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A todos que fazem de um espaco,
indescritivel e inominavel,

um povoamento mais doce e amavel.
— O corpo extremo da palavra

que desaparece, maravilhosamente,
entre a pele e a escrita:

uma nova maquina literaria

por vir.
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RESUMO

Este trabalho visa analisar os territorios da escrita na poesia de Manoel de Barros.
Se a desterritorializacdo se compde de tracos e fragmentos potencializados de
escrita, 0 seu impessoal, 0 desejo por uma exterioridade absoluta entre um
espagco e outro fariam desse territorio, ainda que provisoriamente, o outro de
todos os territérios — seu povoamento. Emerge assim, uma literatura por vir onde
se traca e se compde uma escuta na obra de Manoel de Barros, como escrita
desviante, que, ao projetar uma experiéncia de neutralidade e exterioridade na
escrita, se depara com seu fora. Este trabalho busca encontrar subsidios para
pensar o impacto da literatura e da escrita em um mundo em constante tenséo

entre fragmentos de imagens e o que se convencionou chamar de escrita.

Palavras-chave: Territorio; Escrita; Escuta; Manoel de Barros; Poesia

Linha de pesquisa: Modernidade e pos-modernidade na literatura.



ABSTRACT

This work presents a study about the territories of writing in Manoel de Barros'
poetry. If desterritorialization is composed of potencialized traces and fragments of
writing, its impersonal, the desire for an absolute exteriority between one
and another space, would make this territory, even if temporarily, the other of all
territories - its populating. So, a literature to come / to become emerges where a
form of listening is traced and composed in Manoel de Barros' works, like a kind of
deviating writing which, projecting an experience of neutrality and exteriority on
the writing, faces with its own outside. So, this study intends to find support
to meditate about the impacts of literature and writing in a world in constant tension

between fragmented images, and what is conveniently called writing.

Key-words: Territory; Writing; Listening; Manoel d e Barros; Poetry

Research line: Modernity and post-modernity in literature.
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1- INTRODUCAO

Este trabalho é fruto de um questionamento acerca dos territdrios que séo
povoados por uma escrita cada vez mais dispersa e fragmentada por linhas e
caminhos ndbmades. O territério que a literatura passou a ocupar, COmo espaco
critico e reflexivo, promoveu o surgimento de um novo discurso, que funde obra e
critica literaria. Leyla Perrone-Moisés (1978) observa que um novo espaco literario
como auto-reflexdo e auto-critica se transtornou e se transformou em uma nova
reformulacdo das questdes poéticas, fundindo as caracteristicas do discurso
critico com as do discurso poético.

O distanciamento entre o critico literario e o escritor passou a decorrer de
um profundo remanejamento de territorios: por um lado, acreditou-se em uma
morte da literatura e por outro em uma inauguracdo de um espaco de risco em
que a morte seria a exigéncia/acontecimento do impossivel, do desastre, do
neutro. A escrita nesse novo espaco passou a falar de uma exterioridade absoluta.
O que Blanchot chamou de A parte do fogo , como um projeto cultural que
reduziria a obra as cinzas, promoveria, de outra forma, uma linha que fugiria da

violéncia como interioridade da obra e sua busca incessante pela comunicacéao.

Ao escrevermos, como evitar que escrevamos sobre aquilo que nao
sabemos ou que sabemos mal? E necessariamente neste ponto que
imaginamos ter algo a dizer. SO escrevemos na extremidade de nosso
proprio saber, nesta ponta extrema que separa nosso saber e nossa
ignorancia e que transforma um no outro. E s6 deste modo que somos
determinados a escrever. Suprir a ignorancia é transferir a escrita para
depois ou, antes, torna-la impossivel. Talvez tenhamos ai, entre a escrita
e a ignoréancia, uma relagcdo ainda mais ameacadora que a relacéo
geralmente apontada entre a escrita e a morte, entre a escrita e o
siléncio. Falamos, pois, de ciéncia, mas de uma maneira que,
infelizmente, sentimos nao ser cientifica. (DELEUZE, 1988, p.18).
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Uma de nossas primeiras hipéteses é que a literatura come¢a no momento
em que a literatura e a escrita sdo colocadas em questdo. Tal questdo se
confunde com escritor, obra, escrita, histéria e memoéria. E, de outra forma, o
territério povoado pela palavra ja teria acontecido e se consumiria nessa parte do
fogo como todos os nomes da histéria. Haveria algo mais a dizer, ndo como
literatura, mas com a literatura?

Encontramos na poética de Manoel de Barros, um territorio fértil nessa
producdo de acontecimentos. Suas obras tracam uma rede como advento e
emergéncia do momento em que a literatura € posta em questéo: Livro sobre
nada, Livro das ignordgas , tragam um caminho do desconhecimento como uma
nova poténcia da obra a partir de um fora; Concerto a céu aberto para solos de
ave, Arranjos para assobio e Compéndio para uso dos passaros , expbe o
leitor ao canto dos passaros, a escuta que racha a composicéo e se realiza entre
o legivel e o visivel, Matéria de poesia, Gramatica expositiva do chdo, Li  vro de
pré-coisas e Retrato do artista quando coisa , povoam um espac¢o da palavra
enquanto matéria para um novo aprendizado. Poderiamos cruzar essas obras por
qualquer linha, ndo had uma hierarquia de uma a outra e as teméticas levantadas
em nossa abordagem sdo apenas uma converséo, para a conversacao, de uma
territorialidade a outra. A escolha das obras trabalhadas neste estudo se deu
aleatoriamente, como acontecimento — destacamos assim, a problematica da
multiplicidade, da diversidade e da identidade dos territérios com seu fora.

Tomamos alguns cuidados para nédo fazer deste trabalho um enfoque
histérico da literatura, pois, cairiamos facilmente nos modelos representativos de

uma literatura como uma fala interiorizada, fechada nos efeitos de seu poder, e
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assim, estariamos afastados de nosso estudo por uma escuta da diferenca , e ndo
como diferente que pediria uma identidade e uma historia.

Devido ao pouco material publicado sobre Manoel de Barros, buscamos
outras aliancas e linhas de acéo da diferenca, em que a trajetéria dos territorios,
proporcionassem um cruzamento de rotas e sua multiplicagdo. Encontramos na
critica e na literatura de Maurice Blanchot (1907-2003) um arsenal de territorios
gue pde em xeque a obra, como auséncia de obra, suas rupturas e o0 seu porvir. E,
ao nosso ver, a reuniao, de uma conversa plural entre Barros e Blanchot, se daria,
além e aquém de um mundo devorado por fronteiras mais longinquas. As
literaturas de Barros e Blanchot indicam caminhos que sempre estiveram
impregnados por uma literatura que foi reduzida a inoperancia, a determinacgéo. E
com esse livro por vir, livros sobre nada e matérias de poesia, Barros e Blanchot
nos indicam um caminho de que é preciso escapar, desviar e abandonar o
momento favoravel em que a literatura se tornaria essa interioridade confortavel
em que nos comunicamos e nos reconheceriamos.

Encontramos também nas filosofias de Gilles Deleuze (1925-1995) e Felix
Guattari (1930-1992), um espaco de varios platds que nos apresentam uma critica
do desejo, como também de uma imagem do pensamento, a qual, ndo subordina
a diferenca a identidade. Tal pensamento sem imagem, nos privilegia potencializar
a literatura, como seus ritornelos deslizantes, em um espaco da prépria
impossibilidade.

No primeiro movimento, escolhemos o estilete para abrir as questbes
sobre o corte e os desvios provocados pela escrita de Manoel de Barros. O estudo

apresenta um movimento que se furta e desvia de um centro de apoio, tendo o
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estilete como maquina para liberar novos fluxos. Chamamos a atencdo para o
movimento da repeticdo, em que tal circulo, desviante e delirante, promove um
saber-fazer, trazendo na poética de Barros um regime de cortes e incessantes
rupturas, interagdes e transformacoes.

No segundo movimento, o foco de nossa analise esta relacionado com o
surgimento de uma escuta de uma exterioridade absoluta: o som do fora . A
relacdo dos cantos das sereias, um canto do risco, envolvente, povoa um espaco
entre o legivel e o visivel na poesia de Barros. Surge com a escuta, 0
desaparecimento da obra; ouve-se, sim, um canto, mas um canto de um devir-
passaro, que é também um pdassaro mecanico e um passaro maquinado por
palavras.

No terceiro movimento, desenvolvemos uma discussdo da obra de Manoel
de Barros com a escrita do desastre de Blanchot. Nessa escrita, surge um
movimento paradoxal de territérios e dispositivos afirmando a for¢a e a fascinacéo
do desastre como ruptura e desdobramento do espaco, da obra e da memodria.

Em nosso quarto movimento, temos como proposta tracar uma linha do
corpo da escrita — novos territérios: espaco e corporeidade . O corpo da palavra
dispararia uma multiplicidade, que, incorporado a obra e auséncia de obra,
mobilizaria a demoligdo da escrita como corpo em uma linha como vertigem.

O caminho que aqui trilhamos traz, portanto, o encontro de diversos temas
qgue povoam, repetidamente, todos 0s movimentos/capitulos. Ndo obstante,
podera parecer um movimento circular da escrita, incansavel, mas que pretende

desviar dos falsos problemas e potencializar a producdo e criacdo na poética de
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Manoel de Barros. Circulo que arrastaria o centro fixo, fazendo-o incerto, perigoso

e quase irrecuperavel, a ndo ser, pela repeticdo da diferenca.

1.1 - A experiéncia literaria

O tema da experiéncia se torna importante quando levantamos e
colocamos em questdo a legitimacdo do literario. Um dos motivos seria a
aproximacdo da experiéncia com a estética, envolvendo também a definicdo de
obra, autor e 0 que dela se mostra como escrita ficcional, receptiva, ou mesmo o
que provoca sua fuga. O importante para a experiéncia € sua transformacao,
engquanto repeticdo que anuncia a irrupcao de forcas que deformam e retiram
estabilidade as formas, a obra. Foucault (1995) em seu texto O que é um autor?
mostra como um controle do discurso envolveu o autor como funcéo e papel de
poder. Tal consideracdo se legitimou até o acontecimento incessante do
desaparecimento do autor, que desde Mallarmé (1842-1898), evocou fissuras,
lacunas, esvaziando a obra da clausura de uma historia transcendental.

Silvina Rodrigues Lopes (2003) também nos mostra que numa regiao
neutra e num espaco em que a identidade passa a ser mais um devir da
experiéncia literaria, a poesia seria a “desaparicdo na aparéncia”’, “a perda que

nao se apaga”’ de uma afirmacdo do vazio como experiéncia que impediria 0
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poema de se fixar como estrutura, assumindo uma forma de “irredutivel

estranheza’:

Enquanto experiéncia, que nada tem de pessoal, nem de impessoal, a
literatura ignora os limites estritos da unicidade do sujeito e da a
experiéncia a natureza de uma multiplicidade incontrolavel, em devir.
Podemos dizer que sempre que ha obra literaria ha essa coragem do
pensamento e do dizer que vai além do possivel enquanto intencdo do
autor (mesmo que ndo tenhamos de ‘“intencdo” uma nog¢do muito
estreita, importa perceber que na experiéncia literaria a assinatura de
uma memoria imemoravel do humano se mistura com a assinatura das
coisas, do extra-semidtico, que através dela se retiram da condicdo de
objectos inertes e disponiveis). (LOPES, 2003, p.31).

Piglia (2001) vé o futuro da literatura como um deslocamento —
desplazamiento. E um movimento de fuga, mas que transmite a experiéncia de um
estilo que se faz a margem da identidade. Mas para isso, é necessario criar algo
gue se afaste de um centro, que se limite nas inconstancias, pelas bordas e se
transborde em uma multiplicidade de cenas. Tal deslizamento € o “mesmo
movimento que descreve o desaparecimento gradual da narrativa classica”, como
afirma Santiago (1989, p.49). Esse movimento permite dar a palavra um outro
olhar e uma nova postura. Assim a experiéncia da escrita estara presente quando
esta se movimentar no intuito de desmistificar sua propria categoria de escrita
enguanto consciéncia de um mundo, verdadeiro e original.

A importancia do desplazamiento de Piglia € trazer das profundezas a
superficie, a liberdade dos fragmentos, ao compor uma nova postura e atitude,
sem ter que representar um parametro, nem mesmo que publicar um rosto nas
camadas de identificacdo para uma sociedade. A escrita poderia, assim, ativar um

outro descentramento em um novo espaco, promovendo o outro, a alteridade e o
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deslocamento como uma voz de alteridade que funcionaria como um condensador
da experiéncia:

(...)

No remexer do cisco adquiri experiéncia de restolho.
Tem uma dimensédo além de passaro, ele!

Talvez um desvio de poeta na voz.

Influi na dogura de seu canto o gosto que pratica de
Ser uma pequena coisa infinita do chéo.

Nas fendas do insignificante ele procura gréos de sol.
A essa vida em larvas que lateja debaixo das arvores o
sabia se entrega.

Aqui desabrocham corolas de jias!

Aqui apodrecem seus vOo0s.

(...) (APA, p.35)

De outro lado, temos Maurice Blanchot quando diz do giro misterioso de
Rilke, que traz um espaco em que o centro fica sempre escondido, “do qual o
autor ndo pbéde aproximar-se” (1987, p.127). Porque, o autor € o andénimo por
exceléncia, que entra em confronto com uma morte impessoal, furtando-se do
movimento que o faz aproximar-se da obra. Blanchot (1984) encontra, na palavra
experiéncia, uma alusdo ao que € “verdadeiramente experimentado”. A escrita
como experiéncia vivida sob a ameaca do impessoal e, enquanto aproximacao de
uma palavra neutra, exclui toda a intimidade do autor, pois € o0 incessante , o
intermindvel , que possibilita ter acesso ao outro lado, reconhecendo na
impossibilidade a experiéncia sem fim, e o sujeito, 0 nome, o autor, € uma regiao
gue sempre desaparece para voltar a se territorializar.

Deleuze envolve a experimentagdo com uma imagem do pensamento que
ndo se registra como uma histdéria, mas como um outro modo de exercer o

pensamento:
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Pensar é sempre experimentar, ndo interpretar, mas experimentar, e a
experimentacdo é sempre o atual, 0 nascente, o0 novo, 0 que estd em
vias de se fazer. A histéria ndo é experimentacao; é apenas 0 conjunto
das condi¢cdes quase negativas que possibilitam a experimentacdo de
algo que se escapa a histéria. Sem a histéria, a experimentacao
permanece indeterminada, incondicionada. (1992, p.132)

Entdo, nos deparamos com a obra de Manoel de Barros, que busca na
poesia um projeto de experimentacdo e de uma nova composi¢cao para a palavra.
Palavra como uma postura estranha a escrita, por romper com as relacdes

historicas e de poder que constituem a experiéncia literaria.

1.2 - Nota sobre o autor

Manoel Wenceslau Leite de Barros (1916) nasceu em Cuiabad (MT).
Publicou seu primeiro livro de poesia, Poemas concebidos sem pecado , em
1937. Formou-se bacharel em Direito no Rio de Janeiro, RJ, em 1941. Publicou
nas décadas seguintes Face imével (1942), Poesias (1956), Compéndio para
uso dos passaros (1960), Gramatica expositiva do chdo (1966), Matéria de
Poesia (1970), Arranjos para assobio (1980), Livro de pré-coisas (1985) O
Guardador de aguas (1989), Poesia quase toda (1990), Concerto a céu aberto
para solos de ave (1991), O livro das ignordcas (1993), Livro sobre nada
(1996), Retrato do artista quando coisa  (1998), Ensaios fotograficos (2000),
Poeminhas pescados numa fala de Jodao (2001), Tratado geral das grandezas
do infimo (2001), Cantigas por um passarinho atoa (2003), Poemas rupestres

(2004) entre outros.
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As posicdes sobre a obra poética de Manoel de Barros sdo contraditérias.
Um grande namero de trabalhos e textos publicados em revistas e jornais falam do
autor como “mutilador da realidade” e um poeta regionalista, devido ao fato de o
pantanal ser um tema recorrente e fonte de inspiracdo em suas obras. Outros, no
entanto, consideram-no inventor de uma natureza e transfigurador de um mundo
que o cerca.

Em algumas de suas entrevistas, Manoel de Barros faz questao de tracar
seu interesse pelas “coisas pequenas”, “inutilezas”, as “coisas do abandono” que

sao jogadas ao lixo:

Palavra: parvo; cores; o0 azul; fatos: passei a vida tentando escrever em
lingua de brincar. Minhas palavras sdo de meu tamanho; eu sou middo e
tenho o olhar para baixo. Vejo melhor o cisco. Minhas palavras
aprenderam a gostar do cisco, isto é, da palavra cisco. E das coisas
jogadas fora, no cisco. Para ser mais correto: as coisas que moram em
terreno baldio®.

Notamos desde sua infancia o encontro com autores da literatura e da
filosofia que também fizeram da linguagem uma constante “luta com as palavras”.
Barros leu Mallarmé, Rimbaud, Baudelaire, Nietzsche, Benjamim, Adorno,
Machado de Assis, Guimardes Rosa, Gregorio de Matos, Augusto dos Anjos,
Fernando Pessoa e outros.

Por fim, destacamos uma das falas de Barros: “O proprio mundo esta
obrigando a gente a se fragmentar. E uma falta de unidade, o homem moderno
nao tem mais as grandes unidades, como Deus. A gente ndo tem crenca em mais
nada, alias, toda a arte deste século é fragmentada”. Longe de promover uma arte

de vazios, a escrita com que nos deparamos com Barros, esvazia uma unidade do

! Entrevista & Revista Caros Amigos, ano X, n° #iegembro de 2006. Editora Casa Amarela.
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mundo nas palavras, e, fortalecendo o trabalho do poeta, que estd em constante
tensdo com o mundo, transforma as palavras, que por sua vez, transformam os

homens.
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2 - Do estilete, funcionamento, repeticéo

Escrever, antes de mais nada, é um testemunho dessa ignorancia,
daquilo que é possivel acontecer enquanto estamos ali, sentados a
chamada mesa de trabalho, daquilo que engendra aquele fato material,
de estarmos sentados diante de uma mesa com as coisas necessarias
para formar as letras sobre a pagina intocada.

()

E preciso desconfiar das pessoas que tém facilidade para escrever.
(Marguerite Duras )

2.1 Marcas da escrita

A escrita traz consigo um deslizamento de linhas que tendem a administrar
novas formas de compor um territério. Deslizar ainda é desviar um olhar, desviar
uma queda e fazer do corpo da palavra um salto sobre um abismo. Pois ndo é
mais o0 olhar que direciona a posi¢cdo do corpo, mas antes uma postura, uma
vibracdo, um canto e mesmo uma cor. A cor torna-se um devir da escrita por
alterar modos de olhar, incansavelmente, tortuosos e sem os parametros de uma
origem, mas um reflexo que ndo mais emite uma identidade exposta, mas um
acontecimento que faz refazer o espelho como uma maquinaria de
agenciamentos.

Partimos da premissa de que o territorio, ao agenciar novas linhas de
composicao da escrita em Manoel de Barros, foge de seu préprio campo a fim de

se reterritorializar. Escrita fragmentaria enquanto espacos de conexdes com novos
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elementos intercambiaveis que facilitam uma composi¢cdo de linhas, blocos da

escrita, a medida que o instrumento de corte é sua inciséo:

g'%omem de lata

Se faz um corte

Na boca

Para escorrer

Todo o siléncio dele (...)
(GEC, p.27)

E sob o ponto de vista do corte, isto &, do traco como matéria de poesia que
se desenvolve a poética de Manoel de Barros. Constituida por uma textura de
imagens que se distanciaram de uma efigie original, a palavra ganha novos
sentidos quando conectada a novas possibilidades que surgem, como dizia
Foucault (2001), de um exterior a qual ao aproximar a literatura de si propria,
como uma rede de palavras, desvela novas formas e funcionamentos e se conecta
a eles.

Cortar ndo € apenas separar, destacar, apartar ou abrir; mas inscrever,
liberar, bifurcar e conectar, criando seus proprios recursos 0S mais originais
possiveis. O corte permite que os fluxos da escrita deslizem como um novo plano
Ou uma nova peca, que, afastada de qualquer modelo de origem ou centro,
promova uma linha transversal conectada a diversas pecas heterogéneas,
desenvolvendo, entdo, um movimento aberrante explorado por distarbios da
linguagem, do qual excluido o sujeito, anunciam-se novos centros e outras tantas
possiveis montagens. Tal centro, que apenas pode ser percebido quando posto

em gquestdo, anuncia que a escrita, quando evocada pelo centro, ndo perpassa

num ponto fixo de identidade, porém, postula que a auséncia de um centro é um
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dos modos de atrair a escrita para um espaco outro, em que “0 questionamento é
esse desvio que fala como desvio de palavra” (BLANCHOT, 2001, p.56). O desvio
apontado na citacado de Blanchot corresponde a uma linha de fuga que escapa do
centro, permitindo que a palavra seja ainda mais andnima, distraida, diferida e
dispersada. Manoel de Barros, com a escrita de uma nova gramatica®, confirma a
hipotese de que a origem enquanto peca desterritorializada atualiza e fabrica
novos centros de agenciamento®.

A escrita, ao perder seu foco do centro ou sua origem como terreno seguro
e ordenado, revela-se incerta e desordenada. A desordem, assim entendida, nao
€, simplesmente, a abolicdo ou perda das supostas vantagens da ordem, mas
também é fonte de novidades potencializadas e inventivas. Tal escrita da
desordem se faz querer como engrenagem que produz sua propria avariagcao e
variacdo continuas, enquanto funcionamento de um circulo (Klossowski, 2000)
que aponta para uma escrita sem identidade e, assim, indizivel*. O desequilibrio
da escrita, esse funcionamento indizivel e desordenado, ameaca os centros fixos
das palavras: “(...) para enxergar as coisas sem feitio € preciso / ndo saber nada. /

E preciso entrar em estado de arvore. /E preciso entrar em estado de palavra. / SO

2 Quando dizemos uma nova gramatica em Barros, fslate uma poética que cria novas condicdes e novas
possibilidades de sentido e de existéncia.

% Zourabichvili (2004, p.20) recorre a Deleuze & Gam (1977) para montar um diagrama dos
agenciamentos: “Segundo um primeiro eixo, horizpmniam agenciamento comporta dois segmentos, um de
conteddo, outro de expressao. De um lado elgeliciamento maquiniade corpos, de agGes e de paixdes,
mistura de corpos reagindo uns sobre os outrosutte,agenciamento coletivo de enunciacde, atos e de
enunciados, transformacdes incorpéreas atribuiedaes corpos. Mas, segundo um eixo vertical oenta
agenciamento tem ao mesmo tent@aos territoriaisou reterritorializados, que o estabilizampantas de
desterritorializacdoque o impelem.”

“#“Nas minhas memérias enterradas / Vao achar meitashas ressoando...” (LI, p.65)
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guem esta em estado de palavra pode / enxergar as coisas sem feitio” (RAQC,
p.35).

Para alcancar um estado de palavra, Barros faz uso desformante (LSN,
p.75) da natureza que se mostra como mistura de latas enferrujadas, arvores,
passaros, musgos, sapatos, pregos, criangas, enfim, constituindo um movimento
inusitado e continuo que é pura invengdo de uma maquina de inscricdo que, ao
mesmo tempo que promove uma nova terra, projeta sua desterritorializagdo, como
um “lagarto a partir de uma pedra” ou mesmo ao “inventar uma tarde a partir de
uma garca” (RAQC, p. 21).

Inventar é tracar um corte na/pela escrita que marca e narra, cCOmo um
mapa, um registro de deslocamento, enquanto um remanejamento de territorios.
Ao contrario de uma concepc¢ao arqueoldgica de encontrar precedentes de origem,
0 mapa € uma cartografia dos deslocamentos. Nao se trata de uma interpretacéo
dos territérios, mas, antes, de detectar, com sua trajetdria, novos indicadores de
novos mundos. Para Deleuze (1997, p.79) “toda obra comporta uma pluralidade
de trajetos que sao legiveis e coexistem apenas num mapa, e ela muda de sentido
segundo aqueles que séo retidos. Esses trajetos interiorizados sao inseparaveis
de devires.” Esse trajeto é da desordem de uma despalavra >, pois, o corte

coincide com o movimento de realizacdo do trajeto em seu povoamento. Porém,

® “Agora s6 espero a despalavra; a palavra nascjg@rd o canto — desde os passaros. / A palavra sem
pronincia, agrafa. / Quero o som que ainda nadigau/ Quero o som gotejante das violas de cotlio.
palavra que tenha um aroma ainda cego. Até antesudmurio. / Que fosse nem um risco de voz. / @ue s
mostrasse a cintilancia dos escuros. / A palawapaz de ocupar o lugar de uma / imagem. / O aptgsm
verbal: a despalavra mesmo.” (RAQC, p.53)
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ser4 na critica literaria de Blanchot® — com o auxilio indispensavel do estilete’
como instrumento de risco — que o traco da escrita plural, realizard um
deslocamento da palavra em um redemoinho de linhas e fios infinitamente

concomitantes:

Este é um caderno de haver frases nele.

Um rio passa perto.

Estou sentado no barranco do rio.

Emas no patio engolem cobras.

Uma formiga esta de boca aberta para a tarde.
As quatro patas da formiga tentam abracar o sol.
Na verdade, ndo sei se séo as patas da formiga
gue tentam abracar o sol

Ou se sdo minhas frases que desejam fazer esse
trabalho.

Agora uma brisa me garca.

E os arrebdis latejam.

(RAQC p.59)

Para Manoel de Barros, a palavra como matéria de poesia sofre uma
transformacdo de um corpo vibratil, que, além de demarcar o desvio como
variacdo de um movimento, produz multiplas realidades, afirmando as conexdes e
seus povoamentos como matéria de expressdo. A composicdo na poesia de
Barros se realiza, na pratica, por uma repeticdo que marca na palavra a
possibilidade de se metamorfosear com as “(...) coisas imprestaveis (...)” que é o

“(...) proprio indizivel pessoal” (LSN, p.27). O indizivel € a repeticdo que tem como

® Os principais autores estudados por Blanchot entstica literaria séo: Proust, Artaud, Mallar@gaudel,
Virginia Woolf, Broch, James Joyce, Musil, Roussekubert, Malraux, Henry James, Kafka e autores de
vanguarda como Robbe-Grillet, Samuel Beckett, Geri¢t Sarraute. N&o se trata de impressdes segazada
ocasionais, mas do prosseguimento, através doseauttle uma profunda meditacdo e pratica acerca da
situacao atual do espaco literario e de seu deftinm.

" “Um simples lembrete: o instrumento adequado marescrita era 0 mesmo da incisdo: o estilete.”
(BLANCHOT, 2001, p. 66)
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voz “(...) harpas destrocadas” (LSN, p.25) de um “(...) som que ainda nao deu liga
(...)" (RAQC, p.53).

A transformacdo de um som gerado por uma escuta, como aponta Manoel
de Barros®, modifica a palavra e seu sentido e sonoridade. Sentido, ndo como
origem, mas como um efeito a ser produzido, “ele ndo é algo a ser descoberto,
restaurado ou re-empregado, mas algo a produzir por meio de novas
maquinacdes” (DELEUZE, 1974, p. 73). O que Deleuze & Guattari chamam de
maquinico ou magquina, €é justamente esta sintese heterogénea altamente
intercambiavel como um bloco de expressdo, ou mesmo um bloco sonoro. A
conectividade esta na incisdo de um bloco por outro e é desse desvanecer que “a
musica tem sede de destruicdo, extingdo, quebra, desmembramento” (DELEUZE
& GUATTARI, 97, p.99).

O corpo vibrétil da escrita, quando dissolve sua estrutura funcional
organica, faz passar destrogos, ndo apenas assume um noOvo risCO ao Sse
desterritorializar, mas também fornece combinacdes, passagens® caosméticas
(GUATTARI, 1992) de uma regido a outra, de um organismo origem a uma
méaquina molecular, que tém como funcionamento acoplagem de restos e

experimentagcdo. Algo novo estaria por vir: um canto, uma linha de escrita, um

povoado ndmade:

8 “Escuto meu rio:

€ uma cobra

de agua andando

por dentro de meu olho”. (CPUP, p.12)

°® O que estaria por vias de surgir seria um camppadsagem de deslocamento de um campo a outro:
caosme. Entendemos por caos, uma variacdo cordtnu#initas ordens que ndo se consegue codificar o
mesmo abordar; Cosmos, infinitos universos, em sudens, tempos e velocidades acompanhaveis. O
caosmes é o proprio deslocamento: caos ao cosmo.
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(...)

Estd ali esse pobre-diabo. Desmancha cem anos, dizem, no seu
desviver. Pois 0 suco do amor até hoje ninguém viu escorrer de seus
labios. Nao tem labios nem artes. Penso no seco do verde quando o
encontro Da-me a impressdo de alguém obscuro que vem de lugar
nenhum e vai para nada todos os dias. E penso na voz de chéo podre
gue tem nos seus abismos.

(...) (LPC, p.49)

Falar de linhas de escrita é falar de linhas que se desdobram em linhas
outras, abrindo um espaco de fuga, bifurcando, arrastando e criando sentidos que
se relacionam a um saber fugir. Saber fugir ndo é mudar de vida, de identidade,
porém, ao contrario, “é produzir algo real, criar vida, encontrar uma arma”
(DELEUZE, 1998, p.68). Para Deleuze a escrita ndo tem outra funcdo que um
fluxo ao se combinar e liberar outro fluxo. Os elementos heterogéneos em sua
poténcia quimica de modificar as substancias, atravessam o corpo da escrita
como investimentos sociais aperfeicoando os agenciamentos maquinicos™®. A
linha de fuga é a possibilidade de esquecer, verdadeiramente, um imaginario irreal
e despertar varias possibilidades de novos encontros, de poténcia que incidem
sobre novas realidades.

O acontecimento territorial de novas formas de afetacdo € uma producéo
em que Deleuze traz uma formula de Espinosa e a multiplica: o que pode um

corpo’'? Deleuze em sua reversdo filoséfica espinozista pontua: “dé-me portanto

um corpo” (1990, p.226), por ser possibilidade para pensar o territério da escrita

19 Notamos com Guattari (1992, p.66) que maquinavee sindnimo de um foco constitutivo de territorio
assim, “todos os Agenciamentos maquinicos conté&snm em estado embrionario, focos enunciativos que
sdo proto-maquinas desejantes”.

' Para Deleuze & Guattari,(1996, p.13) um corpo &6-domente um conjunto de valvulas, represas,
comportas, tagas ou vasos comunicantes”.
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em que “o corpo nao € mais obstaculo que separa 0 pensamento de si mesmo,
aquilo que deve superar para conseguir pensar. E, ao contrario, aquilo em que ele
mergulha ou deve mergulhar, para atingir o impensado, isto é, a vida” (DELEUZE,
1990, p.226). Uma vida esta por toda parte, compde e estabelece os
agenciamentos que fariam uma vida produtiva e ativa, ou mesmo, uma vida em
sua maior poténcia delirante — fazer o verbo delirar:

No descomeco era o verbo.

SO depois € que veio o delirio do verbo.

O delirio do verbo estava no comeco, la onde a

crianca diz: Eu escuto a cor dos passarinhos.

A crianca néo sabe que o verbo escutar ndo funciona

para a cor, mas para o0 som.

Entéo se a crian¢ca muda a fun¢édo de um verbo, ele

delira.

E pois.

Em poesia que é a voz do poeta, que € a voz de fazer

nascimentos -
O verbo tem que pegar o delirio. (LI, p. 15)

Consideramos um “verbo tem que pegar o delirio”, como um campo da
realidade que contém tudo aquilo que a razéao é incapaz de atingir. O delirio seria
ao mesmo tempo o0 espaco e o desaparecimento dos resultados que a razao nao
conseguiu encontrar. Barros privilegia o delirio, a loucura, mas ndo se trata de
fazer um discurso sobre a loucura, e sim, de articular um espaco flexivel do
literario, deixando passar os fluxos ao invés de aprisiona-los.

Como notamos, na citagao de Barros, a poesia como espaco de dissolugao
do logos encontra na escrita sua possibilidade de encontrar uma lingua que
desfacga os codigos rigidos. Tomamos como exemplo, Artaud, que encontra a vida
em sua escrita, como uma poténcia do delirio que ele devera “fazer sentir, apalpar,

escutar suas invencdes; se o0 que ele traz de longe tem forma, ele da forma; se é
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informe, ela da o informe. Encontrar uma lingua” (REY, 2002, p.32). Encontrar
uma lingua prépria € compor um corpo e uma postura no entre-pedacos de
poesias, de vento, de pedra, de animais em decomposi¢do, de sorrisos e de
cantos de passaros.

O escritor, como assinala Blanchot, em seu desaparecimento, possui um
estilete com que faz suas incisbes como ocupacgao e desterritorializagdo de um
povoado que fabrica sua gagueira na propria lingua despedacada e entrecortada,
gque se promove raspando 0s restos e soltando um sem-numero de
multiplicidades. A linha do estilete funciona como um verbo que entra num delirio
constante, ou antes, uma demolicdo do proprio pensamento e de sua imagem.
Deleuze mostra com Foucault que uma das saidas dessa zona mortal seria
dobrar as linhas*® que operam por outros tipos de registros, denunciando uma
interioridade: “essas dobras sdo eminentemente variaveis, alias em ritmos
diferentes, e suas variagdes constituem modos irredutiveis de subjetivacao” (2005,
p.112).

A comunicagdo da vida com novas pecas que projetam territorios, traz um
ar, uma cor, um circulo e o pensamento fundamental de repetir as linhas através

de um movimento que traz consigo a diferenga como uma conjuncao de fluxos,

12 Deleuze (2005) observa na filosofia de Foucauit tignensdes fundamentais: a do Saber, a do Paaler e
da subjetivacédo. A dobra do Saber esta diretamelateionada com a do Poder, pela forma de govepur e
meio de procedimentos disciplinares, separandgan@ando os saberes; a dobra do Poder é feielai®es

de for¢cas moveis. Deleuze faz uma separacdo deoddatpoder que seriam suas linhas do Fora, que
transitam num complexo movimento em perpétuo devite uma outra forma, presos numa relacédo de: forca
Poder-Saber. A dobra da Subjetivagdo € constrvinsimodos de existéncia. Subjetivar é construiranke
dobrar a for¢a, dobrar o lado de fora.
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aqui entendidos como elementos de acdo constante, que desfaz a figura

organizada do corpo:

Com a boca escorrendo chéo
0 menino despetalava o cérrego
de manha todo no seu corpo. (CPUP, p.25)

2.2 - Deserto: circulo deslocado

O povoamento do deserto é de natureza ndmade, 0 que estabelece um
rastro a medida que o vento recria na areia 0s passos do caminhante. A
navegacao desértica pelo vento da areia gera um deslize que ndo pertence a uma
totalidade, mas a um lado dessa totalidade. Cercado de areia e poeira por todos
os lados, o caminhante territorializa o ar, a areia e o calor em seu corpo. Corpo
que se torna um mapa de sua posi¢ado acentrada. E quanto maior o calor sob seus
pés, menos sede o caminhante terd’®. Ele se banha nas linhas deslocadas que os
ventos inscrevem nas areias que, como rios tortuosos, desfiam acontecimentos

em seu corpo, formando um tecido de que refletem e refratam os cristais de areia:

13 para Badiou (2000, p.164), “o ndbmade é aquelesgbe n&o beber quando tem sede, continuar sob o sol
quando desejaria dormir, deitar solitario no ch@sédtico quando sonha com abracos e tapetes. O
pensamento ndmade se pde de acordo com a neudetidavida e com a metamorfose através do exercicio
resistente em que se abandona o que se é.”
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Andarilho

Eu ja disse quem sou Ele.

Meu desnome é Andaleco.

Andando devagar eu atraso o final do dia.
Caminho por beiras de rios conchosos.

Para crian¢as de estrada eu sou um Homem do Saco.
Carrego latas furadas, pregos, papeis usados.
(Ouco arpejos de mim nas latas tortas.)

N&o tenho pretensédo de conquistar a ingldria perfeita.
Os loucos me interpretam.

A minha direcéo é a pessoa do vento.

Meus rumores n&o tém termdmetro.

De tarde arborizo passaros.

De noite os sapos me pulam.

N&o tenho carne de agua.

Eu pertenco de andar atoamente.

N&o tive estudamento de tomos.

S6 conheco as ciéncias que analfabetam.
Todas as coisas tém de ser?

Sou um sujeito remoto.

Aromas de jacinto me infinitam.

E estes ermos me somam. (LSN, p.85)

O que nos chama atencdo na poesia de Barros € que o territorio a ser
produzido como novo espaco, cria um simulacro de corpo™ — que ja é um corpo
outro — em repeticdo, na qual as palavras se diferenciam delas mesmas por uma

repeticdo movimentada por um circulo vicioso'® de palavras que surgem

144(_..) eu escrevo com o corpo (...)" (APA p.37ar® Deleuze (1988, p.16) 0 corpo é uma montagem em

repeticdo: “No simulacro, a repeticdo ja incidersatepeticfes e a diferenca ja incide sobre dif@&nS&o
repeticbes que se repetem e é o diferencianteddesencia. A tarefa da vida é fazer com que ist&x
todas as repeticbes num espaco em que se disridférenca’; e ainda: “o simulacro € precisamem®
imagem demoniaca, destituida de semelhanca; aeg,atntrariamente ao icone, ele colocou a sengghan
no exterior e vive de diferenca” (DELEUZE, 19881R).

!> Referimos sempre ao circulo vicioso das palavsaslas por Barros por meio do retorno da diferethgs,
agenciamentos e dos encontros. Citamos aqui arpalaul, uma das palavras recorrentes em alguns livros
de Barros que ndo apenas multiplicam seu sentide,aorroboram para um novo funcionamento da palavra
“Uma violeta me pensou. Me encostei no azul deae” (LSN, p.32); “Eu estava encostada naquelarar

/ muito azul quase / e veio um raiozinho de sondvea/ de tarde na minha boca (...)" (CPUP, p.20); (
“ventos / 0 azul passando nas garcas o seu c{CRUP, p.19); (...) “O azul das pedras tinha eaeidanto”

(...) (CPUP, p.39); (...) “Eu estaria com setesagoando a arvore furou / o telhado da sala edoidear no
azul do céu” (...) (CCAPSA p.11); “(...) A altura dom é quase azul (...)” (CCAPSA, p.21); “Existe u
lagarto indigente; o rio encosta as margens nacuazul’ (CCAPSA, p.57); “Nem folha se move deddier
Nenhum vento. Nessa hora até anta quer saborgdt @.voz de certos peixes fica azul (...)" (LPQ5).
“(...) A femeazinha espera paciente enquanto ventano olho dos patos (...)" (LPC, p.83); “Havialogar

um escorrer azul de agua sobre as pedras do cqrrgd®RAQC, p.37); “(..) Sei que a voz das agieas um
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constantemente, mas sempre explodindo com seus sentidos em novas formas,
intensificadas a partir das singularidades que o atingem. Tal repeticdo sem
comeco e nem fim, que, como num circulo de palavras s6 pode se querer de novo,
dissolve todos os critérios do que é falso ou verdadeiro: “pois o principio de
realidade desaparece com o principio de identidade de todos e de cada um”
(KLOSSOWSKI, 2000, p.192).

O circulo vicioso é uma da desterritorializacbes, 0 que em outro espago
mostrar-se-ia ilegivel. E um circulo que promove uma outra forma de identidade
imanentemente interligada com outros restos e espag¢os povoados, como uma
poética da repeticdo. Por um lado, podemos até mesmo chamé-lo de um circulo
virtuoso, mas por ser incerto demais e por provocar varias rupturas, funcionando
sempre avariado e mesmo num amontoado de “(...) visceras de colchbes,
caixotes, tripas de aves (...)"” (CCAPSA, p.30), o circulo entra num movimento
tortuoso e acentrado como num concerto a céu aberto . Uma orquestracdo que
se conecta enquanto outro canto se entorta por se tornar arvore, mas antes um
passaro®®: uma sonoridade’ que é de “(...) profissdo encantador de palavras (...)"
(GEC, p.17).

Quando dizemos que a repeticdo ndo é o retorno do mesmo e do igual,
dizemos que ndo ha nenhum tipo de identidade que pressupde o movimento da

repeticdo. A poesia de Barros se diz daquilo que ndo tem identidade e nem

sotaque azul (...)" (EAQC, p.61) “As coisas ndorque mais ser vistas por pessoas razoaveis: Elegdes
ser olhadas de azul — Que nem uma crianca queoloaé&le ave” (LI, p.21); "(...) H& um azul em abuk
beleza (...)"(LI, p.39).

16«(...) cada passaro governa sua arvore (...)" (QED).

170 que sustenta a encantacéo de um verso (aléitnu) é o ilogismo” (LSN, p.68)
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igualdade: “é preciso que as coisas sejam esquartejadas na diferenca e tenham
sua identidade dissolvida para que eles venham a ser presa do eterno retorno e da
identidade no eterno retorno” (DELEUZE, 1988, p.386)

Perfurar os blocos da escrita € tracar um plano de fuga, sair de uma
paisagem inerte e se aventurar em outros espacos: “ela ordena caminhos, ela
mesma € uma viagem” (DELEUZE, 1997, p. 78). Esse processo que visa a um
deslocamento das referéncias € o0 que Deleuze & Guattari chamam de
desterritorializac&o™®.

A repeticdo na obra de Barros aparece através de um movimento em torno
do desigual, do deslimite, do desnecessario para produzir uma multipla escrita
interligada que desloca a identidade para um espaco que ndo é mais
enclausurado por uma afirmacao interpretativa de um eu, mas de uma escrita que
atinge um ponto de mudanca e funcionamento “em que a propria copia se reverte
em simulacro, em que a semelhanca, em que a imitacao espiritual, enfim, d& lugar
a repeticdo” (DELEUZE, 1988, p.213). O territorio que s6 pode ser pensado por
meio da repeticdo da diferenca, agencia um deslocamento do funcionamento “(...)
que vai corromper, irromper, irrigar e recompor a natureza (...)” (LPC, p.23) em
direcdo a “uma multiplicidade impessoal, uma n&o-presenca sem sujeito: 0 eu
anico que sou da lugar a uma indefinicdo paradoxalmente sempre crescente que

me carrega e me dissolve na fuga” (BLANCHOT, 2001, p.57).

18 A poética de Manoel de Barros desterritorializaisa para territorializa-la em um novo plano desirgéo:
“(...) Um lagarto atravessou meu olho e entrou pamato. Se diz que o lagarto entrou nas folhas, qu
folhou” Barros (LSN, p.21)
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7

Desmontar o uso cotidiano das palavras € revelar um mundo das
superficies em que o homem *“(...) recolhido como destrocos / de ostras, tracos de
passaros / surdos, comidos de mar (...)” (GEC, p.34), forma um corpo vibratil de
expressdo. A poesia como linguagem literaria capaz de constituir sua prépria
realidade se manifesta como arte de experimentar um encontro possivel; ao invés
de representar um funcionamento territorial, apresenta um espaco de (...
magquinas que servem para nao funcionar (...)” (LSN, p.57), que é de “fato um ato,
gue afeta 0os meios e os ritmos, que os ‘territorializa”. (DELEUZE; GUATTARI,
1997, p.120)

A poética de Barros tem como funcionamento “desinventar objetos” (LI,
p.11) para que cada novo objeto criado desempenhe uma nova funcgéo
comandada pelas maquinarias da repeticdo. Esse novo uso da palavra que atinge
seu apice no arduo trabalho do escritor de estar sempre voltando as palavras, faz
surgir novas linhas de escrita por meio de um circulo em cujo descentramento esta
a diferenca: “repetir repetir — até ficar diferente (...)” (LI, p. 11) € um modo de
desdobramento das linhas que emitem uma série de vibragbes infinitas
possibilitando que seu desvio se constitua como sentido de demolicdo de uma
ordem estavel da natureza e crie uma obra outra na auséncia da obra. Toda
palavra resulta de uma relacéo assimétrica, fragmentaria de poténcias deslocadas
pela prépria diferenca. A diferenca € a propria escrita em devir e, desse modo, o
devir ndo é apenas atingir uma forma, mas fazer da escrita um espago némade
em que se possa instaurar um novo territdrio por uma zona de vizinhanga,
“singularidade no mais alto grau: um homem, uma mulher, um animal, um ventre,

uma crianca” (DELEUZE, 1997, p.12). Deleuze, ao apontar, que a possibilidade
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inerente a lingua de atingir seus devires femininos, animais, moleculares, ou seja,
qualguer modulagdo que faca com que a maquina literaria se com(n)-funda com
uma nova terra e faca desses desvios um conjunto de posturas de uma escrita:
“escrever € também tornar-se outra coisa que ndo escritor”. (DELEUZE, 1997,

p.16)

Toda vez que encontro uma parede
ela me entrega as suas lesmas.

N&o sei se isso é uma repeticdo de mim ou das
lesmas.

N&o sei se isso é uma repeticdo das paredes ou de
mim.

Estarei incluido nas lesmas ou nas paredes?

Parece que lesma s6 é uma divulgacao de mim.

Penso que dentro de minha casca
ndo tem bicho:

Tem um siléncio feroz.

Estico a timidez da minha lesma até gozar na pedra

(LI, p.89)

Observamos, na poesia de Barros, que o siléncio e a repeticdo sao
matérias metamorfoseadas em que o poeta e a palavra se confundem, ndo se
reconhecendo como objetos indissociaveis: “estarei incluido nas lesmas ou nas
paredes?”. E essa acdo que entenderemos como territorializacdo e
desterritorializacdo da escrita. Porque essa exclusdo se produz sob a forma de
uma exterioridade absoluta dum corpo que se projeta para um fora, nao existindo
“nenhum ponto do Circulo que ndo possa ser, ao mesmo tempo, comeco e fim”
(KLOSSOWSKI, 2000, p.93). Blanchot, como Klossowski'®, também se afasta do
centro do circulo, centro incerto e esquivo: “encontrar, buscar, girar, ir em volta:

sim, sao palavras indicando movimentos, mas sempre circulares. Como se 0

!9 Ressaltamos que a experiéncia de Klossowski c@fraulo reitera a dimensdo de um circulo vicioso na
experiéncia dd-atumsob a forma de um movimento sem comeco e sem fapafamos com tal repeticao
como forma do destino na escrita de Barros: 1enjbra que és p6é e que ao po tu voltaras (...),"((27)
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sentido da busca fosse necessariamente um giro (...) Encontrar é buscar uma
relacdo ao centro, que € o préprio inencontravel” (BLANCHOT, 2001, p.64).
Quando Barros afirma néo saber se estd incluido em uma parede ou uma
lesma, ele se faz essencialmente exterior num jogo em gue o desvio retorna numa
relacdo de desmedida e realizacdo: “estico a timidez da minha lesma até gozar na
pedra”’. Este fluxo, que faz com que Barros libere uma poténcia outra que atinja
uma “pedra doce” (APA, p.11) e a faca a perder sua caracteristica de uma rocha

dura e sélida, desempenha um processo de mudanca do objeto:

“Nessa presenca nova, a coisa perde sua individualidade de objeto
fechado pelo uso, tende a se metamorforsear em outra coisa e em
todas as coisas, de maneira que a imagem primeira €, ela também,
levada a mudar e, arrastada no ciclo das metamorforses, torna-se
sempre mais complexo e mais forte poder de transformar o mundo em
um todo pela apropriacéo do desejo” (BLANCHOT, 1997, p.109-110)

Barros trabalha um espaco de desmistificacdo dos conjuntos das palavras
que tém como caracteristica seu sentido coletivo de enunciacdo. As palavras
estdo sempre interligadas com outras palavras, constituindo um movimento de

expansdo de movimento:

A questdo € movimento, a questdo de tudo é totalidade de movimento
e movimento de tudo. Na simples estrutura gramatical da interrogacéo,
ja podemos sentir a abertura da palavra interrogante. Ha uma
exigéncia de outra coisa: incompleta, a palavra que questiona afirma
ndo ser mais que uma parte. A questdo seria, portanto, contrariamente
ao que acabamos de dizer, essencialmente parcial; ela seria o local
onde a palavra sempre se da como inacabada. O que significaria,
entdo, a questdo de tudo, ndo fosse a afirmacéo de que no todo ainda
se mantém latente a particularidade de tudo? (BLANCHOT, 2001, p.
42)

Como aponta Blanchot, a questdo do movimento liga-se a palavra que

desaparece ao se tornar uma exigéncia da proposicao algo a comunicar, fugindo
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mais depressa, mais essencialmente do que a fuga. Nesse sentido, podemos dizer
que Barros libera a identidade que, além e aquém de um projeto literario que traca

linhas por repulsao, expande a realidade como o limite da escrita:

Uso um deformante para a voz.

Em mim funciona um forte encanto a tontos.
Sou capaz de inventar uma tarde a partir de
uma garga.

Sou capaz de inventar um lagarto a partir de
uma pedra.

Tenho senso apurado de irresponsabilidades.
N&o sei de tudo quase sempre quanto nunca.
Experimento o gozo de criar.

Experimento 0 gozo de Deus.

Faco vaginacéo com palavras até meu retrato
aparecer.

Apareco de costas.

Preciso de atingir a escuriddo com clareza.
Tenho de laspear verbo por verbo até alcancar
0 meu aspro.

Palavras tém que adoecer de mim para que se
tornem saudaveis.

Vou sendo incorporado pelas formas pelos
cheiros pelo som pelas cores.

Deambulo aos esgarcos.

Vou deixando pedac¢os de mim no cisco.

O cisco tem agora para mim uma importancia
de Catedral. (RAQC, p.21-23)

Parece haver, na poética de Manoel de Barros, um longo corredor de
sensacdes onde a palavra desliza através de um interminavel fluxo de imagens
corrompidas e de processos que transformam o mundo em um desastre. Como se
o desaparecimento e distanciamento do centro — “fago vaginagdo com palavras
até meu retrato aparecer. Apareco de costas” — tornasse 0 experimento a propria
possibilidade da incorporacdo da escrita.

A palavra imperfeita é o fundamento (sem fundo) da maquina literaria. Os

cortes de fluxo que compde a maquina coletiva circulam uma poténcia de ‘restos’
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e ‘residuos’. As maquinas soO funcionam avariadas, avariando-se constantemente
(DELEUZE & GUATTARI, 1966, p.13). Desse modo, a poesia nao funciona como
um fundamento para compreensdo de um mundo, mas antes, faz desse mundo,
seu novo funcionamento: “(...) Nao tenho mais nenhuma idéia sobre o mundo. /
Acho um tanto obtuso ter idéias. / Prefiro fazer vadiagens com letras. / Ao fazer
vadiagem com letras posso ver quanto / € branco o siléncio do orvalho” (RAQC,
p.51)

Essa escrita pratica, pois “ser pedra depende de pratica (...)" (MP, p.24),
aborda o impensado no pensamento, que € um espaco limitrofe do pensamento:
“Temos que pensar em um espaco de pensamento — de textos, de palavras, de
atos. Mas todo ato de pensamento auténtico implica um esforgco supremo por
pensar na auséncia de pensamento™®. A auséncia de pensamento que propde
Barco diante da obra de Blanchot se faz presente numa poética em que a palavra
nao representa uma coisa, nem corresponde a algo presente ao pensamento, mas
gue se mostra, como uma invencao que sai de seu eixo para circular em outro
eixo, sempre num outro povoado que desliza como espa¢co em uma “auséncia da
obra onde cessa o discurso, para que venha, fora da palavra, fora da linguagem, o

movimento de escrever atraido pelo exterior”. (BLANCHOT, 2004, p.19).

20 Traducdo nossa. Nota introdutéria de Barco In Blahd.a ausencia del libro: Nietzsche y la escritura
fragmentaria. Traducido por Alberto Drazul, Edi@srCaldén: Buenos Aires, 1973, p.10.
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3 - O som do fora: por uma poética da escuta

Tomamos como ponto de partida o siléncio das palavras, para uma
aproximacdo de uma poética da escuta de Barros, aproximacao que tem como
sua exigéncia a palavra. Experimentar o siléncio das palavras € colocar 0 som em
questdo. E marcar que entre a escuta e 0 Som surge um espago exterior: “Escuto
a cor dos peixes (...)” (LI, p.51). Escutar uma cor, eis 0 principio de uma escuta
que instaura na proépria sonoridade, um ruido sempre outro: um devir. Esse entre,
Foucault (2001) em sua leitura do fora de Blanchot, chamou de exterioridade.
Fora, como um hiato que faz do desvio da escuta, uma musica que € o contrario
de um hino, mas antes “o vazio feliz da escuta”, como a promessa de um canto
futuro. Esse canto inumano, canto das sereias, era dirigido aos navegantes que

tracavam uma trajetéria de risco:

E, no entanto, este canto puro — tdo puro que nada mais diz que nao
seja seu recuo devorador —, devemos renunciar a ouvi-lo, tapar os
ouvidos, atravessa-lo como se féssemos surdos para continuarmos a
viver e, portanto, comecar a cantar; (...)Esta voz que “canta em branco”
e que da tao pouco a ouvir, ndo sera a das sereias cuja seducao inteira
esta no vazio que se abrem, na imobilidade fascinada com que ferem os
gue as escutam? (FOUCAULT, 2001, p.40, 42)

Tal canto murmurante a que Foucault se refere, como um canto branco,
recebe como poténcia um espaco de experiéncias, em que a escuta se
transformaria em uma nova forma de escapar aos espacos organizados de poder:

uma escrita que se deslocasse em direcdo a uma exterioridade. Dessa forma,
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Manoel de Barros, em sua poética, rompe com 0 canto originario e dobra o som

numa composicao de palavras:

- Nos residuos das primeiras falas

eu Cisco no verso

A partir do inominado

e do insignificante

€ que eu canto

O som inaugural é tatibitate e vento

Um verso se revela tanto mais concreto quanto seja
seu criador coisa adjante

(Coisa adjante, se infira, € o sujeito que se quebra
até de encontro com uma palavra.) (APA, p. 39-40)

A exterioridade, ou o som do fora como preferimos chamar, é a
possibilidade de arrancar a literatura de um lugar de interioridade, do
enquadramento. O fora se aproxima do siléncio, faz do/no siléncio seu espaco
ndmade, seu deserto; seu fora se estende para fora de si em um dentro absoluto
livie de uma heranca passada. O siléncio®, o neutro como o siléncio de toda
linguagem, é a forma de uma escuta compor uma palavra que rompe e racha com
seu significante e significados. A palavra, entdo, se torna poténcia de uma
irremediavel for¢a, o neutro, o fora. Irremediavel, porque dizemos da poténcia do

desejo: o acontecimento®, o por vir, uma fissura que racharia a identidade,

2l Barros em seu poema “Experimentando a manha nos’d&PUP, p.35-36), trabalha “os siléncios sem
poro” como uma forma de experimentar a palavraditau“como quem fala / desaparece na boca”. Como a
voz quecanta em brancode Foucault, Blanchot (1984, p.220) traz ndo apenasescrita branca, escrita
assassina de Mallarmé, mas uma experiéncia que ‘sqropria experiéncia da “neutralidade”, queaaun
entendemos, pois quando a neutralidade fala, séleaque Ihe impde siléncio prepara as condi¢cdesuda
escuta, e no entanto, o que ha a ouvir é essarpalautra, o que sempre foi dito, 0 que ndo podsacale se
dizer e ndo pode ser ouvido”.

22\/i um prego do Século XIII, enterrado até o meio
numa parede de 3x4, branca, em 1994.

Meditei um pouco sobre o prego.

O que restou por decidir foi: se o objeto enfedaja
seria mesmo do Século Xl ou do XII?
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abrindo para o leitor um universo outro, ndo de um além, mas além e aquém de
toda forma de semelhanca e simulag&o. Para Deleuze (2006, p.323) ha textos que
“sdo atravessados por um movimento que vem do fora, que ndo comecga na
pagina do livro nem nas paginas precedentes, que nao cabe no quadro do livro”,
tais movimentos sdo um estado de forca, de deslocamento perpétuo, de um corpo,
fazendo saltar um som silencioso, que ndo é mudo por falta de fala ou escrita, mas
um siléncio cada vez mais desterritorializado e exterior, em fuga, num devir-louco,

instantaneo, mutante e alegre, atravessados por linhas de criagéo e destruicao.

3.1 Canto dos passaros: territério vibratil

O canto do fora que surge na poética de Barros néo foge ao espaco dos
fragmentos e destrogos, pois, a “(...) voz de um cantador tem que chegar a trastes
para ter grandezas...” (LSN, p.25). Ndo apenas chegar nesse ponto de trastes,
mas ir além desse territorio, tracar um novo povoado por vozes destrocadas. O
canto do fora surge como movimento de desterritorializacdo de um mundo
possivel, mundo das palavras que agencia uma sabedoria que pertence aos
poetas e artistas que desformam o mundo. A poténcia do artista, vai nos dizer
Barros (LSN, p.75), “vem das suas derrotas”, e, “s0 a alma atormentada pode

trazer para a voz um formato de passaro”. Para Deleuze e Guattari (1997, p.106)

Era um prego sozinho e indiscutivel.
Podia ser um anuncio de solidao.
Prego € uma coisa indiscutivel. (LSN, p.59)
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“o homem mdasico desterritorializa-se no passaro, mas é um passaro ele mesmo
desterritorializado, ‘transfigurado’, um passaro celeste que entra num devir tanto
qguanto aquilo que entra num devir com ele.” A palavra passaro € um retorno
constante nas poesias de Barros, de uma linha que retorna bifurcando a linha. Tal
importancia tanto ao retorno como da palavra é um exercicio de transformacéo,

devir, de uma poténcia da natureza:

Natureza é fonte primordial?

- Trés coisas importantes eu conheco: lugar
apropriado para um homem ser folha; passaro que se
encontra em situacao de agua; e o lagarto verde que
canta de noite na arvore vermelha. Natureza é uma
forca que inunda como os desertos. Que me enche
de flores, calores, insetos, e me entorpece até a
paradeza total dos reatores

Entéo eu apodreco para a poesia

Em meu lavor se inclui o Paracleto. (APA, p.38)

Nesse nosso estudo do som do fora, elegemos o passaro® - na maquinaria
de Barros - com essa poténcia da transformacdo do som, em que, as palavras
maquinicas atuam “(...) desordenadamente como bucha de tapera (...)" (APA,
p.39); € “a pura inauguracdo de um outro universo. Que vai corromper, irromper,
irrigar e recompor a natureza” (LPC, p.23). Chamamos, entdo esse ruido que
corrompe 0 som natural por um devir-passaro®®, que nada tem de passaro —

apesar de ser cortado e recortado por varias linhas animais —, mas cujo canto,

% Dizemos da palavipassarocomo um agenciamento coletivo de enunciagdo qu@@emm deslocamento
de uma escrita, de uma escrita sonora e/ou umgaedgescrita, engajada em um mundo em que “faaen
ver”, como também escrever ndo comportaria maisasacteristicas de uma imagem fundante. Assim, a
palavra passaro como cruzamentos possiveis em reverberacdo, age eom(n)-funde com novas
perspectivas de regimes de corpos.

4 Trazemos a referéncia do devir-passaro de Deleu@eattari (1997, p.106-107) "que sé pode acontcer
medida que o préprio passaro esteja em vias de dathia coisa, pura linha e pura cor. De modo que a
imitacdo destréi a si prépria, a medida que aqgeteimita entra sem saber num devir que se comjoyao
devir daquilo que ele imita, sem que ele o saildaseSimita, portanto, caso se fracasse, quandacasta.”
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como o canto magico de Orfeu®®, abriria 0 som em direcdo & uma desforma. O
devir-passaro de Barros proporciona um novo agenciamento maquinico de

enunciagdo. Com esse som aprendemos que:

(...

Deus deu a forma. Os artistas desformam.

E preciso desformar o mundo:

Tirar da natureza as naturalidades.

Fazer cavalo verde, por exemplo.

Fazer noiva camponesa voar — como em Chagall.

Agora é s puxar o alarme do siléncio que eu saio por
ai a desformar. (...)
(LSN, p.75)

Manoel de Barros possui todas as ferramentas: palavras enquanto
ferramentas da escrita. S8o blocos da infancia a medida que a infancia canta
como passaro, “quando as aves falam com as pedras e as rds com as aguas — é
de poesia que estdo falando” (CCAPSA, p.58). Cantar como passaro nao quer
dizer cantar igual ou mesmo repetir ou medir seu cantico, mas antes cantar como
uma peca roubada e avariada para aumentar sua capacidade de agir e sua
poténcia de devir, uma velocidade de conexdo, ou nos termos de Barros, conectar
as “pecas deslidas” em uma nova composicdo inusitada. E sempre um bico de
ferro que esta preso no maxilar de um corpo mecanico e fragmentado; sua zona

limite de intensidade produz varia¢gdes singulares e continuas:

%5 Lembramos, assim, o mito de Orfeu e Euridice,rdemovimento de face a face, em que a imagem cessa o
som, a fala, e no olhar revelador carrega a matiafando e tornando o canto inacessivel. Para éarth
(1977, p.160), devemos a Blanchot a hip6tese deMiatfarmé assassino da linguagem: “Essa linguagem
mallarmeana é Orfeu que s6 pode salvar 0 que amag@ndo a ele, mas que assim mesmo olha um pouco
para tras; é a Literatura levada as portas da peoraetida, ou seja, as portas de um mundo sematlita,

mas do qual caberia aos escritores dar testemunho”.
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Volto a atrds? Talvez. Mas faco meu ritornelo assim, quem sabe
tentando desenhar um lugar para poder escrever e quem sabe conseguir
com que alguma coisa dos passaros passe pela escrita e desfaca as
palavras, as desfaca em sons, mas desfaca também os sons, porque o
canto do passaro ndao é s6é o som, é também uma certa hora da
madrugada, uma certa temperatura e umidade do ar, um certo galho, e
algum momento da vida daquele pequeno animal que desconhego. Até o
que desconheco e ndo noto € o que chamo de passaro e de canto de
passaro®®.

Ferraz em seu texto, Passaros de papel , tragca um canto de um passaro,
marca um territério e uma possibilidade de escuta enquanto poténcia da escuta. E
uma escuta, ndo daquilo que é possivel de ouvir, que diz respeito a objetos e
coisas, mas de um entre virtualizado de um improvavel encontro de “mundos que
nao se dizem mais do humano, mas que poderia ser dito de um inumano, ou de
um mundo demasiado humano para ser compartilhado entre sujeitos e coisas.”
Como os passaros de Ferraz, o passaro de Barros “(...) muda de prosédia quando
alguma chuva esta por vir (...)" (CCAPSA, p.12). Tal passaro, € a possibilidade de
aumentar os desconhecimentos e com isso, arriscar na palavra um jogo da escrita
que é torna-la mais deslizante. As palavras como uma prosodia recortada por
restos de poesias, seriam, para Barros, produtoras de desconhecimentos, e assim,
matéria de poesia.

Quando Blanchot anuncia que a escrita tem como seu objeto mais
expressivo o estilete, quer anunciar que as palavras se dilaceram e se conectam,
se completando em pecas deslidas, que ndo estdo conectadas a um jogo de
totalidades. Isso, porque, 0 centro que se pensava girar ao se focalizar em um eu,

agora desliza e € avariado pelo estilete, numa escrita desviante, cortante e sonora.

% FERRAZ,Passaros de papelCapturado em 11/10/2006:
<http://br.groups.yahoo.com/group/subjetmidia_baletextos/files/>

43



O centro passa girar com um outro , e escapa do mesmo outro , se fazendo mais

neutro e deslocando uma inacessivel interioridade como a outra de todas as

noites®’: “o meu amanhecer vai ser de noite” (LSN, p.68).

Deslocar a interioridade para desformar um mundo sonoro. Barros, em sua
poética de Arranjos para assobio , constroi uma “voz de chéo podre” que faz soar
uma “pequena abertura para o deserto”. Tal espagco, como acontecimento sonoro,
encontra no siléncio?® sua realizagdo musical. Para Cage (1973), um novo espaco
sonoro pede um novo tipo de escuta que ocuparia e produziria um mundo e novas
atividades sonoras. Com o pensamento de Cage nos aproximamos de uma escuta

desterritorializada:

No jogo entre som e musica, proposto pela poética cageana, o som tira a
musica do territorio calido da linguagem, ao mesmo tempo que, ao se
introduzir — territorializado — na linguagem, faz transbordar a propria
linguagem. Um exemplo disso é que quando Cage faz soar o “siléncio”,
aquilo que era auséncia de som, totalmente conceitual, passa a ser um
acontecimento sonoro: siléncio=sons do ambiente. Cage torna sempre
potente o “sem nome”, aquilo que é inabarcavel e, ao introduzir apenas
“caos”, provoca uma desterritorializacdo da propria escuta, que de
receptora, passa a ser construtora. (SANTOS, 2000, p.100)

2" Blanchot (1987) faz uma distinco das duas noifesiprimeira noite que vem para finalizar o dia, como
0 oposto e apagamento da claridaglegutra noite, que é a noite do acontecimento — a outra de tasas
noites, inacessivel, sem descanso e incompleta.

?8 para Cage, 0 compositor n&o controla 0 som, masag uma escuta compondo o que se ouve. Dessa
forma, o autor nos apresenta uma composicdo geaqaliza o siléncio dos instrumentos musicaisa jgae

o som do fora surja como experiéncia de ruidoss,ssiténcios, gestos e palavras: “No entanto, Cege
considera apenas as variedades sonoras como etsnoamistitutivos da composi¢céo, mas ainda o sténci
Uma de suas obras mais radica#s33"”, abala totalmente qualquer tipo de pensamento testtu
preestabelecido, porque apresenta como congig&oqua norde realizacdo o indeterminado: o siléncio do
“intérprete” (qualquer instrumentista) estimula sEgbes de desagrado, expectativa ou aceita¢dobiioopu
que, se manifestando aleatoriamente, comp8e eaealpeca. Paradoxalmente, é a ressonéncia doiailén
que reintegra o0 aspecto natural do som: o rangemadeira, as tosses, 0os murmdrios substituem a
artificialidade dos sons produzidos pelos instrum&rDo mesmo modo a partitura, que agora é bers unai
conjunto de signos que interrogam do que uma peéscde normas a serem cumpridas.” (TOMAS, 2002,
p.119)
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Ferraz (1998, p.179) aponta que toda uma escuta € instavel e mdltipla. E
que varias sdo as linhas criadas como novos espacos de escuta. “Tece-se uma
espécie de rede complexa em que qualquer ponto de qualquer territério toca
qualguer ponto de qualquer outro territorio”. Ferraz chama a atencdo para esse
apontamento de conexdo, de um ponto qualquer para outro ponto qualquer, que

Deleuze e Guattari chamam de rizoma:

Subtrair o Gnico da multiplicidade a ser constituida; escrever a n-1. Um
tal sistema poderia ser chamado de rizoma. (...) Diferentemente das
arvores ou de suas raizes, 0 rizoma conecta um ponto qualquer com
outro ponto qualquer e cada um de seus tracos ndo remete
necessariamente a tracos de mesma natureza; ele pde em jogo regimes
de signos muito diferentes, inclusive estados de nao-signos. O rizoma
nao se deixa reconduzir nem ao Uno nem ao multiplo (...) Ele nao é feito
de unidades, mas de dimensdes, ou antes de direcdes movedicas. Ele
ndo tem comec¢o nem fim, mas sempre um meio pelo qual ele cresce e
transborda. (...) O rizoma ¢é feito somente de linhas: linhas de
segmentaridade, de estratificacdo, como dimensfes, mas também linha
de fuga ou de desterritorializacdo como dimensdo méaxima segundo a
qgual, em seguindo-a, a multiplicidade se metamorfoseia, mudando de
natureza. (DELEUZE, GUATTARI, 1995, p.15, 32)

Com o formato aberto e rizomatico do som, a escuta ganha um espaco de
deslocamento nédo localizavel numa poética do fora. Encontramos tragos na obra
de Barros de linhas que atravessam e ligam vasos ndo comunicantes, a0 mesmo
tempo desnorteando a linha tracada entre uma janela e outra. Os encontros séo a
forma, ou, nas palavras de Barros, a desforma , para que as pecas distanciadas
encontrem um deslocamento, para se deixarem langadas em um ritmo

desconhecido?®:

29 A escrita de Barros se aproxima do desconhecid® pader continuar seu movimento. Levy (2003, p.41-
42) apresenta uma aproximacdo do desconhecidoeetoonum neutro que nao pode ser conhecido porque
recusa a presenca, a identidade e fica, assimtdilde qualquer interioridade: “O desconhecido sé@&
nunca revelado, pois ndo esta preso as regidasitddidade Como neutro, ele é acessivel a palapemnas se
nado for mostrado, compreendido ou identificadon&e pode ser conhecido, o desconhecido — que aqui s
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A lua faz siléncio para os passaros,
- eu escuto esse escandalo!
Um perfume vermelho me pensou.
(Eu contamino a luz do anoitecer?)
Alguns pedacos de mim ja séo desterro.

(E a sensatez que aumenta os absurdos?)
De noite bebo 4gua de merenda.

Me mantimento de ventos.

Descomo sem opuléncias...

Desculpe a delicadeza. (LI, p.69)

Notamos que “no siléncio” e “na noite”, sdo 0s espacos onde surgem 0S
acontecimentos, o fora. Um lugar desconhecido, porém, acessivel a palavra.
Observamos que o desconhecido ndo é um néo-conhecido, ou mesmo um objeto
de futuro saber, cuja revelacdo estaria prestes a ser desvendanda; o

desconhecido também nédo seria 0 incognoscivel ou transcendente, “o
desconhecido enquanto desconhecido” (BLANCHOT, 2001, p.97), e como aponta
Pelbart (1989, p.95), “é o objeto maior do pensamento e da poesia”. Para Collin
(1986), a experiéncia da escrita ndo se situa em uma linha evolutiva ou de um
sistema de causalidades que assumiria o papel do desconhecido, mas ela cria
corpos improprios a fim de desorientar um organismo, que esta agora e sempre,
desordenado. O corpo traz, entdo, sua deformidade, produzindo cantos, que
“estdo distantes uns dos outros, ora estdo proximos, gerando um complexo
textural inabarcavel de um so lance” (FERRAZ, 1998, p.199). Nesse movimento de
aproximacéao, lembramos que ha um territério que ndo € apenas povoado, mas

também criado e transformado em uma musica como um espaco de forca e

criacao: o ritornelo.

encontra sob a figura do neutro — ndo pertence éntiategoria de objeto. Entretanto, ndo pertearobém
aquela de sujeito. O neutro é precisamente aquidongo se distribui a nenhum género: ndo € objetimm
subjetivo. Neutro, apenas neutro.”
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O ritornelo é um canto de um espaco desterritorializado. E o movimento de
retorno de uma linha sobre si mesma, raspando e desestabilizando o canto. Tal
conceito, trabalhado por Deleuze e Guattari (1997), evoca um espacgo que coloca
em jogo, na musica, sua poténcia de devir, de fazer fugir o povoado que se

constroi, fixando num ponto fragil e central velocidades e afetos:

O ritornelo apreende e territorializa, a musica leva as botas, o riso, os
passaros, a ronda e a hora, e os desterritorializa de maneira bem
particular: fazendo blocos dissimétricos se moverem, compondo e
recompondo no tempo das relagfes cujos signos sao variaveis, devires...
E nessa relacdo passo a passo do conteldo e da expressdo que a
musica faz passar por forcas “ndo sonoras”: forcas do cosmos, forcas da
terra, forcas do tempo, afetos e poténcias, em devires-guerreiro —
animal, mulher, crianga, maquina... (CRITON, 2000, p.498-499)

O ritornelo, seria entdo essa fala desterritorializada que n&o apenas
marcaria 0 desconhecimento, mas, transformada em palavra, teria o poder de
desorganizar o equilibrio do texto — lugar da poesia: “Quando as aves falam com
as pedras e as ras / com as aguas — é de poesia que estédo falando” (CCAPSA,
p.58). Barros, no livro, Concerto a céu aberto para solos de aves , se dedica as
vozes das aves como “(...) o siléncio das coisas anénimas (...)” (CCAPSA, p.49).
Siléncio que metamorfoseia 0 som em espaco literario, pois, apenas as palavras
podem corporear os cantos: “(...) Vimos até que os cantos podem ser ouvidos em /
formas de asas” (CCAPSA, p.46). Ver e ouvir ndo sao mais dualidades, mas
ainda maguinas sonoras que se arrastam em direcdo ao siléncio, para que as
minimas coisas possam se despertar para uma “(...) boca do lado de fora”(CPUP,

p.11).
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Murray Schafer (1991, 2001) cria um conceito que € para nés bem
importante para pensarmos 0 acontecimento sonoro na poesia de Barros. Schafer,
faz um emprego nervoso da palavra esquizofonia para o som fragmentado e que
se funde com elementos acusticos, eletrdnicos, homens e palavras. Tal proposta
de uma esquizofonia ndo se fecha em um Unico ambiente, mas libera a escuta em
varios blocos sonoros a dimensdes fragmentarias e dispersas, marcando na

escrita seus destrogos:

Importante sobremaneira é a palavra repositorio;
a palavra repositério eu conheco bem:

tem muitas repercussdes
como um algibe entupido de siléncio

sabe a destrocos (MP, p.14)

A musica, ou em nosso caso, a palavra, produz varios blocos fragmentados
que, se conectados, territorializam um canto, como nos cantos das criangcas que
sao uma forma de néo limitar a voz a fala, mas de fazer do desequilibrio um entre
que desperta 0 som como o outro lado da escrita: “Uma palavra esta nascendo /
Na boca de uma crianca: / Mais atrasada do que um murmurio. / Nao tem historia
nem letras - / Esta entre o coaxo e o arrulo” (CCAPSA, p.21). O que esta entre
um som e outro é o neutro, o siléncio. Nos termos de Pinhas, um ser-junto-ao-
mesmo-tempo que coloca em questdo um duplo siléncio que estaria entre 0

eterno retorno e a vontade de poténcia®.

% Richard Pinhas trabalha as varias maquinas masicano o fim da escrita do tempo, na poderosa dobra
sonora — eletrénica — de Zaratrustra, que impramira transvaloragdo do humano em dire¢éo ao criado
artista, ao vidente: “Somente talvez a musica @ot@ada pois um som, por esséncia, ndo é matéxali
pura vibracdo no ar) evoca o que pode ser realnestdeduracdo de uma natureza pouco comum, a @@dug
sonora abissal, integral e sintética: dir-se-4 umdaada (elétro-acUstica) que faz com que se compace
cosmos, sua formacdo e sua expansdo. O canto derami(MUsica das Esferas por J.S. Bach) através da
frequéncias emitidas pelo choque continuo dascpdati, aquilo que os fisicos chamam de “ruido”jdoude
fundo” ou “irradiacdo” originaria, “choque dos et#ts. Trata-se de realizar o supra-sensivel, deutar obra

48



7z

E importante apontar que o entre € um espaco nio localizavel. E, que, ao
mesmo tempo, ao se propor como espaco, distancia e corte, o entre pde em
questdao as dualidades, as nocdes espaciais, assim como o0 tempo, e,
impulsionando os corpos, fazem do lugar e da pratica das palavras/pensamentos,
uma forca de extracéo e denuncia da individualidade enquanto ser e palavra, ou 0
ser da palavra, como passagem limite, que racha e dobra os cortes e as
descontinuidades: “(...)Talvez um desvio de poeta na voz. (...)” (APA, p.35).

Para Barros, 0 entre € um acontecimento alegre. Uma maquina que
amplifica os deslizes da escrita entre o homem e a palavra. Essa relacao
paradoxal, onde o outro se torna exigéncia da palavra, considerando-os nao
intercambiaveis, e num mesmo tempo, a verdadeira estranheza, afirmaria uma

relacdo sem unidade, nem de sujeito e objeto, apenas o entre:

- O que haveria entre 0 homem e o homem, se houvesse apenas o
intervalo representado pela palavra ‘entre’, vazio tanto mais vazio que
ele ndo se confunde com o puro nada, seria uma separacao infinita, mas
dando-se como relagdo nesta exigéncia que é a palavra. (BLANCHOT,
2001, p.122)

Esse entre se torna para Barros, um deslizamento da palavra poética,
porque a poesia € uma “(...) espécie de réstia espantada que sai pelas frinchas de
um homem (...)” (APA, p.43), invencdo da palavra como possibilidade de

desequilibrio sonoro, canto e siléncio. Sendo essa experiéncia uma forca do

sonora audivel, a pintura visivel: de levantar edo direcdo aos amanhds ndo-humanos” (...) O silé@nci
heterogéneo do som. Um siléncio onde todos os@mdstem em um ser-junto-ao-mesmo-tempo, como se,
pelo siléncio, o som se tornaria Tempo-universdemopo cosmico, producdo temporal, bloco de duragao.
Um bloco de tempo no estado puro: a grande e fatddade tempo = siléncio, equacéo ideal mas também
sem duvida, idealista” .De Nietzsche ao Techno: Manifesto pelas maquinasysamento vindouras,
para G. Deleuze e J.P. Manganaro — capturado em 22/10/2006:
<http://www.rizoma.net/interna.php?id=153&secao=xgzgfonia>).
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pensamento, entdo, com Deleuze em seu livro sobre Foucault, “pensar é chegar
ao nao-estratificado (...) na disjuncdo entre ver e falar (...) pensar cabe ao lado de
fora, na medida em que este, ‘tempestade abstrata’, mergulha no intersticio entre
ver e falar” (2005, p.93-94).

Delimitar o que seja o som do fora é uma tarefa bastante ardua, pois ele
ndo pertence aos limites do conhecimento, situando-se para além do saber. Seria
preciso rachar e abrir as palavras, com ajuda do estilete de Blanchot, ou de uma
transubstanciacdo de Barros, como uma potente aurora que abriria o lado Gtil de
um canto para suas inutilidade, para uma vida poética. Como um “visgo tatil do
canto (...)" a “(...) nascente dos insetos” (APA, p.59-60), o poeta vai se tornando
cada vez mais cantor e menos escritor, ou de uma outra forma, se torna mais
escritor por liberar o canto que racha e dilacera as palavras. E é a esta for¢ca da

maquina de expressdo, maquina literaria que chamamos de uma escuta, o fora de

todas as escutas.
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4 - Da desforma da palavra ao desastre da escrita:despalavra

Todo Pensamento emite um Lance de
Dados
(Mallarmé , Un Coup de Dés)

Observamos uma grande reincidéncia do prefixo “des” na poesia de Manoel
de Barros. Gostariamos de mostrar que a repeticdo desses prefixos se instauram
nao apenas movimentando o eixo das palavras, mas fazendo-as saltar, demolindo
a propria estrutura da poesia em dire¢cdo a um desastre, ou 0 que Barros chama
de despalavra *!. Desastre que ndo se furta apenas & perda ou esvaziamento de
sentidos, a um niilismo como nada, mas, antes, esse hada mesmo que surge
como desastre, como aquilo que corréi e acaba com todas as totalidades
saturadas por uma fascinagcdo da imagem. A importancia de um testemunho de
uma época na qual tanto ja foi feito, tanto ja foi dito, interfere na escrita, fazendo-a
mais liquida e superficial. Uma literatura do desastre, arriscaria uma escrita de
espacos que nao contrapéem o real com modos representativos, mas, busca na

demolicdo — como um virtual®

—, um deslocamento e a-fundamento potencial,
afirmativo de uma reviravolta da escrita literaria e que fazem dessa realidade, o
desvio necessario que coloca a escrita em questdo. Demolir tornar-se-ia um

movimento maquinico, paradoxal, de novas opc¢des e dispositivos criativos pela

%1 Alguns exemplos interessantes seriam: (LSN, f.718): desuteis, desutilidade, desbrincou. (111p15):
desinventar, desmorrer. (RAQC, p. 31): desnomeC(LpP.31, 49, 61, 74, 79, 85, 86): desacontecem,
desviver, desteoria, descomer, descomem, desprdigstolha.

32 Sobre o virtual, é preciso explicitar que o vittn@o se op&e ao real, mas ao atual, porque caliphssui
uma plena realidade enquanto virtual, e, “o virtl&le ser mesmo definido como uma estrita partebfito

real — como se 0 objeto tivesse uma de suas paotesrtual e ai se mergulhasse como numa dimenséao
objetiva. (...) A realidade do virtual consiste mbasmentos e relacdes diferenciais e nos pontgsilsires que
Ihes correspondem.” (DELEUZE, 1988, p.335-336)
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forca e fascinacdo do desastre. A escrita € o desastre, a “interrupcdo da histéria e
o adiamento continuo do fim, um passo além e a ruina da obra” (SCHOLLAMMER,

2005, p.56). Mas, antes, seria preciso distinguir o desastre da catastrofe:

A catéstrofe na poética aristotélica é o epicentro do enredo, a reviravolta
de expectativas, o desfecho que faz a ficha cair e integra todos os outros
elementos do relato na fusdo entre razdo e sensibilidade, entre ética e
estética e entre comunicacdo e experiéncia. No desastre, a relacdo ética
ndo se resolve aristotelicamente na redencdo do tempo infinito, no
Cairos do relato, pelo contrario, somos expostos passivamente a ruptura
do inarravel, aquilo que a memdria ndo retém, o esquecimento como
pensamento. “Aquilo que ndo pode ser esquecido porque sempre ja caiu
fora da memoria”. (SCHOLLAMMER, 2005, p.56)

Longe de garantir a unidade ou identidade da escrita ou fornecer um
suporte para a narrativa, a memoria € aqui a forca, assim como o desastre, que
rompe com as épocas, com 0s nomes da histéria e da literatura, e, desfigurando o
formato do texto narrativo, abriria uma escrita produtora de devires ndo-humanos,
escapando do dominio da consciéncia enquanto conservacdo e desfecho da
linguagem. O desastre é a experiéncia-limite, o dentro do fora que narra o
fragmento ao infinito, que, ao repeti-lo infinitamente, faz da fissura e do
desencontro o corte irrecuperavel da escrita.

Manoel de Barros, traz a descontinuidade em seu poema Narrador
apresenta sua terra natal , em que “ (...) Desenham formas de larvas sobre as
paredes podres / (sdo trabalhos que se fazem com rupturas — como / um poema).
(...) As ruinas dao arvores! / Os homens deste lugar sdo uma continuacao das
aguas” (LPC, p.11-13). Essas rupturas que fazem parte de um territério geografico
e literario, transportam e se constituem como distancia infinita que unem, em

estilhacos, um territério geografico e uma escrita territorial. Tal espaco € uma
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espécie de rede rizomética mutante, com diversas vias de acessos, sem que
nenhuma delas possa ser considerada como principal. O desastre surge nesse
interminavel engendramento que apagaria qualquer tipo de imagem por nao existir
mais 0 que era, pois na sua demolicdo e desencontro, fortaleceria a escrita que
tem “... abandonos por dentro e por fora” e, de seu territério ndémade, “... com a
indigéncia do lugar (...) eleva o homem até o seu melhor aniquilamento” (LSN, 79,
81).

Barco (1973, p.21) em sua nota introdutéria ao texto de Blanchot sobre
Nietzsche e a escrita fragmentaria , coloca uma grande questdo acerca do

desastre:

Fechar a Obra, o Livro, seria fechar o circulo e aceitar o fim, seria aceitar
0 Saber absoluto, Deus. Nao fecha-lo, ndo da-lo por terminado, € aceitar
a auséncia: sempre estamos intercalados, nem uma origem nem um fim.
Mas como pode nosso Sistema ser despossuido de sujeito, de obra, de
Deus, de origem, de telos? Como pode aceitar o fora, a neutralidade
poderosa, 0 inominavel pelo Logos, mas, contudo, esta destruindo-o,
abatendo suas figuras, seus mecanismos, se o Sistema se faz fundado
como a muralha contra o fora, e para isso, se tem construido ao homem,
0 espirito, a interioridade, como uma substancia distinta ao objeto, a
matéria?

Essa escrita que se torna corpo aceitando a auséncia como uma das
formas do desastre, afirmaria tanto o Absoluto e sua fissura, como também o fora
de todo o fora da linguagem. Desses pedacos que se chocam, Barros, povoa um
corpo multiplo: “Com pedacos de mim eu monto um ser aténito” (...) “Prefiro as

linhas tortas...” (LSN, p.37, 39). Para Barthes (1977), além da escritura® n&o ser

um modo de comunicacdo, nem mesmo de determinar um ser proprio, a escritura

% Notamos o uso da escritura como funcdo em Bafth@s7, p.124) que instaura “uma relacdo entre a
criacdo e a sociedade, é a linguagem literarisfoamada por sua distingdo social, € a forma apidama
sua intencdo humana e ligada assim as grandes deddistoria.”
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produz um sujeito em crise e em permanente estado de mutacdo. Crise como
espécie de demolicdo de um espaco aberto ao acontecimento das experiéncias, ja
que esse modo atipico ndo € produtor ou inventor de representacdes, como
apostaria uma filosofia do sujeito.

A poesia de Barros ndo é uma poética do sujeito fundante, feito para um
sujeito, mas antes e a0 mesmo tempo, um aparecimento da escrita como rosto
desfigurado e monstruoso. Repetir a escrita, torna-la palavra narrativa e espaco de
relato neutro, em que o sujeito se funde na palavra como uma maquinaria da
escrita: “Comecou a chover / Palavras desceram o enxurro / Usava-se a cara
conforme o cuspe / Certas palavras pediam para mostrar os pentelhos” (MP, p.27).
A palavra poética de Barros ocuparia um “lugar desproprio”, “lugares
despertencidos”, “(...) lugar onde se fode e se caga no mato ha de ser estel!l! (...)”
(LPC, p.67, 73 e 85). Restos, raizes, barro, agua, prego, sapato, arame, ruinas,
tripas e trastes, sdo palavras usadas como construcdo no livro Arranjos para
assobio , povoando um territorio de palavras capaz de transmitir o invisivel, o fora,

0 desmoronamento:

Ha quem receite a palavra ao ponto de osso, de oco;
ao ponto de ninguém e de nuvem.

Sou mais a palavra com febre, decaida, fodida, na
sarjeta.

Sou mais a palavra ao ponto de entulho.

Amo arrastar algumas no caco de vidro, enverga-las
pro chédo, corrompé-las

até que padecam de mim e me sujem de branco.
Sonho exercer com elas o oficio de criado:

usa-las como quem usa brincos. (APA, p.19)
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Ressaltamos na escrita de Barros o surgimento de uma obra em sua
deformacdo e experiéncia incomunicavel do corpo poético por palavras que
aceitam tudo. O espaco literario, vai nos dizer Collin (1986), € precisamente a
experiéncia que constitui esse lugar entre a aproximacao de um a outro espaco. A
distancia seria esse arco movedico capaz de se estender entre o legivel e o
visivel, relacdo que envolve forga, territério e sua montagem flutuante exposta pela
e na palavra. Dessa avariacdo continua, surgem seres feitos de diferentes
materiais, restos de lixo e maquinas que perderam sua funcionalidade, formando e
tornando um corpo literério: “- Restos de pessoas saindo de dentro delas mesmas
aos tropecos, aos esgotos, cheias de orelhas enormes como folhas de mamona”
(GEC, p.40). Dessa criatura gue nao evoca uma totalidade, pois, “(...) ele estava
deformado e pronto” (LPC, p.50), surge uma escrita descontinua, destituida de
uma lei interior que ndo mais representa uma imagem. Se se € possivel abrir
maos da criacdo como criatura — aceleracdo intensa em que a experiéncia é a
méaquina de deslizamento dos eixos —, a obra tornar-se-ia auséncia de obra,
respondendo como lugar de distancia e anonimato da alteridade, evento e
transmissdo de uma despalavra : “(...) a palavra nascida / para o canto (...
incapaz de ocupar o lugar de uma / imagem (...) a despalavra mesmo” (RAQC,
p.53). Correspondemos a despalavra a uma obra, auséncia de obra enquanto
palavra desconhecida que se multiplica: a palavra destruidora. Destruicdo como o
estranho desejo. Blanchot observa que é preciso amar para destruir, verdade
estranha, “tdo neutra como desejavel, tdo violenta como afastada de todas as
poténcias agressivas” (1976, p.104). Seria preciso ainda amar as palavras em

destrocos, como nos livros Gramética expositiva do chdo e o Livro de pré-
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coisas em que Barros povoa sua poética com palavras, ruidos, pedacos de
portas, tracos, corte, esgoto, ruinas, pregos, coisas que funcionam entrando em
conexao sob forma de rede com outras coisas, fazendo das palavras, corpo e

destruicdo da obra:

(...)

O tempo e as aguas esculpem escombros nos
sobrados ancidos.

Desenham formas de larvas sobre as paredes podres
(séo trabalhos que se fazem com rupturas — como
um poema).

Arbustos de espinhos com florimentos vermelhos
desabrem nas pedras.

As ruinas dao arvores! (...)

(LPC, p.11)

Escrever, vai dizer Schollhammer, € experimentar a impossibilidade do
conhecido como conhecimento, fazer pela obra uma liberdade imediata, e, “seu
alvo é a impossibilidade, algo irreduzivel, ndo-produtivo, inominavel, que Blanchot
denomina ‘o fora’, a exterioridade radical, a outra noite, o neutro e o desastre”
(2004, p.123). Nessa exterioridade radical onde € impossivel morrer, pois, “(Morrer
€ uma coisa indestrutivel)” (RAQC, p.65), designa uma escrita fora do livro. As
palavras com seus deslimites (RAQC, p.77) narram um uUnico movimento
declarado, em que o acontecimento, como espaco literario, neutro, de palavras, se
faz distancia sem distancia, matéria sem contorno e esquecimento. Em Blanchot
(1980), o desastre € o relato do esquecimento — esquecimento sem memoria —, 0
retrato imével que ndo pode ser tracado, lembranca do esquecimento como
retorno do fora, do desastre.

A escrita em Barros & um outro lado aos escombros e esse lado outro é 0

gue nos proporciona entender, ou nos aproximar do desastre como aquilo que
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interrompe 0s nexos narrativos. Pois, uma escrita dos escombros desestabiliza a
palavra e o pensamento, fazendo desse movimento um ato neutro, nem de
afirmacdo e nem de negacdo, ja que o neutro, como lugar de extravagancia se
refere ao territério como distancia e experiéncia distanciada, lugar da palavra

como exigéncia da escrita. Escrita errante, como demonstra Barros:

Pierrd é desfigura errante,
andarejo de arrebol.

Vivendo do que desiste,

se expressa melhor com inseto,

Pierr6 tem um rosto de agua
gue se aclara com a méscara.
Sua descor aparece

como um rosto de vidro na agua.
Pierrd tem sua vareja intima:

€ viciado em raiz de parede.
Sua postura tem anos

de amorfo e deserto.

Pierr6 com o seu lado esquerdo

atrelado aos escombros.
E o outro lado aos escombros.

Solidéo tem um rosto de antro. (APA, p.15)

Notamos como um rosto amorfo e deserto de um pierrd, tragcado na poesia
de Barros, implica em uma experiéncia absolutamente estrangeira do artista e seu
trabalho com as palavras. Seguimos a nossa leitura de uma poética de Barros que
faz da palavra uma linha de demolicdo da escrita como lugar do impossivel. O
lugar do impossivel seria 0 de uma suposi¢do, ou de uma sobreposicao exagerada
e inaceitavel em termos do conhecido, na medida em que o impossivel ndo pode
se deter em nome da identidade, mesmo que fosse um coletivo, dado que a

impossibilidade assume para si o fora, o neutro da escrita e a impossibilidade da
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obra. O livro implica o livro (BLANCHOT, 1987) e sua auséncia uma
impossibilidade absoluta do livro; da mesma forma, a obra implica na auséncia de
Obra e o homem na auséncia de Homem. Blanchot nos indica um caminho
eternamente infinito, em que a auséncia do livro devora® o livro. Por mais perfeito
e imenso que seja o livro, ele sera sempre limitado, tocado por um fora, por uma
linha de demolicdo, aonde se faz marchar ali — puro desastre — todos os livros,
incluido todos os livros que podem se chamar o livro.

Com esse estranho certificado que se promove em uma impossibilidade da
obra, Barros encontra uma necessidade de atrapalhar os sentidos e “desarrumar

a linguagem a ponto que ela expresse nossos mais fundos desejos.”

Escrevo o idioleto manoelés archaico (Idioleto é o
dialeto que os idiotas usam para falar com paredes e
com as moscas). Preciso de atrapalhar as significancias.
O despropésito é mais saudavel do que o solene (Para
limpar das palavras alguma solenidade — uso bosta.)
Sou muito higiénico. E pois. O que ponho de cerebral
Nos meus escritos é apenas uma vigilancia para nao cair
na tentacdo de me achar menos tolo que os outros. Sou
bem conceituado para parvo. Disso forneco certidao.
(LSN, p.43)

A escrita em Barros seria esse risco como desproproésito, o rasgo da escrita
como dispersao, disseminacdo daquele que escreve, porque escrever € produzir
sua auséncia e sua fragmentacdo. Para Hoppenot®, Blanchot, nos indica a

existéncia de quatro tipos de fragmentos: (i) o fragmento que ndo é sendo um

% Atribuimos esse efeito de devorar o livro, por mesultado da obra em seu movimento de desvio que é
aproximacao: “E, por fim, o resultado para a oBra,sua destruicdo, como se ela se tornasse ugziedp
crivo, incansavelmente furado pelos insetos do otémi®, com o objetivo de facilitarem a visdo desgado
interior, sempre muito mal descoberta e que temaroximar de nés, nao adaptando-lhe a nossa VisE®,
transformando-a de acordo com o0 nosso olhar e omsos conhecimentos” (BLANCHOT, 1984, p.98)

% La escritura fragmentaria: El tiempo de la auséncia de tiempo. Conferéncia de Eric Hoppenot

no Seminario do GRES (Groupe de Recherche sur les Ecritures Subversives, que é dirigido por
Ricard Ripoll Villanueva), em Barcelona em junho de 2001.
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momento dialético de um conjunto mais vasto; (ii) a forma aforistica, concentrada,
obscuramente violenta que, na qualidade de fragmento ja € completa. O aforismo
€ etimologicamente o horizonte, um horizonte que circunscreve e que nao abre ;
(iii) o fragmento ligado a mobilidade, o pensamento viajante e extremo que se
realiza mediante afirmacfes separadas e que exigem a sua propria ruptura; (iv)
uma literatura do fragmento que se situa fora do todo, seja porque o todo ja esta
realizado, seja porque as formas da linguagem, de onde o todo se constitui e se
fala, libera um Unico pensamento que exige sua descontinuidade. Nesse sentido,
toda literatura, breve ou infinita, € o fragmento como tal, que libera um espaco em
que cada momento teria, por sentido e por funcéo, fazer indeterminados outros
espacos de realiza¢do de uma escrita fragmentaria.

Dessa forma, em nosso estudo sobre os territérios da escrita em Manoel de
Barros, falamos da escrita como essa palavra plural, que despedaca o despedaco
para compor o desastre incessante, disperso, que faz do interior da palavra seu

absoluto exterior, seu desencontro, sua desforma, um deslimite, uma despalavra.
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5 - Novos territorios: espaco e corporeidade

Eu sou Deus e Touro. Sou Apis. Sou um
egipcio. Sou um hindu. Sou um indio. Sou um
negro, sou um chinés, sou um japonés. Eu sou
um estrangeiro, venho de outro lugar. Sou uma
ave marinha. Sou as raizes de Tolstoi. Tolstoi €
meu. Eu sou dele. Tolstoi viveu ao mesmo
tempo que eu. Eu o amava, mas ndo o
compreendia.

(Vaslav Nijinsky , Cadernos)

A palavra em Manoel de Barros forma uma demolicdo de um corpo de uma
escrita, corpo que se arrasta e desvia, porque parte para novas bifurcacoes.
Nesse ritmo desviante, a escrita se movimenta, se quebra, atira, corta, alternando
também as composi¢cdes do corpo e, executando, assim, um movimento de
demolicdo de todo um conhecimento, porque para Barros conhecer a poesia ndo é
compreendé-la, mas incorpora-la (APA, p.37). Incorporar as palavras como uma
possibilidade de composicao das forcas que estdo em jogo, na realizacdo de uma
escrita povoada por um espaco de “inconexos”, provocado/provocando sua prépria

dissolucéo:

Sei que fazer o inconexo aclara as loucuras.

Sou formado em desencontros. A sensatez me absurda.
Os delirios verbais me terapeutam.

Posso dar alegria ao esgoto (palavra aceita tudo)

(LSN p.49)

A palavra néo apenas aceita sua dissolugcdo como também provoca em seu
estado um outro espaco: a pratica da escrita como espaco de desterritorializacao
do corpo na qual a lingua foi instaurada. Para a palavra se tornar poesia, aquele

gque a escreve, escreve porque “...eé preciso ser traste” (MP, p.25). Dessa forma,
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para Barros, a “poesia € a loucura das palavras (...)” (MP, p.26), loucura que faz e
provoca um novo espaco, ndo representado por uma imagem, e que, com a
escrita, evoca um evento: “ em cada palavra, todas as palavras”, mas como nos
lembra Blanchot, “escrever ndo é expor a palavra ao olhar” (2001, p.66-67) mas,
antes, fazer da exigéncia do olhar o ultrapassamento da linha e da imagem. Pois,
guando a imagem se faz como fuga, evoca o seu movimento de desvio. Assim, a

palavra se desmorona no deslocamento de um eixo sempre em movimento:

Um homem (sozinho como um pente) foi visto da
varanda pelos tontos

Na voz ia nascendo uma arvore

Aberto era seu rosto como um terreno. (MP, p.37)

Nesse sentido, a poesia se propde como um espaco de desvio/demolicao,
como o fundo sem fundo do pensamento, e, como nos diz Blanchot, como espaco
cujo pensar seria evocar 0 desastre como aquilo que desliga o que esta ligado e,
gue se produz como palavra agenciadora de um corpo, uma palavra que se faz
jogo em sua intimidade com a obra: destruicdo do espacgo e do pensamento. Essa
destruicdo que é uma escrita do desastre/demolicdo, porgque ndo apenas
fragmenta a parte inumana de um homem, homem-palavra, homem-coisa, que
vem a tona como dispersao e arrombamento de toda uma ordem de mundo e que
€, também, a verdadeira estranheza que s6 pode ser concebida quando se perde
o centro. Para Blanchot a escrita € uma dessas maquinas de dispersdo e
fragmentacdo de um mundo numa multiplicidade de acontecimentos. E o0 espaco
literario, o impessoal da escrita € esse movimento, do fora, do neutro, que a

escrita marca, tracando sua forma, que € uma desforma:
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(...) Da-me impresséo de alguém obscuro que vem de lugar nenhum e
vai para nada todos os dias. E penso na voz de chéo podre que tem nos
seus abismos. Seu jeito de andar é de quem esta chegando em um
bueiro (...) Esta ai esse individuo cagado. Sem poder criar raizes sobre
nada (...) — ja estava decidida a sua desforma (..) — ja ele estava
deformado e pronto (...) (LPC, p.49-50)

Para Blanchot, a palavra afirma uma descontinuidade de toda relacao entre
o homem e o homem?®®. Porque a palavra é o inominavel, movimento do fora. E a
partir dela que se da o ultimo suspiro quando tudo esta para desaparecer, quando
nao se consegue dizer mais nada. E o fora da palavra apenas pode ser dito de um
dentro da palavra. Surge, assim, nesse espaco, sempre nao-localizavel, um
paradoxo, um outrem, que racha a palavra, palavra inaudita, que ao tentar nomear
0 impossivel e responder o possivel, inscreve na palavra sua prépria forca de
renovacao. O outrem é 0 espago e a exigéncia da palavra. Desse espaco, ndo se
pode falar com um eu, mas pode-se disparar uma multiplicidade que esta sempre
tencionada, por uma nova territorialidade desejada. Barros transita nesse territorio
em que a desforma € o espaco revelador sem o poder da representacdo, mas,
antes, o anuncio que se inscreve na e pela palavra, como experiéncia do proprio
espaco que faz da escrita um novo espaco a ser produzido.

Vemos com Blanchot (1976), que a destruicdo comeca e termina na escrita
quando ela diz, quando tudo ja foi dito, escrita do desastre. A destruicdo ndo
evoca O ressentimento pela criagdo, mas antes, o desastre, a destruicdo, a

demolicdo que é a palavra neutra que agencia o desejo neutro. Poténcia da

% para Blanchot (2001, p.111), “Seria portanto nefés dizer que o homem frente ao homem néo tera out
escolha sendo a de falar ou matar.”
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palavra sem sujeito, de uma obra que se realiza na prépria palavra, em que
nenhum conhecimento pode arranca-la de seu giro e pontua-la como centro.

Pelbart (2006), citando Francoise Collin, diz:

O neutro é justamente a subtracdo do Uno, o0 ndo-Uno. Pois como diz
Blanchot, na sua anarquia o neutro nos remete ndo aquilo que redne,
mas ao que dispersa, ndo aquilo que junta, mas ao que disjunta, ndo a
obra, mas a inoperancia (...), conduzindo-nos em direcao aquilo que tudo
desvia e que se desvia de ndés, de modo que aquele ponto central em
que, ao escrever, parece-nos que nos encontramos, ndo passa de
auséncia de centro, a falta de origem.

E, desse modo, o neutro também corporeia um espaco sem lugar definivel.
Porque no seu corpo ha todo um movimento de desterritorializacdo dos espacos a
serem preenchidos pelas palavras. Espaco vazio, neutro, lugar que ndo podemos
nomear, mas que € exigéncia de uma nova terra e que, se faz, para Barros, a
partir das palavras, que mesmo aos pedacgos, proporcionam ao poeta uma
proposta de fabricar um novo corpo e rachar um eu unitario, soberano e pensante

do poeta:

Sobre elementos que influenciaram a minha formacdo, afora essa
inaptiddo para o dialogo, talvez um sentimento dentro de mim do
fragmentario (...) Necessidade de reunir esses pedacos decerto fiz de
mim um poeta (...) Sou pela metade sempre, ou menos da metade.
Minha poesia € hoje e foi sempre uma catacdo de eus perdidos e
ofendidos. Sinto quase orgasmo nessa tarefa de refazer-me. Pegar
certas palavras ja muito usadas, como as velhas prostitutas decaidas,
sujas, de sangue e esterco — pegar essas palavras e arruma-las num
poema, de forma que adquiram nova virgindade. Salva-las, assim, da
morte por cliché. Nao tenho outro gosto maior do que descobrir para
algumas palavras rela¢des dessuetas e até andmalas. (1990, p.308)

Produzir um novo sentido é evocar uma impossibilidade que surge da
escrita que ndo se inscreve em um espago Seguro, mas em espacos

fragmentérios, cujo centro de atracdo — centro sempre descentrado — seria a
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propria escrita que foge de seu eixo. Tal escrita, portanto, guardaria a relagdo de
alteridade com a palavra poética, mediada pelo trabalho do escritor diante da
auséncia de um eu fundador. Blanchot, em um estudo sobre Mallarmé, fala de
poesias que se fazem como proposta de ocupacdo de um espaco literario, como
forma de impossibilitar a realizagdo do encontro com o centro. Essa
impossibilidade inominavel, irreduzivel, como uma parte do fogo, recupera o
siléencio perdido na linguagem e reconhece a auséncia como a-fundamento de
tudo e de todas as palavras. A palavra sobe, assim, a superficie como destruicao

de toda a linguagem e ordem:

Se o préprio da poesia é substituir a realidade das coisas “sélidas” e
“preponderantes” uma auséncia primeiro determinada e definida, depois
de pouco a pouco a prépria auséncia dessa auséncia, um movimento
para “outra coisa”, um “arroubo tacito de abstragdo”, “uma virgem
auséncia esparsa’, chega um momento em que, mesmo sendo
proferida, a poesia, sendo esse tudo, ndo serd mais ela mesma, e assim
a auséncia de tudo, o “desaparecimento elocutério” do universo, o
invélucro do nada, um estranho poder em equilibrio entre o nada e tudo.
Trata-se exatamente do mundo, explicacdo Orfica da Terra e que ndo é
seu resumo a maneira das antigas férmulas alquimistas, e sim sua
realizacdo sob uma forma evanescente, seu deslizamento para um
mundo de existéncia imperceptivel. (1997, p. 68-69)

Se a escrita, como diz Blanchot, caminha em dire¢cdo a um deslizamento de
uma vida imperceptivel, vemos em Manoel de Barros, tracos semelhantes que
fazem com que a diferenca, esse jogo incessante, brote na poética, sua mais pura
expressdo da fragmentacdo. O fragmento €, assim, palavra que habita o corte, a
incisdo, o hiato que se aproxima incessantemente do abismo da linguagem — o
dizer paradoxal que apenas pode ser encontrado num fora que é o dentro da

palavra — o imperceptivel, 0 anébnimo, o neutro:
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Por tudo que leio nesses apontamentos, pela

ruptura de certas frases, fico em dlvida se esses

escritos sdo meros delirios dnticos ou mera

sedicao de palavras.

Metade das frases ndo pude copiar por ilegiveis. (CCAPSA, p.13)

As frases se fazem como uma orquestracdo compostas pela travessia e
atravessamentos dos fragmentos, num ponto de fuga que consiste em nao
determinar uma origem absoluta. A palavra sempre estd em um entre,
prolongando determinadas linhas de forcas, deformando certas figuras,
intensificando velocidades e espacos, criando novas maquinas de conexao. Ja
ndo € possivel determinar o objeto que seria representado pela palavra
maquinada, sendo o tracado de sua fuga, o vestigio da realizacdo da escrita. O
traco se faz com corpo, espaco de povoamento: “Nuvens me cruzam de arribacao.
/ Tenho uma dor de concha extraviada. / Uma dor de pedacos que nao voltam. /
Eu sou muitas pessoas destrocadas (...)". (LI, p.71)

A possibilidade de um novo espaco, que atinge a palavra poética
puramente destruidora das relacbes logicas de um mundo marcado por uma
gramatica do ocidente, proporciona que o poeta seja o criador de um novo saber.
Como espécie de medicamento®’, a escrita se faz como remédio para um mundo

adoecido e desencantado:

3" para Deleuze (1997, p. 13-14-16), o escritor “@&ipente, mas antes médico, médico de si propdio e
mundo. O mundo é o conjunto de sintomas cuja dosageonfunde com o homem. A literatura aparece,
entdo, como um empreendimento de salde: ndo queeritoe tenha forcosamente uma salde de ferro
(haveria aqui a mesma ambigiiidade que no atletisma} ele goza de uma fragil saude irresistived, qu
provém do fato de ter visto e ouvido coisas derdas@grandes para ele, fortes demais, irrespiraceis,
passagem o esgota, dando-lhe contudo devires gqagaorda saide dominante tornaria impossiveis. U2o g
viu e ouviu, o escritor regressa com os olhos vrase com os timpanos perfurados (...) Para esgraeez
seja preciso que a lingua materna seja odiosadmaal maneira que uma criacdo sintatica nela tace
espécie de lingua estrangeira e que a linguagemamevele seu fora, para além de toda sintaxentéce de
felicitarem um escritor, mas ele bem sabe quelestfe de ter atingido o limite que se propde em®para

de furtar-se, longe de ter concluido seu devirrdsss é também tornar-se outra coisa que nao @strit
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Ha quem receite a palavra ao ponto de 0sso, de oco;
ao ponto de ninguém e de nuvem.

Sou mais a palavra com febre, decaida, fodida na
Sarjeta (...)

(APA, p.19)

Nessa falta de certeza e de claridade em que a obra se instaura, o leitor,
junto com os restos de palavras, desliza os significados e significantes para longe
desse espaco, espago que surge pela poténcia do neutro de compreender o
incompreensivel, de escapar das capturas, dos regimes dos signos duros e de
sustentar, que cada imagem adicionada a palavra, evoque diversas
transformacdes e novas multiplicidades textuais. Barros, em nosso estudo, ao
assumir o desmoronamento, com o esfor¢co do poeta de se inventar, confirma que
a palavra é desejo produzido: “Poesia ndo € feita de sentimentos, mas de
palavras, palavras, palavras”. (1990, p.309)

Para Barros, experimentar consiste fundamentalmente em criar novos
espacos, novas vias de dimensfes conectivas desejantes. Se 0 corpo poético de
Barros é de uma matéria de intensidades e poténcias, os poderes desconhecidos
da natureza pela ciéncia, se tornam ferramentas para um rearranjo de um homem

qgue ainda esté por vir, ou de outra forma, 0 homem em seu devir:

Assim é que elas foram feitas (todas as coisas) —
sem nome.
Depois é que veio a harpa e a fémea em pé.
Insetos errados de cor cairam no mar.
A voz se estendeu na direcao da boca.
Caranguejos apertavam mangues.
Vendo que havia na terra

dependimentos demais
e tarefas muitas —
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0s homens comecgaram a roer unhas.
Ficou certo pois ndo
gque as moscas iriam iluminar
o siléncio das coisas anbnimas.
Porém, vendo o Homem
gque as moscas ndo davam conta de iluminar o
siléncio das coisas andbnimas —
passaram essa tarefa para os poetas.
(CCAPSA, p.49)

O escritor vive, assim, na experiéncia de uma radical impossibilidade: de
culminar na construcédo do sentido de um novo espaco, transformando-o em um
discurso que estaria na ordem das leis. A obra, na tensdo em que as palavras
cantam, abandonariam essa impossibilidade de se fechar como um circulo de uma
significacdo. No que o sentido se constitua como funcionamento de operar, 0
espaco se faz como ato de escrever e que ndo esta mais além do que a escrita,
porque em cada palavra abre um pensamento e que reclama a si uma forma
inacabada, sem o fruto de uma fundamentacdo. O escritor se apresenta, entao,
como uma forma de experiéncia desse novo territorio, que se faz possivel
somente como realizacdo da obra enquanto canto por vir. A escrita povoa um
lugar como uma espécie de retorno pelas linhas que atravessam tanto a obra
como o escritor, movimento que nao oferece as certezas de uma origem. A escrita
ja € uma das formas do acontecimento: “Escrever é o interminavel, o incessante.
(...) O escritor pertence a uma linguagem que ninguém fala, que néo se dirige a

ninguém, que nao tem centro, que nada revela” (BLANCHOT, 1987, p.17).

- Vocé sabe o que faz para virar poesia, Jodo?
- A gente € preciso ser traste

Poesia € a loucura das palavras:

Na beira do rio o siléncio pde ovo
Para expor a ferrugem das aguas
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eu uso caramujos

Deus é quem mostra 0s veios

E nos rostos que os passarinhos acampam!

S6 empos de virar traste que 0 homem é poesia... (MP, p. 25-26)

A poética de Barros é uma poética produzida a partir dos pedacos e dos
restos, pois “0 que € feito de pedacgos precisa ser amado” (MP, p.25). Dessa
forma, os pedacos que dao forma com a escrita construida por palavras em
demolicdo, se tencionam em um espa¢o de um corpo destrogado, colocando a
escrita num movimento, tanto de desvios como de construcdes, estabelecendo
pontos em que a palavra, como uma das possiveis maquinas de criacdo, é levada
a produzir sempre um corpo outro, menos intacto, mais dindmico, mais impessoal,

expandindo sua propria impossibilidade como forca de um novo recomeco:

Remexa o sr. mesmo com um pedacinho de arame
0s seus destrogos
Aparecem bogalhos (MP, p.31)

Amar os pedacos para que eles tornem uma vida potente. O desejo neutro,
que ao se relacionar com o outro, perfura e abate os movimentos de sinteses,
restabelece um novo movimento entre a alteridade e a diferenca como o sem
fundo de todo fundamento: superficie lisa e deslizante. Movimento neutro que
rasga 0 tempo presente para nao se identificar com o discurso da identidade.
Corpo da escrita que escapa a todo discurso, pois sua maquinaria é a da diferenca
e da transformacdo. Movimento neutro que esfacela a escrita dura em
requerimento de uma escrita sempre mais fragil e mais delicada: a escrita

incessante, a escrita como livro infinito. Tal escrita como processo nhunca
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terminado, surge com Barros na forma de um livro plural®

. O espaco de sua obra
é articulado como evento fragmentario, incompleto e exterior a todo discurso
fabricado por uma subjetividade®.

Esse espaco fragmentario que vai se apresentando na escrita, exige cada
vez mais da palavra um corpo. Corpo como uma poténcia de se tornar

independente, pois, o corpo ndo responde mais a forma, mas a desforma, como

se 0 autor nao tivesse mais controle sobre ele:

Tudo se passa como se ele ndo pudesse mais agir, ndo pudesse mais
responder ao ato da forma, como se o0 agente nao tivesse mais controle
sobre ele. Os corpos ndo se formam mais, mas cedem lugar
progressivamente a toda sorte de deformacdes. Eles ndo conseguem
mais ficar em pé nem ser atléticos. Eles serpenteiam, se arrastam. Eles
gritam, gemem, se agitam em todas as dire¢cdes, mas ndo sdo mais
agidos por atos ou formas. E como se tocassemos a propria defini¢do do
corpo: corpo é aquele que ndo agiienta mais, aquele que ndo se ergue
mais. (LAPOUJADE, 2002, p.82)

Vemos que 0 corpo esta construido em pedacos diferentes, lugares e
condicbes. No entanto, para deixar que o corpo se dissolva, € preciso abrir 0s
lacres que se configuram, perfeitamente, na posicdo considerada idéntica da
costura, por impedir a aniquilacéo e vertigem de um corpo seguro, e, assegurado
pela experiéncia labirintica de uma vida onde tudo comeca a existir

verdadeiramente. O corpo da escrita de Barros € uma transversal de linhas. E

% Referimos a todas as obras de Manoel de Barrosaupdem uma rede de multiplicidades.

% Falamos de um corpo que surge quando seu foc@éte réio € mais um corpo organico. Aliamo-nos,
entdo, as palavras de José Gil (1993, p. 170),uenogorpo € um resultado de uma modificacéo dagiers

em devir: “Dessubjetiva-se o corpo antigo, ligadona “eu” qualquer, social ou individual, para aaede
finissima singularidade de uma intensidade — deaemmacéo, por exemplo, impessoal, de um sentirgéra

da prépria humanidade, de um sentir como um aniocaaho um gato ou de um deslizar mudo como uma
nuvem no céu. Dessubjetiva-se 0 corpo para acederaamodificacdo intensiva, udevir. Devir-animal,
devir-nuvem, devir-pedra, petrificacdo: para tagétqgreciso dispor de novos érgaos na superficieodpo
sem Orgdos. Reparti-los de maneira diferente daiantorganica, que definia uma estrutura rigida.”
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sempre outro corpo que esta por vir, um corpo que acontece por estar conectado a
um coletivo, “agenciando elementos, coisas, vegetais, animais, utensilios,
homens, poténcias, fragmentos de tudo isto, porque nao existe ‘meu’ corpo sem
orgaos, mas ‘eu’ sobre ele, o que resta de mim, inalteravel e cambiante de forma,
transpondo limiares” (DELEUZE & GUATTARI, 1996, p.24).

Notamos que um dos importantes conceitos que Deleuze e Guattari
produziram a partir de Artaud, foi o de corpo sem Orgdos. Para compor seu
conceito de corpo sem 6rgdos, tomam 0 movimento em sua experiéncia extrema
com Artaud, seus duplos e seu teatro da crueldade, como vitalidade e poténcia da
vida. Artaud dissolve o organismo, em sua profundidade, seu engodo, quando néo
mais permite o corpo deslizar através das significancias e subjetividades. Esse
movimento de desterritorializacdo do organismo, que € um exercicio que pode ser
feito apenas na pratica, possui um duplo movimento, uma dobra que ja se insere
em uma multiplicidade de variagdes: como uma forma de experiéncia e producao
sem um eu (mas que € um processo de individuagdo), sem um rosto (mas que
compde um rosto em seu plano), sem uma imagem (que atinge a forma de
simulacro por ndo se remeter a uma imagem pré-formada), mas um rizoma, que
se conecta a tudo e a todos. Os tracados rizomaticos sdo como pecas que se
conectam e desligam os corpos devidamente organizados em uma dobra de forca
e intensidades, poténcias geradoras de multiplicidades némades.

Corpo e territério se ligam na escrita de Barros — um corpo devém um

territério, como um territorio ja devém um corpo por vir:
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NO FIM DE UM LUGAR

No fim de um lugar

vocé veio ficou de pé

no espinheiro pedrento do rochedo

e se atravessa uma coisinha branca na voz.

Eu fui na garupa
com os frios da noite
por cajus amarelos
debrucados a cerca.

Em torno fazia um passaro

gue seu canto finge com aguas...
Vocé se beiradeava.

Eu me escorei 0 rosto nos siléncios.

Fui buscar um gosto leve
naquilo arvore

naquilo casa-de-passaros.
- Vocé me esperava?

Que outra era esperada
no recanto de meu abandono
guando nédo vinha vocé
naquele lugar de minha mao?

Eu néo sei bem o que houve

no fim desse lugar

pois andou nele a raiz

de uma voz que crescia na relva dos peixes.

Crescia de teu labio

essa voz Umida que me buscava
sobre os cascalhos verdes

junto de outro corpo.

Eu andava com meus dedos
a colher outros frutos raros...
Por que vocé nédo vinha
malhar sob meus galhos?

N&o espiei contudo

guem escorria de mim outrora
Ervinhas subideiras

trepam de meu casaco.

Agarrado aos muros

ainda a brotar esta flor de sonho

um pouco de meu rosto

ficou eivado desse lugar... (CPUP, p.43-45)
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A palavra na poética se deixa contaminar pelos novos espagos em que a
escrita permanece fiel a superficie lisa e deslizante. Tal superficie aponta para
vérias dire¢des, do que resulta uma importante desterritorializagdo da maquina em
que a escrita permanece. A palavra tem seu espaco de contdgio pelo anonimato.
Essas areas em deslocamento promovem uma auséncia de garantias de uma
escrita cheia quando relacionada com um centro. Centro, que se firma em uma
escrita do desastre (BLANCHOT, 1995), escrita que produz seu préprio
esvaziamento, em gue a experiéncia da descontinuidade ndo se inscreve num
espaco de instabilidade, mas antes de fuga como retorno de um anonimato mais
impessoal na escrita, mais neutro. Dessa forma, chamar pelo desastre seria
ocupar a escrita com um novo funcionamento. Seria, ainda, como diz Barros,
desler as palavras, desconstruir os espacos e “(...) fabricar brinquedos com
palavras (...)” (LSN, p.11). Assim, Manoel de Barros propde uma “didatica da
invencdo”, pensada aqui, como uma nova forma de produzir um conhecimento
aquém e além de todo conhecimento — um mundo de palavras, cores e

intensidades e uma nova forma de desejar:

Para apalpar as intimidades do mundo é preciso
saber:
a) Que o esplendor da manha nao se abre com faca
b) O modo como as violetas preparam o dia para
morrer
c) Por que é que as borboletas de tarjas vermelhas
tém devogéo por timulos
d) Se o homem que toca de tarde sua existéncia num
fagote, tem salvacéo
e) Que um rio que flui entre dois jacintos carrega
mais ternura que um rio que flui entre dois
lagartos
f) Como pegar na voz de um peixe
g) Qual o lado da noite que umedece primeiro
etc

72



etc

etc

Desaprender oito horas por dia ensina os principios.
(LI, p.12)

Observamos na poética de Barros a presenca do desaprender como uma
constancia ligada ao funcionamento do comportamento das criangas. O que
chamaremos de um devir-crianga, na poesia de Barros, ndo se parece nada com
uma crianga, mas gera uma linha que coexiste numa zona de vizinhanga, num
processo de desterritorializagédo. Devir: ndo se trata de imitar ou fazer igual. Trata-

se, segundo Deleuze e Guattari, de uma:

condicdo comum para a desterritorializacdo das matérias, a
molecularizacdo do material, a cosmicizacdo das forcas. Talvez a
crianca consiga. Mas essa sobriedade é a de um devir-crianga, que nao
€ necessariamente o devir da crianca, pelo contrario; de um devir-louco,
gue nao é necessariamente o devir do louco, pelo contrario. (...) A figura
moderna néo é a da crianga nem a do louco, e menos ainda a do artista,
mas aquela do artes@o cosmico: uma bomba atdbmica artesanal € muito
simples na verdade, isso provado, isso foi feito. Ser um artesdo, nao
mais um artista, um criador ou um fundador, e € a Unica maneira de
devir césmico, de sair dos meios, de sair da terra. A invocacdo do
Cosmo ndo opera absolutamente como uma metafora; ao contrario, a
operacdo é efetiva desde que o artista coloque em relacdo um material
com forcas de consisténcia ou de consolidacdo. (1997, p.162)

Desse modo, o poeta como um artesdo fabrica, com as palavras, um
territdrio possivel, uma producédo de conhecimento e de fazer vida, fazer viver a
vida como uma brincadeira de estar sempre se fabricando e territorializando
novos espacos de saber: povoar, habitar um territério sempre inventivo, fazendo
da escrita a experiéncia impossivel. Porque, como nos diz Burns (1997), a
possibilidade, como aponta Blanchot, ja € uma categoria do poder. Assim, toda

relacdo da escrita com sua impossibilidade, em seu devir, € um modo de escapar
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ao poder: a experiéncia da impossibilidade se aproxima de um campo de
experimentacdo e invengdo do ponto limite — a escrita e o siléncio. Brincar, como
projeto de uma realizacdo de uma escrita do impossivel, ou de uma escrita em

demoli¢ao, afirma a cumplicidade com o risco e o desastre:

Uma palavra esta nascendo

Na boca de uma crianca:

Mais atrasada que o murmdario.

N&o tem histéria e nem letras —

Esta entre o coaxo e o arrulo. (CCAPSA, p. 21)

A palavra e som se confundem surgindo uma escuta que estilhagca com os
sons conhecidos, os sons do conhecimento. O ruido estd em um entre, lugar
neutro que faz da crianga um possivel territorio por vir. A crianga faz soltar linhas

como o “génio do coracdo™

gue Nietzsche marca para além do humano, que
ensina a ouvir um siléncio sempre mais doce e por isso mais duro, de um coragao
gue se faz como devir-intenso, que devora e aniquila as formas das grandes

identidades, permitindo um novo jogo que dissolve a verdade e abre um novo

modo de saber fazer, saber olhar:

0 permitimo-nos tracar com o “génio de coracdo” detddche a voz e o evento de um devir-crianca em
Manoel de Barros, um terreno em que Zaratustracawm tempo por vir — um nascimento postumo. Esse
movimento se torna um anuncio de movimentos maggnaiis: “O génio do coragéo, tal como possui aguel
grande incégnito, o deus tentador e receptor dasc@éncias, cuja voz sabe descer até as Ultimeastida
alma, que ndo diz uma Unica palavra, que nao lantas6 olhar no qual ndo haja uma dupla intencdo
sedutora, cuja mestria especial é aquela de sabalar-se, ndo o que ele é, mas sim aquilo quegsagae o
seguem se torna um constrangimento a mais paral&ias sempre em redor de si, a fim de segui-ls ma
intima e radicalmente... O génio do coracao queafaainar todas as vozes altissonantes e vaidosas, q
ensinam a ouvir em siléncio, que alisa as almasgadias, ensinando-lhes um novo desejo: o desdjoale
quieto e jazer, como um espelho dagua onde se¢areflcéu profundo e calmo... O génio do coragdo que
ensina a méao torpe e impulsiva como deve contersgg mais delicada; que sabe adivinhar o tesauitoce
olvidado, a gota, de bondade e de doce espirimalisscondida debaixo da camada soélida do gelog guea
varinha mégica que atrai as pepitas de ouro sdesrhd muito tempo no lodo e na areia... O génio do
coragéo de cujo contato todos saem mais ricosahé@ncoado e surpreendido, néo feliz e oprimidot@or
obtido um bem alheio, mas sim mais rico de si megemovado, reflorido, beijado e compenetrado quase
pelo sopro de um zéfiro mais tenro, mais fragihdai cheio de esperancas sem nome, cheio de inggn¢de
repleto de novas vontades e de novas energiasbtratante de desdéns novos e de reac¢bes originais..
(1995, p.72)
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As coisas ndo querem ser vistas por pessoas
razoaveis:

Elas desejam ser olhadas de azul —

Que nem uma crianga que vocé olha de ave. (LI, p.21)

Notamos que a criangca tem um papel importante na poética de Barros,

quando em sua fala inominavel/incomunicavel produz um efeito, um fora, que faz

de toda poesia e conhecimento algo por vir: “as coisas que nédo tém nome sao

mais pronunciadas por criancas” (LI, p.13). As crian¢as encontram na lingua uma

gagueira®, uma aventura em que falar é dar vida a um espaco de afirmacéo, de

uma poténcia atravessada por restos de palavras, imagens, cores e sons, que,

para Barros, "(...) geralmente feitos por criancas pessoas esquisitas loucos e

bébados (...)", fazem da poesia “(...) um caminho de gosma escrito com 0 corpo”

(APA, p.43-44).

A crianca, assim, é uma das varias ramificagcbes da escrita,

empregada por Barros, como ferramenta e movimento de um evento, numa

literatura que deslé e desterritorializa a palavra:

(...)

Sou mais a palavra ao ponto de entulho

Amo arrastar algumas no caco de vidro, enverga-las
pro chdo, corrompé-las

até que padecam de mim e me sujem de branco,
Sonho exercer com elas o oficio de criado:

usa-las como quem usa brincos. (APA, p.19)

Desaprender € tracar com a escrita uma inovacao extraordinaria para o

espaco literario. Blanchot (1997, p.303) observa que esse espaco modifica o livro,

“l Para Deleuze (1997, p.128), a gagueira é um fiteeda lingua, tal como o sopr@tiando a lingua
esta tdo tencionada ponto de gaguejar ou de murmurar, balbuciarlinguagem inteira atinge o limitgue
desenha o seu fora e se confronta com o siléncian@ a lingua esta assim tencionada, a linguagém s
uma presséao que a devolve ao siléncio.”
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0 autor e leitor, outrem, como espago: “na presenca de outra coisa eu me torno
outro, mas por essa razdo mais decisiva ainda: essa outra coisa — o livro —, da
qual eu tinha apenas uma idéia e que nada me permitia conhecer previamente, é
justamente eu mesmo transformado em outro”. Essa linha do outro é uma espécie
de acontecimento e de um conjunto de intensidades que faz com que a palavra se

reconheca, como um efeito, territério e corpo da escrita.
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6 - Conclusao

O estudo da poética de Manoel de Barros surgiu, neste trabalho, como um
desenho revelador do desmonte cotidiano das palavras empregadas em blocos,
produzindo um espago como arte de experimentar novos usos da/para a palavra.
J& ndo seria possivel dizer da escrita sem estabelecer uma ocupacao: povoar a
escrita de novas praticas é favorecer outras novas formas e elementos
transitorios.

Reunimos, em nosso trabalho, fragmentos e blocos da poesia que nos
forneceu, aleatoriamente, rotas, tragos e rupturas, das quais, colocadas em um
movimento de deslocamento, mostraram que as palavras e 0S versos nao
remetem a uma totalidade ainda que perdida. Podemos, entdo, dizer de uma
mistura heterogénia que cruza e mina todos os discursos. Devido a essa
dissolucéo da totalidade, que teria como tendéncia reconstruir, fabricar imagens
pertencidas a uma linguagem metaforizada, a poética da escuta implica em
estabelecer quebras e uma nova relagéo entre a poesia e o0 mundo. O entre nao
representaria mais o papel de interligacdo dos extremos, em nome de um pilar
rigido, mas assumiria o deslizamento por se localizar como o préprio extremo,
admitindo que, a partir de sua impossibilidade de se fazer presente, escaparia ao
poder, permanecendo sem identidade e liberando a escrita de um pensamento
dito idealista, inaugurando uma luta pelo anonimato.

Assim nos deparamos, em nosso trabalho, com o impessoal, na poética de
Barros, como um regime desviante incessante. Impessoalidade que se diz mais

proxima de restos e destrocos, experimentando a desforma como a palavra que
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escapa a universalizacdo de seu conceito: “a despalavra mesmo”. Pontuamos que
tracos e conexdes por vasos ndo-comunicantes formaram 0 Nnosso corpus teorico,
rompendo com a forte presencga da imagem que circundou a poética de Barros em
varios momentos de nosso trabalho. Nao obstante, a poesia € 0 espaco de sua
ruptura. Romper é atravessar, penetrar, infiltrar, bifurcar, maquinar o literario, que,
ao se desterritorializar, territorializa uma geografia como constituicdo de um
espaco coletivo, nbmade, imperioso.

Ressaltamos que a poética de Barros se dirige a uma literatura da
diferenca: este projeto é de um movimento sem lei, de devir como relato de uma
literatura que pde em questdo o proprio movimento literario da escrita, seu
funcionamento: como ela faz para funcionar? Como ela faz para funcionar
desviando e funcionando de modo que se furta de seu préprio funcionamento?
Com qué ela funciona? Longe da certeza de poder responder tais questdes, o
nosso trabalho comeca pela apresentacdo de um problema: “a palavra aceita
tudo”. Inquieto movimento, que nos faz chamar o funcionamento de maquina de
escrita, por estar sempre afirmando, mesmo que avariadamente, novas aliancas
com outros tipos de maquinas. Tal movimento maquinico resultaria de complexos
processos que envolvem seus componentes criativos e inventivos: de autor e
obra, escrita e siléncio. Sem fortalecer tais dicotomias, recorremos em nN0OSSO
trabalho ao arsenal tedrico de Maurice Blanchot. Em seus estudos de Kafka,
Mallarmé, Beckett, Artaud, entre outros, nos deparamos com literaturas,
atravessadas por um atordoado siléncio, indescritivel e inominavel, em que as
palavras sdo o proprio movimento em ruinas, o rasgo do siléncio, 0 neutro

enquanto neutro.
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Achamos necessario pensar sobre que tipo de corpo o literario estaria por
povoar, enriquecer, esvaziar como continuacdo da escrita. Quando Manoel de
Barros diz que escreve com o corpo, ndo buscamos fazer disso uma metéfora,
mas sim uma vibracdo que possibilite que o corpo se sirva de forgcas ndmades
como apropriacao de territorios, ndo apenas capazes de criacdo de novos lacos,
mas até mesmo de preservar e potencializar os lagos existentes.

Como dito neste trabalho, ha varios modos de nos aproximarmos dos
territérios da escrita em Manoel de Barros. Um desses é o0 que chamamos de uma
poética da escuta, ou uma escuta do fora. Escutar a poesia é demarcar novos
territérios de composicdo num sujeito ndo existente, mas como pura matéria de
vibracdo. Nesse deslocamento provocado por rizomas e devires ndo-humanos,
emergem linhas e diferentes no¢gbes de canto que passam a povoar O Corpo
vibratério da escrita.

A vibracdo da escrita tem, aqui, como proposta o desmoronamento das
formas de inscricdo do discurso: uma escrita que se legitima aos olhares da
prépria escrita. Estudos contemporéneos sobre a possibilidade de se produzir
diferencas e produzir uma nova escrita tém apresentado uma grande gama de
conexdes e processos hibridos, intervencdes artisticas que reinventaram uma
nova imagem além e aquém de qualquer modelo de identidade: simulacro. O
estudo da escrita se torna, entdo, muito amplo e importante para se permitir
aparelhado em um dnico discurso ou dominio, ou por um outro lado, numa Unica
forma de escuta: a pele continua sendo um tecido de inscricdo vibratorio de

capturas das sonoridades.
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Os territorios da escrita permitem que outros modos, como as linhas do
acontecimento, adentrem ndo apenas o literario, mas também a vida em um
sentido de turbilhdo que devora tudo que é idéntico e faz aflorar uma escrita da
diferenca como condicdo de toda escrita e seus diversos modos, reagindo e
afetando a tudo. Promover uma poética da escuta ndo é apenas se deixar afetar,
mas possibilitar que uma escuta deslize e territorialize numa escrita outra, atraindo
experiéncias de novos corpos vibrateis, os quais instaveis, povoam outros e
demais corpos, criando novas linhas de desterritorializagdo e novos territorios por
vir.

Assim, as palavras sdo os componentes que produzem a poesia de/em
Manoel de Barros. Nesse sentido, podemos dizer que a escrita, enquanto espaco
deslocado, ignora os limites da identidade e do diferente, fazendo da experiéncia
da escrita uma multiplicidade incontrolavel, em devir. Trata-se de tomar a escrita
como um fluxo que arrasta consigo todo tipo de coisas para um espaco sempre
exterior. Espaco, que devém palavra, operado por um conjunto de territorios
mutantes, no qual, a escrita, derrotaria toda imagem de escrita. E a palavra em
suas linhas de forca, sempre em conflito, e ndo uma imagem fundadora, que

garante a poética da escuta se tornar o outro de todos os territorios.
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Territério de um movimento desde sempre jarealizad o

Caminhoso em meu pantano, / dou num taquaral de passaros (...)
(APA, p.9)

(...) O homem estava parado mil anos nesse lugar sem / orelhas (...)
(APA, p.9)

(...) Me abandonaram sobre as pedras infinitamente nu (...) Sou fuga para flauta doce e pedra
doce. (...) A poesia me desbrava. (...)

(APA, p.11)

(...) ndo sei de onde veio nem de que lado de / mim entrou nesse besouro (...)
(APA, p.13)

(...) Minhocal de pessoas, deserto de muitos eus. (...)
(APA, p.23)

- E 0 poema é seus fragmentos? (...)
(APA, p.39)

(...) sem motor ACEITA-SE ENTULHO PARA O POEMA (...)
(APA, p.29)

(...) A gente é cria de frases! / Escrever é cheio de casca e de pérola. (...)
(APA, p.33)

(...) Ninguém é pai de um poema sem morrer.
(APA, p.25)

(...) A gente é cria de frases! / Escrever é cheio de casca e de pérola. (...)
(APA, p.33)

(...) Talvez um desvio de poeta na voz. (...) Sua pequena voz umedece de infimos adornos. (...)
(APA, p.35)
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(...) Eu ndo sei bem o que houve / no fim desse lugar / pois andou nele a raiz / de uma voz que
crescia na relva dos peixes. (...)
(CPUP, p.44)

(...) Passei anos me procurando por lugares nenhuns./ Até que ndo me achei — e fui salvo /
As vezes caminhava como se fosse bulbo.

(CCAPSA, p.17)

(...) Do meu rosto viam ribeiros... (...)
(CPUP, p.39)

(...) Metade das frases ndo pude copiar por ilegiveis.
(CCAPSA, p.13)

(...) Bom era caminhar sem dono / na tarde / com passaros em torno / e os ventos nas vestes

amarelas.

N&o ter nunca chegada / nunca optar por nada. / Ir andando pequeno sob a chuva / torto como um

pé de macas.
Bom era entre botinas / tronchas pousar depois... / como um cédo / como um garfo esquecido na
areia. (...)

(CPUP, p.52)

(...) era sempre arrastado para lugares com musgo (...)
(GEC, p.15)

(...) Quero apalpar o som das violetas. / Ajeito 0s ombros para entardecer. (...)
(LI, p.59)

(...) Os homens deste lugar sdo uma continuagdo das / aguas.
(LPC, p.13)

(...) Seu jeito de andar é de quem esta chegando de um / bueiro. (...)
(LPC, p.49)

Tudo que nao invento é falso. (LSN, p.67)
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N&o preciso de fim para chegar.
(LSN, p.71)

Do lugar onde estou ja fui embora.
(LSN, p.71)

(...) Um lagarto atravessou meu olho e entrou para o mato. / Se diz que o lagarto entrou nas folhas,
que folhou.

(LSN, p.21)

A espuma é que me compde: / Cada muleta / Com o seu rengo.
(MP, p.61)

Bom é corromper o siléncio das palavras.
(RAQC, p.13)

Gosto de viajar por palavras do que trem.
(RAQC, p.15)

(...) S6 quem esta em estado de palavra pode / enxergar as coisas sem feitio.
(RAQC, p.35)

(...) Prefiro fazer vadiagem com letras. (...)
(RAQC, p.51)

(...) Palavras que me aceitam como sou — eu ndo / aceito
(RAQC, p.79)

Poema é lugar onde a gente pode firmar / que o delirio € uma sensatez.
(RAQC, p.81)
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Despalavra: a palavra (do) impossivel

- E sobre a palavra, ela? / - Mexo com palavra / como quem mexe com pimenta até vir sangue no
orgao. (...) - E como é que o senhor escreve? / - Como se bronha / E agora peco desculpas / Estou
arrumado para pedra.

(APA, p.40)

Certas palavras delinqgiiem como qualquer / farmacéutico.
(CCAPSA, p.60)

(...) - E martelo / grama de Castela, mabile / estrela, briddo / lua e cambéo / vulva e pildao, Elisa /
valise, nurse / pulvis e aldabras, que sdo? / - Palabras. (...)
(GEC, p.51-53)

(...) Porque a maneira de reduzir o isolamento que so- / mos dentro de nés mesmos, / rodeados de
distancias / e lembrancas, é botando enchimento nas palavras. / E botando apelidos, contando
lorotas. E enfim, / através das vadias palavras, ir alargando os nossos / limites. (...)

(LPC, p.33-34)

- Eu briguei naquele menino com uma pedra... / Criangas descrevem a lingua. Arrombam as /
gramaticas. (Como um calice lilas de beco!)
(LPC, p.62)

(...) Amava caracois pregados em palavras.
(LPC, p.65)

(...) O que eu queria era fazer brinquedos com as pala- / vras. Fazer coisas desuteis. O nada
mesmo. Tudo que / use o abandono por dentro e por fora.
(LSN, p.7)

Meu irm&o veio correndo mostrar um brinquedo que / inventara com palavras. Era assim: Besouros
ndo trepam no abstrato.
(LSN, p.23)

Sei que fazer o inconexo aclara as loucuras. / Sou formado em desencontros. A sensatez me
absurda. / Os delirios verbais me terapeutam./ Posso dar alegria ao esgoto (palavra aceita tudo)

(LSN p.49)
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Palavra poética tem que chegar ao grau de brinquedo / para ser séria.
(LSN, p.71)

Raizes de sabia e musgo / subindo pelas paredes / Nao era normal / o que tinha de lagartixa na

palavra paredes.
(MP, p.39)

Agora s6 espero a despalavra; a palavra nascida / para o canto — desde os passaros. / A palavra

sem pronlncia, agrafa. / Quero o som que ainda nao deu liga. / Quero o som gotejante das violas

de cocho. / A palavra que tenha um aroma ainda cego. Até antes do murmdario. / Que fosse nem

um risco de voz. / Que s6 mostrasse a cintilancia dos escuros. / A palavra incapaz de ocupar o

lugar de uma /imagem. / O antesmente verbal: a despalavra mesmo.” (RAQC, p.53)

(...) Prefiro fazer vadiagem com letras. (...)
(RAQC, p.51)

(...) As palavras continuam com seus deslimites.
(RAQC, p.77)

(...) Palavras que me aceitam como sou — eu néo / aceito
(RAQC, p.79)

Pelos meus textos sou mudado mais do que / pelo meu existir.
(RAQC, p.81)

A ruptura do circulo: o corpo

(...) O que sou de parede os caramujos sangram. / A uma pedrada de mim é o limbo.

(...) Com aguas me alinhavo (...)
(APA, 11)

(...) ndo sei de onde veio nem de que lado de / mim entrou nesse besouro (...)
(APA, p.13)
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(...) Pierr6 com o seu lado esquerdo / atrelado aos escombros. / E o outro lado aos escombros.
(...) (APA, p.15)

(...) Minhocal de pessoas, deserto de muitos eus. (...)
(APA, p.23)

(...) A gente é cria de frases! / Escrever é cheio de casca e de pérola. (...)
(APA, p.33)

(...) Eu escrevo com o corpo / Poesia ndo é para compreender mas para incorporar / Entender é
parede: procure ser uma arvore.
(APA, p.37)

- E 0 poema é seus fragmentos? (...)
(APA, p.39)

(...) O vidro do olho de meu avé nédo virava mais e / nem reverberava. (...)
(CCAPSA, p.9)

Na igreja os padres reuniam os alunos e / tentavam falar sério. / Mas eu sempre achei muita graga
guando as / pessoas estao falando sério. / Acho isso um defeito alimentar.
(CCAPSA, p.28)

Contemplo as engrenagens de um monturo: / visceras de colchdes, caixotes, tripas de aves etc. / A
tripa é ensigne! / Seduz-me essa unido rasteira das tripas com o / musgo (...)
(CCAPSA, p.30)

(...) Fiquei toda minada de sol na minha boca!
(CPUP, p.15)

(...) Eu ndo sei bem o que houve / no fim desse lugar / pois andou nele a raiz / de uma voz que

crescia na relva dos peixes. (...)
(CPUP, p.44)
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Com a boca escorrendo chéo / 0 menino despetalava o cérrego / de manha todo seu corpo.

A &gua do labio relvou entre pedras... / Arvores com o rosto areiado / de seus frutos / ainda
cheiravam a verao / Durante borboletas com abril / esse cérrego escorreu s6 passaros...

(CPUP, p.25)

(...) Seu caminho consiste para um esvoo rente / rente até o chao ervar-se / de seu corpo. (...)
(CPUP, p.28)

(...) Morro abaixo, de repente, uma boca / comecgou a granar para ele

comecou a crescer / comecou a crescer com maduros / bem maduros, até escorrer exausta / sobre
teu corpo... (...)

(CPUP, p.47)

(...) Ser como as coisas que ndo tém boca! / Comunicando-me apenas por infusdo / por aderéncias

/ Por incrustages... Ser bicho, criancas, / folhas secas!

Ir criando azinhavre nos artelhos / a carne enferrujada / desfeita em flor de ave, / vocabulos,
icones. / Minhas roupas como um reino de tragas. (...)
(CPUP, p.53)

(...) era de profissdo encantador de palavras (...)
(GEC, p.17)

(...) O homem de lata / se relva nos cantos / e morre de nao ter um passaro / em seus joelhos (...)
(GEC, p.23)

o artista recolhe neste quadro seus companheiros / pobres do chdo: a lata a corda a borra
vestigios de arvores etc. / realiza uma colagem de estopa arame tampinha de / cerveja pedacgos de
jornal pedras e acrescenta inscrigdes / produzidas em muros — nimeros truncados caretas / pénis

coxas (2) e | aranha febril

tudo muito manchado de pobreza e miséria que se / ndo engana é a cor encardida entre amarelo /
e gosma

(GEC, p.11)

(...) O homem de lata / foi atacado de ter folhas / e se arrasta / em seus ruidos de relva (...)

(GEC, p.26)
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(...) - E martelo / grama de Castela, mébile / estrela, briddo / lua e cambdao / vulva e pildo, Elisa /
valise, nurse / pulvis e aldabras, que sao? / - Palabras. (...)
(GEC, p.51-53)

(...) Agora estou varado de entreméncias. (...)
(LI, p.23)

(...) O meu vazio é cheio de ineréncias.(...)
(LI, p.41)

(...) Nao tenho competéncias pra morrer. / O alheamento do luar na agua é maior do que o meu. /
O céu tem mais inseto do que eu?
(LI, p.45)

Ando muito completo de vazios. / Meu 6rgdo de morrer me predomina. / Estou sem eternidades. /
N&o posso mais saber quando amanheco ontem. / Estd rengo de mim o amanhecer. / Ougo o
tamanho obliquo de uma folha. / Atrds do ocaso fervem os insetos. / Enfiei 0 que pude dentro de
um grilo o meu destino. / Essas coisas me mudam para cisco. / A minha independéncia tem
algemas.
(LI, p.55)

(...) Vou encher de intuméncias meu deserto. (...)
(LI, p.59)

(...) Esses vazios me restritam mais. / Alguns pedacos de mim ja séo desterro. (...)
(LI, p.69)

(...) As aguas estdo esticadas de ras até os joelhos (...)
(LPC, p.12)

(...) Penso num comércio de frisos e de asas, de sucos / de sémen e de poélen, de mudas e de
escamas, de pus e / de sementes. Um comércio de cios e cantos virtuais; / de gosma e de Iéndeas;
de cheiro de incolas e de rios / cortados. Comércio de pequenas jias e suas conas re- / dondas.
Inacabados orificios de ténias implumes. Um / comércio corcunda de armaus e de tracas; de folhas
| recolhidas por formigas; de orelhas-de-pau ainda em / larva. Comércio de hermafroditas de
instintos adesi- / vos. As veias rasgadas de um escuro besouro. O sapo / rejeitando sua infame
cauda. Um comércio de anéis / de escorpides e sementes de peixe. (...)

(LPC, p.22-23)

97



(...) Vou nascendo de meu vazio. (...)
(LPC, p.69)

(...) Ser pedra depende de pratica (...)
(MP, p.24)

A espuma € que me compde: / Cada muleta/ Com o seu rengo.
(MP, p.61)

(...) Vou sendo incorporado pelas formas pelos / cheiros pelo som pelas cores.
(RAQC, p.21)

(...) Palavras que me aceitam como sou — eu néo / aceito
(RAQC, p.79)

Quando as palavras cantam

(...) Sua lingua era um depésito de sombras retorcidas, / com versos cobertos de hera e sarjetas
gue abriam / asas sobre nés (...)
(APA, p.9)

(...) Meu canto reboja. / Ndo tem margens a palavra.
(APA, p.11)

Minha voz é umida como restos de comida. / A poesia me desbrava. (...)
(APA, p.11)

(...) Escuta fazerem a lama como um canto. (...)
(APA, p.23)

(...) A partir do inominado / e do insignificante / € que eu canto (...)
(APA, p.39)

98



(...) Talvez um desvio de poeta na voz. (...) Sua pequena voz umedece de infimos adornos. / Seu
canto é o préprio sol tocado na flauta! (...)
(APA, p.35)

- E sobre a palavra, ela? / - Mexo com palavra / como quem mexe com pimenta / até vir sangue no
orgao.
(APA, p.40)

O visgo tétil do canto é como / a aranha que urde sua doce alfombra / nas orvalhadas vaginas das
violetas
(APA, p.60)

(...) Disse que tinha tino para piano; mas so6 tocava / borboletas... (...)
(CCAPSA, p.18)

(...) Sua voz tem um som vegetal.
(CCAPSA, p.18)

Uma palavra esta nascendo / Na boca de uma crianca: / Mais atrasada do que um murmario. / Nao
tem histéria nem letras — / Esta entre o coaxo e o arrulo.
(CCAPSA, p.21)

(...) Disse que tinha tino para piano; mas so6 tocava / borboletas... (...)
(CCAPSA, p.18)

(...) As letras aceitavam passaros. (...)
(CCAPSA, p.26)

(...) Acho vestigios de uma voz de passaro nas / Aguas. (...) Vou conversando passarinhos pela
janela do / trem. (...)
(CCAPSA, p.27)

A voz de um passarinho me recita.
(CCAPSA, p.36)

(...) Vimos que os cantos podem ser ouvidos em / forma de asas.

(CCAPSA, p.46)

(...) Queria ser a voz em que uma pedra fale. (...) Seus cantos eram cheios de nascentes /
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Pregava-se nas coisas quanto aromas.
(CCAPSA, p.47)

Assim é que elas foram feitas (todas as coisas) — / sem nome./ Depois é que veio a harpa e a
fémea em pé. / Insetos errados de cor caiam no mar. / A voz se estendeu em dire¢do da boca. (...)
(CCAPSA, p. 49)

Nos labios do chéo formigas fazem de lado.
(CCAPSA, p.51)

Na beira do entardecer o canto das cigarras / enferruja.
(CCAPSA, p.53)

Quando as aves falam com as pedras e as rds / com as aguas — é de poesia que estéo falando.
(CCAPSA, p.58)

(...) Eu ndo sei bem o que houve / no fim desse lugar / pois andou nele a raiz / de uma voz que
crescia na relva dos peixes. (...)
(CPUP, p.44)

(...) - S6 quisera trazer pra meu canto o que pode ser carregado como papel pelo vento (...) (GEC,
p.37)

(...) De cantos portanto ndo € que se faz a beleza desses / passaros. Mas de cores e movimentos.

(LPC, p.93)

Palavras fazem miséria / inclusive musicas!
(MP, p.32)

(...) A linguagem dos passaros / S6 produz gorjeios.
(RAQC, p.67)

(...) N&@o quero a boa razéo das coisas. Quero o feitico das palavras.
(RAQC, p.61)

(...) As palavras continuam com seus deslimites.
(RAQC, p.77)
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Da imagem da palavra — da palavra da imagem

Borboleta morre verde em seu olho sujo de pedra. (...)
(APA, p.27)

(...) Do barranco uma ré lhe entarda os olhos. (...)
(APA, p.35)

(...) As paisagens comiam no meu olho.
(CCAPSA, p.27)

Abelhas novembras murmuram meu olho.
(CCAPSA, p.39)

(...) As coisas sem nome apareciam melhor. (...)
(CCAPSA, p.46)

No olho de tamandua funciona um aparelho de / entontecer formiga.
(CCAPSA, p. 62)

Escuto o meu rio / E uma cobra / De 4gua andando / Por dentro de meu olho
(CPUP, p.12)

(...) O homem de lata / é um iniciado em abrolhos / e usa desvio de passaro / nos olhos (...) (GEC,
p.24-25)

(...) via 0 mundo como a pequena ré vé a manha de / dentro de uma pedra (...)
(GEC, p.16)

(...) Ajeito as nuvens no olho. (...)
(LI, p.49)

(...) Melhoro com meu olho o formato de um peixe. (...)
(LI, p. 59)

(...) Quero enxergar as coisas sem feitio. (...)
(LI, p.63)
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(...) Bernardo desregula a natureza: / Seu olho aumenta o poente. (...)
(LI, p.97)

Este ndo é um livro sobre o Pantanal. Seria antes uma / anunciagcdo. Enunciados como que
constativos. Manchas. / Nédoas de imagens. Festejos de linguagem. (...)
(LPC, p.9)

(...) Um lagarto atravessou meu olho e entrou para o mato. / Se diz que o lagarto entrou nas folhas,
que folhou.

(LSN, p.21)

(...) Na parte seca do olho, a paisagem tinha formigas / mortas (...)
(MP, p.67)

(...) De tarde um dom de latas velhas se atraca / em meu olho (...)
(RAQC, p.11)

(...) Ele terd que envesgar seu idioma ao ponto de / enxergar no olho de uma garca os perfumes do
/ sol.

(RAQC, p.19)

(...) A tarde esta verde no olho das gargas. (...)
(RAQC, p.33)

(...) Para enxergar as coisas sem feitio é preciso / ndo saber nada (...)
(RAQC, p.35)

(...) S6 quem esta em estado de palavra pode / enxergar as coisas sem feitio.
(RAQC, p.35)

Inutilidade e desconhecimento: a palavra com/como d esvio

(...) S6 me preocupo com as coisas / Inuteis (...)
(APA, p.9)
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(...) SO sei por emanac@es por aderéncia por incrustacoes. (...)
(APA, 11)

(...) Sou mais a palavra com febre, decaida, fodida na / Sarjeta. / Sou mais a palavra ao ponto de
entulho. / Amo arrastar algumas em caco de vidro, enverga-las / pro chdo, corrompé-las (...)
(APA, p.19)

O poema é antes de tudo um inuntensilio. (...)
(APA, p.25)

(...) Poesia ndo é para compreender mas para incorporar / Entender é parede: procure ser uma
arvore.
(APA, p.37)

(...) Entender é parede: procure ser uma arvore.
(APA, p.37)

(...) Metade das frases ndo pude copiar por ilegiveis.
(CCAPSA, p.13)

(...) Para saber dos passarinhos s0 precisa de suas / ignorancias.
(CCAPSA, p.26)

(...) Poucos entendiam quase nada; mas eu entendia / um pouco menos. (...)
(CCAPSA, p.31)

(...) As coisas sem nome apareciam melhor. (...)
(CCAPSA, p.46)

(...) O que eu queria era fazer brinquedos com as pala- / vras. Fazer coisas desuteis. O nada
mesmo. Tudo que / use o abandono por dentro e por fora.
(LSN, p.7)

As coisas tinham para ndés uma desutilidade poética. / Nos fundos do quintal era muito riquissimo
nosso / dessaber. / A gente inventou um truque pra fabricar brinquedos / com as palavras. / O
truque era virar bocé. (...)

(LSN, p.11)
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(...) O que resta de grandeza para nés sao os desconheceres
(RAQC, p.35)

104



