imaginacdo e memoéria que
se enriquece justamente o nosso conhecimento tanto de sua semantica quanto de sua pragmatica”. (MBEMBE,
2018, p.215).
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Vocé deve ta pensando
O que vocé tem a ver com isso

Desde o inicio

Por ouro e prata

Olha quem morre

Entéo veja vocé quem mata

Recebe o0 mérito, a farda
Que pratica 0 mal

Me ver

Pobre, preso ou morto
Ja é cultural

Histérias, registros
Escritos

Nao é conto

Nem fabula

Lenda ou mito

Né&o foi sempre dito

Que preto ndo tem vez
Entdo olha o castelo irméo
Foi vocé quem fez cuzéo

(.)

Eu visto preto

Por dentro e por fora

Guerreiro

Poeta entre o tempo e a meméria

(--)
(RACIONAIS MC’S, 2002).

A letra acima, do grupo de Rap Racionais Mc¢’s, aponta para essa afirmacéo do signo do
“negro” pela via do “drama’ do peso da Historia, mas ao mesmo tempo coloca como um desafio
a liberacdo ativa desse signo. A cria¢do de um estilo e de uma liberdade ndo quer dizer abandono
e indiferenca ao passado, mas sim a afirmacdo incontestavel de seu peso no presente. Essa
afirmacdo se da na contingéncia na qual o signo se manifesta, no corpo, na linguagem, nas
préaticas culturais. Mesmo que estas fossem deixadas de lado, lembran¢a como rememoracao
para dar sentido ao proprio presente aparecera.

A afirmagdo do “ser negro” como “drama”, portanto, ndo ¢ um meio de se entender o
“negro” como preso a seu passado, mas sim de Ihe conferir a possibilidade, a chance de
rememoracao e reelaboragio constante dessa memoria em um gesto afirmativo?8; como também

parece concordar Conceicdo Evaristo:

18 E como gesto afirmativo do signo como aprendizado da lembranca, o0 poeta e a poesia tém uma funcéo
fundamental: a de tornar o signo sensivel passivel de aprendizado e de forcar o pensamento: “O grande tema do
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Vozes-mulheres

A voz de minha bisavo
ecoou crianga

nos pordes do navio.

ecoou lamentos

de uma infancia perdida.

A voz de minha avo

ecoou obediéncia

aos brancos-donos de tudo.
A voz de minha méae

ecoou baixinho revolta

no fundo das cozinhas alheias
debaixo das trouxas
roupagens sujas dos brancos
pelo caminho empoeirado
rumo a favela.

A minha voz ainda

ecoa versos perplexos

com rimas de sangue

e

fome.

A voz de minha filha
recolhe todas as nossas vozes
recolhe em si

as vozes mudas caladas
engasgadas nas gargantas.
A voz de minha filha
recolhe em si

a fala e o ato.

O ontem — o hoje — 0 agora.
Na voz de minha filha

se fara ouvir a ressonancia
0 eco da vida-liberdade.
(EVARISTO, 2018, n.p.).

Assim como na letra dos Racionais Mc’s, a autora entende que a memoria deve ser
afirmada, mesmo tendo o peso da Historia marcado “dramaticamente”, o signo do “ser negro”,
sO pode ser libertado no presente em sua dimensdo de reminiscéncia. A “ressonancia” do
passado faz o presente se libertar e potencializar a vida em sua multiplicidade, rompendo a

noc¢do de passado como estratificacdo sem mobilidade.

Tempo redescoberto é o seguinte: a busca da verdade é a aventura prépria do involuntario. Sem algo que force a
pensar, sem algo que violente o pensamento, este nada significa. Mais importante do que o pensamento é o que
“da que pensar”; mais importante do que o Filosofo € o poeta. Victor Hugo faz filosofia em seus primeiros poemas,
porque “ele quer pensar”. Mas o poeta aprende que o essencial esta fora do pensamento, naquilo que forca a pensar.
O lemiatov do Tempo redescoberto € a palavra forcar: impressdes que nos forcam a olhar, encontros que nos
forgam a interpretar, expressoes que nos forgam a pensar”. (DELEUZE, 2010, p.89).
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O signo ganha assim a poténcia devastadora de aniquilamento da negacdo da vida, do
corpo e da memoria, toando-se uma forma de ato criativo na afirmacdo da vida e do ser que se
€. No caso do “ser negro”, essa afirmac¢do ¢ uma disputa cultural pela afirmac¢do de um
pensamento sobre um modo de subjetivacdo subjugado pelo heroismo fajuto e caquético de um
conjunto de narrativas que negam a memaria para assim negar a vida e a liberdade.

Entrar na poténcia do pensamento se revela como uma forma de entrar em uma disputa
pelo que esta ja colocada pelo discurso hegemonico (eurocéntrico) e pela propria consciéncia
do que ¢ ser “negro” em uma cultura que ndo reconhece o “negro” como um ser de fato dentro
de sua Histdria.

O pensamento sobre a escraviddo a qual o signo “negro” é permanentemente associado
retoma um problema do pensamento sobre a liberdade. N&o a toa a fabulacdo do poema, que
trabalha 0 pensamento sobre o signo “negro”, pensa essa questdo a partir da possibilidade de
ser de “matéria escura”, ser iluminado pelos signos e poder pensar sobre o que e o como ser
negro?

Retomando a questdo historica, porém ndo da perspectiva dos fatos, mas sim da
representacdo ficcional do signo da escravidao do “negro”, em nenhum outro momento do
pensamento eurocéntrico essa dicotomia entre servidao e liberdade esteve tdo exposta quanto
na obra de Hegel. Nao adentraremos aqui nos pormenores, apenas citaremos a leitura de Susan
Buck-Morss (2017), cuja leitura dos textos sobre escraviddo escritos pelo filésofo aleméo,
coloca como a questdo da revolugdo no Haiti passou despercebida ou fora ignorada, da mesma
forma como todo discurso iluminista acerca do fim da escravidao foi um mero flerte, tendo em
vista que a escravidao e o signo do “negro” nunca foram de fato abolidos, tal como o racismo.

Contudo, € em um texto especifico da critica que se encontra nosso interesse de
pensamento sobre a questdo da escravidao, e sua relacdo com a possibilidade aberta pelo poema
de Marcelo Ariel, para pensarmos a relacdo dialética entre o senhor e o0 escravo, bem como qual

o0 papel do escravo na fundacdo da Historia e de uma possivel Revolugéo:

O escravo ¢ caracterizado pela auséncia de reconhecimento alheio. E visto
como “uma coisa”; ‘coisidade” € a esséncia da consciéncia escrava — COmMO
havia sido sua a esséncia de sua situagdo juridica sob a Code Noir — Contudo,
a medida que a dialética se desenvolve, a dominacéo aparente do senhor se
reverte, com sua consciéncia de que é, na verdade, totalmente dependente do
escravo. Basta coletivizar a figura do senhor para ver a pertinéncia descritiva
da analise de Hegel: a classe de proprietéarios de escravos depende totalmente
da instituicdo da escravatura para prover a “superabundancia” que constitui
sua riqueza. Essa classe é, portanto, incapaz de ser o agente do progresso
histérico sem aniquilar sua propria existéncia. Mas entdo 0s escravos
(novamente coletivizando a figura) alcangcam autoconsciéncia ao demonstrar
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gue ndo sdo coisas nem objetos, mas sujeitos que transformam a natureza
material. O texto de Hegel se torna obscuro e finalmente silencia ao chegar a
essa conclusdo. Considerando, porém, os eventos historicos que ofereceram o
contexto para A fenomenologia do espirito, a inferéncia é bastante clara.
Aqueles que chegarem a se submeter a escraviddo demonstram sua
humanidade quando preferem enfrentar a morte a permanecerem subjugados
(..) Em A fenomenologia do espirito, Hegel insiste que a liberdade néo pode
ser outorgada de cima para baixo. E preciso que a autolibertacdo do escravo
ocorra através de uma “luta de vida e morte” (...) O objeto dessa libertagdo —
libertagcdo da escraviddo — néo pode ser a sujeicdo, por sua vez, do senhor, 0
que unicamente repetiria o “impasse existencial” do senhor, mas sim a
eliminacdo completa da instituicdo da escravatura. (BUCK-MORSS, 2017,
p.85-86).

No Brasil isso se da juntamente ao pensamento sobre o signo do “negro”, signo do
“escravo”, do sem historia, sem lugar. Nesse passo, deu-se a escolha de Buck-Morss por esta
relacionar a esséncia do escravo como sendo, em primeiro lugar, manifestada pelo estilo de
“uma coisa” sobre a qualidade de “coisidade”. Logo em seguida, com o ordenamento juridico
que garantia uma esséncia prescritiva ao negro, o “ser negro” entdo estava registrado no que
Ihe era imputado pela fabulagéo legal sobre quem ele era.

O poema de Marcelo Ariel menciona a partir do verso “a negra Dona Marlene me
ensinou” que quando alguém sob o signo (imputado) de “negro” tem acesso ao letramento, ha
um retrocesso, justamente por quebrar tal normativa de ser aquilo que se coloca para ser. No
momento em que aprender a ler e escrever, um “negro” pode pensar sobre o que se € “negro” e
assim a dialética é quebrada e a as fabulacGes podem ser repensadas e criadas.

Se para 0 pensamento eurocéntrico, o pensamento s al¢a voo ao cair do crepusculo, tal
qual a coruja de Minerva, o poema pensa o pensamento silenciado sobre o signo do “negro”
como perda “delicada” de um nome proprio que jamais se sabera algando voo, COMO um passaro
silencioso que atende ao chamado do Sol: “Nao, na perspectiva adotada aqui, ndo existe
problema negro. Ou pelo menos, se existe, 0s brancos ndo se interessam por ele sendo por acaso.
E uma histéria que se passa na penumbra, e é preciso que o sol transumante que trago comigo
clareie os minimos recantos”. (FANNON, 2008, p.43).

Mesmo que essa inversdo fabulada no poema pareca ser uma inversao da dialética entre
senhor e escravo, ela ndo o é. Como coloca Buck-Morss, a questdo da liberdade e da esséncia
manifesta pelo pensamento do ser enquanto liberto ndo pode retornar ao movimento historico
previsto pelo espirito hegeliano. N&o ha a possibilidade do “ser negro” atingir sua libertacao
dentro de uma ldgica sistémica de esséncias estratificadas em um mundo de representagdes dos
signos ja existentes. O que € necessario € inventar a Historia e os estilos de ser para que as

esséncias sejam livres. Nao se trata de reverter ou inverter, ou mesmo subverter, a ordenagéo
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hierdrquica dos signos estabelecidos, é preciso criar outras possibilidades de modos de
existéncia, pois, sim, como ja dito, o pensamento, tal como a arte, possui uma finalidade que
ndo é a finalidade de um telos nem de uma Revolugcdo, mas sim da prépria liberdade do
pensamento ser um ato criativo livre. Marcelo Ariel afirma que nao basta o “negro” enquanto
signo homogéneo e assumir 0s rumos da Histdria no lugar do eurocéntrismo, é preciso permitir
que as poténcias multiplas possam se manifestar, inclusive as diversas formas do “ser negro”.

A inversdo proposta pela fabulacdo poética € a de enxergar na superficie iluminada
aquilo que se é e ndo de se procurar na escuridao da noite a verdade escondida a ser revelada,
ou as “esséncias puras” que garantem toda validagdo e verificagcdo das fabulagdes raciais,
étnicas etc, como ja mencionado a partir de Mbembe (2018).

No poema que segue a série de fabulagdes sobre o que ¢ “ser negro”, de Marcelo Ariel,
temos uma obra intitulada N&o, que perpassa esse caminho de pensamento sobre a diferenca
entre o social e o pensamento, ou a linguagem cotidiana e a linguagem criadas pelo pensamento

livre:

Negro é um lugar dntico

e Preto é um lugar social

soube desde sempre

gue o 6ntico

e o social

nunca se encontram

no mesmo plano dimensional

soube desde sempre

gue a dimensdo em que me movia e respirava
era dimensdo do nunca

A cancdo da existéncia, cangdo incidental para os hinos de
guerra e sangue

O imperador do sorvete me diz que a humanidade profunda
habita sempre a dimensdo do nunca, que no presente a Terra
é desabitada e pertence aos passaros, insetos e arvores

E 0 que existe é a constru¢do de um poema supremo

na manutencao de nossa auséncia

O desejo coletivo que se manifesta pela destrui¢do

e obstrucdo de algumas destinacdes sublimes que incluem a
DESTINACAO NEGRO INDIO o mundo dos péssaros-arvores
a viagem dentro do temporal estava nos nossos 09 anos
dentro dos 07 anos, dentro do Pdlen Negro

que é uma parte da matéria escura

0 tempo exterior nunca sera um poema

sussurra o0 anjo da Histdria

promovendo este movimento que nunca sera para a frente
como imaginavamos

mas para as origens, para o terror de antes da auséncia
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que neste momento que estamos vivendo agora

se confunde com o esquecimento do nome do primeiro
negro a chegar aqui

para morrer

longe do seu Destino de passaro-arvore

CoOmo Nos

ou seja

Longe do Infinito (...)

(ARIEL,2016, p.47-48).

Os primeiros versos do poema recolocam a questdo do “ser negro’ como problema do
pensamento e ndo como uma tarefa social. Acreditamos que isso se deve ao fato de o “ser negro”
ainda ndo ocupar uma reflexéo social dentro dos sistemas de pensamento hegemonicos vigentes
na cultura eurocéntrica e em seu imaginario sobre as esséncias dos seres.

De fato, a problematica ndo é nova, a distin¢ao entre o ontologico e o social ¢é algo que
perpassa todo o pensamento moderno e contemporaneo®®, afinal, como relacionar aquilo que ja
esta posto coletivamente pela cultura com uma investigacdo metafisica sobre a singularidade
de um ser? Ora, ndo poderiamos saber ou mesmo tentar comecar a esbocar de maneira
minuciosa aqui essa especulacdo, mas no caso da dicotomia e ontologia do ser negro/ lugar
social do preto, poderiamos, assim como o poema de Marcelo Ariel, apontar alguns fatores,

como ja direcionava teoricamente Frantz Fannon:

“Preto sujo!” Ou simplesmente: “Olhe, um preto!”

Cheguei ao mundo pretendendo descobrir um sentido nas coisas, minha alma
cheia do desejo de estar na origem do mundo, e eis que me descubro objeto
em meio a outros objetos. Enclausurado nesta objetividade esmagadora,
implorei ao outro. Seu olhar libertador, percorrendo meu corpo subitamente
livre de asperezas, me devolveu uma leveza que eu pensava perdida e,
extraindo-me do mundo, me entregou ao mundo. Mas, no novo mundo, logo
me choquei com a outra vertente, e 0 outro, através de gestos, atitudes, olhares,
fixou-me como se fixa uma solugcdo com um estabilizador. Fiquei furioso,
exigi explicagfes... N&o adiantou nada. Explodi. Aqui estdo os farelos
reunidos por um outro eu. Enquanto o negro estiver em casa ndo precisara,
salvo por ocasido de pequenas lutas intestinas, confirmar seu ser diante de um
outro. Claro, bem que existe o0 momento de “ser para-0-outro”, de que fala
Hegel, mas qualquer ontologia torna-se irrealizdvel em uma sociedade
colonizada e civilizada. (FANNON, 2008, p.103).

1% Como podemos perceber nos embates entre as correntes empiristas e racionalistas e principalmente entre as
categorias de experiéncia e transcendéncia do ser e principalmente qual o papel da linguagem em todo esses
processo. Uma discussdo mais aprofundada sobre essa questdo no pensamento moderno pode ser encontra em:
FOUCAULT, Michel. O empirico e o transcendental. In: . As palavras e as coisas: Uma
arqueologia das ciéncias humanas. Tradugéo Salma Tannus Muchail, S&o Paulo, Editora Martins Fontes, 8° Edicéo,
1999, p.439-443.
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Nesse passo, 0 “ser negro” enquanto poténcia ontoldgica esta sempre impossibilitado
de acontecer como pensamento dentro da cultura eurocéntrica, pois € sempre sabotado, limitado
e enclausurado, dentro de uma perspectiva que ndo garante ou nao oferece a liberdade plena
para que o0 “negro” se pense como “negro”’. Dialogamos aqui com uma viséo histérica e cultural,
claro que existem (como esse mesmo texto coloca) obras, singularidades e modos de existéncia
que vivem o “ser negro” em suas experimentagdes libertas, mas, sem ingenuidade e sem
complacéncia hipdcrita, enfim a ontologia do “negro” ainda ¢ limitada pelo signo social do
“preto”, como apontou Frantz Fannon acima.

A “dimensdo do nunca” colocada pelo poema de Marcelo Ariel como dimenséo dntica
do “ser negro” ¢, nesse sentido, a dimensdo do que nunca aconteceu de fato por essa zona de
possibilidade de pensamento estar fechada, barrada e ocupada por uma imposicdo do signo
social do “preto”.

Simultaneamente a destruicdo da ideia de progresso da Histdria sendo colocada como
uma eterna tentativa de retorno, ou retomada das origens, que ndo estdo e ndo serdo nunca
reveladas ou alcancadas no futuro, mas sim no passado ou na “auséncia” daqueles tantos que,
mesmo Vivos, o eu lirico parece ndo poder estar no mundo de modo histérico por ndo fazer
parte da Historia (entendida como uma reunido de fabulagbes eurocéntricas como ja
mencionado a partir de Mbembe (2018)).

O pensamento sobre o “ser negro”, portanto, tem a tarefa de operar fora desse sistema
gue impde seus signos. Precisa sair dessa abertura para o outro em um fechamento em si mesmo,
como propunha Hegel, e na dissolu¢do do pensamento e do ser no movimento dialético da
Historia, pois nesse movimento de abstracdo da subjetividade e do real em uma plano
representacional puro e logico as ontologias que ndo fazem parte desses sistema seriam
purificadas e desapareceriam, restando apenas a sintese ocidental da raca branca, o projeto
hegeliano tendia para um retorno a purificacdo, por sua vez platénica, do mundo no plano da
Historia purificada, como o mundo das ideias do pensador grego, o idealista alemdo negava o
mundo, a diferenca e a imanéncia e conclamava uma subjetividade superior abstrata e
substancializada na ideia de uma ontologia Unica.

Para o “ser negro” ser enquanto ser, ele deve ser no mundo e néo se fechar em si mesmo
e acontecer enquanto sintese do progresso na resolucdo da dialética entre senhor e escravo,
conquistando sua liberdade para se resolver como sintese de uma relagdo dicotdmica que
garanta a permanéncia das esséncias em sua partilha impossivel, ou seja, negando a dialética

hegeliana e se situando no mundo, na diferenca e na imanéncia.
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Tanto Mbembe (2018) quanto Buck-Morss (2017) e Fannon (2008) coadunam
teoricamente ao tentar compreender que a liberdade ontolégica do “ser negro” ndo é um
movimento histérico, como proposto por Hegel, ou alguma tradicdo filoséfica moderna, mas
sim um devir, uma abertura para as diferencas se constituirem em si mesmas e ndo em relacdes
de oposicdo, como pretende o sistema social, juridico e racial que opera em torno das
essencialidades fabuladas e cristalizadas que se imp6em mundanamente sobre 0s seres e 0s
impedem de se imaginar ou ser de modo livre.

Essa imaginacao s6 pode ser ativada como poténcia criadora de um pensamento livre
que permita, por sua vez, a instauracdo de uma ontologia nio s6 do “ser negro”, mas de todos
os estilos e modos de ser de individuagdes singulares manifestadas a partir de signos a serem
inventados em devires ndo essencialistas e majoritarios impostos pelo sistema historico do

pensamento eurocéntrico/colonial/branco:

Um devir ndo-branco de nés todos, quer sejamos brancos, amarelos ou negros.
— Ainda ai, ndo se trata de dizer que a luta no nivel dos axiomas seja sem
importancia; ela €, ao contrério, determinante (nos niveis mais diferentes, luta
das mulheres pelo voto, pelo aborto, pelo emprego; luta de regides pela
autonomia; luta do terceiro mundo; luta das massas e das minorias oprimidas
nas regides do Leste ou do Oeste...). Mas também hé& sempre um signo para
mostrar que essas lutas sdo o indice de um outro combate coexistente. Por
modesta que seja uma reivindicagdo, ela apresenta sempre um ponto que a
axiomatica ndo pode suportar, quando as pessoas protestam para elas mesmas
levantarem seus proprios problemas e determinar, a0 menos, as condicoes
particulares sob as quais aqueles podem receber uma solucéo mais geral (ater-
se ao Particular como forma inovadora). Ficamos sempre estupefatos com a
repeticdo da mesma histéria: a modéstia das reivindicacdes de minorias, no
comeco, ligada a impoténcia da axiomatica para resolver o menor problema
correspondente. Em suma, a luta em torno dos axiomas €é tanto mais
importante quanto manifeste e cave ela mesma o desvio entre dois tipos de
proposi¢oes: as proposicdes de fluxo e as proposicdes de axiomas. A poténcia
das minorias ndo se mede por sua capacidade de entrar e de se impor no
sistema majoritario, nem mesmo de reverter o critério necessariamente
tautol6gico da maioria, mas de fazer valer uma forca dos conjuntos ndo
numeraveis, por pequenos que eles sejam, contra a forca dos conjuntos
numeraveis, mesmo que infinitos, mesmo que revertidos ou mudados, mesmo
que implicando novos axiomas ou, mais que isso, uma nova axiomatica.
(DELEUZE; GUATTARI, 1997, p.153-154).

Deleuze e Guattari estdo pensando em uma possibilidade de se entender os modos de
individuacéo e manifestacao das singularidades ontoldgicas pela abertura ao devir. O devir ndo

opera em estratificacdes ou cristalizacdes, mas sim dentro de uma criacdo de diferenga continua,
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0 que nunca permite a captura de uma singularidade por um meio que aprisione o reproduza de
modo impositivo seu signo em um sistema fechado e estruturado de representagdo e
significacao.

Assim, o devir-minoritario pode ser compreendido como uma multiplicidade de devires
que operam fora da ldgica das esséncias endurecidas e reproduzidas mecanicamente pela
Historia e pelas institui¢des sociais, tais como a identidade de individuo, que pensado a partir
do poema de Marcelo Ariel, ndo pode ser outra coisa senao um “preto”, no sentido atribuido
pela reflexdo ja apresentada de Frantz Fannon, em sua condi¢do de “ser negro”, que fica
limitada a essa representacdo essencialista validada pela fabulacdo imaginaria do
eurocentrismo.

Os autores retomam a perspectiva de impossibilidade de ser pensar a ontologia do “ser
negro” como uma liberdade auténtica dentro do sistema de representagdes estabelecido. E
necessario utilizar o pensamento para que os devires possam ganhar poténcia e tornarem-se atos
de criacdo de novos estilos que permitam a manifestacéo de individuagdes em ontologias outras,
assim como pensamentos e arranjos de signos diferentes dos que séo outorgados pelo regime
essencialista de representacdo pautado na relacdo de identidade pela diferenca entre esséncias.
Nao se pode “ser negro” pela negacao de que “ndo se € branco”, € preciso “ser negro” sendo,
assim, uma singularidade que difira em si mesma. Nao ha esséncia do “ser negro”, existem
modos de ser no mundo que permitem se pensar “como negro” diferindo-se do que se associa
ao “ser negro” por representacdes estabelecidas. Por esse motivo, os autores refletem que é
preciso um devir ndo-branco, inclusive dos préprios movimentos minoritarios, para que eles
ndo acabem recaindo no sistema de inversdo (como colocado por Buck-Morss (2017) no
hegelianismo moderno, que nada mais é que a manutencgdo das esséncias e dos modelos de ser
e pensar majoritarios).

Na continuacdo da fabulagdo poética sobre a possiblidade de se pensar o que € o “ser
negro” e como se pode pensar sobre essa categoria ontoldgica inexistente ainda, Marcelo Ariel
compde o poema intitulado: Seu aprendizado reside na ndo-aceita¢éo do facto de se sentir um
escravo. Linhas estas que colocam mais uma vez a fabulagdo poética como devir, como ato de
pensamento, mas agora propondo ler a palavra poética como ato ontoldgico e ndo social, o que

havia sido problematizado no poema anterior. \Vejamos:

(.)

Diversas teias de Ariadne se dissolvendo, desenhando antes
centenas de filas, a primeira para matricula escolar,
a segunda para as projec0es, a terceira para pegar o 6nibus,
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a ultima
para ser salvo pela fé em atos impossiveis do pensamento

configuracdes da liberdade absoluta, tdo inexistentes quanto
0 Nada ou a metafisica em uma blitz da policia.

Percebi que a presenca do Negro incomodava no meio das
casas que almejavam o embranquecimento aparente, ou seja,
a inclusdo nas classes chamadas altas, 0s negros que nao
conseguiram mais levantar a cabeca, desejavam 0s passes
de embranquecimento obtidos dentro das familias brancas,
mas isso ndo acontece por osmose, nem por nadificacGes,
como podemos ver ao ligarmos a TV em rede ou olhando
em torno, estamos dormindo ha séculos nas calgadas.

A matéria escura descendo até o campo de buracos negros
com RG e CPF, com sua metagenealogia provisoriamente
cancelada pela aura burocrética da falsa clareira das filas
para a renda minima. Chego para um debate sobre a versao
teatral da A Divina Comeédia de Dante no Sesc e um dos
funcionérios pergunta se sou 0 motorista do Sr. Ariel

No instante vizinho a este, o pedreiro nordestino

‘Seu Elias’ ao constatar que nao tenho talento para misturar
cal, cimento e pedras com a velocidade das maquinas sem
biopoténcia, diz com uma voz de Buda falhado:

“Nem parece que ¢ da cor, os da cor sdo todos bons em fazer massa”

Variedade de auséncia de aura, criando novos agenciamentos

()
(ARIEL, 2016, p.51-52).

O fio de Ariadne funciona nos primeiros versos ndo como aquilo que permite alguém a
se guiar mapeando do comeco ao fim um local, que nesse caso é a fabulagdo poética, ao se
dissolver, ou melhor na imagem de sua dissolucdo, ele opera como o préprio labirinto fazendo
com que em meio ao sistema social, a ontologia e a individuacao do “ser negro” se percam para
ndo se encontrar. O sistema estatal moderno ndo permite que se retorne as esséncias e faz com
que, em meio a uma série de representagdes infinitas e sem um referente de fato, esquecamos
de pensar sobre esse emaranhado de fios que tecem de maneira impositiva nossas individuagoes,
e que para um certo grupo € entregue dissolvido, inexistente a conexdo que ele falsamente
oferta. Enfim, a referéncia ao sistema escolar, as filas de 6nibus, as proje¢fes imaginarias nas
quais se determina o que pode e ndo pode valer ou fazer uma vida, tudo restringido e capturado

por um sistema de determinacdes fabuladas.
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Nos versos seguintes, a fé no “pensamento impossivel” aparece como essa possibilidade
de se pensar sobre si mesmo como ato criador de linguagem, afinal, se a ontologia do “ser
negro” nao ¢ possivel dentro do sistema de linguagem estabelecido, € necessario criar a partir
de outra linguagem que possibilite esse pensar. Sarcasticamente, a fabulacéo poética coloca o
Nada e a Metafisica, uma categoria do pensamento ocidental e um dos fundamentos da
ontologia, como inexistentes perante a contingéncia de um ato mundano, que é simplesmente a
destruicao de todo sistema de representagdes sobre o “ser” e sobre o “ser humano”. Quando se
perceber que a liberdade é apenas uma prescricao inexistente, carregando o signo do “preto” na
impossibilidade de “ser negro” enquanto “ser livre”, uma “blitz policial” coloca em ag¢ao uma
hierarquia do seres e desmantela o ideal de que metafisicamente todos podem “ser” quando
“pensam”. Afinal, se um “ser negro” ndo pode ser livre nem para andar pelas ruas de uma
cidade, quem dira a metafisica ocidental (que € também uma fabulacdo imaginaria) permitiria
esse “ser” exercer sua liberdade absoluta ao ponto de poder criar sua propria ontologia.

Ontologia esta que, conforme parece solicitar o poema de Marcelo Ariel, precisa estar
liberta do sistema de representacdo da cultura, mesmo de uma certa cultura negra que dialoga
ou é incorporada ao pensamento de embranquecimento do “ser negro”. Esse involucro do “ser
negro” dentro de uma logica que incorpora sua representagdo dentro de uma “alta” cultura e
coloca esse ethos em movimento dentro de redes de comunicagdo, como a TV ou o radio ou
mesmo a pintura, ndo esta servigo de uma ontologia do “ser negro”, mas sim da manutencdo ou
mesmo de uma certa mudanca do sistema de signos da cultura hegemonica (desde que as
estruturas continuem reproduzindo e garantindo que as representacdes sejam essencialistas).
Existem relagdes de poder que limitam o signo do “negro” dentro da cultura eurocéntrica até
quando esse signo parece ocupar um local de destaque ou uma posto alto na hierarquia dos
valores politicos e raciais, como no verso em que o eu lirico chega para um “debate sobre a
versdo teatral da Divina comédia de Dante no SESC” ¢ ndo é reconhecido como possivel
autoridade a compor a mesa.

N&o ha como operar como 0 poema pensa, por osmose ou por nadificagdes, ndo ha uma
mistura do “ser negro” na cultura pela incorporagao continua dele com o sistema estabelecido.
Nem mesmo é possivel se apagar as diferengas e recair em uma nulidade de todos os seres para
que se proponha que todos sdo iguais, € preciso pensar na diferenca em si mesma, e ndo nas
identidades essencialistas ou na falta de modos de existéncia diferentes fora das representacédo
pré-estabelecidas.

O RG e o CPF mencionados remetem a essa imposi¢ao do signo, o “ser cidadao” anula

0 “ser negro”, exclui a possiblidade de “ser negro” e assim essas instancias agem como buracos
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negros que impedem a experimentagdo de um pensamento sobre o ser de modo livre. Todas
essas categorias discursivas metafisicamente elaboradas que estratificam as representages em
esséncias ideais sdo quebradas quando se vé que a maioria dos moradores de rua é de negros.
Certamente, falamos aqui da fabulacdo poética do poema, essa ndo é uma reflexdo social, mas
sim um exercicio especulativo de leitura de um conjunto de signos.

A questdo da cultura na representacao dos signos artisticos, e na construcéo de um estilo
préprio que permita se estabelecer uma diferenca em si mesma das singularidades, perpassa
toda questdo da cultura negra em sua relacdo com as esferas que compdem o campo de forcas
discursivo das identidades: cultura popular, erudita, midiatica, classica, etc. Entender como
determinada obra, no caso aqui uma série de poemas, permite pensar um signo como do “ser
negro”, implica compreender que essas linhas escritas estéo trespassadas pelas forgas que agem
fora dela. Por esse motivo, 0 acontecimento poético como ato de pensamento € sempre
contingente e ocorre em devir, assim o ato criativo do pensamento sobre o signo do ““ser negro”
é também uma estratégia de abertura e discussdo sobre a questdo da representacdo do “ser

negro” em todos os campos da cultura, como ja observava Stuart Hall:

Por definicdo, a cultura negra popular é um espago contraditorio. E um local
de contestagdo estratégica. Mas ela nunca pode ser simplificada ou explicada
nos termos das simples oposi¢des binarias que sdo ainda habitualmente usadas
para mapeé-las: alto e baixo, resisténcia versus incorporagdo, auténtico versus
inauténtico, experiencial versus formal, oposi¢do versus homogeneizag&o.
Sempre existem posi¢des a serem galgadas na cultura popular, mas nenhuma
luta pode capturar a cultura popular, ela mesma, para o nosso lado ou deles.
Por que isso acontece? Que consequéncias isso traz para estratégias de
intervencdo nas politicas culturais? Como isso desloca as bases de uma critica
cultural negra? Embora os negros as tradigdes e as comunidades negras
aparecam e sejam representados na cultura popular sob a forma de
deformados, incorporados e inauténticos, continuamos a ver essas figuras e
repertdrios, aos quais a cultura popular recorre, as experiéncias que ficam que
ficam por trés deles. Em sua expressividade, sua musicalidade, sua oralidade,
e na sua atengdo rica, profunda e variedade a fala: em suas inflexdes para o
vernacular e o local; em sua rica produgdo de contranarrativas; e, sobretudo,
em seu uso metafdrico do vocabulario musical, a cultura negra popular tem
permitido trazer & tona, dentro dos modos mistos e contraditorios, até da
cultura popular mais comercial, os elementos de um discurso que é diferente
— outras formas de vida, outras tradicdes de representacdo. Eu ndo pretendo
repetir o trabalho daqueles que tém consagrado suas vidas de estudos, critica
e criacdo a identificacdo das particularidades dessas tradigdes diasporicas, a
descoberta de modalidades, as experiéncias histéricas e memorias que
representam. Eu digo somente trés coisas insuficientes a respeito dessas
tradicBes, pois pertinentes ao que quero desenvolver. Primeiro observem
como, dentro do repertorio negro, o estilo que os criticos culturais das
correntes majoritarias, muitas vezes, acreditam ser uma simples casa, um
involucro — se tornou em si a matéria do acontecimento. Segundo, percebam
como, deslocado de um mundo logocéntrico — onde o dominio direto das
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modalidades culturais significou o dominio da escrita —, 0 povo da didspora
negra tem, em oposi¢ado a tudo isso, encontrado a forma profunda, a estrutura
profunda de sua vida cultural na muasica. Terceiro, pensem em como essas
culturas tem usado o corpo — como se ele fosse, e muitas vezes €, o Unico
capital cultural que possuimos. Temos trabalhado em nds mesmos como em
telas de representacdo. (HALL, 2003, p.342-343).

Stuart Hall complementa as discussdes realizadas até aqui, porém mais que isso,
apresenta que o sistema cultural hegeménico e suas dicotomias ou segmentacdes devem ser
pensadas como um meio de criagdo e estabelecimento de representagdes em disputas pelas
narrativas e pela manutengéo do sistema de signos vigentes.

Remete-se ao estilo como um acontecimento que ndo é a referéncia a uma esséncia
originaria, mas sim a prépria possibilidade de se performar uma esséncia intrinsicamente
vinculada ao estilo que é a prdpria esséncia em sua manifestacdo imanente, como ja expresso a
partir de Deleuze (2010).

No poema, 0s versos que trazem o ‘Seu Elias’ colocando a falta de forc¢a para o trabalho
bragal de um “negro” como uma excec¢do a regra, pois todos os “de cor” sdo bons em “fazer
massa”, revela que as representacdes nao estdo arraigadas apenas a cultura dominante, nas
periferias e nas comunidades minoritérias, ha também uma I6gica de pensamento essencialista
que perpassa todos os ambitos culturais. E é nesse ponto que Stuart Hall (2003) coloca que o
“ser negro” enquanto representagdo de um estilo € em si mesmo, corporalmente e fisicamente,
um ato de criacdo imanente.

Ainda, Hall chama a atencdo para as manifestagdes comunitarias e subjetivas que
tendem a trazer a presenca daquele que manifesta diretamente sua auto-referencialidade. No
caso da musica e da fala das culturas africanas ou daquelas que sdo concebidas pelos
movimentos da negritude dos centros urbanos e comercializadas pelos veiculos de massa por
colocarem em destaque aqueles que falam em nome de si mesmos e ndo em duplicagcdes ou
referéncias desta ou daquela esséncia que se repete autonomamente em um estilo a ser
meramente reproduzido.

A auséncia de “negritude” do eu lirico do poema ao “ndo saber fazer massa”, atraves da
fala do “seu Elias”, ¢ abertura para um “ser negro” diferido de sua prépria esséncia implicada
pelo regime de representacfes essencialistas que permeia a cultura ocidental em relacéo ao que
¢ “ser negro”. Essa auséncia é justamente o que permite que o eu lirico da fabulagdo poética
crie seu pensamento, que ndo revela, e nem quer revelar, uma universalidade do pensamento,
mas sim uma diferenca absoluta que sua “auséncia de aura” permite. Essa diferenca absoluta s6

é manifestada quando acontece como uma esséncia diferida em si mesma, colocada de modo
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singular e incapturavel. Ao falar do estilo do “ser negro” na cultura, Stuart Hall (2003) aponta
para essa diferenciacdo constante das esséncias, das individuagdes que ndo mais buscam uma
homogeneidade para o “como ser negro”, mas sim clamam a liberdade por meio do signo e do
pensamento para que o ser seja aquilo que ele quiser e puder ser em sua diferenca absoluta.

Vejamos o excerto de Gilles Deleuze:

O que é uma esséncia tal como revelada na obra de arte? E uma diferenca, a
Diferenca ultima e Absoluta. E ela que constitui o ser, que nos faz concebé-
lo. Porgue s6 a arte, no que diz respeito a manifestacdo das esséncias é capaz
de nos dar o que procuravamos em vao na vida (...) Mas o que é uma diferenca
altima e absoluta? Nao é uma diferenca empirica, sempre extrinseca, entre
duas coisas ou dois objetos (...) Gragas a arte, em vez de contemplar um sé
mundo, 0 nosso, vemo-lo multiplicar-se, e dispomos de tantos mundos quanto
artistas originais existem, mais diversos entre si do que os que rolam no
infinito. (DELEUZE, 2010, p.39-40).

O dialogo de Stuart Hall e Gilles Deleuze, apesar de pensadores de cap0s distintos, o
primeiro dos Estudos culturais e o segundo da Filosofia contemporanea francesa, pode ser
apreendido se colocamos que ambos pensam a arte como um ato de cria¢do de estilo, mas néo
um estilo desprovido de um carater ontoldgico e sim como uma propria ontologia da diferenca,
que no caso do “ser negro” acontece de modo latente nas manifestacdes culturais do ocidente.

Se a nocao a ser praticada teoricamente € a de que 0s signos identitarios ndo podem ser
vinculados a um viés essencialista, estes devem trazer em si mesmos uma poténcia de
diferenciacdo das individuagOes. A esséncia, nesse caso, passa a ser um conceito de criacdo e
ndo de estratificacdo, mesmo Hall partindo de uma critica cultural pela perspectiva social, ele
se insere no ambito da reflexdo ontoldgica quando propde uma subjetividade que difira em si
mesma e, como Deleuze, pensa que o topos da arte é o mais ativo para que essa diferenca
floresca.

Na fabulacdo poética de Marcelo Ariel, percebem-se essas questdes quando o
pensamento por meio dos signos elabora uma reflexd@o sobre um mundo préprio. Ao fundar uma
diferenca absoluta, a reflexdo sobre o “ser negro” cria um espaco de multiplas entradas e saidas,
pois ja na linguagem poética ndo ha mais a inscricdo de um sujeito que se pensa “negro”, mas
sim de uma esséncia que difere infinitamente acerca de sua poténcia e condi¢do de “ser negro”

enquanto pensamento, sobre isso afirma Deleuze:

Cada sujeito exprime o mundo de um certo ponto de vista. Mas o ponto de
vista € a propria diferenca, a diferenca interna e absoluta. Cada sujeito
exprime, pois, um mundo absolutamente diferente e, sem ddvida, o mundo
expresso nao existe fora do sujeito que o exprime (0 que chamamos de mundo
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exterior é apenas a projecéo ilusoria, o limite uniformizante de todos esses
mundos expressos). Mas o mundo expresso nao se confunde com o sujeito:
dele se distingue exatamente como a esséncia se distingue da existéncia e
inclusive de sua prépria existéncia. Ele ndo existe fora do sujeito que o
exprime, mas é expresso como a esséncia, ndo sujeito, mas do Ser, ou da
regido do Ser que se revela ao sujeito. Razdo pela qual cada esséncia é uma
patria, um pais; ela ndo se reduz a um estado psicoldgico, nem a uma
subjetividade psicoldgica, nem mesmo a uma forma qualquer de subjetividade
superior. A esséncia é a qualidade Gltima no dmago do sujeito, mas essa
qualidade é mais profunda do que o sujeito, é de outra ordem (...) Nao é o
sujeito que explica a esséncia, &, antes, a esséncia que se implica, se envolve,
se enrola no sujeito. Mais ainda: enrolando-se sobre si mesma ela constitui a
subjetividade. N&o sdo os individuos que constituem o mundo, mas 0s mundos
envolvidos, as esséncias, que constituem os individuos (...) A esséncia ndo é
apenas individual é individualizante. (DELEUZE, 2010, p.40-41).

A esséncia individualizante é o estilo, a ruptura, nessa perspectiva, € uma questdo de
tornar a superficie do que acontece naquilo que é e ndo é em pensar a superficie como uma
projecao de uma esséncia que se esconde na profundidade e precisa ser desvelada. Na obra de
arte o que ha é essa ruptura entre profundidade e superficie, uma quebra dos sistema de
representacOes essencialistas. A obra de arte, e aqui no caso a obra poética, € ela mesma seu
proprio referente e assim sendo ndo possui uma esséncia verificavel fora dos signos que a
compdem. Contudo, esses mesmos signos s6 acontecem em encontros com outros signos, nao
ha sentido do “ser negro” a ser encontrado na fabulagao poética de Marcelo Ariel, assim como
na obra artistica de qualquer outro artista que se considere e se proponha como um “ser negro”.
H& sempre um ato criativo de uma esséncia manifesta em um estilo que se difere
permanentemente e produz devir, um devir ndo-branco de alguma obra de arte.

Podemos pensar que essa esséncia individualizante aparece como uma poténcia que
rasura as dicotomias logocéntricas, opera em um plano que ndo mantém as fronteiras entre as
individuacOes, mas permite que se comuniquem em suas multiplicidades e em suas diferencas
absolutas?®, como podemos perceber nos versos finais do poema Seu aprendizado reside na

ndo-aceitacdo do facto de se sentir um escravo:

()

Eis que € chegada a hora do conflito

em que solicitamos uma quota de brancos na priséo

e em que a anistia prisional deve libertar todos os presos

20 0O “negro” deve (sim, é uma tarefa ética) como diferenca radical e nio como repeticio: “Assim, é preciso
procurar a universalidade do nome “negro” nao do lado da repeti¢do, mas do lado da diferenca radical, sem a qual
a declosio do mundo é impossivel. E em nome dessa diferenca radical que ¢ preciso reimaginar “o negro” como
figura daquele que esta a caminho, que estd pronto a se pdr a caminho, que experimenta o arranchamento da
estranheza”. (MBEMBE, 2018, 277).
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pretos baseada em uma equivaléncia de reparacéo

para cada 50 pretos assassinados um preto € solto

e eis que ficaram vazias as prisdes

antes disso diz a pichacdo absoluta

As prisdes sdo Senzalas concentradas

e as ruas ocupadas por pretos em situacéo de rua

sdo senzalas dispersas

O negro que se procura alcangar

N&o é o negro histérico

O nome que se quer lhe dar

N&o é o nome adequado

Sem nome, representa a origem da injustica

com seu nome de origem é o Pai de todos 0s Povos

e diz o poeta na Casa do Sol

N&o haveréa a lucida vigilia, porque ndo havera um dia
infinito, mas sim a noite sem fim, criada pelo gesto de
retirar o véu branco que estava encobrindo todos 0s rostos
e esta noite se convertera em prateada e depois em noite
transparente e quando a matéria escura

puder ser vista do lugar onde antes nascia o Sol

0 negro dentro do negro ira iluminar a transparéncia do ar
e neste ar genesiaco, extensao africanizada do nao-lugar
gue um dia foi a Terra,

poderdo se abracar todas as primeiras pessoas

tornadas terrenas

irmé&os e irmas em alteridade

finalmente do lado interior

0 que dissolve as fronteiras.

(ARIEL, 2016, p.55-56).

O tom social dos primeiros versos traz a imagem de uma nao-liberdade, de uma
auséncia de solucdo para questdo racial que permeia os séculos. Porém, alegoricamente essas
“prisdes” nas quais a maioria negra ¢ encarcerada se dirigem ao pensamento sobre a questdo da
liberdade. O titulo do poema, que parece mais um grito ético silencioso nas paginas de um livro
escrito por um “ser negro” qualquer, nos coloca diante de um risco do prdprio pensamento: ha
como o pensamento ser desprovido de uma forca que o permita sempre estar liberto das prisdes
signicas impostas pelas estruturas sociais? Nao totalmente, mas existem sempre linhas que
permitem ao pensamento ocupar outros espagos, criar novos espacos que ndo esses normativos
e prisionais.

A obra de arte ndo é uma prisdo, assim como 0 poema ndo torna o pensamento
prisioneiro dos signos eles mesmos, a autonomia da linguagem é diretamente subjacente a sua
possibilidade de partilna comunitéaria do pensar. Essa partilha aparece nos versos da fabulacdo

poética como uma diferenca absoluta da prépria individuagio®, em um gesto de alteridade que

2L Aindividuagdo comumente é entendida como aparéncia. O estilo ndo é a manifestagdo de uma esséncia em algo
que desvela completamente o ser em sua totalidade. A aparéncia é s6 um elemento de um conjunto. O delirio da
representacdo estratificada é justamente apreender o todo pela sua parte, apreender o estilo e a esséncia meramente



52

rompe as fronteiras entre os seres. Nesse momento, a mencao da Africa como n&o-lugar remete
a prépria esséncia poética que se configura em uma linguagem nao territorial, ou seja, em um
ndo-lugar absoluto, da diferenca e do devir.

Essa seria a tarefa de uma obra de arte como pensamento: assumir o risco de um ato
criativo em devir que ndo seja estratificado pelos meios da cultura, mas que ao mesmo tempo
permita uma partilha entre diferentes singularidades e modos de existéncia, assim como

pondera Achille Mbembe:

Se existe, portanto, um trago caracteristico da criagdo artistica é que, na
origem do ato de criagdo, estdo sempre uma violéncia representada, um
sacrilégio e uma transgressao mimetizada, dos quais se espera que fagam com
que o individuo e sua comunidade saiam do mundo tal como foi e tal como é.
Essa esperanca de liberacdo das energias escondidas ou esquecidas, a
esperanga de uma eventual inversdo das poténcias visiveis e invisiveis, esse
sonho secreto de ressureicdo dos seres e das coisas, sdo justamente o
fundamento antropolégico e politico da arte negra classica. Em seu centro se
encontra 0 corpo, peca essencial do movimento dos poderes, lugar
privilegiado do desvelamento desses poderes e simbolo por exceléncia da
divida constitutiva de toda comunidade humana, divida esta que herdamos
involuntariamente e que nunca podemos saldar totalmente. (MBEMBE, 2018,
p.300).

A partir do pensamento que as obras de arte, no caso uma série de poemas, criam, essa
divida, que ndo pode ser saldada, pode ao menos potencializar um encontro ético dos signos
com a vida, com as formas de vida, que a partir desses encontros podem se compreender cada
vez mais livres e mais singulares.

A liberacdo das energias escondidas s6 pode vir a partir do ato de criagdo de um
pensamento livre, compreendido como diferenca absoluta e expresso em uma individuacéo
diferida. O “ser negro” é um movimento criativo de uma ontologia por vir, o qual as fabula¢des

poéticas e artisticas antecipam pela liberdade imanente de um signo ainda ausente.

pela aparéncia, criando um sistema de validacdo do que se pode ser pela aquilo que aparece. O ser ndo é o que
aparece, mas sim toda sua multiplicidade passivel de diferenciagéo continua nos conjuntos que o comp&em, sendo
esses impossiveis de serem apreendidos universalmente. Essa é a diferenca que aparece na origem do conceito de
raca: “A raga ¢ também a expressdo de um desejo de simplicidade e de transparéncia — o0 anseio por um mundo
sem surpresas, sem cortinas, sem formas complexas. Ela é a expressao da resisténcia & multiplicidade. E, por fim,
um ato de imaginacdo, a0 mesmo tempo que um ato de desconhecimento. E tudo o que subsequentemente se
emprega em célculos de poder e de dominacdo, visto que a raga ndo excita somente a paixao, mas faz também
ferver o sangue e leva a gestos monstruosos. Todavia, considerar a raca como mera “aparéncia” ndo basta. Ela ndo
é tdo somente uma ficcdo reguladora ou um conjunto mais ou menos coerente de falsificagcbes ou de inverdades.
A forca da raca deriva precisamente do fato de que, na consciéncia racista, a aparéncia é a verdadeira realidade
das coisas. Em outras palavras, a aparéncia, neste caso, ndo € o contrario da “realidade””. (MBEMBE, 2018,
p.200).
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Assim, o devir ndo-branco da arte ¢ do pensamento sobre o “ser negro” encontra sua
ressonancia, como anunciado pela discusséo de Stuart Hall (2003), principalmente nos eventos
enunciativos que colocam o signo em movimento, fora daquilo que ele comumente afere e é
aferido. A mencdo no inicio deste texto ao Rap e ao Blues foi para demonstrar que a poesia nem
sempre € meramente um fazer delirante de uma subjetividade burguesa alienada da realidade
sensivel. Desse modo, a poesia e 0 pensamento de Marcelo Ariel se transmutam em um estilo
que se aglutina com a esséncia das obras de Basquiat, Baco Exu do Blues e varios outros artistas

que se propdem a viver a arte e a produzir outras individuac6es e outros modos de existéncia:

()

1903.

A primeira vez que um homem branco observou um homem negro, ndo como
um um “animal” agressivo ou forca bracal desprovida de inteligéncia. Desta
vez percebe-se o talento, a criatividade, a MUSICA! O mundo branco nunca
havia sentido algo como o “blues”.

Um negro, um violao e um canivete. Nasce na luta pela vida, nasce forte, nasce
pungente. Pela real necessidade de existir!

O que ¢ ser “Bluesman"?

E ser o inverso do que os "outros" pensam. E ser contra corrente, ser a propria
forca, a sua propria raiz. E saber que nunca fomos uma reproducédo automatica
da imagem submissa que foi criada por eles.

Foda-se a imagem que vocés criaram.
N&o sou legivel. Nao sou entendivel.

Sou meu préprio deus.
Sou meu préprio santo. Meu préprio poeta.

Me olhe como uma tela preta, de um UGnico pintor. S6 eu posso fazer minha
arte. SO eu posso me descrever.

Vocés ndo tém esse direito. Ndo sou obrigado a ser o que vocés esperam!
Somos muito mais!

Se vocé ndo se enquadra ao que esperam... vocé ¢ um “Bluesman”.
(BACO EXU DO BLUES, 2018b).

O acontecimento poético narrado pela letra de Baco Exu do Blues é o nascimento do
estilo denominado Blues, assim como a manifestacdo da esséncia de um ou mais artistas que,
por meio de seu estilo, criam sua propria esséncia, sua singularidade, seus meios de

individuacdo no contrafluxo da existéncia minoritaria a qual estavam submetidos.
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J4

Ser um “Bluesman” ¢é pensar sobre o que ¢ “ser negro” e a partir disso criar seu
pensamento e inventar sua liberdade, pela arte, tal como a série de poemas de Marcelo Ariel.
Ambas as composi¢des partilham sua poténcia de ato criativo e de afirmacéo de uma liberdade
do pensamento acerca do “ser negro” no espaco de ocupagao de um imaginario por vir acerca
das fabulacbes poéticas do tempo presente, mas ainda a ser criado. Contudo, por enquanto nos
contentemos em fazer a licdo de casa: a poesia também pode ser entendida como Blues.
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2 A poesia e sua possibilidade tatil: “Amar o invisivel através do visivel e ndo
0 oposto”

Ontossintese do multiverso imanente
(ARIEL, 2018, p.88).

A morte de Takao Kusuno

Foi o corpo uma vez mais

se abrindo para outros corpos
na expansao da aurora,

mao que toca

invisiveis campos de flores
como uma chuva onde uma Unica
gota sobre

ou siléncio onde

nuvens dancando

desenham um olho.

(ARIEL, 2008, p.128)

Em seu livro intitulado Jaha fiade fiariombovy’a (“Vamos nos maravilhar” em tupy-
guarani) (2018), Marcelo Ariel se dedica a uma experimentacdo da palavra poética pela sua
capacidade de criar imagens em uma vertigem continua do mundo que se desdobra
infinitamente em meio a imanéncia.

O maravilhamento com a imagem do mundo, com as imagens-mundo que surgem pela
poesia, serve de zona de transgressao para uma ruptura completa com a tradi¢cdo do pensamento
ocidental da repressdo da vida e da sensacdo pela razdo por meio da técnica em sua forma
politica de captura e homogeneizacdo da linguagem, dos corpos e dos mundos. A capacidade
de se maravilhar com a vida pela sensibilidade é a possibilidade de criagdo continua de formas
de vida e de afeto pela poiesis, pela arte, pela intervencao sinestésica dos corpos e dos seres no
mundo.

Maravilhar-se é ter vertigens, na tradi¢do ocidental denomina-se o ato de espantar-se de

thaumazein??, que pode ser traduzido de diversas formas, dentre elas o espanto ou 0 maravilhar-

22 Conceito derivado da filosofia grega que pode ser traduzido tanto como assombro como maravilhamento. Platdo
e Aristoteles colocam esses dois “estados da alma” como fontes da origem do conhecimento filosofico. Na anélise
de Alberto Pucheu (2018), podemos vislumbrar como tal delimitagdo ¢ importante para a poesia: “Quando no
Teeteto, em busca de pensarem o saber que reside nas palavras, 0 personagem homénimo ao dialogo e Socrates
conversam a respeito do conhecimento ou da sabedoria, a primeira definicdo dada pelo jovem, a de o conhecimento
ndo ser outra coisa sensacdo, defende o vinculo entre conhecimento e a sensagdo ou a percepgdo sensivel (...)
Aristdteles, na Metafisica, faz uma colocacdo decisiva, que, desde entdo, ndo poderia ser mais abandonada, apesar
de, até onde sei, ter sido esquecida por muitos: “Através do espanto, pois, tanto agora como desde a primeira vez,
os homens comecgaram a filosofar [...]. Mas aquele que se espanta e se encontra em aporia reconhece sua
ignoréncia. Por conseguinte, o filémito &, de certo modo, fil6sofo: pois o mito é composto do admiravel, e com ele
concorda e nele repousa”. (...) o compartilhar dessa experiéncia do impasse e da ignorancia, o compartilhar,
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se que geraria 0 conhecimento, seja pela forma mitica ou pela filoséfica, mas é a partir desse
estado de necessidade de criagdo que se origina o pensamento como elemento fundamental para
que se possa ser no mundo.

Aqui entendemos que esse maravilhamento, assim como observamos na leitura da
poesia de Marcelo Ariel presente em seu livro, € uma maneira de afirmacéo de toda forma de
vida sensivel sem distin¢do e mesmo da poesia como uma forma de intensificagdo da sensacéo.

Percebemos, como iremos abordar, que & uma suspensédo do dizer e uma intensificacao
do viver, da sensibilidade. O abandono do pensamento enquanto ideal, mensagem, cédigo,

transmissdo de um eu, uma consciéncia para as demais parece ser mobilizado:

Stalker: notas

()
A manifestacdo da energia do ser
comeca na série incancelavel de metamorfoses
com a perda do eu dizivel
com a transformagéo do ser-do-tempo em
ser do territorio indefinido
essa é a condig&o radical
para que seja possivel
a inauguracdo topoldgica
de UM FORA DESNOMEADO ou
DE UMA VIDA
O eu é uma porta que s6 se abre PARA ESTE FORA
da descoberta e aceitacdo DO INDIZIVEL
é UM FORA de um SER que pode ser medido
é um tempo e um espaco anteriores da interioridade
podemos afirmar que no impensével e no ininteligivel
se iniciam a abertura de uma porta
e ESTE MOVIMENTO ATE A PORTA E DA PORTA ATEO
FORA MULTIPLO DESNOMEADO
que chamamos de topologia do ‘ENTRE!’
NOGs somos espagos, que se movem através das
aberturas
para o inefavel
gue pode ser sentido como uma série de delicados
infinitos
Somos espacos destinados a metamorfose continua
(..)
(ARIEL, 2018, p.98).

Percebemos no poema a necessidade da escritura comecar no abandono da instancia de

um eu. Esse eu seria dizivel, determinado pela linguagem instrumental, e o ponto de inicio da

portanto, da aporia, que faz com que o filésofo e o poeta, de alguma maneira, sejam o mesmo, ja que, tanto no
poético quanto no filos6fico, hd uma intensidade constitutiva do espantoso ou do admiravel, confundida, agora,
com a da aporia.” (PUCHEU, 2018, p.06-07).
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producdo do poema. Mas ¢ no abandono dessa origem, da “seguranc¢a” do sentido, que a poesia
acontece.

O ser é a transformacéo, aparicao, metamorfose continua do tempo em espaco, ou seja,
do que se manifesta em materialidade. O sensivel manifesto enquanto vivido é materializado
no poema, mas ele nunca esta fixado, pois ele ndo cessa de se manifestar, infinitamente. Se em
termos fenomenoldgicos, ao menos na fenomenologia de Edmund Husserl, a repeticdo infinita
da consciéncia garante a idealidade pura do pensamento, € na diferenciacdo continua e
inexoravel do instante de manifestacdo do vivido que o sensivel pode fazer aparecer. A
distincdo € clara, para a fenomenologia a reproducdo garante a apreensao logica e racional do
vivido, separando-o da imanéncia; ja na concepcao do poema, a diferenca constante e a perda
da origem é que garantem ndo a apreensdo, mas a abertura radical do vivido, mantendo-o
sempre presente no instante em que pode ser materializada.

Evidentemente relevante é a transformacdo incessante do tempo em espaco. Essa
passagem nada mais € que a percepc¢do do pensamento como coisa sensivel, 0 pensamento néo
ocorre fora da imanéncia e longe da materialidade, ele é, antes de tudo, resultado da relacédo
entre as coisas do mundo e, por conseguinte, é também uma coisa no mundo.

O tempo, na perspectiva do poema, nada mais é que a concretizagdo do espaco como
movimento. Mas essa concretizagdo ou materializacdo, quando se fala em poesia, ou artes em
geral, necessita de um cuidado ou um apontamento: o de que a escrita literaria, e no caso
especifico a poética, seria entendida como a criagdo de um ou Varios corpos, a materializacao
do sensivel se daria nesses corpos que seriam criados constantemente.

O que nomeamos “corpos poéticos” sdo produzidos pelo que o poema chama de
“inauguracao topologica”, a criacdo constante de um espaco de aparicdo e manifestacdao desses
“seres”. H4 também a ideia de um “fora desnomeado” que inaugura incessantemente “uma
vida” ou as infinitas possibilidades de uma vida ser criada.

Ocorre ainda no poema a enunciagdo de um “corte” no fluxo continuo criador da vida,
que gera a materialidade dos corpos e a relacdo constante entre eles. O corpo € resultado da
resisténcia produzida no chogue com outros corpos, ou outros seres, dessa forma, é como se
nosso corpo fosse afirmado a todo instante pelo que ele ndo é ou pelo que esta fora dele.
Evidencia-se assim que o poema é também um corpo e um ser, e € afetado a todo instante pelas
forcas e movimento exteriores, mas ele ¢ um “fora absoluto”, ou seja, ndo ¢ um corpo de
resisténcia, mas sim de criacdo constante. “Uma vida” ¢ criada a todo instante no poema, pois
ele faz passar as forcas que o constituem, sem resisténcia, ou, em outras palavras mais

especificas, um pensamento é também um corpo porque é também matéria, existe no mundo:
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Colocado entre a matéria que influi sobre ele e a matéria sobre a qual ele influi,
meu corpo é um centro de acdo, o lugar onde as impressdes recebidas
escolhem inteligentemente seu caminho para se transformarem em
movimentos efetuados; portanto, representa efetivamente o estado atual de
meu devir, daquilo que, em minha duracédo, est4d em vias de formagdo. De
maneira mais geral, nessa continuidade de devir que é a propria realidade, o
momento presente é constituido pelo corte quase instantdneo que nossa
percepcdo pratica na massa em vias de escoamento, e esse corte é
precisamente o que chamamos de mundo material: nosso corpo ocupa o centro
dele; ele é, deste mundo material, aquilo que sentimos diretamente decorrer;
em seu estado atual consiste a atualidade de nosso presente. Se a matéria,
enquanto extensdo no espaco, deve ser definida, em nossa opinido, como um
presente que ndo cessa de recomecar, nosso presente, inversamente, é a
propria materialidade de nossa existéncia, ou seja, um conjunto de sensa¢fes
e de movimentos, nada mais. (BERGSON, 1999, p.162).

A sensibilidade, ou a possibilidade de sentir e ser sentido, ou de afetar e ser afetado é o
que define um corpo. Na passagem de Henri Bergson acima, podemos destacar a materialidade
com a espacialidade de uma série de movimentos, o que ele chama de durac¢&o®, que nada mais
é que um corte/crivo em meio ao fluxo continuo do tempo e faz emergir determinados corpos
que se materializam. A duracdo é portanto, a delimitacdo de um periodo de tempo que é
materializado nos corpos de seus componentes, cCOmo no poema € a conversdo do tempo em
espaco, obscuros, pois sdo “anteriores” por pertencerem a esse fluxo de tempo continuo em
uma série de corpos possiveis. Ademais, seria impossivel determinar todas as multiplicidades
que compdem uma duragdo, nela mesma, anterior ou posteriormente a sua materializagéo,
ficando apenas restos ou resquicios do que se passou ou do que se tornou.

Essa definicdo, a partir de Henri Bergson, é importante para se compreender uma

perspectiva determinada sobre o tempo, espaco e o corpo. Essa leitura que aqui realizamos

23 Para Bergson (2006), a duragdo é um movimento constante de diferenciagio, ao passo que por duracdo nio se
entende um estado de coisas que se estenda por um determinado periodo como tal, mas um conjunto arranjado de
diferencas que se agenciam tornando possivel algo acontecer na materialidade. Porém, por ser composto de
diferencas, difere-se continuamente, mesmo se manifestando na materialidade, continua agenciando as diferencas
gue o tornaram possivel virtualmente. Assim, para Bergson, tempo e espaco sdo categorias que se encontram na
duracdo, s6 é possivel ter acesso a ambas simultaneamente, porém ndo reduzindo uma a outra, mas sim percebendo
que elas sdo coexistentes. 1sso reverte todo o sistema cartesiano de substancializagdo dessas categorias como sendo
separadas, algo que perduraria até Kant e Hegel. Bergson rompe com esse paradigma colocando que a ideia e a
razao sao também propriedades da duragdo e, portanto, ndo estdo descoladas da vida, mas sim se engendram dentro
dela assim como a matéria, como podeos perceber ja em suas proposi¢des inicias em Memdria e Vida: “O universo
dura. Quanto mais nos aprofundamos na natureza do tempo, mais compreendemos que duragdo significa invencao,
criacdo de formas, elaboracdo continua do absolutamente novo. Os sistemas delimitados pela ciéncia sé duram
porque estdo indissoluvelmente ligados ao resto do universo. E verdade que, no proprio universo, é preciso
distinguir, como diremos adiante, dois movimentos opostos, um de “queda” outro de “elevagao”. O primeiro nada
mais faz que desenrolar um rolo ja pronto. Poderia, em principio, realizar-se de maneira quase instantanea, como
ocorre com uma mola que se distende. Mas o segundo, que corresponde a um trabalho interior de maturagéo ou de
criagdo, dura essencialmente e impde seu ritmo ao primeiro, que é inseparavel dele.” (BERGSON, 2006, p.08).
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adotara a montagem de impressdes possiveis a partir dos poemas e da constatacdo desses
“corpos” que se manifestam neles. Mais uma vez atentamos ao fato de que, neste capitulo
especifico, ndo propomos explicar ou entender 0 poema, mas sim experenciar afeccoes
possiveis.

Essas afec¢des sdo como esses “delicados infinitos” que ndo cessam de aparecer e serem
sentidos, a leitura ndo pode ser realizada apenas pela apreensao linguistica, ela necessariamente
passa pela materializacdo (manifestacdo no mundo) dos corpos e da sensibilizacdo por eles,
com eles e deles. H4 uma dependéncia mutua no espaco da duracao entre seus elementos, eles
sdo coexistentes e se tencionam, assim a duracdo que é 0 poema, e 0s corpos que o compdem,
sdo construidos continuamente durante a leitura e a escrita deste texto, assim como este texto é
criado continuamente durante a leitura do poema.

Ora, se ha um movimento comum a todos 0s corpos que coexistem em uma duracao, ele
pode ser compreendido como a experiéncia do vivido. Bergson distingue esse movimento do
mecanicismo e do vitalismo, ao afirmar que ambos visam a uma antropomorfizacao da natureza
e da matéria, separando o homem da natureza e mais uma vez recaindo no delirio (ruim) de
uma metafisica idealista, que dessa vez estaria impregnada no inconsciente, até mesmo da
ciéncia, segundo Bergson.

O mecanicismo pela sua visdo utilitarista e sistematica da natureza e da vida percebe o
homem como “gerenciador” do mundo em seu beneficio proprio, usando a natureza como meio
para se obter a felicidade e o prazer, negligenciando que o homem também faz parte desse
mundo que ele julga existir para Ihe satisfazer as vontades.

O vitalismo, por sua vez, prega a distingcdo do homem e da natureza pela sua capacidade
de ser consciente de sua vida, assim existiram os seres “mais vivos € os “menos” vivos. Essa
colocacdo vitalista, por sua vez, esta diretamente ligada a visdo metafisica platdnica e a divisdo
categorica empregada por Aristoteles das formas de vida, que vao culminar na nogdo de Martina
Heidegger, mais uma vez, de que o homem & superior as demais formas de vida.

Abordamos tais questdes porque a nogao de “energia” que emerge no poema surge, NO
sentido comentado por Bergson, de uma forca vital que ndo separa homem da natureza e ndo a
coloca a servi¢o da humanidade ou muito menos fomenta a ideia de que o homem é um ser

3

mais “vivo” que os outros. A “energia” natural, chamada de élan vital em Bergson, é a
possibilidade de o pensamento habitar e coexistir com outras formas de vida e aparecer no fluxo
do vivido e ndo fora dele, quer dizer, no fora metafisico que se propagou no ocidente e
principalmente na modernidade. A vida ¢ a “energia do ser”, esse élan vital é portanto

manifestacdo da vida, seja ela de que corpo for e ocorra em que individuagéo vier a ocorrer,
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como, por exemplo, em um poema. A definicdo de vida para Henri Bergson, em A Evolucao
criadora pode ser entendida como: “Ela ndo procede por associacéo e adicdo de elementos
mas por dissociacao e desdobramento”. (BERGSON, 2005, p. 97).

Pensar a vida como um corte/crivo sensivel povoado por corpos que sdo individuacgdes
se relacionando em um determinado espago, que é a materialidade do tempo, é 0 que um poema
sugere. Uma topologia do sensivel, como no poema de Marcelo Ariel acima citado, a
materialidade do poema pode ser entendida como a continua manifestacdo do proprio poema
na contingéncia, criacdo dos corpos, metamorfoses que se desdobram infinitamente sem
poderem ser capturadas ou presas dentro de uma representagdo ou série de indexacéo do sentido
a um ou mais referentes.

A criacdo continua de duracdes de corpos e de individuacdes infinitas possiveis parece
ser entdo o que podemos nomear de uma possivel ontologia da palavra poética. Podemos

perceber essa sugestdo em mais um poema de Marcelo Ariel:

Stalker: notas

(...)

que é uma ressonancia da manifestacdo da energia,

do movimento sem género, comeco ou fim, céus ou

infernos

da MATERIA ESCURA

e de outras vibragdes do impensavel

Uma caminhada imanente que é também uma

ressonancia

dos movimentos estelares

e nasce com a perda da interioridade,

com “A vida como topologia cdsmica”

ou com a reverberagdo de ‘Varios’

Ao dizer EU criamos um espago vazio e um simile que
gravita sobre o0 si mesmo sem contudo

conseguir entrar nesse vazio fundador

sem centro

flutuar por zonas de estranhamento, zonas de surto

que tornam a porta visivel

com O ABERTO e ndo como a inalcangavel névoa

de sonho. A névoa de sonho é o espaco sideral da

memoria, poderiamos chamar a vida como topologia

do ‘Entre!” de ‘A vida de um vidente’, ou seja, de um

poeta

(...)

(ARIEL, 2018, p.98-99).

A nocéo de ressonancia surge no poema acima como a percepcdo de que 0 movimento

do poema, em sua estrutura formal, acaba por ser abalado por um outro sistema que emerge.
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Hé& entdo um paradoxo em todo poema: ao mesmo tempo que ele sempre se mantém estavel
pela sua materialidade linguistica, é sempre e continuamente abalado por uma série de forcas
que agem sobre essa materialidade, tornando-a movel.

Se o problema em torno do poema é estabelecer de onde se origina seu sentido, a partir
da leitura dessa poesia de Marcelo Ariel, aqui podemos colocar que a origem é sempre esse
continuo movimento e o estabelecimento de durag¢fes possiveis quando tal é manifestado. A
ressonancia é justamente o estabelecimento e a aceitacdo de que o poema ndo é criado a partir
de um plano que Ihe garantiria seu sentido, mas € a coexisténcia de varios planos que se
engendram.

A eliminacdo da ideia de uma dualidade imperativa sobre o mundo, céu/inferno,
comeco/fim, é também uma critica a todo pensamento idealista que separa aquilo que esteve
daquilo que é. O poema néo estaria localizado em nenhuma dessas duas instancias, justamente
por sempre poder vir a ser algo. Ora, ele ndo € sua materialidade nem mesmo é aquilo que se
“apreende”, estaria localizado em uma zona de passagem.

O movimento do poema, em suas duracdes possiveis, € sempre um devir, pois ele
aglutina em si mesmo duas ou mais duragdes: “Na medida em que se furta ao presente, o devir
n&o suporta a separacdo nem a distin¢do do antes e do depois, do passado e do futuro. Pertence
a esséncia do devir avancar, puxar nos dois sentidos(...)”. (DELEUZE, 2011, p.01). A relagdo
da ressonancia com o devir se tonar necessaria na medida em que a leitura, ou melhor, a
experimentacao de um poema sé é possivel dentro de um devir, dentro da criacdo de uma outra
duracdo que ndo a de sua materialidade linguistica.

Entendemos, através da perspectiva aqui mobilizada, o poema como uma possivel
manifestacdo energética de um corpo que aparece em uma duragdo, o argumento contrario seria
de pensar 0 poema como uma idealidade composta a partir da linguagem e, portanto, mera
representacdo e ndo um corpo, pois para ser considerado um corpo seria necessario possuir uma
substancia. E ai que podemos entender a ruptura com a substancia presente na perspectiva dos

Estoicos?:

Para os Estdicos, ao contrario, os estados das coisas, quantidades e qualidades,
ndo sdo menos seres (ou corpos) que a substéncia; eles fazem parte da
substancia; e, sob este titulo, se opdem a um extra-ser que constitui o
incorporal como entidade ndo existente. O termo mais alto ndo é pois o Ser,
mas Alguma coisa, aliquid, na medida em que subsume o ser e o ndo-ser, as

24 para uma analise mais aprofundada, que ndo é o caso nesta dissertacdo, acerca do pensamento Estoico a analise
de sua Filosofia empreendida por Emile Bréhier: BREHIER, Emile. A teoria dos incorporais no estoicismo antigo.
Traducdo de Fernando Padrao de Figueiredo e José Pimentel Filho, Belo Horizonte, Auténtica Editora, 2012.
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existéncias e a insisténcias. Mais ainda, os Estdicos procedem a primeira
grande reviravolta do platonismo, a reviravolta radical. Pois se 0s corpos, com
seus estados, qualidades e quantidades, assumem todos o0s caracteres da
substancia e da causa, inversamente, o caracteres da Ideia caem do outro lado,
neste extra-ser impassivel, estéril, ineficaz, a superficie das coisas: o ideal, 0
incorporal ndao pode ser mais do que um “efeito”. (DELEUZE, 2011, p.08).

A ideia de efeito entendida como aquilo que se manifesta e aparece, ou seja, surge na
duracdo. Quando colocamos a questdo da materialidade, é porque ela s6 pode ocorrer enquanto
juncdo entre tempo e espago, ou seja, a matéria € o resultado dos movimentos que acontecem
em uma série indefinida e ininteligivel de relacBes possiveis, ou seja, 6 podemos observar e
sentir o "efeito” desses movimentos em uma duracao.

Porém, é necessario diferenciar sensacdo, que é o imediatismo do corpo no mundo, ou
seja, 0 ato imediato de sentir os movimentos e as relagdes em uma duracéo, da percepgéo, que
é o conjunto que compde uma determinada duracdo. A sensacdo € sempre imediata e a
percepcao seria posterior, uma se da indissociavel do movimento e a outra opera em um plano
paralelo a0 movimento.

Existem, portanto, dois planos operando simultaneamente, um que aparece e outro que
permanece subsistindo, 0 mote estaria em procurar promover uma junc¢do daquilo que nunca
esteve separado. O platonismo e todo idealismo subsequente, até Husserl?®, tentariam
compreender o sentido e 0 mundo pela insisténcia na separa¢do do homem, da consciéncia e da
ideia do mundo e do corpo, o que Bergson e Deleuze criticam e revertem.

O “efeito”, aquilo que acontece na materialidade, ndo estaria separado do que ¢

decupado na consciéncia. Por meio do idealimos, o homem teria se colocado como o ser

25 Citamos Husserl por entendermos que dentro de um recorte histdrico, ele é o Gltimo a recorrer a critica kantiana
de estética e de juizo, para pensar a arte no contexto do século XX. Mesmo alguns outros pensadores, como
Heidegger, tendo continuado essa filiagdo com Kant, é Husserl quem sera mais “incisivo” em suas aplicagdes
fenomenoldgicas: “O contato da mente humana com a matéria sensivel ndo promove, necessariamente, uma
ciéncia sendo que, de maneira mais modesta, oferece a primeira ferramenta para uma efetiva teoria do
conhecimento, cuja validez moderna se formula a partir da Critica da razdo pura. Para que assim suceda sera
preciso que a aisthesis, como mais de um século depois assinalara Husserl, seja submetida a uma redugéo (epokhé):
isto €, deixe de ser encarada em sua atualidade empirica, provocadora da representacdo deste ou daquele objeto,
para que seja vista como arsenal dos “principios da sensibilidade”, antes que eles entrem em atuagdo (...) A
passagem indiretamente ainda ajuda a compreender o sentido kantiano de “transcendental”. A “estética”,
concernente aos principios da sensibilidade a priori, forma um dos polos do transcendental, de que o outro,
referente as puras operagdes do pensamento, ¢ constituido pela “légica”. Os dois polos do transcendental kantiano
significam que o aparato da apreensdo humana contém uma érea geral, potencialmente capaz de atuar, mesmo
antes que seu agente seja empiricamente afetado. Seguem-se algumas pequenas defini¢fes que serdo decisivas: a
intuicdo se atualiza em face de um objeto cuja Unica determinacdo decisiva consiste em que seja de natureza
fenoménica. Onde ha intuicdo, ha, por parte de seu receptor, representacéo, e o efeito da capacidade representativa
é a sensacdo que se passa a ter de algo. Intui¢do, representacdo, sensa¢do, por conseguinte, sdo as respostas
intelectivas do agente humano ao contato com o fenémeno. Fora dessa cadeia esta a matéria, que, ao entrar no raio
de afec¢ao do humano, se lhe mostra como fendmeno e provoca a sua sensagdo.” (LIMA, 2012, p.10).
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movente em detrimento do mundo estético. Enquanto a humanidade se moveria e caminharia
para o futuro, a natureza estaria fadada a acontecer sempre no passado.

Quando eliminadas, essas distingdes temporais entre ideia e corpo, e transmutadas suas
especulaces em um pensamento que vincula o homem a natureza, aquilo que esta, que aparece,
ganha um campo fértil para a sensibilidade, para a intervencdo da vida no pensamento. As
“vibra¢des do impensavel” seriam essas percepcdes do movimento continuo que se manifesta
incessantemente nas duracdes que compdem a mateéria.

Assim, 0 poema nao poderia ser compreendido fora dessas proposicGes acerca do
movimento e dos incorporais?®. Se a poesia é a manifestacio pela linguagem de quantidades e
qualidades, ela faz parte da materialidade, compde também a substancia que se arranja em um
conjunto dentro de uma duracéo.

Nessa leitura, 0 poema opera uma metalinguagem que vai além da simples reflexdo
acerca de si proprio, ou da relacdo direta ou indireta com outros textos, ele expde a sua relagcdo
com o acontecimento mesmo das duragdes em que acontece.

Se a metalinguagem é a relacdo de um texto consigo mesmo, produzindo um efeito de
profundidade na superficie, ou abrindo-se para um dialogo com outro texto, o poema de
Marcelo Ariel citado anteriormente desestabiliza sua superficie verbal escancarando a
profundidade dos movimentos continuos que nele se encontram, como escreve Bergson acerca

das qualidades sensiveis:

Em suma, ndo héa outra escolha: se nossa crenga num substrato mais ou menos
homogéneo das qualidades sensiveis é correta, s6 pode ser mediante um ato
que nos faria captar ou adivinhar, na prépria qualidade, algo que ultrapassa
nossa sensacdo, coOmo Se essa sensacdo estivesse carregada de detalhes
suspeitados e ndo percebidos. Sua objetividade, ou seja, 0 que ela tem a mais
do que oferece, consistira precisamente entdo, tal como ja haviamos sugerido,
na imensa multiplicidade dos movimentos que ela executa, de certo modo, no
interior de sua crisalida. Ela se expbe, imovel, na superficie; mas ela vive e
vibra em profundidade. (BERGSON, 1999, p.240).

26 0 movimento é o devir, os incorporais sdo as virtualidades que coexistem com as atualidades, um poema é uma
multiplicidade virtual que pode se atualizar de diversas formas devido a ser uma intensidade do deslocamento
ilimitado do devir: “O devir-ilimitado torna-se o proprio acontecimento, ideal, incorporal, com todas as
reviravoltas que lhe séo préprias, do futuro e do passado, do ativo e do passivo, da causo e do efeito. O futuro e o
passado, 0 mais e 0 menos, 0 muito e o pouco, o demasiado e o insuficiente ainda, o ja e 0 ndo: pois o
acontecimento, infinitamente divisivel, € sempre os dois a0 mesmo tempo, eternamente o que acaba de se passar e
0 que Vvai Se passar, mas nunca o que se passa (cortar demasiado profundo ndo é o bastante). O ativo e 0 passivo:
pois 0 acontecimento, sendo impassivel, troca-os tanto melhor quanto ndo é nem um nem outro, mas seu
acontecimento comum (cortar-ser cortado). A causa e o efeito: pois 0s acontecimentos, ndo sendo nunca nada
mais do que efeitos, podem tanto melhor uns com os outros entrar em fungdes de quase-causas ou de relagBes de
guase-causalidade sempre reversiveis (a ferida e a cicatriz).” (DELEUZE, 2011, p.09).
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H& portanto uma correlacdo indissociavel entre os planos da superficie e da
profundidade, uma relagdo mutua entre interior e exterior, 0 poema é pura exterioridade
pontualmente em sua superficie aberta. A tarefa que Bergson propde, captar ou adivinhar algo
que ultrapassa a sensacdo, se coloca como a proposta para producao/leitura do poema,
assumindo como movimento dentro de movimentos possiveis, “topologias cdsmica” e
“reverberagio de varios” a partir de um “vazio sem centro”. E quase uma denuncia da
impossibilidade da linguagem se sustentar em si mesma e um elogio ao devir.

"9

A “topologia do ‘Entre!”, enunciada pelo poema de Marcelo Ariel, ocorre exatamente
nesse espaco de transi¢do de uma duracao a outra, e na percepcao do conjunto possivel de uma
ou mais duragdes, mas também na criagdo de um pensamento, assim como 0 poema, que nao
se fixa em um centro ideal, mas sim na aceitacdo intuitiva da transitoriedade dos corpos.

A memoria considerada como “névoa de sonho” aparece como espectro incorporal dos
possiveis, a matéria que se manifesta em uma duragdo € sempre a percep¢do dos movimentos e
dos corpos de um conjunto que sdo criados nesses movimentos. Assim, a memaria s6 pode vir
a ser enquanto percepcdo na materialidade, portanto a memdria ndo € aquilo que passou, mas
aquilo que pode ser percebido no que esta. Eventualmente a memoria € o que resta ou restou

das durages anteriores:

A memodria, praticamente inseparavel da percepcdo, intercala o passado no
presente, condensa também, numa intuicdo Unica, momentos multiplos da
duracéo, e assim, por sua dupla operacédo, faz com que de fato percebamos a
matéria em nds, enquanto de direito a percebemos nela. (BERGSON, 1999,
p.77).

A memo0ria ndo seria uma lembranca subjetiva e ideal de um tempo passado que esta
fixado em uma dimensdo anterior a duracdo em que ele aparece, ela estaria acessivel somente
no presente, porém o passado € aquilo que ndo se atualiza enquanto corpo, mas permanece
acessivel na forma de imagem. Por esse motivo o0 poeta aparece como vidente, pensando com
0 poema de Marcelo Ariel, a tarefa de um poeta como vidente do plano sensivel é entender que
seu poema esta imerso em camadas multiplas de memdria que se manifestam fora do poema, a
vidéncia seria essa capacidade poética de perceber aquilo que esta fora pela sua passagem
dentro do poema, assim como a matéria para Bergson carrega em si as temporalidades que a
trespassam.

O passado, enquanto operado pela percepgéo, estaria diretamente ligado ao exterior da
duracdo ou ao movimento continuo. O passado passa, e essa passagem constante é que permite

aos corpos perceberem que fazem parte do conjunto e de uma multiplicidade de relagdes. O que
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antes estava encrustado em uma dimens&o obscura e subterranea da vida é agora manifestado.
Aquilo que havia sido considerado como falso, erro, equivoco, ganha a sua validade, no fazer
poético da vidéncia como percepcdo das temporalidades no plano sensivel.

O poeta habitaria essa zona intermediaria, entre a vida e¢ a “sobrevida”, o material ¢ a
metafisica, essa zona de passagem e interseccdo do atual e do virtual. Dadas as consideracdes
realizadas até aqui, colocariamos que o poeta pode ser entendido como aquele que consegue
tornar-se parte do movimento continuo, colocando-se enquanto criacdo constante juntamente
com o elan vital, ou tornando-se incessantemente superficie, emergindo a cada instante em uma
diferenciagéo infinita.

O “vidente” teria o seu fazer associado a percepgao dos movimentos e das duragdes, das
coexisténcias multiplas, por esse motivo ele consegue “prever” através do olhar determinados
movimentos que podem ser percebidos pelas sensacdes e compostos conjuntamente pela
percepcao.

Mas para o poeta tornar-se um “vidente”, é necessario que, antes de mais nada, aconteca
uma reversao da maneira como as sensacdes sdo percebidas. Arthur Rimbaud, poeta simbolista,

escreve sobre a vidéncia, vejamos:

Eu digo que é preciso ser vidente, se fazer vidente.

O poeta se faz vidente por um longo, imenso e pensado desregramento de
todos os sentidos. Todas as formas de amor, de sofrimento, de loucura; ele
busca a si mesmo, ele exaure em si mesmo todos 0s venenos, para entdo
guardar apenas as quintesséncias. Inefavel tortura na qual necessita de toda a
fé, toda a forga sobre-humana, onde ele se torna entre todos o grande doente,
o grande criminoso, o grande maldito, — e o supremo Sabio! — Pois ele chega
ao desconhecido! Uma vez que ele cultivou sua alma, ja rico, mais que todos!
Ele chega ao desconhecido, e quando, enlouquecido, ele acabaria por perder a
inteligéncia de suas visoes, ele as viu! Que ele estoure em seu sobressalto pelas
coisas inaudiveis e inominaveis: virdo outros horriveis trabalhadores; eles
comecardo pelos horizontes onde o outro se abateu! (RIMBAUD, 2018, p.02).

O desregramento dos sentidos acontece na educagdo da percepcdo. Nesse excerto, ha
uma critica ética a toda construcéo idealista que retira o vivido da experiéncia artistica e, mais
precisamente, a poética. Caracterizar o poeta como “vidente”, e localiza-lo & margens da
sociedade, como “doente”, “criminoso” e “marginal”, ¢ apresentar a visdo de que o fazer
poético ndo se encontra filiado ao ideal humanista e moral que se construiu a partir da
concepcao idealista de arte e de homem: “Os “poetas malditos” ndo sdo uma criagao do
romantismo: sdo fruto de uma sociedade que expulsa aquilo que ndo pode assimilar”. (PAZ,

1996, p.76).
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Talvez no que chamamos de modernidade?’ é que podemos perceber um desprezo
radical & vida em detrimento de uma existéncia técnica, a separagdo completa do homem da
natureza, pelas grandes metrépoles e a autonomizacdo da arte. A arte enquanto desinteresse do
homem, como propunha Immanuel Kant?®, nada mais € que a retirada da arte do fluxo continuo
e do devir da sensibilidade, a exclusdo do corpo de toda dimensao estética.

A renuncia a esse “modelo” de exclusdo do corpo de a sensibilidade da estética coloca
a poesia em um lugar exterior a toda modernidade, porém mais que isso, combate a forma de
pensar 0 tempo como cronologia e a vida como instancia a ser pautada pela ordenacédo

metafisica, sobre essa discussdo Octavio Paz aponta:

Talvez tenha sido Rimbaud o primeiro poeta gue viu, no sentido de perceber
e no de vidéncia, a realidade presente como forma infernal e circular do
movimento. Sua obra é uma condenagdo da sociedade moderna, mas sua
palavra final, Une Saison em enfer, também é uma condenacdo da poesia. Para
Rimbaud o novo poeta criaria uma linguagem universal, da alma para alma,
que ao invés de ritmar a acdo a anunciaria. O poeta ndo se limitaria a expressar
0 caminho para o Progresso, e sim seria vraiment um multiplicateur de
progrés. A novidade da poesia de Rimbaud, ndo estd nas ideias nem nas
formas, mas em sua capacidade de definir a quantité d’inconnu s éveillant em
son temps dans [’ame universelle. O poeta ndo se limita a descobrir o presente;
desperta o futuro, conduz o presente ao encontro do que vem; cet avenir sera
matérialiste. A palavra poética ndo é menos “materialista” do que o futuro que
anuncia: € o movimento que gera movimento, acdo que transmuta o mundo
material. Animada pela mesma energia que move a histéria, é profecia e
consumacdo efetiva, na vida real, dessa profecia. A palavra encarna, é poesia
pratica. (PAZ, 1996, p.98).

Nessa perspectiva a palavra poética ¢ materialidade das visdes do “vidente”, como ja
mencionado antes, a partir de Bergson, o movimento é a possibilidade de se perceber as
descontinuidades, as mutaces da matéria, que é criada a todo instante. A palavra tem a

propriedade, ndo de guardar o material ou fixar o tempo, mas sim de mudéa-lo, mové-lo, colocéa-

27 Dificilmente se pode conceituar genericamente o que é a modernidade. Entre os inimeros debates e analises
podemos citar a reflexdo de Antoine Compagnom e sua perspectiva de que a modernidade carrega em si muitas
contradi¢Bes e paradoxos, assim, concordando com o autor ndo podemos circunscrever esses periodo histérico de
modo assertivo, apenas indicar que é nesse engodo e nessas contradicdes que ganham destaque alguns temas,
dentre eles u desprezo pela vida em sua dimensao natural que remete ao selvagem e ao ndo civilizado, em termos
de arte a modernidade carrega consigo os anti-modernos e é aqui que poderiamos, talvez, situar a obra de Marcelo
Ariel. Esse debate aprecem também em Compagnom. Ver: COMPAGNOM, Antoine. Cinco paradoxos da
modernidade. Traducdo de Cleonice P. Mour&o, Belo Horizonte, Editora UFMG, 2010.

28 para melhor compreensdo desse debate indicamos dois textos. O primeiro é de Raul Antelo no qual o autor pensa
a questdo do homem e da natureza a partir de uma série de pensadores da modernidade, dentre eles Immanuel Kant
contrapondo sua perspectiva com a de autores como Georges Bataiile: ANTELO, Raul. As térmitas e a mediacao.
Disponivel em: < http://www.periodicos.letras.ufmg.br/index.php/aletria/article/viewFile/2262/2206> Acessado
em: 22/08/2018. O segundo é o livro Negerplastik de Carl Einstein, texto esse que o autor ira analisar a arte
plastica de origem africana e negra contrapondo os ideais eurocéntricos de ritualizagdo e adoracdo da arte:
EINSTEIN, Carl. Negerplastik. Tradugdo de Fernando Scheibe e Inés Aradjo, Florianépolis, Editora UFSC, 2011.
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lo em circulagdo. E o poeta como “vidente” percebe essas dimensdes e consegue anunciar 0s
tempos, pois sua visao se torna uma s6 com a vida, que é matéria.

A visdo se torna o proprio tato, o fazer poético em vidéncia é um fazer tatil. Mas
precisamos esmiucar melhor essa fusdo entre esses dois sentidos do corpo, pois é através deles
que a afeccdo passa a se tornar acdo, e o corpo deixa de ser apenas afetado pelo movimento e

comeca a também afetar o movimento, para isso voltemos a Bergson:

Tudo o que minha visdo constata no espaco, meu tato o verifica. Dir-se-a que
0s objetos se constituem precisamente pela cooperacdo da visao e do tato, e
gue a concordancia dos dois sentidos na percepcao se explica pelo fato de que
0 objeto percebido é sua obra comum? Mas aqui ndo poderiamos admitir nada
em comum, do ponto de vista da qualidade, entre uma sensacdo visual
elementar e uma sensacdo tatil, ja que elas pertenceriam a dois géneros
inteiramente diferentes. A correspondéncia entre a extensdo visual e a
extensao tatil ndo pode portanto se explicar a ndo ser pelo paralelismo entre a
ordem das sensagOes visuais e a ordem das sensacoes tateis (...) Em vez de
partir da afeccdo, da qual ndo se pode dizer nada ja que ndo ha nenhuma razéo
para que ela seja 0 que é e ndo outra coisa, partimos da acgdo, isto é, da
faculdade que temos de operar mudancas nas coisas, faculdade atestada pela
consciéncia e para a qual parecem convergir todas as capacidades do corpo
organizado. Colocamo-nos portanto, de saida, no conjunto das imagens
extensas, e nesse universo material percebemos precisamente centros de
indeterminacao, caracteristicos da vida. (BERGSON, 1999, p.65-66).

A afeccdo, o ato de ser afetado pelos corpos no conjunto de uma duracdo, ndo €
suficiente para se entender essa passagem da visao para o tato, € necessario compreender que o
corpo que sofre as acdes € também agente em contrapartida, gerando uma relagcéo continua em
uma via de mdo dupla. O grande passo de Rimbaud, enunciado por Octavio Paz, € o de descobrir
que a palavra poética ndo é um mero produto, mas sim um agente latente na percepcao das
coisas, justamente por conseguir transmutar e mobilizar as sensacdes e criar outras
possibilidades de percepcdo acerca das duracdes.

O poeta-vidente é aquele que, por meio da palavra poética, consegue mover o tempo e
tornar o olhar uma experiéncia tatil, criar uma nova configuragdo do vivido e mover

continuamente essa criagdo ao infinito. Podemos perceber isso no poema a seguir:

Stalker: notas

(...)

A vida de um poeta-vidente pode ser um lento, dificil
e jamais

acidental movimento de

girar a chave da fechadura

e a chave é nosso olhar
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desde que sejamos capazes

de escutar a porta,

ver é escutar

0 segredo que dorme nas imagens

O artista ndo abre a porta para si,

Abre para outros de si;

Para presentificacdo de outra vida,

para a série infinita de metamorfoses

gue dormindo dentro do nosso inexistente eu sdo
uma cidade arrasada

Os auténticos artistas sdo caminhantes, STALKERS

Estdo num lugar entre a porta e 0 mundo e nédo se

cansam de nos
falar da chave,

de nos mostrar indicios da porta,

0 problema é que do lado de dentro da linguagem

ndo podemos ouvi-los

porque eles estdo dentro da ZONA.

(ARIEL, 2018, p.99-100).

Como podemos vislumbrar, o poema consegue dialogar com a nogdo do “vidente”
explorada conceitualmente por Rimbaud e, mais ainda, suscita as consideracfes de Bergson
sobre a visao tornar-se tatil por estar imersa em uma dimenséo sensivel e ndo ideal/distanciada
do mundo. A chave para se abrir a percepcdo e transgredir os sentidos é abandonar a
racionalidade das sensacgdes, a reducdo da vida a consciéncia e a idealidade pura, como queria
Husserl, herdando de Kant a tarefa de se depurar a razéo e a arte de toda contaminacéo sensivel.

O espaco, 0 mundo, ndo esta fora de nos, e n6s nao estamos fora dele, por esse motivo
tudo que acontece, acontece em todas as dimensdes, ndo ha separacdo do plano sensivel e do
inteligivel. Ha relacdo indissociavel, o que fica é a percepcao de que tudo estd dento de uma

mesma duracédo e de que nada ocorre dissociado, como argumenta Bergson:

O espaco amorfo, os atomos que se impelem e se entrechocam, ndo sao outra
coisa sendo as percepcdes tateis objetivadas, desligadas das outras percepcdes
em razdo da importancia excepcional que se lhes atribui, e erigidas em
realidades independentes para se distinguirem deste modo das outras
sensagOes, que se tornam seus simbolos. Elas foram alias esvaziadas, nessa
operagdo, de uma parte de seu contetdo; apo6s ter feito convergir todos 0s
sentidos para o tato, ja ndo se conserva, do proprio tato, sendo 0 esquema
abstrato da percepcdo tatil para construir com ele o mundo exterior. E de
admirar gque entre esta abstracdo, de um lado, e as sensa¢fes, de outro, ndo se
encontre mais comunicacgao possivel? A verdade é que 0 espaco nao esta mais
fora de nds do que em nds, e que ele ndo pertence a um grupo privilegiado de
sensacOes. Todas as sensacBes participam da extensdo; todas emitem na
extensdo raizes mais ou menos profundas; e as dificuldades do realismo vulgar
vém de que, o parentesco das sensa¢des tendo sido extraido e posto a parte na
forma de espago indefinido e vazio, ndo vemos mais como essas sensagdes
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participam da extensdo nem como se correspondem entre si. (BERGSON,
1999, p.254-255).

Como vimos acima, a fundamentacdo de Bergson é a de que ndo ha como separar 0
sujeito do mundo, sujeito do objeto, como queriam os idealistas, e o erro do realismo vulgar é
sucintamente querer enquadrar o real em uma dimenséo estratificada, quando a questao é pensa-
lo em movimento. Ou seja, o real ndo &, ele sempre esta por vir, assim como a percep¢éo, a
criacdo constante de realidades possiveis. Parece, enfim, que o que Bergson procura descrever
¢ aquilo que Rimbaud encontra em sua poética do “vidente”, ¢ o poema supracitado de Marcelo
Ariel potencializa em sua manifestacéo.

O poema, tal como Marcelo Ariel elabora, torna-se participe do mundo e das duragdes,
revela-se agente indissociavel da imanéncia, se coloca como abertura, zona de passagem. Essa
abertura € abertura a experiéncia sensivel. O poema, a obra de arte, e mesmo a consciéncia ou
a razdao, nesse Vviés, ndo sdo autdbnomas com relacdo a vida, sdo parte integrante dele; como
escreve Florencia Garramufio em seu ensaio sobre a inespecificidade na estética

contemporanea:

Concebendo o tato como abertura e vulnerabilidade ao mundo do que como
sentido, esse predominio da sensibilidade aponta também — em muitos casos
— para um descrédito de uma percepcao da estética em termos exclusivos de
autonomia artistica: ndo € que 0s poemas nao sejam construidos, mas a
dicotomia dentro/fora parece ser abalada pela forte lesdo que esse exterior
imprime na obra e no sujeito. (GARRAMUNO, 2008, p.84).

A visdo, conforme a critica, estaria indissociada da percepcao tatil. Isso requer uma
atencdo para a ruptura proposta por Garramufio, pois essa auséncia da dualidade
interior/exterior é a possibilidade de colocar a materialidade do poema, enquanto escritura, no
movimento continuo da vida. Isso aparece no poema sobre a nog¢do de ‘“zona”, uma
exterioridade pura. O caso é que a sensibilidade enquanto matéria-prima do poema e sua
materialidade imediata, ndo remeteria as sensaces de um sujeito, uma representacao linguistica
que capturaria a experiéncia, mas sim seria uma atualizacdo permanente de uma sensibilidade
a ser sempre construida, continuamente.

Se a “chave € nosso olhar”, este ¢ um olhar que destitui a si mesmo para se tornar tatil,
relacionar-se com o vivido e criar uma sensibilidade, experenciar o real. A “zona” é esse espago
de transi¢do continua da visdo para o tatil, do pensamento e da impoténcia do pensar. Pensar
seria uma ‘“zona” de auséncia da sensibilidade, por isso mesmo uma impoténcia, ou a nao

materialidade possivel da vida que requer sempre uma atualizagdo no sensivel.
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Fernando Pessoa através de seu heterdbnimo Alberto Caeiro, suscita esta mesma reflexao

em o “Guardador de rebanhos”:

O meu olhar € nitido como um girassol.
Tenho o costume de andar pelas estradas
Olhando para a direita e para a esquerda,

E de, vez em quando olhando para tras...

E o0 que vejo a cada momento

E aquilo que nunca antes eu tinha visto,

E eu sei dar por isso muito bem...

Sei ter 0 pasmo essencial

Que tem uma crianga se, ao nascer,
Reparasse que nascera deveras...

Sinto-me nascido a cada momento

Para a eterna novidade do Mundo...

Creio no mundo como num malmequer,
Porque o vejo. Mas ndo penso nele

Porque pensar é ndo compreender...

O Mundo ndo se fez para pensarmos nele
(Pensar é estar doente dos olhos)

Mas para olharmos para ele e estarmos de acordo...
Eu ndo tenho filosofia: tenho sentidos...

Se falo na Natureza ndo é porque saiba o que ela é,
Mas porque a amo, e amo-a por isso,
Porque quem ama nunca sabe 0 que ama
Nem sabe por que ama, nem o que é amar...
Amar é a eterna inocéncia,

E a Unica inocéncia ndo pensar...
(PESSOA, 2018, p.02-.03).

O problema central que se apresenta no poema acima é a questao de como 0 pensamento
estd distanciado da sensibilidade e como os sentidos, em especial o olhar, reconectam uma
possivel subjetivacdo ao mundo ou a experiéncia vivida. O pensamento revela-se como uma
impoténcia do viver, colocariamos aqui como um espaco no qual hd uma impossibilidade de
atualizacdo dos sentidos na matéria. A todo instante o poema rasura a separagdo entre
experiéncia e vida e se coloca, poderiamos cogitar, como uma critica a um modelo estabelecido
de subjetivacdo essencialmente pautado na consciéncia metafisica e ideal do ser, retirando a
sensibilidade do mundo e o mundo da sensibilidade para s6 entdo valida-lo.

Ora, aqui Fernando Pessoa apresenta o contrario, tal qual os poemas citados, a
sensibilidade esta no mundo assim como o mundo esta na sensibilidade e, mais ainda, pensa
como a poesia so € possivel dentro desse mundo sensivel. “Pensar € estar doente dos olhos”.
Esse verso denota uma perspectiva ética com relacdo a visdo. Se tangenciarmos Pessoa e
Rimbaud, ja citado anteriormente, a visdo transmutada em percepcao tatil da matéria revela o

mundo em toda sua multiplicidade e, por consequéncia, coloca o sujeito como parte integrante
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do movimento continuo e em eterna transformacé&o e, mais que isso, atualiza a poesia e 0 mundo
na materialidade possivel dos corpos.

Ha nesse ponto uma desfiguracdo do olhar pela palavra poética. Para se tornar um
acontecimento sensivel, tatil, a poesia solicita antes de tudo deformar o olhar, devolvé-lo ao
mundo e ndo a razdo ou a afirmacdo da consciéncia idealista que retira 0 olho do contato
imanente com 0S outros corpos.

Para o pensamento artistico e para a reflexdo sobre o olhar pela teoria estética, o apice
desse pensamento e dessa maneira de enxergar o olhar é a fenomenologia de Edmund Husserl
e Merleau-Ponty, que colocam a visdo como a principal forma de se apreender intencionalmente

e conscientemente o mundo:

A fenomenologia é o dominio da visdo pura, limitando-se exclusivamente
aquilo que aparece (do fendmeno), sem transpor essa aparéncia, sem visar 0
transcendente. Ser, neste contexto, serd o aparecer do que aparece. O aparecer
é o ser do que é. (LAMBERT, p.472, 2011).

Aqui 0 ponto que nos interessa é a concepcao de que a visdo reteria, capturaria o ser ou
a aparéncia do fenémeno atribuindo-Ihe sentido através da consciéncia que se dirige ao exterior
tentando compreender o que se passa. Por meio da racionalidade idealista seria possivel atribuir
significado ao fenbmeno pela sua purificacdo a partir da consciéncia e das etapas da reducao
fenomenoldgica que consistiriam em tornar o fenbmeno puro para a razéo.

Esse contraponto é importante, pois essa visdo idealizada da arte ligada a visao pura e
racional sera contestado por artistas como Rimbaud, justamente por colocar a criacéo artistica
como uma relacdo sagrada do homem com o mundo e consigo mesmo. Mas é sé com as
consideracBes de Antonin Artaud que a arte sera pensada efetivamente como uma maneira de
deformar o olhar, de desloca-lo, de rasurar o olhar para que se alcance uma outra sensibilidade.

Artaud realizara essa empreitada a partir transgressdo da poesia pelo gesto teatral do
corpo. Pelo movimento corporal da cena teatral a poesia se faz viva, ocupa e preenche o espaco

e transforma os corpos e mobiliza as relagdes:

Digo que a cena é um lugar fisico e concreto que pede para ser preenchido e
gue se faga com que ela fale sua linguagem concreta. Digo que essa linguagem
concreta, destinada aos sentidos e independente da palavra, deve satisfazer
antes de tudo aos sentidos, que ha uma poesia para os sentidos assim como ha
uma poesia para a linguagem e que a linguagem fisica e concreta a qual me
refiro s6 € verdadeiramente teatral na medida em que 0s pensamentos que
expressa escapam a linguagem articulada. (ARTAUD, 2006, p.36).
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Esse posicionamento de Artaud acerca da linguagem, assim como da compreenséo de
uma linguagem que precisa ser colocada em cena, revela a critica que parte dos artistas de
vanguarda realizam: de que as palavras ndo sao representacdes das coisas, nem delas mesmas,
mas sim sdo modos de relacdo continua de forcas entre si. A fenomenologia fracassa em
entender a arte na medida em que coloca a cria¢do poética (poiésis) como serva de toda reflexo
racional e consciente sobre o mundo.

Mesmo Merleau-Ponty, colocando a visdo como parte fundamental da relagéo corporea,
vai operar 0 pensamento como a visualidade distanciada do mundo. O olhar é sempre puro, ou
sempre permite uma relacdo existencial com o mundo, por purificar a percepgao e permitir um
contato “consciente” ou uma intencionalidade despretensiosa do sujeito com o mundo. Ele
existe no mundo, mas 0 mundo ndo é sua consciéncia, pois sua consciéncia é consciéncia do
mundo, e ai residiria a fundacédo do ser. Para além disso, essa consciéncia de mundo € adquirida
através da visdo que tenho do mundo e da visdo do meu corpo se relacionando com outros
COrpos.

Em suma, a reflexdo de Merleau-Ponty apesar de inserir a corporeidade e a percep¢éo
como questdo necessaria a formacéo da consciéncia e do ser, neutraliza o corpo como parte do
fluxo continuo do mundo, ao mesmo tempo em que instaura a consciéncia e 0 corpo no mundo,

ele também retira o mundo de ambos. Obhservemos:

E o que Husserl punha francamente a nu quando dizia que toda redugéo
transcendental é também reducdo eidética, isto é, todo esforco para
compreender de dentro e, partir das fontes o espetaculo do mundo exige que
nos separemos do desenrolar efetivo de nossas percepgdes e de nossa
percepcdo do mundo, que nos contentemos com sua esséncia, que deixemos
de nos confundir com o fluxo concreto de nossa vida para retragarmos o
andamento de conjunto e as articulagfes principais do mundo sobre o qual ela
se abre. Refletir ndo é coincidir com o fluxo desde sua fonte até suas Ultimas
ramificacBes; é desembaracar das coisas, das percepcdes, do mundo e da
percepcdo do mundo, submetendo-os a uma variagdo sistematica, nacleos
inteligiveis que lhe resistem, caminhando de um a outro de tal maneira que a
experiéncia ndo desminta, mas nos dé apenas seus contornos universais, de
sorte que deixa intato, por principio, o duplo problema da génese do mundo
existente e a génese da idealizacdo reflexionante; enfim, evoca e exige como
seu fundamento uma sobre-reflexdo onde os problemas Gltimos seriam
levados a sério. (MERLEAU-PONTY, 2003, p.53).

Como percebemos acima, a génese do mundo € a instauracdo da minha consciéncia nele,
Mesmo que meu Corpo Seja necessario, a consciéncia € que me permite habitar o mundo. O
mundo pode ser sentido, mas para Merleau-Ponty, é necessario ainda que eu possa pensa-lo ou

ter consciéncia dele. Ndo ha mundo, objeto ou realidade se esta for apenas sentida ou se for
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apenas sensivel, mais importante que isso, é obrigatorio que se pense ou que se reflita acerca
do que se sente, do que se toca e do que se experimenta.

O mundo mesmo, ndo sendo uma construcdo subjetiva, sO existe para uma consciéncia
que se perceba enquanto tal, a fenomenologia de Husserl continuada por Merleau-Ponty busca
fundar a génese da sensibilidade na fundacdo de uma percepcdo humana e racional. Merleau-
Ponty coloca em jogo a nogdo de espectador puro, aquele que percebe o mundo e é capaz de
operar a consciéncia de mundo ao ponto de perceber, pela visdo e a consciéncia, as esséncias,

e estabelecer uma ordenacao do mundo, continua Merleau-Ponty:

O visivel pode assim preencher-me e ocupar-me s6 porque, eu que 0 vVejo nao
0 vejo do fundo do nada mas do meio dele mesmo, eu, o vidente, também sou
visivel; o que faz o peso, a espessura, a carne de cada cor, de cada som, de
cada textura tatil, do presente e do mundo, é que aquele que os apreende sente-
se emergir deles por uma espécie de enrolamento ou redobramento,
profundamente homogéneo em relacéo a eles, sendo o proprio sensivel vindo
a si e, em compensagao, o sensivel estd perante seus olhos como seu duplo ou
extensdo de sua carne. O espago, o tempo das coisas sdo farrapos dele proprio,
de sua espacializacdo, de sua temporalizagdo, ndo mais uma multiplicidade de
individuos distribuidos sincrénica e diacronicamente, mas um relevo do
simultaneo e do sucessivo, polpa espacial e temporal onde os individuos se
formam por diferenciagéo. As coisas, aqui, ali, agora, entdo, ndo existem mais
em si, em seu lugar, em seu tempo, s6 existem no término destes raios de
espacialidade e temporalidade, emitidos no segredo da minha carne, e sua
solidez ndo é a de um objeto puro que o espirito sobrevoa, mas é
experimentada por mim do interior engquanto estou entre elas, e elas se
comunicam por meu intermédio como coisa gque sente. (MERLEAU-PONTY,
2003, p.110).

Assim, como para uma certa fenomenologia, é necessario que a consciéncia seja o centro
de ordenacdo das coisas e principalmente do mundo. H& uma separacao entre ser no mundo e
mundo, mesmo que o ser no mundo, que Merleau-Ponty chama no texto citado de espectador
puro, partilhe e aconteca no mesmo mundo que outros seres e entes. Para que a percepgao e a
sensibilidade sejam de fato, é necessario o crivo da idealizacdo de uma consciéncia que
intencionalmente capta os fenbmenos e os torna inteligiveis.

Claro, o mérito de Merleau-Ponty é pensar e analisar a consciéncia do mundo no préprio
mundo, mas ao distanciar a consciéncia do mundo, ele acaba por retornar a toda tradicéo
platdnica ocidental e, mais ainda, cartesiana, a qual afirma que a consciéncia e 0 pensamento
sdo o que diferencia 0 homem dos outros entes ou seres, e 0 homem é o Unico que consegue

perceber o mundo e transforma-lo.
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Merleau-Ponty opera toda essa “defesa” da consciéncia dentro da inser¢do de uma
perspectiva conservadora da visdo, como sentido absoluto do homem, pois caberia a viséo
sintetizar toda percepc¢do sensivel e torna-la inteligivel e consciente. Poderiamos até mesmo
falar do espectador puro como aquele que retira o olhar do mundo e se coloca acima ou fora do
mundo para assim conhecé-lo e ordené-lo. Por esse motivo, a mencao a ideia cartesiana, mesmo
quando o filésofo insere o corpo e a sensacdo como fundamentais para a formacdo da
consciéncia, submete-as a verificacdo e reducdo em termos fenomenoldgicos racionais. A
crenca de Merleau-Ponty na consciéncia e na visdo € a descrenca nos sentidos, ele propde uma
meta-percepc¢do, uma abstracdo da sensacdo pela consciéncia que purificaria os sentidos através
do olhar.

Seguindo essa colocacdo, para Merleau-Ponty, assim como para Husserl e toda a
fenomenologia, s6 pode sentir aquele que tem consciéncia do gque sente, ou seja, aquele que
opera a sensibilidade pela sua abstracdo no intelecto e pela depuracdo do corpo e do mundo na
idealidade racional para entdo conseguir ordenar e estar no mundo. Estar no mundo, ser no
mundo, é antes de mais nada pensar sobre 0 mundo e visualizar pela consciéncia seu corpo e as
relacGes dele com 0s outros seres e entes.

Poeticamente, a partir de Marcelo Ariel tendemos a pensar o0 oposto que 0 pensar
acontece simultaneamente com o mundo e ndo em sua sobrecodificagéo racional, e mais do que
iSso com a imersdo do pensamento na sua relagdo com as coisas. O poema nao teria a capacidade
de dizer a coisa ou de modo linguistico comunicar a coisa mas abriria a possibilidade de uma
relacdo em via de mao dupla entre a linguagem e a coisa como criacdo constante de diferenca,

de pensamento, de sensibilidade e de percep¢do com o mundo e no mundo:

A vida ama o mundo porque o andrdgino esta em tudo

Né&o somos nds que devemos nascer, mas 0s sopros de
atravessamento irradiados pela expanséo topoldgica
de nosso corpo, emanando memarias de sensacoes
impossiveis de serem capturadas pela palavra,
vestidos incendiarios que usamos para atravessar

0s rios de siléncios estelares do corpo para fora do
corpo e os rios de imagens autdnomas do corpo

de sonho que é o corpo dentro do corpo, no Gtero Ontico
energético de si mesmo onde néo existe nenhum eu

e nenhum tempo apenas a imagem e semelhanca do
cosmo e da matéria escura, € ali que podemos SER

0 percurso da improvisacGes do pélen € que deve
nascer convertendo nosso corpo em emanagao

de germinagdes polinizantes de poemas a serem
realizados como atos de vida
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0s atos de vida séo surtoldgicos

e fora do pertencimento, pertencemos aos
movimentos de atravessamento continuos do mundo,
somos entes mediadores em constante processo de
abertura, como rosas

carregamos os cristais desse instante de um infinito
efémero até um infinito impensével

0 percurso de transparéncias e emanagdes da musica
gue o siléncio veste é nossa pele némade

as cancOes sdo uma pele ndmade de estrelas extintas
devemos seguir as cangdes, sem saber para onde
iremos morrer

como elas

para depois

dentro do siléncio do mundo

continuarmos a nascer

a questdo do ser € a questdo da diferenca

todos sdo visitaces

das diferencas, das variagdes cosmoldgicas da carne
nos devemos continuar, a diferenca é quem deve
continuar

a diferenga ndo deve ser contida

ela é a primeira germinacdo da poténcia insurrecional
a existéncia se manifesta como uma emanacéo
paisagistica de figuracoes

e o fato é que se ndo atravessarmos a condigédo das
figuragdes

se ndo agirmos como leitores-viajantes dos desenhos
da coisa

jamais seremos parte da coisa

(..)

(ARIEL, 2018, p.102-104).

H& de modo meta-literario uma teoria da linguagem poética, que relacionando com a
perspectiva apresentada até aqui, coloca o poema de Marcelo Ariel em um didlogo com Bergson
(1999) e Deleuze (2011) e o ponto de contato € a defesa de que a criacdo artistica, que é um
trabalho efetivo com a memdria e sua transmutacao em obra, se coloca como uma imersdo no
mundo e a invencdo de uma zona de passagem que transmite ndo a subjetividade e 0 mundo
mas as multiplas conexdes possiveis entre ambos.

A obra artistica em sua comunhdo com o mundo se manifesta como essa poténcia
insurrecional de abertura para as coisas, 0 poema acima permite o transito entre diferentes
realidades e a ao afirmar a diferenca continua ele se oferece para 0 mundo, como aquele que
acolhe a exterioridade em seu interior e oferece sua interioridade para a dimenséo externa.

Mas o poema de Marcelo Ariel se encontra como uma excegéo, dentre muitas outras, no
sistema criativo e de pensamento sobre a poesia, 0 pensamento e a vida, como argumentavamos

anteriormente e essa noc¢do de distanciamento e isolamento da criagao artistica do mundo é que
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nos interessa colocar em debate para pela via indireta afirmar a poténcia da poesia de Marcelo
Ariel.

Em perspectiva oposta a que citamos de Husserl e Merleau-Ponty, remonta a teoria
platdnica da dicotomia entre corpo e razdo, e isso esta citado coo a ideia de morte/nascimento
no poema de Marcelo Ariel, que por sua vez retoma uma debate tradicional na poesia do
ocidente. Percebemos que a poesia acima acolhe em si uma série de problematizacGes tedricas
e que persistem desde a Antiguidade. Por esse motivo entraremos em uma breve digressao
acerca da relacdo entre o simulacro e sua relacdo coma dimensdo sensivel, justamente pela
poesia, e a arte como um todo, serem deslocadas da produgdo que se pauta em um real por
alguns autores, dos quais ja citamos alguns nesse texto, e assim buscamos afirmar a perspectiva
presente nos poemas de Marcelo Ariel.

Podemos pensar na Odisseia de Homero. Mais especificamente quando Aquiles se
encontra no Hades e recusa a condi¢cdo de morto, mesmo que seja colocado como um grande
her6i, e sua gloria seja salvaguardada pela memdria em oposi¢do a Odisseu, que aceita sua
posicao de herdi mesmo que morto. Aquiles recusa estar morto e aponta que preferiria qualquer
forma de existéncia, mesmo que mais “baixa”, desde que retornasse a vida sensivel: “— Ah! ndo
tentes consolar-me da morte, glorioso Odisseu; eu preferiria lavrar a terra a servico de outrem,
de um amo pobre, de subsisténcia minguada, a reinar sobre as sombras de todos os extintos”.
(HOMERO, 2006, p.137).

O caso é que Aquiles reconhece que o modo de existéncia das almas é vazio ou apenas
uma forma de aparéncia. As almas sdo meras projecoes, simulacros daquilo que ja ndo é mais,

e além disso ndo tém a propriedade de sentir, pois ja ndo experenciam a vida:

Aquiles (...) dira que os mortos (nekroi) sdo aphradées “insensiveis” e eidola
“simulacros” dos mortais que se cansam. Em aphradées temos a indicacao da
auséncia do phrazesthai, “da capacidade de pensar ou refletir”, ou ainda mais
elementarmente “da capacidade de perceber”. Como se 0S mortos — ou ao
menos aqueles que ndo foram revitalizados pelo sangue dos animais
sacrificados por Ulisses — fossem incapazes de reconhecer ou de se lembrar
do que quer que seja, estando portanto privados ndo sO de sua propria
identidade mas de uma consciéncia qualquer do mundo e da existéncia. Mas,
mais do que isto, eles sdo apenas eidola, “imagens” ou “‘simulacros” dos
mortais vivos que eles um dia foram. Isto é: falta a eles a substancia da carne,
a corporeidade, a capacidade de tocar e de ser tocado, como j& o demonstrara
bem a cena em que Ulisses tenta em v&o abracar a psukhé de sua mae (...) E
como se, para Homero, no sentido do tato fosse concentrado o critério Gltimo
para a determinacdo da realidade de algo.” (ASSUNCAO, 2003, p.9).
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A consideracao acerca do toque € o que nos interessa de maneira mais especifica, pois
toda reflex&o acerca da visdo tem como objeto mostrar como esta se passa, principalmente pela
poesia, a ser entendida como gesto tatil. Essa questdo, que parece pequena, passa por toda a
tradicdo ocidental da maneira de entender o papel da imagem e da sensacao corporal como
equivocos e erros que devem ser corrigidos pelo intelecto e pela consciéncia, para que o ser seja
instaurado efetivamente no mundo e para que 0 mundo seja corrigido pelo homem.

Aquiles nega o simulacro, a imagem em sua forma fastasmatica denominada eidola. Em
sua concepcdo racional e consciente as imagens, as almas dos mortos encontradas no Hades
ndo passam de imitagdes falsas daquilo que um dia foram de verdade, sdo cdpias vazias e ocas,
retiradas de toda possibilidade sensivel. Nessa critica de Aquiles, ha a condigdo da existéncia
como imagem, uma critica ontolégica da imagem. Para o her6i, a imagem ndo tem a capacidade
do toque?®, ndo possui a capacidade de sentir, apenas existe. Certamente também essa critica
possui intrinsicamente uma reflexdo sobre o tempo, a imagem, ou o fantasma, habitaria o
presente usurpando o passado, a eid6la nunca é atual, é sempre um falso presente.

Para Homero ou Aquiles, assim como para Merleau-Ponty, s6 aquele que tem
consciéncia da sensibilidade pelo intelecto pode ser e experenciar o mundo, a carne,
materializacdo da alma que carrega consigo a capacidade de tocar e perceber o mundo sé € pura
quando ela tem consciéncia de si. Ver € tocar, porém so através de uma racionalidade que
purifique o toque e que o torne inteligivel. O toque aparece para essa tradicdo como forma de
operar o intelecto, de exploracdo de si e do mundo para se chegar a verdade pela consciéncia
racional.

A poesia, dentre todas as artes, vem sendo desde Platdo a criacdo mais proxima a
imagem e ao simulacro, sempre se fez partilhavel pelo elogio a sua prépria falsidade, a poesia

29 A ato sensitivo do toque é o mais radical da sensacdo. Desde Aristoteles, o gesto tatil ¢ uma dimens&o radical
de estar-no-mundo, porém o que ocorre é a abstracdo desse toque para uma dimensdo metafisica, mas mesmo
assim o toque continua sendo um movimento de sensagdo e de interacdo no mundo. Aquiles nega o sentir ao
colocé-lo em uma esfera estritamente racional, da consciéncia: “Como se sabe desde Aristoteles, a identidade do
sensivel e do sentido no sentir (que também é, entdo, um ser-sentido), também parecida com a identidade do
pensavel e do pensador no ato de pensar, implica, no ponta da sensacgdo — visdo, audi¢do, olfato, paladar e contato
-, um modo de compenetra¢do de ambos no ato e com esse ato. O ato sensitivo, ou seja, de acordo com o conceito
aristotélico de ato — [ ’energeia -, forma afetividade atual, sendo 0 acontecimento produzido pela sensacéo. A alma
gue sente também € sensivel e, por isso sente-se sentindo. Ora, em lugar algum se pode ser mais claro — ou mais
sensivel — do que no tocar: nem o olho, nem a orelha, nem o nariz nem a boca séo capazes de sentirem a si mesmos
com intensidade e a precisdo da pele. A imagem, o som, o0 odor e 0 gosto continuam, de certa forma, distintos do
6rgdo que sente, ainda que eles o ocupem integralmente. Sem dlvida, 0 mesmo acontece com o tocar a partir do
momento em que sou eu a substancia tocada (se eu pensar “esse tecido é aspero”, “essa pele tem um frescor™).
Mas pode-se dizer, mesmo que na verdade seja impossivel determinar esse tipo de coisa, que a representacdo é
menos imediata no tocar. Nos outros sentidos, ela se anuncia mais rapidamente, mesmo que de modo diferente,
dependendo do caso (a imagem é contemporanea de sua visdo; a melodia e o timbre também o sdo, mas um pouco
menos, da audi¢do; o sabor, ainda menos do paladar; e o odor é ainda mais distante do olfato, a ponto de ser da
ordem do tocar).” (NANCY, 2014, p.21-22).
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sempre foi eid6la. Ndo a toa Platdo, escrevendo o didlogo de Socrates com Glauco no livro XI,
da sua Republica, coloca todo esse embate sobre o predominio da visdo sobre o tatil, da razéo

sobre o sensivel em linhas esclarecedoras:

- Aqui est4 o que tinhamos a dizer, ao lembrarmos de novo a poesia, por,
justificadamente, excluirmos da cidade uma arte desta espécie. Era arazdo que
isso nos impelia. Acrescentamos ainda, para ela ndo nos acusar de uma tal ou
qual dureza e rusticidade, que é antigo o diferindo entre a filosofia e a poesia.
Realmente, 14 temos <a cadela a granir ao dono> e a <que ladra> e 0 <bando
de cabecas magistrais> e 0s <que pensam subtilmente>, como afinal <vivem
na pendria> e mil outras provas da antiguidade do antagonismo entre elas.
Mesmo assim, diga-se que, se a poesia imitativa voltada para o prazer tiver
argumentos para provar que deve estar presente numa cidade bem governada,
a receberemaos com gosto, pois temos consciéncia do encantamento que sobre
nos exerce. Ou ndo te sentes também seduzido pela poesia, meu amigo,
sobretudo quando a comtemplas através de Homero? (PLATAO, 2018,
p.473).

Todo esse dialogo de Socrates com Glauco se passa na tentativa de tomar a poesia como
uma forma de imitacdo que deturpa o real e que ndo possui nada de verdadeiro, a despeito de
outras artes como a pintura que imita o real para representa-lo, ainda o pensamento inteligivel
do mundo pela filosofia e sua busca pela verdade sobre o real. A poesia seria a imitacdo que se
colocaria como falsidade de si mesma, ou seja, a imitagdo da imitacdo, assim como eiddla, a
imagem fantasmatica ndo teria contato com o mundo nem com a verdade.

A seducdo do homem pelo falso, pelos sentidos como sensacgdes, seria um erro. O
término desse imbroglio platbnico, se sabe, terd seu a&pice na teoria cartesiana e que aqui
constatamos, perdurard ao menos na reflexdo proposta neste texto, na fenomenologia.
Aquiles/Homero, na passagem estudada, seria aquele que tenta abdicar das sensac@es para que
apenas se valide o conhecimento “puro”, assim como Merleau-Ponty e Platdo/Sdcrates recusam
a imagem e o simulacro, ou a sensibilidade corporal, para chegarem a uma visao pura e as
esséncias das coisas, a fim de se alcancar o eidds. A oposicao é entre aparéncia e imagem e
entre verdade e sensibilidade e, mais ainda, entre sensacéo e visao.

N&do ao acaso e ingenuamente Platdo/Socrates colocam a pintura acima da poesia,

Husserl fara o mesmo e Merleau-Ponty® também. A hierarquizacéo da criacéo artistica sera a

%0 Toda tentativa de Merleau-Ponty de inserir novamente a questdo do corpo na fenomenologia esharra em sua
insisténcia em colocar a visdo pura como elemento capaz de dar sentido a toda experiéncia sensivel, tornando sua
reflexdo limitada e limitante e retornando aos paradigmas de Husserl, como bem demonstrou Jacques Lacan: “Essa
direcdo exigida para aquilo que ordena as covariancias fenomenicamente definidas da percep¢do, O filosofo de
nossa época vai buscéa-la, como se sabe, na ideia da presenca, ou, para melhor traduzir literalmente O termo do
alemao, na ideia do Ser-ai, a qual e preciso acrescentar a presenca (ou ser-ai)-em-por-através-de-um-corpo. Posicao
dita da existéncia, no que ela tenta apreender-se no momenta anterior a reflexdo, que, em sua experiéncia, introduz
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hierarquizacdo da razdo sobre os sentidos. Todo esse movimento para trazer a nocéo de que a
poesia e as sensagdes, a sensibilidade, sdo falsas e produzem equivocos, justamente por serem
ocas, vazias e ndo alcancarem a dimenséo transcendente e ideal do real. Elas ndo sao verdadeiras

por ndo serem nada para além delas mesmas, exatamente por ndo terem uma esséncia:

E na reduco ao eu puro, & atividade pura que pensa o fendmeno puro — relagio
eu/objeto enquanto pensado. E uma reducio transcendental pois do dominio
do “enquanto pensado”. E neutralizacéo. O objeto foca-se na coisa concebida
em sua mera idealidade, em esséncia transcendental, no Eidés. (LAMBERT,
2011, p.481).

A relacdo entdo da verdade com a esséncia sobre a percepcdo estd na ideia, ndo na
sensacdo corporal, mesmo que a sensibilidade do corpo seja importante, como para Merleau-
Ponty, ela estaria submetida a validacdo (reducdo fenomenoldgica) e aos critérios do
conhecimento racional. Eidola, a imagem fantasmatica, o simulacro que ndo possui a
possibilidade do toque, ndo teria vida e nem mesmo poderia ter aceso a verdade, portanto ndo
passaria de uma ilusdo, ou seja, por ndo estar de fato no mundo, a imagem deturpa a ideia.

Ja o eidds, a esséncia das coisas estaria na relacdo da abstracdo universal da sensacao
para a ideia, portanto, o ideal torna a esséncia acessivel a todos aqueles viventes que habitam o
mundo real e possuem a corporeidade que Ihes permite o toque que posteriormente é depurado
metafisicamente, sendo que a partir disso podem pela consciéncia e racionalidade, visualizar os
fendmenos em sua pureza.

A distingdo entre poesia e filosofia na Republica é a distin¢do entre aquele que pensa e
aquele que ndo pensa, entre o que pode aceder a verdade e o que estd privado dela. Em sua
recusa, Aquiles aponta para o fato de ndo querer operar um modo de existéncia que o prive da
verdade e da vida, mesmo que em sua forma mortal, enquanto eidds, seja eternamente lembrado
como herdi, ele prefere ter a possibilidade de purificar o mundo por meio de sua consciéncia.

O medo de Aquiles é o de ndo pensar e, em decorréncia disso, ndo ser, ndo estar no
mundo. Temos a mesma abordagem em outro didlogo de Platdo. No Teeteto, que é também o
personagem que dialoga com Socrates no texto, somos apresentados a concepgdo de que a

personagem mitoldgica Iris, filha de Taumante, seria a mensageira dos deuses e a responsavel

sua distingdo decisiva com relagcdo ao mundo, despertando-o para a consciéncia de si. Mesmo restabelecida de
maneira muito evidente a partir da reflexdo duplicada que a busca fenomenoldgica constitui, essa posicdo se
prevalece por restaurar a pureza dessa presenca na raiz do fenémeno, no que ela pode antecipar global mente de
sua influéncia no mundo. Pois se acrescentam, e claro, complexidades homologas do movimento, do tato ou da
audicdo - e, como omitir, da vertigem -, que ndo se justapdem, mas se compdem com os fendmenos da visdo.”
(LACAN, 2003, p.186).



80

pela ligacéo entre 0 mundo terreno com o mundo divino. Para Socrates, a ligagao entre sensacéo
e mente se deve a manifestacdo do espirito. As coisas que existem sensivelmente e que se
manifestam ao olhar de maneira estatica sdo enganos, ndo devemos pensar nas sensacées como
forma de conhecer, mas sim como movimento continuo de algo que esta invisivel e que permite

que as coisas sejam o que elas de fato sdo:

Socrates - Estou vendo, amigo, que Teodoro ndo ajuizou erradamente tua
natureza, pois a admiracédo é a verdadeira caracteristica do filésofo. N&o tem
outra origem a Filosofia. Ao que parece, ndo foi mal genealogista quem disse
que Iris era filha de Taumante (...) Refiro-me aos que s6 acreditam na
existéncia daquilo que eles sdo capazes de segurar com as duas maos, porém
ndo admitem que participem da realidade nem as a¢des nem as geracGes e tudo
0 mais que ndo se vé. (PLATAO, 2001, p.55).

Duas coisas precisam ser salientadas nesse trecho do Teeteto de Platdo. Em primeiro
lugar, que Taumante era o deus marinho da admiracdo ou espanto, seu nome dara origem ao
conceito de thaumazein, conceito este que a partir do Teeteto e da Metafisica de Aristdteles sera
o responsavel pela origem do pensamento filoséfico. Porém, o que é mais importante na
presente reflexdo é a questdo de sua filha, ris. No Teeteto, ela aparece como aquela que revela
ao ser o que esta invisivel, ou seja, torna visivel o invisivel. Nas consideracdes de Socrates, ela
apresentaria o espirito ao homem, sendo que dessa forma ele poderia livrar-se da falsidade das
sensacdes e dos simulacros para alcancar o eidos.

Iris é a responsével por tornar possivel a visdo pura da realidade pelo espirito. Socrates
coloca claramente a funcdo divina de iris como aquela que fornece a visdo ao olho: “o0 olho se
enche de visdo e passa a ver, sem, com isso, tornar-se visio, porém olho que vé”. (PLATAO,
2001, p.56).

A visdo ndo é uma propriedade dos sentidos, tal qual haviamos ja mencionado nas
colocacbes de Merleau-Ponty, mas ¢ um “dom” divino possibilitado ao ser estabelecer a
verdade sobre o mundo pela idealidade fornecida pelo espirito, no caso, para Sdcrates,
manifestado no olho pela divindade Iris. No obstante, iris, posteriormente ao periodo classico,
sera 0 nome dado a regido do globo ocular que permite e controla a passagem de luz e que, por

esse motivo, regula a visao:

Em portugués e em outras linguas, o substantivo iris é ainda empregado para
se falar da pupila dos olhos, que ja nos tempos da alquimia, através de
metéafora poética, era chamada de menina-do-olho (...) para designar a pedra
filosofal, que também ¢é capaz de produzir todas as cores. Nas linguas
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modernas ela é assim chamada pela nossa propria imagem que vemos refletida
ou irisada no interior da pupila. (ENGLER, 2011, p.55).

iris, filha de Taumante, é aquela que permite ao olhar se tornar olhar, que propicia a
habilidade da visdo realmente enxergar. A mencdo a essa divindade e a toda essa descri¢do
mitol6gica de Socrates, na conversa com Teeteto, pode ser operada como a fundamentagéo de
uma epistéme (teoria do conhecimento) fundamentada na visdo capaz de trespassar 0S
simulacros (eid6las) e enxergar a verdade em sua esséncia (eidos).

Todo dialogo platonico do Teeteto € a refutacao por parte de Socrates do posicionamento
de Teodoro, o sofista, que defende a relagdo entre conhecimento e sensagdo. Teodoro havia
convencido Teeteto dessa relacdo, e Socrates, tomando nota de suas proposi¢des, se propde a
convencé-lo do contrario: “O homem é a medida de todas as coisas, que é também a de Teeteto,
o qual concluiu disso que ha perfeita identidade entre conhecimento e sensacdo. Nao é assim
mesmo, Teeteto?”. (PLATAO, 2001, p.63).

No decorrer do dialogo, tanto com Teeteto quanto com Teodoro, Sécrates utilizara a
ideia do idealismo para afirmar a doutrina filoséfica em detrimento das sensac¢des. Contudo, é
necessario fazer mencgdo a uma outra questdo desse texto pois € a partir dai que entendemos que
a visdo pura pela idealidade é mais que uma simples epistéme, é uma ética no pensamento
socratico-platonico.

Precisamente, no exercicio de leitura aqui proposto, atentamos para que ao tornar o olhar
uma perspectiva verdadeira sobre o mundo, Iris possibilitaria ao ser que conhece (que possui a
razao) olhar através do espanto/maravilhamento para conseguir enxergar entre 0s sentidos a
verdade da Alma. Mais ainda, encarar de frente o abismo que separa o simulacro da verdade em
um gesto corajoso de validacdo da razdo como doutrina da beleza e do bem enquanto verdades
absolutas do mundo.

Taumante seria a divindade associada ao assombro/espanto, mas também pode ser
traduzido como maravilha/admiragdo quando na palavra derivada thauma. O olhar, concedido
por iris permitiria aquele que se assombra/admira olhar através desses sentimentos, encarar 0
abismo que existe entre o falso e o verdadeiro e, por meio da razao, distinguir entre belo e feio
e entre certo e errado.

No Teeteto, isso fica claro quando Socrates aponta para o fato de que aquele que nédo
consegue elucidar seu olhar através da visdo do eidds se coloca em vertigem, em uma confusédo
dos sentidos. Isso se deve ao fato de o ser que vislumbra o mundo e se maravilha/assombra ndo

ser capaz de desvencilhar-se de seu corpo, logo, de suas sensagdes, e ascender ao plano ideal
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ou a ideia pura que permite o contato com a verdade. N&o hé a verdade falsa das sensacfes, mas
a verdade metafisica e universal do espirito pela justeza e beleza da razéo.
Essa perspectiva de Socrates aparece em dois trechos especificos, muitos valiosos a

compreensdo desse ponto de tensdo: a passagem da sensagdo para a ideia pura:

Teeteto - Pelos deuses, Socrates, causa-me grande admiracao o que tudo isso
possa ser, e sd de considera-lo, chego a ter vertigens. (PLATAO, 2001, p.55).

(...) quando aquele individuo de alma pequenina, afiada e chicanista se vé
obrigado a responder a todas essas questdes, entdo, é sua a vez de sofrer o
mesmo castigo: sente vertigens na altura a que se viu guindado e, por falta de
habito de sondar com a vista o abismo, fica com medo, atrapalha-se todo e
mas consegue balbuciar, tornando-se objeto de galhofa ndo apenas das
raparigas tracias ou das pessoas incultas em geral, pois todos estes sdo
incapazes de notar o ridiculo da situagdo, como de quantos receberam
educagéo contréria a dos escravos. (PLATAO, 2001, p.85).

Primeiramente, Teeteto descreve que esta tendo vertigens por comecar a pensar naquilo
que Socrates Ihe propde a pensar. Na passagem seguinte, Socrates coloca o fato de alguém
sentir vertigem como a falta de habito do pensamento e mais especificamente a falta de coragem
de seguir em frente e superar a vertigem para que se chegue a verdade.

E imprescindivel relacionar o que o texto socratico-platénico distingue como
nascimento do pensamento “verdadeiro”, pela superagao da vertigem do corpo e pela idealidade
da consciéncia metafisica, com a passagem ja mencionada de Arthur Rimbaud e o
desregramento dos sentidos como tarefa prioritaria da poesia. Ou seja, para 0 poeta, a vertigem
corporal é o fundamento da criacdo poética, mas ndo a superacao da vertigem pela visdo pura
do eidds, do mundo e das coisas, mas sim pela vertigem como possibilidade de uma visdo
radicalmente sensivel ao que se manifesta ao toque.

Certamente, também surge com Antonin Artaud e sua especulacdo cénica do gesto
poético na mobilizacdo performaética da palavra como cena. Portanto, como imagem multipla
de um acontecimento assombroso/admiravel do que se manifesta no sensivel, na confusédo e
desarticulagéo incessante das sensacdes, na vertigem criadora.

Talvez por essa intui¢ao, os poemas insistem na ideia de que “ver ¢ escutar”. H4 uma
relacdo explicita entre a masica e as sensag¢fes, muito mais que na pintura ou em outras artes.
O privilégio dos estudiosos da fenomenologia dado a pintura deixa claro que a escolha nédo é
algo ingénuo e, mesmo que o seja, nédo é feito de maneira aleatoria. Haveria uma continuidade
da perspectiva da superacio da vertigem pela idealidade visual concedida por iris e ainda uma

negacdo da vertigem corporal como possibilidade de criacdo de um pensamento “verdadeiro”.
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Nessa perspectiva, a musica estaria contaminada ou assombrada pela vertigem da
poesia, pela vertigem como coragem de acolher a experiéncia em sua multiplicidade cadtica,
ndo tentando supera-la pela purificacdo da razéo e pela producdo de um pensamento verdadeiro
e totalizante, mas sim pela diferenciacdo continua de todos os elementos, inclusive do olhar
pelo movimento sensivel das relacbes entre as forgas que compdem um acontecimento, uma
cena, e que pode ser percebida e experenciada na materialidade da vida. Retomando o didlogo
com a poesia de Marcelo Ariel de modo direto, podemos perceber essa reflexdo no poema

abaixo:

Aquilo que é imperceptivel é o que deve ser visto

Aquilo que é imperceptivel

é 0 que deve ser percebido

por nossa percepgao

mas de que modo isso pode ocorrer?
Talvez se nosso olhar

se converter

por um delicado e intenso

esforgo cinestésico

emum

olhar que escuta

aquilo que vé;

Um provérbio quicongo afirma

Wa | Mona

‘ver ¢ ouvir’

As formas escondem um segredo

dito para as imagens através dos sonhos
comenta Selma Langerlorf em uma esquecida fabula
O que pede uma obra?

Qual a destinacdo de um desenho, de um quadro e de
um registro fotogréfico?

Talvez a mesma destinagéo

gue se abre como um chamado

dentro da palavra ‘poema’.

(ARIEL, 2018, p.101).

Como vemos, a percepcdo a que o eu lirico se refere se daria pela sinestesia, ou seja,
pelo movimento do proprio corpo que sente. Mas aqui, diferentemente do que Merleau-Ponty
escreve sobre a importancia do corpo para percep¢do do espectador puro, o olhar faz parte do
corpo. N&o hé& reducgdo da sinestesia para a ideia, mas sim uma relacdo de contaminagdo dos
corpos que produzem a percepgdo. A predominancia na poesia € de uma sensibilidade tatil.

O “olhar que escuta aquilo que v&” é o olhar tatil, que toca e ¢ tocado, sinestesia

intensificada pela relacdo continua dos corpos. A escuta associa diretamente o olhar a vibragédo
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dos corpos. A todo momento se coloca o olhar como tatil, portanto, entendemos que o olho toca
outros corpos, justamente pelo fato de o toque ser a possibilidade de sentir uma outra superficie
material, esse movimento é realizado pelas vibracdes dos corpos. O olho vibra, assim como
todos os corpos vibram, e nessa profusdo vibracional eles se tocam, mesmo que mantenham
certa distancia. Ver é escutar, pois ver é, antes de mais nada, sentir a vibracéo de outros corpos.

Em meio a essas colocagfes, a poesia também poderia conter uma ou mais vibrac6es?
Evidentemente que sim, porém a poesia se constituiria ndo como um ponto de origem de
determinadas vibragdes, mas como “vetor de intensificacdo de vibracfes que passam por ela”.
H& uma distingdo entre o corpo da poesia, assim como os corpos fantasmaticos (eiddlas) os
quais Aquiles desdenha e aponta como seres vazios e sem experiéncia, sem vida, e 0S corpos
organicos ou materializados, a matéria do ponto de vista organico retarda 0 movimento vital
(elan vital, como coloca Henri Bergson). Isso faz com que o corpo material seja sempre um
corpo que demora ou faz demorar, em contraposic¢ao ao corpo ndo-organico, mas que também
é corpo e se difere por ndo obedecer a uma funcédo, exercer uma forca ou poder restritivo a si
Mesmo e aos corpos com 0s quais se relaciona, ele permite que as intensidades passem por ele
e que 0s corpos que se relacionam com ele se intensifiqguem.

Por esse motivo, as vertigens de Teeteto, bem como de todo aquele que ndo consegue
tornar a sensacdo uma visdo purificada da vida, se depara com a crise corporal. Contudo, néo
por medo ou falta do habito do pensar, mas sim por tornar a perceber as intensidades de modo
a baguncar a matéria que as impede de passar de forma intensificada, ou seja, o corpo.

A vertigem do corpo é a vibracdo das forcas da vida que se deparam com forcas
repressivas, aquele que consegue sentir e olhar para o abismo sem sucumbir as vertigens é o
que consegue reprimir e domesticar as forcas da vida tornando-as impotentes em sua pulsédo
criadora. Ele as mantém na organicidade funcional e impotente da matéria reduzindo as
intensidades vibracionais a repressoes idealizadas. Ndo obstante, essas forcas reprimidas em
ideias voltam de maneira intensa em forma de sonhos e recalques corporais.

Quanto mais forte em sua capacidade de relacdo sinestésica com as vibragdes, a
sensacdo se torna mais potente e as intensidades geram vertigens. Se o que deve ser percebido
é 0 que é imperceptivel, obviamente que ndo € a redugdo da experiéncia sensivel as ideias e
representacdes conscientes da visdo purificada. E por meio da confusdo organica e da

desorientacdo dos sentidos que essa percepcao do imperceptivel ocorrera:

A hipotese fenomenoldgica € talvez insuficiente pois ela invoca somente o
corpo vivido. Mas o corpo vivido é ainda pouco em vista de uma Poténcia
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mais profunda e quase inviavel (...)Se bem que a sensa¢do ndo seja qualitativa
e qualificada, ela sé tem uma realidade intensiva que ndo determina mais nela
dados representativos, mas variacBGes alotrdpicas. A sensacdo € vibracao.
Sabemos que o ovo apresenta justamente este estado do corpo “antes” da
representacdo organica: eixos e vetores, gradientes, zonas, movimentos
cinematicos e acessorios. “Nada de boca. Nada de lingua. Nada de dentes.
Nada de laringe. Nem exd6fago. Nem estomago. Nem ventre. Nem anus”. Toda
uma vida ndo organica, pois 0 organismo ndo é a vida, e a aprisiona. O corpo
é inteiramente vivo, e portanto ndo organico. Assim a sensa¢do, quando atinge
0 corpo através do organismo, toma um movimento excessivo e espasmadico,
rompe os limites da atividade organica. Em plena carne ela é diretamente
levada pela onda nervosa ou emocdo vital. (DELEUZE, 2018, p.24).

Deleuze distingue o organismo da vida e do corpo. Para ele, vida e corpo ndo sédo
compreensdes organicas, portanto a sensa¢do ndo advém da hierarquizacdo sensorial ou da
abstracdo do sensivel pela consciéncia. Mas a concep¢do de vida e de corpo tampouco é
entendida como uma problematica metafisica. O que Deleuze faz é reverter a logica socratico-
platdnica do assombro/maravilhamento, e com isso toda metafisica e epistéme conjuntamente,
tornando o simulacro (eiddla) um ser dotado de intensidade ou poténcia.

Deleuze retira o olhar idealizado, purificado da reducdo racional que tendia a abstracéo
metafisica do eidos no absoluto exterior da materialidade e o insere dentro da sinestesia
intensiva das forcas constitutivas do acontecimento sensivel. Ou seja, ele torna o simulacro ndo
um equivoco metafisico e falso, mas sim a propria possibilidade do eidds acontecer, dessa
forma, eid6la é a possibilidade do eidds, pois a esséncia nada mais é que a imagem de uma
possibilidade de esséncia. O simulacro ndo é o falso, mas sim aquilo que permite que algo
aconteca e seja percebido, ndo haveria um fundo ou uma origem para além daquilo que
acontece.

Ha uma distincédo entre aparecer (fendmeno) e acontecer. O acontecimento do simulacro
é a propria criacdo da sensibilidade e da sensacdo possivel. O equivoco socratico-platénico,
continuado pela fenomenologia de Husserl e Merleau-Ponty, é tentar dar um fundamento a uma
esséncia negando o falso, e o falso é pura poténcia criadora e desarticuladora de regimes que
aprisionam a vida, nesse caso, ele ndo pode ser negado, visto que ndo é negativo e sim
produtivo.

Se a recusa de Aquiles em se tornar um fantasma (eiddla) é a representacdo do amor
humano a experiéncia sensivel como unidade organica mortal, e por isso formadora de uma
identidade unitaria na leitura socratico-platonica, ao recusar o fantasma, Aquiles afirmaria a

vida, a humanidade e a verdade. Porém, o que Aquiles defende é uma ordenacdo da vida pela
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repressao das forgas intensivas e a criagdo do ideal de mortalidade a partir do adestramento da
morte pela substancializacéo ideal do homem.

Ao preferir ser um “humano inferior”, um escravo em vez de herdi, mas mesmo assim
manter-se mortal, Aquiles acaba por apresentar sua extrema covardia e seu medo de enfrentar
o destino. A operacdo racional de negacgdo pela negociacdo da vida nada mais é que a tentativa
de manutencdo do que esta como est4, e a negacdo da mudanca e do falso como poténcia
criativa®?.

A poténcia criativa do simulacro é antes de mais nada a diferenciacdo continua de si
mesmo, justamente por n&o ter profundidade ou fundamento, ou mesmo esséncia. Mas o que
mais se coloca é a distin¢cdo do simulacro em uma temporalidade especifica. Anteriormente
haviamos mencionado que a recusa de Aquiles pela condicdo fantasmatica é a recusa de viver
preso ao passado; o que ocorre é justamente o oposto, o simulacro como eiddla é a
impossibilidade mesma do passado no presente. O fantasma nédo é o encarceramento de um ser
em um tempo que insiste em manter-se 0 mesmo, ele € a apari¢do continua da diferenca mesma
daquilo que é, o que se manifesta pelo simulacro é o falso como poténcia de transformacao
continua do que aparece e ndo a sua manutencao eterna.

Além de determinar a substancializacdo ideal da experiéncia e de colocar o tempo como
projecdo humana, Aquiles mobiliza uma hierarquizacdo das formas. Pare ele, a apari¢do do
eid6la como fantasma é uma ilusdo do passado, o fantasma é o retorno daquilo que ja deveria
ter deixado de habitar o mundo, mesmo que fantasmaticamente, , é apenas uma assombracéo
de um plano temporal gque ja se desfez, uma ilusdo ou fantasia da experiéncia, portanto, ndo é

sensivel, mas sim um equivoco da visao.

31 Essa discussdo remete ao primeiro capitulo desta dissertagdo. O gesto politico de Aquiles encontra um reflexo
na concepg¢do da negacdo de modos de vida diferentes ou considerados “inferiores” como em uma possivel
ontologia do “ser negro” que fica impossibilitada ao passo que ¢ considerada por uma estrutura de pensamento
dominante e institucionalizado como inviavel ou desnecessaria ou ainda falsa e mero simulacro. A afirmagéo da
poténcia de ser de um escravo, de um “ser negro” ou de um simulacro residiria na quebra completa desse sistema
de ordenacéo e de criagdo continua de uma diferenga em si mesma, continua. Afirmar a diferenca ao contrario do
que faz Aquiles que afirma a identidade, a nomeacéo e a esséncia pura manifesta na substancializacdo metafisica
e na negacdo da imanéncia. Como aponta Achille Mbembe seria preciso um acolhimento da fantasmagoria de si,
afirmacdo da mudanca e da mascara: “Nessas condi¢Oes, a acdo eficaz consiste em operar montagens e
combinac8es, em avancar mascarado, sempre pronto a recomegar, a improvisar, a se instalar no provisorio antes
de buscar ultrapassar os limites, fazer o que ndo se diz e a dizer o que ndo se faz; dizer varias coisas a0 mesmo
tempo e esposar os contrarios; e, acima de tudo, operar metamorfoses. A metamorfoses é possivel porque a pessoa
humana jamais se remete a si mesma sem se referir a outra forga qualquer, a um outro si-mesmo — a capacidade
de sair de si, d duplicagdo e de estranheza, antes de mais nada em relagdo a si mesmo. O poder consiste em estar
presente em varios mundos e sob diferentes modalidades simultaneamente. Nisso, ele é como a propria vida. E
poténcia aquilo que conseguiu escapar a morte e regressou dos mortos. Pois, somente escapando da morte e
regressando dos mortos é possivel adquirir as capacidades para se instituir como outra face do absoluto. Ha, assim,
no poder e no vivente, uma parte que deriva do espectro — uma parte fantasmagorica”. (MBEMBE, 2018, p.234).
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Claro, h& ainda a hierarquizacdo das formas de vida sensivel, como ja exposto a partir
do Didlogo de Socrates com Teeteto, de quem pode sentir e tocar de maneira efetiva o real.
Aquiles, como se sabe, prefere ser um escravo que ndo poderia ter uma visdo purificada, tdo
clara como a de um grande aristocrata ou herdi, mas escolhe poder ainda ter contato com a
verdade, mesmo que de maneira confusa pela experiéncia.

O eiddla, como imagem fantasmatica, seria o grau mais baixo na “escala sensivel”
esbocada por Aquiles em sua breve passagem pelo Hades. Poderiamos dizer que,
epistemologicamente, o fantasma seria o0 grau zero da sensibilidade ou a impoténcia pura do
sentir e, nessa perspectiva, incapaz de conhecer e de tocar/visualizar a si e 0 mundo.

O fantasma aprece como simulacdo, copia dessemelhante do que um dia foi, de uma
imagem substancializada acessivel idealmente a comprovacao de sua verdade. O fantasma seria
a simulacdo do que ndo é mais, a manifestacdo iluséria de uma auséncia, cépia da copia,
simulagdo do simulacro.

A poténcia do fantasma é justamente a de ser aquilo que é simulado e se creditar como
tal. Aquiles nao reconhece que o eiddla ndo ¢ a repeticdo de algo de forma falsa, mas a propria
possibilidade do diferente acontecer. O simulacro em sua forma especifica de fantasma é a
possibilidade de movimento do sensivel, assim, Aquiles reivindica seu retorno pela
hierarquizacdo e dominacédo do ideal/racional sobre o sensivel. Ao se pensar aqui na poesia e
no corpo como poténcias e forgas intensivas, propde-se uma linha de reverséo do platonismo e
de transgressdo da tradicdo idealista. O que se experimenta entdo € a desordenacdo do
pensamento como operacdo idealista em busca de uma substdncia metafisica a partir da

visualizagdo pura nas representacdes sensiveis que seriam cdpias e equivocos:

Na reversdo do platonismo, é a diferenca que se diz da diferenca interiorizada,
e a identidade do Diferente como poténcia primeira. O mesmo e o semelhante
ndo tem mais por esséncia sendo ser simulados, isto &, exprimir o
funcionamento do simulacro. N&o ha mais selecdo possivel. A obra néo-
hierarquizada ¢ um condensado de coexisténcias, um simultaneo de
acontecimentos (...) A simulacdo é o préprio fantasma, isto é, o efeito do
funcionamento do simulacro enquanto maquinaria, maquina dionisiaca. Trata-
se do falso como poténcia, Pseudos, no sentido em que Nietzsche diz: a mais
alta poténcia do falso. Subindo a superficie, o simulacro faz cair sob a poténcia
do falso (fantasma) O Mesmo e o Semelhante, 0 modelo e a copia. Ele torna
impossivel a ordem das participacGes, como fixidez da distribuicdo e a
determinacdo da hierarquia. Instaura 0 mundo das distribuicdes ndmades e das
anarquias coroadas. Longe de ser um novo fundamento, engole todo
fundamento, assegura um universal desabamento (effondrement), mas como
acontecimento positivo e alegre (...). (DELEUZE, 2011, p.268).
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A légica do pensamento socratico-platnico, e também de Aquiles acerca do fantasma,
é a ldgica da identidade fundada na substancia metafisica do ser. Afirmar o simulacro, o
fantasma, € abrir o pensamento para diferenciacéo constante do ser e, mais que isso, possibilitar
que o ser possa aparecer de outro modo que ndo o da esséncia, do eidds. O ser, nessa concepgao
de reversdo do platonismo, é toda possibilidade que ocorre em um acontecimento intensivo no
qual as forgcas se tornam ressonantes e criam um evento sensivel, manifestado por uma
composicao que &, antes de tudo, uma imagem possivel do que se manifesta.

O desabamento de todo fundamento é a queda da representacdo ideal na profusdo
imanente dos sentidos. Se Socrates critica Teeteto e os demais seres dotados de visdo
(consciéncia) pela sua incapacidade de olhar o abismo, esse espaco que € a divisao entre plano
sensivel e plano espiritual/metafisico (que ndo € outra coisa que 0 pensamento, essa zona
aporética), sofrem a vertigem ou os espasmos fisicos que demonstram a incapacidade de
vislumbrar a verdade. Ele ndo critica a prépria sensibilidade, o proprio corpo e a vida.

Para Deleuze, que por sua vez cita Nietzsche, a afirmagdo do simulacro pela poténcia
do falso é a quebra da dicotomia entre realidade/verdade e aparéncia. Aquilo que aparece ndo
possui uma esséncia para além daquilo que é, e muito menos essa esséncia seria acessivel por
meio de uma depuracdo racional (e mesmo matematica, se pensamos em Husserl e em uma
certa leitura fenoménica) para um ser dotado do habito superior e corajoso de iluminar a vida
sensivel pela claridade espiritual da metafisica.

Essa iluminacéo, essa bencdo do olhar divino, concedida por iris, é apenas uma alusio
ao movimento sensivel de ressonancia das vibracdes, de escutar as imagens. lluminar-se ndo é
elevar-se, mas sim mover-se em conjunto, tornar-se também imagem.

A vertigem do maravilhamento/espanto é a capacidade do simulacro de exercer a
maquinaria da diferenciacdo continua que permite a sensibilidade acontecer. Nesse contexto, 0
sonho € um plano potente de exercicio do thaumazein e da poténcia do falso justamente por ser
uma copia da cépia e manifestar-se por fantasmagorias. S6 podemos entender a critica a toda
expressdo mitoldgica e imaginaria pela poiésis se compreendermos tal critica e exclusédo do
simulacro e do fantasma e, obviamente, da sensacdo como forma valida de pensamento. E
necessario retomar um trecho do poema citado uma vez que neste a repeticdo faz intensificar
sua diferenciacdo: “As formas escondem um segredo dito para as imagens atraveés dos sonhos”.
(ARIEL, 2018, p.101).

Como estamos apontando, os sonhos sao uma zona ou plano de revelacdo das imagens

de intensificagdo das ressonancias, e ndo é por acaso que Socrates impele sua reflexdo idealista
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e racional contra a experimentacdo onirica de forma critica em sua exposicao a Teeteto, que

merece ser citada:

Nesse caso, sera preciso completar o estudo do que ficou por explicar. Ainda
nado falamos dos sonhos, das doencas em geral e, particularmente, da loucura
nem das alteragOes da vista, as do ouvido e das demais sensacdes. Como bem
sabes, a opinido unanime é que todos esses casos concorrem para refutar a
doutrina exposta agora mesmo, visto se revelarem de todo o ponto falsas em
tais casos nossas sensagdes, e muito longe de serem as coisas como se nos
afiguram, nada, pelo contrario, existe tal como nos aparece. (PLATAO, 2011,
p.58).

Né&o é preciso se estender na reflexdo acerca do trecho citado, pois ele sera levado a
radicalizacdo pelo pensamento idealista e logocéntrico, mas é necessario entender um aspecto
preponderante para separacdo do sonho do plano do espirito. Sdcrates coloca o sonho como
uma enfermidade da razéo, poderiamos dizer até mesmo que, pelo trecho citado, louco seria
aquele que esta fadado a viver em um estado de sonho eterno, e isso se da pela desordem de
suas sensacdes, que tomaram o controle de seu ser que, por esse motivo, ndo pode mais
controlar-se.

O louco, aquele que sonha eternamente, € aquele que se maravilhou/assombrou com o
mundo e ndo pode retornar ao estado de sobriedade, da ignorancia, ou ndo conseguiu, por ser
de “habito inferior”, conquistar a iluminagéo espiritual do olhar purificado. Como na recusa de
Aquiles que aceita até a ser um ser humano inferior e na fala de Socrates a Teeteto, colocando
que determinados homens ndo podem obter a verdade por serem de “hébitos inferiores”, ou
seja, menores na hierarquia social). Eterno sonhador, assim como 0s animais e outros seres que
ndo sdo capazes de vislumbrar o eid6s das coisas e de trespassar as imagens eidélas com o olhar
do conhecimento substancializado idealmente, é aquele que esta entregue as suas sensacoes.

A imagem, ou o simulacro, ndo é uma substancia e por esse motivo nao é passivel de
submissdo a um regime de verdade, como 0 exposto pelo argumento socratico-platénico. A
astlcia esta justamente em excluir do regime de verdade tudo aquilo que ndo pode ser
substancializado e retirar do jogo do sentido idealizado todo aquele que ndo retifica e cria o
sistema em sua pratica significante.

A loucura, 0 sonho, o delirio devem ser considerados doengas, haveria um pathos®? que

levaria determinados seres a uma espécie de €xtase mitico, e esse “estado da alma” os impediria

32 Como explica Francisco Martins em sua analise etimoldgica acerca da palavra pathos no ocidente, a relacéo
entre pathos e paix&o, excesso € uma das possibilidades semanticas que a palavra proporciona. 1sso remete ao seu
uso nos dialogos platdnicos com esse campo etimologico: “A notar que, se a paixdo pelas letras, poesia e vida
artistica foi identificada com a loucura, por via das excentricidades da criacdo e do imaginario romantico, sempre
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de alcancar a verdade. Mas o que mais prevalece em todo esse argumento € 0 de que essas
doencgas devem ser evitadas.

Em outros termos, o que se exclui para que a substancializacdo do ideal prevaleca é a
dimensao sensivel como possibilidade de um saber, ndo so isso, € por meio desses postulados
que o simulacro, as imagens e 0s corpos serdo destituidos da esfera epistemoldgica do ocidente.
E com eles as artes, em primeira ordem a poesia, serdo excluidas da polis, como ja mencionado
anteriormente.

A hierarquizacao do sensivel pelo ideal criara uma operacédo de dissociacdo da matéria
com a imagem, justamente para que se possa “fundar” aquilo que entendemos como humano.
Mas o que aparece de imediato nesse momento é o louco, aquele que sonha eternamente com a
possibilidade de um ser, ou uma subjetivacao radicalmente sensivel, que apreende e se constroi
pelos simulacros e como simulacro.

O louco, ou a loucura como doenca, € a capacidade do pathos imagético, ou seja, a
criacdo continua de uma subjetividade que se diferencia a todo instante pela via sensivel e ndo
pela fixacdo idealizada da identidade. Se para Aquiles o fantasma ndo possui experiéncia, aqui
o fantasma € a possibilidade mesma da experiéncia na diferencia¢do daquilo que parece estar
substancializado, em outras palavras, a manifestacdo ou aparecimento do fantasma é a subida a
superficie da diferenca naquilo que se queria idéntico, semelhantemente a percepcdo do
movimento no que parecia, ou se acreditava, estar imovel.

O fantasma, enquanto eidola e simulacro, é a constatacdo da virtualidade que mobiliza
a partir das forcas intensivas e ressonantes da vida toda matéria, que sé pode ser percebida como
um conjunto de imagens do qual o ser faz parte. A diferenciacdo continua das imagens
percebidas pelo corpo e pela relacdo dos corpos na matéria, a qual Deleuze chama de
maquinaria dionisiaca, ndo é outra coisa que ao elan vital de Bergson, porém colocado dentro
de um regime subversivo da tradi¢do socratico-platdnica do pensamento ocidental.

O fantasma e o simulacro s&o as virtualidades que permitem a percep¢do do movimento
continuo da vida e da criagdo de novos conjuntos a todo instante, dura¢fes de imagens do qual
o corpo faz parte. O corpo, como ja mencionado a partir de Deleuze, passa a ser uma entidade
ou virtualidade inorganica, pois o organismo aprisionaria a vida que, nessa leitura, € uma forca

movente. Assim, o simulacro e o fantasma também sdo corpos e o0 corpo € uma imagem ou

ela tomou e permaneceu com um carater pathico na sua esséncia. As paixdes sdo experiéncias verdadeiramente
pathicas, visto que so sofridas, nas quais o sujeito se deixa levar por, se deixa con-vocar por. “E algo além de
mim”, ouvimos na clinica e no cotidiano, que coloca o sujeito em um automatismo acompanhado do seu
prérequisito que ¢ a inconsciéncia.” (MARTINS, 2018, p.72).
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mesmo um simulacro e ndo a representacdo (copia, semelhante) de uma substancia manifestada

materialmente por um espirito:

A matéria torna-se assim algo radicalmente diferente da representacao, e dela
ndo temos conseqlientemente nenhuma imagem; diante dela coloca-se uma
consciéncia vazia de imagens, da qual ndo podemos fazer nenhuma idéia;
enfim, para preencher a consciéncia, inventa-se uma acdo incompreensivel
dessa matéria sem forma sobre esse pensamento sem matéria. Mas a verdade
é que os movimentos da matéria sdo muito claros enquanto imagens, e que
ndo ha como buscar no movimento outra coisa além daquilo que se vé
(...)trata-se de movimentos, no interior de meu corpo, destinados a preparar,
iniciando-a, a reagdo de meu corpo a acdo dos objetos exteriores. Sendo eles
préprios imagens, ndo podem criar imagens; mas marcam a todo momento,
como faria uma bussola que é deslocada, a posicdo de uma imagem
determinada, meu corpo, em rela¢do as imagens que o cercam. No conjunto
da representacdo, sd0 muito pouca coisa; mas tém uma importancia capital
para essa parte da representacdo que chamo meu corpo, pois esbogam a todo
momento seus procedimentos virtuais. (BERGSON, 1999, p.18-19).

O que se salienta dessa citacdo de Bergson é justamente o fato de que ele propbe o
entendimento da matéria como movimento das imagens e, por conseguinte, do corpo como
sendo também uma imagem que compde esse conjunto de imagens dentro de um determinado
movimento temporal, a duracao.

O que esta em jogo portanto € a ruptura com a dicotomia entre esséncia como eidés e
imagem/simulacro como eid6la. Tanto matéria quanto idealidade sdo imagens e ndo ha
possibilidade, ou mesmo a necessidade, de se buscar ou estabelecer regimes de verdade sobre
0 que se manifesta, justamente por ser apenas possivel conhecer o movimento das imagens em
sua constante criagao.

A subversdo de Bergson € entender a metafisica ou a idealidade como virtualidade, isso
faz com que o espirito ndo habite uma dimensdo exterior ou interior ao ser, a0 mundo e as
coisas, mas sim que faca parte do que ele denomina movente, aquilo que move continuamente
a matéria. Esse seria o principal objetivo de uma metafisica ou de uma intuicdo virtual,
estabelecer e perceber as duracgoes.

Retomando a cena de Aquiles, ao recusar se tornar um fantasma por ndo aceitar viver
no passado, pois o fantasma enquanto simulacro apenas repete falsamente ou copia
indevidamente pela eternidade algo que ja ndo pode mais acontecer, a personagem recusa
tornar-se memoria. Ha um equivoco na defesa da experiéncia realizada por Aquiles, o fantasma
ndo repete o passado eternamente, ele é a propria percepcdo do passado enquanto passado, ele
¢ a memdria que lembra ou evidencia 0 movimento continuo da vida e, por isso mesmo,

apresenta a intensidade da diferenga. O fantasma ndo vive no passado, mas cria 0 presente ao
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demonstrar a impossibilidade do passado acontecer novamente, €, como ja dito anteriormente,
0 eterno retorno do diferente enquanto virtualidade.

Obviamente, toda fundamentacdo de Bergson sobre a imagem e 0 espirito sera um
estudo sobre a memoria e sua relagdo com a dualidade matéria/espirito e defendera que a
memoria é o que permite a ambos serem aquilo que o sdo. Coadunando com esse Viés podemos

retomar o didlogo com mais um excerto do poema de Marcelo Ariel:

A vida ama o mundo porque o andrdgino esta em tudo

(..)

para que nas¢a ndo UM EU

mas um ser em aberto feito de dialogos

Como estabelecer com A VIDA um diélogo
insurrecional?

Qual a diferenga entre A VIDA INTERIOR e O MUNDO?
Nos parece que o didlogo com a vida sempre é
insurrecional, que a diferenca entre a vida interior

e 0 mundo pode ser criada através da destruicéo da
imaginac&o e da percepcao da inexisténcia de um eu
dentro da mente, porque a mente é ela mesma a copa
de uma arvore gue viajou até o interior do corpo de
um animal

E esta é a jornada do animal dialdgico em suas
escutas com o mundo que fala através das imagens,
dos desenhos da vida no fundo feitos por ela mesma
no corpo exterior do animal, no cosmo.

O andrégino e suas alteridades, as polaridades

sdo similes da alteridade que se divide em dupla
interioridade

0 espaco da consciéncia é o campo das mediagoes
entre alteridades radicais e singulares

no espaco do entre

elas se movem no e através do vazio

e sdo lugares intermediarios entre o ente e 0 mundo,
para que 0 mundo entre

é importante que o externo que é a capa de todas as
coisas

seja um atravessamento das alteridades, um
atravessamento das diferencas

chamadas METADES

METAS ou seja estamos COM, ALEM E DENTRO DAS
ALTERIDADES QUANDO AS ATRAVESSAMOS
amizade seria entdo a criacdo de um campo de
mediacdes e quanto maior este campo maior 0
esvaziamento ou seja maior O ESPACO para que

0 mundo entre através de suas alteridades moventes
em suas radicalidades singulares ou seja em suas
diferencas de complementariedade do SER
podemos dizer que ao lado do homem
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e quando dizemos do lado

seria 0 mesmo que dizer préximas de sua
interioridade que se move distante de sua
interioridade fixa

estdo duas mulheres

uma pousa a mao em seus ombros e lhe mostra o
caminho, cria um movimento ativo_para O FORA
MULTIPLO

para a perda de sua interioridade, através da devocgao
este movimento que empurra a interioridade para
fora é justamente a criacdo da singularidade radical
ou seja 0 NASCIMENTO anterior ao hascimento

()
(ARIEL, 2018, p. 106-107).

O nascimento enunciado nos versos finais do poema citado acima s6 pode ser
acompanhado de uma aceitagdo da morte como diferenca radical que separa uma duracédo de
outra e que permite a continuidade da vida ndo em uma linearidade e sim na multiplicidade e
na afirmacdo da constante metamorfose.

A interioridade como esse espaco de impressdes que possibilitam a consciéncia perceber
as temporalidades através da memdria pode ser entendida como essa abertura para 0 mundo,
para o didlogo que acontece na alteridade. No poema essa alteridade é a prdpria consisténcia
relacional que permite ele acontecer. Para Marcelo Ariel portanto o poema e a memdria que ele
expande sdo os fluxos e seus cortes, nascimentos e mortes continuos que permitem a vida
acontecer em sua multiplicidade.

Aquiles defenderia a memoria como uma “fixacdo” do passado e assim a morte seria a
impossibilidade do movimento da vida. Caso aceitasse morrer, ndo poderia criar, mas estaria
fadado a viver naquilo que ja foi. A escolha de Aquiles por se tornar heroi na lliada também
remete a esse debate e essa concepcao de memdria enquanto aquilo que torna o passado eterno
e garante a copia “exata” daquilo que um dia foi. Mais que isso, a concepcao de que a memoria
do herdi estaria assegurada pela palavra poética demonstra que a poesia tragica teria uma funcgéo
de lembrar aos vivos os feitos do passado.

Nesse ponto, podemos pensar que a poesia se assemelharia a imagem do fantasma, pois
partilhariam a funcdo de manter o passado em sua permanéncia eterna. Ambos seriam
simulacros impossibilitados de existir no presente ou mesmo de possuir um devir, exatamente
por estarem privados ou 0cos, vazios e fora da esfera da vida.

Platdo realizara 0 mesmo movimento de Homero em seus dialogos, colocando Aquiles
e Socrates como mortais que conquistaram seu direito a morte e assim receberam a dadiva da

imortalidade pela memaria de suas vidas. Sobre isso escreve a fildsofa Jeanne-Marie Gagnebin:
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Na Apologia, essa defesa de Sdcrates € escrita por Platdo como se fosse a
transcricdo da defesa de si mesmo por Sécrates no tribunal: SGcrates compara
sua escolha (uma vida consagrada a busca da verdade, mesmo que essa
escolha lhe acarrete numerosos inimigos e até o exponha a morte) a famosa
escolha de Aquiles na lliada. Advertido por sua mée, Thétis, que se ele vingar
seu amigo Patroclo e matar Heitor, ele mesmo morrera em breve; mas que, se
ele deixar de lutar, voltara para a patria e morrera na velhice depois de uma
vida longa e feliz, Aquiles escolhe sem titubear a vida curta — mas gloriosa e
lembrada no futuro pela palavra poética — em detrimento da vida longa e
obscura. Esse episodio paradigmatico institui uma linhagem heréica na qual
Sdcrates se inscreve explicitamente, ou melhor, na qual Sécrates é colocado
explicitamente por Platdo. Nesse contexto, podemos também dizer que Platdo
assume, em relagdo ao mestre morto, a mesma funcdo que cabia ao poeta em
relacdo aos herdis mortos: lembrar suas faganhas e suas palavras para que a
posteridade ndo se esqueca dos seus nomes e de sua gldria. Arrisquemos uma
formula anal6gica: Platdo esta para SOcrates assim como Homero esta para
Aquiles. (GAGNEBIN, 2006, p.196).

A associacao que Gagnebin realiza ¢ a do texto poético e mesmo o texto “filoséfico” de
Platdo aos ritos funerarios, como se a criacdo da escrita filosofica de Platdo, em alguns dialogos,
fosse a fundacdo de um novo logos filosofico por meio do “luto” de Platdo por seu mestre. A
escrita e a palavra, mesmo a poética, sé teriam funcdo nesse contexto de lembranca de
recordagdo e, mais ainda, na “defesa” da memoria do passado.

H& uma concepcdo de escrita explicitamente caracterizada pela discussao levantada por
Gagnebin: a de que a escrita € um cadaver, ou, se pensarmos com Platdo e seu luto por Sécrates,
a escrita é um timulo ou atatde que guarda um corpo e junto a ele sua memoria.

A escrita desempenharia a mesma funcdo do olhar, extrair a esséncia das imagens e
substancializa-la na memoria, tornando o vivido e a experiéncia passada em uma imagem
verdadeira, um idolo (eidolon), que é uma imagem que corresponde ao ser. E uma copia que
preenche uma auséncia a partir do discurso vivo, que é animado pelo amor e a beleza daquele
que escreve, como é trabalhado no didlogo platénico intitulado Fedro.

Tanto Aquiles quanto Socrates pretendem que suas vidas sejam aprisionadas pela
palavra poética, assim se tornando idolos e o texto uma idolatria. Porém, mesmo o idolo vivendo
no passado, ele € lembrado como desejo, amor e beleza, € uma imagem iluminada e amada, ao
contrario do fantasma enquanto eidola, que € uma imagem vazia e que nao sustenta beleza,
portanto, ndo podendo ser amada. Aquiles e Sdcrates querem morrer para poder viver
eternamente pela palavra vivificada, a gloria do herdi e do mestre é a continuidade do passado
como eternidade viva, o passado enquanto substancia amada pelo espirito que sempre o desvela

como verdadeiro e belo ao olhar.
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Tanto Aquiles quanto Sécrates querem negar o simulacro e tornar a sua morte um triunfo
da vida pela gléria de uma vida bela e verdadeira. Sua morte representaria a dimensdo sagrada
de seus seres ao passo que eles tornam sua imagem uma representacao purificada. A poesia
tragica seria a Unica a conseguir tornar o simulacro um idolo, e assim romper com sua falsidade
e seu vazio de sentido, justamente por isso Platdo/Sdcrates na Republica permite que a poesia
de Homero circule, em detrimento de outras.

Em suma, a escrita, em sua forma de idolatria, seria aquele que guardaria o eidos a partir
de uma narrativa ndo mitica, mas ideal e bela sobre uma vida. N&o mitica, pois o objetivo de
toda narrativa é produzir imagens, porém a narrativa mitica produziria simulacros e a narrativa
Filosofica e a Tragica representariam o passado.

Hé& uma descrenca completa desse pensamento na escrita, no corpo e no simulacro como
poténcias criadoras de vida. A vida engquanto organismo deve ser guardada ou retida por um
dispositivo que exerca a mesma funcdo de captura e aprisionamento do sensivel e que o
possibilite passar pelo crivo da idealidade para que se substancialize a imagem enquanto idolo
em lembranca viva. A palavra, mantendo o idolo, fornece os meios narrativos para que as
personagens e suas vidas escapem ao esquecimento e estejam eternamente vivas, como

podemos perceber na continuacgdo do didlogo com Gagnebin:

(...) a palavra de rememoragéo e de louvor do poeta corresponde, em sua
intencdo e em seus efeitos, as cerimonias de luto e de enterro. Como a esteia
funeréria, erguida em meméria do morto, o canto poético luta igualmente para
manter viva a memoria dos herdis. Timulo e palavra se revezam nesse
trabalno de memoria que, justamente por se fundar na luta contra o
esquecimento, é também o reconhecimento implicito da forca deste ultimo: o
reconhecimento do poder da morte. O fato da palavra grega sema significar,
ao mesmo tempo, timulo e signo é um indicio evidente de que todo o trabalho
de pesquisa simbolica e de criacdo de significacdo é também um trabalho de
luto. E que as inscri¢Bes funerarias estejam entre 0s primeiros rastros de signos
escritos confirma-nos, igualmente, quao inseparaveis sdo memoria, escrita e
morte. (GAGNEBIN, 2006, p.45).

A memdria, assim como a escrita e a morte estariam ligadas a uma concepcao
estratificada da vida, obviamente elas estariam presas ao passado. A questdo fundamental de
tudo isso, entendemos aqui, é o tempo. Para Platdo/Sécrates, assim como para Homero/Aquiles,
0 passado é um plano sensivel que deixou de ser e, portanto, s6 pode ser rememorado, porém
sO aquilo que se passou ou que morreu € que pertence a memoria. Categoricamente, a memoria
existe para que lembremos do passado pela vivificacdo do que foi glorioso como belo e

verdadeiro.
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O fantasma apontou o0 medo de Aquiles por apresentar aquilo que se deve negar, que é
0 esquecimento, ndo s6 o fantasma, mas o corpo, como em sua escolha, contida na citacdo de
Gagnebin, pela vida curta, porém gloriosa, em vez de uma vida longa e agradavel, porém
“normal”. A vida habitual o levaria ao esquecimento, ¢ o fantasma ¢ a manifestagao do que foi
esquecido, pois € copia (eiddla) e ndo idolo (eidolon).

Essa perspectiva é pautada na descrenca da sensibilidade e, mais que isso, na poténcia
de diferenciagdo constante da matéria e do espirito, ocorre uma negacdo do movimento
constante das duracfes e da ressonancia entre as imagens. Ha todo um confronto com a ideia
de transformacé&o e diferenca, notadamente uma eliminacédo da poténcia do falso.

A confluéncia entre corpo, fantasma e simulacro ocorre na poesia ao passo que toda
argumentacdo socratico-platonica visa eliminar a vertigem e as sensacGes como formas de
pensamento. Todavia, acima de tudo, hd uma vinculacdo da vida com a esfera ideal, com a
morte e com o passado, mas aqui entendemos o contrario: a vida é conectada ao corpo, as
intensidades de forcas e ao presente.

A poesia, assim como 0 corpo e o fantasma, seria responsavel por potencializar as
intensidades e as forcas de cria¢do continuas, nesse caso 0 esquecimento é uma forca ativa da
vida e ndo negativa, a morte ndo é a possibilidade da sua eternidade, do semelhante, mas sim
sua impossibilidade. A morte é a criacdo de uma singularidade que se difere a todo momento,
assim como o corpo e a vida em sua imanéncia.

Como vimos a poesia e 0 fantasma possuem sensibilidade, assim como o simulacro,
produzem pensamento, justamente por serem vetores das intensidade que constituem e
possibilitam uma singularidade em forma de subjetivacao aparecer.

O louco nao esta “desconectado” da verdade por se encontrar em um transe onirico
eterno, ele ndo para de fabrica-la a todo instante, continuamente, assim como a poesia ndo esta
desvinculada da vida, ela cria sua possibilidade de acontecer desesperadamente. A poesia, a
loucura, a vertigem o sonho sdo o thaumazein em sua mais intensa poténcia de cria¢do continua.

Retomemos mais uma vez a poesia de Marcelo Ariel:

NADABRAHMA

O corpo é uma zona intermediéaria, entre sonho
visivel e 0 sonho transparente, comega com 0 corpo
de sonho que se transfigura lentamente em corpo
desperto e depois em corpo transparente, precisamos
ficar invisiveis, agora, isso soa como uma ordem
uma coisa é 0 pensamento, outra é a consciéncia do
pensamento, 0 corpo resiste a ser pensado porque
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ndo se pode fingir o éxtase.
(ARIEL, 2018, p.21).

O corpo ndo-organico opera na poesia como ele opera em modos de subjetivacdo que
ndo sdo aqueles ligados a tentativa da purificacdo, da reducdo ou da idolatria. A poesia como
corpo, assim como o fantasma e o simulacro, se apresenta, como devir constante, que irrompe
a légica de aprisionamento da vida e dos regimes de significancia da vida.

Nesse passo a corporeidade entendida como essa “zona intermediaria” funcionaria como
essa subjetivacdo ou ontologia da passagem de um territorio a todo momento contestado pelas
forgas intensivas da vida, que se modificam e se potencializam indiscriminadamente, alegria
desmedida, delirio, sensacao, ou resisténcia a ser pensado, éxtase, como nos ultimos versos de
NADABRAHMA.

Assim, é o corpo que almeja a vida, as intensidades e a sensagdo, a diferenciacdo
continua, o corpo pensado é o corpo idolatra, que hierarquiza 0 mundo, a si mesmo e esquece
de sentir colocando em primeiro lugar a razéo e a consciéncia. Se a consciéncia aparece no
poema NADABRAHMA, isso se da com o intuito de entender a percepcao, pois a consciéncia
do corpo acontece no corpo, pelo movimento da vida inorganica que passa por ele e ndo na
cristalizacdo ideal de uma imagem substancializada. O poema acima pode ser lido como um
elogio ao devir-louco, assim como toda a experiéncia poética enquanto percepcao sensivel é
uma intensificacdo desse devir.

A partir da leitura de NADABRAHMA, podemos afirmar que nele ndo ha profundidade,
mas sim intensidade de movimento. Portanto, a sensibilidade da poesia, do corpo, assim como
do fantasma, ndo sdo passiveis de uma reducdo como queria a fenomenologia, mas sim de
participacdo. Ndo é o corpo que se torna ideia, mas sim a ideia que se faz corpo e deixa de se
fazer simultaneamente, € um processo de diferenciacgdo e criacdo continuo, pois o corpo ndo é
0 organismo, mas a manifestacdo das forcas intensivas que agem sobre a matéria criando-a e
diferindo-a.

Enfim, podemos dizer que se trata de um processo ontoldgico de reversao do platonismo

que, como aponta Deleuze, os Estoicos ja haviam pressuposto:

Eis que agora tudo sobre & superficie. E o resultado da operacéo estéica: o
ilimitado torna a subir. O devir-louco, o devir-ilimitado ndo é mais um fundo
que murmura, mas sobre a superficie das coisas e se torna impassivel. Nao se
trata mais de simulacros que escapam do fundo e se insinuam por toda parte,
mas de efeitos que se manifestam e desempenham seu papel. Efeitos no
sentido causal, mas também “efeitos” sonoros, opticos ou de linguagem — e
menos ainda, ou muito mais, uma vez que eles ndo tém Mais nada de corporal
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e sdo agora toda idéia... O que se furtava a ldéia subiu a superficie, limite
incorporal, e representa agora toda da idealidade possivel, destituida esta de
sua eficacia causal e espiritual. Os Estdicos descobriram os efeitos de
superficie. Os simulacros deixam de ser estes rebeldes subterraneos, fazem
vale seus efeitos (o que poderiamos chamar de “fantasmas”,
independentemente da terminologia estdica). O mais encoberto tornou-se o
mais manifesto, todos os velhos paradoxos do devir reaparecerdo numa nova
juventude — transmutagdo. (DELEUZE, 2011, p.08).

Ha, portanto, transmutacdo permanente da vida em sensibilidade constante, do sonho
em possibilidade sensivel e do inorganico em um organismo que permita a vida fluir sem
aprisiona-la.

O corpo, essa expressdo inorganica da vida, tal qual o fantasma, o simulacro e a poesia,
residem ali no territério limiar e no instante final do pensamento, no lugar limitrofe em que ele
ndo é mais possivel, onde a vida enquanto ordenacédo idealizada, substancializada e bela ou
vitoriosa ja ndo é mais passivel de estender-se. Ao contrario de Aquiles e de Sdcrates, que
tornaram a covardia do olhar uma forma de verdade estavel do poder do homem sobre a vida,
para a poesia, assim como para loucura, para o sonho e para o delirio (ou mesmo para doenca),
€ necessario ndo a elevacdo ou a escavagdo das coisas, mas uma fé ou uma crenca
imprescindivel ndo no passado ou na origem, mas no agora, no instante sensivel, na aceitacdo
da vida.

Acreditar no simulacro, como parece sugerir a poesia de Marcelo Ariel, € perceber
sensivelmente o mundo e seu continuo movimento (elan vital) e perceber-se enquanto imagem
e ndo como ordenador abstrato que gira em torno de um centro ordenador da matéria. Pensar o
fantasma e sua afirmacdo como forga intensiva constituinte da vida é, de certa forma, entender
a percepcdo como relacdo entre imagens. A poesia de Marcelo Ariel proporciona esse
entendimento, o thaumazein ndo é a constatacdo da superioridade da consciéncia sobre a
imagem, mas a certeza de que ndo passamos de uma imagem em meio a tantas outras; ou como

escreve Bergson:

H& um sistema de imagens que chamo minha percepcéo do universo, e que se
conturba de alto a baixo por leves variagfes de uma certa imagem privilegiada,
meu corpo. Esta imagem ocupa o centro; sobre ela regulam-se todas as outras;
a cada um de seus movimentos tudo muda, como se girdssemos um
caleidoscopio. H4, por outro lado, as mesmas imagens, mas relacionadas cada
uma a si mesma, umas certamente influindo sobre as outras, mas de maneira
que o efeito permanece sempre proporcional a causa: é o que chamo de
universo. (BERGSON, 1999, p.20).
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Acreditar no fantasma, ou na poténcia da poesia de Marcelo Ariel, é perceber na
poténcia de um corpo que permita o fluxo da vida passar sem que se exerca um aprisionamento,
um enclausuramento desmedido e uma hierarquizacdo desnecessaria da vida.

O thaumazein, enquanto maravilhamento, ndo é mais potente que em sua nocdo de
assombro, na qual o corpo coloca-se sem medo na imanéncia da vida e na ressonancia continua
com tudo aquilo que se pode sentir. O louco, aquele que sonha eternamente, pode ser
considerado pela visdo socratico-platbnica como aquele que esta doente da viséo, e, por esse
motivo, um idiota. Mas ndo sera exatamente a poesia a forma mais absoluta de se adoecer dos
olhos, como pensa Fernando Pessoa como Alberto Caeiro na afirmacdo da diferenca continua
da vida, e mais do que isso, de acreditar na vida e no mundo como desejam 0s poemas de
Marcelo Ariel citados aqui? Seria entdo o caso de entendermos o maravilhamento/assombro
distante da idealista em uma maquinaria dionisiaca continua, como propde Deleuze? Talvez o

prudente seria apenas acreditar nesse mundo como fazem os loucos, o0s idiotas e 0s poetas:

Nossa crenga ndo pode outro objetivo além da “carne” — precisamos de raz6es
muito especiais que nos fagam crer no corpo (“Os Anjos ndo conhecem, pois
todo conhecimento verdadeiro é obscuro...””). Devemos crer no corpo, que se
conservou, perpetuou no santo sudario ou nas tiras da mimia, e que atesta a
vida, neste mundo tal como ele é. Precisamos de uma ética ou uma fé, o que
faz os idiotas rirem: ndo é uma necessidade de crer em outra coisa, mas uma
necessidade de crer neste mundo, do qual fazem parte os idiotas. (DELEUZE,
2005, p.209).

A crenca nesse mundo € a fé na coragem de assumirmos a maquina dionisiaca (como a
transmutacdo e metamorfose da cultura branca em Blues, pela intervencdo poética Baco Exu
do Blues, como apresentamos no primeiro capitulo desta dissertacdo), 0 movimento de criacdo
constante e afirmativo da vida, acreditar nas forcas intensivas que constituem a vida, ndo na
consciéncia, ndo na razao ou no aprisionamento das poténcias pelo corpo organico e a negagéo
do mundo sensivel pelo ideal.

A licdo que Socrates e Aquiles ndo aprenderam e que anacronicamente se pode propor
a lhes ensinar é de que entre a verdade e a beleza, sempre se pode preferir a beleza, como enfim

nos ensina Marcelo Ariel:

Entre a beleza e a verdade, prefira a beleza

Porque ela morre,
a verdade
sem jamais
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ter nascido,

a beleza

tendo nascido
jamais cessa

seu caminhar

até o sonho

e depois volta

para natureza
habitando

sem saber

0 esconderijo

da harmonia,

e quando nossos
0SS0S

como chaves
abandonados para sempre
de esquecidas portas
brilham no escuro

a verdade

ignorando

a si mesma

os confunde

como uma bussola
para o lugar sem portas,

se uma formiga

com sua delicadeza

voraz

atravessa

as alegrias

do que sera po

com uma infinita particula
do que foi nossa carne,

a beleza segue com ela
para além da verdade
(ARIEL, 2018, p.116-117).

A verdade é apenas uma tentativa de captura da vida, quando no movimento do elan
vital a Unica possibilidade de percep¢do da imanéncia é a sensacdo, a experiéncia como
continuo diferido e, nesse caso, a poesia de Marcelo Ariel e a beleza sabem mais que a verdade,

pois sdo pura ressonancia entre as forgas e o sentir que provem delas.
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3 A poesia enquanto evento meditativo: “O verdadeiro encontro é um
reencontro”

“[...] quando o estalo se da, tudo o que jazia no espirito explode como uma erupgdo vulcanica ou
irrompe como um raio. O zen chama isso de ‘voltar para casa’...”

(SUZUKI, 11, p.33, apud BATAILLE, 2017, p.216).

Em Retornaremos das cinzas para sonhar com o siléncio (2014), € possivel perceber
que a linguagem poética € forcada ao limite para que a experiéncia da lingua se coloque como
falha, impossivel, ou como uma rasura no pensamento.

Como em toda obra artistica, pode-se perceber no livro um projeto em especifico (dentre
muitos outros que podem ser criados a partir do encontro dos signos presentes nos poemas com
a contingéncia) que gira em torno de como a palavra poética opera dentro de um silenciamento
préprio em seu dizer ou em sua incapacidade de dizer aquilo que pode ou deve ser dito.

Se todo gesto artistico pode ser compreendido como um ato de criacdo, a poética
presente no livro de Marcelo Ariel é uma tentativa fracassada desde o inicio. Em si mesma, a
poesia do autor ndo comunica um sentido estrito de seu contetdo, ela carrega o siléncio de um
nascimento sempre continuo e de um morrer eternamente presente. Morrer como sacrificio ao
abuso da pratica comunicativa para que ela ja ndo seja mais possivel, assim a pratica do
pensamento torna-se apenas o excesso de sua insuficiéncia. A poesia é, e de certo modo sua
leitura e seu estudo, um espago abusivo por exceléncia, pois torna a acéo ineficiente e o
sacrificio um ato que permite o abuso®,

Ao permitir a morte da palavra, ao sacrifica-la, a poesia abusa indiscriminadamente, em
um gesto eterno, da possibilidade da palavra acontecer como auséncia absoluta de acdo. Como

acdo sacrificial, a poesia (como criagdo literdria) ndo possui direitos, apenas a certeza da culpa:

33 0 abuso como consequéncia da agdo sacrificial de modo improdutivo é o que marca a poesia. Se ela se coloca
como perda, espaco de morte, ela s6 pode ser um ato abusivo: “O extremo movimento do pensamento deve ser dar
por aquilo que é: estranho a acdo. A acao tem suas leis, suas exigéncias, as quais responde o0 pensamento pratico.
Prolongado para além a busca de um longinquo possivel, o pensamento autbnomo s6 pode reservar o dominio da
acdo. Se a acgdo ¢ “abuso”, e o pensamento ndo util, sacrificio, o “abuso” deve ter lugar, tem todos os direitos.
Inserido num ciclo de fins préaticos, um sacrificio tempo meta, longe de condenar, tornar o abuso possivel (0 uso
avaro da colheita é possivel uma vez terminadas as prodigalidades das primicias). Mas assim como 0 pensamento
autdbnomo se recusa a julgar o dominio da a¢do, em troca, 0 pensamento pratico ndo pode opor regras que valem
para ele ao prolongamento da vida nos longinquos limites do possivel”. (BATAILLE, 20163, p.200).
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“A literatura ndo é inocente e, culpada, devia, no fim, confessar-se tal. S6 a acdo tem direitos
(...) No fim, a literatura tinha de se declarar culpada”. (BATAILLE, 2015, p.09-10).

Portanto, a acdo da poesia em seu gesto de incomunicabilidade ndo entra na esfera de
uma comunicacao assertiva, de valores morais e legais prescritos institucionalmente. Ela recusa
essa economia da norma, na poesia essa no¢ao € substituida pelo dispéndio poético como ato
improdutivo, que em vez de ser uma perda em troca de algo se converte na perda em si mesma34,

Uma poética que se queira comunicativa, mensageira, nessa perspectiva pode ser um
delirio ingénuo. Em termos de linguagem, tal poesia nada diz daquilo que se quer dizer e do
que se pode ouvir, ela é sempre uma quebra da comunicagdo, mesmo quando conta ou fabula
um pensamento ou narrativa, faz questéo de escapar a si mesma, nada dura na poesia a ndo ser
seu gesto infinito de fazer durar o instante em que foge para longe de si mesma e abre-se para
o fora de si mesma, em um acolhimento de alteridade radical.

Um poema € sempre seu acontecimento para além de si mesmo, as palavras reunidas em
uma pagina ndo sdo o0 poema, apenas uma abertura para que ele possa se manifestar: “E a
execucdo do poema que € o poema. Fora dela, essas sequéncias de palavras curiosamente
reunidas sio fabrica¢des inexplicaveis”. (VALERY, 1999, p.186).

Paul Valéry denomina de execucdo o0 ato em que 0 poema acontece, execucao, pois para
ele a forca do poema reside justamente em sua abertura para além de si mesmo, além das
palavras. Mesmo que 0 poema seja uma composicdo de signos, é por aquilo que forca esses
signos, e ao mesmo tempo é forcado por eles, que o poema pode ser executado.

Nesse caso, todo poeta sabe (ou deveria saber) que suas composi¢cGes nao carregam
aquilo que ele quer dizer, mas sim aquilo que pode ser dito a partir da impossibilidade que ele
compreendeu ao tentar dizer e ndo conseguir, ao falhar, ao perceber que suas palavras, mesmo
se encadeando ao longo das paginas, carregam justamente o oposto do que deveriam ser, 0

siléncio. Elas ndo dizem nada por si mesmas.

34 A poesia funcionaria dentro de uma economia valorativa prépria vinculada ao sacrificio para a aquisicdo de um
morrer constante, sem ganhos e sem uma utilidade pratica. Nesse caso, o dispéndio poético é a perda em busca de
uma perda absoluta: “O termo poesia, que se aplica as formas menos degradadas, menos intelectualizadas da
expressdo de um estado de perda, pode ser considerado como sindnimo de dispéndio: significa, portanto, é vizinho
do de sacrificio. E verdade que o nome poesia s6 pode ser aplicado de modo apropriado a um residuo extremamente
raro disso que correntemente serve para designar e por falta de reducdo prévia, as piores confusdes podem surgir;
ora, é impossivel, numa primeira e rdpida exposi¢do, falar dos limitas infinitamente varidveis entre formagdes
subsidiarias e o elemento residual da poesia. E mais facil indicar que, para os raros seres humanos que dispdem
desse elemento, o dispéndio poético deixa de ser simbélico em suas consequéncias: assim, em certa medida, a
funcdo de representacdo empenha a prépria vida daquele que a assume. Ele o consagra as mais decepcionantes
formas de atividade, a infelicidade, ao desespero, a busca de sombras inconscientes que nada podem oferecer além
da vertigem ou do furor”. (BATAILLE, 2016b, p.26).
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Em Retornaremos das cinzas para sonhar com o siléncio (2014), alguns poemas
trabalham a certeza da incerteza do verso. Em uma reflexdo de metalinguagem, ocorre um
retorno das palavras a si mesmas, que tentam em vao buscar um sentido em meio a sua prépria

mudez. E o caso de uma das prosas poéticas presentes na série de textos que formam o livro:

(Comentario do eu exterior)

Percebo o vazio sem siléncio que € a aura das paisagens, sinal sutil da auséncia
de espirito, palavra que talvez ndo signifique praticamente nada, no tempo da
velocidade dos assassinatos invisiveis, a verdadeira vocagdo das grandes
cidades, é a vocagdo para o assassinato invisivel, S&o Paulo, por outro lado, é
0 lugar ideal para preparacdo das minhas aulas para um curso de siléncio, a
ética do evento, para mim € apenas uma forma de contornar o vazio para tentar
os siléncios dificeis, tdo dificeis que ganham o ‘status’ de pequenas
ressurei¢Oes do espirito, a carne, apesar da alegria, ndo ressuscita e isto esta
mais do que comprovado, mas 0 espirito, o espirito ndo é tdo facil assim de
matar, sobrevive com elegancia aos massacres do amor e da guerra, o espirito
é a orquidea do vazio. (ARIEL, 2014, p.108).

O eu lirico do poema pensa em um curso sobre o siléncio a partir de sua experiéncia
com a cidade de Sdo Paulo, uma das maiores e mais barulhentas da América Latina. Esse
paradoxo do siléncio ser preparado ou ser manifestado em meio ao caos sonoro é a teoria de
que a linguagem poética se constitui como um ruido sonoro em busca da harmonia silenciosa.
O siléncio como evento poético reside na consisténcia tedrica de que a linguagem da poesia é
uma tentativa de se estabelecer as composic¢des linguisticas como impossibilidades de sentido.

O poema como reflexdo sobre a linguagem é antes de tudo um questionamento sobre si
mesmo, afinal a teoria ¢ também um gesto biografico, mesmo de um texto: “Na verdade, nao
existe teoria que ndo seja um fragmento cuidadosamente preparado de alguma biografia”.
(VALERY, 1999, p.196).

A afirmacdo de Valéry é a de que o poema nédo pode ser dissociado de suas execugdes.
Assim como o poeta compde em meio a uma experiéncia, 0 poema é sempre executado de modo
totalmente diferente quando é experimentado por um leitor. Desse modo, a teoria poética s
pode ser sempre, assim como 0 poema, um gesto de experimentagdo que sempre leve em conta
as forgas que agem sobre esse conjunto, o qual a prosa poética acima denomina evento poético.

O siléncio e a incomunicabilidade sdo as primeiras marcas de uma composi¢ao poética,
assim como essa animagao ou ressurei¢do do espirito que, por sua vez, sO existe como ato de
execucdo. O espirito s existe quando o evento poético é executado e produz a manifestacéo da

poesia: “(...) a obra do espirito s6 existe como ato. Fora desse ato, 0 que permanece € apenas
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um objeto que ndo oferece qualquer relagdo particular com o espirito”. (VALERY, 1999,
p.185).

O espirito, como conceito em Valéry, é aquilo que torna uma obra artistica acessivel
independente de sua materialidade, ou melhor, para além de sua materialidade. Em termos de
poesia, € 0 que faz um poema ser algo de maior valor que sua materialidade linguistica,
justamente por essa materialidade ser atravessada pela dimensdo sensivel que faz o espirito se
manifestar: “E que qualquer ato do proprio espirito estd sempre como que acompanhado por
uma certa atmosfera de indeterminagdo mais ou menos sensivel”. (VALERY, 1999, p.186).

A sensibilidade a que se refere Paul Valéry ¢ a intui¢do da linguagem poética, que nao
se sustenta por si mesma e, por esse motivo, ndo pode ser atribuida como um fim em si mesma
e nem como autdnoma. A poesia ndo fala por si, é extremamente dependente de seus eventos
fora de sua dimensao linguistica. Espirito, portanto, € um conceito que permite a Valéry (1999)
entender que a poesia, mesmo sendo uma criacdo de linguagem por meio de signos, ndo pode
ser auto-suficiente.

Essa caracteristica de uma percepcdo da linguagem poética como evento e como
fracasso linguistico (em termos de comunicacéo) € o que marca alguns dos poemas de Marcelo
Ariel na série de poemas que escolhemos analisar no presente capitulo. Colocando seu estilo
em evidéncia no ato criativo de uma poesia que se permite perceber insuficiente em si mesma.
A problemaética aparece no poema Cosmogramas — Autobiografia impessoal, dividido em

quatro “movimentos” poéticos e um “finale”:

(Segundo Movimento)

Acordar exigira

uma codificacédo

do estranhamento,

a linguagem entrara
devagar em nosso campo,
Ela ndo é como a luz
embora igualmente
efémera e constante,
como esse surto cosmico das manhds
ela sequestra o ser
pedindo como resgate

0 ausente sentido

para um siléncio

tdo antigo.

Sendo assim

nunca termina

‘0 acordar’

Porque a propria vida
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ndo contém
suficiente espaco
para vocé

despertar.

(ARIEL, 2014, p.73).

Os versos colocam a linguagem como uma forma de ascese negativa, que “sequestra o
ser”, mas ao mesmo tempo como aquilo que afasta o ser (aqui entendido como espirito) de sua
iminéncia de se converter em siléncio. A linguagem aparece como essa armadilha que nos faz
esquecer de que na vida, e até mesmo na linguagem, reside no siléncio absoluto. O dizer ndo
nos torna vivos, faz apenas mascarar a vida, justamente por ela ndo caber no que se pode dizer.
A insuficiéncia da vida, que ndo permite em tempo habil esse “acordar”, se d& porque limitada
pela linguagem que ndo deixa “suficiente espago para vocé despertar”. Ela ndo permite que
entendamos de maneira absoluta a vida e que ndo possamos transmitir de maneira concreta em
codigos a experiéncia vivida.

A linguagem poética para o eu lirico é sempre estranhamento partilhado e tempo/espaco
insatisfatorio que nos torna cientes da eminéncia de um siléncio que é a vida. E a vida, nessa
compreensdo de linguagem, se da em apenas um intervalo, como percebemos em outro poema

de Marcelo Ariel:

(Quarto Movimento)

Muitos poemas poderiam ser extraidos da Minima
Moralia

ou do silencioso amanhecer

‘Va tomar no seu cu’

Diz a meméria para o Ser

é s6 mais um louco gritando no ponto de énibus
seu Maelstrom

N&o, esse poema ndo contorna uma nitidez estratégica
até tocar o dia do seu nascimento

tdo obscuro limpido quanto o dia de sua morte
‘Esquecimento ¢ libertagao’

diz a Histdria

usando uma mascara de auséncia

segurando a cabeca do ledo

‘Me converto em impossivel nada’

enquanto ouvimos Extra data

do Sonic Youth no celular

€ 0 som do espirito saindo, arranhando o crénio,
as sinapses etéreas fugindo para copa das arvores,
‘Mas eu deixo um rastro harmonico, seus merdas’
canta o préprio esquecimento

de dentro da exploséo solar,

muitos poemas poderiam ser retirados
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de dentro desse siléncio
gue se materializa como luz
dentro do ruido que somos,
mas ndo ha tempo....
(ARIEL, 2014, p.75-76).

Um poema, COMOo 0S primeiros versos aqui parecem expressar, pode ser originado de
um evento qualquer, assim como pode ser considerado um movimento qualquer da vida. Nao
h& uma exaltacdo da poesia como aquilo que consegue apreender a vida, mas sim uma plena
desarticulacdo da sua fundacdo originaria. Onde comegou um poema? Como surgiu a sua
inspiracdo para ser escrito? Perguntas vas e até tolas, o poema enquanto se perde-se em Si
mesmo para que possa nascer e morrer sempre de modo diferente a partir de sua execu¢do como
evento, como a leitura de um livro ou alguma manha presenciada por alguém.

As palavras carregam consigo a morte da linguagem. Se o ato criativo de uma poética é
0 nascimento de uma conex&o da subjetividade com a vida objetivada nos signos, ela manifesta
essa impossibilidade: “muitos poemas poderiam ser retirados/de dentro desse siléncio”.

O esquecimento e a auséncia parecem ser marcas fortes da poética de Marcelo Ariel. A
destituicdo de sentido, e de uma mensagem como tema a ser passado, transmitido, abre o poema
e Ihe permite estar no mundo a partir de sua ndo utilidade ou de sua ndo presenca enquanto
coisa em si. Ao destituir-se de si mesma, a linguagem poética flerta com a possibilidade de ser
algo, mas nunca em uma forma de acabamento, algo sempre transitorio.

Essa abertura é a possibilidade de um instante de execucao da poesia como um evento
de percepcdo da auséncia que a linguagem é. Nesse ponto, a poesia se assemelha a meditacéo

Ou a uma certa experiéncia mistica; ou como dird Georges Bataille:

A efusdo mais proxima de uma meditag&o é a poesia.

A poesia é, em primeiro lugar, um modo de expressdo natural da tragédia, do
erotismo, do comico (e mesmo, antes de tudo, do heroismo): ela expressa na
ordem das palavras os grandes dispéndios de energia, ela é o poder que as
palavras tém de evocar a efuséo, a despesa imoderada de suas proprias forgas:
ela acrescenta assim a efusdo determinada (c6mica, tragica...) ndo apenas as
ondulagBes e o ritmo dos versos, mas a faculdade inerente & desordem das
imagens de aniquilar o conjunto de signos que a esfera da atividade é. Se
suprimimos o tema, se admitimos a0 mesmo tempo o escasso interesse do
ritmo, uma hecatombe das palavras sem deuses nem razdo de ser é para o
homem um meio maior de afirmar, através de uma efusdo despojada de
sentido, uma soberania que, aparentemente, nada morde.

O momento em que a poesia renuncia o tema e o sentido é, do ponto de vista
da meditacdo, a ruptura que a pde aos balbucios humilhados da ascese. Mas,
tornando-se um jogo sem regra e, na impossibilidade, por falta de tema, de
determinar efeitos violentos, o exercicio da poesia moderna se subordina, por
sua vez, a possibilidade. (BATAILLE, 2016b, p.242-243).
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A reflex&@o de Georges Bataille compreende a poesia moderna como uma experiéncia de
perda de si propria. Esse movimento meditativo torna a poesia um espaco livre de toda e
qualquer imposicéao de sentido no momento em que a poesia em um gesto desconcertante abre
méo de sua consisténcia comunicativa. Ndo ha nada a ser encontrado no poema, mas ao mesmo
tempo ele permite uma abertura infindavel de si para fora de si mesmo.

Essa possibilidade a qual o trecho se refere € a principal caracteristica de uma obra
poética que se queira espiritual, no sentido de espirito j& aqui mencionado a partir de Paul
Valéry (1999). Essa espiritualidade é uma espécie de ascese negativa da linguagem como gesto
meditativo que permite ao pensamento suspender toda acdo utilitarista e econémica em termos
valorativos para uma atitude de dispéndio, criando a abertura sempre infinita de uma
possibilidade de percepcdo maior que a de uma racionalidade ou consciéncia poderia alcancar
pela via comunicativa. Assim, como troca, a poesia oferece ao pensamento essa meditacao
silenciosa em meio ao ruido da existéncia e a0 mesmo tempo exige gque esse pensamento seja
destituido de uma estratificacéo subjetiva.

O poema de Marcelo Ariel anuncia que “nao ha tempo suficiente” para que todos os
poemas sejam compostos e para que permitam que se conheca o siléncio absoluto no qual a
linguagem j& ndo é mais necessaria.

O espirito seria entdo essa possibilidade meditativa da obra de arte de colocar a
linguagem em seu estado de negatividade, de anulagdo da voz de um sujeito, de uma
consciéncia e de uma lingua para permitir que outra voz nasga, surja e se manifeste, porém sem
uma subjetividade portadora de sua manifestagdo: “Um poema é um discurso que exige e que
provoca uma ligagdo continua entre a voz que existe e a voz que vem e que deve vir”. (VALERY,
1999, p.185).

A linguagem poética se revela como essa origem sem comeco nem fim, como esse
espaco negativo, mas que a0 mesmo tempo ao recusar seu ser e sentido pode permitir que ali se
origine a percepcédo absoluta da vida em seu instante meditativo do espirito, da origem de uma
linguagem em abertura infinita; como ird complementar Maurice Blanchot ao conceituar o

poema como Aberto:

O Aberto, é o poema. O espaco onde tudo retorna ao ser profundo, onde existe
passagem infinita entre os dois dominios, onde tudo morre, mas onde a morte
é a sdbia companheira da vida, onde o pavor € o éxtase, onde a celebragéo se
lamente e a lamentacéo glorifica, o proprio espago para o qual “se precipitam
todos os mundos como para sua realidade mais proxima e mais verdadeira”, o
do maior circulo e da incessante metamorfose, é o espago do poema, 0 espaco
orfico ao qual o poeta, sem duvida, ndo tem acesso, onde s6 pode penetrar
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para desaparecer, que s6 atinge unido a intimidade da dilaceragdo que faz dele
uma boca sem entendimento, tal como faz daquele que entende o peso do
siléncio: é a obra, mas a obra como origem. (BLANCHOT, 2011, p.152-153).

Entendemos que essa citagdo de Maurice Blanchot, retirada de um ensaio sobre a poética
de Rilke, concorda (com todas as ressalvas possiveis) com as consideracoes de Bataille (2016a)
acerca da poesia como “soberania que nada morde”. Ambos partem de uma teoria de que a obra
artistica possui um espagco proprio, que opera dentro de uma outra ordenacdo, que é a
negatividade, mas ndo uma percepcao negativa da arte como algo que se configura como Nada,
mas como um espac¢o, como bem coloca Blanchot, de abertura, ou como prop6e Bataille de
possibilidade.

Valéry (1999) também avanca na questdo da negatividade no que concerne a sua
impossibilidade em si mesma, afirmando parecer que a linguagem poética permite essa
subversdo da morte em vida, de tornar a voz que se manifesta no poema como uma mudez
ensurdecedora.

Poeticamente, a obra ndo permite a descoberta de um pensamento verdadeiro ou de uma
linguagem verdadeira, ela é essa impossibilidade que gera o pensamento ndo naquilo que a
racionalidade esta arraigada, mas sim no movimento impensavel do pensamento, na criacao da
impossibilidade ou no entendimento daquilo que no espaco da obra, como explicitado por
Blanchot, sé se pode (inclusive o autor) penetrar para ser dilacerado, para desaparecer e
esquecer.

Em outro texto, sobre Antonin Artaud e a poesia, Blanchot apresenta a intuicdo sobre a

impossibilidade do pensamento que é a poesia:

Que a poesia esteja ligada a essa impossibilidade de pensar que é o
pensamento, eis a verdade que ndo pode ser descoberta, pois ela escapa
sempre, e obriga-o a experimenta-la abaixo do ponto em que a experimentaria
verdadeiramente. N&o € apenas uma dificuldade metafisica, é o arrebatamento
de uma dor, e a poesia é essa dor perpétua, ela é "a sombra" e “a noite da
alma", “a auséncia de voz para gritar". (BLANCHOT, 2005, p.51).

Se a poesia pensa, ela pensa justamente a impossibilidade do pensamento, da linguagem.
Essa “auséncia de voz”, esse siléncio das palavras e de toda obra de arte que se permita duvidar
de si mesma, coloca o estado meditativo como o evento poético, a execugdo a qual Valéry
(1999) intuia em seus estudos.

Na meditacdo, assim como na poesia, ocorre um exercicio de suspensdo da acdo do
pensamento. Esse abandono de si no estado meditativo € o gesto de negacéo das imposicoes e

das permanéncias, ja na poesia moderna ocorre a negacao absoluta de todo regime de signos
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que submeta 0 poema em sua composicao formal ao c6digo dominante e comunicativo daquilo
que se quer que um texto escrito comunique. Ela abdica entdo de sua sustentacdo de tema e
sentido, como colocado por Bataille (2016a), para depurar toda hierarquia e todo poder que age
sobre 0 pensamento limitando-o a ser uma reproducdo do mundo ou da consciéncia. Dessa
forma, a poesia moderna pode ser esse espaco de abertura e de recusa e possui uma propria
possibilidade de soberania, como recusa: “A soberania ¢ revolta, ndo exercicio do poder. A
auténtica soberania recusa...” (BATAILLE, 2016a, p.244).

Bataille confere a linguagem poética, em especial a poesia, a possibilidade de recusa
absoluta de toda forma de poder, negatividade pura com relacdo as imposi¢des normativas de
um modelo de pensamento dominante. Ele percebe na poesia moderna a poténcia de negacéo,
tal qual Blanchot (2005-2011) e Paul Valéry (1999).

Tracos estes, acreditamos, que a poética de Marcelo Ariel coloca em evidéncia, ou ficam
latentes ao relacionarmos tal teoria com alguns de seus poemas. Essa nogdo de codigo
linguistico com a negatividade e a celebracdo do poema como aquilo que ndo da conta de ser o
que pretende, atinge dimensao soberana da recusa plena de um poder de transmitir um sentido

pela poesia, como podemos perceber no poema de Marcelo Ariel:

(Finale)

Os aspectos cosmologicos e cosmogdnicos estdo na

primeira camada chamada de Infancia com seus

olhos de cdo, de boi ou de cavalo e os aspectos ludicos na
segunda camada. Criangas grandes penetram

nesse jardim, criangas pequenas jamais sairam dele.

Aqui sim, temos uma metafisica da poesia ampliada

até o tempo-eternidade, como uma materializagdo

das melhores composicdes de Satie dentro do tempo
sintético de Webern no espago de uma rua ou de um

dia. Na adolescéncia ou estado de perambulacéo interior temos
a exploracdo onirica do acaso, algo que

nos aproxima de uma sintese entre o fogo natural e o
sobrenatural, em outra temporalidade que exige um

siléncio de observagdo, que so teremos na velhice e

que deveriamos exercitar depois, durante o resto que

nossas mortes cosmoldgicas ou solturas internas que

S0 0s que se afastam muito do barulho do mundo

serdo capazes de anular sendo ‘Ninguém’, principalmente do
afastamento do mundo coberto de cddigos

de linguagem sempre se alterando sem significar jamais algo
verdadeiro como um segredo. Estes leitores

raros de véu ndo perdem o contato com o sentido

mais simples e acessivel desse sentimento sem nome

gue jamais teve qualquer relagdo com a paixdo, com

o dinheiro ou com a palavra e serdo capazes de tocar na arvore
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da transformacé&o destes codigos que
fantasmagorizam o mundo em um abraco absoluto

e através desse abraco na arvore do conhecimento
do real, chegar a uma améalgama de siléncios onde
desenho e simbolo evocam a Unica alma que existe e
é tudo e todas as coisas.

(ARIEL, 2014, p.77-78).

Apontamos trés pontos que consideramos de relevancia na leitura deste poema: a
infancia como “percep¢ao metafisica da poesia”, a adolescéncia como “exploracao onirica do
acaso” e a experiéncia da morte ou das mortes “interiores” que permitem um aniquilamento de
toda carga de linguagem e permitem uma cosmovisao da vida.

Todos os versos parecem gravitar em torno de uma busca pelo ato meditativo da vida
comum gue permita um evento poético. A infancia em sua perspectiva ludica de transformacéo
dos objetos de nomeacdo aleatdria, e descompromissada com uma objetividade pragmatica,
parece ter uma relacdo com a execucdo poética da linguagem. Uma crianca ndo pretende
nomear as coisas com fim comunicativo ou de uso pratico, mas sim para tornar aquela coisa
parte de seu mundo, um mundo em plena construcdo, por isso meditativo. Ndo ha um
direcionamento egdico da nomeacao e da criagdo no mundo infantil, ha abertura.

Por sua vez, a exploracdo onirica da adolescéncia ligada a uma experimentacdo do ego
permite uma exploracdo de uma abertura para dentro, por esse motivo nao é também egdica
justamente pela criacdo do ego ser também um ato criativo de trabalho imaginario. O onirismo
conecta 0 pensamento as suas invengdes abstratas e a subversdo e transformacdo do real
objetivo em possibilidades outras. Por essa razdo, ocorre essa “sintese” entre o “fogo natural e
sobrenatural”, uma interiorizacdo meditativa do mundo e de si, uma percepcdo como
“perambulacao” do mundo para si como criagdo constante.

A terceira etapa, que ndao é mencionada como fase adulta, € a da morte. Ndo estamos
propondo uma ordem narrativa ao poema, mas sim realizando uma leitura a partir dele. Nesse
caso, podemos pensar que a experiéncia de morte ndo é alocada figurativamente na fase adulta
por estar presente nas duas anteriores, porém, s é perceptivel no transcorrer de um movimento
meditativo que requer um aprofundamento na vida. E preciso criar um mundo externo, um
mundo interno para poder perdé-los, sé por meio da criacdo e da sua inevitavel perda é que se
percebe de modo meditativo que a linguagem e suas dimensoes e fases, no decorrer de um ou
mais periodos de tempo, nunca sao suficientes e nunca dao conta de abarcar esse absoluto, que

sO se realiza na perda e na impossibilidade absoluta da troca e da relacdo que é a morte.
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Entendendo a velhice como a etapa em que se pode promover algumas ‘“solturas
internas”, apos presenciar a perda e a morte e ser capaz de entender que o siléncio ¢ o real
objetivo da linguagem. O poema coloca a velhice em uma espécie de espera ou de iminéncia
do fim, a certeza de que o siléncio absoluto ndo tarda.

A busca do poema é a busca meditativa do evento poético do siléncio e da morte, uma
busca pelo morrer verdadeiro; ou como atesta Blanchot:

Se 0 poeta esta verdadeiramente ligado a essa aceita¢do que ndo escolhe e que
nédo busca seu ponto de partida, ndo em tal ou tal coisa, mas em todas as coisas
e mais profundamente, aquém delas, na indeterminacdo do ser, se ele deve
manter-se no ponto de interse¢do de relagdes infinitas, lugar aberto e como
gue nula onde se entrecruzam destinos estranhos, entdo ele pode muito bem
dizer jubilosamente que adota seus ponto de partida nas coisas: 0 que ele
chama de “coisas” nada mais € do que a profundidade do imediato ¢ do
indeterminado, e o0 que chama de ponto de partida é a abordagem desse ponto
onde nada comega, € a “tensdo de uma comego infinito”- a prépria arte como
origem ou ainda a experiéncia do Aberto, a busca de um morrer verdadeiro.
(BLANCHOT, 2011, p.166-167).

O morrer verdadeiro estd intimamente ligado a poesia como experiéncia meditativa do
pensamento e ao aniquilamento da subjetividade como centro de producéo e verificagdo de um
sentido a ser alcancado ou descoberto. Esse morrer ndo € a nadificacdo do ser. A obliteracdo de
sua existéncia é a dissolucdo das fronteiras com a dicotomia interior/exterior, entre
superficie/profundidade, entre eu/coisas, € a possibilidade de um evento poético de éxtase® que
permite aos fluxos se tornarem ressonantes.

O ultimo verso do poema fala sobre um evento que torne manifesta a “dnica alma que
existe” e que “é tudo e todas as coisas”, referindo-se a essa percepcao desprovida de centro, de
um ponto de referéncia, que é a vida em forma de um espirito evocado poeticamente que permite

esse morrer como gesto de partilha.

35 A experiéncia do éxtase meditativo aparece como uma comunh&o do ser com a vida, a destituicdo do ego e da
consciéncia aparece como a sinceridade de que nada podemos saber pela linguagem ou pelo conhecimento que
deem conta da vida. Nesse momento, o éxtase € um ato meditativo e a poesia se insere dentro dessa linhagem
como um éxtase meditativo sobre o ser, como estar mergulhado na escuriddo profunda que permite a descoberta
da noite: “O ndo-saber comunica o éxtase — mas somente se a possibilidade (o movimento) do éxtase pertencer j4,
em algum grau, aquele que se despe do saber (...) A contemplar a noite ndo vejo nada, ndo amo nada. Permaneco
imovel, estanque, absorto NELA. Posso imaginar uma paisagem de terror, sublime, a terra aberta em vulcéo, o céu
repleto de fogo ou qualquer outra visdo que possa “arrebatar” o espirito; por ais bela e transtornadora que seja a
visdo, a noite, a noite supera esse possivel limitado e, no entanto, ELA ndo € nada, ndo ha nada de sensivel NELA,
nem mesmo, no final, a escuriddo. NELA, tudo se apaga, mas exorbitado, atravesso uma profundidade vazia, € a
profundidade vazia me atravessa, a mim. NELA, comunico com o “desconhecido” oposto ao ipse que sou, torno-
me ipse, a mim mesmo desconhecido, dois termos se confundem num mesmo dilaceramento, pouco diferindo de
u vazio — ndo podendo por meio de nada que eu possa apreender se distinguir de um vazio -, diferindo dele, no
entanto, mais do que o mundo com suas mil cores”. (BATAILLE, 2016b, p.164-165).
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O morrer verdadeiro enquanto éxtase meditativo, portanto, se assemelha a um segundo
nascimento, que se duplica e se repete diferidamente e infinitamente na linguagem poética, na
meditacdo ou na descoberta da profundidade sem fim da noite, como percebemos em outro

poema de Marcelo Ariel:

O céu no fundo do mar: seu nome

recolhe a tua vida secreta

como a concha devolve a agua

nosso siléncio

e 0 ar: esse guase-onisciente cdo da alma
conduz a palavra até a arvore

gue a sonha...

- assim 0 nosso canto
surdo aos obreiros do ruido,
alvorado sobre o pd
de setenta e sete mil,
a esséncia

vizinha da
querubinica voz

gue nos convida

a esquecer

o futuro

para viver

0 COMeGo,

esquecer o presente
para viver

0 instante,

esquecer o passado
para viver

o retorno,

a esquecer nosso proprio nome
para ser

a humilde totalidade
gue havia antes —

recolhe a tua vida secreta

como a concha devolve a agua

nosso siléncio

e 0 ar: esse quase-onisciente cdo da alma
conduz a palavra até a arvore

gue a sonha...

- assim nosso canto

atravessara esse futuro & obscuro
céu no fundo mar

para celebrar

teu segundo nascimento

(ARIEL, 2014, p.45-46).
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O segundo nascimento aparece como essa possibilidade da poesia e do ser, que a partir
da linguagem medita sobre a vida para conseguirem experimentar a morte, ou a0 menos um
instante meditativo de esquecimento do nome préprio, que € o abandono da esfera subjetiva,
que ndo pode ser entendido como destituicdo do mundo e transmutacdo do ser em nada, mas
sim na entrega absoluta desse ser ao mundo.

Esse evento se da em uma temporalidade especifica, 0 poema introduz essa reflexdo
sobre a “humildade” de se dissolver em meio aos fluxos que deterioram a imagem de si mesmo,
até que dela nada reste e que dela tudo possa surgir. Essa temporalidade é o evento meditativo
que funda ou permite o tempo ser percebido como movimento para um fluxo temporal obscuro,
que anula ou se coloca como uma passagem, uma zona transitoria, um espago vazio; como

escreve Bataille:

Direi isto do obscuro: o objeto na experiéncia é de inicio projecdo de uma
perda de si dramatica. E a imagem do sujeito. O sujeito tenta primeiro ir a seu
semelhante. Mas, adentrando na experiéncia interior, estd em busca de um
objeto como ele préprio, reduzido a interioridade. Além do mais, o sujeito,
Cuja experiéncia € em si mesma e desde o inicio dramética (é perda de si),
precisa objetivar esse carater dramatico. A situacdo do objeto que o espirito
busca precisa ser objetivamente dramatizada. A partir da felicidade dos
movimentos, é possivel fixar um ponto vertiginoso que supostamente deve
conter interioramente aquilo que o mundo encerra de dilacerado, o incessante
deslizar de tudo para o Nada. Se quiserem, o tempo. (BATAILLE, 2016b,
p.157).

“Perda de si” talvez seja o objetivo do éxtase como pratica meditativa, a poesia Como
uma experiéncia dessa dimensdo acompanha tal desejo de perda criando um tempo em que a
linearidade seja subvertida para contemporalidade, na qual varios tempos podem coexistir e
serem organizados a partir dos fluxos estabelecidos no momento de éxtase.

Georges Bataille comenta no texto do qual o excerto anterior foi extraido que a préatica
meditativa necessita de um ponto de referéncia para sua concentracdo. O que ele denomina de
“perda dramatica de si” ¢ uma objetificagdo do ego que acaba por ser destituido no decorrer da
meditacdo para que se chegue ao éxtase. Esse fato torna acessivel a imagem da arvore que o
poema figura, pois ao entender uma &rvore como ponto de execucdo, pode-se mergulhar na
profundidade da linguagem e se chegar a obscuridade, que s&o suas raizes.

A arvore “sonha a palavra” e no fundo do mar se encontra um “céu”, ambas as imagens
remetem a obscuridade ou a profundidade que se converte em superficie que rene os siléncios

e 0s tempos em uma amalgama sem Ihe dar uma uniformidade, apenas torna possivel, no evento
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poético, a quebra da ordenac¢do do mundo em um Unico espago que pode ser todos como ponto
vertiginoso, ou seja, que nada garante e que nada assegura ou segura.

Meditativamente, a dissolucdo de um ou mais pontos de referéncia para o pensamento
quebra a relacdo entre sujeito/objeto possibilitando assim um outro tempo, do éxtase e da

propria poesia; sobre o tempo, escreve Blanchot:

E sem fim, sem comeco. E sem futuro.

O tempo da auséncia de tempo ndo é dialético. Nele o que manifesta € o fato
de que nada aparece, o ser que esta no fundo da auséncia de ser, que é quando
nada existe, que deixa de ser quando existe algo: como se somente existissem
seres através da perda do ser, quando o ser falta. A inversdo que, na auséncia
de tempo, nos devolve constantemente a presenca da auséncia, mas essa
presenga como auséncia, a auséncia como afirmagédo de si mesma, afirmacéo
em que nada se afirma, em que nada deixa de afirmar-se, na flagelacdo do
indefinido, esse movimento ndo é dialético. As contradi¢des nao se excluem
nele, ndo se conciliam nele; somente o tempo pelo qual a negagdo torna-se
nosso poder pode ser “unidade dos incompativeis”. Na auséncia de tempos, o
que € novo nada renova; o0 que € presente é inatual; o que estd presente ndo
apresenta nada, representa-se, pertence desde ja e desde sempre ao retorno.
Isso ndo é, mas retorna, vem como ja e sempre passado, de modo que eu nao
0 conhego mas reconheco, e esse reconhecimento arruina em mim o poder de
conhecer, o direito de apreender, o inapreensivel tornado também
irrenunciavel, o inacessivel que ndo posso deixar de alcangar, aquilo que ndo
posso tomar mas somente retornar — e jamais soltar. (BLANCHOT, 2011,
p.22).

O retorno é o que marca a experiéncia meditativa da poesia. Nessa temporalidade, ndo
ha& ordenacdo l6gica dos atos ou do movimento, € um fluxo vertiginoso. Se para a préatica
meditativa, como apontado por Bataille (2016b), é necessario que se fixe um ponto, que pode
ser a subjetividade, entendemos que apos ela ser destituida de sua totalidade, o tempo é
coisificado, escolhido como ponto objetivo, mas ao passo que se aprofunda a meditacdo em
direcdo ao estado de éxtase, esse ponto deixa de ser 0 objeto e passa a ser movimento puro.

N&o podemos entender dialeticamente esse movimento, pois ndo ha relacdo entre dois
pontos, entre 0 sujeito e suas referéncias, ou entre a coisa e o0 tempo. Ha somente uma percepcao
silenciosa da multiplicidade que se apresenta, o estado de éxtase ndo possui um ritmo proprio,
assim também ocorre na poesia, pois como execucao é variavel e variante diante do conjunto
que a performa.

O tempo da meditagédo poética € incomunicavel:

Sobre o tempo

Ali est4 o tempo como coisa
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gue ndo pode ser contida
jamais ignoramos sua poténcia flutuante
gue a tudo limita e esséncias paralisa

nenhuma razdo humana

tem o poder de evocar a forca
capaz de o transfigurar em
benevolente eternidade.

fora de toda palavra

em uma Paixao

secretamente se move

0 que é maior

que o Tempo

Oceano onde o rio do incomunicavel
desagua

e o infinito

através do instante contorna.

Ali estd o Além-tempo

esséncia do maravilhoso siléncio
florescendo no espago

de um amor inominavel

refletido na luz do incomensuréavel.
(ARIEL, 2014, p.58-59).

O tempo incomensuravel, incontido, jorrando para fora de toda palavra a possibilidade
de ser apreendido. Mesmo com a atencdo composicional do poeta ou da leitura analitica do
discurso linguistico, essa atencdo escorrega quando se depara com a vertigem do tempo
meditativo, ndo ha como segurar o tempo da poesia, apenas retornar sempre a auséncia que lhe
engendra.

Essa auséncia na poesia se manifesta pela sua insuficiéncia, instabilidade. O tempo fora
do tempo ou o tempo que permite o tempo ser percebido em seu fundo vazio se realiza no
poema pela linguagem, que da profundidade a palavra e a lingua. Uma linguagem anterior e
posterior ao mesmo tempo, que demora e sempre retorna a si mesma para ali nada realizar e
nada apreender.

A poesia se faz com palavras, como explicara abaixo a citacdo de Valéry, mas elas ndo
sdo suficientes, ndo servem para a poesia como aquilo que garante seu acontecimento. Se
colocarmos a meditagdo como movimento para o éxtase poético a fim de entendermos o evento
da poesia na esfera de percepgéo do ser, € pelo fato de que € necessario pensar a poesia e seu
pensamento inerente a partir de um metodo que torne acessivel sua inacessibilidade, que
coloque em evidéncia sua linguagem obscura, ndo para clarear sua noite sem fim, mas para

permitir que se adentre nessa escuriddao sem o medo da perda e sem a seguranga da conquista.
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Leiamos o excerto de Paul Valéry, no qual ele reflete sobre essa questdo ao presenciar uma
conversa entre Edgar Degas e Stéphane Mallarmé:

O grande pintor Degas muitas vezes me contou essa frase de Mallarmé, tdo
justa e tdo simples. Degas as vezes fazia versos, e deixou alguns deliciosos.
Mas constantemente encontrava grandes dificuldades nesse trabalho acessorio
de sua pintura. (Alias, era homem de introduzir em qualquer arte a dificuldade
possivel). Um dia disse a Mallarmé: “Sua profissao € infernal. Ndo consigo
fazer o que quero e, no entanto, estou cheio de ideias...”. E Mallarmé
respondeu: “Absolutamente ndo é com ideias, meu caro Degas, que se fazem
0s versos. E com palavras”.

Mallarmé tinha razdo. Mas quando Degas falava de ideias, pensava em
discursos internos ou em imagens que, afinal, pudessem ser exprimidas em
palavras. Mas essas palavras, mas essas frases intimas que ele chamava de
suas ideias, todas essas intengdes e percepgdes do espirito — nada disso faz
versos. H4, portanto, algo mais, uma modificacdo, uma transformac&o, brusca
ou ndo, espontanea ou ndo, trabalhosa ou néo, que se interpde necessariamente
entre esse pensamento produtor de ideias, essa atividade e essa multiplicidade
de questdes e de resolugdes internas; e depois, esses discursos tao diferentes
dos discursos comuns, 0s versos, extravagantemente ordenados, que néo
atendem a qualquer necessidade, a ndo ser as necessidades que devem ser
criadas por eles mesmos; que sempre falam apenas de coisas ausentes, ou de
coisas profunda e secretamente sentidas; estranhos discursos, que parecem
feitos por outro personagem que ndo aquele que os diz, e dirigir-se a outro que
ndo aqueles que os escuta. Em suma, é uma linguagem dentro de uma
linguagem. (VALERY, 1999, p.199-200).

Essa repeticdo exaustiva em retirar a palavra de seu centro discursivo e linguistico para
pensa-la como evento poético se justifica ao passo que esse movimento tedrico empregado e
problematizado por Paul Valéry ndo pode dar conta de si mesmo, sendo apenas exposto com
sinceridade. E preciso retornar, sempre que necessario, a esse ponto de especulacio.

Ao citar a situacdo de Degas em seu didlogo com Mallarmé, Valéry propbe entender
que a poesia, além de ser realizada com palavras, precisa de uma auséncia presente em seu
composicdo. Porém, assim como Bataille (2016b) e Blanchot (2011), ele percebe que esse
movimento requer um método que permita 0 ato de comunhdo do ser com o mundo: “E,
contudo, a tarefa do poeta ¢ nos dar a sensa¢do de unido intima entre a palavra e o espirito”.
(VALERY, 1999, p.206).

Com relagdo a tarefa do poeta, pode-se discordar de Valéry, como fez Degas levando-o
a pensar uma vez mais sobre seu fazer, ao afirmar que este ndo pode possuir uma tarefa clara
no momento de sua composi¢do por nao ser possivel uma compreensédo clara e objetiva do
espirito. Essa tarefa seria uma abertura disponivel apenas posteriormente. Quando ha um

distanciamento do autor da obra, eles ndo se confundem, sdo duas instancias poéticas distintas.
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Valéry intui que o espirito e as ideias devem ir além do trabalho com as palavras e s6
assim a poesia conseguiria ser executada como acontecimento meditativo de fato. As palavras
devem ser invadidas pelo evento chamado vida, s6 a palavra efetivamente executada no mundo

em sua impossibilidade de ser pode animar o espirito:

A-dialogo

()

A linguagem foi criada para fixar a vida, mas ela ndo consegue fazer isso, ela
apenas cava a aura da vida, sua aura de acontecimento puro imune a eventos
e outras simulagdes. Embora cave fundo e incessantemente, a linguagem
jamais encontra um centro ou esséncia da vida para fixa-la em seu corpo de
signos e sons. Por isso ndo acredito na linguagem como um lugar que sera um
dia visitado pela vida, ou seja, pela esséncia do acontecimento, mas apenas
como um ponte utilizada pelos que se afastaram muito dela por dentro para
tentar atravessa-la e vé-la ao mesmo tempo, enquanto outros se afastaram
muito dela por fora, para tentar atravessa-la e confronta-la ao mesmo tempo.

Ambos fracassam, seja la o que fizermos sempre estaremos nos afastando da
vida por dentro ou por fora e estamos todos em cima dessa ponte erguida aqui
sobre o rio morto das coisas-mercadoria. De um lado o0s escravos-
fantasmagorizados por seu proprio reflexo nas aguas do rio morto das coisas-
mercadoria se encontram conosco; nés os enfeiticados e domados pela
mistificacdo da linguagem, os escravos presos na ponte, que para nds é um
local de observacdo, nos movemos por dentro através da ponte. Os
fantasmagorizados passam por nds e nos ficamos ali até que o siléncio e a
morte unam as duas margens do rio, cancelando a ponte, finalmente fixando a
vida em algo.

(ARIEL, 2014, p.84-85).

A linguagem na prosa poética acima € definida como movimento, como esse outro
tempo possivel que permite a criacdo e os fluxos de outros tempos, possibilitando a meditacédo
e a percepcdo do siléncio.

Pensamos novamente na citacdo de Valéry (1999) sobre a conversa de Degas e
Mallarmé, mas em especifico acerca de um detalhe a nos interessar, trabalhado apenas adiante
no texto de Valéry: a poesia e sua aproximacao especulativa com a danca, enquanto a prosa
estaria ao lado do andar: “Assim paralelamente ao Andar e a Danga, colocar-se-ao e distinguir-
se-3o nela os tipos divergentes da Prosa e da Poesia”. (VALERY, 1999, p.203). E necessario
mencionar esse trecho, pois como alegoria permite que entendamos a diferenca entre o trabalho
apenas com as palavras e o trabalho de execucgdo das palavras para as ideias, para o espirito.

N&o entraremos na questao entre prosa e poesia propriamente dita, apenas ressaltamos
que o que Valéry propde em seu estudo € diferenciar analiticamente uma composi¢cdo que se

pretenda chegar a um objetivo comunicativo, como alguém que anda para chegar a um lugar.
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Jana poesia, 0 gesto de composi¢do consiste em permitir que os atos sejam sempre insuficientes
em si mesmos e abrindo a composi¢do ou 0 evento para uma abstragcdo do movimento que néo
se configura em um meio para se chegar a um lugar ou para que se totalize uma ideia. No
movimento da danca, ha uma confluéncia infinita entre impressao e expressdo que gquebra a
objetividade do ato, sendo assim, sua execugdo consiste na eterna recriacdo do movimento da
danca pelo espirito (pela impressdo, apenas, essa recriacdo seria apenas reproducao) que
manifesta sua impossibilidade de apreensdo em sua totalidade.

No trecho de Marcelo Ariel citado, podemos perceber uma percepcéo de linguagem que
se aproxima de Valéry, porem mais ainda de Degas. No primeiro paragrafo, hd uma a aluséo
aqueles que tentam extrair a esséncia da linguagem esvaziando completamente suas
possibilidades (Mallarmé) assim como aqueles que tentam chegar ao seu real sentido se
afastando dela. Como poderia ser 0 caso de artistas que trabalham com outros materiais de
composicéo, a pintura, escultura, musica etc.

Edgar Degas era pintor, mas a partir de Valéry (1999), sabemos que se preocupava com
as palavras e, portanto, ndo adentrou a linguagem para esvazia-la ou tampouco se afastou ao
ponto de negligencia-la, justamente por perceber que a pintura e a poesia se ocupam do espirito
e do movimento. Como Valéry percebera apos dialogar com seu amigo e problematizar suas
consideracdes:

Quando o homem anda atingiu seu objetivo — como eu disse antes -, quando
atingiu o lugar, o livro, a fruta, o objeto que Ihe causava desejo e cujo desejo
tirou-o de seu repouso, no mesmo instante essa posse anula definitivamente
todo o seu ato; o efeito devora a causa, o fim absorveu o0 meio; e qualquer que
tenha sido o ato, permanece apenas o resultado. Acontece exatamente a
mesma coisa com a linguagem 0til; a linguagem que acabou de me servir para
exprimir meu propdsito, meu desejo, meu comando, minha opinido, e essa
linguagem que preencheu sua funcéo desvanece-se assim que chega. Emiti-a
para que perecesse, para que se transformasse radicalmente em outra coisa nos
seus espiritos; e saberei que fui compreendido através desse fato
extraordinario, o de que meu discurso ndo existe mais: estd inteiramente
substituido por seu sentido — ou seja, por imagens, impulsos, reacdes ou atos
que pertencem a vocés; em suma, por uma modificagdo interna de vocés (...)
O poema, ao contrario, ndo morre por ter vivido; ele é feito expressamente
para renascer das suas cinzas e vir a ser indefinidamente o que acabou de ser.
A poesia reconhece-se por esta propriedade: ela tende a se fazer reproduzir em
sua forma, ela nos excita a reconstitui-la identicamente (...) Suponham que
uma dessas posicBes extremas representa a forma, as caracteristicas sensiveis
da linguagem, o som, o ritmo, as entonac@es, o timbre, 0 movimento — em
uma palavra, a Voz em agao (...) Assim, entre a forma e o contetdo, entre o
som e 0 sentido, entre 0 poema e o estado da poesia manifesta-se uma simetria,
uma igualdade de importancia, de valor de poder que ndo existe na prosa; que
se opde a lei da prosa — que decreta a desigualdade dos dois constituintes da
linguagem. O principio essencial da mecénica poética — é, a meu ver, essa
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troca harmoniosa entre expressdo e a impressdo. (VALERY, 1999, p.204-
205).

A diferenciacdo entre poema e estado da poesia marca toda essa argumentacéo, bem
como a ideia de que a poesia deve renascer das cinzas, ela morre infinitamente para renascer
dessa morte também infinitamente. S6 colocamos a ressalva de que a forma do poema néo
excita a reproduzi-lo identicamente, mas sim a criar o proprio poema em seu nascimento como
evento, como retorno das cinzas para permitir o ser nascer no siléncio da vida.

A distincdo de Valéry acerca da linguagem comum converge com a ideia de “escravos
fantasmagorizados” no poema de Marcelo Ariel, ao empregar a linguagem apenas em seu uso
comunicativo, fazendo com que ela perca assim sua possibilidade de entrar em contato com a
morte silenciando-se dessa forma com a vida.

Todo esse pensamento converge para a questdo levantada por Edgar Degas, que
entendemos aqui ser uma questdo sobre 0 movimento. As ideias e o espirito na obra de arte
devem estabelecer essa criagdo do movimento, entendido aqui como nascimento/morte em um
tempo especifico do éxtase meditativo como proposto por Bataille (2016a), ou do tempo nédo
dialético e sem fundo da noite de Blanchot (2011).

Degas pintava dancarinas, tentava captar seus movimentos por meio da pintura. Um
paradoxo: como por meio da pintura, que é uma arte estatica, se pode capturar uma movimento
de danca? O nascimento de um quadro ndo seria a morte da danca?

Essas perguntas se relacionam a poesia ao passo em que as palavras escritas também
podem ser entendidas como a morte da linguagem e a estratificacdo de uma ideia ou de um
sentido, ou seja, sua impossibilidade de movimento e a apreensao da totalidade de seu sentido.

A resposta foi elaborada por Valéry: a pintura, assim como a poesia, se assemelha a
danca ao permitir que um movimento, mesmo em um primeiro momento, parecer estar
estanque, seja percebido em sua auséncia. A pintura e a poesia, e também a danca, sdo obras do
espirito (para usar a expressao de Valéry (1999)) executadas por atos que ndo pretendem uma
acdo fora de si mesmos. Nao tém um objetivo, configuram-se exatamente ndo por reter o
movimento ou por causa-lo, mas por permitir que ele seja percebido fora da obra, uma obra do
espirito se caracteriza por se realizar em uma externalidade pura, pois impede que se criem

limites interiores. Essa quebra das limitagdes manifestando a auséncia® faz com que tudo aquilo

36 <A obra faz aparecer o que desaparece no objeto. A estatua glorifica o0 marmore, o quadro ndo é feito a partir da
tela ou com ingredientes materiais, é a presenca dessa matéria que, sem ele, permaneceria escondida de nés. E o
poema ndo € feito com ideias nem com palavras, mas € aquilo a partir do qual as palavras tornam-se sua aparéncia
e a profundidade elementar sobre a qual essa aparéncia se abre e, entretanto, se fecha de novo. (BLANCHOT,
2011, p.243).
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que ndo estd ou ndo é seja, dessa maneira, a morte da danga na pintura € sua possibilidade de
movimento perpétuo justamente por faltar como danca a si mesma.

Em contrapartida, a propria danca se caracteriza por essa auséncia perpétua, afinal de
contas um movimento de danca ndo pode ser repetido identicamente pela eternidade, ha sempre
uma singularidade na execucdo de uma obra de arte e essa singularidade é sua imprescindivel

auséncia essencial:

A danca é totalmente diferente. E, sem duvida, um sistema de atos; mas que
tém seu fim em si mesmos. N&o vao a parte alguma. Se buscam um objeto, €
apenas um objeto ideal, um estado, um arrebatamento, um fantasma de flor,
um extremo de vida, um sorriso — que se forma finalmente no rosto de quem
o solicitava ao espaco vazio. (VALERY, 1999, p.204).

O estado da poesia é semelhante ao estado da danca. Como execuc0es artisticas, elas
sdo diferentes, mas enquanto eventos se constituem em sua singularidade ausente de um
movimento que mesmo sendo um “fim em si mesmo” € aberto ao infinito, tal qual a palavra
poética.

Esse movimento infinito é a possibilidade de uma morte absoluta que coloca sempre em
sua eminéncia o nascimento desse ato poético como o sorriso, mencionado por Valéry. Ou seja,
a poesia propde 0 pensamento no espago vazio, nesse tempo fora do tempo.

A morte, portanto, nesse sentido empregado pela criacdo e pela inquietacdo de Edgar
Degas sobre a poesia e sobre a arte, ndo é a apreensdo de uma ideia ou do espirito pela
composicdo, mas a possibilidade de unido completa entre siléncio e morte para que se possa
nascer a vida. Ou, no caso, para que a danga possa ser perpetuada em uma imagem ou para que
uma ideia do espirito possa sempre ser criada incessantemente pela palavra.

Essa morte repleta de chance de nascimento da via na arte € o que marca a nogao de
retorno, esse retorno nunca € a obra em si nem mesmo um objeto, mas sim o ser, que por sua
vez ndo é o sujeito ou a consciéncia, mas aquilo que permite a subjetividade acontecer. A morte
permite o retorno ao ser, assim como o siléncio € o retorno e a necessidade da linguagem em si
mesma. O que Maurice Blanchot, a partir da leitura da obra de Rilke, denomina espaco 6rfico
do poema, essa experiéncia de morte que celebra a poesia como desaparecimento necessario e

morrer profundo:

Orfeu é o signo misterioso apontado para origem, 14 onde néo faltam somente
a existéncia segura, a esperanca da verdade, os deuses, mas também falta o
poema, onde o poder de dizer e 0 poder de ouvir, experimentando-se em sua
falta, sdo a prova de sua impossibilidade.
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Esse movimento ¢ “pura contradicdo”. Esta ligado ao infinito da metamorfose
gue ndos nos conduz somente a morte mas trasmuda infinitamente a propria
morte, faz dela 0 movimento infinito de morrer e daguele que morre a morte
infinita, como se tratasse para ele, na intimidade da morte, de morrer cada vez
mais, desmesuradamente — no interior da morte, de continuar possibilitando o
movimento da transformacdo que ndo deve cessar, noite do excesso, Nacht
aus Ubermass, onde é necessario, no ndo ser, retornar eternamente ao ser (...)
O poema - e nele o poeta — é essa intimidade aberta ao mundo, exposta sem
reserva ao ser, € 0 mundo, as coisas e o ser incessantemente transformados em
interior, ¢ a intimidade dessa transformacdo, movimento aparentemente
tranquilo e suave, mas que é o maior perigo, pois a fala toca entdo na
intimidade mais profunda, ndo exige apenas o abandono de toda a seguranca
exterior mas ela prépria se arrisca e introduz-nos nesse ponto em que nada
pode ser dito do ser, nada pode ser feito, em que tudo recomeca
incessantemente e até morrer é uma tarefa sem fim. (BLANCHOT, 2011,
p.171-172).

O espaco orfico é esse espaco de transito continuo do morrer e nascer no qual a palavra
poética € concebida. Semelhantemente a Valéry (1999) e Edgar Degas, Blanchot parece
concordar com a proposicéo de que o espaco da poesia, bem como da obra de arte vinculada ao
espirito, se constitui na auséncia de tempo ou na supressao do tempo para que ele possa
acontecer/passar pela obra, mas que esta ndo produza ou seja reproduzida por uma acao
temporal, colocada por Maurice Blanchot como uma distingao entre Rilke e Mallarmé®’.

A discordancia entre Degas e Mallarmé é, como bem entendido por Valéry (1999), uma
diferenca da perspectiva da obra e sua forma com relacdo a sua temporalidade prépria. Como
ja explicitado, ele encontra em Degas, e por conseguinte a em Blanchot (2011) em Rilke, aqui
entendemos gque também em Marcelo Ariel (2014), um aporte para sua fundamentacao negativa
na auséncia de uma ordenacdo cronoldgica, justamente pela obra se fazer na experiéncia do
morrer verdadeiro a cada instante, para renascer dessa morte.

Outro ponto a ser considerado é como a ideia de interioridade de Blanchot se dirige a
uma rasura dessa fronteira. Assim como em Bataille (2016b), a poesia em seu ato meditativo

consegue ir ao éxtase pela dissolucdo da dualidade interior/exterior, s6 que agora como espaco

37 Para Maurice Blanchot, o que marca a distingdo entre a poética de Mallarmé e Rilke é a percepcéo sobre o
tempo. Em Mallarmé, ela estaria ligada a luminosidade do instante no qual tudo se faz presente para depois
desaparecer, e isso faz a poesia ser uma experiéncia de auséncia provocada pela quebra instantdnea da
temporalidade que aparece e some. Em Rilke, essa temporalidade desde j& se mostra ausente, assim a poesia se
encontra desde sempre ausente, desde o instante em que se manifesta, ela é sempre auséncia pura: “A auséncia
liga-se, em Mallarmé, a subtaneidade do instante. Um instante, brilha a pureza do ser no momento em que tudo
recai no nada. Um instante, a auséncia universal faz-se pura presenca e quando tudo desaparece, o desaparecimento
aparece, é a pura claridade aparente, o ponto Unico onde existe luz algures na escuriddo e dia de noite. A auséncia,
em Rilke, liga-se ao espaco, o qual talvez esteja livre do tempo, mas que, entretanto, pela lenta transmutagéo que
0 consagra, é também como um outro tempo, uma maneira de se aproximar de um tempo que seria o proprio tempo
de morrer ou a esséncia da morte, tempo muito diferente do atarefamento impaciente e violento que é nosso, tdo
diferente quanto ¢ da acao eficaz a agdo sem eficacia da poesia”. (BLANCHOT, 2011, p.173).
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orfico e evento de morte para um renascimento que ndo é o renascimento purificador, mas a
chance e o risco assumidos de morrer mais profundamente uma segunda vez.

Em alguns de seus poemas, Marcelo Ariel trabalha com a nogdo de “segundo
nascimento”, mas esta s6 pode vir com sua outra face do “segundo morrer”. Em um poema
especifico, o autor faz mencdo a uma possivel segunda morte do poeta portugués Herberto
Helder (1930-2015):

A segunda morte de Herberto Helder
Canto 1

Sim

ao acordar,

Ele pode ligar o lugar

que serd a irradiagdo do tempo
ao gque comega e morre nos sonhos
pode assim se vestir

de luz e dos mortos
furiosamente

silenciosos

furiosamente

ausentes

para o paradoxo

acidentalmente

imaginados

do lado de fora que é dentro
como exercicios objetivos

de uma poderosa presenca entrando
pela porta

do orvalho dentro da geladeira
ou acordando em uma cama — savana,
em transparéncias que formos
quando respiravamos sendo
parte das explosfes

solares e das vegetais também
arvores nos nervos

armadas com a beatitude louca
de respirar tudo,

“acordaremos”

para a transformacéo

da manha em velocidade

do infinito

e para o ruido

onipresente

das imagens,

para esse calculo visual do verbo
da manha

gue nos fazia mergulhar

na compulsividade

do ato criativo
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de certos expressionistas

abstratos,

gue projetavam na paisagem
impulsos cegos

de maos

deixando para um segundo momento
a inequivoca compreensdo estilistica
do impensavel, ao vento igual a uma emogao
ligaremos sempre isso

ao comego do nédo-lugar

ao comego do ndo-infinito

das imagens resvalando

no sonho

onde agora sabemos

realmente nascia

0 tempo,

anteriormente sempre

ali onde o Sol

jamais se levanta,

se espreguicando semieternamente
em sua cama escura,

0 Sol e sua infancia

sim, era a sua

recomecando dentro de um pseudo-sono
inquieto de espuma absoluta

de um mar absoluto,

nos, também, os peixes menores
pescados pelo que nunca e

jamais podemos ser

como um reflexo luminoso nadando
dentro dele,

na parte do Sol que nos sonha,
incandescentes por dentro

desse pensamento

gue agora sabemos

foi o éxtase gratuito,

principalmente o da destruigao

do antigo corpo

do amor

()

(ARIEL, 2014, p.24-27).

Os primeiros versos do poema fazem alusdo a um “acordar” que se estende até o verso
que anuncia o “calculo visual do verbo” como método compulsivo de criagao de expressionistas
abstratos. Em suma, o poema parece pretender como exercicio de pensamento sobre a
possibilidade de composicdo de uma linguagem como espago de dissolucdo da linguagem e
constatacdo de sua ruina.

O “lado de fora que ¢ dentro” retoma as discussoes sobre a ideia de uma interioridade
subjetiva que funda o mundo, obviamente ndo se trata desse movimento de ensimesmamento

em busca do espirito. A poesia ndo se encontra na profundidade do eu ou no desvelamento da
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linguagem da qual o poema seria uma espécie de sacerdote ou arauto da verdade sobre a
existéncia, muito pelo contrario, 0 movimento é de abertura, de superficie, como ja mencionado
a partir de Maurice Blanchot (2011).

Colocamos outro ponto: a relacdo de se entender a verdadeira luz do Sol como sua ndo
luminosidade na noite eterna do “mar absoluto” na qual nos “peixes menores”, sonhados por
ele, sdo refletidos por sua luz interna em seu devir luminoso, que, por conseguinte, nos reflete
e nos permite sonhar nessa escuridao com a luminosidade prometida e com nosso ‘“antigo
corpo”, outrora constituido plenamente de “amor”, sem linguagem possivel, pensado apenas
através de imagens®®.

O ser aparece como destruicdo do antigo corpo do amor, manifestado pelo “€xtase
gratuito”, esse ponto da vasdo a reflexdo de que o morrer e a dissolu¢do do sujeito e da
linguagem séo desencadeados por um ato de amor pleno pelo ser, o aniquilamento do ser é
derivado de um desejo de conex&o com 0 amor.

Isso se da em um ato meditativo, que demora e exprime a profundidade que dilacera o
ser, rompendo sua camada de interioridade, por ela se constituir como um ponto que ndo
permite o gesto de morte, para que o ser se perceba pelo transbordamento para um outro. O
movimento da execucao poética é esse da passagem. Assim como a luz do Sol permite que ele
sonhe com o0 mundo em seus reflexos internos, nds também s6 podemos sonhar a partir daquilo
que reflete em sua auséncia absoluta em nosso interior, pois nele ndo ha nada a ser evocado a
ndo ser a falta transbordante de outrem. O gesto da morte da linguagem poética e da destruicdo
do corpo é a pratica meditativa em seu éxtase que nos permite perceber essa auséncia, se ela
manifesta o exterior € para permitir-nos a experiéncia dilacerante da falta. Se o poema performa
uma segunda morte de Herberto Helder é justamente pela poesia permitir que a presenca do
outro seja uma gesto de plenitude de sua auséncia. E pela linguagem poética, ele pode morrer
uma vez mais em um gesto de amor completo que se dirige sempre ao acolhimento

incondicional da auséncia do outro. Pensamos no que sugere Bataille:

Mais profundamente, tua vida ndo se limita a esse inapreensivel fluxo interior;
ela flui também para fora e se abre incessantemente ao que escorre ou jorra

38 O sonho (como desejo absoluto e irredutivel) que sonha a poesia é ser pensada como imagem, como aquilo que
permite a linguagem ser desnecessaria em si mesma, como instante de medita¢do que recusa a comunicabilidade
do pensamento: “A imagem poética, se leva do conhecido ao desconhecido, apega-se, entretanto, ao conhecido
que lhe d& corpo, e, embora o dilacere e dilacere a vida nesse dilaceramento, mantém-se nele. Dai se segue que a
poesia é quase inteiramente poesia decaida, gozo de imagens, é verdade, retiradas do dominio servil (poéticas
como nobres, solenes) mas recusadas a ruina interior que o0 acesso ao desconhecido é. Mesmo as imagens
profundamente arruinadas sio dominio da posse. E triste ndo possuir mais do que ruinas, mas néo é o mesmo que
ndo possuir mais nada, é reter com uma mao o que a outra da.” (BATAILLE, 2016b, p.190-101).



125

para ela. O turbilh@o duradouro que te compde se choca contra turbilhdes
semelhantes com os quais forma uma vasta figura animada por uma agitacao
ritmada. Ora, viver significa para ti ndo apenas os fluxos e os jogos fugidos de
luz que se unificam em ti, mas também as passagens de calor ou de luz de um
ser a outro, de ti a teu semelhante ou de teu semelhante a ti (inclusive no
instante em que me 1és, o contagio de minha febre que te atinge); as palavras,
os livros, os monumentos, os simbolos, os rios ndo sdo mais do que 0s
caminhos desse contagio, dessas passagens. Os seres particulares contam
pouco e encerram inconfessaveis pontos de vista, se consideramos aquilo que
se anima, passando de um ao outro no amor, em tragicos espetaculos, em
movimentos de fervor. Assim, ndo somos nada, nem tu nem eu, perto das
palavras ardentes que poderiam ir de mim para ti, impressas numa folha: pois
eu ndo terei vivido sendo para escrevé-las, e, se € verdade que elas se
enderecam a ti, viveras por ter tido a forca de escuté-las. (Da mesmo forma, o
gue significam os dois amantes, Tristdo, Isolda, considerados sem seu amor,
numa soliddo que os abandonaria a alguma ocupacdo vulgar? Dois seres
palidos, privados de maravilhoso, nada conta além do amor que os dilacera
juntos). (BATAILLE, 2016b, p.131).

A solid&o dilacerante do amor como acolhimento do outro retira o sujeito de sua esfera
interior montada como uma zona imune a vida. Tristdo e Isolda, segundo Bataille, jamais
poderiam ser sem 0 amor que 0s une e que os torna poeticamente distantes. Sim, distantes, pois
0 amor, assim como a poesia, ao romper as fronteiras da interioridade nédo torna o ser um com
outro, mas possibilita a abertura incomensuravel para que ambos possam perceber a falta, a
auséncia constitutiva desse interior. Ele também nédo é preenchido, mas meditado até que no
éxtase se coloque como possibilidade de ser.

O acolhimento ndo dissolve 0s seres, mas 0s torna perceptiveis em sua auséncia, em sua
presenca que nao pode ser apreendida pelo sujeito. Ao entender que Tristdo e Isolda sem seu
amor estariam, de fato, abandonados a soliddo vulgar que os impossibilitaria de meditar sobre
a falta essencial do outro, nas ocupacdes triviais e mundanas, a interioridade ¢ mantida como
nacleo bruto e o sujeito em sua consciéncia torna presente a si mesmo e 0 mundo pela projecéao
das presencas em sua mente sempre dadas como presencas reais.

O espago poético em sua linguagem propde sempre o radical contrario desse gesto. E
na falta absoluta das presencas que elas podem ser acolhidas, a soliddo fundamental, a
verdadeira soliddo, consiste no ato de execucdo poética do amor a impossibilidade de ndo se
estar sozinho no mundo, ndo como interioridade, mas como perda de si que retorna sempre a
sua propria auséncia.

Como o amor dilacerante do acolhimento na solidédo fundamental de Tristéo e Isolda
anunciado por Bataille (2016b), Maurice Blanchot (2011) chega a uma consideragdo
aproximada, porém recorrendo ao mito do amor de Orfeu e Euridice. Para Blanchot, a poesia

enquanto espaco orfico € o lugar onde se acolhe pelo olhar o amor fundamental da falta:
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O olhar de Orfeu é o dom ultimo de Orfeu a obra, dom em que ele a recusa,
onde ele se sacrifica, transportando-se, pelo movimento exorbitante do desejo,
para a origem, e onde se transporta ainda, sem o saber, para a obra, para a
origem da obra. Tudo comeca entdo, par Orfeu, na certeza do fracasso, onde,
em compensagdo, s permanece a incerteza da obra, pois a obra alguma vez
serd? Diante da obra-prima mais segura, onde brilham o fulgor e a deciséo do
comego, acontece-nos estar também diante do que se extingue, obra de subito
tornada invisivel, que ndo esta mais onde estava, jamais esteve. Esse subito
eclipse é a longinqua lembranca do olhar de Orfeu, é o regresso nostalgico a
incerteza da origem (...) A noite essencial que segue Orfeu — antes do olhar
despreocupado — a noite sagrada que ele retém no fascinio do canto, que é
entdo mantida nos limites e no espa¢o medido do canto, € mais rica e mais
augusta, certamente, do que a futilidade vazia em que se converte ap6s o olhar.
A noite sagrada encerra Euridice, encerra no canto o que ultrapassa o canto.
Mas também ela estd encerrada: esta vinculada, é a seguinte, o sagrado
dominado pela forga dos ritos, essa palavra que significa ordem, retiddo, o
direito, a via do Tao e o eixo do Dharma. O olhar de Orfeu a desfaz, rompe 0s
limites, quebra a lei que continha, que retinha a esséncia. O olhar de Orfeu é,
assim, o momento extremo da liberdade, momento em que ele se liberta de si
mesmo e, evento ainda mais importante, liberta a obra de sua preocupacao,
liberta o sagrado com tido na obra, da o sagado a si mesmo, a liberdade de sua
esséncia, a sua esséncia que é liberdade (a inspiracdo é, para isso, 0 dom por
exceléncia). Tudo se joga, portanto, na decisdo do olhar. E nessa decisdo que
a origem é aproximada pela forca do olhar que desfaz a esséncia da noite,
anula a preocupagéo, interrompe o incessante ao descobri-lo: momento do
desejo, da despreocupacéo e da autoridade. (BLANCHOT, 2011, p.190-191).

O olhar de Orfeu, que por um momento percebe sua amada e, logo em seguida, a perde
para sempre, vendo-a desaparecer na escuriddo, € o0 movimento do espago poético. Ao compor
todas suas cancOes pelo amor de Euridice, ndo ha mais um antes e depois, ha somente essa
auséncia da origem da inspiracdo, do canto e do destinatario. Este agora impossivel por conta
de sua auséncia absoluta, restando-lhe apenas guardar o acolhimento dessa falta, toda mdsica
produzida por Orfeu pode ser concebida por esse momento do olhar que constata sua distancia
e a0 mesmo tempo sua proximidade do amor. S6 ha obra na auséncia de origem da obra, como
sO existe a composicdo de Orfeu na falta de Euridice.

A obra de Orfeu, como a poesia, S0 pode existir nessa febre nesse arder amoroso que
glorifica o sacrificio como abuso da auséncia, 0 amor como gesto de acolhimento dessa falta,
como evento meditativo (e corajoso) de adentrar na obscuridade da noite, mesmo com a certeza
da falta, na possibilidade de compor uma obra mesmo em sua destina¢do impossivel. Como a
musica de Orfeu para Euridice e como o poema de Marcelo Ariel para Herberto Helder, ambos
celebrando a morte e a auséncia, mas como possibilidade de também morrer para um encontro

limite com o siléncio:
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No langor, a felicidade, a comunicacéo é difusa: nada se comunica de um
termo a outro, mas de si mesmo a uma extensao vazia, indefinida, onde tudo
se afoga. Nessas condicBes, a existéncia tem naturalmente sede de
comunicacdes mais perturbadas. Que se trate de maior mantendo os coragdes
sem félego ou de impudente lascivia, que se trate de amor divino, por toda
parte a nosso redor encontrei o desejo estendido para um ser semelhante: o
erotismo é ao nosso redor tdo violento, embriaga os coragfes com tanta forca
— para terminar seu abismo é em nés tdo profundo — que ndo ha escapada
celeste que ndo Ihe tome emprestadas sua forma e sua febre. Quem dentre nos
ndo sonha em forgar as portas do reino mistico, que ndo se imagina ‘“morrendo
por ndo morrer”, consumindo-Se, arruinando-se de tanto amar? Se é possivel
a outros, a orientais cuja imaginacdo nao arde nos nomes de Teresa, de
Heloisa, de Isolda, abandonar-se sem outro desejo a infinidade vazia, nés sé
podemos conceber o extremo desfalecimento no amor. Somente a esse preco,
parece-me, chego ao extremo possivel, e, se ndo, alguma coisa ainda falta a
trajetoria em que terei de queimar tudo — até o esgotamento da forga humana.
(BATAILLE, 2016b, p.160).

A morte verdadeira e a soliddo fundamental s6 podem ser alcancadas em um ato
incomensuravel de amor, é nesse momento que acolhemos a auséncia da obra, na febre e na

vertigem do éxtase da auséncia absoluta:

De um comentario de Jean Luc-Godard sobre ervas loucas de Alan Resnais

Sim, as coisas s&o um incéndio

Permanente

No centro de uma circunferéncia onde nos perdemos
Para sempre

Pouco tempo temos
Para arder com elas
Nesse fogo

Que queima somente
aqueles que

com intensidade

do mundo formam
uma so tessitura

e como ervas loucas
crescem para todos
os lados
apaixonadamente

até que num Salto
atravessam

a si mesmas

como quem

acorda

longamente.
(ARIEL, 2014, p.18-19).
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Ao atravessarem a si mesmas, 0s seres atravessam a poesia, lugar onde o atravessamento
é a condicdo, porém meditativamente s6 se pode permitir ser atravessado e amar aquilo que lhe
atravessa para assim constituir-se em meio a esses seres ausentes que apenas passam, COmMo 0
olhar que vé, indefinidamente sem ficar, sendo impedido de proibir o0 acesso a essas “ervas
loucas” que invadem todos os lugares. O poema € sempre invadido, mas recusa-se
absolutamente a invadir ou ocupar qualquer espaco que ndo seu préprio vazio, ele é chama,

como o olhar desejoso de Orfeu:

“(...)Esse poder de gozo doloroso, eis todo o contetido de sua vida. Ele sofre
de tanto sentir as coisas, sofre de cada uma e de todas juntas, sofre do que elas
tém de singular e de coeréncia que as une, sofre do que nelas é levado, sem
valor, sublime, vulgar, sofre de seus estados e de seus pensamentos... Nada
pode negligenciar. Nao Ihe é permitido fechar os olhos para nenhum ser,
nenhuma coisa, nenhum fantasma, nenhum fantasma nascido de um cérebro
humano. E como se os olhos dele néo tivessem palpebras. N&o tem o direito
de expulsar nenhum dos pensamentos que o pressionam, pretendendo
pertencer a uma outra ordem, pois, na ordem que ¢é a dele, cada coisa deve
encontrar seu lugar... Tal é a Unica lei a que ele esta submetido: ndo interditar
o0 acesso de sua alma a nenhuma coisa, seja ela qual for.” E Hofmannsthal
alude a essa trago da inspiragéo que procuramos esclarecer, que nédo ¢, naquele
em que ela falha, uma auséncia mas, nessa falha, exprime também
profundidade, a profusdo e o mistério de sua presenca: “... Nao é que o poeta
pense incessantemente em todas as coisas do mundo, elas é que pensam nele.
Estdo nele, dominam-0. Mesmo suas horas aridas, suas depressdes, suas
confusdes, sdo estados impessoais, correspondem aos sobressaltos do
sismdgrafo, e um olhar que seja suficientemente profundo podera ler nele
segredos ainda mais misteriosos do que nas proprias poesias.” (BLANCHOT,
2011, 196).

Desse modo, a poesia se constitui como abertura a todas as coisas e a auséncia,
permitindo ser abusada pela vida e pela morte, mas nunca pelo sujeito, pela comunicagéo ou
por outra soberania que ndo sua eterna recusa de se tornar um espaco de utilidade que nédo a
meditacdo em busca do éxtase amoroso de uma soliddo fundamental, esta que nos permite
perceber e amar as coisas e 0 outro em sua auséncia presente, mas que sempre pode ser

celebrada, enquanto falta, poeticamente.
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Considerac0es finais

Apesar disso, a meio percurso do ciclo, o discurso sobre khdra nao tera aberto,
entre o sensivel e o inteligivel, ndo pertencendo nem a um nem a outro,
portanto nem ao cosmos como deus sensivel nem ao deus inteligivel, um
espaco aparentemente vazio — se bem que ndo seja, sem ddvida, o vazio? Ele
ndo nomeou uma grande abertura, um abismo ou um precipicio? Nao é nesse
precipicio, “nele”, que essa clivagem entre o sensivel e o inteligivel, ou até
mesmo entre 0 corpo e a alma pode acontecer e tomar lugar? Nao
aproximemos por demais rapidamente esse precipicio chamado khéra desse
caos que abre também a dimens&o do abismo. Evitemos ai precipitar a forma
antropomorfica e o patos do terror. Ndo para instalar em seu lugar a seguranca
de uma base, o “exato correspondente daquilo que Gaia representa para toda
criatura, desde sua aparicdo, na origem do mundo: uma base estavel e segura
para sempre, opondo-se a abertura escancarada e sem fundo do Caos.
Encontraremos posteriormente uma breve alusdo de Heidegger a khora, ndo
aquela do Timeu, mas, fora de qualquer citacdo e de qualquer referéncia
precisa, aquela que em Platdo designaria o lugar (Ort) entre o ente e o ser, a
“diferenga” de lugar entre os dois. (DERRIDA, 1995, p.31-32).

A breve citacdo, retirada do ensaio de Jacques Derrida intitulado Khora, introduz uma
breve reflexdo sobre o que essa categoria espacial utilizada por Platdo em seu dialogo Timeu,
para designar uma instancia que dentro de uma cosmogonia seria o entrelugar que tudo poderia
acolher e do qual tudo poderia partir, sendo, portanto, um espaco que permitiria e agregaria
todo e qualquer espaco, um vazio que possibilitaria a ocupacdo, ndo a sua, porém a de outros
espacos oriundos de sua dimensao.

Desse modo Khora designaria uma “constitui¢ao ontologica hibrida” (PEREIRA; ICLE,
2018, p.126), que emergiria da localizacéo possivel de um corpo, bem como do préprio corpo
como lugar. Khéra seria o lugar e a0 mesmo tempo o lugar do lugar ou o fundo espacial que
permite 0 espaco se desenvolver e ser percebido como tal.

A definicdo de Khora parece coadunar com aquilo que buscamos pensar
especulativamente nesta dissertacdo através da poeética de Marcelo Ariel. A poesia seria uma
espécie de manifestacdo da Khéra, a linguagem poética seria um espaco de ontoldgico que
permitiria a existéncia e a proliferacdo de maltiplos espagos, corpos e linguagens ou novas
ontologias: “ser negro”, a percep¢ao poética como afirmacdo do sensivel para além da
materialidade dos corpos e dos simulacros mentais e a incomunicabilidade da morte e do
siléncio como abertura plena para afirmacdo da vida.

O poema, como foi buscado aqui perceber, ndo seria um espaco meramente linguistico,

pessoal, acessivel pela sua interpretagdo discursiva, enquanto derivacdo de Khéra, o poema,
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como aparece desejar nos ensinar a poética de Marcelo Ariel, estaria sempre como aquilo que
permite a criacdo, pelo pensamento e pelos signos, de outros espagos, de outras sensibilidade,
COrpos e poemas.

Ao ler ou experimentar um poema, ndo entramos em seu espaco estruturado guiando-
nos pelo fio de Ariadne estendido pela linguagem, pelo autor ou pela critica, perdemo-nos
completamente, pois 0 poema ndo é o caminho para que saia do labirinto e sim o labirinto
afirmado em sua criacdo, o poema € uma forma de perda, sem ganhos em si mesmo.

A poesia, em sua manifestacdo como Khora, seria o lugar que recebe todos os outros
lugares possiveis, a linguagem poética receberia, em sua dimensao negativa, toda poesia em
devir, nesse passo um poema pode ser lido como a narrativa de todos os poemas que lhe
antecederam e dos que virdo posteriormente a ele, ndo cessando nunca de ser escrito, reescrito,
de dizer e de ouvir tudo que pode ser dito, escrito, narrado e poeticamente experenciado na

linguagem:

Cada narrativa é, entdo, o receptaculo de uma outra. Somente héa receptaculos
de receptaculos narrativos. Ndo esquecamos que 0 receptéaculo, lugar de
acolhimento ou de hospedagem (hypodokhé), é a determinacdo mais
persistente (ndo digamos essencial, por razdes ja evidentes) de khora. Mas, se
khéra é um receptaculo, se ela da lugar a todas as historias, ontoldgicas ou
miticas, que se pode contar a respeito daquilo que ela recebe e mesmo daquilo
a que ela se assemelha, mas que de fato toma lugar nela, a propria khéra, se
assim podemos dizer, ndo se torna o objeto de nenhuma narrativa, quer esta
se passe por verdadeira ou fabulosa. Um segredo sem segredo permanece, a
seu respeito para sempre impenetravel. Sem ser logos verdadeiro, a palavra
sobre khora também ndo € um mito provavel, uma historia que se relata e na
qual uma outra historia, por sua vez, tera lugar. (DERRIDA, 1995, p.55).

Derrida coloca Khora como lugar absoluto do acolhimento, da hospedagem. Pensamos
aqui a poesia como esse lugar também, do acolhimento do outro, da outridade e da diferenca
radical que em um movimento ético acaba por inscrever em si mesma toda multiplicidade
possivel sem disting&o.

A poesia seria esse espaco ético, essa Khora, que acolhe e hospeda toda linguagem
poética e permite sua criagéo.

Como espaco de acolhimento, a poética de Marcelo Ariel permite que se criem
narrativas, que se especule e que se pense a partir dessa abertura fundamental da poesia. Nesta
leitura que tentamos colocar abordagens diferentes em perspectivas tedricas multiplas sobre
alguns poemas para acolher aquilo que pode ser acolhido nesse espaco de hospedagem que a

teoria também pode ocupar.
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Como Khora, a poesia ndo se limita a ser capturada, e um estudo sobre a mesma s6 pode
ensaiar ser acolhida e acolher os movimentos que se fazem necessarios e taticos contra toda
forma de poder que visa delimitar e cercear o que pode ou ndo a arte. Afinal, a poesia, assim
como Khéra, sdo espacos politicos: “Mise en abyme do discurso sobre khoéra, lugar da politica,
politica dos lugares, tal seria, pois, a estrutura de uma sobreimpressdo sem fundo” (DERRIDA,
1995, p. 35).

Linguagem que se inscreve em labirintos, entre abismos e como abismo, a poesia, e ndo
diferentemente a de Marcelo Ariel, parece solicitar essa tarefa: de promover a abertura plena e
o acolhimento imprescindivel de toda ontologia, de todo espaco e de todo devir; como manifesta
Marcelo Ariel abaixo:

Manifesto Natura-naturante (Excerto)

Né&o reconhego uma intencionalidade no propdsito de evocar no leitor o ser
atravessado pelo poema, nem sinto no que esta escrito uma confusdo entre o
real que ndo encontra funcionalidade imediata e a vida cotidiana, tampouco
me preocupo com a incompreensibilidade, ela é inerente ao mundo inteligivel
do oceano, dos passaros e das florestas, mundo que permaneceu ininteligivel
apesar do esforcos de Giordano Bruno, Aristoteles, Kant e Vico. O que me
fascina é que esta incompreensibilidade ndo impede o afeto secreto e sem
nome de encontrar um eco do seu canto permanente em vocé atraves de uma
linha vertical no tempo onde todos mais cedo ou mais tarde entram no poema,
dialogam com o poema que desse modo ilumina um afeto imaterial e colabora
para a aceitacdo da alteridade como uma finissima camada do Maya ou um
ilusionismo do sagrado que adora brincar de esconde-esconde ou do sagrado
mais-que-visivel-em-toda-parte, obviamente ndo fago distin¢do entre a vida
de um fésforo aceso e a vida humana, entre vocé e eu, entre sonho e realidade,
entre poesia e vida, entre nds e eles ou Ele e tudo que existe. (ARIEL, 2017,
p33).

A prosa poética acima nos permite perceber aquilo que perpassa toda composi¢édo e
projeto de linguagem de Marcelo Ariel, uma constituicdo permanente da abertura para todo
acolhimento possivel, uma percepcao da poesia como territorio ético, tal qual a Khora platdnica
e Derridiana, ou melhor, como toda palavra que se constitui como poética, seja ela em qual
género for, em qual tempo for.

Permanecem as questdes: O que pode a poesia? Qual seu espaco e como ele ocupa e se
ocupa de outros? Qual a voz que fala na poesia? Como sempre, € um pouco cedo demais para
responder o que esse dizer como acolhimento que escuta é.

O que podemos apreender como acolhimento/oferta da poética de Marcelo Ariel é que
0 espaco da poema, de uma palavra, de um texto opera como um modo de criagdo continuo de

uma subjetivacdo por vir em um acontecimento de insurreigdo que nasce da impossibilidade no
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caos da imanéncia permitindo a tessitura poemética de um espaco outro, como ndo-lugar que
acolhe/oferta novos lugares a todo instante em que ocorre um encontro imprevisto, intempestivo
que gera a perda do eu, para o devir de um outro, como as raizes de uma arvore gque parece
solitaria mas se conecta ao infinito com seus frutos/folhas/sementes em devires, como modos
de subsisténcia daquilo que persiste, que resta mesmo na precariedade da vida expropriada,
como anuncia a poética de Marcelo Ariel:

Hierofania de um sentido para mudanca

A docura do Sol, todos os planetas querem entrar no
Sol,

cosmoerotismo como o nao-lugar, isso € dentro, mas
I4 no espaco

intrigante como a explosao lenta de uma arvore

em dez mil anos de ontem,

méos de gelo na chuva,

oceanos ndmades sem interioridade,

iSSO move as insurreicoes,

em breve

(ARIEL, 2018, p.118).

As insurrei¢des sdo aquilo que podemos perceber e tentar dar espaco a partir da obra de
Marcelo Ariel. Insurreicdes do pensamento, da sensibilidade da singularidade que buscam
sobreviver em uma realidade social cada vez mais precéria e catastrofica. O progresso cobra
seu preco antes daqueles que menos precisam ou se valem nele.

Em toda poética do autor percebemos que nao existem linhas tematicas hegemdnicas e
sim uma multiplicidade que se manifesta na singularidade performatica da poética do artista e
se expande infinitamente do modo insurgente contra as narrativas hegemonicas. Se ha um mote
unitario na producédo de Marcelo Ariel seria o de sobreviver em meio aos cacos e aos restos que
0 presente anuncia. A hierofania, essa revelacdo do sagrado, é a manifestacdo desse tempo
destruido, corrosivo e precario que faz surgir modos de sobrevivéncia, a poesia é um deles.

O trabalho de Marcelo Ariel como esse catador do que resta para que se conte aquilo
que sobrevivera e que permite a esses restos persistirem, uma vez mais, € 0 que marca sua
producdo poética. Se pudermos elucidar sua obra em uma perspectiva panoramica € a de que
seus livros, Tratado dos anjos afogados (2008), Com o daimon no contrafluxo (2014),
Retornaremos das cinzas para sonhar com o siléncio (2016) e Jaha riade fiariombovy’a (2018),
sdo construidos com o procedimento da montagem, de uma experiéncia com os residuos do

presente.
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Walter Benjamin ja anunciava esse empreendimento poético através de Charles
Baudelaire, e mais do que isso, pensava que esse fazer tinha uma conex&o com o presente de
uma cultura cada vez mais destrutiva no sentido de catdstrofe. Ao considerar um texto
especifico de Baudelaire e relacionar a coleta de trapos de um trapeiro com o fazer do poeta

Benjamin escreve:

Com isso, no tipo ilustre do poeta aparece a cdpia de um tipo vulgar.
Trespassam-no 0s tracos do trapeiro que ocupou a Baudelaire téo
assiduamente. Um ano antes de O Vinho dos Trapeiros apareceu uma
descricdo em prosa dessa figura: “Aqui temos um homem— ele tem de
recolher na capital o lixo do dia que passou. Tudo o que a cidade grande jogou
fora, tudo o que ela perdeu, tudo o que desprezou, tudo o que destruiu, é
reunido e registrado por ele. Compila os anais da devassidao, o cafamaum da
escoria; separa as coisas, faz uma selegdo inteligente; procede como um
avarento com seu tesouro e se detém no entulho que, entre as maxilas da deusa
industria, vai adotar a forma de objetos uteis ou agradaveis”. Essa descrigdo ¢
apenas uma dilatada metafora do comportamento do poeta segundo o
sentimento de Baudelaire. Trapeiro ou poeta — a escéria diz respeito a ambos;
solitarios, ambos realizam seu negdcio nas horas em que 0s burgueses se
entregam ao sono; o proprio gesto é o mesmo em ambos. (BENJAMIN, 1989,
p.78-79).

A coleta daquilo que resta das ac¢Oes, enquanto todos dormem, sdo atos do trapeiro e do
poeta saem as ruas a catar e armazenar o que sobrevive em seu fazer. Claro, ndo so a partir do
fazer do trapeiro e do poeta que se pode sobreviver, mas aqui nos dedicamos a eles. Ao falar da
noite e do sono dos burgueses, Benjamin nos diz que é quando tudo para, quando as maquinas
cessam, quando o automatismo sofre uma quebra, que se pode perceber o que se restou, o que
se faz e onde se esta, assim olhar para o lado é um gesto de insurgéncia que permite, ndo sé ao
poeta e ao trapeiro, perceber o presente.

Se ao longo dessa dissertacdo colocamos a poética de Marcelo Ariel como um contra-
discurso, como um pensamento meditativo. é notavel que se pense também em sua obra como
um arquivo que quebra a temporalidade automatica e cronoldgica do dia-a-dia burgués e como,
trapeiro/poeta, faca emergir pela impossibilidade da palavra, aquilo que sé podemos perceber
quando olhamos para o lado e para tudo aquilo, que quando cessamos, ou quando levantamos

a cabeca para pensar, se manifesta e nos sensibiliza®.

3% Em uma reflexdo semelhante Alberto Pucheu coloca que a poesia em sua experiéncia imanente se trata de um
fazer sobre aquilo que resta: “Em Nietzsche, se vida ndo pode se resumir a uma obra de arte especifica nem a
qualquer outra coisa, a obra ja é vida se manifestando imediatamente em uma de suas possibilidades enquanto arte.
Nesse plano de imanéncia entre vida e obra de arte, em que ambas sdo indiscerniveis, a dindmica da obra e a da
vida configurada, a obra e o real em arrepio. Ainda que existentes, o fora e o exterior ndo sdo objetos nem referentes
a serem alcangados ou representados, mas o que resta inaudito em todo dizer de vida, o que resta inimaginavel em
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A coleta do trapeiro/poeta torna-se montagem de um tempo que reorganiza a catéstrofe
indicando o presente e um ato politico de ruptura com a ordem estabelecida pelo progresso,
gera a criacdo de outros modos de organizacdo, de espago e de tempo. Em outro momento
Walter Benjamin traz a imagem do caleidoscdpio e a tarefa de um pensamento que viabilize e

se proponha a quebra-lo:

O curso da historia como se apresenta sob o conceito da catastrofe ndo pode
dar ao pensador mais ocupagdo que o caleidoscopio nas maos de uma crianca;
para a qual, a cada giro, toda a ordenagdo sucumbe ante uma nova ordem. Essa
imagem tem uma bem fundada razdo de ser. Os conceitos dos dominantes
foram sempre o espelho gracas ao qual se realizava a imagem de uma
“ordem”. — O caleidoscopio deve ser destrocado. (BENJAMIN, 1989,
p.154).

O caleidoscopio quebrado permite a fundacdo de outro tempo de outra montagem,
sempre em direcdo a um espaco de acolhimento/oferta. Como a Khora, a montagem pode
sempre ser entendida como possibilidade de remontagem, de reordenagdo como criagéo de um
outro tempo de novos espacos ou, na melhor das hip6teses, na destruicdo do filtro que permite
a montagem ser realizada pela ordenacdo pré-determinada (caleidoscépio).

A poética de Marcelo Ariel, assim, pode ser entendida como essa montagem continua
que permite sempre a sua descontinuidade e o olhar para fora de si em direcdo ao outro, a esse
outro que esta sempre ao nosso lado e que resta e persiste como quando paramos 0 movimento
automatico e percebemos que estamos e somos somente porque SOMOS COM esse outro que

sobrevive®,

toda imagem de vida, o que resta silenciado em todo som de vida, 0 que resta inexpressdo em toda expresséo de
vida, o que resta...(...). (PUCHEU, 2010, p. 254).

40 Sobre essa questdo do olhar que percebe a sobrevivéncia e torna visivel determinados seres, determinado tempo
e manifesta uma certa memaria, Georges Didi-Huberman em suas investigaces sobre a sobrevivéncia dos vaga-
lumes permite que pensamos que quando 0s vaga-lumes desaparece, assim como 0s seres, 0 tempo e a propria
memoria nao é por terem desaparecido em si e sim pelo olhar que Ihes conferia a existéncia em uma relagéo
dialética, ao passo de Walter Benjamin, quando no instante em que se percebem duas instancias diferidas e se
possibilita um encontro ambas acontecem e se ddo conta de sua sobrevivéncia, como quem observa pela primeira
vez uma construgdo em deterioracdo e percebe a acdo do tempo e a sobrevivéncia de determinados materiais, de
certas memorias que mesmo estando ausentes podem ser rememoradas pelo olhar, assim como os vaga-lumes que
aparecem e desaparecem, sempre em momentos diferentes, porém que sempre rememoram o propria aparecimento
luminoso e imersdo na escuriddo para reaparecer repentinamente para o espectador atento. Tudo é uma questdo de
perspectiva e da sensibilidade de perceber esse aparecimento/desaparecimento e sua sobrevivéncia: “Mas como 0s
vaga-lumes desapareceram ou “redesapareceram”? E somente aos nossos olhos que eles “desaparecem pura e
simplesmente”. Seria bem mais justo dizer que eles “se vao”, pura e simplesmente. Que eles “desaparecem” apenas
na medida em que o espectador renuncia a segui-los. Eles desaparecem de sua vista porque o espectador fica no
seu lugar que ndo é mais o melhor lugar para vé-los”. (DIDI-HUBERMAN, 2011, p.47).
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Sobrevivéncia essa que aparece marcada ja em seus primeiros poemas, em seu primeiro
livro, e que vai se estender por toda sua producao até o ultimo livro que propomos analisar no
presente trabalho (Jaha fiade fiariombovy 'a (2018)).

Selecionamos aqui um dos poemas que compde Tratado dos anjos afogados (2008) para

que fique mais nitida essa questdo da coleta, dos residuos e da Khora:

Vila socé libertada

(depois do fogo)
No outro dia
(sem poesia)

As criancas (sub-hordas)
procuram no meio do desterror
botijdes de gas
para vender,
um menino indianizado
encontra uma geladeira
pintada por Pollock
dentro o cadaver de uma gravida
incinerado
com a barriga estourada
a méo do feto
devorado
(por Saturno)
atravessa as tripas
sai para o fora do fora
ali ao lado
onde o siléncio do menino
é calmo
(a quietude neutra avalia o inconsolavel)
um jornalista
a cem metros do projeto
caminha
(a cAmera-sombra focando um canto)
atras dele
um rapaz
gue julga ver nos escombros
um Léazaro
ele corre e ao agarrar um braco
0 brago vem junto ao ser largado
no ato
por um instante entre o chdo
e 0 espago é fotografado
pelo pai de um
dos meninos do gas

na foto revelada:
uma realidade

desfocada
(sem mortos, vivos ou paisagem)



136

tudo é uma névoa-nada.
(ARIEL, 2008, .36-37).

Ao poetizar a impossibilidade de narrar o horror do incéndio ocorrido na Vila Soco, em
1984, Marcelo Ariel consegue reunir os residuos do desastre na sua montagem que opera dentro
de um desordenamento da linearidade do testemunho ou da experiéncia. Ao coletar as palavras,
e montar 0 poema acima, o poeta quebra o caleidoscopio e abre o horror da tragédia para além
de seu tempo, para a afirmacéo da catastrofe e do presente insuportavel e intoleravel.

O poema nédo consegue dar conta, e nem poderia, da catastrofe, mas permite-nos olhar
para lado, abrir-se para outro, 0 que resta do outro, o que resta do outro em nos e de nds nos
outros.

Como Khora o poema coloca Vila Soc6 em uma liberdade do singular para o universal.
Vila Soco se repete e repete em si tantas outras tragédias que consegue estar e permitir ser
ocupada por outros lugares. Como o abismo das palavras de Marcelo Ariel s6 resta a
constatacao de que como espaco tragico, a Vila Socd como poema rompe a montagem ordenada
das tragédias em série que se perpetuam sem que se permita coletar seus residuos. A montagem
negativa, ou a montagem do desmonte, € 0 que coloca em destaque a sobrevivéncia da liberdade
da Vila Soc6, na negatividade da palavra, que ao invés de indicar e representar abre-se, oferta-
se ao improvavel tempo presente, catastr6fico. Como os meninos coletando o que resta, para
conseguir ter o que comer em meio ao desastre, 0 poeta reline 0 que resta para ter o que pensar,
como um anjo afogado em meio aos destrocos resignificando o quadro de Paul Klee: “Angelus
Novus entra na sala e pergunta para todos: Se nao houvesse memoria, haveria pensamento?”.
(ARIEL, 2018, p.65).

A colocacdo do pensamento como memaria aparece também no ultimo verso do poema,
a névoa-nada que resta da Vila Soco é uma menc¢do ao texto do Eclesiastes, na traducdo de
Haroldo de Campos, direto do hebraico, essa nogdo aparece na segunda parte: “Névoa de nadas/
disse O-que-Sabe/névoa de nadas/ tudo nevoa-nada” (CAMPOS, 2019, n.p.).

Qohélet que ficou conhecido como Eclesiastes, tem um significado importante para a
reflexdo aqui sugerida, se pensarmos que a poética de Marcelo Ariel opera em seu fazer de
coleta, a mengéo a nevoa-nada é pertinente pois Qohélet significa “aquele que reune”, como

demonstra a analise de Adriano Scandolara:

Qohelet significa meramente um “pregador” ou, por via etimologica “aquele
que reune” (...)no sentido de alguém que retne e depois fala diante de uma
assembleia. O titulo “Eclesiastes”, por sua vez, vem do
grego Ekklesiastes (ExkAncuaotic, sendo que ekklesia = assembleia), que
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tem esse sentido também — e lembremos que a peca de Aristéfanes tipicamente
traduzida para o portugués como As Mulheres na Assembleia, A Assembléia
das Mulheresou A Revolucdo das Mulheresse chamaem grego
justamente Ekklesiazousai (Exxinowdlovoar). Talvez seja um comentario
meio estlpido de se fazer, mas é bom lembrar que Eclesiastes ndo deve ser
confundido com o livro chamado em portugués de Eclesiastico, que tem
também foi escrito em hebraico (por um autor de nome Jesus ben Sira, motivo
pelo qual recebe o nome também de “Siracida”) e tem esse sentido de “Livro
da Igreja ou da Assembleia”, mas que ndo faz parte do canone judaico e, por
isso, ao contrério do Eclesiastes canbnico, ndo integra a Tanakh.
(SCANDOLARA, 2019, n.p.).

A névoa-nada aparece como a origem de toda possibilidade de narracdo e
consequentemente de memdaria, como uma outra manifestagdo da nogdo de Khora, um lugar de
onde derivam todos os lugares, uma narrativa que recebe e permite todas as anteriores e
posteriores a ela, € como se a névoa-nada fosse um espaco de retorno a temporalidade que
permite o anacronismo*' de toda palavra, a reunido de todo dizer, como Vila Soco libertada
representa em si todas as tragédias anteriores e posteriores. Assim, a névoa-nada que resta dela
€ 0 que permite que a Vila possa receber algo a ser dito, na impossibilidade de ser comunicado
em sua totalidade, como uma zona de transito continuo e diferido, como aparece na parte dez,
da traducdo de Haroldo de Campos: “Vé se algo/se diz eis/o novo/Ja foi/era outrora/fora antes
de nos/noutras eras”. (CAMPOS, 2019, n. p.).

Como aquele gque retine a memdria para se permitir a criagdo do pensamento a poesia
de Marcelo Ariel pode ser entendida como projeto de acolhimento/oferta da névoa-nada, do
dizer para que se permita que se possa dizer, de escrever para que se possa mais uma vez
escrever, destinando suas palavras na Assembleia para a comunidade sobrevivente, uma
comunidade dos restos, que s6 pode ser entendida na comunhdo da narrativa com as vozes
daqueles que escutam/recebem e ao mesmo tempo falam/ofertam. A névoa-nada do Eclesiastes
se coloca assim como tarefa poética no espaco da Khora, e isso é a névoa-nada que encontramos

como projeto na obra poética aqui estudada.

41 Na concepcéo de Georges Didi-Huberman o anacronismo seria 0 gesto de rasura das dimensdes temporais, que
manifestadas em um s6 tempo acabam por permitir sua experiéncia como choque. Assim como colocavam Marcel
Proust e Walter Benjamin sobre a memoria involuntaria, uma memdria que permite perceber através da imanéncia
a multiplicidade dos tempos em um presente atual 0 anacronismo permite pensar essa temporalidade como zona,
como espaco de intersecio entre os tempos possiveis: “E preciso, eu ousaria dizer, um estranhamento a mais para
se confirmar a paradoxal fecundidade do anacronismo. Para se chegar aos multiplos tempos estratificados, as
sobrevivéncias, as longas duracbes do mais-que-passado mnésico, € preciso 0 mais-que-presente de um ato
reminiscente: um choque, um rasgar de véu, uma irrup¢ao ou aparicdo do tempo, tudo o que Proust e Benjamin
disseram sobre ““a memoria involuntaria”. (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.26).
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A poesia de Marcelo Ariel como um anjo afogado na imanéncia, no presente do tempo
catastrofico da rendincia do caleidoscopio*?, permite sempre o retorno & meméria, ao poema
como Qohélet, que reline para que se possa sempre continuar a coleta e a montagem daquilo
que resta e do que esta sempre a sobreviver, como um gesto politico de partilha plena do
presente, como percebemos em outro trecho de um poema de Tratado dos anjos afogados
(2008):

Soco na névoa

(..)

“Se ndo ha tempo nenhum, em lugar algum, que estranho
anti-sonho é esse,

Onde nada revela sua esséncia e proposito?”
E a resposta, meus caros,

E como um soco

tdo forte, que me joga para fora,

tdo dbvia, que me recuso a escreveé-la,

apenas me levanto

dentro de mim mesmo

em algo que jamais senti

ou pensei antes

e entro na Névoa.

(ARIEL, 2008, p.68).

Esse trecho permite entender que a névoa funciona como uma espécie de tecido ou plano

de consisténcia para criacdo de um espaco de contato/contagio da linguagem com o real e do

42 A recusa do caleidoscopio em Walter Benjamin pode ser compreendida também com a leitura que Gilles Deleuze
(2013) elabora sobre como o Apocalipse, contido nas religides judaica e cristd, tem a intencdo de destruir (no
sentido contrario da destruigdo do caleidoscopio proclamada por Benjamin) o mundo e a multiplicidade na ansia
de se separar 0 homem da natureza, da vida. Nesse sentido o Apocalipse almeja a destruicdo do mundo para a
continuidade eterna da ordenagdo caleidoscopica do tempo, no qual tudo serd marcado e substancializado de
acordo com o designio divino de manutencdo da identidade originéria dos seres, fato esse que seria a destituicdo
plena de toda profanacdo presente na imanéncia. O Apocalipse é o Gltimo ato destrutivo do pensamento
antropocéntrico e cronoldgico em seu sentido teleoldgico da catastrofe que se manifesta nos programa de habitacéo
e destruicdo de um mundo contaminado pela sede de justica contra o inimigo a ser marcado na carne pela
providéncia divina: “O cosmo ja havia recebido muitos golpes, mas é com o Apocalipse que ele morre. Quando
o0s pagdos falavam do mundo, o que os interessava eram sempre 0S cOmMecos, e o0s saltos de um ciclo a outro; mas
agora sobrou s6 um fim, ao termo de uma longa linha monétona, e, necréfilos, n6s s6 nos interessamos por esse
fim, desde que ele seja definitivo. Quando os pagaos, 0s pré-socraticos, falavam de destrui¢do, viam nisso sempre
uma injustica, proveniente do excesso de um elemento sobre o outro, e o injusto era antes de tudo o destruidor.
Mas agora € & destruicdo que chamam de justa, é a vontade de destruir que se denomina Justica e Santidade. E o
aporte do Apocalipse: nem sequer recrimina-se Roma-Babildnia por ser uma rebelde, uma revoltada, por abrigar
revoltados, gente humilde ou importante, pobre ou ricos! Destruir, e destruir um inimigo anénimo, intercambiavel,
um inimigo qualquer, tornou-se o ato mais essencial da nova justica. Consignar o inimigo qualquer como aquele
que n3o esta em conformidade com a ordem de Deus. E curioso como, no Apocalipse, todo mundo devera ser
marcado, trard uma marca na fronte ou na mao, marca de Besta ou de Cristo; e 0 Cordeiro marcara 144 mil pessoas,
e a Besta... Cada vez que se programa uma cidade radiosa, sabemos perfeitamente que é uma maneira de destruir
0 mundo, de torna-lo “inabitavel” e de inaugurara caga ao inimigo qualquer.” (DELEUZE, 2013, p.62-63).
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real com a linguagem, de modo especulativo, a névoa do poema abre uma rasura que permite
reconfigurar o real e vice-versa.

Nessa perspectiva, o nada que poderia ser lido como a finalidade da linguagem poética
pois, ela ndo visaria a acao e sim a negacdo da acdo em detrimento de um ato meditativo do
pensamento de uma experiéncia de retorno e atengdo a propria névoa. Névoa-nada, assim o
poema e a poetica de Marcelo Ariel permitem que adentremos nesses outros espagos, nesses
ndo-lugares que permitem outros lugares possiveis desses outros em nos, desses outros
conosco, desses ndés com 0s outros que partilham a comunidade para aléem do presente
catastrofico, desse por vir que se encontra em nés mesmos pois: “E impossivel encontrar quem
ndo saiu de si” (ARIEL, 2018, p.73),também nos parece impossivel encontrar quem nao
adentrou, se ofereceu, e foi acolhido pela névoa-nada como um poema continuo sempre prestes

a ser escrito.
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