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Giorgio Agamben: poesia, filosofia,
critica destaca-se pela beleza da
escrita, isto ¢, pela maneira leve,
livre e inventiva como € escrito.
Destaca-se também pela pujanca
de um pensamento capaz de ir ao
essencial ao abordar a relagdo da
poesia com a filosofia, privile-
giando Agamben e a relagio de sua
filosofia com Heré4clito, Nietzsche e
Heidegger, além de Hegel e Freud.
E, aesserespeito, vemos, pela inter-
 pretagéo de Alberto, que a posigdo
de Agamben é muito préximadade
Nietzsche, com sua busca de
confluéncias entre filosofia e
literatura, ou no desejo de
encontrar novas maneiras de
escrita filoséfica.
O tema central do livro é a relacdo
entre filosofia e literatura em
Agamben, aspecto menos conhe-
cido de sua obra. Isso néo significa,
porém, que se possa reduzir o livro
a um comentdrio de Agamben, na
medida em que, nos ensaios que o
compdem, existe grande liberdade
em relacéo ao fildsofo. Trata-se, por
isso, mais de um livro com, ou a
partir de Agamben, do que propria-
mente sobre ele. A esse respeito, é
muito bonita a maneira como, de
diferentes perspectivas, o livro vai
-construindo os elementos que,
interrelacionados, compdem o
quadro tanto da dentincia da fissu-
ra ocidental entre filosofia e poesia
quanto dabusca de umalinguagem
. poético-filos6fica que seja “uma
danca do intelecto por entre as
palavras”, capaz de reunificar a lin-
guagem cindida oudespedacada.
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Quando se é um fendmeno filoséfico interessante e,
além disso, um excelente escritor, certamente se pode
contar com a fama de um grande filésofo.

O que se pode fazer, enquanto filosofia e poesia estéo
separadas, estd feito, perfeito e acabado. Portanto €
tempo de unificar as duas. FRIEDRICH SCHLEGEL

Ezra Pound caracteriza a literatura como linguagem carre-
gada de sentido e a grande literatura como “linguagem carre-
gada de sentido ao méximo grau possivel”. Ainda que, de
maneira geral, ele esboce um privilégio da poesia sobre a
prosa a partir da menor voltagem desta tiltima, assumindo tal
diferenca histérica (ndo essencial) como ainica possivel en-
tre ambas, nido deixa de chamar atencéo para o fato de que,
ndo apenas mas sobretudo a partir do século XIX, a prosa’se
aviva para desafiar a preeminéncia da poesia, superando-a,
de fato, em muitos casos. A prosa entra num forte devir poéti-
co, fazendo com que a for¢a maior da escrita em sua transfor- .
magao se desloque para ela. Ndo a toa, nesse periodo, nas-
cem o verso livre, 0 poema em prosa e o em constelagdo
(Whitman, Baudelaire, Rimbaud e Mallarmé), modos de o -
poema, buscando alternativas para o verso, se direcionar para
a prosa em sua nova intensidade — no tltimo caso, Agamben
diz que o privilégio da nova utilizagio do branco da pagina
“anexa a prosa ao campo do poema™. O caminho para a
indiscernibilidade é de mao dupla, com iniimeras variaqbes

1 POUND Bzra How to read. In:Literary essays of Ezra Pound. NewYork New Directions
Book. s/d. p.23. 92 edigdo.

2 AGAMBEN, Giorgio. Idéedela prose Traduitdel'italien par Gérard Macé. Paris: Christian
Bourgois Editeur, 1998.p.23.,



que nédo querem se fixar. A valorizacio do verso, da prosa ou
de suas indiscernibilidades se submete apenas a propria es-
crita, para manifestar uma “hnguagem carregada de sentldo
ao maximo grau possivel”.

Para determinar o que, na materialidade do poema, faz
com que a linguagem apareca “carregada de sentido ao méxi-
mo grau possivel”, permanecendo, com sua “mais condensada
forma de expressdo verbal™, nova e renovével com o passar
do tempo, Ezra Pound inventa uma tipologia para a poesia,
desdobrada em trés vertentes: fanopeia (projecdo de umaima-
gem visual, fixa ou em movimento, sobre a mente ou a imagi-
nac#o —a poesia chinesa teria sido o dpice em tal realizacdo),
melopeia (a producéo da propriedade musical por intermédio
do ritmo e do som - 0s gregos e 0s provencais mostrar-se-iam
os grandes artistas de tal procedimento) e logopeia (“a danca
do intelecto por entre as palavras™, a utilizagdo singular da
linguagem por fora de seus contextos habituais e que nio di-
zem respeito ao aspecto imagético ou musical — Propércio e
Jules Laforgue sdo os dois exemplos escolhidos).

Se Pound usa a tipologia mencionada para demarcar trés
modos diferenciados de poesia, fanopeia, melopeia e
logopeia se integram em muitas escritas, mostrando caracte-
risticas multiplas que podem aparecer conjugadas em uma
mesma prosa ou poema; tal fator s6 aumenta o vigor do
paradigma poundiano. Sao, os elementos valorizados para a
poesia, pertinentes para a avaliagdo de uma escrita filoséfica,
dando a esta escrita teérica uma dimenso, segundo os crité-
rios oferecidos, poética, literdria? Habitualmente, mesmo
sabendo-se que a matéria da literatura e da filosofia é a mes-

3POUND, Ezra. Abcda literatura. Traduqao de Augusto de Campos e José Paulo Paes. Sio
Paulo: Cultrix, s/d. p.40.
4POUND, Ezra. How to read. p.25. . \

ma (a palavra, alingua, a linguagem e suas relagoes), solidifi-
ca-se uma compreensio de que suas propriedades sdo diver-
sas em cada caso. Entre muitos outros, é 0 que ocorre com
ftalo Calvino, para quem a relagéo entre poesia e filosofia é
de “luta”, “disputa”, “oposi¢ao”, “enfrentamento”... “guerra”.

Mesmo aproximando-se mais do que deveriam, seria impor-
tante resguardarem distdncias emum “casamento em camas
separadas’. Segundo Calvino, apesar de lidarem com as pa-
lavras escritas, os filésofos ndo seriam, nem quereriam ser,
“escritores”. Antes, deles, preservariam, permanentemente,
uma margem de segurén(;a. Haveria mesmo, diz o texto, uma
“guerra” entre eles. Se um encontro entre ambos fosse pos-
sivel, seria tdo somente no terreno da ética’, ndo no da escri-
ta. O afastamento preservado dar-se-ia, supostamente, atra-
vés daquilo que, desde o inicio do texto, é constitutivo tanto
de uns quanto de outros® a velha histéria de sempre: a
abstragdo contra a concre¢ao, aideia contra a espessura car-
nal, o conceito contra a imagem, o geral contra o particular.
A filosofia contra a poesia e a literatura. O filésofo contra o

escritor. -

5“A oposigao literatura-filosofia, nada garante que ela seja resolvida; ao contrério: que
ela seja avaliada como permanente e sempre novanos dd a certeza de que a esclerose das
palavras néo se fecha sobre nés como uma calota de gelo.

Nesta guerra, os filésofos e os escritores jamais devem se perder de vista, masnao devem,
tampouco, manter relagoes muito estreitas”. GALVINO, Italo. Philosophie et littératuire.
In:La machine littérature. Traduit de Pitalien para Michel Orcel et Frangois Wahl. Paris:
Editions du Seuil, 1993. p,31-32. I

61d.Ibid. p.35.
71bid. p.33.

8 “Entre filosofia e literatura, arelagio é de luta. O olhar dos fildsofos atravessa a opaci-
dade do mundo, anula sua espessura carnal, reduz a variedade do existente aumarede de
relagdes entre conceitos gerais, fixa as regras pelas quals um niimero finito de pedes em
movimento por um tabuleiro de xadrez esgota um niimero talvez infinito de combinagoes.
Chegam os escritores, que substituem as pecas abstratas pelos reis, rainhas, torres, cava-
los dotados de um nome, de uma forma determinada, de um conjunto de atributos reais ou
equestres, e que, no lugar de um tabuleiro de xadrez, estendem campos de batalhas
empoados ou mares violentos: eis as regras do jogo pulverizadas e eis que, pouco a pouco,
se deixa descobrir uma ordem diferente da dos fil6sofos”. Ibid. p.31.



Mesmo os que jd se encontravam no caminho de sinaliza-
¢do da vizinhanca entre poetar e pensar, mesmo alguns dos
que mais marcaram o préprio Agamben e o século XX, os que
assinalavam inventivas modalidades entre filosofia e poesia

' com novas maneiras de escrita filoséfica, entendidas, inclusi-
"ve, enquanto arte, deixavam claro, em algum grau, a manu-

tencao desejada das discernibilidades, seja pela busca de um
traco distintivo e exclusivo tanto da filosofia quanto da poe-
sia, seja salientando o perigo, ainda que sélutar, da poesia
para o pensamento® e a manutencao, até nos casos de maior
proximidade, de uma zona de paraleliémo ou um fosso de
desconhecimento entre poesia e pensamento'’.
Certamente, Heidegger hd de ser considerado dos maio-
res instigadores de uma zona de confluéncia entre poesia e
pensamento, experimentada na for¢a da palavra em seu ma-
ximo limite enquanto enunciagéo do ser de tudo o que é. Tal
zona de confluéncia elaborada por ele - cujo trabalho € ge-
rado a partir do material da linguagem e que permite, na
linguagem, a permanéncia do homem no aberto da existén-
cia em que, tomado por ela, ele se afirma — parte de uma co-
habita¢do deambas as experiéncias't, mas precisa, simulta-
neamente, do estabelecimento de uma diferencia(;ﬁo que
mantenha uma distancia necessaria delimitada pelas singu-
lares reahza(;oes tanto de uma quanto de outro, que marcari-

am o avesso de uma reducdo apressada de um polo em seu

9“Trés perigos ameagam o pensar. // O bom perigo e por isso benfazejo € a vizinhanga/
do poeta que canta’. HEIDEGGER, Martin, Da experiéncia do pensar. Tradugio de Maria do
Carmo Tavares de Miranda. Porto Alegre: Editora Globo, 1969. p.39.

10 “Cantar e pensar 530 os troncos vizinhos do poetar// Eles crescem do Ser e alcangam
sua verdade.// A suarelagio d4 a pensar o que Holderlin/ Canta das 4rvores da floresta:/
/ ‘Edesconhecidos uns aos outros eles ficam,/ o tempo que eles permanecem em pé, os
troncos vizinhos™. 1d. Ibid. p.49.

11 “Tanto a poesia como 0 pensamento movimentam-seno elemento do dizer. Pensando
apoesia, jAnos vemos no mesmo elemento em que'se movimenta o pensamento. Aqui nio
6 possivel decidir se a poesia & propriamente um pensamento ou se  pensamento é
propriamente poesia, Ficaobscuro o que determina a suarelagdo mais prépria e a partir

N

vizinho®. A margem de afastamento € insistentemente deli-
mitada ao longo de sua obra; para demarcé-la, mesmo privi-
legiando a poesia sobre o pensamento e instituindo um pa-
rentesco entre eles, carece de manter um abismo segregante
no meio de ambos. Na mais famosa dessas passagens, ele se
apropria de uma imagem de seu poeta predileto, retirada de
Patmos: “moram nas montanhas mais separadas s, ‘
Nessa neceSsidade do mesmo e da diferenca, nessa ne-
cessidade de vizinhanga, se o ponto originério de fusfo entre
ambas é perceptivel, dificuldade muito maior causa a tentati-
va de apreenséo de suas diferencas, pois Heidegger estd lon-
ge das oposi¢des habituais entre, por exemplo, conceito e ima-
gem, como acentuada por [talo Calvino: “em toda tentativa de
decidir entre imagem e conceito, falta, necessariamente, a ver-
dade poética”. A distingdo quer ser assegurada e, muitas ve-
zes, é tida como evidente, sem ser, delongadamente,
explicitada’®. Encontrando-se no infinito de sua origem, o que
faz a “imensa divergéncia” - tanta ou terna e clara - entre as
modalidades do dizer da poesia e do pensamento no finito
de suas execucdes? A plenitude do canto e a indeterminacéo
do ndo-cantante, a plenitude brilhante da palavra misteriosa
e a dificuldade da meditacido do pensamento? Mas o pensa-

de ondeisso que chamamos sem hesitat de préprio surge propriamente: No entanto, qual-
quer que sejao modo em que nos vem a mente poesia e pensamento, um mesmo elemento
j4 sempre est4 anos alimentar, quer lhe prestemos atengao ounéo. Esse elemento € asaga
dodizer”. HEIDEGGER, Martin. A esséncia da linguagem. In:A caminho dalinguagem. Tra-
dugdo de Mércia S4 Cavalcante Schuback. Petrépolis: Vozes, 2003. p.146-147.

12 “A saga do dizer € 0 mesmo elemento tanto para a poesia como para o pensamento,
embora o modo de ser ‘elemento’ seja tdo diferente para um e para outro como a dgua é
elemento para o peixe e 0 ar para o pdssaro”. Id. Ibid. p.147.

13 “Mas pelo fato de a poesia, em comparagdo com 0 pensamento, estar de modo bem
diverso e privilegiado a servi¢o dalinguagem, nosso encontro quemedita sobre a filoso-
fia é necessariamente levado a discutir a relagdo entre pensar e poetar. Entre ambos,
pensar e poetar, impera um oculto parentesco porque ambos, a servigo da linguagem,
intervém por ela e por ela se sacrificam. Entre ambos, entretanto, se abre ao mesmo
tempo um abismo, pois ‘moram nas montanhas mais separadas’”. HEIDEGGER, Martin.

.Que éisto-a filosofia? In:Heidegger. Tradugdo de Ernildo Stein. S3o Paulo: Abril Cultural,

1983. Colegdo Os Pensadores. p.23.



mento néo pode ser pleno? A poesia moderna e contempora-

nea néo se pauta, sobretudo, pela indeterminacdo?!¢ O pen-

samento ndo pode incorporar a poesia (o canto) e a poesia (o

canto), o pensamento'’, abrindo zonas indistingul’veis para

além dos respectivos “empréstimos 1nseguros ou de suas
“misturas tagarelas”? ‘

Exigindo um empreendimento herciileo, instigador e
condizente com um pensador de sua dimenséo, o cuidado
heideggeriano (concernente a possibilidade do que seria
exclusivamente uma co-habitac¢édo, um oculto parentesco ou
um préprio sem hesitagdo comum aos dois tipos de obrar
da linguagem) parece excessivo®®. O zelo que o faz manter

14 HEIDEGGER, Martin. Les hymnes de Holderlin: La Germanie et Le Rhin. Texte établi par
Suzanne Ziegler, traduit de I'allemand par Frangois Fedier et Julien Hervier. Paris:
Gallimard, 1988.(Bibliotheque de Philosophie, série Martin Heidegger). p.182.

15“0 que se passa com a vizinhanga de poesia e pensamento? Vemo-nos confundidos

entre dois modos de dizer bem diferenciados. Na cang#o do poeta, a palavra britha como
surpresa misteriosa. Ameditagdo do pensamento referente ao relacionamento do ‘é’ eda
palavra que néo é coisa depara-se com o que édigno de se pensar, mas cujos tragos per-
dem-se no indeterminado. L4 o surpreendente se mostra mim dizer pleno e cantante:
aqui o digno de se pensar mostra-se num dizer diffcil de se determinar, mas de todo modo
ndo cantante. Como entdo constitui-se uma vizinhanga na qual poesia e pensamento
coabitam uma proximidade? Ambos divergem tanto um do outro!
Teremos, contudo, de nos satisfazer com a suposicdo de que a vizinhanca de poesia e
pensamento abriga-se nessa imensa divergéncia entre ambos os modos de dizer. Essa
divergéncia o seu modo préprio de en-contro face a face. Teremos de recusar a suposigéo
de queavizinhanga de poesia e pensamento haveria de esgotar, numa mistura tagarela
e confusa de ambos os modos de dizer, onde um faz empréstimos inseguros do outro. Aqui
e ali tem-se essa impressdo. Na verdade, porém, poesia € pensamento estdo em sua es-
séncia divergente sustentadas por uma diferenca ternae clara, no préprio de sua obscu-
ridade: duas paralelas, uma em referéncia & outra, uma frente & outra, uma ultrapassando
aseumodo aoutra. Poesia e pensamento ndo estdo separados quando por separagio se
entende: cortados numa auséncia de relacionamento. As paralelas encontram-se no in-
finito”. HEIDEGGER, Martin. A esséncia da linguagem. p.152-153.

16 Conferir o livro The poetics of indeterminacy; Rimbaud to Cage, de Marjorie Perloff,
Evanston: Northwestern University Press, 1999.

17 Da mesma Marjorie Perloff, conferir também o livro Wittgenstein's lndder; poetic
language and the stmngeness of the ordinary. Chicago: The University of Chicago Press,
1996.

18 “[...} oreino no qual o didlogo entre poesia e pensamento serealiza pode ser descober-
to, alcangado e explorado no pensamento apenas vagarosamente. Atualmente, quem
poderiareivindicar sentir-se em casa tanto com a natureza da poesia quanto com ana-
tureza dopensamento e, ainda, forte o suficiente para trazer a naturéza de ambos paraa
mais extrema discordéncia e, s6 entfo, estabelecer sua concordancia?” HEIDEGGER,
Martin. What are poets for? Translated by Albert Hofstadter. New York: Harper & Row, 1975.
p-98.
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uma zona de acautelamento ou um campo de desacordo no
que dizrespeito a lida entre poesia e filosofia leva Agamben
a colocé-lo como o terceiro momento fundamental marcador
da divergéncia entre os dois modos essenciais da lingua-
gem, seguindo o de Platéo, na Republica, € o de Hegel, no
Curso deestética®. Por que Heidegger mantém esta distin¢do
tdtica se, apesar disto, seu pensamento, sofrendo um impac-
to radical da poesia, sobretudo, da de Holderlin, transfor-
ma-se, muitas vezes, em uma escrita teérico-poética
incomum na histéria da filosofia? Por que Heidegger man-
tém um afastamento proposital, quando ele ja se encontra
no movimento de uma escrita poético-teérica? No que diz
respeito a essa questdo, o sintoma heideggeriano flagrado
por Agamben é, a proximidade de Hegel?®, muito maior do
que de Nietzsche.

Se, a partir do século XIX, o texto é carregado de sentido ao
maximo grau, como é possivel assegurar com tranquilidade
diferencas entre o que é poesia e 0 que néo é, jé que ela se
caracteriza por uma abertura irredutivel a seu fora? Ndo sera

19 AGAMBEN, Giorgio. Lhomme sans contenu. T,‘raduit de Y'italien para Carole Walter.
Paris: Circé, 1996. p.88.

20 “Namais abrangente meditacdo - porque pensada a partir dametafisica— que 0 Oci-
dente possui acerca da esséncia de arte, nas Ligdes sobre estética, de Hegel, pode ler-se o
seguinte: ‘Para nds, a arte jd ndo figura como o modo supremo em que a verdade a si
mesma proporciona existéncia (W.WX, 1,8.134)". ‘Pode certamente esperar-se que a arte
seeleve e se aperfeicoe sempre mais, mas a sua forma deixou de ser a necessidade supre-
ma do Espirito’ (Ibid. p. 135). ‘Em todas estas conexdes, a arte é e continua a ser, do ponto
de vista da sua mais extrema destinacao, algo que, para nds, jd passou’ (X,1, p.16). Ndo
conseguimos esquivar-nos ao veredicto que Hegel emite nestas frases, constatando que,
desde que Hegel pela tiltima vez apresentou a Estética, no inverno de 1828-1829, na Uni-
versidade de Berlim, assistimos ao nascimento de muitas e novas obras de arte e corren-
tes estéticas. Mas esta foi uma possibilidade que Hegel nunca quis negar. Todavia, a per-
gunta permanece: € a arte ainda uma forma essencial e necessdria em que acontece a
verdade decisiva para o nosso ser-af histérico, ou deixou a arte de ser tal? Mas se jd ndo
6, resta entdo a questdo de saber porque & que isto acontece. A decisdo final acerca do
veredicto de Hegel ainda ndo foi proferida; com efeito, por detrds deste veredicto acha-se
opensamento ocidental desde os gregos, pensamento que correspondea umajd acontecida
verdade do ente. A decisio acerca do veredicto de Hegel serd proferida, se o chegar a ser,
a partir da prépria verdade do ente e a propdsito dela. Mas até 14, o veredicto de Hegel
permanece valido”. HEIDEGGER, Martin. A origem da obra de arte. Tradugdo de Maria da
Conceigdo Costa. Lisboa: Edi¢des 70, 1992. p.65-66.
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tempo de assumir explicitamente que o pensamento filoso6fi-
co ou tedrico do século XX se caracteriza pela invenc¢io de
uma escrita poético-tedrica? Textos como O caminho do cam-
po, de'Heidegger; Aliteraturaeavidae Aimanéncia: umavida...,
de Deleuze, os de Barthes, os de Blanchot, Literatura e a difu-
sdo secreta, de Roberto Corréa dos Santos, e muitos outros
ndo parecem uma “mistura tagarela” entre poeéia (ou litera-
tura) e filosofia (ou teoria) nem tampouco a realizacdo mitua
de respectivos “empréstimos inseguros”, mas, antes, a
indiscernibilidade em graus possiveis de perfeicao.

A pergunta que néo quer ser adiada: nos textos de Giorgio
Agamben, ainda que irredutiveis a ela, h4 alguma preocupa-

' ¢do com a materialidade da escrita como vista por aquela

teoria pragmatica da poesia? Se, nela, poetar é condensar,
entendendo-se na “poesia a mais condensada forma de ex-
pressdo verbal”* e, na fanopeia, na melopeia e na logopeia,
as realizagcGes materiais para se atingir tal condensacéo, a prosa
do escritor filoséfico italiano pode ser tida por um dos mo-
dos mais compactamente intensos de textos? Nela, como em
muitas outras escrftas, seria preciso pensar mais em
indiscernibilidades (entre poesia e prosa, entre literatura e
filosofia) do que em segregagdes? No que tange esta possibi-
lidade, eis 0 comeco de seu texto mais paradigmético:

Avviene come quando camminiamo nel bosco e aun
tratto, inaudita, cisorprendela varieta delle voci animali.
Fischi, trilli, chioccolii, tocchi como dilegno o metallo
scheggiato, zirli, frulli, bisbigli: ogni animale ha il suo-
. suono, che scaturisce immediatamente dalui. Allafine,
la dupliée nota del cucco schernisce il nostrosilenzio e

21 POUND, Ezra. Abc da literatura. p. 40,
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cirivela, insostenibile, il nostro essere, unici, senza voce
nel coro infinito delle voci animali. Allora proviamo a
parlare, a pensare.

Acontece como quando caminhamos no bosque e, su-
bitamente, surpreende-nos a variedade inaudita das
vozes animais. Silvos, trilos, chilros, lascas delenha e
metais)estilha(;ados, assobios, cicios, estridulos: cada
animal tem seu som, nascido imediatamente de si. Ao
fim, a nota diiplice do cucori de nosso siléncio, divul-
gando nosso ser insustentavel, o (inico sem voz no
coro infinito das vozes animais. Entdo, provamos do
falar, do pensar.? /

Quanto a melopeia, o efeito mais evidente é dado pela
sequéncia davogal “i”, que, martelando nossos ouvidos como
fazem as arapongas das montanhas, aparece, no original, nada
menos do que 54 vezes; além disso, inimeras aliteracdes,

choques entre consoantes, atritos entre estas e vogais, a repe-

ticdo completa de uma palavra pela seguinte que a absorve

(suo/suono) e decassilabos possiveis (Avviene come quando
camminiamo/ nel bosco e a um tratto, inaudita®) de uma pro-
sa que encontra sua medida peculiar ajudam a soar a
multiplicidade aguda da sonoridade animal do bosque e dos
que nele trabalham. Com suas concrecdes individuais, as
imagens estdo ai, do bosque'aos animais com seus sons dife-

22 AGAMBEN, Giorgio. La fine del pensiero; La fin de la pensée. Paris: Le Nouveau

Commerce, 1982. Edigio bilingue. Tradug#o para o francés de Gérard Macé. Uma tradugéo
que fiz foi publicada primeiro na Revista Terceira Margem, do Programa de Letras (Cién-
cia da Literatura), da UFR], ntimero 11, p.157-159 e, mais recentemente, na Revista
Polichinelo, niimero 7, editada por Nilson Oliveira, em Belém.

23 Em italiano, com a contagem métrica indo até a tiltima sflaba, cada um dos versos da
divisdo que fizemos teria onze sflabas, mas, paraum ouvido acostumado com nossa tradi-
¢ao, eles funcionam perfeitamente como decassflabos. Aqui, me dou conta de como teria
derevisar muito do que traduzi.’
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renciados, passando pela madeira e pelo metal. Seja na sinta-
xe, no deslocamento de alguns dos termos mais importantes
(0 bosque, por exemplo, cujo sentido exemplar de uma ima-
gem conceitual — a matéria lenhosa em que voz e linguagem,
em que voz e pensamento, aparentemente embrenhados,
ganham distincGes — ndo o déixa ser apenas a pequena flo-
resta que, quando queremos, podemos adentrar em alguma
cercania ou em pontos privilegiados de nossa cidade) ouno
preparo de conceitos gerados (voz, animal, homem, pensa-
mento), “a danca do intelecto por entre as palavras” se mostra
aolongo de todo o texto. Com essa voltagem de densificagdo
da linguagem, ndo se presencia o poetar de uma escrita poé-
tico-filoséfica que se constitui, essencialmente, enquanto es-
crita? Apesar do antagonismo de ftalo Calvino, seu amigo
Giorgio Agamben néo faz com que o fil6sofo seja um escritor
tedrico ou filosé6fico que absorve algumas das maiores exi-
géncias da poesia? :

Nio 2 toa, diz-se que a obra de Giorgio Agamben é uma
“prosa tedrica™, e ele, um “escritor filoséfico®. Como serda
mostrado nos ensaios seguintes, pelas palavras do préoprio
pensador, talvez nem se possa encampar o substantivo prosa
parasua escrita. Aqui, entretanto, gostaria tdo somente de aca-
tar — provisoriamente — a possibilidade de uma escrita em
prosa no sentido de uma radicaliza¢do-da densidade do sen-

tido em uma escrita teérica que se mescla com o poema, sem

que realize a possibilidade do enjambement, sem necessitar
de, estruturalmente, “opor o limite métrico ao limite sint4ti-
co'%, Prosa: niao no sentido de linguagem natural, exangue,

24 Termo usado na quarta capa do livro Profanations (Traduit de I'italien para Martin
Rueff. Paris: Editions Payot & Rivages, 2005).

25 BOURGEAULT, Jean-Frangois. Avant-propos. In;La littérature en puissance ; autour de
Giorgio Agamben. Montreal : VLB Editeur, 2006. p.8.

26 AGAMBEN, Giorgio. Idéede la prose. p.21.
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falada ou escrita sem esforco por todos. Prosa, como o resul-
tado do esforco equiparavel ao do verso, ou, para ser mais
preciso, como um esforco ritmico, imagético, conceitual, sin-
tatico, nevrdlgico, de deslocamentos de usos habituais, que
se aventura as tensdes dos novos sentidos fabricados. Prosa,
que, apesar da impossibilidade de assumir o verso com sua
versura governante, apropria-se, até o fim, do ponto
suspensivo que determina o pensamento trazido pelo distin-
tivo do verso. Prosa, como uma recusa dos tipos existentes de
escrita, em nome de um porvir caracterizado pelo meio ter-
mo entre si € 0 poema, porque, em si, paradoxal, a prosa, tal
qual a em questio, ja incorpora o poema, incorporando, aseu
jeito, o abismo da escrita. Prosa, como uma escrita em que
tudo deveria ser sublinhado. Falar em uma prosa filoséfica é
trazer a escrita para o ambito do pensamento, mostrando que
a construcio de um pensamento, mesmo — ou sobretudo -
filoséfico, é literdria, poética. Filésofo prosador, quando a fi-
losofia também é poesia ou literatura. Quando a filosofia é
escrita. Quando filésofo, poeta, literato ou escritor se confun-
dem numa filologia, de modo que, nesta indiscernibilidade,
o sentido e o n3o sentido saiam vivificados. v
Em algum lugar, escrevi que, se 0 modo como o assunto se
acomoda nos arranjos de palavras que criam um sentido
turbinado - sua comodidade - é o poema, 0 — como - é a
poesia da filosofia, o estilo que se tragca como a diferenca de
um sentido intensivo acomodado enquanto poema. Enquanto
todo texto (diria, inclusive, toda fala) implica uma modali-
dade poética, todo grande escrito filos6fico envolve a in-
vencdo de uma nova comodidade, o que significa dizer que
“o contetido material de uma obra ndo pode ser separado
de seu contetido de verdade e a linguagem na qual uma
obra € escrita ndo pode ser irrelevante para o contetido ma-
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terial da obra'?’. Colocando a escrita como sustenticulo de
um fazer que precisa de singularidades especificas e

inantecipdveis do pensamento, a filosofia cria suas modali- -

dades gerando variados e inesperados géneros poético-teo-
ricos. Outra famosa tipologia poundiana pode fazer ver que
o processo da teoria ou da filosofia é o mesmo da literatura;
também aquela tem sido criada ou realizada pelos “inven-
tores, mestres, diluidores, bons escritores sem qualidades
salientes e beletristas™, No que diz respeito ao ensaio, por
exemplo, Montaigne € seu inventor, Heidegger, Benjamin e
Deleuze, entre outros, sio mestres nele, ao passo que, em
sua maior parte, a teoria e a critica universitaria sdo diluentes
de sua grandeza. A trajetéria poético-tedérica dos “invento-
res” e “mestres” filoséficos cria seus modos de pensamento
que, quase sempre, com rarfssimas excegdes?, sdo gerados
no préprio corpo da escrita: o poema, a prosa, o didlogo, o
tratado, a anedota, a confissio, o ensaio, a meditagao, o frag-
mento, 0 aforismo, a carta, o discurso, o serméao, o semindrio
etc.

27 AGAMBEN, Giorgio. The end of the poem; studies in Poetics. Translated by Daniel Heller-
Razen, Stanford: Stanford University Press, 1999. p.47.
28 POUND, Ezra. Abcda literatura. p. 42-43.
“1, Inventores. Homens que descobriram um novo processo ou cuja obranos dd o pri-
meiro exemplo conhecido de um processo.
2. Mestres. Homens que combinaram um certo niimero de tais processos e que os usaram
tdo bem ou melhor que osinventores.
3. Diluidores. Homens que vieram depois das duas primeiras espécies de escritorendo
foram capazes de realizar tdo bem o trabalho.

4. Bons escritores sem qualidades salientes. Homens que tiveram a sorte de nascer
numa época em que a literatura de seu pafs estd em boa ordem ou em que algum ramo
particular da arte de escrever é “saudével”. Por exemplo, homens que escreveram sonetos
no tempo de Dante, homens que escreveram poemas curtos no tempo de Shakespeare ou
algumas décadasa seguir, ou que escrevéram romances e contos, na Franca, depois que
Flaubert lhes mostrou como fazé-lo. 3

5. Beletristas. Homens que realmente ndo inventaram nada, mas que se especializa-
ram em urna parte particular da arte de escrever, e que nao podem ser considerados “gran-
des homens” ou autores que tentaram dar uma representa(;ao completa davidaoudasua
época’.

29 As maioresdelas séo Sdcrates e Lacan, sendo que, no caso desteltimo, a prépria fala
jaé cortada pelaescrita por todos oslados.
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Desde o principio, nos melhores casos, o tedrico se con-

_ funde com o escritor inventivo ou com o0 mestre, mesmo que

em uma fala criadora atravessada pela escrita e que, mais
cedo ou mais tarde, quase sempre, chegar4 ao papel. Nascen-
do da poesia, a filosofia mantém o impeto de escrita e trans-
formagGes que aquela tem, provocando a imanéncia mais
radical entre elas. O vinculo entre filosofia e poesia através da
radicalizacdo da escrita é uma categoria filoséfica a partir da

qual pode ser lida, praticamente sem excegoes, toda obra fi-

loséfica; todo filgsofo é escritor, ainda que nem todo escritor
seja filésofo. Acontece que, como visto anteriormente, haou-
tras indiscernibilidades entre esses dois tipos de pensadores.
Muitos dos textos entram em metamorfoses que anunciam
o fato de as supostas paralelas da filosofia ¢ da poesia nao
se encontrarem apenas no infinito, mas de, contorcendo-se,
transformarem-se numa encruzilhada em que a presenca
do infinito entre elas apareca no préprio corpo finito do tex-
to, onde nédo apenas o elemento é 0 mesmo, mas o respecti-
vo modo de ser elemento ndo permite mais a distingéo en-
tre o que € poesia (literatura) e o que € filosofia: o fundo
eclode na superficie: o “oculto parentesco” se torna uma
xifopagia: caso ainda se precise, como parece, manter tais
termos, é possivel decidir que, em tais casos, poesia é filo-
sofia e filosofia é poesia, literatura ¢ filosofia e filosofia é
literatura. Titubeia-se, entdo; perde-se nomenclaturas, nao
se sabe dizer se uma escrita dessas € literaria ou filoséfica:

* para nomear alguns desses plenos indiscerniveis, pode ser

inventado um nome como escrita poético-filoséfica ou poé-
tico-teérica. Depois dos modernos ensaios, fragmentos,
aforismos, poema sinfénico etc., seria tal escrita poético-
filoséfica ou poético-tedrica, que serve para designar tanto
aescritade Agamben quanto ade uina boa parte da filosofia
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e da teoria do século XX, um novo género, estilo ou modali-
dade teérica de nosso tempo?

Heidegger havia perguntado: “Atualmente, quem poderia
reivindicar sentir-se em casa tanto com a natureza da poesia
quanto com a natureza do pensamentoe, a/inda, forte o sufici-

ente para trazer a natureza de ambos para a mais extrema

discordancia e, s6 entdo, estabelecer sua concordancia?” Ao
mesmo tempo em que é necessério guardar o que ha de gran-
de na colocagio heideggeriana, é conveniente ndo toma-la
como forga repressora. Como no pensador aleméo, um dos
movimentos existentes em Giorgio Agamben é o de flagrar o
sintoma ocidental de uma fissura histdrica entre filosofia e
poesia®, buscando aproximacdes possiveis entre elas. No lu-
gar de tirar a questdo de cena, tornd-la consciente, pensavel e,
ainda mais; problemadtica, ou seja, criar um intrincado entre
poesia e filosofia, no qual haja um deslizamento proposital

30 “O acesso ao quese torna problemético nessas perguntas é impedido pelo esqueci-
mento de uma cisdo que se produziu desde a origem em nossa cultura e que se costuma
aceitar como arealidade mais natural e que cai, por assim dizer, por si mesmo, quando
realmente é a iinica coisa que de fato mereceria ser interrogada. Trata-se da cisdo entre
poesia efilosofia, entre palavra poética e palavra pensante, e pertence téo originalmente
anossa tradigio cultural que j4 no seu tempo Platdo podia declard-la ‘uma velha inimi-

-zade" De acordo com uma concepgao que estd s6 implicitamente contida na critica plato-

nica da poesia, mas que na idade moderna adquiriu um caréter hegemdnico, a cisdo da
palavra éinterpretada no sentido de que a poesia possui o seu objeto sem o conhecer, ede
quealfilosofia 0 conhece sem o'possuir. A palavra ocidental est4, assim, dividida entre uma
palavra inconsciente e como que caida do céu, que goza do objeto do conhecimento repre-
sentando-o naforma bela, e uma palavra que tem para si toda a seriedade e todaa cons-
ciéncia, mas que néo goza do seu objeto porque ndo o consegue representar”. AGAMBEN,
Giorgio. Estancias. Tradugdo de Selvino José Assman. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2007.
p.12.“E esta Aufhebung dafilologia que a revista se propde a realizar, de um ponto de vista
em que, como ‘mitologia critica, ela se identifica sem resfduos com a poesia. Um dos
principios prgaméticos aos quais a revista deverd ater-se, retomando a defini¢ao de Vico,
queinclui entre os filGlogos ‘poetas, historiadores, oradores, gramdticos’, serd o de con-
siderdr exatamerite no mesmo plano disciplinas critico-filolégicas e poesia. Poesia e
filologia: poesia como filologia e filologia como poesia. N&o se trdta, naturalimente, de
conclamar os poetas a fazerem obras de filologia e os fil5logos a escreverem poesia, mas
de se colocarem ambos em um lugar em que a fratura da palavra que, na cultura ocidental,
divide poesia e filosofia torne-se uma experiéncia consciente e problemadtica, e ndo uma
canhestraremogao”. AGAMBEN, Giorgio. Inféncia e historia; destrui¢do da experiéncia de
origem da historia. Tradugio de Henrique Burigo. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2005.
p.166. ' .
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desestabilizador das classificagdes hegemonicas. Se o filéso-
fo italiano se lanca em tal prética, ele a leva ao extremo, ou
seja, para ele, tanto a poesia pode ser critica e a critica, poe-
sia’!, quanto a proposta da indiscernibilidade est4 apresenta-
da como “a verdadeira palavra humana'¥?. Sua realizagédo
paradigmatica se encontra, por exemplo, nos pequenos poe-
mas conceituais ou na conceitualizagéo poética de Ideia da
prosa, no programa ficcional para uma revista jamais
publicada de Infdncia e histéria, nos breves ensaios liricos de
Profanagdes e, sobretudo, na poética filoséfica de um texto,
intitulado O fim do pensamento, posteriormente colocado
como apéndice do livro A linguagem e a morte. Em tais textos,
aescrita de Giorgio Agamben radicaliza a fusdo entre as duas
experiéncias do pensamento, tornando-as indistintas, em uma
escrita inteiramente hibrida, dando-lhe uma rara contempo-
raneidade que, de algum modo, traz a possibilidade de uma
filosofia que vem para o presente, entendido enquanto um
campo mével conjuntivo entre sua atualiza¢do e suas infini-
tas potencialidades. Tal realizacdo € decorrente da “urgéncia
para que a nossa cultura volte a encontrar a unidade da pré-
pria palavra despedacada”®. Foi o que soube ver com
pertinéncia Lionel Ruffel, induzindo-me a forjar uma poética
epocal do estremecimento, ao dizer: “A aposta é fazer estre-

31 Lembrando que, por filologia, estdo sendo compreendidastodas as disciplinas critico-
filolégicas denominadas habitual e inapropriadamente por ciéncias humanas, a seguinte
passagem 6 reveladora: “as vanguardas literdrias e artfsticas, que sdo indubitavelmente
uma forma de filologia - como até mesmo uma anlise superficial do seu método poderia
tranquilamente provar —, sao classificadas na histéria da arte e da literatura, enquanto
estudos que sdo incontestavelmente obra de poesia continuam sendo atribufdos as cién-
cias humanas e filolégicas”. AGAMBEN, Giorgio. Inféncia e histéria. p.164.

32 “Por esta razo, talvez, nem a poesia nem a filosofia, nem o verso nem a prosa possa
jamais levar a cabo por si a prépria empresa milenar. Talvez apenas uma paldvra na qual
a pura prosa da filosofia interviesse, a certa altura, rompendo o verso da palavra poética
enaqual o verso da poesia interviesse, por sua vez, dobrando em anel a prosa dafilosofia
seria a verdadeira palavra humana”. AGAMBEN, Giorgio. A linguagem e a morte. Tradugéo
de Henrique Burigo. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2006. p.108.

33 AGAMBEN, Giorgio. Estdncias. p.13.
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mecer os conceitos filoséficos pelas representagoes literari-
as, de deformar as representacdes literarias pelas ideias filo-
s6ficas, e é neste tremor que se esboga o que pode aparecer
como uma época’*. Uma das tarefas mais importantes de uma
filosofia e de uma literatura é a de conseguir flagrar e cons-
truir a afetividade, a sensibilidade e o espirito de sua época,
oferecendo-nos o que, por permanecer estranho, todos te-
mos tanta dificuldade de enxergar apesar de ser o mais inti-
mo de todos nés. “Redesenhar o mapa da sensibilidade da
época’™, com o qual cada momento histérico deve, a cada

instante, se medir, criando o inventario dos novos sentimen-

tos e pensamentos, criando, portanto, a prépria época, € a
aposta a que se langa toda grande obra.

A época que, com sua aposta, pode aparecer: a de uma
escrita poético-tedrica ou poético-filoséfica ou tedrico-poé-
tica ou filoséfico-poética, a de uma teoria nela mesma litera-
ria e poética passivel de re-“encontrar a unidade da prépria
palavra despedacada” ou, pelo menos, trabalhar consciente-
mente nesta direcdo. Lidar com a filosofia, a literatura e seus
entornos interventivos a partir da busca incansdvel por uma
novamodalidade de escrita, que reconcilie o cindido ociden-
tal em um novo destino, € o projeto perseguido por Giorgio
Agamben desde a pdgina de abertura de seu primeiro livro,
quando assume aheranca nietzschiana de uma anunciada
reversdo de Kant. Responsabilizar-se pela virada da estética
(enquanto compreensio do belo como o provocador de um
prazer desinteressado), para a assun¢éo de um pensamento
da arte que se estabeleca, primeiramente, em uma experi-
mentagdo criadora. Ou: transformar o polo de forga de deter-

34 RUFFEL, Lionel. Loeuvre politique de GwrgzoAgamben alheure du dénouement.In:La -

Littérature en puissance ; autour de Giorgio Agamben. p.35.
35 AGAMBEN, Giorgio. Idée de la prose. p.75.
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minacdo do artistico, tirando-o do espectador que, sensivel-
mente, apreende — desinteressadamente — o objeto belo, pre-
viamente existente, emitindo seu juizo, para levé-lo ao artista
que o faz passar do ndo-existente ao que é, participando de
todo 0 movimento da obra de arte.

Junto com a reversédo de Kant, hd, em Nietzsche, a rever-
sdo de certo platonismo. No aforismo 301 de A gaia ciéncia® —
Ailusdo dos contemplativos -, o filsofo-poeta alemdo fazuma
espécie de reescrita de “a alegoria da Caverna”, na qual a ca-
verna se transforma em teatro, dizendo que “o grande espet4-
culo que € avida” se constitui em obra de arte, mas as manei-
ras de o homem experimenté-lo séo trés, obedecendo a uma
escala de valores apresentada por alguns dos personagens
conceituais que caminham por sua obra: 1) abaixo, os ho-
mens inferiores, o espectador, o ouvinte, 0 homem
contemplativo; 2) depois, o homem de a¢io, o ator; 3) acima,
o homem superior, o criador, o poeta. A um terceiro grau de
distanciamento da vida, posicionados no ponto mais baixo e
supondo serem meramente contemplativos, simples convi-
dados diante do palco; os espectadores se colocam fora das
decisdes, atuacdes e criagdes; seu equivoco é nao saberem
que, como a vida, eles j& sdo — ou deveriam ser — autores,
criadores, necessitando, por isso, metamorfosearem-se para,
se fundirem a ela. A um segundo grau de afastamento, os ato-
res, homens praticos, “aprendem, exercitam, traduzem em
carne e realidade, em cotidianidade” o poema que os criado-
res inventaram. No ponto mais alto, sem qualquer afastamen-
to davida, aderidos integralmente a ela, os criadores nao ces-

- sam a atividade de fazer o poema, de criar o que néo existia

antes: “o inteiro mundo, em eterno crescimento, de avalia-

36 NIETZSCHE, Friedrich. A gaia ciéncia. Tradugéo de Paulo César de Souza. Sdo Paulo:
Companhiadas Letras, 201. p.203-204. -

21



¢Oes, cores, pesos, perspectivas, degraus, afirmacgoes e nega-
¢bes”. No caminho ascendente em dire¢do ao “cume da hu-
manidade” (da contemplacdo a atuagao e, entdo, a criagio),
ao longo do qual a intensificagao dos sentidos e do pensa-
mento cresce vinculada e gradativamente, 0 homem se torna,
ao mesmo tempo, “mais feliz e mais infeliz” Sua aprendiza-
gem € a efetivagdo de um caminho em diregdo a i)lenitude da
vida: partindo do local mais distanciado (o do espect‘ador
contemplativo), ele adentra o palco, ende representa um pa-
pel que nao-criou, até, através do poder criador, se transfor-
mar no poeta do espetdculo corrente, quando, pela primeira
e tinica vez, ndo se distingue em nada da prépria vida, vivida
enquanto um processo ininterrupto de criacéo de toda e qual-
quer existéncia, de todo e qualquer valor. Nesse ponto, eles
descobrem que veem e ouvem consideravelmente mais por-
que pensando, porque criando, porque tém sempre “mais
anzéis para captar seus interesses”. Tal processo lhes revela
que a vis contemplativa se funde com a vis creativa, explicita-
mente interessada. 4
Tanto em Nietzsche quanto em Agamben, ndo se trata,
portanto, como poderia parecer a primeira vista, de uma ex-
clusdo do leitor-espectador-contemplador, mas de uma exi-
géncia paraque, de alguma maneira, entrando numa zona de
indiscernibilidade com o artista, ele, ainda que leitor, “como
grande realidade e experiéncia pessoal, como uma pletora de

vivéncias fortes e singularissimas, de desejos, surpresas, de-

leites no ambito do belo, como uma mais sutil experiéncia
pessoal”, se torne criador: um leitor criador. Ao invés de in-
cluir o espectador, com seu desinteresse caracteristicamente
kantiano, no conceito de belo, trata-se, antes, de introduzir o
artistico, com seu interesse distintivamente nietzschiano, no

37AGAMBEN, Giorgio. Lhommesans contenu. p.1.

t

22

conceito de leitor-espectador. Enquanto tal, o artista (agora,
igualmente, o leitor), justamente por sé-lo, se interessa, des-
de sempre, por sua obra e pelo obrar, pelo movimento que a
gerou, habitando-os, estando, o tempo todo, no meio deles,
formado por eles.

O que deslancha o pensamento do filésofo italiano é o
desejo de “colocar o problema da arte em nossa época”®, fa-
zendo a obra de arte “retomar seu valor original”*. Para que
possasurgir uma nova ideia de arte que nos seja mais vanta-
josa do que a anterior e, consequentemente, um pensamento
instaurador que nos propicie um acesso imediato ao essencial
da obra de arte, “nada, talvez, é mais urgente do que uma
destruigao da estética”®, “do que queimar completamente a
fénix do juizo estético e fazer renascer de suas cinzas uma
maneira mais original, quer dizer, mais inaugural, de pensar
a arte”!. Isto porque “a estética € incapaz de pensar a arte
segundo seu estatuto préprio e — enquanto ela permanece
prisioneira de uma perspectiva estética — a esséncia da arte
continua fechada ao homem”#. Se uma obra é revoluciondria
quando, para forjar o aparecimento do novo, precisa destruir
o velho, entfo, talvez, o primeiro livro de Giorgio Agamben se
posicione de tal maneira, mas, ali mesmo, hd uma sutileza
mais significativa: a de que a destruicio da estética se confun-
de.com seu esgotamento, com sua transformacao pela sinali-
zacgdo para o que nela estava recalcado, “uma consideracéo
da obra de arte como opus de um operari particular e

" irredutivel, o operar artistico™, Sem trazer para si o obrar sin-

gular e irredutivel da arte, um pensamento que aborda o ar-

381d. Ibid. p.15.
39 Thid,

401bid.

41 Thid. p.84
421Tbid. p.166.
431bid. p. 24.
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tistico sucumbe (enquanto o homem de gosto € visto como a
ser superado, a atengdo especial a forca geradora chegard até
seus livros mais recentes ganhando um de seus ensaios mais
admiraveis, Genius). A destruicio se confunde com o ir ao
que falta, para, adicionando o novo ao velho em um dinamis-
mo inesgotdvel, propiciar sua superagdo, que, dialogando
com ele, precisando dele, acata sua intransmissibilidade num
mergulho na potencialidade criadora.

Nem continuidade cronologicamente linear nem inicio in-
teiramente novo: uma interrupgdo do vivido ou do pensado

“do passado, cuja poténcia se atualiza em uma de suas possi-

bilidades enquanto acontecimento histérico necessario ao
tempo presente, abrindo inauditos campos do possivel. A
transmissdo do patrimonio histérico é interrompida em nome
de seu puroe movimento criador, o tinico verdadeiramente
transmissivel de nossa cultura. Numa férmula paradoxal, po-
deria ser dito que, sobretudo na modernidade, hd uma
transmissibilidade da prépria intransmissibilidade. Haven-
do tal fratura, ndo se trata, de fato, desde o primeiro livro do
italiano, de uma destruicéo do velho, que caracterizaria sua
obra como revoluciondria, mas, seguindo a férmula de Infan-
cia e historia*, estd em questdo uma “destruicéo da destrui-
¢d0”, que se coloca como motor do nosso pensamento através
da transmissibilidade exclusiva do préprio intransmissivel,

anulando o que, no passado, ou mesmo no presente, poderia

haver de normativo e, com isso, a prépria necessidade de
revolugdo ou transgressdo. A palavra “estética’” nem precisa-
ria ser destruida: desde que por ela ndo se entenda apenas a
determinacéo da obra de arte pela apreenséo sensivel do es-
pectador, mas, principalmente, pela presentificagdo de um

44 AGAMBEN, Giorgio. Infincia e historia. p.163.
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obrar singular, o artistico®®. Encarar 0 abismo do mutismo
provocado pela exaustdo de uma experiéncia, saltando-o, ar-
riscadamente, através da invencdo de um pensamento que
leve adiante uma possibilidade mais adequada ao momento
presente. Privilegiando uma ida ao polo da criacdo como
modo de superac¢io do passado, Agamben ndo parte apenas
do tema proposto, mas, abordando-o, come¢a em busca de
seu préprio pensamento ser, primeiramente, escrita, criacdo
dalinguagem em sua materialidade: a escrita poético-filos6-
fica deste escritor filoséfico.

O acatar da virada do desinteresse do espectador ao inte-
resse do criador implica numa ética da criagédo pautada por
valores artisticos. Contrapondo Kant a Stendhal, Nietzsche
afirma que o francés disse ser o belo ura “promessa de felici-
dade™®, ficando implicito que a leitura da obra por quem nela
estd comprometido e imediatamente interessado envolve, no
lugar da arte como um valor em si apreciado através de um
desinteresse que leva a obra a sua desvitalizacdo, um “cresci-
mento e desenvolvimento ilimitados de valores vitais”*’. A
ser preservada, a estética tem de incorporar a ética. Diagnos-
ticando o predominio cultural das consequéncias da postura
kantiana na sociedade de massa (em que, como ele mesmo
diz, a arte se transforma em entretenimento e a arte “interes-
sada”, quando muito, em arte “interessante”) e ressaltando o
fato de que a compreensdo da arte pela aisthesis do especta-
dor ndo é um acontecimento natural, mas histdrico, que nas-
ce num certo momento de nosso percurso, Agamben valoriza
outra vertente: ele traz diversos exemplos dos que pensam a

45 AGAMBEN, Giorgio. Lhomme sans contenu. p. 24.

461d.Ibid. p.8. Numa nota de pé de pagina do tradutor da Genealogia da Moral, Paulo César
Souza informa que tal passagem de Stendhal, citada por Nietzsche, La beauté rest que la
promesse du bonheur, aparece no livio Roma, Ndpoles e Florenga, de 1854.

47Tbid. p.9. .

.
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arte interessadamente, como Séfocles, Platdo, Santo Agosti-
nho, Hélderlin, Rimbaud, Van Gogh, Rilke, Artaud e Musil.
No primeiro livro de Giorgio Agamben, como nos escritos
dos mais relevantes filésofos, hd um diagndstico da situagdo
e abusca por uma medicacdo adequada; hegeliano por exce-
léncia, o primeiro parece provir de uma terrfvel constatagdo
para o lugar da arte no mundo atual: “a obra de arte ndo é
mais a medida essencial da habitacdo do homem sobre a
terra™®. Tendo através da estética a modernidade separado o
conhecimento da produgio, o homem de gosto do homem
de génio, o espectador do artista, o museu do atelié, o Museum
Theatrum do Theatrum chemicum, em sua cindida relacdo
metafisica, na desagregacdo que contraditoriamente os pola-
fiza, 0 juizo estético e o principio artistico, fazendo parte do
mesmo problema, se endere¢am cada um a existéncia aut6-
noma do outro sem que o abismo entre eles seja transposto
ou suprimido. A ciséo faz com que os extremos oscilem sem
encontrar uma unidade possivel na obra. Como medicamen-
to, ou seja, como tentativa de fazer a obra de arte “retomar
seu valor original”, Agamben ensaia uma destruicdo da es-
tética, ou, em outras palavras cujos pensamentos soam mais
sofisticados, uma “destruicio da destruicdo” da estética pela
sinalizacéo para o que nela estava recalcado, para “uma con-
sideracdo da obra de arte como opus de um operari particular
e irredutivel, o operar artistico”. Isto porque nossa percepcao
daobra de arte se alterou inteiramente, tornando-se impera-
tivo mudar tal modo de apreensdo. Quando levada para o
espectador, a for¢a da criagdo o obriga a se relacionar com a
obra de modo artistico, afirmando as caracteristicas mais
vitalistas e interessadas de seu ser. Ultrapassando o polo do

48 Ibid. p.56.
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suposto modo correto (estético) de perceber a obra de arte
para poder discernir quando ela se realiza e néo se realiza
adequadamente, ou para perceber a existéncia ou a auséncia
de seusuposto ponto de perfeicdo, ou para dizer se se trata de
fato de arte ou ndo-arte, a valorizagdo do polo de criagio tam-
bém para o espectador néo é, entretanto, suficiente para ga-
rantir o acontecimento da almejada superacio da estética, E
certo que, sem a valorizacdo da criacio, tal superagdo nio
seja possivel, jd que, contra a apatia gerada pelo bom gosto
desinteressado do espectador estético, 0o movimento do obrar
tanto no artista quanto no espectador enquanto criador au-
menta, interessadamente, a vitalidade empatica da obra e de
sua relagdo com o artista e com o espectador: “No horizonte
de nossa apreenso estética, a obra de arte permanece sujeita
a uma espécie de lei da degradacéo da energia [...] o juizo
estético ndo pode escapar disto que poderiamos chamar de a
lei de degradacdo da energia artistica”.

Se a forca do diagnéstico se mostra maior do que a capaci-
dade integralmente curativa do remédio inicial, ndo é, claro,
por fraqueza do entdo jovem pensador, mas pelo momento
histdrico em que vivemos. O que importa € o fato de um co-
meco estar proposto. Ndo estamos em condigdes de saber se
aobra de arte serd capaz de um dia se realizar enquanto uma
experiéncia comum que dé a medida do homem, mas a pri-
meira aposta € que sem a forga de seu principio criador, tal
medida ndo serd jamais alcangada.

49 Ibid..p.74-75.
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Se estancia, a palavra que, no plural, intitula o segundo li-
vro de Giorgio Agamben, quer dizer unidade puramente mé-
trica, estrofe ou grupo de versos em que se dividem algumas
composi¢oes poéticas, ela incorpora em seu campo semantico
o sentido de morada, receptaculo, acéo de estar, lugar onde se
passa uma temporada. Dante afirma ter sido criada em consi-
deracdo da arte para designar aquilo em que est4 contidatoda
a cancdo. Para os poetas provencais do século XIII, dos quais o
filésofo italiano recupera o substantivo, o que habita os ele-
mentos constitutivos dos poemas, permanecendo em suas for-
mas, 0 que o regago da estancia, abrigando toda a arte, recolhe
€ 0 gozo amoroso (joi d'amor). Em sua celebragéo erético-po-
ética, os trovadores realizam a intima vinculagio entre lingua-
gem e beatitude amorosa, resguardada na etimologia da pala-
vra provengal joi, que, originada provavelmente de jocus, faz a
plenitude da experiéncialirico-amorosa se relacionar, intima e
imediatamente, ao jogo de palavras'. Qualquer que seja a po-
esia, no jogo de palavras que inaugura, ela é a alegre acothida
em cuja disposicédo prevalece o gozo da linguagem.

A primeira pergunta que, implicitamente, o livro nos colo-
ca é: o que passa pela “‘estincia’ da critica’? o que, em seus
modos, tem sua estada, em nome de que gozo seus jogos de
palavras sdo arranjados, qual a alegria de sua linguagem?
Responder a pergunta pressupoe o desejo de se colocar de
maneira interventiva no processo do pensamento ocidental,
que, naquilo que historicamente se imp6s como mais

hegemonico, assegurou a fissura entre poesia e filosofia, es-
1 AGAMBEN, Giorgio. Estdncias. Tradugdo de Selvino José Assmann. Belo Horizonte:

Editora UFMG, 2007. p.211.
21d.Ibid. p.13.

29




tabelecendo, com isso “que se costuma aceitar como a reali-
dade mais natural [...], quando realmente é a tinica coisa que
de fato mereceria ser interrogada’“, “uma medida muito mais
decisiva que nossa habituagio nos deixa perceber”. Nessa
cisdo de importancia determinante, a palavra poética quase
sempre esteve associada ao entusiasmo, ao éxtase, ao fora de
si, a0 outro, A manutencéo do enigmatico, a criagdo de senti-
dos, enquanto que a palavra pensante, aracionalidade, a cons-
ciéncia, 2 exegese, a decifragdo deum sentido cifrado. Naque-
la, o canto, nesta, a narrativa. Naquela, ainda mais, a exclama-
cdo, nesta, ainda mais, a interrogacdo. Na poesia, o gozo da
linguagem que realiza em siisso de que fala, sem, entretanto,
um saber que lhe seja apropriado; na filosofia, um saber so-
bre algo de que se fala, porém, sem o gozo da linguagem que,
nela, garanta a presentificacido do objeto finalmente apreen-
dido. Na precisa formulacéo, “a poesia possui o seu objeto
sem o conhecer e a filosofia o conhece sem o possuir™®.
Nascendo no dpice do momento de tal divorcio, a critica
assinala a possibilidade da indiscernibilidade desses modos
de dizer. Proveniente do auge da separagéo, mas ajudando a
fabricar um remédio histérico ao diagndéstico proferido, “na
urgéncia para que a nossa cultura volte a encontrar aunidade
da prépria palavra despedagada”, ela participa da criagdo de

31bid.p.12.

4 AGAMBEN, Giorgio. Lhomme sans contenu. Traduit de Vitalien para Carole Walter.
Paris: Editions Circé, 1996. p.86.

5AGAMBEN, Giorgio. Estdncias. p.12.

61bid. p.13. Em Inféncia e histéria, uma formulago similar encontra lugar no que, a partir
da “nova mitologia proclamada por Schelling, € chamado de mitologia critica: A nova
mitologia, & qual Schelling confiava a tarefa de mediar, em nosso tempo, a reunificagio da
poesia e da ciéncia e em relagfio & qual se perguntava ‘como poderia surgir uma mitologia
que ndo fosse ainvengéo de um s6 poeta, mas de uma geracéo’; a nova mitologia, que os
poetas modernos, de Blake a Rilke, de Novalis a Yeats, tentaram em véo realizar, j existe,
e é uma filologia consciente de seu papel (filologia est4 aqui para todas as disciplinas
critico-filolégicas, que hoje se denominam, com alguma impropriedade, ‘ciéncias huma-
nas')”. AGAMBEN, Giorgio. Inféncia e histdria. Tradugao de Henrique Burigo. Belo Hori-
zonte: Editora UFMG, 2005. p.165.
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tal zona de confus@o. A expressdo cunhada por Agamben, “‘es-
tancia’ da critica”, traz para a tiltima palavra o devir que, pelo
termo que a antecede — compreendido seja como unidade
métrica, seja como estrofe, criado, certamente, para demarcar
algo de fundamental na arte poética—, mostra sua poeticidade
constituinte. Ndo se trata, obviamente, de abordar a critica
como um pensamento obrigatoriamente realizado em ver-
sos ou em estrofes, mas de uma tentativa de assegurar, de
alguma maneira, no préprio corpo conceitual, sua miscige-
nacdo com a poesia. Tirando proveito do duplo sentido de
um termo utilizado mais acima, havendo uma fissura (racha-
dura) histérica entre poesia e filosofia, ha também outra fissura
(forte inclinacéo, apego extremo, necessidade, paixio) hist6-
ricaentre estes dois modos de pensamento, qué acritica, como
Agamben toma para si, se esforca em proteger. Tanto a filoso-
fia, que também é um fazer, careceria da criacdo de uma lin-
guagem que apreendesse seu objeto quanto & poesia, que
também € uma aventura do conhecimento, faltaria uma cons-
ciéncia de si. '

O que resulta de tal unido? Que transformacéo é gerada
pela indicacdo da indiscernibilidade entre poesia e filosofia
na critica? Serd a apreensdo do objeto por uma linguagem
consciente de si? Desde o inicio, dando um limite ao conheci-
mento e ressaltando o que néio é apreensivel, a critica faz com
que o negativo diga fundamentalmente respeito ao pensa-
mento tedrico. Seja em Kantouno priméiro romantismo ale-
mao, ela encampa uma negatividade que, tornando-se infini-
ta e absoluta, a faz uma ciéncia sem objeto, entendida, em
Estdncias, como a tarefa mais importante do pensamento. De
modo diferente do momento pré-critico, em que a poesia goza
inconscientemente do objeto e a filosofia possui uma consci-
éncia sem gozo, a crip_ica'insta‘ura 0 gozo do que, sem objeto,
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pela negatividade constitutiva, ndo pode ser possuido e a posse
ou o conhecimento do que ndo pode ser gozado.

As perguntas realizadas mais acima (o que passa pela “‘es-
tancia’ da critica”, o que, em seus modos, tem sua estada, em
nome de que gozo seus jogos de palavras sdo arranjados,
qual a alegria de sua linguagem?), Agamben responderia com
anegatividade. Vinda como t6pico de suma importancia em
seu primeiro livro, ela assume, logo em seguida aos dez anos
que separam sua publicacdo de estreia da que lhe sucede, um
nucleo principal de seu pensamento.

Para percorrer o vetor que articula critica e negatividade,
cabe uma pequena revisdo de alguns de tais elementos em
seu primeiro livro, O homem sem contelido, que se propoe
pensar a questao da arte moderna em seu fundamento nega-
tivo. Numa busca de o protétipo da estética ocidental, o livro
inicial do pensador italiano chama atengdo para o homem de
gosto, capaz de, em meados do século XVII, apreender corre-
tamente o “ponto de perfei¢ao”? caracteristico de toda obra
de arte. Contiguamente a este movimento, que acabard por
levar o bom gosto, a beleza e a perfeicdo a exaustdo, nascem
duas negatividades, que ndo mais se separardo das transfor-
magdes artisticas dos séculos futuros: por um lado, o homem
de mau gosto (de “gosto defeituoso”), que ndo sabe reconhe-
cer o “ponto de perfeicdo” da obra de arte; por outro, o falso
génio, aquele que, segundo as avaliagfes, ndo consegue rea-
lizar tal “ponto de perfei¢do” em sua obra. O problema que se
inaugura é o de, na pergunta sobre o modo correto de identi-
ficar, perceber e conhecer a obra de arte, decidir o que € o

7 “H4 na arte um ponto de perfeicdo, como de bondade ou de maturidade na natureza.
Aquele que o sente e 0 ama tem o gosto perfeito; aquele que ndo o sente e ama isso ou
aquilo, tem o gosto defeituoso. H4, portanto, um bom e um mau gosto, e é com razéo que se
discutem os gostos”, LA BRUYERE, Jean de. Caracteres; ou costumes deste século. Tradugio
deAntonio Geraldo da Silva, S3o Paulo: Editora Escala. p.20, aforisma 10. s/d.
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“ponto de perfei¢do” e o que ndo é, o que é belo e 0 que nao &,
o que é arte e 0 que nao é e, nesta segregacio hierdrquica,
ainda com maior radicalidade, o fato de, com a imaginagéo
criadora cada vez mais livre e excéntrica, o bom gosto nio
poder deixar de se inclinar para o seu contrério, o mau gosto,
o negativo, a sombra, que assume seu lugar perversor. =

Dentre vérias passagens de artistas diferentes, como, en-
tre outros, Moliere, Madame de Sévigné, Diderot, os roman-
cistas géticos e os roménticos, que, em busca da vitalidade
perdida de uma obra de arte que passa a se querer interessa-
da, detectam a inclina¢@o do bom gosto ao seu oposto, o livro
cita uma das mais conhecidas de Rimbaud:

Admirava as pinturas mediocres, bandeiraé de portas,
cendrios, teldes de saltimbancos, letreiros, iluminuras
populares; aliteratura ultrapassada, latim de igreja, li-
vros erdticos mal escritos, romances dos tempos da
avé, contos de fadas, almanaques infantis, velhas épe-
ras, refrées simplﬁrios, ritmos singelos®.

Uma estadia no inferno é um livro que realiza a celebracédo
do mauvais sang com sua “raca inferior”, afirma os vicios, os
pecados, o antissocial, o anticristianismo. No mesmo século
do antincio da morte de Deus, ele estabelece a énfase em
elementos destruidores da grande arte do passado, que aju-
dardo a compor o que a do século XX e XXI, em seu elogio da
ordinariedade ou da qualqueridade, passou a privilegiar, tor-
nandd, excentricamente, as celebridades da pintura e da poe-
sia moderna irris6rias. Flagrando, nesta transformacéo, a opo-
si¢do entre a faculdade produtiva eajulgadora, Agamben afir-

8 RIMBAUD, Arthur. Uma estadia no inferno. Tradugédo de Ivo Barroso. Rio de Janeiro:
Civilizagao Brasileira, 1983. p.89. :
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ma: “Parece, entéo, que génio e bom gosto ndo podem coabi-
tar no mesmo cérebro e qué o artista, por sé-lo, deve, antes de
tudo, se diferenciar do homem de gosto™®. O artista, o génio,
parte em direcdo a negagio do “ponto de perfei¢do” da obra,
a4 negacdo do bom gosto, a negagdo da tradigdo, a negacao
dosrvalorgs existentes, & pura negacéo, que adentra o cerne
da obra de arte, que, agora, lanca-se ao elogio das “pinturas
mediocres, literatura ultrapassada, livros eréticos mal escri-
tos, romances dos tempos da avg”...
Ni#o apenas a expectativa pelo privilégio do bom gosto,
enquanto o protétipo da critica, conduz a arte em busca do
' negativo, mas, desde o momento em que foi conceitualizada,
a prépria existéncia constitutiva da critica resulta no mesmo
fim. Segundo aleitura do italiano, o pensamento critico nasce

com a sinaliza¢do do negativo da arte - e ndo do que nela é

afirmativo: desde a Critica da faculdade do juizo, “as determi-
nacdes do belo sdo definidas no juizo de maneira puramente
negaﬁva”m. Com a preposigio de privacdo percorrendo suas
quatro definic¢des, o belo é abordado como “prazer sem inte-
resse”, “universalidade sem conceito”, “finalidade sem fim” e
“normalidade sem norma”*!. Acompanhando e desenvolven-
do para a critica uma indicacdo de Nietzsche em Crepisculo
' dos idolos*?, Agamben afirma que, a cada vez que se tenta al-

vejar o ser do belo e, consequentemente, da arte, Kant encon-

tra tio somente suas sombras, seus nio-seres, o nio-beloea

néo-arte, ou, COMoO o respectivo autor italiano gosta de grafar,
a arte. Na cisdo entre arte e ndo-arte efetivada pelo juizo, che-

9 AGAMBEN, Giorgio. Lhomme sans contenu. p.39.

101d. Thid, p.68.

11 Ibid. p.69. ‘

12 “As caracteristicas que foram dadas ao ‘Ser verdadeiro’ das coisas sdo caracteristicas
do ndo-Ser, do Nada”, NIETZSCHE, Friedrich. Creptisculo dos tdolos (ou como filosofar com
omartelo). Traduggo de Marco Antonio Casa Nova. Rio de Janeiro: Relume Dumard, 2000.
p-30. ' : '
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ga-se ao paradoxo de esta tltima se tornar o contetido da-
quela, de o esquecimento do que € arte se transformar no
modo de sua lembranca, de a tentativa de adentrar a realida-
de da arte levar a uma concentragdo no outro dela, de a mani-
festacfio de sua autenticidade passar pelo que ha de mais
inauténtico, de, finalmente, se atingir o negativo quando se
acreditava ter alcancado o afirmativo.

Entre as vérias passagens que, em O homem sem contetido,
acenam nessa direcio, duas, bastante significativas, podem
ser citadas:

De fato, qualquer que seja a medida da qual o juizo
critico se serve para medir a realidade da obra de arte
—sua estrutura lingufstica, o elemento hist6rico, aau-
tenticidade do Erlebnis [vivéncia] que afez nascer etc.
-, ndo haverd, por fim, nada feito senéo, no lugar de
um corpo vivo, a disposicao de uma ossatura intermi-
néavel de elementos mortos [...].

Pegos nesta laboriosa edificacdo do nada, ndo perce-
bemos que, entrementes, a arte se transformou em
um planeta que néo vira para nés senao sua face obs-
cura, e que o juizo estético ndo é precisamente sendo o
logos, a reunifio, da arte e de sua sombra. /

Se quisermos exprimir em uma férmula este cardter
especifico, podemos escrever que o juizo estético pensa
a arte como att¢, entendendo assim que, por todos os
lugares e constantemente, ele faz a arteimergir nasua
sombra, ele pensa a arte como nao-arte. E esta akte, ou
seja, uma pura sombra, que reina como valor supre-

mo no horizonte da terra aesthetica.’®

13 AGAMBEN, Giorgio. L’homme sans contenu. p.70e 71,
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Nascido nesta ambiéncia, o critico enfrenta a contradi¢ao
de encontrar o morto quando procurava o vivo, de encontrar
asombra quando procurava a luz, de encontrar o inauténtico
quando procurava o auténtico, de encontrar o negativo quan-
do procurava o afirmativo. Esquecendo a arte, a critica abor-
da a arte, com seu contetido morto, sombrio, inauténtico, ne-
gativo; a critica aborda a arte com seu contetido. Do mesmo
modo que, no império da avaliacdo sob a medida do bom
gosto, a arte procurou o mau gosto como saida privilegiada, a
arte do século XX se inclinou em dire¢do ao que néo perten-
ceria a arte, ou seja, estabeleceu como seu o privilégio da
n#o-arte, da axte. Fato que ocorreu em manifestagcdes como,
entre outras, o kitsch, o ready-made, o reciprocal ready-made e
a pop-art, causando uma reversido da compreensédo do ato
criador. Ndo 2 toa, aqui no Brasil, um dos artistas mais impor-
tantes das dltimas décadas do século XX foi um artista, Arthur
Bispo do Rosdrio, que, interno da Col6nia Juliano Moreira,
nunca quis fazer arte, mas, segundo suas préprias palavras,
“obrigages” a serem apresentadas perante o divino no diado
Juizo Final. Com suas botas de borracha, garrafas de pldstico,
paralelepipedos, garfos, facas, latas e outras coisas de nonada
encontradas na institui¢do psiquidtrica com as quais tratava de
recriar o mundo, ele, além de ter inﬁmeras exposicdes monta-
das nos mais importantes museus e mostras individuais e co-
letivas do Brasil, representou o pais na Bienal de Veneza, na
Documenta de Kassel e em vérias exposi¢des no exterior, apro-

" priado que foi pelo meio artistico-cultural, ao qual, por si mes-
mo, jamais pertenceria.

Em O homem sem contetido, o fato de a arte se direcionar a
suasombra, tornando-se “reflexdo critica sobre a arte, arte”'*,
a faz ocupar o lugar da critica, que se descobre supérflua ao

141bid. p.82.
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perder sua func¢éo e, em sua auséncia de importancia, decli-
na. A critica terd, entdo, seu desdobramento superador na atte.
Por outro lado, se, naquele livro, a apreenséo estética do es-
pectador e do critico, que néo se colocam no mesmo grau de
criacdo do artista, era vista como submetidaaum tipo de “lei
da degradacdo da energia artistica”!, levando-o a uma pro-
posta de “destruicdo da estética”'é, a grande virada inicial é
que, em Estdncias, a poténcia critica, no lugar de desertificada,
estd assegurada em sua unificacdo com a artistica. Se, naque-
le livro, a critica atravessa uma crise que a pode levar ao seu
“eclipse”", em Estdncias, sua intenc¢do mais profunda é a de
uma “iluminacéo profana”’?; se, naquele livro, 0 juizo critico,
perdendo sua funcéo especifica, torna seu espaco supérfiuo'?,
em Estdncias, a critica é tida como “a tarefa mais séria que, em
nosso tempo, continua confiada ao pensamento”; se, naquele
livro, por sua deficiéncia, corre-se o risco de nédo estarmos
preparados para uma ideia de arte compativel com o mo-
mento atual, perdendo-a®, em Estdncias, a critica “se identifi-
ca de fato com a obra de arte”?. Como se pode ver, a tinica
possibilidade deixada pelo O homem sem conteiido para a
recuperacio da critica é renascer, como a fénix, das cinzas®.
Em Estdncias, como a fénix, a critica renasce das cinzas. Ela

' ndo estd voltada para a emissdo de um juizo sobre algo que

lhe é exterior e que ela tenta, em sua avalia¢do, apreender,
mas para a investigacdo de sua prépria esséncia e significa--
¢ao, para a procura do que habita nos limites de sua existén-

15 AGAMBEN, Giorgio. Lhomme sans contenu. p.74-75.
161d. Ibid. p.15.

17 Ibid. p.79-80

18 AGAMBEN, Giorgio. Estdncias. p.11.

19 AGAMBEN, Giorgio. Lhomme sans contenu. p.82 e 83.
20 AGAMBEN, Giorgio. Estdancias. p.11.

21 AGAMBEN, Giorgio. Lhomme sans contenu. p.84.

22 AGAMBEN, Giorgio. Estdncias. p.10.

23 AGAMBEN, Giorgio. Lhomme sans contenu. p.84.
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cia, para a pesquisa de um pensamento critico da criticaque a
possibilita se encontrar com a arte. Na busca por uma deter-
minacéo da“‘estancia’ da critica”, o livrg é uma defesa da acu-
sa¢do que o livro anterior havia langado sobre a critica: “Se
um dia se fizer o processo da critica, a acu§agﬁo contraaqual
ela menos poderd se defender serd precisamente a que recai
sobre o pouco de espirito critico que ela exerceu sobre si
mesma omitindo se interrogar sobre suas origens e significa-
¢d0", F tempo, portanto, de uma autocritica. Na abertura do
prefdcio, recuperando sua significacdo primeira para leva-la
adiante, hd a retomada do aparecimento da palavra criticano
vocabuldrio da filosofia ocidental: ao denunciar a impossibi-
lidade de se conhecer a verdade, ela se quer o pensamento
que coloca um limite ao conhecimento. Levando tal posi¢éo
‘as udltimas consequéncias, em trés formulagdes do decisivo
prefacio é dito que “o que fica fechado na ‘estdncia’ da critica
é nada, mas esse nada contém a inapreensibilidade como seu
bem mais precioso”?, “a quéte [buscal da critica ndo consiste
em reencontrar o préprio objeto, mas em garantir as condicoes
de sua inacessibilidade”? e “se a critica se identifica hoje de
fato com a obra de arte, isso ndo acontece por ela também ser
‘criativa’, mas sim por ela também ser negatividade”?.

i Ao invés de se apropriar de seu objeto, critico é o pensa-
mento que, através de seus elementos constitutivos
colocadores dos signos de uma negatividade absoluta, res-
guarda a inapreensibilidade e a inacessibilidade do objeto,
mantendo sua pura e constante liberdade. Fluente, deslizante
no abismo do nada, tudo que se relaciona com o positivo fica
mantido em inteira contingéncia e suspenséo. Ao invés de

241d. Ibid. p.75.

25 AGAMBEN, Giorgio. Estdncias. p.13.
26Ibid. p.11.

271bid. p.10.
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apenas uma busca pelas condi¢des de possibilidade do co-

" nhecimento, a critica é, primeiramente, uma garantia das con-

di¢des de inacessibilidade ao objeto de conhecimento do
qual, entretanto, ndo abre méo, e de sua inapropriabilidade.
Destinando-se a reunificacio da palavra ocidental fraturada,
ela mistura o filoséfico ao poético na presentificacdo do ne-
gativo enquanto negativo, como uma estincia que se apro-
pria do inapropridvel devolvendo-o enquanto inapropridvel.

Para dizer essa relagdo da linguagem com o objeto ausen-
te ou perdido pelo privilégio da negatividade, Bartleblyoula
création, do pensador italiano, utiliza o termo “poesia pura”
(forjado por Walter Lussi a respeito de RobertWalser) enquari-
to “o conceito de uma experiéncia sem verdade, ou seja, de
uma experiéncia caracterizada pelo desaparec1mento detoda
relacdo com a verdade”?. Enquanto poesia moderna, a “poe-
sia pura” (ndo se trata, de maneira alguma, de uma “pureza”
de género) parte de um pensamento critico e, enquanto “po-
esia pura”, a poesia moderna parte de um pensamento critico.
Desconsiderando a verdade ou a falsidade de uma hipétese e
a verificacdo ou a ndo verificacdo de qualquer coisa, nesta
zona de liberdade pelo negativo em que a vinculacdo entre o
linguistico e o néo linguistico ndo se faz possivel, a poesia-
literatura-filosofia-critica-pura coloca o verdadeiro ou o fal-
so do ser em questio, recusando decisivamente o reconheci-
mento do ser de qualquer coisa enQuanto o que pode ser dito
arespeito de qualquer coisa. Se ainda se pode dizer que, como
sinalizadora da unificacdo possivel do literdrio e do filosofi-
co, a experiéncia critica trata da verdade, deve-se ao fato de
que, no duplo sentido de seurisco, nela, a verdade se arrisca
e, arriscando-se, a critica, como a literatura e a filosofia, se

28 AGAMBEN, Giorgio. Bartlebly ou la création. Traduit de l'italien para Carole Walter.
Paris: Circé, 1995. p.56.
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apropria da linguagem da irrealidade, alcancando a “tarefa
mais ambiciosa que jamais um ser humano confiou a uma
criacdo sua”®.

Aideia de “poesia pura” poderia ser expandida para a ex-

periéncia literdria de modo geral (literatura pura) e para a
experiéncia filoséfica (filosofia pura), criando o que se habi-
litaria a se chamar de uma experiéncia da critica i)ura, ouseja,
de todas as possibilidades do pensamento que se harmoni-
zam nessa “experiéncia sem verdade’, nessa experiéncia com
o objeto perdido, nessa experiéncia da linguagem com a rea-
lidade perdida ou da realidade, ndo linguistica, em sua
errancia enquanto linguagem erradia, enquanto linguagem
dairrealidade. Dalinguagem que deseja falar o néo linguistico,
recusado, chega-se auma vivéncia dalinguagem que traz em
si o negativo, a rachadura que imp&e uma falta néo s6 entre a
realidade nio linguistica e a linguagem, como entre o ho-
mem e a linguagem, em uma infincia que, desde sempre e
para sempre, nos constitui em todas as idades. Do mesmo
modo em que se fala'de um-objeto perdido, poder-se-ia falar

de um sujeito perdido. Ao homem, falta o préprio homem, e,

" nesta falta, destituido de si, suprimido justamente disso que
o conserva, lan¢ado numa vacéncia 'indizivel, o lugar do ho-
mem se mistura a umnéo-lugar, o homem se confunde com o
inumano. O homem é um vivente divorciado de si pela lin-

guagem que, nele, abre o negativo. Nas certeiras palavras de -

Silvina Rodrigues Lopes,
[...] o tfa(;ar do limite das coisas (produgdo de

~ significancia) nio corresponde a um automatismo da

linguagem e assim admite desvios, interrup¢oes, vazi-

29 AGAMBEN, Giorgio. Estdncias. p.76.
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o0s, somos conduzidos & vacilacdo entre o compreen-
sivel e o incompreensivel, o conhecido e o desconhe-
cido. Aquilo que apenas se pode dizer que é assim é
aquilo para o qual ndo se encontra um limite, aquilo
que se apresentando nas suas limitacdes, no seu ser-
comum, faz dele emergir o vazio que o destitui como
tal ou tal coisa, como o conhecivel®,

Nessa ambiéncia da experiéncia da linguagem como ex-
periéncia do ser negativo do homem que, “assim”, faz emergir
ovazio do fundamento, realizando-o, se apresenta uma “poe-
sia pura”, uma filosofia pura e uma critica pura, levando a
uma mutac¢io antropoldgica a sua maneira tdo decisiva quan-
to a que outrora foram a liberacdo da méao para o primataea
transformac&o dos membros anteriores para os répteis®. Uni-
ficados num mesmo campo do pensamento®?, Agamben jun-
ta, sem distingui-los, poetas, ficcionistas e filésofos tais como
Avicena, Cavalcanti, Condillac, Dante, Kleist, Rimbaud,
Melville e Heidegger. Eles sdo criticos, os que, em diversas
maneiras de escritas, inclusive, as de uma impureza e hibridez
dos géneros, realizam a experiéncia da linguagem como fun-
damento negativo do homem. Acerca deles (e tanto de mui-
tos outros quanto do autor tema de nosso estudo), pode ser
dito o mesmo que Agamben fala de Aby Warburg, para quem
cantar e narrar nfo so troncos vizinhos, paralelos, numa
mesma floresta, mas enxertos coexistentes e indiscerniveis

" nos troncos que compdem o bosque dalinguagem e do pen-

30 LOPES, Silvina Rodrigues. A intima exterioridade. In:O comum ea experiéncia da lin-
guagem. Org. de Sabrina Sedimayer, César Guimaraes e Georg Otte. Belo Horizonte: UFMG,
2007.p.73.

31 AGAMBEN, Giorgio. Bartlebly ou la création. p.58.

32 Também ao falar da fantasmologia medieval, o italiano ressalta o fato de seus temas
serem considerados, por ele e todos nés, “filoséficos-literdrios”. AGAMBEN, Giorgio. Es-
tdncias. p.139. o
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samento, oferecendo uma possibilidade de desrecalcamento
ou de libertacdo histérica do homem ocidental através da
superacdo da esquizofrenia que cinde a palavra ocidental ao
meio:

Esta fratura que separa, em nossa cultura, a poesiaea
filosofia, a arte e a ciéncia, a palavra que “canta” e aquela
‘que “narra’, no é sendo umaspecto dessa esquizofrenia
da civilizagdo ocidental que Warburg reconheceu na
polaridade da ninfa extética e do-deus melancélico flu-
vial. Ser-se-4 verdadeiramente fiel aos ensinamentos
deWarburg se se souber ver no gesto dancante daninfa
o olhar contemplativo do deus e se se compreender,
enfim, que a palavra que canta, narra, do mesmo modo
que canta aquela que narra. A ciéncia que, entao, re-
colherd em seu gesto o conhecimento libertador do
humano merecer4, de fato, serchamada por seunome
grego Mnemosine.®
Isto ndo significa abolir ou cancelar para sempre as pos-
sibilidades (}e distin¢do entre os modos literdrios e filosofi-
cos da linguagem, mas, simplesménte, jogando com elas,
brincando com elas, restituindo-as a poténcia que as anima,
“amd-las, acreditar nelas a ponto de as devermos destruir,
falsificar”®, fazer delas uma nova felicidade, profana-las, usa-
las e atualizd-las de maneira mais condizente com nosso
tempo. O que, no capftulo anterior, foi chamado de escrita
poético-tedrica ou poético-filoséfica ganha aqui a realiza-

33 AGAMBEN, Giorgio. AbyWarburget la science sans nome. In:La puissance de la pensée;
essais et conférences. Traduit de V'italien para Jo&l Gayraud et Martin Rueff. Paris: Editions
Payot&Rivages, 2006. p.123-124, ’

34 AGAMBEN, Giorgio. Profanagdes. Tradugdo por Selvino J. Assmann. S3o Paulo: Boitempo
Editorial, 2007. p.81.
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¢do da linguagem enquanto topos outopos®, enquanto uma
experiéncia sem verdade ou enquanto linguagem da
irrealidade. Aqui, a linguagem é um lugar atépico ou utépi-
co, fazendo-a ser simultaneamente sem lugar e estranha, na
estranheza de ela mesma abrir as possibilidades de todos
os lugares. ‘

A importancia maior do preficio de Estdncias se da por,
em suas pouquissimas sete péginas, colocar, clara, coesa e
decisivamente, isso de que todos os ensaios do livro (com os
paradigmas da acédia, da melancolia, do Eros melancélico
com seu desregramento ou patologia, do objeto perdido, da
fantamaslogia do amor medieval, do fetichismo, da merca-
doria, da apropriacdo da irrealidade, do brinquedo, do amor
cortés, da doutrina pneumdtica da cultura medieval, dos es-
piritos de amor, do amor heroico e da semiologia medieval
ou esfingica) sdo exemplos:

Cada ensaio aqui reunido apresenta, portanto, no seu
circulo hermenéutico, uma topologia do gaudium, da
“estdncia” através da qual o espirito humano responde

35 AGAMBEN, Giorgio. Estdncias. p.15. “Nessa perspectiva é que se pode falar de uma
‘topologia do irreal’. Talvez o topos, essa coisa, segundo Arist6teles, ‘tao dificil de apreen-
der’, mas cujo poder ‘é maravilhoso e anterior a qualquer ouiro’, e que Platdo, no Timeu,
concebe até mesmo como um ‘terceirc género’ do ser, ndo é necessariamente algo ‘real’
e, neste sentido, aqui se procurou levar a sério a pergunta que o filésofo formula no livio
IV da Fisica: ‘pou gar esti tragelaphos he sphinx’ — ‘onde estd o capricervo, onde estd a
esfinge?” Em nenhum lugar, certamente, mas, talvez, porque eles mesmos sejam topoi.
Ainda devemos habituar-nos a pensar o {lugar” ndo como algo espacial, mas como algo
mais origindrio que o espago; talvez, de acordo com a sugestéo de Platdo, como pura dife-
renga, a que corresponde o poder de fazer como que “algo que ndo é, de certamaneiraseja,
eaquilo que é, por suavez, de algum modo ndo seja”. S6 uma topologia filoséfica, seme-
lhante aquela que na matemdtica € definida como analysis situs [andlise da posi¢do], em
oposicdo @ analysis magnitudinis fandlise das grandezas mensurdveis], seriaadequada ao
topos outopos [lugar ndo-lugar] cujo ‘né borromeu’ aqui se procurou configurar. Assim, a
exploracdo topoldgica estd constantemente orientada sob a luz da utopia. Se uma convic-
¢ao sustenta tematicamehte essa indagagdo no vazio em que a sua intengéo critica o
obriga a ficar, é precisamente porque s6 se formos capazes de entrar em relagdo'com a
irrealidade e com o inapreensivel como tais, serd possivel apropriarmo-nos darealidade
edo positivo”. . . :
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a impossivel tarefa de se apropriar daquilo que deve,

de qualquer modo, continuar inapreensfvel.

Através da alegria-de intimeros paradoxos dos quais ndo
se pode abrir mfo, que resguarda a presenca do gozo na es-
tdncia poética da critica, as for,mula(;(”)es/ correntes do livro
trazem em si uma inquietante ambiguidade fundamental,
uma intima contradigio, uma intuigéo polarizadora ou uma
dupla polaridade dos extremos necessarias a manifestacdo
da ideia da inatingibilidade do objeto desejado, das simulta-
neas forcas tensivas de atra¢do e repulsdo entre o desejo e
seu objeto: uma fuga diante do que ndo pode ser evitado, um
afastamento que adere, uma meta que se manifesta no pré-
prio ato em que é vedada e que é tanto mais obsessiva quan-
to mais se torna inatingivel, um abismo que se abre entre o
desejo e o seu inapreensivel objeto, uma procura do que es-
capa, uma transformacéo da privagdo em posse, ndo apenas
uma fuga de..., mas uma fuga para..., uma epifania do
inapreensivel, uma fuga que testificaa manutencéo do vincu-
lo, uma polaridade dos extremos, uma contemplacéo da opa-
cidade, uma fixa¢do no inacessivel, uma pretensio de pos-
suir e tocar o que deveria ser apenas bbjeto de contemplacdo,
um abragar o inapreensivel, uma perda sem o que foi perdi-
do, uma intencéolutuosa que precede a perda do objeto, uma
apropriacdao emuma situacdo em que posse alguma € possi-
vel, uma perda do que nunca foi possuido, um abracar o que
s6 poderia ser objeto de contemplagdo, uma adesdo a algo
em sua auséncia, uma apropriacdo do objeto na medida em
que afirma a sua perda, uma apropriacdo e uma perdigcdo
simultanea do objeto, uma contradigdo do que, simultanea-

v / . 3 . .
mente, € real e irreal, incorporado e perdido, afirmado e ne-

36 AGAMBEN, Giorgio. Estdncias. p.10.
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gado, um triunfo através da supressdo, uma fidelidade ao
objeto no gesto que o abole, uma apreensido do que é
inapreensivel, uma esquiva que se apega ao objeto perdido,
uma presenca do nada e o sinal de sua auséncia, um simbolo
de algo e, simultaneamente, de sua negacdo, um substituido
que é ao mesmo tempo negado e lembrado pelo substituto,
algo que s6 se torna presente mediante sua negacio, uma
presenca de uma auséncia, um signo de duas realidades con-
traditérias, uma transformacédo do mundo das coisas visiveis
no invisivel, a intima e duradoura metamorfose do visivel em
invisivel, um inapreensivel da experiéncia estética, um valor
da inutilidade, uma intocabilidade da mercadoria, a obra
como vefculo do inapreensivel, um valor e uma autoridade
dainapreensibilidade, um tornar presente o ausente, a trans-
figuracéo das coisas no invisivel, um a0 mesmo tempo pre-
sente e ausente, um suspenso entre este mundo e o outro, um
topos outopos, uma conjugacéo inextricavel entre doenga
mortal e salvacdo, ofuscamento e iluminacéo, privacéo e ple-
nitude, uma tensio lacerante entre dois extremos de signo
oposto... o

O excesso exaustivo da amostragem serve simplesmente
para salientar a importéncia de tal procedimento. Sua dimi-
nuicdo a partir de certo momento ocorre pelo fato de o fil6so-
fo expressar tal paradoxo pela criagdo de uma teoria geral do
fantasma, estabelecendo “o nexo Eros-linguagem poética, o
entrebescamen [emaranhamento, entrelacamento] entre de-
sejo, fantasma e poesia no iopos outopos do poema™¥, que,
ndo a toa, destacando-se no subtitulo do livro, ocupa seu lu-
gar central. Descobrindo a plenitude amorosa da poesia
proven«;ai ndo na corporeidade do objeto desejado nem na
do sujeito desejante, mas na fantasia — de onde provém o

371d. Ibid. p.213.
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desejo —, o livro alcanga no fantasma um termo medial, “um
lugar epifanico” intermedidrio®, que se estabelece entre o su-
jeito desejante e o objeto desejado. Medial ou intermedidrio, é
bom dizer, puro. Neste terceiro termo, 0 amor se consuma em
um prazer petfeito, um “fir‘amors cujo gozo nunca tem fim”. Na
parte final, A imagem perversa; asemiologia do ponto devistada
Esfinge, dividida em trés momentos (Edipo e a esfinge, O pro-
prio eo imprdprio e Abarreiraeadobra), umareflexdo sobre os
procedimentos paradoxais da linguagem € retomada. O em-
blema, o simbolo, 0 enigma, a metéfora, a imprese, a caricatura,
obrasio e o fetiche estabelecem a busca de um novo paradigma
paraa signiﬁca(;éo, que se evidencia na afirmacéo implicita da
barreira que fratura a relagdo do significante (de toda forma)
com o significado, expondo a diferenca originaria que os cons-
titui enquanto o enigma de todo significar.

Partindoda Esfingé, que, contrariamente a leitura tradicio-
nal, passé a ter o que ensinar ao heréi civilizador Edipo, essa
parte ressalta a sabedoria apotropaica, que recusa acolhendo
e acolhe recusando. Na imagologia que o livro, entdo, intro-
duz, trata-se de pensar a linguagem e a presenca como luga-
res de diferimento e exclusdo, de divisdo e descolamento que
instauram uma afirmacao-negacéo, levando o leitor ao retor-
no dos modelos paradoxais: um manifestar-se que € um se
esconder, um estar presente que é um faltar, um co-
pertencimentd origindrio da presenca e da auséncia, do apa-
recer e do esconder, uma palavra que se aproxima do seu
objeto mantendo-o indefinidamente a distancia, uma potén-
cia protetora que rejeita o inquietante, atraindo-o e assumin-
do-o dentro de si, uma vereda que leva ao coragédo do que o
mantém a distincia, um dizer que nem esconde nem revela,
oximoros que aproximam contrérios, uma conexao de coisas

381bid. p.53.
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impossiveis, uma conjuncédo dos opostos, um sinal de uma
auséncia, uma conjuncio de impossiveis, um estatuto duplo
daunidade...

No prefécio gerador desses desenvolvimentos tematicos
e procedimentais, Agamben toma para si a ideia de o artista
moderno se caracterizar paradigmaticamente por ser, a um
s6 tempo, poeta e fildsofo, aquele que tem a negatividade por
fundamento comum do que seriam duas atitudes do pensa-
mento, agora, de alguma maneira, reunidas. Como citado, em
uma das diagonais de forca do prefacio de Estdncias, ndo é o
fato de a critica ser “criativa” (as aspas sdo dele) que
desguarnece suas fronteiras com a obra de arte. Valoriza-la
enquanto tal seria assumir um posicionamento que indicaria
tdo somente a decadéncia de uma tradigdo cujo marco decisi-
vo foi o primeiro romantismo alemdo, o grupo de Iena com
os irméos Schlegel e Novalis. O desfavorecimento do “criati-
vo” pode parecer estranho a quem estd acostumado com a
obra do autor, especialmente quando, nela, se ressalta a in-
vencgdo de uma escrita filoséfico-literdriae o desrecalcamento
de uma heranca cultural (historicamente mais velada porque

-ndo predominante) em nome da possibilidade de tal experi-

mentacio. Como entender, portanto, o “criativo” com aspas?
Por que as aspas, indicadoras de ironia ou de que o termo
mencionado vem de uma compreensdo externa a sua? Seria
somente a tentativa de enfraquecer ainda mais uma palavra
desgastada pelo uso geral, e que, entre nds, brasileiros, no

" feminino, virou até nome de revista para mulheres®? A prin-

39 Acerca deste desgaste do termo criafivo, vale escutar as palavras de Benedito Nunes:
“Primeira escala da Modernidade, o Romantismo normalizou, para a atividade produtiva
daarte, 0o emprego da palavra criagio. A evolugéo, o desenvolvimento da arte, seria uma
criagdo continua. Ndo poderiam prever osromanticos que a criagio, visando a um infinito
jamais alcancado, tornar-se-ia o termo predileto da banalidade estética atual, um concei-
to vazio (e seus afins, criativo, criatividade) que podemos preencher com qualquer conteti-
do”. NUNES, Benedito. Hermenéutica e poesia; o pensamento poético. Belo Horizonte: Edi-
tora UFMG, 2007. p.38. .
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cipio, nio é facil afastar o criativo da escrita agambeniana,
que, para explicar, por exemplo, o modo de apari¢do de uma
figurana Vitanovade Dante, a compara ao caso da enunciacdo
de um tema no inicio de uma sonata®,

Quanto a mim mesmo, o ensaio anterior traz o modo em
que, valorizando ndo apenas, mas, inclusive e sobretudo, o
texto O fim do pensamento, percebo a pratica de um estilo que,
longe de qualquer tendéncia & ornamentacéo e a ostentagao
inécua dos retéricos, poderia ser chamado de “criativo”. Em
sua afirmatividade, em seu exercicio melopaico, fanopaico e
logopaico, o pensamento se instaura na c‘onstrugﬁo de uma
escrita que se quer o acontecimento reatizador do que esta
sendo pensado, apreendendo o mundo fora de si (e mesmo o
seu) em um vazio suspensivo instigador que ndo deixa os efei-
- tos dalinguagem se fixarem em qualquer existente. A0 mesmo
tempo em que elabora uma linguagem prépria, tal escrita, ten-
do consciéncia de si, conhece a representagdo produtiva gera-
da, fazendo-se, a um sé tempo, poética e filoséfica. O vinculo
de uma prosa tedrica ou de uma narrativa filoséfica com o
modo poético também estd claramente colocado por Sabrina .
Seldmayer, acerca de A comunidade quevem:

[...| numa prosa-reflexiva-narrativa-poética, préximo
aoque Novalis almejou, ao que fez Baudelaire em seus
pequehds poemas em prosa e imageticamente similar
ao que o tradutor portugués Jodo Barrento, apoiado
em Henri Michaux, descreveu: uma espécie de “Essai-
E‘chec,;um jardim de muitos canteiros em que se semei-
am ideias esperando que dai nasga alguma coisa”*.

40 AGAMBEN, Giorgio. Estdncias. p.175.
41 SEDLMAYER, Sabrina. Recados de vida, cartas sem destinatdrio. In.0 comumea expe-
riéncia da linguagem. p.16. :
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O comentador canadense Eric Méchoulan chama atencéo
para o fato de haver “uma poesia quase surrealista na surpre-

endente vizinhanca das referéncias de Estdncias”*. Esse modo

inventivamente perverso, em que intimeras referéncias eru-

ditas se justapdem estranhamente como procedimento cria-

tivo do préprio livro, faz com que, entre outros, Cassiano, Beau
Brummel, Platdo, Durer, Baudelaire, Grandville, Jean Renart,
Alexandre de Afrodisia, Cavalcanti, Arnaud de Villeneuve e
Saussure habitem um mesmo lugar e as citacdes ndo valham
pelas autoridades dais quais provém, mas, constituindo o
lugar da obra, por reverterem inteiramente o modo habitual
de seter na citacio um texto primeiro, instaurador, e na glosa
ou no comentdrio um texto secunddrio, rebocado pelo anteri-

“or. Com o texto citado, ocorre 0 mesmo que nas interpreta-

¢oOes realizadas pelo fildsofo: um deslizamento que, se, num
instante, torna impossivel decidir a diferenca entre seu autor
e o suposto intérprete, logo em seguida singulariza definiti-
vamente este tiltimo, que, “em um momento feliz, sabe que é
o momento de abandonar o texto que estd analisando e de
proceder por conta prépria”*. Mesmo quando cita, proceden-
do por conta prépria, ele abandona a relagio entre rebocado
e rebocador, entre colorido e cinzento, e o texto citado se sin-
gulariza dentro de uma dindmica que a torna seu. Todo
leitor de Agamben ja se deparou, intdimeras vezes, por exem-
plo, tanto com auséncias de notas bibliograficas que dariam
as referéncias do que estd sendo citado quanto com citacées
em latim, em provencal ou emoutra lingua distante sem qual-
quer traducio que facilitasse a vida do leitor. Mesmo assim,

A

42 MECHOULAN, Eric. Erudition et fétichisme. In:La littérature en puissance; autour de
Giorgio Agamben. Montreal; VLB Editeur; 2006. p.56.

43 AGAMBEN, Giorgio. O que é um dispositivo? Tradugdo de Nilceia Valdati. In:Revista de
literatura Outra Travessia (1°5, A excegao e 0 excesso; Agamben & Bataille). Curso de P6s-
Graduacgo em Literatura, Universidade Federal de Santa Catarina, 2° semestre de 2005.
p13. - .
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ao lermos esses e outros procedimentos, ainda que descon-
certados, ainda que com o desejo de obter tais informagaes,
. piscamos um olho para o autor, com a alegria de uma intima
cumplicidade.

Com o jeito surrealista das de mtagoes, “belo como o en-
contro fortuito de wuma maquina de costura e um guarda-chuva
sobre uma mesa de cirurgia”#, a mesa de cirurgia critica, nos
arranjos de suas descontinuidades e no elogio de um frag-
mentdrio revisado, acata o encontro fortuito de, entre outros, o
melancdlico, o fetichista, a Esfinge e 0 dandy. Além dessas figu-
ras, ainda poderiam ser acrescentados, sem darem conta da
totalidade das referéncias recicladas, pensadores como os Pa-
dres da Igreja, Arist6teles, Salerno, Marsilio Ficino, Hildegard
von Bingen, Constantino Africano, Guilherme de Auvérnia,
Girolamo Mercuriale, Lullo, Alcuino, Haly Abbas, Vicente de
Beauvais, Freud, Pseudo-Aristételes, Sinésio, Alquero, Andréa
Capellano, Romano Alberti, Marx, Rimbaud, Balzac, Kleist,
Lautréamont, Jean de Meung, Gaucelm Faidit, Bernard de
Ventadorn, Bertran de Born, Giacomo da Lentini, Jacopo
Mostacci, Pier della Vigna, Avicena, Averrois, Guilherme de
Conches, Alberto Magno, Tomés de Aquino, Jean de la Rochelle,
Giacomo da Lentini, Dante, Erasistrato, Galeno, Porfirio,
Jamblico, Sinésio, Ali ibn ‘Abbas al-Magiusi, Costa ben Luca,
Guilherme de Saint-Thirry, Hugo de Sdo Vitor, Isaac de Stella,

Alguerode Claraval, Cecco d’Ascoli, Giordano Bruno, Bernardo
Gordonio, Apuleio, Calcidio, Pselo, Agostinho, Guilherme de

Saint-Thierry, Cino da Pistoia, Nietzsche, Lacan, Cézanne...

Na quarta capa, ndo assinada, da edicéo francesa de Ideia
da prosa (teria sido escrita por Lacoue-Labarthe, um dos edi-
tores da colecdo pela qual o livro foi lanqa{do?), pode-se ler:

44 AUTREAMONT. Os cantos de Maldoror. In:Obra completa. Tradugdo de ClaudioWiller.
S3o Paulo: Iluminuras, 1997. p.228. .
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Neste livro, 0 pensamento que busca uma nova forma,
uma nova “prosa’”, serve-se dos recursos do apélogo, -
do aforismo, da narrativa breve, da fdbula, da adivi-
nhacdo e de todas estas “formas simples”, atualmente
em desuso, cuja tarefa, mais do que expor teorias mais
ou menos convincentes, sempre foi a de fazer uma
experiéncia, a de dissipar o engodo, a de despertar.
Neste sentido, e apenas neste sentido, o problema do
pensamento é aqui um problema poético. Assim, os
trinta e trés pequenos tratados de filosofia que com-
pdem o livro constituem, igualmente, idilios (no senti-
do etimolégico de “pequena forma ou ideia”) que, em
sua concisio, cerca o que em nenht/Jm caso pode ser
esquecido, pois consiste precisamente, segﬁndo aad-
verténcia platdnica, na “medida mais breve” *°.

A partir da filosofia, utilizar-se de procedimentos habitu-
almente tidos por poéticos ou literdrios, a ponto de o tratado
e o idilio se misturarem, ressaltando uma possibilidade de

pensamento que parte em busca da realizagdo de uma nova

forma de prosa em que é possivel fazer a experiéncia poética
do que estd sendo pensado, do que nao pode ser de modo
algum esquecido, ndo é realizar uma escrita criativa em sua
prépria afirmatividade? Mesmo com o -advérbio restritivo
(“apenas neste sentido”...), exatamente pela necessidade dele,
que garante a existéncia do/que estd querendo delimitar, o

" texto mencionado nio localiza uma autocolocagdo poética,

quero dizer, “criativa’, neste estilo de pensamento que se apro-
pria de diversos recursos. narrativos para, “dissipando o en-
godo, despertar” o leitor?

45 AGAMBEN, Giorgio. Idée dela prose. Traduit de'italien par Gérar Massé. Paris: Christian
Bourgois éditeur, 1998. -
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No desmerecimento do “criativo”, estaria Agamben rece-
bendo influxos de passagens do livro que, no mesmo prefa-
cio, brilha como o tinico que, no século XX, “mereca, nesse
sentido; o nome de critico*, a saber, A origem do drama trdgi-
co alemao? Nele, Walter Benjamin escreve que “o tinico estilo
de escrita adequado 2 investigaggo filoséfica € a sobriedade
prosaica”®, que ndo tenta amestrar o leitor pelo imperativo
doutrinério e ndo tem o desejo de arrastd-lo ao entusiasmo,
mas apenas fazé-lo se deter em estagdes reflexivas geradas
poruma prosa que se estabeleca enquanto representagdo de
ideias. Se, pelo menos, explicitamente, desde Platdo, a poesia
se caracteriza pelo entusiasmo que faz com que poeta e ou-

vinte compartilhem da mesma experiéncia de um forade si

poético, e se, mesmo bem antes de Platédo, a prépria lingua
grega, assim como a portuguesa, faz ver que o termo encanto
(epaoidé) é oriundo de canto (aoid€), Benjamin, em suas pé-
ginasde pés-doutoramento, assinala o caminho de uma pro-
sa s6bria, avaliada como néo entusidstica nem encantatdria
e, portanto, como nio poética, mas sim filoséfica. O que tal-
vez leve Agamben (de quem a possibilidade de um estilo
doutrindrio estaria obviamente descartada) a outro estilo desse
sébrio e ndo poético — desta “forma autenticamente prosai-
ca’®-¢é que, nele, na prosa teérica que se coloca na encruzi-

46 AGAMBEN, Giorgio. Estdncias. p. 10.

47 BENJAMIN, Walter. Origem do drama trdgico alemdo. Tradugéo de ]oao Barrento. Lis-
boa: Assfrio & Alvim, 2004. p. 15. O vinculo deste livro com o pensamento agambeniano
é muito maior do que essa pequena indicagdo que agui aponto, e, mesmo no que tange &
negatividade, um forte ponto de encontro entre ambos poderia partir da relagdo
benjaminiana entre significac@o e morte através da alegoria, ou seja, como afirmado na
pégina 212, da compreensgo de que “os espectros, como as alegorias com significados
profundos, sdo apari¢des que vém do reino do luto” (nas pdginas 180 e 181, pode-se ler:
“Quanto maior a significacio, maiora sujeigio 2 morte, porque é amorte que cava mais
profundamente a tortuosa linha de demarcag#o entre a physis e a significacdo. Mas a
natureza, se desde sempre est4 sujeita 2 morte, é também desde sempre alegérica. A
significagiio e a morte amadureceram juntas no decurso do processo histérico, do mesmo
modo quese 1nterpenetram, €Omo sementes, na condl(;ao criatural, pecaminosa eforada
Graga").

48 Id Ibid. p.15.
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lhada entre poesia e filosofia, ndo h4 um afastamento do en-
tusiasmo ou do éxtase nem a escolha de uma alternativa en-
tre eles e a racionalidade ou a consciéncia, entre o divino e 0
humano, entre a ebriedade ou a exuberéncia e a sobriedade...
No lugar de exclusivo, o prosaico filoséfico do italiano vem
imiscuido no poético.

No que concerne a encruzilhada do elogio do entusiasmo
com o da criagdo (e, assim talvez, com o “criativo”), muitas pas-
sagens podem ser incansavelmente trazidas. Em Infdncia e
historia, cronologicamente préximo a Estdncias, a origefn da
linguagem se situa em um “ponto de fratura da oposi¢do con-
tinua de diacr6nico e sincr6nico, histérico e estrutural, no qual
se possa captar, como um Urfaktum ou um arquievento, a uni-
dade-diferenca de invencédo e dom, humano e ndo-humano,
palavra e infancia”®. Este acontecimento origindrio possibilita
uma linguagem intermedidria em que uma tética do conceito
nio exclua o éxtase, 0 entusiasmo e suas derivagées no corpo
da escrita. Criando uma imagem abaladora para afirmar que
dizer poeticamente €, “como se diz de um boxeador, trabalhar a
linguagem no corpo”®, Asselin salienta que

A dialética do conceito e do éxtase visa produzir uma
suspensdo do pensamento temdtico e tético, filoséfi-
co, que se volta para si mesmo a fim de, sob sua
transitividade predicativa, surpreender o élan secreto
que estd em sua origem. O que se trata aqui de pensar
sob onome deuma palaizra extdtica coincide com este
movimento de reconverséo da palavra filosdfica para

1)

o sitio poético de seu surgimento®.

49 AGAMBEN, Giorgio. Infancia e historia. p.61.

50 ASSELIN, Guillaume. La parole extatique. In:La littérature en puissance; autour de Giorgio
Agamben.p.99. ’ )

511d. Ibid. p.95.
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Longe de qualquer tipo de instrumentalizagéo, a lingua-
gem que realiza o extitico do conceito e a conceitualizagdo
do extético nfo se realiza como um meio em dire¢do a um
fim, mas, se é meio, para usar uma expressao cara ao autor,
poder-se-ia dizer ser um “meio sem fim", ou seja, uma experi-
éncia de si mesma enquanto o ter lugar da linguagem. Como
a poesia é o constante retorno da linguagem ao lugar de seu
surgimento, a critica, como a possibilidade do encontro entre
filosofia e poesia no acontecimento origindrio da unidade-
diferenca de inveng¢io e dom, humano e ndo-humano, traba-
lhando o corpo da linguagem, mesmo quando em prosa, hd
de se colocar como tarefa o regresso ininterrupto da lingua-
gem a sua ambiéncia de nascimento, para, desde ai, abrir,
incansavelmente, repetindo-o, seu ter lugar.

'Nao pode ser esquecido tampouco o belissimo Genius, do
livro Profanagées, a cujo deus homonimo todos os seres hu-
manos so confiados na hora em que sdo gerados. Em sua
abertura, est4 escrito: ‘A etimologia é transparente, e ainda é
visivel nalingua italiana na aproximagao entre genio [génio] e
generare [gerar]”®2. Sendo o deus a manifestacdo da
fecundidade que gera e perpetua vida, levando-nos a um
abandono necessario — chamado de felicidade — a este im-
pulso gerador, como recusar, em termos agambenianos, o
“criativo” ou, benjaminianamente falando, o entusidstico,
mesmo no que diz respeito ao estilo? O mesmo texto assina-
la uma saida:

Qual é, entdo, para Eu, o melhor modo de testemu-
_ nhar Genius? Suponhamos que Eu queira escrever.
Escrever ndo esta ou aquela obra, mas simplesmente
escrever. Tal desejo significa: Eu sinto que Genius exis-

52 AGAMBEN, Giorgio. Profana;:ées. p-15.
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te em algum lugar, que hd em mim uma poténcia im-
pessoal que impele a escrever. Mas a tltima coisa de
que Genius necessita é de uma obra, ele que nunca
pegou em alguma caneta (e menos ainda em compu-
tador). Escrevemos para nos tornar impessoais, para
nos tornarmos geniais, e, contudo, escrevendo,
identificamo-nos como autores desta ou daquela obra,
distanciamo-nos de Genius, que nunca pode ter a for-
ma de um Eu, e menos ainda a de um autor. Toda
tentativa de Eu, do elemento pessoal, de se apropriar
de Genius, de obrigé—lo a assinar seu nome, estd ne-
cessariamente destinada a fracassar. Nascem daf a
pertinénéia € o sucesso de operagdes irbnicas como
aquelas das vanguardas, nas quais a presenca de Genius
é testemunhada descriando, destruindo sua obra. Se,
porém, sé uma obra revogada e desfeita pudesse ser
digna de Genius, se o artista realmente genial é sem
obra, o Eu-Duchamp nunca poderd coincidir com
Genius e, na admiracdo geral, vai pelo mundo afora
como a prova melancoélica da propria inexisténcia, como
o portador famigerado da prépria improdutividade.

Genius néo esté ligado ao resultado da criagdo, a obra as-
sociada ao que em nés h4 de pessoal, ao que, em nés, nos
identifica enquanto autores. Confundindo-se inteiramente
com a poténcia impessoal da'criacdo, com o i{mpeto do escre-
ver que atravessa quem escreve em seu gesto, que corta quem
cria num entusiasmo, o deus latino é absolutamente
irredutivel ao individual. Em Agamben, “o que podemos al-
cangar por nossos méritos e esfor¢o nao pode nos tornar re-
almente felizes”; pelo fato de o sujeito da felicidade nao ser

531d. Ibid. p.18.
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um sujeito nem trazer em si a configuragio de uma conscién-
cia, as criangas — como os artistas — sabem que, para serem
felizes, precisam do apoio do “génio da garrafa”™. A negacao
do criativo ndo se d4 pela da poténcia criadora; ela ocorre,
antes, pela presenca do negativo no préprio cerne do criativo.
Um dos modos encontrados pelos artistas de vanguarda para
uma tentativa de maior permanéncia no regaco de Genius foi
pela “descriacdo” ironica, pela destruigdo da obra que permi-
te pensar a pura poténcia nela mesma.

Ndo apenas nas vanguardas (Duchamp, com sua fonte, os

ready made e os reciprocal ready mades, e Cage, com sua mu-

sica 4'33”, por exemplo) podem ser percebidas manifestagoes - ‘

de “descriagtes”. Em 1937, no discurso proferido em agrade-
cimento ao prémio concedido pela Academia Brasileira de
Letras ao livro de poemas Magma, Guimaraes Rosa disse que
o artista tem por clima o incontentamento de quem néo pode
descansaf, pois, faltando-lhe “o repouso do sétimo dia, ndo
tem o direito de se voltar para o ja-feito, ainda que mais nada
tenha por fazer”. Logo em seguida, acrescenta que: “Obra es-
crita - obra j4 lida — obra repudiada™®. Repudiada porque o
artista é aquele que preserva constantemente o ponto de ori-
gem da obra criada, retornando incessantemente a ele. Em
algum lugar, o escritor egipcio Edmond Jabes escreveu que, a
cada vez que tiramos um livro da estante para ler, outro livro,
desse mesmo livro, permanece 14, para sempre invisivel, para
sempre ilegivel. Com as péginas escritas e legiveis, a tarefa do
escritor é escrever tal livro invisivel e ilegivel, escrever aideia
do livro, bem como a do leitor é saber ler, no livro lido, o
ilegivel que o constitui, a ideia que o plenifica, mantendo-o
inapropridvel. Apesar de o escritor escrever tal livro, ele ndo

541bid. p.23. v
55 ROSA, Jodio Guimaries. Magma. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 1997.p.8e9.
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tem como pressentir as infinitas possibilidades que pululam
em sua poténcia, que permanece aberta a sempre mais uma
possibilidade, mais uma, mais uma... Concebido desde a pers-
pectiva do criador, que produz uma intensifica¢io dos valo-
res vitais, o processo artistico destréi a obra em nome de um
constante por vir, ou seja, em nome da estadia na pura potén-
cia da criacdo, que, ideia que é, pode até nem se atualizar.
Em um texto escrito muitos anos apés a publicac¢io de
“Infancia e histéria” para introduzir o livro nas edi¢des se-
guintes, Agamben oferece o que pode servir de exemplo para
a requisicdo de sua publicacdo precedente de que, para ga-
nhar a rara qualificacéo de critica, uma obra tem de incluir
“em si mesma a prépria negacéo e cujo contetido essencial
fosse assim exatamente aquilo que nela ndo se'encontrava”®.
Como uma obra pode negar-se a si mesma e possuir um con-
tetido essencial que nela ndo se encontra? Uma obra que se
autodestréi, um livro que se nadifica, um contetido cuja es-
séncia se exclui da obra, uma obra que, de alguma maneira,
explicita sua “descriacdo”? Uma obra que revela sua prépria
inoperancia? Um produto que mostra sua improdutividade?
Uma construcédo que se desconstréi? Uma obra cuja poténcia
se confunde com uma impoténcia, cuja atividade se mistura a
inatividade? Como uma vez disse Deleuze, “Escrever nédo é
certamente impor uma forma (de ejipressﬁo) a uma matéria
vivida. A literatura estd antes do lado do informe, ou do
inacabamento”¥. Na escrita, a critica, tal qual Agamben a pen-
sa, se abre para o negativo,‘ incorporando-o; ou, nele, colo-
cando-se do lado do informe e do inacabamento, ela se
desincorpora, recomec¢ando, como a arte, a cada instante.

56 AGAMBEN, Giorgio. Estdncias.p.9. -
57 DELEUZE, Gilles. Criticaeclinica. Traduggo de Peter P4l Pelbart. Sdo Paulo: Editora 34,
1997.p.11. r ‘ .
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No texto Experimentum linguae, do livro Infancia e histd-
ria, estd colocado que toda obra escrita é um prélogo, uma
introdugao, um prelidio, um suplemento, um acréscimo, um
esboco, um sumdrio de uma obra jamais escrita, de uma obra
ausente que se mantém enquanto tal. Fragmento do perdido
ou do inexistente, o texto existente se posiciona como modo
de lembranca de uma obra ilegivel que néo se encontra dis-
ponivel por outro modo que o de sua auséncia, ainda que
seja exatamente tal auséncia que dé o sentido do que se dis-
pde enquanto legivel. Mesmo com um titulo e fragmentos
que remetem ao livro presente ao estabelecer um vinculo
com ele, esta obra impossivel resguarda uma obstinagdo por
permanécer ndo escrita. Se os livros possiveis em determina-
do periodo da vida do fil6sofo foram Infdncia e histéria e A
linguagem e a morte, eles sdo “mdscaras mortudrias” a revelar
oreino de outra obra, ausente, impossivel, La voce umana ou
Etica, ouvero della voce, que, de sua ambiéncia negativa, in-
corpora-se no livro escrito enquanto uma zona de “descria¢ao”.
O mesmo movimento paradigmaético se encontra no livro se-
guinte a este, A linguagem e a morte, quando, na Nota do autor
que o abre, esclarece que as ideias expostas no livro fazem

‘parte de um semindrio realizado sobre o lugar da

negatividade, mas que “restituir por escrito o que foi dito no.

decurso de uma longa sinousia [unido, coexisténcia, convi-
véncia, proximidade...] com a ‘prépria coisa’ ndo é, em verda-
de, possivel”®®. O semindrio é, assim, o objeto perdido, ao
qual, em sua falta, a obra, trazendo em si sua inoperancia, se
remete. A ‘

Aressalva agambeniana ao “criativo” oferece uma vigoro-

sa alternativa & compreensio de uma tradigao filoséfica que

58 AGAMBEN, Giorgio. A linguagem e a morte. Tradugao de Henrique Burigo. Belo Hori-
zonte: Editora UFMG, 2006. p.5.
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entende na criagdo a passagem do ndo-ser ao ser, do informe

- aforma, da poténcia ao ato, do velado ao desvelado, conside-

rando a obra, quando criada, como pronta, acabada, esgota-
da. A posicdo habitual 18, na obra acabada, a finitude legivel
que esté diante de seus olhos ou sensagdes, confundindo a
obra com o que dela aparece. Em uma nota escrita para a
segunda edicdo italiana de Estdncias, de 1993, dezesseis anos
apés a primeira, incorporada as atuais edi¢des internacio-
nais, Agamben parte para outro caminho ao afirmar que toda
obraresguarda em seu cerne um “ato de descriagédo, no qual o
que foi e o que ndo foi acabam restituidos a sua unidade
origindria na mente de Deus, e o que podia néo ser e foi se
dissipa no que podia ser e ndo foi”*. Levando a inoperincia
para a obra, o inacabado para o acabado, e criando uma zona
de indiferenca que transforma o real em possivel e este na-
quele, pode ser dito que, para Agamben, a descriacdo é afim a
meméria: um acontecimento (enquanto a memoria é chama-
da de “um 6rgdo”) de “modalizacéo do real”®’. Nesse mesmo
ensaio de 1995, o pensador italiano retoma o conceito:

Nio se deve considerar o trabalho do artista unica-
mente em termos de cria¢do: pelo contrério, no fundo
de cadaato de criacdo hd umn ato de descriagio. Deleuze
disse um dia, acerca do cinema, que cada ato de cria-
¢Ao é sempre um ato de resisténcia [O Ato de Criagdo].
> Mas o que significa resistir? E antes de mais nada ter a

59 AGAMBEN, Giorgio. Estdncias. p.252.

60 AGAMBEN, Giorgio. O cinema de Guy Debord; imagem e memdria. Texto acessado no
sitio eletrénico “Blog Intermidias”, http://www.intermidias.blogspot.com/2007/07/0-ci-
nema-de-guy-debord-de-giorgio.html, no dia 18 de fevereiro de 2008. Este texto é a trans-
cri¢do - revista por Agamben - de uma conferéncia pronunciada em um semindrio con-
sagrado a Guy Debord, com uma retrospectiva de seus filmes, durante a 62 Semana Inter-
nacional deVideo, em Genebra, no ano de 1995. Com 3 outros artigos, este texto foi publi-
cado no livro, no momento indisponivel para venda, intitulado Image e mémoire, Editions
Hoégbeke, 1998 (p.65-76). (Collection Arts & Esthétique).
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forca de des-criar o que existe, des-criar o real, ser
mais forte que o fato que af estd. Todo ato de criagdo é
também um ato de pensamento, e um ato de pensa-
mento é um ato criativo, pois o pensamento define-se
antes de tudo pela capacidade de descriar o real.®!

Colocando em questdo o préprio estatuto da obra pelo
ato da “descriacdo”, ou seja, privilegiando a unidade origind-
ria entre o que veio 4 tona na obra e o campo de todas as suas
infinitas possibilidades constitutivas que nela ndo aparece-
ram, ou seja, transformando a interrogagéo da obra enquan-
to tal em outra indagacdo que se perguntaria pela relagdo
entre o que foi feito e o que se poderia fazer, o italiano vincula
a arte ao retorno a sua pura poténcia, a “ideia” ou a “vida” da
obra que, a cada momento, restitui a si, enquanto um ser ne-
gativo®, a sua atualizacdo “criativa” em constante movimento
descriativo. No caminho da obra a sua vitalidade, o “criativo”
atualizado permanece em completa suspensio. Se, como dito,
a tradicdo fazia com que a criagdo fosse compreendida en-
quanto a passagem do néo-ser ao ser, do informe a forma, da
poténcia ao-ato, do velado ao desvelado, considerando a obra
como pronta, acabada, esgotada, o filésofo afirmaria que a
obra de arte oferece no ser a afluéncia do néo ser, na forma a
afluéncia do informe, no ato a afluéncia da poténcia, no des-
velado a afluéncia do velado, fazendo com que, no retorno
constante ao de onde veio, ela seja sempre, inconclusiva, ina-
cabdvel, inesgotavel...

Algumas perguntas lancadas em um texto de grande im-
portancia mostram o caminho agambeniano:

611d. Ibid.
62 “[...] este ser negativo.que é o que ndo é e nio é o que " AGAMBEN, Giorgio. Infancia
ehistdria. p.19.
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Como pode, de fato, uma poténcia passar ao ato, se
toda poténcia jd é sempre poténcia de néo passar ao
ato? E como podemos pensar o ato da poténcia-de-
nao? O ato da poténcia de tocar piano é certamente,
para o pianista, a execu¢do de um trecho no piano;
mas qual serd, para ele, o ato da sua poténcia de néo
tocar? E o que acontece com essa poténcia de ndo
tocar no momento em que ele comeca a tocar? Assim,
o ato da poténcia de pensar serd pensar este ou aquele
pensamento; mas como pensar o ato da poténcia de
ndo-pensar? Serd que as duas poténcias sédo tdo
assimétricas e heterogéneas que essas perguntas sim-
plesmente nao tém sentido?®

Para mostrar essa figura da poténcia que se oferece no ato
resguardando-se nele enquanto poténcia, o italiano afirma-
rd, a partir de AristGteles e Heidegger, que “a passagem ao ato
ndo anula nem exaure a poténcia, mas esta se conserva nno ato
como tal e marcadamente na sua forma eminente de potén-
cia de nao”%. Chegar, cada vez mais, a pura poténcia é a tarefa
da arte e dafilosofia, a tarefa da critica, que, contrariamente a
uma escrita demonstrativa fechada, resguarda em si uma di-
mensio experimental. '

.Ao chamar atencdo para a passagem que, no prefacio a
Estdncias, afirma que “certamente € indicio da decadéncia
dessa tradicdo de pensamento o fato de haver hoje, entre aque-

' les que nela mais ou menos conscientemente buscam autori-

zacao, muitos que reivindicam o carater ‘criativo’ da critica,
precisamente quando ha tempo a arte jd renunciou a toda

63 AGAMBEN, Giorgio. A poténcia do pensamento. In:Revista do departamento de psico-
logia— UFEV.18.N. 1. Jan/Jun 2006. Tradugdo de Carolina Pizzolo Torquato. p.23-24.
641d. Ibid. p.26. . o
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pretensdo de criatividade ", estou querendo evitar a ma-com-
preensdo que poderia haver caso se entendesse ai uma recu-
sa, que nio se sustentaria na prépria obra em questdo, a um
pensamento simultaneamente filosé6fico e poético (ou litera-
rio) com os procedimentos de uma escrita inventiva por ele
requisitados. No lugar de a minimizacdo do “criativo” se dar
em funcio dos procedimentos de uma escrita que, em sua
afirmatividade, incorpora o poético-literario ao filoséfico, ela
existe como uma tatica de fortalecimento da negatividade, que,
historicamente, diz reépeito ao mais intrinseco da relagéo en-
tre estética, critica, filosofia, literatura e arte. ‘

Em Agamben, o inventivo, o “criativo”, estd todo entregue a
dificuldade virtuosa de pensar e escrever o negativo, pois isto
é de maior importancia para ser pensado e escrito. No elogio
incondicional ao negativo ou no privilégio do “descriativo”
que garante na obra sua pura abertura como o primordial da
arte, se'd4, finalmente, a tdo ambicionada realizagiio de uma
destruicdo da estética como pleiteada desde seu livro inicial.
Sem a requisi¢do do negativo, nenhum “criativo” se justifica-
ria. Isto ndo significa, entretanto, recusar o criativo, mas, para
uma intensidade ainda maior, submeté-lo ao negativo ou
flagrar em seu cerne a operacéo intensiva do “ato descriativo”.
Nada mais afastado do escritor filoséfico italiano do que se
lancar em defesa de uma pobreza da linguagem, de signos
minguados, de estilos franzinos, de palavras subnutridas; seu
elogio é de uma linguagem em sua afirmacéo cujo valor se
manifesta na conservacdo do negativo enquanto negativo, de
uma sintaxe que assume em si a conservacdo do inapreensivel
enquanto inapreensivel. O limite dalinguagem ndo se coloca
fora dela, numa zona fronteirica estabelecida por aquilo que
néo pode, de maneira alguma, ser dito, mas, inerente a ela

65 AGAMBEN, Giorgio. Estdncias. p.10.
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mesma, pde-se em seu interior. A tarefa de Agamben, tal como
exposta aqui, é criar a indiscernibilidade entre poesia e filo-
sofia, de modo que uma remeta a outra as tornando ainda
mais intensificadas e conseguindo a reunificacdo da palavra
ocidental fraturada em um pensamento absorvente do nega-
tivo, ou seja, critico. Partindo da “prosa tedrica”, chego a este
pensamento que se instaura no fopos outopos [no lugar utépi-
co] da linguagem da irrealidade, da experiéncia da lingua-
gem sem verdade, da linguagem de diferimento e excluséo
ou da linguagem de divisdo e descolamento.

Se, entdo, no elogio incondicional do negativo aberto pelo
ter lugar da linguagem, for descoberto que também as novas
maneiras oriundas deste pensamento se revelam literalmen-
te vazias, se, entdo, finalmente, for aprendido que também
elas sdo literalmente feitas de nada, se, entdo, finalmente,
apenas o negativo que as constitui se torna apropriével, se for
apenas a esse nada, a esse vazio, a este negativo, que, com
todo esforco, se ganha acesso, se, entdo, finalmente, for reve-
lado que sdo o negativo, o vazio e o nada o gozo e a alegria da
critica, se, entdo, finalmente, obter-se a apreensdo de que a
linguagem, com suas imagens, ritmos e conceitos, danc¢a so-
bre o abismo, se, entio, isto, que para muitos pode ser uma
derrocada ou uma decepcio, acontecer, estar-se-4, finalmen-
te, pronto a fazer a experiéncia do que Kavéfis conseguiu di-
zer num dos mais belos poemas do século XX: “Uma bela
viagem deu-te [taca./ Sem elandote ponhas a caminho./ Mais
do que isso nao lhe cumpre dar-te.// ftaca ndo te iludiy, se a
achas pobre./ Tu te tornaste sdbio, um homem de experién-
cia,/ e agora sabes o que significam [tacas”®. \

66 KAVAFIS, Konstantinos. Poemas. Traducgo de José Paulo Paes. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira. p.119.s/d. O poema se intitula ffaca: “Se partires um dia rumo a ftaca, / fazvotos
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de que o caminho seja longo,/ repleto de aventuras, repleto de saber./ Nem os LestrigGes
nem os Ciclopes/ nem o colérico Posfdon te intimidem;/ eles no teu caminho jamais en-
contrards/ se altivo for teu pensamento, se sutil/ emogao teu corpo e teu espirito tocar./
Nem Lestrigdes nem os Ciclopes/ nem o bravio Posidon hds de ver,/ se tu mesmo néo o
levares dentro da alma,/ se tua alma n#o os puser diante de ti.// Faz votos de que o cami-
nho sejalongo./ Numerosas serfio as manhds de verdo/ nas quais, com que prazer, com que
alegria,/ tu hds de entrar pela primeira vez um porto/ para correr as lojas dos fenicios/ e
belas mercancias adquirir:/ madrepérolas, corais, ambares, ébanos,/ e perfumes sensu-
ais de toda espécie,/ quando houver, de aromas deleitosos,/ A muitas cidades do Egito
peregrina/ para aprender, para aprender dos doutos.// Tem todo o tempo ftacanamente./
Estés predestinado aali chegar./ Mas néio apresses a viagem hunca./ Melhor muitos anos
levares de jornada/ e fundeares na ilha, velho enfim,/ rico de quanto ganhaste no cami-
nho,/ sem esperar riquezas que ftaca te desse./ Uma bela viagem deu-te ftaca./ Sem ela
néo te ponhas a caminho./ Mais do que isso, ndo Ihe cumpre dar-te./ / Itaca ndo teiludiu,
se a achas pobre./ Tu te tornaste sbio, um homem de experiéncia,/ e agora sabes o que
significam ftacas”.
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Por esta razio, talvez, nem a poesia nem a filosofia,
nem o verso nem a prosa possa jamais levar a cabo por
si a prépria empresa milenar. Talvez apenas uma pala-
vranaqual a pura prosa da filosofia interviesse, a certa
altura, rompendo o verso da palavra poética e na qual
o verso da poesia interviesse, por sua vez, dobrando
em anel a prosa da filosofia seria a verdadeira palavra
humana. *GIORGIO AGAMBEN

Realizando uma abordagem diretamente a partir do poe-
ma, o pensamento de Giorgio Agamben consegue iluminar,
como poucos, aspectos da inteligéncia material poemadtica
inerentes a dinamica ritmico-semantico-sintatica, tal qual um
dia, entre nés, foi requisitado, entre outros, por Haroldo de

' Campos, Augusto de Campos (ambos vindos na esteira de

Ezra Pound) e, mais recentemente, Roberto Corréa dos San-
tos, que escreveu:

[1. Investimentos tedricos sobre o poema, apesar da
longevidade desse objeto, ndo chegam a formar corpus
relevante. 2. Predominaram estudos sobre os proces-
sos de composic¢do técnica e retérica, exames pauta-
dos em modelos cldssicos relativos ao género e seus
constituintes. 3. Investigac;(”)es diversas visaram a cir-
cunscrever certo niimero de caracteres, por modos
humanistas e abrangentes, do fenémeno entendido por
lfrico, em diferenca aqueles formadores dos também
homogeneizados épico e dramdtico. 4. Bem pouco
restou parao esbo(;d dapossivel corporeidade de uma,
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diga-se assim, teoria do poema. 5. As mais valiosas
propostas situam-se ainda no d4mbito do chamado
formalismo russo. 6. Nesse ambiente epistémico tra-
cam-se parte das melhores proposi¢des reflexivas,
bem como das melhores andlises, ultrapassando-se
aspectos consabidos. 7. Pesquisas quaﬁto ainteligén-
cia do poema em seu cardter ritmico-seméntico-sin-
tatico e dedicadas 2 sua estratégia de leitura torna-
ram-se excec¢oes. 8. Movimento cientifico de igual
porte vem a ser reposto nos anos 60 por meio do
empenho da semiologia e da semantica estrutural. 9.
Conhecer o poema descreve-se como umavontadea
levantar-se e a tombar de tempos em tempos por
razoes relacionadas ao resistente modo-de-existir
disso a chamar-se poema. 10. Por sua singular
! (im)permeabilidade ao factum e por sua condigdo de
manter-se firme historicamente em sua radicalizante
insisténcia formal e temdtica, suas modifica¢des man-
tém-se quase imperceptiveis. 11. Os hébitos fixados
para quem dele se aproxime acarretam processos re-

ceptivos duros.!

Efetivar, portanto, um investimento tedrico a partir do po-
ema, que, diminuindo sua aspereza, flagre, potencializando-
0s, alguns atos pensantes a regé-lo em sua materialidade atra-
vés de procedimentos que a organizam, é uma tarefa consi-
derdvel para que possamos fruir as intensidades poéticas,
evidenciando-as, quando possivel, como uma dindmica do
poema que, ela mesma pensada, dd o que pensar.

1SANTOS, Roberto Corréa dos. Poema - proposigdes medicinais. In:Terceira margem; poesia
brasileira e seus entornos interventivos. Revista do Programa de Pds-Graduagdo em Cién-
ciada Literatura, anoVIII, niimero 11,2004. p.11.
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Como dito no primeiro ensaio, a partir do século XIX, uma
das maiores dificuldades da teoria literdria é conseguir esta-
belecer uma diferenca entre poema e prosa, ja que, em um
movimento de méo dupla, tanto o primeiro incorporou a se-
gunda, como esta, aquele, misturando-se. Em muitos casos,
através daradicalizacdo do uso das imagens, dos ritmos, dos
metros, das invencdes sintdticas, das significacées ou daqui-
lo que Pound chamou de “melopeia”, “fanopeia” e “logopeia”,
ambos jd assimilaram uma “linguagem carregada de sentido
ao mdaximo grau possivel”?, conseguindo uma maior
condensacfo da forma verbal, como requer, para o poeta ame-
ricano, as exigéncias da poesia.

Transertdes®, um curioso ensaio de Augusto de Campos,
oferece amostras sensiveis neste sentido. Nele, a preocupa-
¢do ndo é negar o cardter da prosa etclidiana em nome do
poético ali presente, mas demonstrar como estruturas poéti-
cas demarcam a diferenca de uma prosa que incorpora diver-
sos aspectos historicamente considerados poéticos, ajudan-
do a criar a forca desta escrita entdo hibrida em todos os
aspectos. O poeta-critico destaca a presenca macica do con-
trole do ritmo pela artesania métrica do verso embutido na
prosa, exemplificando-a com centenas de frases metrificadas
(pelo menos 500 decassilabos significativos, com predomi-
nancia dos séficos e heroicos, acrescidos de mais de 200
dodecassilabos, dentre os quais muitos alexandrinos, como,
por exemplo, “estridulo tropel de cascos sobre pedras”, e ver-
sos livres) e padrdes heterométricos que se irmanam a um °
completo dominio sonoro do encadeamento das palavras

na frase.
2POUND, Ezra. How to read. In:Literary essays of Ezra Pound. New York: New Directions
Book. s/d. p.23. 92 edigdo.

3 CAMPOS, Augusto. Transertdes. IN:Os sertdes dos Campos — duas vezes Euclides. Rio de
Janeiro: Sette Letras, 1997. p.11-50. .
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Fora isso, acentua diversas passagens com densas
aliteracdes, sibilagdes, paranomdsias, onomatopeias e figu-
ras de linguagem como metéforas, metonimias e antiteses. Se
uma prosa como, dentre outras, a de Euclides, absorve ele-
mentos poéticos, criando uma indiscernibilidade entre os
géneros, e se 0s poetas inventaram tanto o verso livre quanto
0 poema em prosa e o em constelacéo, como estabelecer a
diferenca entre poema e prosa? Essa pergunta néo vela, obvi-
amente, um desejo de refluxo que afaste o poema da escrita
de fic¢do, ensaistica ou outra prosaica de modo geral, mas
expoe a tentativa de conquista de mais um elemento de com-
preensio da escrita, que nos leve a umaampliagdo das possi-
bilidades da prépria escrita, da leitura e do pensamento.

Visando prolongar uma reflexdo que passa por Everardo,
o Alemado, Niccolo Tibino, Brunetto Latini e Dante, chegando
a frase de Valery apropriada por Jackobson, que diz ser o po-
ema “a hesita¢do prolongada entre o som e o sentido”, os con-
ceitos utilizados por Agamben para determinar o enjambement
e a cesura como as Unicas possibilidades de distin¢éo entre o
verso e a prosa estdo em inteira consonéincia com seus
arquissemas gerais. Nos quatro textos que definem “institu-
tos poéticos” decisivos?, todos ligados a limites e termina-
¢des, como o enjambement, a versura, o fim do poema, a cesura
e arima, tais termos sdo: hesitacéo, ndo-coincidéncia, deslo-
1 AGAMBEN, Ciorgio. Idée de la prose. IN: Idée de la prose. Traduit de I'italien par Gérar
Macé, Paris: Christian Bourgois Editeur, 1998. p.21-24. Idée de la césure. IN: Idée de la prose.
* p.25-27. Theend of the poem. In:The end of the poem. Translated by Daniel Heller-Roazen.
Califérnia: Stanford University Press, 1996. p.109-115. Este texto, O fim do poema, fot
traduzido para o portugués por Sérgio Alcides e publicado narevista Cacto, niimero 1, em
agosto de 2002. p.42-149. E O Cinema deé Guy Debord; imagem e memdria. Texto acessado
no sitio eletrénico “Blog Intermidias”, http://www.intermidias.blogspot.com/2007/07/0-
cinema-de-guy-debord-de-giorgio.html, no dia 18 de fevereiro de 2008. Este texto & a
transcrigdo - revista por Agamben — de uma conferéncia pronunciada em um semindrio
consagrado a Guy Debord, com uma retrospectiva de seus filmes, durante a 6= Semana
Internacional de Video, em Genebra, no ano de 1995. Com 3 outros artigos, este texto foi

publicado no livro, no momento indisponivel para venda, intitulado Image e mémoire,
Editions Hogbeke, 1998 (p.65-76). (Collection Arts & Esthétique).
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camento, cisma, disjuncéo, antagonismo, oposicio, contraste,
nio correspondéncia, desacordo, descolamento, divergéncia, -
tensdo, pausa, intervalo, parada, interrupcéo. Aproveitando o
“2

institu-
tos poéticos” buscam mostrar que “hd um desejo derigor e de

que escreveu Sophia de Mello Breyner Andressen, os

" verdade que € intrinseco a intima estrutura do poema”.

A posicio tomada pelo italiano ndo pode aceitar, como
elemento primordial para o pensamento do poema - e,
consequentemente, do préprio pensamento —, uma compre-
ensdo habitual para a qual, no enjambement, quando a pausa
fonica que estaria ao fim de um verso passa a estar no seguin-
te, ou seja, quando o verso anterior, adentrando o préximo,
ganha uma elasticidade que o estende para além de sua pau-
sa métrica, esta “se torna a rigor inoperante e até inexistente
se ndo estd assinalada pela rima”®. Nesse caso, hd a crencade
que, sem a rima, a continuacdo fénica que estabelece o
enjambement elimina e neutraliza a pausa métrica em nome
da unidade do ritmo - em nome, poderia ser dito, do alonga-
mento de um verso até a depressdo da voz no interior do
subsequente, fazendo com que a exclusio da pausa final pre-
vista confunda o verso com a prosa em um “ponto de coinci-
déncia” ou em uma “bodas mistica do som e do sentido””. O
enjambement, entdo, estaria a servico da penetra¢do da prosa
no poema. Ndo que isto ndo seja passivel de ocorrer nem que
ndo seja até mesmo predominante em nosso tempo, mas a
possibilidade agambeniana nos revela, com uma acurécia
muito maior, o ponto de forca que singulariza tal instituto
como a diferenca do poético: a hesitacdo e os termos afins
5 ANDRESEN, Sophia de Mello Breyner. Poemas escolhidos. Selecao de Vilma Aréas. Séo
Paulo: Companbhia das Letras, 2004. p.156.

6 MARTINS, Hélcio. A rima na poesia de Carlos Drummond de Andrade e outros ensaios.
Rio de Janeiro: Topbooks/Academia Brasileira de Letras, 2005.

7 AGAMBEN, Giorgio. O fim do poema. Traduzido para o portugués por Sérgio Alcides.
Revista Cacto, nimero 1, agosto de 2002. p.146.
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nédo podem acatar a resolugdo da unicidade prosaica, mas,
sim, manter os tracos tensivos pelos quais, com o abismo do
silencioso burburinho do enjambement, ritmo e sentido, ou
verso e sintaxe, entram em um antagonismo essencial a favor
do mostrar-se do poema em sua diferenca.

O entendimento do verso provém de seu habitar, pelo
menos virtualmente, em um cisma, de seu morar, ainda que
virtual, em uma incongruéncia. Para Agamben, o discurso
eminentemente prosaico € o que em hipétese alguma acata
tal possibilidade do enjambement, enquanto poético é o que,
pelo menos potencialmente, reside neste traco distintivo. Vis-
to, ao lado da cesura, como a tinica garantia de uma diferenca
entreoversoea prbsa, o enjambement é formulado como a
disjuncéo entre o limite métrico e o sintatico, como um fnti-
mo desacordo entre o ritmo sonoro e o sentido, como a opo-
sicdo entre a segmentacdo métrica e a semantica, como o con-
traste entre a série semidtica e a série seméntica. Uma simul-
taneidade das duas segmentac¢bes em desencaixe, das duas
séries em derrapagem desigual, das duas intensidades em
curto-circuito, dos dois tonus em cisalhamento, dos dois flu-
x0s em movimentacgdes tortuosas compde as linhas de fuga
do poema.

O enjambement leva o fim do verso a governar a linha, a
gerir o sulco pelo'qual o poema semeia sua beleza e pensa-
mento desde seu principio, provindo, dai, sua importancia
decisiva. Tornando-se seu nticleo constitutivo e ponto
nevrdlgico, o enjambement é o acontecimento que faz o verso
nascer enquanto a singularidade que é. O verso s6 se torna o
que é em seu fim, quando, na interrupg¢éo, ganha seu distinti-
vo. No fim do verso, flagra-se um tempo de parada sonora e
um lugar de interrupcao plastica que podem cohdizer ou ndo

. com uma cessacao sintdtica da oragéo, que é passivel de con-
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tinuar. Por exemplo, o poema Introducdo a Arte das Monta-
nhas, de Leonardo Frées:

Um animal passeia nas montanhas.

Arranha a cara nos espinhos do mato, perde o fdlego
mas ndo desiste de chegar ao ponto mais alto.

De tanto andar fazendo esforco se torna

um organismo em movimento reagindo a passadas,
e s6. Ndo sente fome nem saudade nem sede,
confia apenas nos instintos que o destino conduz.
Puxado sempre para cima, 0 animal é um fm3,
numa escala de formiga, que as montanhas atraem.
Conhece algumaliberdade, quando chega ao cume.
Sente-se disperso entre as nuvens, ‘

acha que reconheceu seus limites. Mas néo sabe,
ainda, que agora tem de aprender a descer.®

O poema comeca (e se realiza quase todo ele) com um
verso sem enjambement, j4 que nele o limite métrico e o sin-
tdtico coincidem plenamente, ou seja, o sentido que nele co-
mega e continua a ser esbocado finda ao término do verso,
suas interrupgdes sonora e plastica combinam com a cessa-
cdosintatica:

Um animal passeia nas montanhas.

Ao fim do verso, tem-se a totalidade do que ele estd dizendo
desde seu principio; a pontuagao lhe d4 um limite, fazendo
com que nenhum sentido reste para além dele. Coincidindo,
tanto a série semidética quanto a segmentacdo semantica sdao

8 FROES, Leonardo. Vertigens; obra reunida (1968-1998). Rio de Janeiro: Editora Rocco,
1998.p.243. : .
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simultaneamente interrompidas. Todas as possibilidades de
sentido inauguradas pelo comeco do verso e continuadas pela
linha estdo presentes em “Um animal passeia nas montanhas”.
Claro que vérias indeterminagdes de sentido permanecem
nele (que animal é esse, que tipo de passeio € esse, que monta-
nha é essa, 0 que vai acontecer a esse animal que passeia nas
montanhas, como ele passeia...?), mas todas elas moram den-
tro do limite do verso, como poténcias dele. O enjambement
estd presente em um grau zero, como possibilidade (“Um
animal passeia/ nas montanhas” ou “Um animal/ passeia nas
montanhas”, para dar dois exemplos) que o poeta preferiu
nao cumprir. '

Com o verso seguinte, ndo havendo nenhuma pontuacéo
explicita, ocorre um fené6meno diferente:

Arranha a cara nos espinhos do mato, perde o folego

Enquanto verso, apesar de ndo ter pontuagéo final, ele foi
concluido; sua pausa final coincide com a possibilidade de
encerramento da estrutura sintdtica que, confirmando-se, afas-
ta o enjambement. Se, ao fim do verso, a totalidade da frase
néo foi concluida, é possivel que, a0 menos, uma oragio en-
tdo se finalize, o que serd comprovado pela conjungéo
adversativa com vque se inicia o verso vindouro, excluindo o
enjambement. O segundo verso possui, entdo, duas oragges:
“{um animal] arranha a cara nos espinhos do mato”; e “[um
animal] perde o folego”. Carecendo de novas informacoes que
virdo ao longo do poema, a stibita parada indica que pelo
menos dois sentidos das duas oracoes foram ofertados em
sua totalidade. Nesse momento, sabe-se que um animal anda
na montanha e que seu caminhar é arduo, requer muito do
caminhante, levando seu corpo a extremos. Seu rosto é ma-
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chucado pela atividade, seu pulméo estd no limite de seu
trabalho. Pelo esforgo, intuimos que ele deve estar passean-
do montanha acima, mas, até agora, isso permanece
indeterminado, ndo é assegurado.\Ao fim do segundo verso,
ndo é garantido tampouco o que ocorrerd com todo esse es-
forco: entre muitas outras coisas, ndo sabemos se ele conti-
nuard seu passeio ou se, dado o esfor¢co demandado, renun-
ciard a ele.

Um animal passeia nas montanhas.
Arranha a cara nos espinhos do mato, perde o félego
mas néo desiste de chegar ao ponto mais alto.

Algumas repostas sio, entéo, oferecidas: um animal estd
subindo a montanha; ele é persistente; se nao mudar de ideia,
apesar do esforco, continuar4 até o ponto mais alto, a0 supos-
to extremo de seu esforco... H4 um acirramento de uma ten-
sdo entre a dor ou o cansago do animal e sua perseveranga.

Este mesmo estimulo ocorre nos dois versos seguintes, de
modo ainda mais concentrado, ja que a pausa demarca a exis-
téncia do enjambement: ‘

De tanto andar fazendo esforgo se torna

um organismo em movimento reagindo a passadas,

A stibita parada do verso indica que algum sentido do
sintagma foi ofertado, mas nao em sua completude. Ele preci-
sa continuar, necessita buscar seu complemento no verso se-
guinte. Acaba o folego dalinha versejadora, ndo o do sentido
do sintagma, que, ndo decaindo, segue a plenos pulmdes. A
oracgdo precisa continuar. Mas ela pausa. Ainda que parcial-
mente estabelecido (o tbrnar7se do animal), algo do sentido
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se mantém suspenso (0 em que ele se transforma). Com a
interrupgao do verso, € necessario que ele retorne a0 comego
da margem esquerda em uma nova possibilidade, ao come-
co de outro verso, a repeticdo de sua diferenca, para ter seu
sentido complementado. A retomada insistente do andar e
do esforco leva 0 animal auma transformagao. O enjambement
instaura uma interrupg¢ao entre o fato de ele se modificar e o
em que ele se altera. Ndo se trata apenas de ter de chegarlogo
ao em que ele se transforma, mas de enfatizar o ato da trans-
formacdo, o tornar-se. O animal se transforma. E, em uma
possibilidade de leitura, isso basta. Se o que ele se torna é de
grande ifnporténcia, mais relevante ainda é o puro tornar-se,
jd que, com ele, o poema findara.

Uma nova exigéncia de transformagio indica que o poe-
ma comegou e acabari no meio de um acontecimento, pois
nem o comeco nem o fim interessam ao poema do tornar-se. O
tornar-se é sempre um meio e é a esse meio que o poema nos
quer levar, introduzindo-nos nessa arte intermedidria, a das
montanhas. Apesar de interrompido, o tiltimo verso escrito se
lanca a um futuro oculto que permanece no campo potencial
do poema enquanto a aprendizagem que ainda falta ao animal
indefinido, induzindo-nos a imagind-la, sem que possamos,
entretanto, finalizd-la. A aprendizagem — que falta-sustentaa
prépria falta, insup'éra’lvel, na estrutura aberta do poema em
seu fim. Comecgando com um indefinido [um animal - grifo
meul], assim, indefinidamente, ele (aparentemente) termina,
sem fim, nalaténcia da nova aprendizagem que tal animal ain-
da terd de fazer. O poema ndo tem fim, ndo chega a um limite
em que tudo nele estanca. A sonoridade de seu tiltimo verso
para, mas seus sentidos saltam no branco vazio de um futuro
anunciado, em diregdo a um campo de possibilidades que
permanece insistentemente aberto 4 ideia do poema. Em re-
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lagdo ao sentido, em Introducdo a Arte das Montanhas ocorre
o que Agamben diz acerca da estrutura do fim do poema:

Como se o poema, enquanto estrutura formal, ndo
pudesse, ndo devesse findar, comosea possibilidade
do fim lhe fosse radicalmente subtraida, ja que impli-
caria esse impossivel poético que é a coincidéncia exa-
ta de som e sentido. No ponto em que o som esta
prestes a arruinar-se no abismo do sentido, o poema
procura uma saida suspendendo, por assim dizer, o
préprio fim, numa declaragéo de estado de emergén-

cia poético.®

Ja que o que interessou néo foi fazer uma leitura do poe-
ma, mas dar simplesmente uma primeira indicacédo do funci-
onamento do enjambement, é hora de retornar a compreen-
sdo de Agamben, que, para determind-lo como o distintivo
do verso e da poesia, traz a tona outro conceito, versura. Em
latim, como versus, o termo versura tem sua origem na agri-
cultura. Demarcando o lugar e 0 momento exatos em que,
entre um sulco e outro, entre uma linha e outra da plantacao,
suspendendo temporariamente a relha para, em seguida, no
infcio do novo sulco, devolvé-la a terra, o arado faz meia-
volta ao fim do verso recém-aberto, enquanto se prepara para,
no retorno que o caracteriza, se lancar ao préximo.

Na simultaneidade em desencaixe entre o limite métrico e

* o sintdtico, entre o limite semidtico e o seméantico, a versura é

um vazio repleto de possibilidades ‘que eclode entre as séri-
es, fazendo com que a mancha negra da pégina se misture,
acatando-o, ao seu branco, que injeta uma interrupcdo qual-
quer na movimentacéo, um vazio qualquer nas imagens, um

9 AGAMBEN, Giorgio. Ofim dopoema. p.146.
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siléncio qualquer nos ritmos, um negativo qualquer nas sig-
nificagdes. O poema retine em sua unidade a tensao entre o
negro e o branco, entre o caminho e o abismo, entre 0s versos
e a versura; sua unidade é, portanto, dupla. Negra e branca;
mas também todos os tons possiveis entre os dois extremos.
Se cada poeta instaura um modo de dizer, com a versura do
enjambement, ele introduz no poema um modo de ndo-dizer,
que se confunde com um modo de dizer todos os possiveis
entdo permitidos, uma maneira de fazer o verso escapar do
dado de si mesmo para um fora de si que o constitui, produ-
zindo um ato terrorista no que estd sendo dito; colocando o
dito em suspensdo, a versura é a dic¢do do ndo-dito e de to-
dos os dizeres possiveis.

Na respectiva teoria do poema, apropriada originalmente
nesses textos na mesma medida em que esquecida pelos trata-
dos de métrica, a palavra versura é o abismo do enjambement,
o momento decisivo em que, na tensdo entre o sintdtico (que,
saltando, continua) e o sonoro ou pldstico (que se interrom-
pe), lancando-se simultaneamente para trds e para frente,
neste entre acolhedor de intensidades ainda desconhecidas,
tudo estd suspenso. A versura é o ponto de suspensdo ineren-
te ao enjambement. Na insisténcia do retorno do verso, com
uma forca de interrupgdo querendo se sobrepor a forca de
continuidade e esta, aquela, a0 mesmo tempo em que encon-
tra, no vicuo, o tensivo entre uma forca de disjunc¢ao e outra
de articulacdo, a versura do enjambement € a expectativa que
instaura a possibilidade da diferenga (do sentido) na repeti-
¢d0 ou na memdria (do verso). A versura é 0 momento exato
em que ela prépria, enquanto disjuncéo, d4 passagem e nasci-
mento 2 articulagdo necessdria dos versos. Assim, a versura
do enjambement, fazendo a palavra retornar a sua origem cri-
adora, manifesta a ideia do verso e, ndo menos, a ideia de
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linguagem: confundindo-se com ela, o poema, como um de

- seus lugares privilegiados, se fende em duas movimentacaes

vazadas, a mostrar as duas forcas intrinsecas a ele e a ela. Ele
é o lugar de acolhimento das duas séries. Através do
enjambement, o poema revela o préprio ter lugar da lingua-
gem enquanto linguagem. :

A suspensdo proporcionada pela versura do enjambement
é adindmica pela qual o verso se interrompe e salta (enjarmbe);
nela, infinitas possibilidadespululam em um horizonte aberto,
emum abismo, em um siléncio. Em tal ponto suspensivo, em
tal intervalo de insustentabilidade, em tal expectativa
exclamativa, em tal paragem articuladora de diferencas
tensivas, se realiza um dos maiores jogos de pensamento do
poema, umna de suas grandes voltagens, seu suspense, que
flagra, mais do que a atualiza¢do da lingua, a poténcia da
linguagern nesse vazio silencioso com infinitos sentidos no
qual o verso salta. Na versura, criar e descriar, compor e des-
compor, fazem parte da mesma experiéncia do poema; nela,
um termo nio existe sem seu negativo. Seu acontecimento é
similar ao modo inaugurado por Didi de bater pénalti, leva-
do a perfei¢do por Pelé. O momento da paradinha como rea-
lizado por Pelé é decisivo para, colocando as possibilidades
da direcdo do chute em suspens@o, preparar, no infimo con-
gelamento do tempo em que tudo é apreenséo, o instante
seguinte: o lugar de colocagio da bola e o para onde ocorre o
salto do goleiro, ficando em contrariedade, ndo podem ja-
mais coincidir. Para Pelé, o goleiro e a bola s@o duas séries as
quais, aproveitando sempre o acaso para inventar com ele
acqntecimentos inesperados e inapreensiveis, ele retira a

z

~ chance de unificagdo. A paradinha € a interrupgéo

desconcertante entre o momento anterior (o primeiro verso,
o da corrida em direcdo a bola, quando se indica uma trajeté-
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ria que o goleiro segue) e 0 momento posterior (o segundo
verso, quando, no momento exato do chute, a trajetéria
indicada é subitamente redirecionada, para o desespero do
goleiro). Imagino que, como para o leitor aparelhado, para o
goleiro, a paradinha deva durar uma eternidade, pois nela
est4 o abismo da cobranca; em seu momento, diversas possi-
bilidades devem passar tanto pela cabeca e corpo do goleiro
quanto pela cabega e corpo do batedor. A versura € o instante
intensivo pendente entre dois versos, duas segmentagdes,
duas séries em enjambement. Fazendo uma analogia, € como
se Pelé fosse o poeta maior do futebol, levando, entre outras
coisas, 0 enjambement para o esporte; o Pelé da poesia brasi-
leira ¢ Drummond, sendo nele que se mostram algumas das
paradinhas mais impressionantes de nossa poesia.

A existéncia de pausas intensivas ao fim de versos de
Drummond é frequente. Alguns exemplos demonstram o
modo como o poeta faz com que o retorno do segundo verso,
pelo inesperado que traz a tona, nos surp\reenda em relacéo
ao primeiro. No poema Sentimental, é escrito:

Ponho-me a escrever teu nome

com letras de macarrio.

No momento em que tal poema foi composto, e ainda hoje,
quem poderia esperar tal complemento, de um inusitado -
porque do mais cotidiano e rasteiro — romantismo? Escreve-
se o0 nome da pessoa amada ndo com caneta, lapis, maquina
de escrever ou, mesmo, sangue, mas com letrinhas de macar-
rdo que boiam ou afundam naquela sopa de nossa infancia.
Ou, entdo, no poema Igreja:

10 ANDRADE, Carlos Drummond. Poesia e prosa. Rio de Janeiro: Ed. Nova Aguilar, 1992,
p.l4. '
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O padre falou do inferno
sem nunca ter ido 14.1!

Como alguém pode acreditar saber alguma coisa de uma ex-
periéncia sem nunca ter sido capaz de experimentd-la? Em
Lanterna mdgica, a cessacdo intensiva continua a agir com
forca altamente transformadora:

Meus amigos todos estdo satisfeitos
com a vida dos outros.'?

‘Nesses exemplos, poderia dizer que a ironia poética é de
grande eficdcia. Em uma aporia também cara a poesia, ela
desmonta o que vinha se consolidando, levando o verso an-
terior a uma catdstrofe de sentido, a um vazio de sentido, com
areversio que, em seguida, ocorre. Portadora do sentido em
catastrofe e da negatividade, tal ironia aporética aparece com
toda sua grandeza em outro poema de Drummond, A florea
ndusea, realizando, agora, sim, um dos mais incriveis
enjambements dalingua portuguesa:

Quarenta anos e nenhum problema
resolvido, sequer colocado.®

Tudo nele € perfeito. Se a frase fosse escrita em prosa, nada
demais aconteceria com o sentido: “Quarenta anos e nenhum
problema resolvido, sequer colocado”. A continuidade pro-
saica levaria os leitores a perceberem apenas o sentido pre-
sente na superficie linear da frase, tornando-a comum, dita

111d. Thid. p.15.
121bid.p.12.
131bid. p.97.
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por qualquer pessoa que estivesse insatisfeita com seus pro-

prios quarenta anos. O niicleo de tensdo da frase estaria de--

masiadamente encoberto para que fosse vislumbrado, mes-
mo por leitores aparelhados e acostumados com procedi-
mentos afins. Também para eles, seria demasiadamente di-
ficil flagrar os sentidos harmonicamente contrarios embuti-
dos na frase. A tensio poética ficaria oculta por detrds do
sentido da prosa, a Voz, por detrds da voz. Com a interrup-
¢do, o enjambement é um modo de trazer a complexidade
~ para a superficie, de tornar raro o que pode ser tido por
comum. No enjambement exemplar e paradigmético de
Drummond, no momento suspensivo e irénico do salto so-
bre o abismo, a reversdo do sentido € total, fazendo com
que, utilizando-se apenas de uma palavra, o retorno do se-
gundo verso instaure uma diferenga ao complementar o
anterior exatamente com o contréario do que, neste, era afir-
mado. O leitor acha que o poeta chegou aos quarenta anos
sem nenhum problema, estando com a vida, em todas as
suas instancias, resolvida, mas eis que vem a ironia e nos
mostra o contririo, que ele estd repleto tanto de problemas
insoliveis quénto de outros que, incomodando, nem con-
seguiram ganhar formulacao. ‘

Eventualmente, grandes prosadores também podem rea-
lizar, sendo o enjambement, de algum modo, seu efeito de
parada intensiva, em uma escrita para a qual néo existe a
possibilidade da versura. Eles criam frases que, na linearidade
continua da prosa, conseguem obrigar o leitor comum a uma
pausa do sentido rearticuladora do que vinha sendo dito na
frase que estd lendo. Nesse caso, o respectivo procedimento
poético invade implicitamente o prosaico, tornando-se, de
algum modo, legivel, mesmo sem sua explicitagdo formal. O
maior exemplo entre nés é Machado de Assis. Em Memdrias
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postumas de Brds Cubas, algumas frases conseguem formular
magistralmente uma suspensdo do pensamento com a rever-
sdo do sentido prévio na continuidade da prosa, obrigando o
leitor a ler, nela, uma interrupcéo, ndo menos irénica do que
as mencionadas, possibilitadas pelo enjambement. Nesses
casos, o escritor realiza algo do efeito do enjambement na
linearidade de sua prosa, que passa implicitamente a conter
possibilidades do poema; deles, poderia ser dito o que
Agamben fala do cinema de Guy Debord: “Néo se trata de
uma paragem no sentido de uma pausa, cronolégica, mas
antes de uma poténcia de paragem que trabatha”'* afrase.Na
prosa, em raros momentos de ndo menos raros escritores, se
nao pode haver uma pausa cronolégica, estd 14, em pleno
trabalho oculto, a poténcia da paragem tipica da poesia. Em
“gastei trinta dias para ir do Rocio Grande ao coracdo de
Marcela”, ou em “Marcela amou-me durante quinze meses e
onze contos de réis”, ou, ainda, em “ei-lo que [Marcela] me
interroga, com um rosto cortado de saudades e bexigas”, como
ndoler ainterrupcéo (des)articuladora caracteristica dos ver-
sos? O mesmo ocorre em Macedonio Ferndndez, em La
oratoria del hombre confuso: “ojos negros como la pena del
qué no los ha visto [olhos negros como a magoa daquele que
nio os viu]”!%. Machado e Macedonio oferecem ao leitor a
possibilidade de ler tais frases, ainda que em prosa, em ver-
sos (farei o corte somente nos locais que interessam a exposi-
¢40 em curso): o

gastei trinta dias para ir do Rocio Grande
ao coracdo de Marcela

14 AGAMBEN, Giorgio. O cinema de Guy Debord; imagem e memdria.
15 FERNANDEZ, Macedonio. Brindis di recienvinido; la oratéria del hombre confuso.
Acessado em fevereiro de 2008, no link http://www.elortiba.org/macedonio.html.
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Marcela amou-me durante quinze meses

e onze contos de reis

ei-lo que Marcela me interroga, com um rosto corta-
[do de saudades
e de bexigas ‘

olhos negros como a mégoa

daquele que ndo os viu

Em O fim do poema, hé outro “instituto poético” que man-
tém a oposicdo, o cisma ou o contraste entre o campo
\prosédico € o semantico, entre o som e o sentido: a rima.
Também ela ocorre no poema, majoritariamente, em um fim,
o do verso. O procedimento da rima, no qual a repeticéo
semiética do som se descola do evento semantico, “induz a
mente a requerer uma analogia de sentido 14 onde nada pode
encontrar além de uma homofonia”’¢. Eis o corte inerente a
rima: a semelhanca do som / a diferenca do sentido. A expec-
tativa de que a semelhanca da pronunciacéo entre as pala-
vras leve a uma identidade de significacdo € fantasiada e, si-
multaneamente, quebrada. Mais uma vez, Agamben oferece
outraleitura daquela mais frequente, que 1é narima o esfor¢o
de entranhamento, agregacdo e enlagamento entre o rimico e
o nivel do significado. Enquanto as interpretacdes habituais
“darima privilegiam um utilitarismo que coloca o rimico inte-
gralmente a servico da expressdo finalmente unificada, en-
tendida como o objetivo primeiro e final do poeta, o italiano
continua instaurando a necessidade de uma violéncia
cismdtica ao flagrar, na aproximacao fonética das palavras
rimadas, um distanciamento do sentido; enquanto aquelas

16 AGAMBEN, Giorgio. Ofim do poema. p.143.

82

cultivam uma integragdo entre as séries significante e

- significada, este delimita a barreira entre elas como ingredi-

ente fundamental do poético. Na consonéncia da cadeia
semidtica, a dissondncia da corrente seméntica.

Se, na rima, estd mantida a estrutura do duplo tal qual
trazida a tona por Valery, que diz ser o poema “a hesitacdo
prolongada entre o som e o sentido”, 0 mesmo ocorre com
outro “instituto poético” trabalhado por Agamben em O cine-
ma de Guy Debord e em Ideia da cesura: a cesura. Por ela ne-
cessitar de o fim do verso para demarcar sua parada, naquele
texto, a cesura aparece ao lado do enjambement como “a tini-
ca coisa que se pode fazer na poesia e ndo na prosa”’’’. Em
Ideiada cesura'®, também se presencia a disjun¢éo ou a néo-
coincidéncia entre o som e o sentido, que, na “viagem”, no
que “corre”, no “andamento”, no “movimento”, no “transpor-
te”, na “sequéncia’, no “ritmo”, instaura o “freio”, o que “corta’,
a“pausa’, o “intervalo”, o “movimento suspenso”, o “parar”, a
“interrupcao”, o “antirrfitmico”, termos afins aos anteriormen-
te mencionados e, por constituirem um forte eixo
estruturador do pensamento agambeniano, constantemen-
te retornantes. Na bela defini¢cdo de Celso Cunha e Lindley
Cintra, “a cesura é um descanso da voz no interior do ver-
s0”%%; se o trabalho da voz no verso ou no poema € torné-lo
dizivel, a cesura, sendo a folga da voz que faz descansar o
ritmo do verso, é a presenca do impronuncidvel que divide
o verso pelo siléncio vocal existente em um ou mais de seus
momentos pausadores. Assim, a cesura também contribui
para uma dic¢io poética do ndo-dito.

17 AGAMBEN, Giorgio. O cinema de Guy Debord; imagem e memdria.

18 AGAMBEN, Giorgio. Idée de la cesure. IN: Idée de la prose. p.25-27.

19 CUNHA, Celso e CINTRA, Lindley. Nova gramdtica do portugués contempordneo. Rio
de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 1985. p.658. .
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O exemplo maior de execucdo de tal artificio dado por
Giorgio Agamben provém de Sandro Penna, privilegiado
como o poeta que, no século XX, possui maior consciéncia da
utilizaczo de tal “instituto poético”:

Io vado verso il fiume su un cavallo
che quando io penso un poco um poco egli si ferma

Eu vou para o rio sobre um cavalo
que quando eu penso um pouco um pouco ele detém-se

Em italiano, a preposicdo verso (para, em dire¢do a) se
confunde com o substantivo verso. Poderia ser dito que o aon-
de o “eu” do poema vai sobre seu cavalo é o préprio verso, o
rio que desdgua suas dguas no poema. O verso é o leito cujo
rio irriga 0 pensamento que nos conduz em suas dguas. Co-
mecando no principio do verso que o assume em sua origem
e destinagio, o “eu” cavalga na linha interrompida do verso
desde o seu principio. Filiando-se multiplamente a tradi¢ao

exegética, Agamben menciona que “o cavalo no qual o poeta -

viaja é o elemento vocal e sonoro da linguagem”?. Assumido
enquanto sujeito e objeto, o verso fala do verso, o elemento
vocal e sonoro fala do elemento vocal e sonoro — o poema
se coloca como um se mostrar da Iinguagem enquanto lin-
guagem. ‘

Como no enjambement, se, em seu impeto, o cavalo quer
saltar adiante no galope do metro, hd também no correr do

verso uma rédea que o freia. Estarédea é a cesura. No segun- -.

do verso de Sandro Penna, tudo é simétrico: tem-se um
-alexandrino cldssico, com a cesura na sexta criando dois

hemistiquios iguais e a repeti¢do da mesma palavra de cada -

20 AGAMBEN, Giorgio. Idée de l cesure. IN; Idée de la prose. p. 25.
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“continuidade.

lado da cesura (“um pouco”) alongando ao méximo o inter-

-valo silencioso entre o jogo de espelhamentos. O siléncio

provocador da dilaceracdo do verso, de sua interrupgdo
antirritmica, faz com que as duas metades aparecam com for-
cas iguais, sem que uma seja arrastada pela outra ou para ela
penda. Além de simétrico, o que nele é dito se mistura inte-
gralmente ao modo como é dito: mas nédo nos apressemos —
também aqui a tensdo estd mantida: como a cadeia significante
do verso, o cavalo vai e se detém. Nessa dupla forga, nessa
dupla direcéo tensiva, o deter-se do cavalo na cesura do ver-
so se confunde explicitamente com o pensamento (‘que quan-
do eu penso um pouco”...). O pensamento surge para impor
uma paragem ao sentido do verso que se quer como pensa-
mento. Como todos os outros, o exémplo do filésofo é petfei-
to para o que quer. Da mesma forma que ocorrera com o
enjambement, a cesura, suspendendo o movimento entre dois
instantes, se coloca como um elemento intemporal do pen-
samento. A reviravolta do verso se d4 na pausa que quebra a
Mas o que se pensa na cesura do verso? Para qué sua
existéncia tensiva com a parada do pensamento no impeto
de galope do verso? Para qué, mais uma vez, o foco neste
vazio, nesta negatividade do pensamento, desta vez, através
da cesura? Buscando uma alternativa de resposta a estas in-
dagacdes, Agamben cita Holderlin: |

De fato, o transporte trdgico é vazio e verdadeiramen-
te livre. Isto ocorre porque, na sequéncia ritmica das
representacoes em que o transporte se manifesta, tor-
na-se necessdrio aquilo qlie no interior do metro se
chama de cesura, quei' dizer, a pura pal'avra, a inter-
rupgéo antirrftmica qhe, no ponto culminante, se opde
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asequéncia e ao encanto das representagdes a fim de
tornar manifesta, no lugar de sua alternancia, a pré-

pria representagdo.?

Tal qual ocorre na tradi¢do a qual Agamben se filia, hd em
Holderlin uma busca para propiciar a poesia moderna uma
percepgao pensada de sua artesania que, estabelecendo os
limites, principios e fins mais distintivos de sua composicdo,
estabelecendo as forcas concretas que atuéim no comporta-

. mento do objeto artistico, deixe os procedimentos materiais

da consttuc;éio do poema serem apreendidos, transmitidos e
praticados. Também neste sentido, que nem € o principal, a
necessidade de mapeamento dos “institutos poéticos”, inclu-
indo a cesura. Freando, em sua interrupg¢éo antirritmica, a
sequéncia das representacGes, ela, mostrando o constante
reinicio da palavra, ou seja, a retomada da linguagem desde
o vazio por ela mesma instaurado, ndo aponta para nenhum
elemento previamente existente fora de si que pudesse assi-
nalar: o que a parada da cesura manifesta € a liberdade de o

transporte ser puro transporte de si (e ndo transporte de ou

21 HOLDERLIN. Cltado porAgambenIn Idéede lacesure. IN: Idée de la prose. p. 26 € 27. Este
texto de Holderlin se intitula Observagdes sobreoEdzpo, disponfvel em portugués no livro
Observagdes sobre “Edipo”; observagdes sobre ‘Antigona’, precedido de Holderlin e Sofocles.
HOLDERLIN, Friedrich e BEAUFRET, Jean. Traduggo de Anna Luiza Andrade Coli, Mafra
Nassif Passos, Pedro Sussekind e Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
2008. p.68-69. Colegio Estéticas, diregdo Roberto Machado. Nesta tradugdo, o textose
apresenta assim: “O transporte tragico é, na verdade, propriamente vazio e o mais des-
provido deligagdo./ Com isso, na consecugfo ritmica das representacoes em que o frans-

porte se apresenta, torna-se necessério o que na métrica se chama de cesura, a palavra

pura, a interrup¢go anti-rftmica, a fim deir ao encontro da mudanga torrencial [reissend]
das representacdes, em seu dpice [Summumi, de tal maneira que ento apareca nao mais
a alterndncia das representagtes, mas a prépria representacdo”. O mesmo texto também
foi editado no livro, de Hoélderlin, Reflexges. Tradugdo de Mércia C. de S4 Cavalcante e
Antonio Abranches. Rio deJaneiro; Relume Dumard, 1994. Nesta traducdo, o texto seapre-
senta assim: “O transporte tragico é, propriamente, vazio e 0 mais desprendido./ Porisso,
na consecugo ritimica das representages em que se apresenta o transporte, faz-se ne-
cessdrio aquilo que, na dimens#o sildbica, se costuma chamar de cesura, a pura palavra,
ainterrupgdo anti-ritmica a fim de se encontrar a alternéncia capaz de arrancar as repre-
sentagBes numa tal culminancia que o que aparece nfo é maisa alternéncna das repre-
sentacdes e sim a prépriaTepresentagdo”. p.94.
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para algo alheio a si), de a representacio representar apenas

"arepresentacéo (e ndo um dado fora de si), de a palavra ser

“pura palavra” (e ndo um substituto de qualquer outro ente),
mostrando-se, a0 homem, enquanto origem, pressuposto. No
estabelecimento da hesitacdo prolongada entre o som e o
sentido, a cesura € livre e vazia: livre para ser o si mesmo da
linguagem enquanto “pura palavra” e vazia de qualquer refe-
réncia exterior a ela para se exibir enquanto tal. Tanto no
enjambement quanto na cesura, o poema pensa a linguagem
enquanto linguagem, o pensamento enquanto pensamento,
o pensamento enquanto linguagem, e é por isso que, na com-
preenséo da obra de arte como um “meio puro”? (como uma

- midia que, no lugar de desaparecer no que nos dé a ver tal o

requisito dos meios de comunicacéo, se mostra a si mesma
enquanto um meio sem fim), Agamben pode terminar seu
breve Ideia da cesura dizendo: “Adormecido em seu cavalo, o
poetaacordae contempla por um instante ainspira¢do que o
conduz— ele nio pensa em nada mais do que em sua prépria
voz"%,

O cinema de Guy Debord apareceu algumas vezes como
referéncia deste ensaio baseado em um grupo de textos que
partem, sobretudo, além dele, do Ideia da prosa, do Ideia da
cesurae de O fim do poema. Buscando pensar o cinema reali-
zado por Guy Debord, ele acaba trazendo a tona dois “institu-
tos poéticos” estudados: como explicitado, a cesura aparece,
entdo, ao lado do enjambement como “a tinica coisa que se
pode fazer na poesia e ndo na prosa”“. Por que falar de tais

22 AGAMBEN, Giorgio. O cinema de Guy Debord; imagem e memdria. Em Observagdes
sobre O Edipo, Holderlin afirma: “Entre os homens, s6 é possivel ver as coisas na medida
em que sdo um algo, ou seja, em que se deixam reconhecer por um meio (moyen) de seu
aparecimento e que se pode determinar e aprender o modo de sei1 condicionamento”. p.
93. )

23 AGAMBEN, Giorgio. Idée de la cesure. IN: Idée de la prose. p. 27.

24 AGAMBEN, Giorgio. O cinema de Guy Debord; imagem e memoria.
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! “institutos poéticos”, quando o texto tem por objetivo a de-
| marcacéo de algo préprio ao cinema? Contrariamente a ten-
i o déncia predominante que associa o cinema a narrativa,
Agamben o leva a deslizar em direcéo a poesia, salientando
que “o cinema estd muito mais préximo da poesia que da
prosa”?. Um dos cineastas mais importantes das tltimas dé- |
cadas, Abbas Kiarostami, revela um pensamento similar, que
busca afastar o cinema da literatura, da narrativa ou do contar
histdrias, aproximando-o radicalmente da poesia. Pela bele-

Ultimamente, tenho pensado em um outro tipo de ci-
nema que me torne mais exigente e que se defina como
uma sétima arte. Neste cinema hd miisica, sonho, his-
téria, poesia. Mas, seja como for, acho que o cinema
continua a ser uma forma de arte menor. Questiono-
me, por exemplo, por que motivo ler uma poesia exci-
ta anossa imaginacao e nos convida a participar de sua
realizacdo. Sem duvida, a poesia, ndo obstante seu
cariter de incompletude, € criada para alcancar uma
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za, vale a longa citag&o:

Nio hd nenhumarazio especial pela qual eu tenhame
tornado um realizador cinematografico. Meu pai era
caiador de paredes e ndo me lembro de nenhum sinal
de vida cultural em minha familia. Ndo vejo, no meio
em que vivi, nenhum sinal particular que me houvesse
encaminhado para a carreira artfstica, e em especial
para o cinema. Talvez seja por isso que até agora ndo
tenha conseguido encontrar uma definicéo de cine-
ma. Mas posso dizer do que néo gosto nele. Nao gosto
quando se limita a contar uma histéria ou quando se
torna um substituto daliteratura, Nao aceito quesubes-
time ou exalte o espectador. Ndo quero estimulara cons-
ciéncia do espectador nem criar nele sentimentos de
culpa. No minimo, creio que se deveriam narrar os fa-
tos de modo que ele ndo sejalevado a sentir-se culpado.
Se considerarmos que o cinema tem o dever de contar
histdrias, parece-me que o romance faz isso melhor.
As novelas radiofonicas, os dramas e as soap operas
televisivas fazem, neste sentido, um bom trabalho.

251d. Ibid.

unidade. Quando minha imaginac&o se mistura com
ela, a poesia torna-se minha. A poesia nunca conta
histdrias. Oferece uma série de imagens. Representan-
do-as em minha memédria, apoderando-me de seu
c6digo, posso elevar-me ao seu mistério. Raramente
encontrei alguém que, aoler uma poesia, dissesse: “Néo
a compreendi”. Porém, de um filme, se alguém ndo
capta uma relacio, uma conexdo, geralmente diz que
ndo o entendeu. Ao contrario, a incompreensio faz
parte da esséncia da poesia. Aceita-se talcomoelaé. O
mesmo vale para a miisica. O cinema € diferente. Nos
aproximamos da poesia pelos nossos sentimentos, e
do cinema por nosso pensamento, ou por nosso inte-
lecto. N#o se imagina que alguém possa contar uma
poesia, mas é normal contar, ao telefone, um bom fil-
me aum amigo. Penso que, se queremos que o cinema
seja considerado uma forma de arte maior, € preciso
garantir-lhe a possibilidade de néo ser entendido.

Como dizia, ndo suporto o cinema narrativo. Abando-
no asala. Quanto mais se esfor¢a por contar, e quanto
mais sucesso tem nisso, maior € minha resisténcia. A
tinica maneira de prefigurar um cinema novo reside

em um maior respeito pelo papel desempenhado pelo
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e"specta_dor..E preciso antecipar um cinema “in-finito”
e iribompleto, de modo que o espectador possa inter-
yir bara preencher os vazios, as lacunas. A estrutura
el 'db_-ﬁlfne, em vez de sdlida e impecével, deveria ser
enfraquecida, tendo em conta que ndo se deve deixar
escapar os espectadores! Talvez a solug'éio ade;quada
consista em estimular os espectadores a uma presen-
caativa e construtiva. Por isso, estou meditando ares-
peito de um cinema que ndo faga ver. Est_du tentando
entender o quanto se pode fazer ver sem l_hostrar. Neste
tipo de filme, o espectador pode criar as coisas de acor-
do coma sua prdpria experiéncia, coisas que nao ve-

mos, que nao sao visiveis.?®

Como para Kiarostami, para Agamben, antes de ser narrati-
v0, 0 cinema € poético, o que, para o filésofo, significa dizer que
seu instituto fundamental funciona do mesmo modo que os
- institutos poéticos vistos até aqui, mostrando que “a
incompreensao faz parte da esséncia da poesia”. Se o
enjambement e a cesura aparecem em um texto sobre o cine-
ma, é porque a técnica composicional deste tiltimo tem, des-
de o principio histdrico até nossos dias, a montagem por
paradigma, com a diferenca radicalizadora de que, atualmente,
evidenciando-se ainda mais, ela passa para o primeiro plano,
~ mostrando-se enquanto tal. Sendo um dos procedimentos
mais necessdrios ao homem do século XX, a montagem é a

caracteristica principal que d4 ao cinema sua singularidade e

o ape)lo contemporineo que tem, chegando ao ponto de fil-
mes, como os de Debord e Histoire(s) du cinéma, de Godard,
lidando com imagens j4 existentes da hist6ria do cinema ou

26 KIAROSTAMI, Abbas. Abbas Kiarostami. Tradugio deAlvaro Machado, S3o Paulo: Cosac
Naify, 2004.p,181-183, . ~ .
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das midias, ndo terem nem mesmo a necessidade da filma-
gem, mas apenas a da montagem, que também aparece en-
quanto um “meio puro”. _
Caracterizando a técnica composicional cinematogréfica,
o instituto da montagem segue conceitualizacdes afins as dos
“institutos poéticos” na medida em que suas condi¢des de
possibilidade se estabelecem no duplo tensivo da “repeti-
¢da” e da “paragem”, sendo tais elementos que, expondo-se,
emergem no primeiro plano de um cinema contemporaneo
privilegiado pelo italiano: “Ja ndo temos necessidade de fil-
mar, basta-nos repetir e parar”?’. O que séo a “repeticdo” e a
“paragem” em suas capacidades de levar a prépria filmagem
aum segundo plano do cinema? Repetir uma imagem previ-
amente existente é repeti-la em sua diferen(;a; ou seja, ainda
que o retorno diga respeito a um suposto mesmo, pelo corte
que o forca a paragem e pela montagem, o que dele aparece é
sempre um outro. Nessa repeticdo dindmica, recortada e
deslizante, a imagem néo estd acabada, fechada, concluida,
impotente, mas, recolocando-a em novas situagdes, a repeti-
¢40 e a paragem restituem a imagem existida a um campo de
renovacio, a um campo ainda néo realizado de possibilida-
des, a uma zona imagética potencial. Se 0 cinema de Debord
ndo faz concessdes ao publico, é por ndo fazer concessdes
aos-poderes dominantes de sua época, preferindo apostar na
criacdo de uma saida do enquadram‘ento dos poderes esta-
belecidos. Certamente por isso, em seus filmes, enquanto 1é
em off textos tedricos ou ensaisticos — repletos de citacdes e
saques - inéditos ou existentes, Debord pode se utilizar de
imagens de filmes russos ou hollywoodianos, comerciais de
TV, cenas erdticas, jornais, documentdrios etc., recortados, com

27 AGAMBEN, Giorgio. O cinema de Guy Debord; imagem e memoria.
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a forca da repeticao e da paragem, da ambiéncia original e
juntados na montagem que lhes outorga um novo valor.

Transformando o real em possivel e o possivel em real, o
acabado em inacabado e o inacabado em acabado, o sucedi-
do em potente e o potente em sucedido, e criando um
indiscernivel ou uma zona de indecibilidade entre estes ter-
mos tidos como contraditérios, se escutarmos Aristételes, a
repeticdo cinematogrdfica se aproximaria tanto da poesia
quanto da filosofia:

Pelas precedentes consideraces se manifesta que nédo
¢ oficio de poeta narrar o que aconteceu; é, sim, o de
representar o que poderia acontecer, quer dizer: o que
é possivel [potente, dunatal seguhdo averossimilhan-
¢a e anecessidade. Com efeito, ndo diferem o histori-
ador e 0 poeta por escreverem em Verso ou prosa
(pois bem poderiam ser postos em verso as obras de
Herédoto, e nem por isso deixariam de ser histdria, se
fossem em verso o que eram em prosa) — diferem, sim,
em que diz um as coisas que sucederam, e outro as que
poderiam suceder. Por isso a poesia é algo de mais filo-
séfico e mais sério do que a histdria, pois refere aquela
principalmente o universal, e esta o particular,?

Salientando o fato de, diferentemente de Aristételes,
Agamben, pelo menos neste momento da abordagem, que-
rer marcar a diferenca entre escrever em verso e prosa, na
passagem citada, poético e filoséfico, o cinema é o polo opos-
to das midias televisivas com seus telejornais e manipula-
¢des da publicidade, que ajudam a estabelecer, no lugar do

28 ARISTOTELES. Poética. Tradugio de Eudoro de Souza. S&o Paulo: Ars Poética, 1992.
Edic#o bilingue. p.52-55.
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filoséfico e do artistico, o homem do ressentimento: “As midias
ddo-nos sempre o fato, o que foi, sem a sua possibilidade,
sem a sua poténcia, ddo-nos, portanto, um fato sobre o qual
somos impotentes. As midias adoram o cidadao indignado,
mas impotente. E 0 mesmo objetivo do telejornal”?. A potén-
cia do cinema de Guy Debord é que:

Quando mostra um trecho do telejornal, a for¢a da
repeticao é tal que deixa de ser um fato consumado e
volta a ser, por assim dizer, possivel. Nos pergunta-
mos: “Como isto foi possivel?” — primeira reacéo —,
mas, a0 mesmo tempo, compreendemaos que, sim, tudo
€ possivel, mesmo o horror que nos fazem ver.*

Trazer a poténcia enquanto poténcia ao campo da atualiza-
¢io é, para Agamben, a tarefa maior da arte e, consequentemente,
o encaminhamento a que servem os institutos poéticos va-
lorizados. Entre os mencionados, que nos ensinam estruturas
formais ou materiais do poema que invariavelmente fazem
eclodir o informal ou o imaterial, o tiltimo que falta ver é o fim
do poema. Como os outros, também ele terd de abrir e manter
aberta a infinita zona de possibilidades — ou a ideia — do poe-
ma. A questfo colocada é, de fato, de grande pertinéncia: se o
distintivo do poema se realiza no enjambement, o que ocorre
no dltimo verso, quando tal instituto jd ndo é possivel? O lti-
mo verso seria um abandono do poema em dire¢éo a prosa,
jaque nele a corrente semiodtica e a semantica finalmente se
fundiriam num “ponto de coincidéncia” ou em uma “bodas
mistica”? Tanto a fragilidade de intimeros fins de poemas
quanto a repeticdo de diversas técnicas métricas e semanti-

29 AGAMBEN, Giorgio. O Cinema de Guy Debord; imagem e memdria.
301d. Ibid. -
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cas especificas, previamente asseguradas para este momen-
to, garantiriam uma dificuldade dos poetas em lidarem com o
fim do poema. Assumir a derrocada do verso para a prosa ao
fin do poema seria um problema para o pensamento
agambeninano, na medida em que quebrana com o especifi-
co do poema, tdo caro a ele. Oqueo escrltor filoséfico busca
' como alternativa a questéo por ele mesmo levantada é uma
possibilidade de, contrariamente & primeira impressao, man-
ter, igualmente no tltimo verso, a obsessdo do distintivo do
poético: a incongruéncia entre o ritmico e o sonoro, a ponto
de, agora, no fimdo poema, eles se descobrirem para sempre
separados, sem p0331b111dade de conciliagdo. Como isso é
possivel?

Para responder a este problema, Agamben parte do que
na lirica provencal e stilnovistica é chamado de rima ndo-
relacionada (estrampa), ou seja, o que chamamos de rimas
dissolutas, separadas ou isoladas. Ela é aquela que, por nédo
ter seu par homof6nico — e com sentido diferenciado - em
- sua estrofe, “faltando onde era esperada”®, d4, por sua supos-
ta soliddo, a ilusdo de coincidéncia entre o som e o sentido,
como se, no lugar de uma oposicdo, um se dissolvesse no
outro. O que acontece, entretanto, é a manutencio do desa-
cordo das duas séries através da permanéncia da rima,
deslocada, entretanto, para uma situacdo metaestréfica: a pa-
lavra que lhe faz par (sua rhyme-fellow) estd na estrofe se-
guinte, assegurando a tensdo entre o mesmo da homofonia e
" adiferencga do sentido, sem os deixar, mais uma vez, coincidir.
Uma passqgem de Augusto de Campos testemunha uma pe-
ricia técnica e material de extrema relevancia em tal polifonia
provencal:

31 AGAMBEN, Giorgio. O fim do poema. p.144.
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O conceito de “rima polifénica” tem a ver com as cha-
madas rimas separadas ou isoladas (rimas dissolutas
ou estrampas) e com as estrofes (coblas) correspon-
dentes, a saber, rimas que néo se repetem no interior
da estrofe, mas que comparecem na mesma posicio
em todas as demais. Muito menos comuns do que as ja
dificeis estrofes unissonans (as que, mantendo o mes-
mo esquema rimico, rimam internamente), as que
Pound denomina de “polifénicas” exigem extraordi-
ndria pericia. A partir de uma sonoridade livre dentro
de cada estrofe, sem rimas internas, constréi-se aqui
um encadeamento fénico através da repercussdo
posicional das rimas, que entre-ecoam a distancia, de
uma estrofe para a outra. As bizarras sonoridades das
rimas escolhidas, rimas raras (escarsas ou caras ri-
mas), o recorte ritmico menos comum, chegando a
assimetria, e a-prépria linha melédica (tudo isso era
para ser cantado!) contribuem para a mnemotécnica
virtuosistica, que faz dos poémas, assim trabalhados,
construcdes perfeitas e inesqueciveis.®

No mesmo ensaio, fazendo um levantamento das “rimas
dissolutas” ou nao-relacionadas nas dezoito cang¢des de
Arnaut Daniel, Augusto de Campos realiza um mapeamento
que inclui as semidissolutas. Estas (em nimero de cinco can-
¢des) mesclam rimas intraestréficas com rimas interestréficas,

" podendo ser visualizadas no exemplo abaixo, em que o pri-

meiro verso rima com o-quarto, o segundo com o terceiro,
enquanto que o quinto, o sexto e o sétimo s6 vao rimar com
os localizados nas respectivas posicdes nas estrofes seguin-
tes, do comeco até o fim do poema:

32 CAMPOS, Augusto de. mais provengais. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1987. p.32-33.
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De outro modo e de outra razdo

me vem um cantar sem igual,

e néo pensem que do meu mal

quero extrair boa cangéo,

mas é mister que eu fagca demandar
aquela que ao direito julga torto,

e por muitos, néo trés, devo fazé-lo.
Devo pedir paz e perdao,

se esse direito natural

ndo me tolhem, porilegal.

piedade salvou o ladréo

ao qual virtude alguma quis salvar,

e eu dela ndo pretendo outro conforto
salvo rogar que atenda ao meu apelo.
[...]%

Em nimero de nove, as can¢des com dissolutas ou
estrampas, rimando metaestroficamente (e ndo dentro da
mesma estrofe), podem ser flagradas no exemplo a seguir,
em que o primeiro verso da primeira estrofe rima com o pri-
meiro das seguintes, o segundo,‘ com o segundo das
subsequentes e assim por diante, salvo na tltima estrofe, uma
tornada, ou seja, no caso, uma estrofe de trés versos, quer
dizer, com menos da metade dos sete versos das estrofes an-
teriores, que repete as rimas dos trés tltimos versos de todas
estrofes que a precederam:

“Vermelho e verde e branco e blau,
Vergel, vau, monte e vale eu vejo,

A voz das aves voa e s0a,

331d.Ibid.p75. ,
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Em doce acordo, dia e tarde;

Entdo meu ser quer que eu colora o canto
De uma flor cujo fruto seja amor,

Grido, alegria, e olor de noigandres.

Amor me leva em sua nau

E p6e seu fogo em meu desejo,

Mas tal viagem, sei que é boa,

E aflama é suave, onde mais arde;

Que Amor requer de mim que eu seja tanto:
Franco, veraz, fiel e cumpridor,

E em sua corte um rei ndo vale um flandres.

[...]%

Entre as nove cang¢des com rimas nio-relacionadas,
Augusto de Campos ainda salienta a existéncia da “Sextina”, o
tnico caso de palavras-rimas (inira, ongla, arma, verga, oncle,
cambra) “reiteradas em ordem permutativa nas estrofes se-
guintes, de tal sorte que o acréscimo de uma nova estrofe
operaria o retorno 2 sequéncia inicial”®, procedimento que
leva Agamben a falar do “admirdvel mecanismo da sextina™®:

O firme intento que em mim entra

lingua ndo pode estracalhar, nem unha

de falador, que fala e perde a alma;

e se ndo lhe sei dar com ramo ou verga,
14 onde ninguém pode conter meu sonho,

irei frui-lo em vergel ou em cdmara.

341bid. p.111.
351bid. p.34. ) .
36 AGAMBEN, Giorgio. O fim do poema. p.144.

97




Quando me lembro de sua cimara

onde eu bem sei que nenhum homem entra,
por mais que irméo ou tio danem meu sonho,
eu tremo — membro a membro — até a unha,
como faz um menino em frente a verga:
tanto é o temor de que me falte a alma.

L.

Levando o instituto poético darima nﬁoffelacionada para
o fim do poema (no caso, uma semidissoluta ou uma semi-
néo-relacionada), a partir da estrofe final de um dos poemas
do que ficou conhecido como as Rimas Pedrosas de Dante
(“Quisera no meu canto ser tdo dspero”...), Agamben oferece
um exemplo para o seu achado. Ei-lo, na traducéo de Haroldo
de Campos:

Can{;ﬁo, parte certeira aquela dama
que me feriu no peito e que me anula
onde eu ponho mais gula,

vara-lhe o corac@o feito uma langa:
alto prémio se colhe navinganca.®

Os quatro tltimos versos se relacionam, dois a dois, por
rimas emparelhadas. O primeiro verso finda com uma néo-
“relacionada, nomeadora do investimento maior da poesia de
Dante {(donna), dando a impressdo de antecipar as bodas
mfisticas entre o som e o sentido. A conclusdo original de
Agamben é que essarima ndo-relacionada se relaciona, como
é de'praxe na utilizagdo de tal instituto na poesia provencal e

37 CAMPOS, Augusto de. mais provengais. p.130.

38 CAMPOS, Haroldo de. Pedrae luz na poesia de Dante. Rio de Janeiro: Imago, Col. Lazuli, --

1998.p.61.
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stilnovistica, com a estrofe seguinte, aonde, de sua frenagem,
salta. Como, neste caso, se trata do final do poema, ou seja,
nao hd estrofe seguinte, a ndo-relacionada se lan¢a no abis-
mo do siléncio, “huma queda sem fim”%*. O som do poema
finda, mas, de algum modo, como no poema de Leonardo
Frées, ainda que na indeterminacéo absoluta provocada pelo
vazio, a poténcia do sonoro, aqui, na expectativa da rima, se
apresenta radicalmente, como se 0 poema nio quisesse, nem
pudesse, findar. Seu suposto fim é um se lancar nas possibili-
dades que nunca cessam do poema e, desta maneira, suspendé-
lo no sem fundo da pura poténcia, na ideia do poema.

Se o abismo trazido a tona néo apenas pelo fim do poema,
mas por todos os institutos poéticos privilegiados por
Agamben?), é silencioso, € porque o siléncio se confunde in-
tegralmente com a linguagem em sua ideia, ou seja, com a
ideia da linguagem. A ideia da linguagem, abertura para as
infinitas possibilidades do dizer, é o caminho de nascimento
da tensdo entre todo e qualquer sentido e toda e qualquer
sonoridade, a passagem para as infinitas possibilidades do
dizer, para “o devir visivel da palavra”!. Nenhum fundamen-
to cabe ao poema, senfo este abismo, chamado ideia da lin-
guagem ou poesia, através do qual, nascendo, o poema pas-
sa. O poema ndo é nada mais do que um excesso que traz em
si a abertura sem fundo da poesia enquanto o ter lugar — a

39 AGAMBEN, Giorgio. O fim do poema. p: 148,
40 Um leitor atento de Agamben poderia perguntar se, na “Sétima Jornada” de A lingua-

. gemeamorte, ele ndo pensaria outro instituto poético, o comego do poema, Néo me parece

um esquecimento, 0 fato deoitaliano, ao falar do comego do poema, ndo té-lochamado de
“instituto poético”. Isto} porque, se no enjambement, na versura, narima, na cesura eno fim
do poema, sua leitura € calcada nos puros procedimentos e néo, prioritariamente, em um
ou outro sentido que alguns poetas tiram na utilizac#o de tais procedimentos, no que diz
respeito ao comego do poema, para “colher negativamente o proprio ter-lugar dalingua-
gem”, ele 0 aborda a partir da leitura que faz do sentido do comego de um poema de Gui-
lherme IX, duque de Aquiténia (Farai un vers de dreyt nien), da integra de outro poema,
tenzo de non-re (“tengio de nada”), de Aimeric de Peguithan, e do idilio “O infinito”, de
Leopardi.

41 AGAMBEN, Giorgio. Idée de la langage. In: Idée dela prose. p.102.
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passagem — de seu préprio nascimento, enquanto o ter lugar
— a passagem — da prépria palavra. Enquanto o poema € o
excesso a manifestar o caminho da poesia, esta é a derrocada
de todo e qualquer poema, na medida em que o obriga a um
eterno retorno a ela mesma, desejando revelar a importancia
maior do fato de o poema precisar se colocar enquanto pura
criacdo a se repetir infinitamente por sua diferenca através da
passagem poética.

Em um procedimento artistico que, ironicamente, se
autonega, estando sempre por se fazer, o sentido do poema é
precisar, a cada instante, renegando-se, se refazer em uma
nova diferenca. Recomecar, sempre mais uma vez. Dai, tam-
bém, a importincia do verso, como retorno constante a pas-
sagem da criacdo. E isso que, com suas interrupgdes e
recomecos, hiatos e fusdes, siléncios e atalhos, todos os insti-
tutos poéticos mostram: a proximidade do poema com sua
origem poética, 4 qual, com todos os seus procedimentos, ele
constantemente retorna. Os institutos poéticos mostram o
poema como um gago a repetir, a cadamomento, a origem de
sua proveniéncia, com um tipo de fala que, ndo querendo se
afastar de sua origem (da poesia), lembra-se, a cada instante,
dela, criando procedimentos para mostrar isto que é o mais
memoravel, o proprio poético, a passagem da poesia. Como,
no texto jd mencionado, afirmou Roberto Corréa dos Santos:
“Para ter sob controle os tantos ritmos necessdrios, sabe o
poema ser preciso estancar, meter-se em quase total escuro,
fabricando longos buracos: e nenhuma concessdo”*. Nenhum
contetdo importa 4 poesia ~ ela é justamente o eclodir possi-
vel de todo e qualquer contetido. Todo e qualquer contetido é
apto a poesia; pelo menos, desde um dos primeiros (sendo o
primeiro ou segundo) didlogo de Platdo, ja se sabe que o

42 SANTOS, Roberto Corréa dos. Poema - Proposigbes Medicinais. p. 15.
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poema pode ter qualquer assunto, pode falar sobre qualquer
tema. Dizer que a poesia acata todo e qualquer tema € o mes-
mo que dizer que ela, sem ter especificamente o que dizer, é
vazia de conteidos, ou seja, sua demasia se confunde com
sua vacuidade. Qualquer que seja o contetido do poema, o
que os institutos poéticos querem manifestar é a poesia, a
linguagem em sua ideia ou o plano desde o qual o poema,
nascendo, se realiza. Esta é a verdade da poesia (e,
consequentemente, da linguagem): logo ao criar o poema,
matd-lo, em uma de suas possibilidades', fazendo-o divergir
de si mesmo justamente por aquilo que o faz ser o que é —a
poesia. Como origem e proveniéncia da exposicéo filoséfica,
a exposicdo poética também “é, entdo, a que, qualquer que
seja a coisa da qual fala, tem de levar em conta o fato de que
fala; um discurso que, em todo dito, diz antes de tudo a pr6-
pria linguagem”%,

A poesia ndo pode estar acorrentada ao poema enquanto
género literdrio, ou melhor, ela ndo pode estar confundida
com nenhum modo de escrita ou de fala que a requeira exclu-
sivamente. Enquanto ideia da linguagem, a poesia € o esta-
belecimento da dimenséo porosa de todo e qualquer poema,
de toda e qualquer escrita, de toda e qualquer fala, de toda e
qualquer tensdo entre o sentido e o som proferida pelos vi-
ventes falantes, definindo-se apenas a partir deste lugar de
todos os lugares. A poesia é a possibilidade de criagdo de
todo e qualquer modo de escrita, de todo e qualquer modo
de dizer. Enquanto a poesia é passagem, o poema € sempre
passageiro: ele passa, sendo levado pela passagem da poesia
que ele mesmo dd a ver. Ele é sempre passado, e, mesmo que

43 AGAMBEN, Giorgio. Lidée de langage. In : La puissance de la pensée ; essais e conférences.
Traduit de l'italien para Jo&l Gayraud et Martin Rueff. Paris : Editions Payot&Rivages,
2006.p.27. -
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permaneca (como, de fato, permanece) enquanto presente e
futuro, perdura exatamente por trazer em seus significantes a

forca maior de aniquilar seus sentidos estabelecidos em nome

de outros que, sempre por se fazerem, se renovam. Claman-
db por essa abertura dos sentidos que vé em qualquer fecha-
mento_definitivo ou objetivacdo especifica que se queira
como. verdade um motivo de tristeza, a poesia implica a
dés;;riac;ﬁo presente em toda a cria¢do, a inoperancia presen-
tga:gm godabpera(;ﬁo, ainarticulacdo presente em toda articu-
lagﬁb, 0 desimpedimento presente em qualquer caminhar do
Sentido; a disposicdo de tudo o que é passivel de se dizer, o

infinito que se atualiza na finitude dos poemas, o inestético .

presente em toda estética. Poética e filoséfica, essa abertura,
que nos leva a tocar a matéria da linguagem, ou seu ter lugar,
- fazendo com que quem néo a tenha atingido “permaneca pri-

sioneiro de suas representagdes mesmo quando se cala’, é
constantemente elogiada no pensamento em questio:

E justamente a auséncia de um objeto tltimo do co-
nhecimento que nos salva da tristeza sem remédio das
coisas. Toda verdade tltima que se satisfaz com uma
formulagdo objetivante — mesmo que aparentemente
feliz— terd sempre o caréter destinal de uma condena-
c¢do, de um julgamento que nos fecharia para sempre
em uma verdade de fato. A deriva em dire¢do a este
fechamento definitivo daverdade, onde se enraiza tanto
o poder de significacdo das linguas quanto sua morte
inelutdvel, é uma tendéncia em obra em todas as lin-
guas histéricas, & qual a poesia e a filosofia ensaiam,

-em vio, se contrapor. A verdade, a abertura que, se-

44 AGAMBEN, Gibrgio. Iiiée de la matiere. In: Idée de la prose. p.19.
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gundo uma definigao platénica, é o préprio da alma,
se condensa entdo nalinguagem e pelalinguagem em

um estado de coisas imutdvel, em um destino.*

Afim a Giorgio Agamben e ao que acima ele menciona de
Platdo, Jean-Luc Nancy, em um texto em que, inclusive, o
menciona, escreve que a poesia “é o acesso absoluto e exclu-
sivo, imediatamente presente, concreto, e enquanto tal imu-
t4vel”%, acrescentando, logo em seguida:

Assim, a histéria da poesia é a histéria da rentincia
persistente em deixar a poesia identificar-se com qual-
quer género ou modo poético — néo, todavia, para in-
ventar um outro mais preciso do que os outros, nem
para dissolvé-los na prosa como na verdade que lhes
cabe, mas para determinar incessantemente uma ou-
tra, uma nova exatidao. Esta dltima € sempre de novo
necessdria, pois o infinito é atual um mimero infinito

de vezes.

Independente dos géneros, modalidades, temas ou con-
teddos, independente das atualiza¢bes que presentificam o
infinito na escrita finita infinitamente retomada, os institutos
poéticos sdo uma maneira de lembrar que a abertura ou o
infinito da passagem a todo e qualquer escrito ou dito € me-
morizado no poema, a revelia da necessidade de uma pala-
vra que o diga. Ndo cabe ao poeta a obriga¢do de denominar
o siléncio — a passagem da poesia, “o devir visivel da palavra,

45 AGAMBEN, Giorgio. Idée de la verité. In: Idée de la prose. p.102. :

46 NANCY, Jean-Luc. Resisténcia da poesia. Tradugdo de Bruno Duarte. Lisboa: Edigbes
Vendaval (s/d). p.13.

47 NANCY, Jean-Luc. Resisténcia da poesia. p.13-14.
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aideia da linguagem” -, pois € ele que os procedimentos po-
éticos estdo sempre a manifestar, sem a necessidade da de-
nominacio ou de tomd-lo como tema. A fidelidade do poema
ndo é ao que pode ser tematizado, mas a passagem poética
que permite a existéncia de qualquer assunto. Ndo € o assun-
to que determina o poema, nem mesmo quando o tema € o
siléncio ou a linguagem. Da mesma maneira, uma
metalinguagem ndo d4 conta, tampouco, da compreensdo de
linguagem do poema, visto que ela, falando da linguagem,
aborda-a enquanto assunto ou tema. Enquanto a
metalinguagem toma a linguagem como o para onde do que
estd sendo dito, o pensamento aqui em jogo privilegia o des-
de onde se dd todo e qualquer dizer, ou a linguagem ja en-
quanto este desde onde.

O poema leva a palavra ao limite da linguagem, ao seu
ponto cego, a0 seu nascimento, ao siléncio inerente a ela. Mais
uma vez, na passagem mencionada, Kiarostami estava certo
ao dizer que “a incompreensdo faz parte da esséncia da poe-
sia”. Dizer que a linguagem se confunde com o siléncio é dizer
que a linguagem é o pressuposto do homem, o que estd na
origem e, portanto, seu préprio fundamento é indizivel, ano-
nimo, incompreensivel, ja que dizé-lo é dizé-lo obrigatoria-
mente na e a partir da linguagem. A poesia incorpora esse
indizivel, esse anénimo, esse incompreensivel... Ela, lingua-
gem ou poesia, ndo tem fundamento, pois é ela que é a ori-
gem, ainda que abissal. E do siléncio da linguagem, de seu
abismo, que o poema, sem precisar nomed-lo, jamais se afas-
ta, relembrando-o a cada instante, na cesura, no fim do verso,
no enjambement, na versura, nas rimas dissolutas ou néo-
relacionadas, no fim do poema... Ele é o indizivel de todo
poema,; que todo poema, enquanto poema, manifesta em si,
como um “belo rosto é o tinico lugar onde haveria verdadei-
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ramente o siléncio”®. O poema é um “belo rosto” que, com
seus institutos poéticos, se abre ao siléncio da linguagem ou
alinguagem enquanto siléncio que mostra a abertura para o
ter lugar da linguagem enquanto linguagem, em que o ho-
mem habita.

_ Talvez por isso, uma anedota zen nos faz rir da necessi-
dade de nomear o siléncio, de torné-lo uma referéncia:

Em um pequeno templo perdido
namontanha,

quatro monges faziam zazen.

Eles haviam decidido fazer uma sesséo
de meditagao emsiléncio absoluto.

Na primeira noite, durante o zazen,
avelase apagou, lancando o dojo
naobscuridade profunda.

O monge mais novo disse, com voz baixa:

“A vela acabou de se apagar!”

O segundo respondeu:

“Vocé nao deve falar, esta é uma sessdo
desiléncio total.”

O terceiro acrescentou: _
“Por que vocé fala? Nds devemos nos

calar e ficar silenciosos!”

-0 quarto, que era o responsavel

48 AGAMBEN, Giorgio. Idée de la prose. p.24.
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pela sessdo, concluiu:
“Vocés sdo todos uns tolos e idiotas,

apenas eu ndo falei!™

Em Ideia do siléncio, Agamben reproduz uma anedota simi-
lar, s6 que, desta vez, grega, da antiguidade tardia, mostrando
que afilosofia, de algum modo, realiza 0 mesmo que o poema:

Os atenienses tinham o costurne de chicotear copiosa-
mente todo candidato a filgsofo, e se ele suportasse
pacientemente os golpes, ent#o, ele poderia ser consi-
derado filésofo. Um dia, um destes que foram subme-
tidos & prova, apds ter suportado os golpes em silén-
cio, exclamou: “Sou muito digno, no momento, de ser
chamado de filésofo!” Mas lhe responderam, comra-
z&ao0: “Tu terias sido, somente se ndo tivesses falado”.%

A licdo que o italiano tira deste apélogo, desta fibula, é
que, tendo algo a ver com a experiéncia do siléncio, exposta a
ela, ndo enco_htrando, a partir dela, nenhum nome para sua
prépria identidade, nio entendendo no siléncio o lugar em
que sua suposta palavra secreta se resguardaria para depois
ser revelada, a filosofia “silencia seu préprio siléncio”>. O si-
léncio é anoénimo porque jd é linguagem, que estd na origem
enquanto ocupaco maior do homem. Se um dos “belos ros-
tos” que revelam a proximidade com este indizivel foi cha-
mado de Musa, se a Musa entusiasmou e inspirou 0 homem
lhe concedendo a palavra e o0 pensamento, é porque sempre

hd a simultaneidade tensiva entre esquecimento e memoaria,
49 Paroles zen. Textes recueillis para Marc de Smedt. Paris: Albin Michel, 1994. p.27.
(collection Carnets de Sagesse).

50 AGAMBEN, Giorgio. Idée de la prose. p.101.
511d.1bid.
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entre velamento e desvelamento. “Assim, na bucha, eu nio

- falo ndo, mas deixa eu me esquecer que, de repente, eu falo”,

disse um transeunte qualquer a seu companheiro na Marina
da Gldria justo no momento em que, ha muitos anos, eu pas-
sava por ele, dando a entender que a forga repentina que o faz
falar apenas quando desde o esquecimento, quando ja se
perdeu de si, quando jd ndo pode, enquanto sujeito, manipu-
lar a palavra, sem ser antes manipulado por ela, é o que, entre
os gregos, se chamou de Musa.

Nosso tempo, entretanto, é determinado pelo fato de que
a linguagem, estando na origem de tudo para os seres falan-
tes, é. Sabemos ser através dela que vemos o mundo, enten-
demos a linguagem como o tinico pressuposto absoluto legi-
timo, ou seja, hoje, nés ndo nos ocupamos apenas com isso
ou aquilo que é revelado pela linguagem (o assunto do poe-
ma), mas, sobretudo, com a revelacio da prépria linguagem
enquanto linguagem. Nosso tempo submeteu as Musas, 0s
deuses, Deus, a natureza, o ser, o inconsciente e todo absolu-
to alinguagem:

Para terminar, € assim que nds nos reencontramos a
sGs com nossas palavras, pela primeira vez, a s6s com
alinguagem, abandonados sem qualquer fundamento
_superior. Essa é a revolucio copernicana que o pensa-
mento de nosso tempo herdou do niilismo: ng’)s s$Omos
os primeiros homens a termos nos tornado plenamente
conscientes da linguagem. Acerca de todos esses no-
mes que as geracoes passadas puderam pensar, COmo
Deus, ser ou inconsciente, ngs somos os primeiros a
vé-los limpidamente pelo que sdo: nomes da lingua-
gem. Por isso, toda filosofia, toda religido e todo saber
que nio tomam consciéncia desta virada, pertencem
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. paranés irremediavelmente ao passado. Os véus quea
teologia, a ontologia e a psicologia estenderam sobre o
humano, agora, tombaram e, um a um, nés os
reenviamos a seu lugar préprio na linguagem.

" Doravante, nés othamos alinguagem sem véu: ela ex-
pulsou de si todo divino e todo indizivel: ela se revelou
integralmente, absolutamente no principio.

Falar, portanto, fazendo uma experiéncia quendo seja des-
de o lembrado, mas de dentro do esquecimento, de dentro da
préprialaténcia do pensamento, de dentro de seu comeco, de
dentro de seu néo dito, de dentro de seu ndo exposto, de den-

tro de sua insuficiéncia, de dentro de sua incapacidade, de.

dentro de seu leito de nascimento e morte, de dentro da au-
séncia de qualquer rosto, de dentro da p4gina ou tela em bran-
co, é poder fazer a experiéncia da linguagem.

Sendo a exposic¢do do rosto da Musa construido pela lin-
guagem um sufocar da inspiragéo que tira o pensamento de
seu esquecimento ou de seu velamento, Agamben pode, ines-

peradamente, afirmar que “o poeta inspirado é sem obra”;

aqui, ser inspirado se d4 no momento em que se é colocado
' NO puro sopro sem rosto, na pura passagem, antes de qual-
quer configuracdo do poerna ou do pensamento ou do signifi-
cado da palavra que ocupe o lugar da passagem com alguma
'possibilidade. A inspiracdo, insufladora do dar-se conta da
~passagem da poesia enquanto abertura da linguagem, € ante-
rior a Musa, é, na verdade, a condigdo de possibilidade de sua
figuracdo. Se o lugar da passagem se torna mais perceptivel ou
pensado pelo préprio poema que a cada instante o rememora

-52 AGAMBEN, Gibrgio. Lidéede langage. In : La puissance de la pensée ; essais e conférences.
p.30. - y
53 AGAMBEN, Giorgio. Idée de lamuse. IN :Idée de la prose. p.42.
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em seus procedimentos, € a eternidade da passagem enquan-
to passagem que a inspira¢do, mesmo e sobretudo através do -
poema, quer manter aberta. E ela, a passagem, a ideia da lin-
guagem, o puro acontecimento da linguagem, o ter lugar da
linguagem, a poesia, que, pura abertura de possibilidades, néo
pode ser fechada, e ndo este ou aquele poema nem esta ou
aquela palavra nem esta ou aquela significagdo nem, portanto,
esta ou aquela figuracdo de alguma divindade. A ideia da lin-
guagem, a lingua da poesia, é ontologicamente anterior a
multiplicidade das palavras significantes, e o poema é o modo
em que o indizivel da linguagem se manifesta pelo dito nome-
ado do poema ou o modo como, nos ditos do poema, em seus
nomes, ele procura e exibe a ideia:

Ha4, de fato, uma experiéncia dalingua que, desde sem-
pre, pressupde as palavras — uma lingua na qual nos
falamos como se j4 tivéssemos sempre as palavras para
a fala, como se tivéssemos sempre uma lingua antes
mesmo de té-la (a lingua que, entso, falamos, nédo ¢
jamais inica, mas dupla, tripla, apreendida na sequéncia
infinita das metalinguagens); em compensag¢éo, hduma
outra experiéncia, na qual o homem estd absoluta-
mente desprovido das palavras face alinguagem. Esta
lingua, paraa qual as palavras nos faltam e que, como
a “lingua gramatical” segundo Dante, néo pode dissi-
mular o fato de estar af arites das palavras, sendo“sé e
primeira no espirito”, € a nossa lingua, dito de outra

maneira, é alingua da poesia.*

E curioso o fato de o texto intitulado por Agamben de Ideia
da musa nio falar de um poeta, no sentido restrito de quem

54AGAMBEN, Giorgio. Idde de l'unique. IN:Idée dela prose.p.31.
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realiza o poema enquanto género literdrio ou mesmo enquan-
to o criador de versos com possiveis enjambements, mas de
um filésofo, Heidegger, mostrando, neste procedimento em
que a tensdo entre o titulo e o texto vincula a Musa a um
filésofo, mais uma indistingio possivel entre poesia e filoso-
fia. Em ensaio de outro livro®, mencionei uma belissima e, a
esse respeito, elucidativa passagem de um livro de Agamben:

O confronto que se prolonga desde sempre entre po-

esia e filosofia é, portanto, bem diverse de uma sim-

ples rivalidade; ambas tentam apreender aquele ina-

cessivel lugar original da palavra, emrelagioaoqual se

veem ameacados, no homem falante, seu préprib fun-

damento e sua prépria salvagdo. Mas ambas, e nisto

fieis 4 prépriainspiracao “musical’, mostram enfim este

lugar como inencontrdvel [introvabile]. A filosofia, que

nasce exatamente como tentativa de liberar a poesia

de sua “inspira¢fo”, consegue, afinal, reter a prépria

lesa, para fazer dela, como “espirito”, o-seu préprio

sujeito; mas este espirito (Geist) é, precisamente, o

negativb (das Negative), e a “voz mais bela” (kallisten

phonén, Phr. 259d), que, segundo Platéo, compete a

Musa dos filésofos, € uma voz sem som.>®

E curioso também o fato de que o primeiro texto em que
Agamben se propde iluminar um dos institutos poéticos de
maior importancia, o enjambement, néo se intitular Ideia do
verso nem Ideia do poema, mas Ideia da prosa, como se, ao

55 PUCHEU, Alberto. O brilho dos destrogos de um naufrdgio esquecidos do mar (Giorgio
Agamben e Machado de Assis: dalinguagem da experiéncia a experiénciada linguagem,).
IN:Pelo colorido, para além do cinzento (a literatura e seus entornos interventivos). Rio de
Janeiro: Azougue Editorial/FAPER], 2007. p.110.

56 AGAMBEN, Giorgio. A linguagem ea morte; iim semindrio sobre o lugar da negatividade.
Tradugdo de Henrique Burigo. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2006. p.108.
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pensar o verso poético, estivesse pensando igualmente a pro-

- sa filosdéfica, como se, escrevendo sobre a poesia, quisesse

estar falando também da filosofia, como se, oferecendo a pos-
sibilidade da “ideia” do poema, ofertasse, simultaneamente,
ada “ideia” da filosofia. Ja na tensdo entre o titulo e o majori-
tario do texto, a indicagdo de indiscernibilidade entre o verso
poético e a prosa filoséfica, como o que de fato lhe interessa,
estd assumida enquanto uma tomada de posicdo: nem um
nem outra, mas ambos — um e outra —, de algum modo,
fusionados, confundidos. Se tais institutos poéticos trabalha-
dos sdo préprios do poema, dando-lhe uma dimenséo de
pensamento requestador de pensamento que lhe é particu-
lar, a suspenséo que, atravessando-os, os fundamenta requer,
com nio menos forga, a prosa, que deve igualmente
incorpora-la: “este suspense, esta sublime hesitacio entre o
som e o sentido, é a heranca poética que o pensamento deve
assumir até o fim”%". Como Jean-Luc Nancy chamou atengio,
tentando reparar um equivoco (o de a prosa ser lida enquan-
to “o outro” da poesia ou sua “auto-superacio”), se, para os
romanticos alemaes, “aideia da poesia” é a “prosa’, é porque
a “prosa” aparece para eles enquanto a reivindicagio de nada
menos do que “a ideia da poesia’, de nada menos do que a
“‘verdadeira’ poesia”, de nada menos do que “a verdade da
poesia”. Falar de “prosa” é falar de poesia, o que faz com que o
filésofo francés realize uma solicitacdo: “que se coloque de
novo sobre a poesia, nesta questéo, o acento que lhe é devido
ou que (he permanece ligadb, em vez de criar a impressdo de
que tudo oscila na ‘prosaizacdo’, o que poderia levar a crer
que nio se estd longe de um ‘prosaismo’”*. Marcado forte-

" 57 AGAMBEN, Giorgio. Idée de la prose. p.24.

58 NANCY, Jean-Luc. Contar com a poesia. In:Resisténcia da poesia. Tradugdo de Bruno
Duarte. Lisboa: Vendaval, 2005, p.29-30.
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mente pelos romanticos alemdes, também Agamben se
direciona nesse sentido, o de a poesia se dizer pela “ideia da
prosa”, mas de uma “ideia da prosa” que, por sua vez, diga
respeito a verdade da poesia.

- Cabe, portanto, ao pensamento ﬁlosoflco tomar para si o
que é préprio do poema, em um desguarnemmepto de fron-

teiras em busca de unificar a palavra cindida pela metafisica .

ocidental. Se a finalidade da poesia é se direcionar para a
filosofia, a da filosofia € se direcionar para a poesia, ambas a
escuta da “urgéncia para que a nossa cultura volte a encontrar
a unidade da prépria palavra despedacada”®. O risco que,
isoladamente, elas correm é demarcado em O fim do poema:

Talvez a prosa filoséfica ao fazer como se o som e o
sentido coincidissem no seu discurso, se arrisque a
decair nabanalidade, se arrisque portanto a faltar com

o penéamento. Quanto a poesia, pode-se dizer, ao con-

trdrio, que estd ameacada por um excesso de tensdo e
depensamento.®

Seguindo-Aristételes, o grande exemplo dado dessa
assuncdo capaz de misturar poema e prosa, poesia e filosofia,
é Platao, cuja escrita, ultrapassando as formas tradicionais, se
instaura como o meio termo entre poesia e prosa. Seja atra-
vés das pausas obrigatérias entre uma fala e outra dos didlo-
gos, seja pelos mitos, pelos diversos personagens conceituais
que apresentam diferentes possibilidades do pensamento
que se entrechocam, da ironia e de diversos outros procedi-
mentos, tudo em Platdo quer suspender os sentidos univocos

59 AGAMBEN, Giorgio. Estdncias. Traduggo de Selvino José Assmann. Belo Horizonte:
Editora UFMG, 2007.p.13.
60 AGAMBEN, Giorgio. Ofim do poema. p.148.
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em nome do que, abrindo novos e miiltiplos sentidos, dé o
que pensar®l. Logo depois de ressaltar que

O.enjambement coloca assim em jogo a marcha origi-
nal, nem poética nem prosaica, mas, propriamente
~ falando, bustrofédica da poesia e o caréter hibrido de
todo discurso humano. A apari¢do precoce do
prosimetron, mistura de prosa e de verso, nas Gatha,
de Avesta, ou nas satura latina, atesta o cardter ndo.
aleatério da Vita Nuova no pértico da idade moder-

na.%,

é com o exemplo platénico que Agamben termina o Ideia da
prosa®®. Enquanto isso, O fim do poema, que chama atengdo
para a novidade do No sai que s’es de Raimbaut d’Aurenga
(“Aqui o fim de cada estrofes — e sobretudo o desse
inclassificavel poema, como um todo — é diferente da inespe-
rada irrupc¢éo da prosa — marcando, in extremis, a epifania
ndo contigente de uma indeterminacéo entre prosa e poe-
sia”®), chega ao seu fim com uma frase exemplar de
Wittgenstein: ‘A poesia deve-se apenas propriamente filoso-
fa-1a”%. A palavra “fim”, do texto mencionado, se estabelece
também como finalidade: a finalidade da poesia é um
direcionar-se para a filosofia em um devir que preserve o

61 Para este fim, ver A Poesia e seus entornos interventivos (uma tetralogia para o Ion, de

. Platdo). PUCHEU, Alberto. IN:Pelo colorido, para além do cmzento (a literatura e seus

entornos interventivos). p.138-201.

62 AGAMBEN, Giorgio. Idée du language L. In:Idée de la prose. p.102.

63 Vale citar toda a passagem imediatamente anterior, na qual Agamben diz: “Assim, 0
enjambement, traz 3 luz o andamento original, nem poético nem prosaico, mas, falando
propriamente, bustrofédico, da poesia e o caréter hibrido de todo discurso humano. A
aparicdo precoce do prosimetron, mistura de prosa e verso, na Gatha de Avesta ou na
satura latina, atesta o cardter nao aleatério da Vita Nuovano pértico daidade moderna”.
AGAMBEN, Giorgio. Idée de la prose. p. 24.

64 AGAMBEN, Giorgio. O fim do poema. p.145.

651d. Ibid. p.148.
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poético no filoséfico e a finalidade da filosofia é um
direcionar-se para a poesia em um devir que preserve o filo-
s6fico no poético. Isto porque o poema “desvela o escopo da
sua orgulhosa estratégia: que a lingua consiga no fim comu-
nicar ela prépria, sem restar nio dita naquilo que diz"%. Na
indiscernibilidade entre o material e o imaterial ou entre o
formal e o informal, o que quer que esteja sendo dito em
qualquer poema - eis sua estratégia—€ a linguagem, em seu
ter lugar, em sua oposi¢io entre o som e o sentido, que estd se
dizendo, ou seja, a poesia, enquanto passagem da prépria
linguagem. O poema se coloca, entdo, como uma espécie de
hipersemia da linguagem; nele, ela se realiza com maior evi-
déncia, sendo a poesia, pdr isso, necessdria a filosofia, como
heranca que esta deve assumir, pois suas finalidades séo as
mesmas, ou seja, pensar a linguagem enquanto néo coinci-
déncia entre a série semidtica e a sequéncia seméntica, para
que a abertura ao sentido, preservada na estidncia do pensa-
mento, nunca se feche.

66 Ibid. p.148.
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Se, no ensaio anterior, o poema foi o ponto de partida para

~ que os motivos de sua necessidade pudessem ser flagrados e

legados, enquanto heranga nio apenas histérica mas sobre-
tudo de pensamento,  filosofia, neste, a intencgéo é partir da
filosofia para descobrir os motivos de sua necessidade e ga-
rantir a virtualidade do circulo na qual poesia e filosofia, as-
segurando suas indiscernibilidades, voltem a encontrar a
unidade possivel de suas palavras, cindidas, como mostrado
no inicio deste livro, ao longo da histéria preponderante do
Ocidente. Umna coisa é certa: havendo necessidade do poetar,
também “h4 necessidade de filosofar”, afirma Giorgio
Agamben em Edipo e a Esfinge, de Estdncias'. Enquanto, antes,
se realizou uma filosofia do poema através de uma reflexdo
de seus institutos, trata-se, agora, de abordar uma passagem
mitica, ou seja, confrontar-se ndo mais com procedimentos
poéticos que funcionam a revelia dos assuntos tratados, mas
com modos de abordagem de um mesmo tema. O poema
requeria um apelo filoséfico a seus institutos; a filosofia
demanda um apelo 2 interpreta¢do de um mito na
materialidade mesma dos modos de interpretacédo existen-
tes'dentro da peca e, a partir dela, da histéria, para que, ao
interpretar e oferecer material para outras interpretagoes,
uma nova possibilidade de’compreenséo seja criada pelo
filésofo. Em todos esses casos, é a linguagem que esta sen-
do pensada.

Antes de encontrar uma alternativa para a questao
heideggeriana e, desde o fil6sofo alemdo, derridiana da su-

1 AGAMBEN, Giorgio. Estdncias. Tradug@o de Selvino José Assmann. Belo Horizonte:
Editora UFMG, 2007. p.217-224. .
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peragdo da metafisica®, em Edipo e a Esfinge, ela ainda est4.
presente. Trata-se, entdo, de diagnosticar uma interpretacéo da
significacdo inauténtica, oferecendo o remédio de outra, pro-
_ posta por ele, que superaria aquela, indicada como metafisica.

Dizer que uma - a diagnosticada - se caracterizaria enquanto -

uma semiologia desde o ponto de vista do personagem Edipo
e outra — a medicada -, enquanto uma semiologia desde o
ponto de vista da Esfinge é reconhecer que a tragédia reside,
enquanto abertura, no fundamento de nossa trajetria vivida e
de uma alternativa possivel ainda por viver. A partir dela, cons-
trufmos um caminho que parece exaurido; a partir dela, abrin-
do uma porta com a chave proposta, retornamos um novo per-
curso, para além do anteriormente estabelecido. Havendo uma
poténcia a-histdrica na tragédia, uma dinamica que corre por
fora de qualquer tempo, h4, igualmente, uma forca histérica
que, a cada tempo, requer uma atualiza¢@o possivel na dife-
renca de umaleitura. Trazendo em siuma dinamica sincrénica,
traz, simultaneamente, uma diacronica. Em seu modo de pen-
sar a linguagem, a tragédia resguarda em si um dos mitos fun-

dadores de nossa cultura, levando-nos sempre a retornar a ela. -

Na linguagem agambeniana, Edipo rei seria, por exceléncia,
paradigmatico, exemplar:

Qualquer que seja o contexto onde ele faz valer sua
forca, o exémplo se caracteriza por valer para todos os
casos do mesmo tipo e, a0 mesmo tempo, estarinclu-
ido neles. Ele constitui uma singularidade entre outras,
que, entretanto, pode substituir cada uma delas, ele
-vale por todas. Dai, a pregnincia do termo que em

2 Conferir o ensaio A Linguagem e a morte, de Claudio Oliveira. In:Nove abragos no
inapreenstvel; filosofia e arte em Giorgio Agamben. Organizacdo Alberto Pucheu. Rio de
Janeiro: Azougue Editorial, 2008. p.101-132.
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grego exprime o exemplo: para-deigma, isto que se
mostra ao lado. Pois o lugar préprio do exemplo é sem-
pre ao lado de si mesmo, no espaco vazio onde se des-
dobrasuavidainqualificivel e inesquecivel. Estavidaéa
vida puramente linguistica. Apenas a vida na palavra é

~ inqualificdvel e inesquecivel. O ser exemplar é o ser pu-
ramente lingufstico. Exemplar é o que néo € definido
por nenhuma propriedade, além da de ser-dito.?

Tomar um mitologema como paradigma impulsionador
de, pelo menos, duas destinacdes filoséficas € tanto colocara
filosofia como herdeira da poesia quanto indicar que aquela
pode nascer enquanto um modo de leitura desta que, ao se
realizar, ndo se interpretava com outras palavras que néo fos-
sem as suas. A amostra da “necessidade da filosofia” corneca
fazendo desta uma intérprete da poesia, levando-a, com ou-
tras palavras, aonde a poesia jamais iria sozinha e, simulta-
neamente, reconduzindo-a ao de onde ela nunca saiu: outras
palavras para dizer desde um mesmo em comum a ser des-
dobrado em novas possibilidades de criacdo. Se a singulari-
dade da poesia é paradigmatica, a filosofia a transforma num
exemplo cuja regra geral nunca pode ser formulada de ante-
mao, precisando a cada momento de novas hipéteses tdo
paradigmaticas quanto as daquela. Partindo do Edipo rei, de
Séfocles, o titulo do breve ensaio de Giorgio Agamben utiliza
a conjuncao aditiva para demarcar dois modelos distintos do
filosofar, unidos por uma mesma questéo: a do significar.

No verso 291, em sua busca pelo assassino de Laio, na
insisténcia em adentrar todo e qualquer vestigio do crime
para decifrd-lo, Edipo se diz o “investigador de todo ldgos”

3 AGAMBEN, Giorgio. La communauté qui vient; théorie de la singularité quelconque.
Traduit de I'italien par Marilene Raiola. Paris: Editions du Seuil, 1990. p.16-17.
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(pdnta gdr skopd logon). O que ele ndo sabe € que, desde o
episédio da Esfinge, o investigador é também o investigado
pelo Idgos, o decifrador de enigmas §, ele préprio, sem que
saiba, um enigma, pelo qual sucumbird. Aquele que, na lliada
(XXI11, v. 679-680), morre no campo de batalha, na tragédia, €
aniquilado pela batalha com os enigmas. Aquele que langa a
Esfinge em um abismo é, ele mesmo, langado em um abismo,

'no qual despencard até se espatifar no solo. O-aparentemente
mais sdbio dos homens, o tinico a, supostamente, ter derrota-
do a Esfinge, vencendo-a, também é derrotado por ela, reve-
lando que, na verdade, ndo sabia de nada. Aquele que pro-
méte banir quem tiver cometido o crime que segundo o oré-
culo de Delfos precisa de puni¢io ndo sabe ser ele mesmo o

_criminoso que procura. Edipo é a um s6 tempo o que sabe
muito e o que nada sabe, o exagero das duas dire¢des contra-
rias reunidas na mesma pessoa. Vernant estd coberto de ra-
z40 ao dizer que no “modo de pensar ambiguo préprio da
tragédia, um ensinamento de urh tipo particular € proposto
aos espectadores: o homem néo é um ser que se possa des-
crever ou definir, é um problema, um enigma cujos duplos
sentidos jamais se chegou a decifrar”.

. Diante da multidao tebana com representantes de muitas
idades (criangas, que ainda ndo sdo fortes para voar longe -
tétrdpous?—, jovens seletos na exuberancia de seu vigor —
dipous?- e 0s Vélhqs sacerdotes — tripous?-), que se prostra

em stiplica e cantos fiinebres nos arredores de seu paldcio

fazendo a d4gora cheirar a incenso, o verso inicial da peca que
caracteriza a primeira frase de Edipo assinala para os descen-

4VERNANT, Jean-Pierre. Ambiguidade e reviravolta. Sobre aestrutura.enigmdtica de Edipo

Rei. In: Mito e tragédia na Grécia Antiga. VERNANT, Jean-Pierre e VIDAL-NAQUET, Pierre.
Tradugdo Anna LiaA. de Almeida Prado, Filomena Yoshie Hirata Garcia, Maria da Concei-
o M. Cavalcantte, Bertha Halpem Gurovitz e Helio Gurovitz. S&o Paulo: Editora Perspec-
tiva, 1999. p.81.
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dentes de Cadmo, fundador de Tebas: “Descendentes de
Cadmo! Criancas, mogos!”®. Dessa linhagem, em Antropolo-
gia estruturalb, Lévi-Strauss foi o primeiro a assinalar aimpor-
tancia de um traco em comum nos sentidos hipotéticos dos
nomes proprios das trés geragdes cadmianas subsequentes,
que dizem respeito a Edipo e seus antecessores paternos,
desdobrado por Jean-Pierre Vernant”: Labdaco, o coxo, Laio, o
torto, o dissimétrico, o canhestro, e Edipo, o que tem o pé
inchado. O que élevadoem contaéa repeti(;’ao que, em todos
o0s casos, evoca uma dificuldade de andar corretamente. Fa-
zendo uma leitura genealdgica mais afim com a singularida-
de de sua interpretagdo que coloca a linguagem no cerne da

- tragédia, Agamben assinala que, a Cadmo, a tradigdo grega

atribufa a invencéo da escrita alfabética, determinante de sua
descendéncia que preservard tal relagio com a escrita e com
o significar, ja que “o filho de Cadmo, Polidoro, também é
chamado Pinacos, ‘chomem das tabuletas escritas’, e Labdaco,
pai de Laio, deriva seu nome da letra lambda”®. Para o italia-
no, na busca de acesso auma auténtica compreensao do pro-
blema da significacdo, o que estd em jogo € a reflexdo ociden-
tal sobre o significar ou alinguagem. Entender esta questio é
entender a “necessidade de filosofar”.

N&o apenas pela irrup¢ao da peste devastadora (que tam-
bém pode fazer referéncia a que afligiu Atenas entre os anos
430-426 a.C.) e da existéncia das figuras do suplicante em agéo,
Edipo rei comega se relacionando com a Iliada: se, jd em sua

* primeira rapsddia, estd lancada a pergunta pelo “melhor dos

5VIEIRA, Trajano. Edipo rei de Séfocles. Sio Paulo: Perspectiva, 2007. p.39. Edigdio bilfingue.

6 LEVI-STRAUSS, Claude. Antropologia estrutural. Tradugio de Chaim Samuel Katz e
Eginardo Pires. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1967. p.246.

7VERNANT, Jean-Pierre. O tirano coxo: de Edipo a Periandro. IN:Mito e tragédia na Grécia
Antiga. p. 179-198. A esse respeito, conferir também o ensaio Edipo, o inoportuno, do
mesmo autor, em O universo, os deuses, os homens; os mitos gregos contados por Jean-
PierreVernant. Sao Paulo: Companbhia das Letras, 2000. p.162-180.

8 AGAMBEN, Giorgio. Estdncias. p.223. '
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aqueus no comeco da tragédia, pela fala do sacerdote, Edipo
étido como o primeiro (prdton, v. 33) e, seguidamente, 0 me-
lhor (driston, v. 46) dos homens. Se Laio fora igualmente o
' -meihdr (v 257), ao ser ele morto, Edipo se transforma no her-
déird néo s6 de seu poder e esposa, mas, antes de tudo, do
fato de ser considerado o melhor entre os melhqres homens.
. POr ter se tornado o melhor entre os melhores, por ter salva-
do Tebas, ele herda o trono e a esposa de Laio. Ele é aquele
cuja gloria ou fama faz seunome ser aclamado por todos, que
“aelesuplicam, acorrendo ao seu altar. Sendo humano, quase
divino, ndo pode, entretanto, ser igual a um deus, ainda que,
enquanto homem, ele seja o primeiro tanto no que diz res-
peito as coisas da vida na terra quanto no que concerne as
relages com os deuses. Ele é o primeiro por conhecer, como
ninguém, o vinculo que tem entre si as coisas humanas,
terrenas e divinas. E unanime a opinido de que ele é um inter-
medidrio entre os homens e os deuses, podendo, por isso,
enquanto o primeiro entre os homens e o melhor entre os
mortais, salvar com sua sabedoria os habitantes de Tebas ao
descobrir o caminho que trard de volta a vida ameagada pela
peste, conseguindo, portanto, reerguer a cidade. Dele, mis-
tura excepcional de homem sébio, religioso e politico que,
compactuando plenamente com o sentimento-de seu povo,
leva seu agir ao extremo em nome dos que se limitam a
suplicar a ele e aos deuses, emana a possibilidade de res-

taurac¢do da ordem. Enquanto grego antigo, vivente de uma :
época pré-legal em que os herdis fundam Estados sendo

eles mesmos os representantes da ordem e da justica, Edipo
éaencarnacdo perfeita da universalidade em sua individu-
» ahdade, do todo em sua particularidade. Sua liberdade ex-
: cepcwnal realiza os fins de todos. Na bela e enfatica tradu-

¢do de Trajano Vieira:
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Edipo igual a um deus? Nem eu nem os
meninos incorremos nesse equivoco;
un 4s te reputamos nas questdes
da vida e no comércio com os deuses.
Recém-chegado a Tebas, nos poupaste

. do 6nus que impos a rispida cantora,
a Esfinge, mesmo & mingua de outros dados
de nossa parte. Um nume - é voz uninime ~
acompanhou-te ao nos furtar da morte.
Senhor supremo, ajuda agora, Edipo,
pois todos clamam, todos te suplicam
uma safda: acaso um deus, um homem
nao disse como nos mantermos vivos?
As deliberag¢des de alguém vivido
resultam em acGes mais efetivas.
Melhor entre os melhores, reergue a polis!
Melhor entre os melhores, lembra: séter,
assim te chamam, nosso salvador.
Nao fique do teu reino esta memoria:
para tombar de novo nos reerguemos.
Com tua méo segura, apruma a urbe!
Ja nos trouxeste o bom pendor da sorte,

nos augurando um bom agouro. Volta!®

No prélogo da tragédia, com sua exceléncia heréica mais
do que assegurada, Edipo ¢ 0 homem que, alcan¢ando o
méximo ao chegar a Tebas, ainda que como cidad@o tardio,
torna-se o rei perfeito. J4 tendo salvado Tebas uma vez com
sua sabedoria, assumindo o estatuto de responsdvel por ela
através do poder maior recebido, lhe é requisitado agora que
replta sua facanha, salvando-a uma segunda vez da catdstro-

9VIEIRA, Trajano. Edipo rei de Sdfocles. p-40-41.
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fe, da calamidade, da miséria. Depois de salientar ser signifi-
cativo o fato de a pecando se intitular Edipo, o incestuoso, nem
Edipo, o assassino de seu pai, mas Edipo-rei, ouseja, Oidipous
turannos, acerca do sentido de tirano, Foucault esclarece:

Este personagem do tirano néo € s6 caracterizado pelo
poder como também por wn certo tipo de saber. O
tirano grégo ndo era simplesmente o que tomava o
poder. Era aquele que tomava o poder porque detinha
ou fazia valer o fato de deter uni certo saber superior
em eficicia ao dos outros. Este é precisamente o caso
de Edipo. Edipo é aquele que conseguiu resolver por
seu pensamento, por seu saber, o famoso enigma da
Esfinge."

O que lhe rendeu, portanto, tal fama de tirano salvador foi

o fatode, recém-ingrésso em Tebas, ter conseguido libertar a
cidade do dnus imposto — da prépria morte ~ pelo canto ris-
pido, amargo e cruel da Esfinge que, as portas da cidade, pro-
pondo seus enigmas em palavras que faziam desaparecer o
que supostamente era para aparecer, matava um a um os mais
belos jovens da aristocracia tebana, ignorante de um modo
correto de se relacionar com ela. Sem a melodia das liras, o
canto da Esfinge era em tudo contrdrio ao das Musas e, de
‘anteméo inquiridor, colocava-se no pélo oposto ao dos enig-
-mas de Apolo, que buscavam responder alguma pergunta
prévia. A versdo mais famosa do e}ligma proposto pela Esfin-
ge e da resposta de Edipo se encontra em Hegel: ““O que é
que,demanh3, anda com quatro pernas, a tarde, com duas e
anoite; com trés?’ Edipo derrotou a esfinge, dando como res-

‘10_ FOUCAUILT, Michel. Averdade eas formas, jurz’dicas; Rio deJaneiro: Tradug&o de Roberto
Machado e Eduardo Jardim. Rio de Janeiro: NAU Editora, 2003. p.46.
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posta: ‘O homem’”!, Versdo semelhante a esta comparece no
comego do soneto Edipo e o enigma, de Jorge Luis Borges, que
também privilegia a relagédo entre o heréi e 0 monstro como
preponderante: “Quadriipede na aurora, alto no dia/ E com
trés pés errando pelo vao/ Ambito do entardecer, assim via/ A
eterna esfinge ao inconstante irméo” 2.
Segundo o helenista Jean-Pierre Vernant, as palavras enlg-

maéticas da “cadela de rapsédias” (v. 392) seriam um pouco
mais complexas: “H4 na terra um ser com dois, quatro, trés
pés [dipous, tetrdpous, tripous], cuja voz é tinica. Apenas muda
sua natureza entre os que se movem no chéo, no ar e no mar.
Mas, quando anda se apoiando sobre mais pés, € entdo que
seus membros tém menos vigor”3. Sabe-se que a resposta é
o homem. H4 um mesmo no homem, garantido por sua voz. O
homem &, igualmente, o tinico que, ao longo de sua vida, co-
nhece trés modos de locomoc&o: quando crianga, com as maos
desempenhando o papel de apoio dos pés, engatinhando com
quatro pés, na velhice, quando tem menos vigor, com a ben-
gala, apoiado nessa terceira perna, e, entre o come¢o e o fim,
no auge da forca da vida, seu caminhar em duas pernas. Ao
responder, Edipo ndo menciona, entretanto, a palavra direta-
mente designadora do geral de homem - de vivente humano
—em grego: dnthropbs; ele diz que o ser a quem a Esfinge, com
suas supostas palavras dissimuladoras, se refere é hoidipous,
os bipedes, os de dois pés, designando implicitamente o ho-
mem. Acontece que, com tal resposta, vinculando-se de vez
ao enigma ameacador que ndo mais o largard, Oidipous é seu
préprio nome, seu nome préprio. A subserviéncia de Edipo a
11 HEGEL, G.W.E Filosofia da histdria. Traduggo de Maria Rodrigues e Hans Harden.
Brasflia: Editora UnB, 2008 (segundaedu;ao) p.184.

12 BORGES, Jorge Luis. Edipo e o enigma. IN:O outro o mesmo. In:Obras complems I
Tradugéo de Leonor Scliar-Cabral. Sdo Paulo: Editora Globo, 1999. p.330.

13VERNANT, Jean-Pierre. O tirano coxo: de Edipo a Periandro. IN:Mito e tragédia na Grécia
Antiga.p.186.
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linguagem com seus enigmas estd inscrita na forma de seu
nome préprio. H4 um duplo aqui em questao, fazendo com
que, ao dizer um, o outro também seja dito por Edipo. Hd o dito
desejoso de ir em uma direcédo e um xifépago fantasmético
atreladoaele que irisiste em ir por outro caminho, muito mais
perigoso e terrivel. H4 um cristal, refletindo de um lado a vit6-
ria tempordria e, de outro, a certeza da catdstrofe. Acreditando

ter respondido a Esfinge, vinculando-se ao enigma, Edipo tra- -

¢a seu destino trdgico na materialidade mesma de seu nome.
Decifrar o enigma do monstro através da resposta que implica
‘seu nome préprio—si mesmo —no bipede/homem queé, é, de
algum modo, refletir, na Esfinge, seu destino fatal, sua ruina,
sua monstruosidade. Vendo-se a sua frente, o suposto vence-
dor é, de fato, o derrotado. No jogo ’anagramético (Oidipous/
hoi dipous), Edipo é um paradigma do homem.
Na tltima das Norton Lectures, proferida em Harvard em
10 de abril de 1968, Borges diz se divertir com “aideia de que,,
embora a vida de uma pessoa seja composta de milhares e
milhares de momentos e dias, esses muitos instantes e esses
muitos dias podem ser reduzidos a um tinico: o momento em
que a pessoa sabe quem €, quando se vé diante de si"*. O
belo decassilabo mencionado de Borges se encaminha no
sentido de afirmar que toda a vida de Edipo pode ser reduzi-
da ao momento em que, descobrindo o enigma, vendo-se
diante de si na resposta dada, descobre igualmente quem é,
acrescentando, entretanto, que, no caso em questo, ao invés
do divertimento anterior, ver a forma de seu préprio ser a sua
frente o aniquila. No soneto, vendo-se diante de si, Edipo ndo
é apenas o homem que derrota a Esfinge decifrando seu enig-

14 BORGES,; Jorge Luis. O credo de um poeta. In:Esse oficio do verso. Organizacio de Calin-
Andrei Mihailescu. Tradugio de José Marcos Macedo. Sao Paulo: Companhia das Letras,
2007. p.105. ' :
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ma, mas também e, sobretudo, desde o acontecimento com a
mulher-leoa, o impossibilitado de vencer seu préprio desti-
no, misturado para sempre 4 ambiguidade do ser hibrido.
Representado exemplarmente por Edipo (“somos Edipo”), o
homem € o “inconstante irméo da Esfinge”. Também para
Borges, o episédio se coloca como central da tragédia de Edipo,
sendo ele que vincula explicitamente o futuro rei 4 sua ruina:

Edipo e O Enigma

Quadripede na aurora, alto no dia

E com trés pés errando pelo vio
Ambito do entardecer, assim via

A eterna esfinge ao inconstante irmao,
O homem, e a4 tarde um homem vaticina
Decifrando aterrado, no cristal
Damonstruosa imagem, o fatal
Reflexo de seu destino e ruina.

Somos Edipo e, de modo eternal,
Somos, no vasto e triplice animal,

O que seremos e tenhamos sido.
Aniquilar-nos-iaveraingente

Forma de nosso ser; piedosamente
Deus nos depara sucessdo e olvido.!s

Como pode ser lido em Entre a razdo e o daimon, ensaio
introdutério de sua tradugio da tragédia, Trajano Vieira assi-
nala “a ironia de Séfocles no episédio em que o rei tebano
recorda que ninguém fora capaz de derrotar a Esfinge, so-
mente ele, ‘Edipo, o que nada sabe’, conforme a tradugéo lite-
ral da expressao grega ho méden eidds Oidipous (v. 397), em

15 BORGES, Jorge Luis. Edipo e o enigma. IN:O outro 0 mesmo. p.330.

125



‘que eidos (participio de oida: “o que sabe”) repercute em Oidi-
pous”'s, Mesmo tendo aparentemente derrotado a Esfinge
apenas com a forga de seu pensamento, e ndo com os sinais
aos quais 0s adivinhos atentam, mesmo tendo, com a supos-
ta derrota da Esfinge, atrelado o saber ao poder e o poder ao
saber, a ironia se presentifica na trama da linguagem que
nadifica o fato de Edipo ser o conhecedor do que ninguém
conhece. O homem - paradigmatico - que mais conhece
ndo conhece absolutamente nada. Ndo sabe nem mesmo
que, além de se referirem 2 natureza humana, os enigmas
arrebatam tanto a vida dos que ndo os desvendam quantoa
daqueles que supostamente o resporidem corretamente.
Agamben est4 certissimo ao dizer que a tragédia coloca em
questdo o “problema original de toda significacdo”'” e que o
epis6dio com a Esfinge, ainda que aludido rapidamente na
tragédia, “deveria ter importancia essencial para os gregos”*,

Logo no comeco da peca, Creonte é enviado pelo rei ao
oréculo de Delfos para saber o que fazer no intuito de devol-
ver a paz a Tebas. No retorno, ele comunica a Edipo e aos
muitos prostrados junto ao duplo templo de Palas que a
proferigdo do deus foi clara, mandando punir quem quer que,
assassinando-o, tenha causado a morte de Laio. Se essa refe-
réncia é a tinica indicadora de uma ida ao templo de Apolo no

tempo presente em que se passa a tragédia, ela ndo ¢, apesar

disso, a tinica a que se faz mengéo ao longo da peca. Na con-
tinuacdo da mesma passagem, Creonte afirma que Laio foi
assassinado quando “Indagaria — nos disse — o deus em
Delfos/ e desde que partiu ndo retornou”*. Pouco depois de,

menosprezando os designios divinos, Jocasta ter dito que
16 VIEIRA, Trajano. Edipo rei de Séfocles. p.26.
17 AGAMBEN, Giorgio. Estancias. p.223.

181d. Ibid. p.221. ‘
19 VIEIRA, Trajano. Edipo rei de Sdfocles. p.44.
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outrora Laio recebera um ordculo de um dos sacerdotes de
Apolo afirmando que um filho dele com ela o mataria e que
seumarido, entdo, supostamente frustrando a profeciado deus,
amarrara os pés da crianca recém-nascida furando seus deli-
cados tornozelos com ferros agucados que os transpassavam,
mandando um dos seus pastores leva-la 4 morte no cume do
Citéron, uma montanha situada nos arredores de Tebas,
Edipo, na conversa com Jocasta, conta sua prépria ida a Delfos,
tempos atrds, para se consultar com o deus, levado por uma
revelacdo casual de um bébado que, pela primeira vez, o obri-
gou a questionar sua certeza de ser filho de Polibio, rei de
Corinto, e Mérope:

Polibio, meu pai, era de Corinto;

aminha méae, Mérope, era déria. Méximo
na pélis — viam-me assim -, até que o Acaso
imp6s-me um caso digno de estupor,

mas, paramim, indigno de desvelo.

Um homem ébrio, j4 muito alto, num
festim, chamou-me filho putativo.

Muito abalado, a duras penas, eu

me contive esse dia. Alvoreceu.
Interroguei meus pais. Sentindo o ultraje,
reagiram contra quem o pronunciara.
Deixaram-me feliz, mas logo aquilo
voltou-me a atormentar, e sempre mais.
Fui em sigilo a Delfos, de onde - flameo ~
Foibos, sem dar-me o prémio da resposta,
me despediu, mas, num lampejo, disse-me
0 que previa; riséria, dor, desastre.

Faria sexo com minha prépria mae,

* gerando prole horrivel de se ver;
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seria o algoz do meu progenitor.

Ouvi, fugi da pétria; mensurava

pelo estéldrio o quanto ela distava.

Queria achar um canto onde ndo visse
* cumprir-se a infimia desse mau ordculo.

Em meu perambular, cheguei ao ponto

em que morreu, segundo afirmas, Laio.

Serei veraz, mulher: quando eu estava

perto de onde nos caminhos se trifurcam,

cruzei com um arauto; sobre o coche, :

sentado, um homem qual o j4 citado.

Vendo de encontro a mim, o auriga e o velho

me empurraram; devia dar passagem.

Colérico, esmurrei meu agressor

— oauriga—, e o velho, vendo-me ladar

o carro, a espreita, com chicotes duplos,

feriu-me bem no meio da cabeca.

Pagou preco maijor: no mesmo instante,

recebe um golpe do meu cetro. Rola

do carro, ao chio, dectibito dorsal.

Executei o grupo.?

}

A precisdo da tragédia coloca aos espectadores e leitores
duas séries em movimentos contrérios: enquanto Laio se
direciona ao oraculo délfico para saber, como Jocasta conta
logo no comeco de As fenicias, de Euripides, se o recém-nas-

. cido abandonado a morte anos antes havia de fato morrido,

Fdipo sai de 14 indo na dire¢éio oposta a de Corinto, de modo
a, tentando fugir das determinacdes divinas que acabara de
escutar, se afastar ao maximo da cidade que julga ser sua terra
natal onde habitariam seu suposto pai, a quem mataria, e sua

20VIEIRA, Trajano: Edipo rei de Séfocles. p.75-76.
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suposta mée, com quem faria sexo e teria “uma prole horrivel
de se ver”.

No caminho de seu desterro, defendendo-se da agressédo
dos stiditos de Laio, sem saber que se trata de seu pai, Edipo
acaba cometendo o crime coletivo, do qual, Laio também
assassinado, apenas um dos servidores sobrevive (€ ele
quem avisa aos tebanos a morte do rei e quem, quando mais
tarde vé que o assassino de Laio assumira o reinado, suplica
a Jocasta para envid-lo ao campo para, cuidando do reba-
nho, se afastar da cidade). Na Fécida, regido da Grécia onde
se localizava a cidade do santuério de Delfos, o lugar do
crime é na “tripla intersecdo de estradas”?, na encruzilhada
das veredas entre Ddulia, Delfos e Tebas, na encruzilhada
onde, a partir de Hegel e, ainda mais, de Freud, no que diz
respeito ao nosso desejo e ao nosso inconsciente, poderia
dizer que se trifurcam os caminhos de Edipo, Laio e Jocasta.
Se, entretanto, como afirma Foucault, Deleuze e Guattari
mostraram que a triangulagéo pai-mée-filho ndo revela uma
verdade atemporal nem profundamente histérica do nosso
desejo e, sobretudo, se na tragédia o interesse de Agamben,
como ja afirmado, estd voltado para uma possibilidade de
pensar a linguagem, fazendo “aparecer o que na histéria de
nossa cultura permaneceu até agora escondido, mais oculto,
mais profundamente investido”?, precisaria se delimitar “tal
tripla interse¢do das estradas” com uma outra triangulacao:
adaencruzilhada que prenuncia a reunizo dos destinos de
Edipo, da Esfinge e de Tebas. Importante ressaltar que, em
O nascimento da tragédia, parece que Nietzsche jé vira a
dependéncia do parricidio e do incesto da “mais dolorosa
figura do palco grego, o desventurado Edipo”, a decifracdo

211d. Ibid. v. 730.p.72. )
22 FOUCAULT, Michel. A verdade e as formas juridicas. p.30.
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do enigma da Esfinge: depois de lancar a pergunta “Edipo,
o assassino de seu pai, o marido de sua made, Edipo, o
decifrador do'enigma da Esfinge! O que nos diz a misterio-
sa triade dessas acoes fatais?”, ele faz os episédios familia-
res dependerem da lida com o monstro h1’br1do, ao afirmar
que a “espantosa triade do destino edlplano -aquele que
decifra o enigma da natureza — essa esfinge biforme -, ele
mesmo tem de romper também, como assassino do pai e
esposo da mde, as mais sagradas ordens da natureza”>.
Antes de Nietzsche, ainda que em relagdo ao ordculo de
Apolo e ndo ao enigma da Esfinge, Holderlin teria
priorizado a desmedida interf)retativa‘ do personagem, ao
afirmar que o “interpreta[r] de modo demasiadamente infi-
nito a sentenca do ordculo” de Edipo foi 0 que o tentou “na
direcdo do nefas”?, acrescentando que sua “curiosidade ira-
da”, rompendo os limites, deu a ver que, na desmedida des-

sa “interpretagdo de tudo”* “o saber se incita antes de tudoa |

saber mais do que pode suportar ou apreender [fassen]”.
Com Agamben, o que terd de ser visto é que continuamos a
ter um complexo de Edipo — do qual o italiano, alids, quer
nos livrar —,-mas ele diz respeito ao modo como lidamos
majoritariamente com a linguagem‘e com 0s signos. Ao es-
tabelecimento desse complexo e aos modos de lidar com
ele, serefere a nova articulacéo da “tripla intersecio das es-
tradas” que levam a Edipo, a Esfinge e a Tebas.

23 NIETZSCHE, Friedrich. O nascimento da tragédia; ou helenismo e pessimismo. Tradu-

¢40, notas e posficio de J. Guinsburg. Sdo Paulo: Companbhia das Letras, 1992. p.65.

24 HOLDERLIN, Friedrich. Observagdes sobre Edipo. IN:Observagdes sobre “Edipo”; obser-

vagoes sobre ‘Antigona’, precedido de Hoélderlin e Séfocles. HOLDERLIN, Friedrich e

BEAUFRET, Jean. Tradugdo de Anna Luiza Andrade Coli, Mafra Nassif Passos, Pedro
- Sussekind e Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2008. p.70. Colec@o Es-

téticas, direcdo Roberto Machado. [Nefas, que significa sacrilégio, impiedade, crime,

desmesura resultante da oposicao aos deuses, € um termo latino que Holderlin pode ter

encontrado em Virgflio ou Lucrécio. N.T.]

251d.Tbid. p.77.

26 Ibid. p.72.
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Continuando seu caminho em fuga de Corinto, depois do
crime, por puro acaso ou, pelo menos, por algo que, atrelado
ao seu destino e sorte, lhe escapa, Edipo segue em direcio a
Tebas. Ao fugir de seu destino, é para ele que Edipo foge —
Edipo foge em direcdo ao do qué ele foge. Da entrada em
cena do vinculo com Jocasta e com a nova triangulagéo pos-
sivel com a Esfinge e Tebas, do que ocorre, portanto, na che-
gada do jovem Edipo na cidade dos cadmeus, uma parte do
prélogo de As fenicias, ainda na fala inaugural da prépria
Jocasta, é bastante elucidativa do mito:

Naquela época a Esfinge castigava

com sua crueldade a cidade de Tebas

e Laio, meu marido, jd néo existia;

Creonte, meu irmdo, em nome da cidade
ofereceu-me num decreto irrevogdavel -
aquem pudesse decifrar corretamente

o enigma da virgem sutil, comprometendo-se
a dar-me como esposa a nosso salvador.
Por um simples acaso foi meu filho Edipo
que interpretou o canto da feroz Esfinge;
assim ele passou a ser o soberano

desta cidade, e como prémio por seu feito
deu-lhe Creonte o cetro de Tebas antiga.

Ele casou-se com a sua propria mée -

~ah, infeliz! - sem que eld nunca imaginasse
que se deitava com seu filho.?

Antecipando o dito de Tirésias a Edipo no dia em que se
passa a tragédia Edipo rei, a respeito do momento em que .

27 EURIPIDES. As fenicias. In:Ifigéncia em Aulis; As bacantes; As fenicias. Tradugdo do
grego e apresentacdo Mério da Gama Kury. Rio deJaneiro: Jorge Zahar Editor, 1993. p.113.
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ele decifra o enigma da Esfinge, poderia ser afirmado: “O dia
de hojete expoe a luz e anula”?. Sendo em decorréncia de se
tornar “o decifrador do enigma famoso” que Edipo, o grande
jae erh Corinto, se faz o Grao-Senhor dos tebanos, o que che-
gou ao maximo em Tebas, o primeiro, o melhor, o melhor
entre os melhores, o salvador e o que tem a forga no pensa-

mento ou no conhecimento, é também a partir de entéio que,

pela decifracdo mesma do enigma da Esfinge, herdando o
trono do rei morto, tendo assassinado sem saber seu pai e
recebendo entdo sem saber sua mae em matriménio, trans-
formando-se no que nada sabe, no que, ainda segundo
Tirésias, ignora o que habita em si (v. 337), Edipo terd seu
destino, mais do que terrivel e extremo, o mais terrivel e o
mais extremo, catastréfico, desafortunado, desastroso, des-
gracado, repleto de sofrimentos e quantas palavras afins que
se repetem intencionalmente para assinalar a transforma-
¢do que sofre até chegar a ser o “pior dos homens”?. No dia
em que aparentemente desvenda o enigma da Esfinge, em

“0O dia de hoje [que] te expde a luz e anula”’, mesmo que
ainda ndo saiba, mesmo que ainda seja necessario um tem-

po maior para que ele possa por fim dizer explicitamente

que seria melhor se tivesse morrido quando Laio o entre-

gou ao pastor (“Antes morrera quem meus pés/ —seja quem

for—/ livrou das duras travas, no ermo campo./ O que ele fez -
nao foi favor./ Morto, tamanha dor eu evitara/ aos amigos ea

mim.”%), Edipo j4 é, simultaneamente, o melhor e o pior dos
homens ou, como diz Lévi- Strauss, heréi triunfante e ﬁlho
condenado31

28VIEIRA, Trajano. Edipo rei de Sdfocles. p.58.

291d. 1bid. v. 1433.p.107.

30Ibid. v. 1350-1355. p.104.

31 LEVI-STRAUSS, Claude. Antropologia estrutural Dois. Traducdo de Maria do Carmo
Pandolfo. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1976. p.29.
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Obrigado, cada vez mais, a assumir o todo de sua vida na
aparente contradi¢do de seus extremos, toda a vida de Edipo
estd enredada na forca de diversos vinculos com os enigmas
e ordculos: o do representante de Apolo a Laio, o da expecta-
tiva de Laio ao ir a Delfos, o que ele mesmo ouve quando vai
ao templo de Apolo, o da Esfinge, o escutado por Creonte
qilando enviado pelo préprio rei no tempo da peca. Acerca
dalida com os ordculos, Hegel aponta uma “colisdo”, que pode
ser vista com clareza na figura de Edipo:

Ohomem, que é, perante o deus que sabe, aquele que
nada sabe, aceita os ordculos sem saber 0 que eles
significam, e isso quer dizer que a universalidade con-
creta dos ordculos nio tem para ele qualquer evidén-
cia, de modo que s6 pode decidir-se 2 agdo quando se
conforma com um e exclui o outro dos dois sentidos
que as palavras do deus contém. Desde, porém, que
atua e que, portanto, o ato se:tornou seu, quer dizer,
um ato de que ele é responsével, o ﬁomem encontra-
se comprometido numa colis&o: vé erguer-se perante
si 0 outro sentido do ordculo, que ai se encontrava
também implicito.®

Com sua atitude que o torna responsével por seus atos,
tentando fugir do enigma do oraculo, é em direcdo a ele que
Edipo vai. Tentando fugir dé sua miséria, Edipo encontra a

* gléria e, tentando nela permanecer, Edipo encontra a miséria

anunciada. Com a miséria e a gléria entrelacadas nesta
alternancia do seu destino em “colisdo”, a forga dos contrérios
simultaneos habita os mitos, os enigmas, os ordculos, a vida

32 HEGEL, G.W.E Curso de estética; o belo na arte. Tradugio de Orlando Vitorino. Sio Paulo:
Martms Fontes, 1996. p.506.
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neles enredada: de crianga rejeitada a filho bastardo do rei de
Corinto, de filho putativo de Polibio e Mérope ao desterro e
assassinato do préprio pai, do desterro e do assassinato do
préprio pai ao descobridor do enigma da Esfinge, do desco-
.bridor de enigma da Esfinge ao reinado de Tebas e ao casa-
mento com Jocasta, do reinado de Tebas e do casamento com
Jocasta ad destino mais miseravel de todos os homens... A
rede mitica, a trama enigmadtica, ndo s6 se dd na linguagem,
mas estd justamente buscando pensé-la. Enquanto o primei-
ro ordculo proferido a Laio e o0 com mesmo teor proferido
posteriormente a Edipo asseguram desde seu nascimento o
parricidio e o matrimdnio incestuoso, é o enigma da Esfinge
que o leva ao dpice heréico do encontro, com todas as suas
consequéncias, entre o saber e o poder e, portanto, 2 queda
maior. ‘

Poderia dizer que, na breve, mas intensa e original, leitura
agambeniana, o epis6dio da Esfinge (e ndo o parricidio se-
guido pelo incesto) ocupa o lugar principal do conflito, em
torno do qual a obra gira: é ele quem conduz Edipo para a
precipftag:ﬁo vertiginosa em dire¢ao a catdstrofe final. Estan-
dono comeco (v.36), ele é a for¢a a partir da qual outros acon-
tecimentos derivam. Estando igualmente presente na fala fi-
nal do coro, quando a mengéo é feita apenas a relacdo com a
Esfinge (e nédo aos outros ordculos), que o tornara o homem
mais forte e mais poderoso de Tebas, o episédio com a Esfin-
ge se mostra inerente a conclusdo da tragédia. Entre os dois
extremos que trazem aluz o episédio com a Esfinge, o meio
datragédia é, portanto, a consequéncia do comego e a prepara-
¢do para o fim. Nas palavras do coro, eis como finda a tragédia:

Olhai o grao-senhor, tebanos, Edipo,
decifrador do‘enigma insigne. Teve
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o bem do Acaso - Tykhe -, e o olhar de inveja
de todos. Sofre a vaga do desastre.

Atento ao dia final, homem nenhum

afirme: eu sou feliz!, até transpor

- sem nunca ter sofrido — o umbral da morte.®

Dessa maneira, pode-se ter em conta nao apenas o pot-
qué de, para Agamben, tal mitologema ter exercido “fascinio
especial sobre a nossa cultura e o motivo pelo qual o epis6-
dio da Esfinge [...] deveria ter importéncia essencial para os
gregos”, mas também que, nesta tragédia que pode favorecer
a busca por um acesso a uma auténtica compreensio do pro-
blemada significagﬁo, “a culpa de Edipo n#o é tanto o incesto
quanto uma hybris diante da poténcia do simbélico em geral
(a Esfinge ¢, assim, segundo a indicagado de Hegel, de fato, ‘o
simbdélico do simbdlico’)”*. Em seu Curso de estética, no capi-
tulo acerca de A arte simbdlica, no item sobre O simbolismo
propriamente dito, ao falar do Simbolismo total, a Esfinge, prin-
cipal exemplo dos mistérios da arte egipcia, aparece, de fato,
como o “simbolo do simbolismo”%*. Nela, e em seus pronun-
ciamentos, muito pouco estd explicitado: a Esfinge seria o
“simbolo do simbolismo” por ser, ela propria, um enigma®.
Com seu rosto e peifos de mutlher, corpo de ledo e asas (ou,
apenas no caso egipcio, a variacio dos h'omens-esﬁnges com
seus longos cavanhaques), seu aspecto sendo tdo enigmético
quanto seus pronunciamentos, nesse simbolo —sfmbolo dos
simbolos - enigmatico do espirito egipcio, “a cabeca humana
que sai do corpo animal apresenta o espirito quando ele co-
meca a se erguer do natural, a se arrancar dele e a othar livre-

33 VIEIRA, Trajano. Edipo rei de Sofocles. v.1524-1530. p.111.
34 AGAMBEN, Giorgio. Estdncias. p.222-223.

35 HEGEL, G.W.E Curso deestética; o belo naarte. p.402.

36 HEGEL, G.W.E Filosofia da histéria. p.168.
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mente em tono de si, sem se libertar totalmente das alge-
mas”¥, Ndo havendo ainda a completa liberdade do espirito
brilhando na Esfinge, nela, ja existiria, pelo menos, um afas-
tament\t) inicial em relacdo a um primeiro momento de vin-
culo apético com a natureza, em uma tentativa de comeco de

- abStfat;ﬁo do natural, em um esbo¢o de indicagao de que a

tarefa aser realizada seria a da descoberta do s1gn1f1cado es-

P ualf da vida humana. Segundo Hegel, ser meio animal e
- meif humana, ter simultaneamente o espirito afundado na

4 e 0 impeto para sua libertagfo, seria a contradi¢do
dos egipcios no esforco de superagio de sua “tosca
onsciéncia” e da “mais esttipida e inumana supersti-

ra Hegel, além de “as obras de arte egipcias conterem
mas indecifrdveis ndo s6 para nés mas também, pelo

: sfinge, como Edipo supostamente o decifra e,
sofo alemao, aderrota, significaria libertar surpre-
3 "té o espirito da absorcdo do homem pela
ade da natureza e libertar de vez a Grécia do que
‘dapossula de egipcio. Edipo mostraria que “o ser inte-
d nafurgza é o pensamento, que s6 term sua existéncia na
iép'c_ia-humana""f’, Nao seria, portanto, sem motivos que,
e A istéfeles, Edipo vem sendo escolhido pela filosofia
éénélise) como o her6i tragico por exceléncia, sen-

,v1tor1a do humano na forma de sua espiritualidade sobre a

371d.Ibid. pi.1,68. _

+ 38 HEGEL,; G.-W.E Filosofia da hist6ria. p.177 e 178, réspectivamente.
39 HEGEL, G.WE Curso deestética; o belo naarte. p.402.
40HEGEL, G.W.E. Filosafia da histdria. p.184.
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os em parte, para aqueles que os formularam”, decifrar

animalidade natural presente na figura da Esfinge. Afastando
o enigmdtico através da claridade que ilumina a consciéncia,
Edipo apareceria como o doador do sentido do conhecimen-
to, como aquele que, seguindo o “conhece-te a ti mesmo”
apolineo, desamarraria o espirito humano da forga autécto-
ne, monstruosa, bruta e cega através de uma resposta que
tivesse em sua forma o contetido concreto do enigma que
estava sendo proposto. Como ressalta Vernant, importante
lembrar aqui que Jocasta, mée de Edipo, por sua filiagdo, se
liga diretamente a “personagens nascidos da terra, que tém
um aspecto noturno e monstruoso, desde Ctoénio, um dos
Semeados, o homem da terra, do subterraneo”, passando por
Equion, que também pertence aos Semeados, cujo.

nome“viperino” logo faz pensar num personagem fe-
minino, Equidna, metade mulher, metade serpente,
irma das Gdrgonas, “monstro irresistivel que jaz nas
profundezas secretas da terra e que gera, entre outras
calamidades, Cérbero, o cio do Hades, e Quimera, de
trés cabegas, a qual Belerofonte consegue matar, com
aajuda do cavalo Pégaso.*!

Do Egito 2 Grécia. Da Esfinge a Edipo. Do enigma 2 sua
solucdo. Do obscuro a clareza. Da natureza ao homem. Do
natural ao ideal ou espiritual. Do concreto ao abstrato. Do
particular ao absoluto. Da arte simbdlica a arte cldssica (em
dire¢do a roméntica). Do hieréglifo ao poema (e, deste, a pro-
sa filoséfica)... Sdo muitas as maneiras de, a partir do mo-
mento esfingico, assinalar o caminho percorrido por Hegel
para chegar a Grécia (e, depois, ao mundo germénico). Se,

41 VERNANT, Jean-Pierre. O universo, os deuses, os homens; os mitos gregos contados por
Jean-PierreVernant. Sdo Paulo:-Companhia das Letras, 2000. p.162-165.
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como dito, a Esfinge é o “simbolo do simbolismo”, € porque a
arte simbélica (e, portanto, o simbolo), apesar de j4 ser arte,
ou seja, apesar de impor a diferenca de sua prépria evidéncia
conseguindo conceber o natural e o sensivel em sua
autodissolugdo como um elemento negativo, ocuparia o ni-
vel mais baixo no desenvolvimento do ideal em formas de

arte particulares, seguida pela arte cldssica e, por fim, pela

arte romantica: “a arte simbdlica procura realizar a uniao en-
tre a significacédo interna e a forma exterior, qhe aarte classica
realizou essaunido narepresentacio da individualidade subs-
tancial que se dirige a nossa sensibilidade, e que a aite ro-
mantica, espiritual por esséncia, a ultrapassou”*.

Oriental por exceléncia, e, mais precisamente, egipcio (ja
que o Egito é tido como o centro da arte simbélica), o simbo-
lo seria o inicio histérico — mas também e, sobretudo,
conceitual —, pré-artistico e rudimentar, da arte verdadeira,
que precisaria das transformagdes da arte classica para o es-
tabelecimento da auténtica realidade do ideal e da arte ro-
maéntica para a radicalizacdo extrema do ideal que a tornaria,
inclusive, indiferente a forma artistica. Para Hegel, a arte sim-
bélica tenderia a sua desaparigio na arte cldssica, que a supe-
raria, enquanto esta desapareceria na arte romantica, que
igualmente a superaria, ao passo que esta, por fim, desapare-
ceria na filosofia, que superaria todas as artes, que nela se
transformariam. O que faz o simbolo, ndo apenas nos desdo-
bramentos histéricos, mas, principalmente, no que diz res-
peito ao seu conceito, ser visto como pré-artistico, como uma
etapa em que a arte ainda ndo se realizaria plenamente e, por

isso, necessitaria ser superada?

A resposta é dada com clareza: enquanto na arte cldssica
seria flagrada uma adequacgéo, uma conveniéncia ou uma

42 HEGEL, G.W.E Curso déestética; o belo na arte. p.340.
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interpenetracgao concreta entre contetddo (ou ideia) e forma,
no simbolo, a réla(;éo entre eles se daria por uma
exterioridade, uma estranheza, um alheamento, uma indife-
renca, uma auséncia de identificacdo, uma dissociacdo. Na
distin¢do entre o sentido e a expressdo, na inadequacéo entre
0 objeto e sua imagem, no desacordo entre o contetido e a
forma que o designa, o simbolo seria determinado enquanto
signo ou sinal, além do mais, fracassado, jd que, nele, a “ex-
pressdo qhe aqui temos, esta imagem, esta coisa sensivel re-
presenta tdo pouco por simesma que desperta em nés a ideia
de um contetido que the é completamente alheio, com o qual
ela ndo tem, para falar com propriedade, nada de comum”#,
Nesta teoria do signo, um principio de incerteza geraria o sfm-
bolo, trazendo para ele, obrigatoriamente, ium'a abertura para
sentidos muiltiplos que se resguardariam, enquanto possibi-
lidades, na inadequacao entre a expressdo imediata e a signi-
ficagdo. Nao trazendo consigo o sentido e apontando para
uma necessidade de seu ultrapassamento, a pura expressao
imediata de uma representacgio simbdlica nada diria por si.
Obscuro e opaco, no entrevero entre um contetddo fugidio e
uma forma inadequada, o simbolo representaria alguma coi-
sa oculta diferente de sua prépria imagem. Havendo uma
completa incompatibilidade entre eles, no abismo que os
cinde, contetido e forma, reunidos a forca, ndo coincidiriam
um com outro, nio se interpenetrariam. No lugar da arte clas-
sica, que garantiria o ajuste e a completa fusédo entre formae
conteudo, a arbitrariedade do simbolo se faria presente.
Enquanto simbolo do simbolismo em si mesmo enigma-
tico, nada mais pertinente que, em seu devir grego, transfor-
mador do puro simbolismo em consciéncia do simbolismo,
do simbolismo confuso e vago para a sabedoria também cons-

43 HEGEL, G.WE Curso deestética; o belo naarte. p.342.
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ciente, a Esfinge profira enigmas. Na Grécia, que descobriria
alternativas para a compreensio de linguagem, o simbolo,
quando usado, ganharia clareza do fato de ser simbdlico. Nela,
haveria tanto uma consciéncia da separacdo entre a significa-
cdoeseu modo de representagdo quanto a possivel concilia-
céio das duas séries antes contrdrias. No Egito, entretanto, o
enigma seria simbélico e o sfmbolo seria enigméitico porque
tanto em um quanto em outro ndo se saber’ia, a principio,
qual sentido vincular & forma exterior que o torna perceptivel
e pensavel. A diferenca parece ser que, enquanto no mundo
egipcio, em que todos estariam mergulhados nos simbolos,
os enigmas seriam indecifrdveis mesmo para parte daqueles
queos formulavam, ficando, portanto, sem solucdo, no mun-
do grego, 0 mascaramento do sentido que propiciaria a adivi-
nhacdo seria intencional. Deixando de ser a fala de um com-
pleto desconhecido, o enigma requisitaria para si a exigéncia
de seu descobrimento. Aquele que o formulava conheceria
sua resposta, enderecando-o a alguém que, sabendo que sua
solucdo residiria na materialidade de sua préprialinguagem,
poderia resolvé-lo. Para Hegel, a significa¢do do enigmaseria
composta por “tragos de caracteres e de propriedades que
fazem parte do mundo exterior, onde existem num estado
disperso e que foram intencionalmente reunidos de maneira
disparatada para impressionar a primeira vista”*. Caberia ao
pretendente a decifrador, com seu pensamento consciente,
'com sua consciéncia humana ja despertada, descobrir a uni-
dade sintética que amarraria a prévia dispersdo.

Na Grécia, o caminho da proposicéo do enigma a suares-
posta seria, entéo, o que, na concretude mesma da represen-
tacdo, iria do “impressionar a primeira vista’ ao deciframento
a segunda vista, do disperso & unidade, da complexidade a

441d. Ihid. p.343.
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simplicidade, do heterogéneo ao homogéneo, do disparata-
do a unidade do sentido e da forma significante. Uma vez
proferido um enigma com seu significante tortuoso, indireto,
vago e incoerente, a representacio de uma resposta reta e
direta do significado antes escondido poderia ser manifesta-
da, aniquilando, de vez, a palavra previamente enigmdtica
através da clareza conquistada pela operagéo espiritual ago-
ra explicitada. Se teria sido a auséncia de relagdes entre o
conteddo e a forma que conduziria & dissolucdo da arte
simbélica, a arte cldssica, perfeita e acabada, resguardaria em
sua livre totalidade independente uma identificagio comple-
ta em si mesma entre a expressido e o sentido, atingindo a
beleza ideal concordante com as exigéncias da arte verdadei-
ra. Enquanto a Esfinge seria o “simbolo do simbolismo”, Edipo
se transformaria no ideal da arte cldssica, seu “mais perfeito
exemplo”#. Uma vez o simbdlico, o classico; e, uma vez o clas-
sico, o simbélico seria aniquilado. Uma vez o Egito, a Grécia;
e, uma vez a Grécia, o egipcio seria aniquilado. Uma vez Es-
finge, Edipo; e, uma vez Edipo, a Esfinge seria aniquilada.
Com Edipo e aarte cldssica como um todo,

Significac¢do e representacéo sensivel, fora e dentro,
coisa e imagem, ja néo existem no estado de divisdo e
separacdo nem se afiguram simplesmente aparenta-
das, como no simbolismo propriamente dito, mas
constituem um todo em gue o fundo e a forma, o fora
eodentro, sdo inseparévéis einconcebiveis umsemo
outro, um fora do outro. O que manifesta e o que é
manifesto formam uma unidade concreta.*

45 HEGEL, G.W.E Curso de estética; o sistema das artes. Tradugéo de Alvaro Riberio. Sdo
Paulo: Martins Fontes, 1997. p.607.
46 HEGEL, G.W.E Curso de estética; o belo na arte. p.351.
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Pode ser entendido, assim, o fato de Hegel colocar o dra-
ma trigico grego, constituinte da completa totalidade, comoa
fase mais elevada da poesia e da arte cldssicas, como a sintese
que conciliaria os principios da poética epopeica e lirica, supe-
rando inteiramente a arte simbdlica e, consequentemente, o
préprio simbolo enquanto um modo de compreensao e arti-
culagdo da linguagem. Depois de, por todgs esses motivos,
dizer que Hegel se torna o “intérprete do ‘mal-estar’ da nossa
cultura frente aos simbolos”* e que tal “mal-estar” acompa-
nha, desde o principio, a reflexdo ocidental'sobre o significar,
Agamben salienta que, na articulacdo entre Edipo e Hegel
quanto ao episédio da Esfinge, é aberta -

uma fenda nalinguagem, que terd vasta descendéncia
metafisica: por um lado, o discurso simbdlico e por
termos impréprios da Esfinge, cuja esséncia € um ci-
frar e um esconder, €, por outro, aquele claro, e por
termos préprios de Edipo, que é um expressar ou um
decifrar. [...] Toda interpretacdo do significar como
relagfo de manifestacdo ou de expressdo (ou, inversa-
mente, dé cifra e ocultamento) entre um significante e
um significado (e tanto a teoria psicanalitica quantoa
semidtica dalinguagem pertencem a essa espécie) si-
tua-se necessariamente sob o signo de Edipo, enquan-
to, pelo contririo, se poe sob o signo da Esfinge toda
teoria do sfmbolo que, recusando tal modelo, dirige
sua atencdo sobretudo para a barreira entre significante
e significado, a qual constitui o problema original de
.todasignificagdo.* ‘

47 AGAMBEN, Giorgio. Estdncias. p.218.
481d. 1bid. p.223. ‘
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Do lado de Hegel, de Edipo e, portanto, “do ‘mal-estar’ da
nossa cultura frente aos simbolos” com a consequente neces-
sidade de tornar o cifrado decifrado, também se colocaria
Freud. A primeira vez que este aborda a tragédia grega é em
uma carta a Fliess de 15 de outubro de 1897, a famosa carta
71. Nela, mencionando a autoandlise que empreende en-
quanto a coisa mais essencial do momento, afirma ter desco-
berto “um tinico pensamento de valor genérico” que assinala
para um “evento universal do inicio da infancia”*, relaciona-
do aos dois personagens que desempenham o papel princi-
pal na vida mental de todas as criangas e instaurador de um
conjunto de impulsos psiquicos determinantes: a paixdo pela
mie e o ciime do pai. A triangulacio edipiana do romance
familiar de Freud se d4, desde o principio, a partir da relagao
entre o filho, a mie e o pai, na qual o primeiro, apaixonado
pela mie e sabendo que esta se vincula ao pai, impossibilita-
do de separar ambos, deseja, em seu anseio de poder, se ver
livre do pai (rival perturbador do qual tem citimes por ser um
obstaculo a realizagio de seu préprio desejo), tomando o seu
lugar para poder ter a mée para si. Mais tarde, em 1910, esta
encruzilhada do triplo caminho que, entre a carta menciona-
da e o texto em breve citado, aparece em sua obra com a de-
signacgdo de “complexo nuclear”, ganha, pela primeira vez, o
nome de “complexo de Edipo: o filho ndo perdoa a méie por
ter concedido o privilégio da relagao sexual, ndo a ele, mas a
seu pai, e considera o fato como um ato de infidelidade”*. O
“complexo de Edipo”, considerado “o complexo nuclear das

49 FREUD, Sigmund. Carta 71, enderegada aWilhelme Fliess em 15 de outubro de 1897.
IN:Edigdo eletronica brasileira das obras psicologicas completas de Sigmund Freud. Com
comentdrios e notas de James Strachey. Diregéo da ediggo brasileira de Jayme Salomao.
Coordenacdo da edigio brasileira de Eduardo Saloméo.

50 FREUD, Sigmund. Um tipo especial de escolha de objeto feita pelo homem. Tradugdo de
Clotilde da Silva Costa. IN:edigdio eletrénica brasileira das obras psicoldgicas completas de
Sigmund Freud. o ‘
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neuroses”%!, surge enquanto o estabelecimento dapulsdo se-
xual na infincia cujas manifestacdes nos dariam a ver seus
tracos essenciais que se colocariam enquanto origem ou como
uma espécie de pré-histéria para fendmenos atrelados a vida
psiquica futura da crianca. Nele, o sujeito ja esta antes mes-
mo de vir ao mundo ou, entdo, sua existéncia se d4 justo no
momento em que nele se coloca. Quando ndo suficientemente
recalcados ou redespertados, os dois desejos. primérios for-
mariam, para Freud, o nticleo de todas as psiconeuroses.

Muito antes de Borges ter afirmado no, soneto Edipo e o
enigma que “Aniquilar-nos-ia ver a ingente/ Forma de nosso
ser”, Freud coloca a “forga avassaladora” de Edipo rei justa-
mente no captar de

uma compulséo que toda pessoa reconhece porque
sente sua presencga dentro de si mesma. Cada pessoa
da plafeia foi,um dia; em germe ou na fantasia, exata-
mente um Edipo como esse, e cada qual recua, horro-
rizada, diante da realizagéo de sonho aqui transposta
para a realidade, com toda a carga de recalcamento
que separé seu estado infantil do seu estado atual.*

Criando um prazer intelectual e estético, a elaboragéo po-
ética da tragédia, pafa nosso horror, exporia abertamente a
inevitabilidade do sonho infantil universal do ser humano,
posteriormente recalcado, tirando-o, na vida adulta, de den-
tro da amnésia para trazé-lo paulatinamente a nossa frente e,
provocando em nds os efeitos emocionais decorrentes detal

51 FREUD, Sigmund. Totem e tabu. Tradugdo de Orizon Carneiro Munis. Rio deJaneiro:
Imago Editora LTDA, 1974. p.156. Edi¢8o Standard Brasileira das Obras Psicol6gicas Com-
pletas de Sigmund Freud.

52 FREUD, Sigmund. Carta 71, enderecada aWilhelme Fliess em 15 de outubro de 1897.
IN:Edigdo eletrénica brasileira das obras psicoldgicas completas de Sigmund Freud.
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fato, nos obrigaria a confrontarmo-nos com nossa realidade
essencial objetivada. Como o enfrentamento do real tornan-
do-se racionalizado é 4rduo, o autocegamento de Edipo, re-
sultado da culpa do filho e da redeng¢édo dos pais, seria uma
forma de castigo da castraciao pela desmedida fundadora
obrigatoriamente cometida. Comparando o movimento.da
peca, com seus adiamentos clarificadores cada vez mais ten-
s0s, a0 proprio trabalho de uma psicandlise, em A interpreta-
¢do dos sonhos, Freud afirma que a for¢a da tragédia para uma
plateia moderna estaria na comocao criada pelo processo
continuo de revelagédo de um destino que poderia ser o de
qualquer um de nés, que, como Edipo, antes mesmo de nas-
cermos, receberiamos a mesma maldi¢do que o herdi: por
canalizarmos nosso primeiro impulso sexual em diregéo
mie e nosso primeiro édio e desejo assassino ao pai, a de -
simbolicamente — matar o pai e casar com a méae®, |

Na realizacdo de nossos desejos infantis, como no soneto
“Somos Edipo” de Borges, obrigados a, investigando-nos, re-
conhecer a verdade de nosso segredo afastado, porém exis-
tente no fundo de nés mesmos, que eclodiria, enfim, na cons-
ciéncia. Como se fizéssemos uma anélise, levados a recordar
os dois desejos centrais e esquecidos da primeira infincia, a
peca nos conduziria ao reconhecimento do nosso préprio
complexo de Edipo, que sairia da laténcia, e, no ordculo, a
leitura consciente de uma méscara de nosso préprio incons-
ciente. Exemplificando todoser humano no que diz respeito
aquilo que de si ultrapassaria suas determinacdes histéricas
e vivéncias exclusivamente individuais, Edipo encarnaria si-
multaneamente o drama individual e universal onde atuariam
as forcas do recalcamento a se desvelarem. O desrecalcamento

53 FREUD, Sigmund. A interpretacdio dos sonhos. Traducdo Walderedo Ismael de Oliveira.
Rio de Janeiro: Imago, 2001. p.262-263. (Edi¢do Comemorativa 100 Anos)
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de tal recalcamento é de primeira importancia, pois, mesmo.

quando o complexo de Edipo sucumbe, tornando-se tempo-
rariamente latente, residuos do sentimento de culpa atrelado
aele e hdﬁanto reagéo ao desejo da mae e ao 6dio ao pai (0s
~doi gfandes crimes humanos) permanecenam provocando
_-as neuroses. Por isso, Freud atrela, de vez, a unlversahdade
: de Edipo rei a sua interpretacéo hipotética da sexualidade
infantil: “uma lenda cujo poder profundo e universal de co-
mo‘vet s6 pode ser compreendido se a hipétese que propus
com respelto a psicologia infantil tiver validade 1gualmente

umversal 54,

an11egiando atriangulacio Edipo/Laio/Jocasta ou fi-
lho/pai/mae, a interpretacgio psicanalitica de Freud acaba por
recalcar o epis6dio da Esfinge que, para Agamben, “fica obsti-
nadamente-obscuro”, cabendo a ele a necessidade de que
seja evidenciado. Poderia ser dito que, na leitura freudiana
da tragédia, a importancia recalcada do enigma da Esfinge se
transportaria para a centralidade de outro enigma — o privile-
giado -, do oréculo de Delfos, traduzido no enigma do pré-
prio inconsciente de Edipo e de todos nés em seu movimen-
to de passagem do inconsciente a consciéncia, do
recalcamento ao desrecalcamento, daamnésiaa lembranca,
dosegredo a clandade, do fundo a superficie. Com seu movi-
mento assustador, a0 nos provocar medo e terror, Edipo rei
" traria em si o tema do estranho (umheimlich), o que significa-
. ria dizer que, tendo tido uma vez os fortes desejos de péixe”lo
: pela mie e 6dio pelo pai recalcados, de dentro do
ar edrontamento sentido por tal recalque, eles retornariam,
explici itando-se de modo misterioso, perigoso, inquietante,
gxcepg;onal e incomum. A proibicgio a realizacdo do desejo

54I .Ibld .p,_261 (EdlgaoComemoraUVaIOOAnos)
55AGAM EN;, GlOIglO -Estdncias. p.221.
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ndo conseguiria apagar a pulsao que, recalcada, iria para o
inconsciente, mantendo-se conflituosa. Assim, com o prefixo
um caracterizando um recalque, o umheimlich (o estranho) é
0 que, uma vez, ja foi heimlich (familiar), fazendo o estranho
ser algo secretamente familiar [heimlich-heimisch]. Em seu
texto O estranho, Freud observa que “o estranho ocorre quan-
do os complexos infantis reprimidos revivem por meio de
alguma impresséo”, acrescentandO'

[...] esse estranho ndo € nada novo ou alheio, porém
algo que é familiar e hd muito estabelecido na mente, e
que somente se alienou desta através do processo da
repressao. Essa referéncia ao fator da repressao per-
mite-nos, ademais, compreender a definigﬁo de
Schelling do estranho como algo que deveria ter per-
manecido oculto mas veio a luz.%

Nio é de se espantar que, no mesmo ensaio, o criador da
psicandlise defina sua preocupacio enquanto a,de “revelar
essas forcas ocultas”s’, para que se possa dominar o comple-
xo de Edipo, desprendendo os impulsos sexuais pelas maes e
esquecendo o ciime pelos pais, no lugar de permanecer,
neuroticamente, enredado nele. Em O Moisés de Michelangelo,
em que parte de sua inclinagéo, dita racionalista ou analitica,
para entendero porqué de ser afetado por alguma coisa, Freud

reitera que uma obra de arte é um enigma a ser resolvido ou
" um mistério a ser explicado pela nossa compreensao, que

precisa demonstrar para si os motivos de nossa admiracdo
através da clarificacdo do que jaz oculto por detrds da apa-

56 FREUD, Sigmund. O estrarho. IN:Edicdo eletronica brasileira das obras psicolégicas
completas de Sigmund Freud.
571d. Ibid. P
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réncia da obra. Privilegiando a necessidade de interpretacio
da obra para chegar a “inten¢do do artista” nela representada,
o psicanalista assegura a impossibilidade dessa revelagéo sem
a “aplicacdo da psicandlise”. Freud afirma que a “técnica da
psicandlise [...] estd acostumada a adivinl}ar coisas secretas e
ocultas a partir de aspectos menosprezados ou inobservados,
do monte de lixo, por assim dizer, de nossas observag()es”*“’.
' Domesmo modo que, através da Esfinge, mas, sobretudo, de
Edipo, Hegel queria livrar o homem da animalidade imersa
nanatureza, Freud, buscando “libertar arazéo de seus mons-
tros”®, afirma que “a superagio do complexo de Edipo coinci-
de com 0 modo mais eficiente de dominar a heranga arcaica e
animal da humanidade”®, Para Agamben, no que dizrespeito
ao mal-estar diante do simbélico, Freud se irmanaria a Hegel:

A interpretacgdo edipica da palavra da Esfinge como
“palavra cifrada” comanda secretamente a concepgao
freudiana de sfmbolo. A psicandlise pressupde, alids, a
cisdo do discurso em uma palavra obscura e por ter-
mos impréprios, que é a do inconsciente fundada na
remogdo [Verdrangung, recalque], e em uma palavra
clara e por termos préprios, que € a da consciéncia. A
passagem (a“traducéo”) de um discurso a outro cons-
titui propriamente a andlise. Esta implica, portanto,
necessariamente um processo de “des-simboliza¢éo”
e de progressiva reduc¢éo do simbédlico: o “enxugamento
do Zuiderzee”, em que se substancia, segundo Freud, o
projeto psicanalitico, equivale, uma vez terminado, a

58 FREUD, Sigmund. O Moisés de Michelangelo. IN:Edi¢do eletronica brasileira das obras
psicoldgicas completas de Sigmund Freud.

59 AGAMBEN, Giorgio. Esténcias. p.230.

60 FREUD, Sigmund. Prefécio a Ritual: estudos psicanaliticos, de Reik.. IN-Edigio eletroni-
cabrasileira das obras psicolégicas completas de Sigmund Freud,

148

uma tradugéo completa da linguagem simbédlica in-
consciente em signo consciente. O mito de Edipo do-
mina, pois, o horizonte da andlise de maneira ainda
mais profunda do que aquela que seus criticos acredi-
taram denunciar; néo s6 oferece os contetidos da in-
terpretacio, mas dirige e estrutura a prdpria atitude
fundamental do discurso analitico, no ato de se apre-
sentar diante da Esfinge do inconsciente e diante dos
seus simbolos. Assim como Edipo descobre o signifi-
cado escondido no enigma da Esfinge e, ao fazé-lo,
liberta a cidade do monstro, assim também & andlise
encontra o pensamento latente por detrds da cifra sim-
bdlica manifesta e “cura” a neurose.”

Se o que importa a Agamben é apontar outro caminho
para pensar uma semiologia desde o ponto de vista da Esfin-
ge, é preciso “aprender a ver algo intimo e humano por detras
dos tragos ferinos do monstro”¢2. Como disse Borges, na me-
dida em que o homem € o “inconstante irmdo” da Esfinge,
somos Edipo, mas apenas porque-nose Edipo—somos tam-
bém a Esfinge, o cristal que, irmanando-nos, nos reflete. Nela e
em todos nés, hd uma indecisdo inerente entre o saber e o ndo
saber, entre o dizer e o ndo dizer, entre o mostrar e o ocultar.
Sendo Edipo rei a tragédia por exceléncia da encenagio do
logos, atriangulagdo fundamental que nos caracteriza se mos-
tra enquanto a da encruzilhada entre nés-Edipo/a Esfinge/o
logos, ouseja, a de um hibridismo enigmadtico que nos concerne
atodos e do qual ndo podemos nos livrar: esta € a encruzilha-
da dos “caminhos [que] se trifurcam”. O recalque do hibrido
enigmatico da linguagem esfingica tanto em Hegel quanto em

61 AGAMBEN, Giorgio. Estdncias. p.231-232.
621d. Ibid. p.231. .
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Freud retorna, libertado, com forga total, no pensamento de
Giorgio Agamben, procurando uma identificagéo, desrecalcada,
entre n6s e a Esfinge. E preciso se pensar em uma Esfinge gre-
ga, anfibiolégica em seus, pelo menos, duplo§ sentidos e com
uma ambigenia dos modos do pensamento/, para além da in-
terpretacdo hegeliana da da egipcia e da que permanece “obs-
tinadamente obscura’®, ndo mencionada, em Freud.

Acerca do enigma no mundo grego, o pensador italiano
salienta que, em tempos mais antigos, ele “estava longe de
ser divertimento, que fazer experiéncia dele significava sem-
‘pre expor-se a um risco mortal”®, Risco mortal ao qual Edipo
se expos ao supostamente decifrar, como disse pela primei- -
ra vez Pindaro, o “enigma que ressoa dos maxilares ferozes
da virgem”%, recebendo, com isso, seu destino tragico. No
que diz respeito aos enigmas gregos, € importante esclare-
cer que nao é, como no caso de Edipo, apenas a decifragdo
do ciframento imaginado que alavanca o futuro trdgico. Sua
ndo solucdo impulsiona, igualmente, o pretendente parao -
aniquilamento de sua individualidade heroica. No livro de *
Giorgio Colli, é citada uma histéria narrada por Estrabédo
acerca de uma disputa de enigmas realizada no século VIII .
ouVIla.C,, no santudrio de Claro, entre Calcas, o vidente da
Ilfada, e Mopsos, neto de Tirésias (dois dos videntes gregos -
para os quais nao h rivais). Citado por Colli, diz Estrabéo: -

Narra-se que Calcante, o adivinho filho de Anfiarau
(junto com Anfiloco), acjui chega a pé em seu regresso
deTroia, e, tendo encontrado perto de Claro um adivi-
- nho superior a ele, Mopso, filho de MantO‘(filha de

63 Ibid; p:22l,
641bid.p.222. :

65 PINDARO. Citado por COLLI, Giorgio. In:0 nascimento da filosofia. Tradugso d
Frederico Carotti. Sao Paulo: Editorada UNICAMP, 1988. p.43.
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Tirésias), morreu de dor. Hesiodo elabora o mito da
seguinte forma, fazendo com que Calcante proponha
aMopso aseguinte questdo; “Estou estupefato em meu
coracdo pelo grande niimero de frutos que traz aquela
figueira selvagem, mesmo sendo tdo pequena; sabe
me dizer o nimero de figos?” E Mopso respondeu:
“Sdo0 dez mil em nimero, a medida deles é um
medimno, mas um desses figos estd a mais e ndo cabe
na medida”. Assim disse, e 0 niimero da medida foi
reconhecido como verdadeiro, e entdo um sono de
morte cobriu Calcante.® '

Outra versdo da morte de Calcas diz que o mais importan-
te vidente da guerra de Troia estava plantando videiras quan-
do um vidente apareceu € antecipou a Calcas que ele jamais
beberia o vinho gerado por tal vinha. Com o tempo, as uvas
amadureceram, o vinho foi feito e Calcas a fim de desmentira
profecia do rival, convidou seu colega para bebé-lo com ele.
Enquanto Calcas levantava o copo de vinho em sua méo, o
outro vidente repetiu sua profecia. Tal fato suscitou tamanha
gargalhada em Calcas que ele se engasgou consigo mesmo e
morreu, antes de saborear o vinho.

Vinculando-a a nao solu¢io de um enigma, a tradi¢do nos
lega também uma anedota a respeito da morte de Homero,
constantemente presente na literatura biografica sobre o po-
eta. Ainda seguhdo Giorgio;Coli, a versdo presente em um
fragmento aristotélico diz:

... Homero interrogou o ordculo para saber quem eram
os seus pais e qual a sua pdtria, e o deus assim respon-
deu: “A ilha de Io [sic] é a pétria de tua m3e, e ela te

66 COLLI, Giorgio. O nascimento da filosofia. p.43. -
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acolherd morto; mas tu, prevines-te contra o enigma
de jovens homens”. Ndo muito depois... chegou a Io
[sic]. L4, sentado num penedo, viu alguns pescadores
que se aproximavam da praia e perguntou-lhes se ti-
~ nham alguma coisa. Eles, visto que néo hav1am pesca-
do nada, mas catavam seus piolhos, pela falta de pes-
ca, disseram: “O que pegamos deixamos, 0 que nio
pegamos trazemos”, aludindo com um enigma ao fato
de que mataram os piolhos que haviam catado e dei-
xaram-nos cair, e os que ndo haviam catado traziam-
nos nas roupas. Homero, ndo sendo capaz de resolver

o enigma, morreu de desgosto.*

Nesta narrativa, algumas colocagdes se deixam observar.
Trata-se de um mundo em que tudo é enigmético e oracular.
O poeta tem por ambiéncia o enigma: por onde quer que
olhe, sua vida é circundada de ordculos e enigmas; tudo o
que pode vislumbrar sio sinais, alguma luz e muita obscuri-
dade repleta de ambiguidades. Homero desconhece sua ori-
gem, sua terra, seus pais. Seu passado € enigmadtico. Vai ao
oraculo para tornar claro o que se resguarda na escuriddo,
mas, COmo resposta, a0 mesmo tempo em que passa a saber
olugar de proveniéncia de sua mae, ainda escuta o chamado
do novo ordculo enigmético que estd a sua espera (“e ela [a
ilha) te acolherd morto; mas tu, prevines-te contra o enigma
de jovens homens”). Além de seu passado, seu presente é

enigmatico. Além de seu passado e de seu presente, seu futu-

ro — o0 que acontecerd quando de sua chegada a Quios e em
referéncia aos “jovens homens” - é enigmadtico. Enigmatico, o
futuro (Quios) se confunde com o passado (Quios)... Enigma-
tico, o futuro (a morte) se confunde com o passado (0 nasci-

67 ARISTOTELES. In:0 nascimento da filosofia. Giorgio Colli. p.51-52.
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mento —de suamae). E com o presente. Junto com o enigma,

-amorte estd a sua frente. Por mais que tente, ndo hd maneira

de escapar do que nunca se mostra completamente, pois, ha-
vendo o que se explicita, existe o que permanece incansavel-
mente oculto, pronto para a “colisdo”. Tentar clarificar o ordcu-

- lo enigmatico € acreditar na possibilidade de afastamento

daquilo que, ambiguamente, ele impde, ou seja, querer trans-
formar o intransformaével e, acreditando na voluntariedade
como se fosse exequivel afastar a imposi¢do do destino
inveluntério, neutralizar a “colisdo” acatando apenas uma de
suas possibilidades como real. Sem se dar conta, tudo o quese
consegue é recair nas malhas do desconhecido: “o que tiver de
vir vird'®, ensina Tirésias (e quase todas as tragédias), causan-
do sempre o maior dos espantos, a maior das perplexidades.

As palavras do ordculo na narrativa aristotélica sobre
Homero sdo: “mas tu, prevines-te contra o enigma de jovens
homens”. Quem sdo esses “jovens homens”? Homero nio
entende o que se passa. Seu presente € enigmético. Serd jus-
tamente em direcéo a estes “jovens homens” que, sem saber,
ele rumard. As palavras do ordculo poderiam ser reeditadas
daseguinte forma: “Homero, és poeta, tua vida € a interpreta-
¢do de enigmas. Sabes que teu passado é enigmatico, que teu
presente € enigmdtico, que teu futuro é enigmatico. Caso ve-
nha falhar na interpretacéo, a morte serd teu destino”. O enig-
ma é um desafio mortal. A perquiri¢do do enigma através de
um pretenso deciframento de algo cifrado (conseguido ou

' ndo) éapenade morte do poeta. Homero encontrard os pes-

cadores, sem saber que serdo eles que exercerdo o enigma
prenunciado na sentenga oracular. Seu futuro € enigmaético. O
fim da narrativa conta o desfecho tragico: vencido por jovens

68 SOFOCLES. Edtpo rei. Tradu(;éo de Mdrio da Gama Kury. Rio de Janeiro: Jorge Zahar,
1989.v.408. p.35.
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pescadores, Homero néo foi capaz de resolver o enigma. Res-
ta-lhe o desgosto e a morte nesta sociedade que se mantém
pelo combate de seus homens a cada momento em busca de
ser o melhor entre os melhores. Para o fracasso ndo se tem
justificativas; a ele, paga-se com a prépria vida. O segundo
lugar no pédio.da exceléncia ndo interessa a ninguém; aque-
le que o ocupa, se € efetivamente digno de ser herdi, hd de
morrer por suas préprias mios, como mostra a tragédia Ajax,
de Séfocles, ou de desgosto, segundo a narrativa acima.

Antes de, pelo século IVa.C., como afirma Colli, se trans-
formar em jogo de sociedade durante os banquetes ou trei-
~ namento dos jovens, para Agamben,

o que podemos entrever nos enigmas arcaicos mostra
ndo s6 que, nestes, o significado ndo deveria preexistir
aformulacdo (como acreditava Hegel), mas que o seu
conhecimento era até inessencial. A atribui¢o de uma
“solucao” escondida ao enigma é o fruto de uma época
sucessiva, que havia perdido o sentido daquilo que, no
enigma, verdadeiramente, vinha 4 linguagem e néo ti-
nha ja conhecimento sendo da forma degradada do
divertimento e da adivinhacdo.®

Se, como dito, 0 prdjeto agambeniano de uma semiologia
desde o ponto de vista da Esfinge passa por “aprender a ver
algo intimo e humano por detras dos tracos ferinos do mons-
tro”, esta aprendizage‘m tem de lidar com o fato de que a rela-
¢do entre o cifrado e o decifrado (o significante cuja
obliquidade desapareceria imediatamente ao dar lugar ao
significado transparentemente direto) nio é necessaria nem
essencial. A esséncia dos enigmas arcaicos reside no fato de

69 AGAMBEN, Giorgio. Estdricias. p.222,
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que a aprendizagem que lhe concerne 6 a de se fazer sua
experiéncia enquanto ambiéncia, tautologicamente, enigma-
tica, sem solugdo, a ser habitada como intima de todos nés.
No que diz respeito aos gregos, Her4clito, chamado de obscu-
ro, com um dizer que “nédo ‘esconde’ nem ‘revela’, mas ‘signifi-
ca’ a prépria juntura (sundpsis) insignificavel entre a presen-
ca e a auséncia, o significante e o significado””, é colocado
como fundamental nesta semiologia desde o ponto de vista
do enigma sem solu¢do que mostra a prépria juntura
insignificdvel do real. Colocando-se desde o ponto de vista
da Esfinge ou do Apolo oracular, este dizer que, aparecendo
no fragmento 93 de Herdclito, ndo revela ou fala (légein) nem
esconde ou oculta (kryptei), mas significa ou mostra (semainei)
aprépria juntura; é um dizer que, com o perdéo do neologis-
mo irdnico, monstra. Aharmonia dos contrarios e as criacdes
de diversos oximoros sdo facilmente detect4veis em muitos
dos fragmentos que chegaram até nés: “O contrario em ten-
sdo é convergente; da divergéncia.dos contrarios, a mais bela
harmonia”; “Conjunc¢des: completo e incompleto (convergen-
te e divergente, concérdia e discérdia, e de todas as coisas,
um e de um, todas as coisas)”; “Se ndo se espera, nio se en-
contra o inesperado, sendo sem caminho de encontro nem
vias de acesso”; “O homem toca a luz na noite, quando com
visdo extinta est4 morto para si; mas vivendo, toca o morto,
quando com visdo extinta dorme; na vigflia toca o adormeci-
do”; “Um, o tinico sébio, ndo‘se dispde e se dispde a ser cha-
mado com o nome de Zeus”; “Sem compreensio: ouvindo,
parecem surdos, o dito lhes atesta: presentes estao ausentes”;
“O arco tem por nome a vida, por obra, a morte”; “No mesmo
rio entramos e ndo entramos; somos e ndo somos”; “Néo
compreendem, como concorda o que de si difere: harmona

70 AGAMBEN, Giorgio. Estdncias. p.224.

155



”, «

de movimentos contrarios, como do arco e dalira’; “A harmo-
nia invisfvel é mais forte do que a visivel”; “Caminho: para
" cima, para baixo, um e o mesmo”; “Imortais mortais, Mortais
imortais, vivendo a morte do outros, morrendo a vida dos
outros”; “O'mistério (ho theos): dia-noite, inverno-verao, guer-
ra-paz, saciedade-fome, cada vez que entre fumaca recebe
um nome segundo o gosto de cada um, se apresenta diferen-
te”; “O mesmo é vivo e morto, vivendo-morrendo a vigilia e o
sono, tanto novo como velho: pois estes se alterando sdo aque-

”, «

les e aqueles se modificando séo estes”; “Principio e fim se
retinem na circunferéncia do circulo”; “Surgimento ja tende
ao encobrimento”; “(o frio se esquenta, o quente se esfria, o
timido seca, o seco se umidifica)” . /

Heréclito abordou o enigma — da morte-de Homero -

de um modo inteiramente diferente dos anteriormente men-

cionados: escapou do modo edipiano com seu suposto acer-

tona decifrai;ﬁo do enigma da Esfinge; escapou da maneira
de Calcas e Homero com seus fracassos em decifrar os enig-
mas propostos a eles. Lidando com o enigma de modo dife-
renciado, Heréclito ndo acatou o jogo de cifragem/decifragem,
mas, a partir do énigma, nos legou um modo de pensamento
cujarealizacdo se mostra na manutencdo do enigmatico sem
.a existéncia de uma solugéo. Nesse caso especifico, Herdclito
seria, anacronicamente, mais antigo do que o Homero dalida
com o enigma dos jovens pescadores, ainda que, como que-
ria Platdo, fosse discipulo deste™. A passagem do efésio que
tematiza a morte de Homero é: “Em seu esforco para conhe-
cer o visivel, os homens sdo ludibriados como Homero, mais

71 HERACLITO. In:Os pensadores origindrios. Tradugio de Emmanuel Carneiro Ledo
Petrépolis: Vozes, 1991. p.57-93.

72 “Creio ainda ver Herdclito enunciar as sdbias e antigas maximas, tdo velhas quanto
Chronos e Rheia, assim como também Homero o fez”. PLATAO. Cratyle. Etab. et Trad. par
Louis Méridier. Paris: Belles Lettres, 1950. t. 5, 2p. 402a. p.78-79.
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sagaz que todos os gregos. Pois € a ele que ludibriaram os
garotos que matavam piolhos, dizendo: ‘tudo, que vimos e
pegarhos, deixamos, tudo, que nédo vimos nem pegamos,
trouxemos conosco’” J4 estamos situados na referéncia que
o fragmento faz a respeito da vida do poeta. Homero nio
conseguiu solucionar o enigma proposto. A resposta, entre-
tanto, era banal: referia-se a piolhos. A trama de Her4clito ndo
é tecida, entretanto, com piolhos nem com banalidades, mas
diz respeito ao conhecimento de tudo o que é visivel. Ao in-
vés de propor uma solugdo ao enigma, o fragmento cria outro
enigma: em relacdo ao que é visivel, “tudo, que vimos e pega-
mos, deixamos, tudo, que ndo vimos nem pegamos, trouxemos
conosco”. Desta maneira, Her4clito ndo caminha contra a po-
esia nem a favor de uma racionalidade filoséfica emergente.
Quer ser mais poético do que foi 0 maior dos poetas num
enigma, narrado pela tradico, acerca de sua prépria vida.
Isto quer dizer que Heré4clito habita os enigmas da poesia:
criando-os, e nédo os clarificando, instaura seu pensamento.
Heréclito vem mostrar um combate contra a necessidade de
0 poeta interpretar enigmas na tentativa de tornar a vida cla-
rividente. Poético e filoséfico sdo aqueles que se mantém (e
nos mantém) na tensao enigmatica, deixando os enigmas se
manifestarem enquanto enigmas: conjuntamente a qualquer
clarividéncia, o mergulho no que sempre se retrai. Ao invés
de pensar por nés ou para nds, nos convida a algo mais im-
portante, a necessidade do pensamento criador. No pensa-
dor efésio, hd um momento prévio a fronteira entre o poético
e o filoséfico através do pensar que significa poetar: uma cri-
acdo que, instaurando-se enigmaticamente na origem do pen-
samento, d4 o que pensar. Para Homero, tinhamos reeditado
as palavras do ordculo da seguinte forma: “Homero, és poeta,

73 HERACLITO. In:Os pensadores origindrios. fr.56. p.73.
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tua vida é a interpretacdo de enigmas. Sabes que teu passado
é enigmatico, que teu presente € enigmatico, que teu futuro é
enigmatico. Caso venhas a falhar na interpretagdo, a morte
seré4 teu destino”. Poderiam ter sido estas as palavras seduto-
ras que aniquilaram o poeta. Para Heréclito, o ordculo diria as
mesmas palavras, com sutil mudanga: “Her4clito, és poético,
és o novo filoséfico, tua vida € a criagdo de enigmas. Sabes
qﬁe teu passado é enigmatico, que teu presente é enigmatico,
quée teu futuro é enigmdtico. Caso venhas falhar na criagéo de
enigmas (tentando afastar o obscuro de tua v1da) a morte
sera teu destino”. Sabendo que “o enigma [tem] a ‘capacidade
a capac1dade de se explicar simultaneamente por muiltiplos
reglstros de sentidos, todos vélidos, e de abrir um espaco
intermedidrio suspensivo que nao requer ser preenchido”?,
o efésio mantém-se fiel 2 determinacéo divina.

- Em Edipo rei, h4 algo dito a Edipo que aclara o modo equi-
vocado de éle lidar com o enigima da Esfinge. Quem lhe afir-
maisso é Tirésias, de quem Apolo teria agucado avista (v.284-
~ 285), o divino profeta (v.298), o servo de Apolo (v. 411), aque-
le éuja palavra pesa tanto quanto (e, neste caso, mais do que)
a do rei (v.409),0 “pan-senhor teldrio-uranico/ do que se diz
e cala no siléncio” (v.301-302), aquele a quem Foucault se
refere de maneira muito precisa:

Para saber o0 nome do assassino, vai ser preciso apelar -
péra alguma coisa, para alguém, ja que ndo se pode
forcar a vontade dos deuses. Este outro, o duplo de
Apolo, seu duplo humano, sua sombra mortal é o adi-
vinho Tirésias que, como Apolo, € alguém divino, theios
mdntis, o divino adivinho. Ele estd muito préximo de

74 PERNIOLA, Maric, Enigmes; le moment Egyptien dans lasociété et dans lart. Traduit de
Vitalien par Robert Laliberté et Isabella di Carpegna. Bruxelas : La Lettre Volée, 1995. p. 21.
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Apolo, também é chamado rei, dnax; mas é perecivel,
enquanto Apolo é imortal; e sobretudo ele é cego, estd
mergtlhado nanoite, enquanto Apolo € o deus do Sol.
Ele é a metade de sombra da verdade divina, o duplo
que o deus luz projeta em negro sobre a superficie da
Terra. E esta metade que se vai interrogar. E Tirésias
responde a Edipo dizendo: “Foste tu quem matou Laio”.
Por conseguinte podemos dizer que, desde a segunda
cena de Edipo, tudo est4 dito e representado. Tem-se a
verdade, jd que Edipo é efetivamente designado pelo
conjunto constituido das respostas de Apolo, por um

lado, e daresposta de Tirésias, por outro.”

Tirésias conhece o que, mesmo habitando-o, Edipo igno-
ra e, por isso, anuncia o desmoronamento do heréi:

TIRESIAS:
Somos quem somos: te pareco tolo,
mas a teus pais alguém bem ponderado.

EDIPO:

Quem? Espera! Quem s@o meus genitores?

TIRESIAS:
O dia de hoje te expde aluz e anula.
/
EDIPO: |
Falas de modo obscuro e por enigmas.

_ TIRESIAS:

Nao és o mestre das decifracoes?

75 FOUCAULT, Michel. A verdade e as formas juridicas. p.34-35.
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EDIPO:
Verds o meu valor no que me insultas.

TIRESIAS:
Provém tua perdicio dessa ventura.

EDIPO:
Pouco me importa, se eu salvei a pélis.

TIRESIAS:
Eu 'mé retiro. Vem mie guiar, menino.

EDIPO:
Serd melhor, pois, aos meus pés, me estorvas.

Eurecupero a paz com tua auséncia.

TIRESIAS:

Irei, mas antes digo o que me trouxe -~
teu cenho nada pode contra mim:
aquele cujo paradeiro indagas,

pela morté de Laio, aos quatro cantos
vociferando, bem aqui se encontra;
tido e havido como homem forasteiro,
ird se revelar tebano auténtico,

um triste fato. Cego - embora ele hoje
veja —, mendigo (ex-rico), incerto emseu
cetro, em terra estrangeira adentrard.
E entfio nds o veremos pai e irmio

dos préprios filhos; no que toca a mée,
dela serd o marido; e quanto ao pai,
s6cio no leito, além de seu algoz.

No pago, pensa. A tua concluséo,
se for que eu minto, diz: falso profetar

Para Tirésias e Apolo, ou seja, para a fala da verdade, a
catdstrofe de Edipo, sua perdigao, est4 explicitamente atrela-
da ao fato de como ele salvou Tebas pela primeira vez e,ao
seu modo de ler o enigma da Esfinge. Neste momento da
tragédia, expbe-se, com todo o vigor, o hiato que cinde Edipo
ao meio, fazendo-o escolher apenas uma de suas possibili-
dades, enquanto permanece cego para a outra. Rebelando-se
colericamente contra Tirésias, rebela-se igualmente contra
Apolo, que, cavando um abismo em seu mundo, se afasta dele.
Obrigado a lidar com o espago de um entre que se abre, Edipo
é, a0 mesmo tempo, 0 exposto a luz e o anulado, o que decifra
o enigma da Esfinge e o que ndo consegue decifrar o seu ou o
que Tirésias agora lhe propde, o que assegura seu valor e o
que recebe um insulto pelo mesmo, o salvador venturoso e o
mendigo em estado de perdicéo, o em paz e o atribulado...
Edipo se torna aquele que tem de se apropriar da completa
estranheza de seu destino inesperado, a qual, indo em dire-
¢do a ela, ele reluta em aceitar. O didlogo entre Edipo e Tirésias
é de tal importancia que Holderlin, entendendo a presenca
do vidente cego como a constituinte da“cesura’”, 01é como o
ponto que faz a tragédia, instaurando uma interrupc¢io e um
abismo, passar de uma composigao melédica auma compo-
si¢ao ritmica acolhedora do-antirritmico, “a fim de ir ao en-
contro da mudanca torrencial”’?. Antes, entretanto, de ir ao

76 VIEIRA, Trajano. Edipo rei de Séfocles. p.58-59. }

77 HOLDERLIN, Friedrich. Observagdes sobre Edipo. IN:Observagdes sobre “Edipo”; obser-
vagbes sobre ‘Antigona’; precedido de Hilderlin e Séfocles. HOLDERLIN, Friedrich e
BEAUFRET, Jean” Tradugdo de Anna Luiza Andrade Coli, Maira Nassif Passos, Pedro
Sussekind e Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2008. p.69. Coleg#o Es-
téticas; diregdo Roberto Machado,

781d.Ibid.
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fim objetivado em sua catdstrofe a intensidade prépria e mai-

or da cesura, ou da “interrupcdo antirritmica”, dividindo a peca
em duas metades de tamanhos desiguais mas forcas afins, faz
com que o tragico transporte em si o vazio, traduza em si o
desprovido de ligacéo, faga o disjunto ressoar em si, dando-
lhes uma metéfora ao transferi-los, de sua caréncia, para um

modo de dizer que os acolha. A cesura € o ponto de

indiscernibilidade, de indiferenca, de indecisdo ou de equili-
brio entre a articulagdo e a desarticulacéo, entrea conjungéo
eadisjuncéo, entre o sentido e o ndo sentido, no qual, como
afirma Francoise Dastur, “se pode perceber a inteireza do pro-
Ccesso e ho qual as oposi¢des podem encontrar seu equili-
brio”?. Ter chamado a intervencao de Tirésias com sua pala-
vra profética de a “cesura” da pega, ou seja, segundo as pala-
vras de Philippe Lacoue-Labarthe, enquanto a “desarticula-
¢do da obra e do processo de sucessdo em alterndncia que a
constitui como tal” fazendo aparecer “esse momento vazio —
aauséncia de todo ‘momento’”®, é colocar o foco principal da
instauracgdo da fissura e do dilaceramento em Tirésias (e em
seu vinculo com a Esfinge), cuja existéncia preserva o para-
doxo enigmatico do sentido insignificante enquanto o que ha
de primordial na tragédia grega. v '
Como a cesura vista no ensaio anterior enquanto um dos
institutos poéticos por exceléncia, trata-se de se manter exa-
taménte/no entre a articulacdo e a desarticula¢do do sentido,
‘entre sua juncédo e sua disjun(;ﬁo, entre o formal e o informal,
entre o cultural e o selvagem da natureza, entre o humano e o

79 DASTUR, Frangoise. Holderlin, tragédia e modernidade. IN:Reflexdes; seguidas de

" Hulderlin, tragédia e modernidade. Traducdo de Marcia C. de S4 Cavalcante e Antonio

. Abranches. Rio de Janeiro: Relume Dumard, 1994. p.182.

80 LACOUE-LABARTHE, Philippe. A cesura do especulativo. IN:A imitagdo dos modernos;
ensaios sobrearte e filosofia. Organizagfo de Virginia de Aradjo Figueiredo e Jodo Camillo
Penna. Tradugéo de Jodo Camillo Penna, Virginia de Aravjo Figueiredo, Mércia Cristina
Gongalves e Mdrcio Seligmann-Silva. S3o Paulo: Paz e Terra, 2000. p.207.
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divino, entre o esperado e o inesperado, entre o legivel e o
ilegivel, entre o calculavel e o incalculével, entre o pensével e
oimpensavel... Trata-se ainda de, a partir dalida com as pala-
vras, habitando o enigmdtico do enigma, o ténue fio entre a
vida e amorte, habitando mesmo o inabitdvel desta, se man-
ter exatamente no paradoxo que faz da prépria hesitacao en-
tre a sequéncia do som e a série do sentido um modo de
eclosdo do ter lugar da linguagem enquanto guardia “do po-
der da natureza, que tragicamente retira os homens de sua
esfera vital, do ponto central de sua vida interior, arrastando-
os para um outro mundo e para a esfera excéntrica dos mor-
tos”®, Coincidindo-se no mesmo ponto, a cesura do persona-
gem e a da tragédia em questdo revelam o risco maior da vida
do homem e da obra de arte, 0 momento em que a natureza e
o homem por ela capturado “estdo contrapostos do modo
mais selvagem”®, Assim, ndo é dificil escutar a forca da afir-
macdo de Tirésias, quando diz “Sim, pois me nutre o vero, a
propria Alétheia”®; alimentado pela alétheia e, portanto, pela
Esfinge, por Tirésias, por Apolo e por Heréclito, também
Agamben assegura nela a “necessidade de filosofar™:

O fundamento desta ambiguidade do significar resi-
de naquela fratura original da presenca, que €
insepardvel da experiéncia ocidental do ser, e pela
qual tudo aquilo que vem a presenga como lugar de
um diferimento e de uma excluséo, no sentido de que
o seu manifestar-se é, 20 mesmo tempo, um escon-
der-se, o seu estar presente, um faltar. E este co-

81 HOLDERLIN, Friedrich. Observagdes sobre Edipo. IN:Observagbes sobre “Edipo”; obser-
vagdes sobre ‘Antigona’, precedido de Holderlin e Séfocles. p.70.

82 HOLDERLIN, Friedrich. Observagdes sobre Antigona. IN:Observagdes sobre “Edipo”;
observages sobre “Antigona’, precedido de Holderlin e Sdfocles. p.83.

83 VIEIRA, Trajano. Edipo rei de Sdfocles. v.356. p.54.
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pertencimento origindrio da presenca e da auséncia,
do aparecer e do esconder que 0s gregos expressa-
vam na intuicio da verdade como alétheia,
desvelamento, e é sobre a experiéncia desta fratura
que se baseia o discurso que nés ainda chamamos
com o nome grego de “amor 4 sabedoria”. S6 porque
a presenca estd dividida e descolada, éyp’ossfv,el algo
como um “significar”; e s6 porque nio hd na‘origem
plenitude, mas diferimento (seja isso interpretado
como oposicdo do ser e do aparecer, seja‘como har-
monia dos opostos ou diferenga ontolégica do ser e
do ente) hd a necessidade de filosofar.®*

O enigma que tem a Esfinge por simbolo nédo é simples-
mente uma maneira obscura de dizer as coisas, mas um modo
mais originario da linguagem, no qual a fratura da presenca é

evocada com o paradoxo de uma palavra apotropaica que,

paradoxalmente, mantendo a mesma estrutura vista no se-
gundo ensaio no que concerne a critica, “se aproxima de seu
objeto mantendo-o indefinidamente a distancia”, “uma po-
téncia protetora que rejeita o inquietante, atraindo-o e assu-
mindo-o dentro'de si” ou como o que “leva ao coragdo daqui-
loqueo mantém distancia”®.

Desse modelo mais auténtico do significar paradoxal da
Esﬁnge,lAgambenlparte para, encontrando-se com a poesia, a

filosofia, a critica e o ensaismo literario em busca de reunificar -

a palavra ocidental cindida, se colocar conforme a diversas
dreas do pensaménto: a poesia, para citar apenas dois exem-
plos de afirmacdo do enigma insohivel, através .de Borges,
que, além de ter escrito o poema mostrado, em Pensamento e

84 AGAMBEN, Giorgio. Esténcias. p.219.
85 AGAMBEN, Giorgio. Estdncias. p.222.
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poesia falou que “Isso h4 de bastar — o enigma. Nao precisa-
mos decifra-lo. O enigma estd ali”®, e da Emily Dickinson de
“The Riddle we can guess/ We speedily despise —” (“O Enig-
ma decifrado/ Despreza-se com pressa”®); no que confirma o
modo equivocado de Edipo ao lidar com o enigma, 2 antro-
pologia do Levy-Strauss citado que, depois de ter escrito que
0 enigma é “uma pergunta a qual é postulado que ndo haver4
resposta’ ou “uma resposta para a qual ndo houve pergun-
ta”®, correlaciona a resolugdo do enigma, que faz a resposta,
“contra toda expectativa, reunir-se a pergunta”, ao incesto, ja
que este também “aproxima termos destinados a permanece-
rem separados”®, acrescentando ainda que “a unido audaciosa
de palavras mascaradas, ou de consanguineos dissimulados,
gerao apodreciménto e afermentacio, desencadeamento das
forcas naturais”, exatamente como no caso da peste tebana; a
estudiosos helenistas como Jean-Pierre Vernant que, levan-
do adiante a ideia de Lévy-Strauss, afirmou que o enigma
deve ser formulado “de tal modo que a resposta ndo possa
chegar a atingi-lo, ndo consiga encontra-lo. Desse modo, o
enigma traduz um defeito ou uma impossibilidade de comu-
nicagdo no intercambio verbal entre dois interlocutores: o
primeiro faz uma pergunta a que apenas pode responder o
siléncio do segundo”®’; no que diz respeito ao siléncio im-
posto pela cesura do paradoxo enigmatico, o pensamento de
Agamben - tanto acerca da critica quanto da poesia e da filo-

-sofia - se afina igualmente com a densidade da breve refle-

xdo do poeta, tedrico e tradutor (de Edipo rei e de Antigona)

86 BORGES, Jorge Luis. Pensamento e poesia. In:Esse oficio do verso. p.93.

87DICKINSON, Emily. Néo sou ninguém; poemas. Tradugo de Augusto de Campos. Cam-
pinas: Editora Unicamp, 2008. p.94-95.

88 LEVI-STRAUSS, Claude. Antropologia estrutural. p-30.

891d. Ibid. p.31.

90VERNANT, Jean-Pierre. O tirano coxo: de Edipo a Periandro. IN:Mito e tragédia na Grécia
Antiga.p.180. .
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Holderlin que, além de ter afirmado que o “interpreta[r] de
modo demasiadamente infinito a sentenc¢a do ordculo” de
Edipo foi 0 que o tentou “na direc¢do do nefas”?, vinculando,
ainda como Agamben o faz, a desmesura interpretativa de
Edipo com o sacrilégio, em O significado da tragédia, escreveu
que '

O significado das tragédias se deixa conceber mais
facilmente no paradoxo. Na medida em que toda ca-
pacidade é justa e igualmente partilhada, tudo o que é
origindrio manifesta-se nao na forca origindria, mas,
sobretudo, em sua fraqueza, de forma que a luz da
vida e o aparecimento pertencem, prépria e oportu-
namente, a fraqueza de cada todo. No trégico, o sig-
no é, em si mesmo, insignificante, ineficaz, ao passo
que o origindrio pode apenas aparecer em sua fra-
queza. E quando o signo se coloca em sua insignifi-
cancia = 0 que € origindrio, o fundo velado de toda
natureza, pode se apresentar. Quando, em sua doa-
¢édo mais fraca, a natureza se apresenta com proprie-
dade, entdo o signo € =0 quando se apresente em sua

doacédo mais forte.*

Visto de dentro da experiéncia trdgica, o origindrio ou a

natureza nio aparece aqui em sua forca, mas em sua fraque-

za; ndo em sua significacdo, mas em sua insignificAncia; nio
em seu sentido maior, mas num signo que seja “=0". No tragi-
co, a natureza precisa da fraqueza da arte manifestada, sobre-

91 HOLDERLIN, Friedrich. Observagdes sobre Edipo. IN:Observagtes sobre “Edipo”; obser-
vagdes sobre ‘Antigona’, precedido de Hélderlin e Sdfocles. p.70.
92 HC)LDERLIN. Osignificado da tragédia. IN:Reflexdes. p.63.
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tudo, pelo signo de seu herdi, que, insignificante, sem poder
alterar seu ser ou destino, é aniquilado por eles até sua vida,
seu signo, ficar “= 0”, quando heréi e natureza se mostram,
desmascaradamente, em seu elemento original. Edipo, o in-
térprete excessivo, para aprendé-la no paradoxo da lingua-
gem em busca de uma dindmica de equilibrio dos extremos,
tem de recair em uma auséncia também desmesurada.
Nabusca de uma revolugdo do conhecimento nas chama-
das “ciéncias do homem”, tal reuniéo da filosofia com a poe-
sia, a critica, 0 ensaismo literdrio, a teoria e a antropologia,
agrega-se também, a histdria, tal como pensada por Kant como
uma histdéria filoséfica da filosofia ou como sua arqueologia,
ouseja, como uma histéria “que ndo narra nada do que acon-
teceu sem conhecer primeiro o que poderia ter acontecido”,
como uma “histéria das coisas que nao se passaram”®, e, ex-
plicitamente, a psicanalise lacaniana. A partir da linguistica,
Lacan, no comeco de seu ensino, entende na “letra” a dupla
matéria da linguagem que, estruturando o inconsciente em
um algoritmo fundador, preexiste a cada sujeito: S/s
(significante/signifcado). Enquanto heranca lacaniana, o que
cabe a Agamben assegurar em todas as instancias do pensa-
mento € exatamente a barra que separa as duas séries tornan-
do-se resistente a significacdo. Neste abismo da cisdo, a exis-
téncia de um sentido do sentido que poderia responder ao
enigma da barra é uma pura ilusdo, ou seja, apesar de sua
materialidade, o significante ndo responde mais a uma signi-
ficacdo qualquer previamente estabelecida. Como o que ha-
viamos visto Agamben dizer acerca do sentido da poesia e
Hoélderlin do sentido da tragédia, Lacan também afirma: “Don-
de se constata que o texto mais carregado de sentido desfaz-

93 Citado por Giorgio Agamben em Signatura rerum. Traduit de I'italien par Joél Gayraud.
Paris: Librarie PhilosofiqueJ. Vrin, 2008. p.94. v

167



se, nessa andlise, em bagatelas insignificantes, s resistindo a
ela os algoritmos matemdticos, os quais, como seria de se
esperar, sdo sem sentido algum”*, O recaimento necessario
do sentido no insignificante ou no sem sentido faz com que,
como no poema, a linguagem esteja sempre retornando ao
seu local de nascimento e articulacfio, ja que a “letra’, com
“sua estrutura essencialmente localizada no significante”®,
de alguma maneira, leva este a se antecipar ao sentido que
insiste em deslizar, ainda que inconscientemente, sob aque-
Je. Nessas “ciéncias do homem”, que se misturam a poesia em
busca da reunificagio da palavra ocidental cindida, ouve-sea
abertura de uma polifonia necesséria que, na férmula
lacaniana, faz com que nés possamos nos servir da lingua
“para expressar‘al'go completdmente diferente do que ela diz"%,
ja que, instaurando a cisdo significante/significado, a barra
nos posiciona exatamente em seu lugar, no lugar da falta - de
sentido —, no lugar da fratura, para que o desejo seja ai inves-
tido, enviando, para a falta, uma significagdo qualquer que
ajude a sustenté-la.

Se tanto a poesia quanto a filosofia, relacionando-se des-
de a consciéncia do recalque de suas misturas até a realiza-
¢do maxima de um estilo inteiramente hibridizado, podem
reunificar a palavra ocidental cindida em uma nova filologia
que incorpora as “ciéncias do homem”, elas se mostram como
necessérias ao realizarem seu ser desde onde néo se pode
pensar nem escrever nem falar, desde onde nasce todo e qual-
quer pensamehto, toda e qualquer escrita e toda e qualquer
fala: desde o lugar da pura (im)poténcia do pensamento, da
escrita, da fala.

94 LACAN, Jacques. A instdncia da letra no inconsciente, IN:Escritos. Verso Brasileira
Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1998. p.501.

95 1d. Ibid. p.505. ; -
961bid. p.508. :
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e S

As vezes o livro est4 investigando
diretamente a relagdo entre
filosofia e literatura, como no pri-
meiro texto. As vezes discorre sobre
a critica, defendendo a urgéncia de
uni-la 4 arte através de uma atitude
critica criadora que assegure a
“negatividade”, como no segundo.
As vezes também aborda a
diferenca entre poesia e prosa,
numa perspectiva bem préxima da
“poética” no sentido aristotélico do
termo, mas para defender que a
verdadeira linguagem deve ultra-
passar essa distingdo. As vezes, fi-
nalmente, reflete sobre a tragédia
ou sobre a relagdo da tragédia com
alinguagem, para ilustrar um exer-
cicio de pensamento que seja um
ponto de encontro entre filosofia e
poesia.. Ora, o maravilhoso é que
essa op¢ao pelo ensaio, mais do que
pela tese, faz o livro seguir vérias
dire¢Ges complementares, propor-
cionando a Alberto uma liberdade

~de escrever e de pensar que lhe

permite expor seu préprio pensa-
mento sobre a literatura e a filoso-
fia, mesmo que sua inspiragdo
principal seja o fil6sofo italiano.

O que lemos aqui — concordemos
ou ndo com a posicdo exposta
delicadamente pelo autor — séo
verdadeiros ensaios de pensa-
mento de uma escrita criadora:
entre afilosofia e aliteratura.

[ROBERTO MACHADO]



