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RESUMO

Nos ultimos anos, no Brasil, observou-se o amadurecimento de uma tendéncia de
experimentacdo com a escrita que, dialogando com tradi¢des nacionais e internacionais das
mais diversas, transita na fronteira entre palavra e imagem, entre o legivel e o visivel. Artistas
como Gustavo Speridido e o poeta Guilherme Zarvos constroem uma nova poética do
escritural, tragando paralelos com o graffiti e aproximando o ato de escrever com o gesto do
desenhar. Desse modo, consolida-se no cendrio nacional um momento estético de contdgio
mutuo entre poesia e artes visuais, através da valorizacdo da escrita manual, em que se
percebe o compartilhamento de tragos tematicos e visuais independentemente do suporte
escolhido, seja ele o livro, a tela ou o muro. Dentro desse panorama, elejo como exemplares
as telas de Speridido, marcadas pela utilizagdo desavergonhada do verbo, e as poesias
escriturais de Zarvos, que embaralham escrita, desenho, garatuja. Tais novos objetos que opto
por denominar “escritas contemporaneas brasileiras” oferecem desafios e caminhos novos
para se pensar o fazer literario contemporaneo, trazendo a tona questionamentos fundamentais
para a compreensdo do lugar da literatura, no momento em que estabelece vinculos
interdisciplinares com outras areas. Com especial interesse na reflexao sobre a escrita a partir
das obras dos autores em questdo, a proposta deste estudo ¢ de compreender os impasses €
desafios para um conceito de escrita, tendo em vista sua inser¢do em um momento estético de
experimentacdo poética e imagética da escrita manual. Para isso, langa-se mao de um
panorama de perspectivas, desde os modos com que a atual critica e teoria da literatura e de
arte lidam com os objetos hibridos entre poesia e artes visuais; os intertextos formais e
tematicos com o graffiti; as relacdes entre palavra e imagem; os aspectos manuais das escritas
estudadas até, por fim, um estudo conceitual da escrita e suas implicagdes estéticas, poéticas e

politicas.

Palavras-chave: Guilherme Zarvos. Gustavo Speridido. Escrita. Graffiti. Palavra e Imagem.



ABSTRACT

In recent years, in Brazil, we have observed the maturing of a tendency to experiment with
writing which, in dialogue with the most diverse national and international traditions, transits
on the border between word and image, between the legible and the visible. Artists such as
Gustavo Speridido and the poet Guilherme Zarvos build a new poetics of the scriptural,
drawing parallels with graffiti and bringing the act of writing closer to the gesture of drawing.
As a result, an aesthetic moment of mutual contagion between poetry and visual arts is
consolidated through the valorization of manual writing, in which the sharing of thematic and
visual traits is perceived, regardless of the chosen support, be it a book, a canvas, or a wall.
Within this panorama, I choose as case study the paintings by Speridido, marked by the
unabashed use of words, and the scriptural poems by Zarvos, which combine writing,
drawing, and scribbling. These new objects that I choose to call "contemporary Brazilian
writing" offer challenges and new ways to think about literature today, bringing to light
fundamental questions for situating literature, at a time when it establishes interdisciplinary
links with other fields. With special interest in the reflection on writing based on the works of
the authors in question, the purpose of this study is to understand the impasses and challenges
for a concept of writing, considering its placement in an aesthetic moment of poetic and
imagetic experimentation of manual writing. In order to do so, we take a panorama of
perspectives, from the ways in which current criticism and theory of literature and art deal
with the hybrid objects between poetry and visual arts; the formal and thematic intertexts with
graffiti; the relations between word and image; the manual aspects of the analyzed texts to,

finally, a conceptual study of writing and its aesthetic, poetic, and political implications.

Keywords: Guilherme Zarvos. Gustavo Speridido. Writing. Graffiti. Word and Image.
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1. INTRODUCAO

Um dos primeiros momentos decisivos desta pesquisa se deu quando, rodeado de amigos
que trabalham em diferentes ramos, nos demos conta que poucos ali ainda tinham o habito de
escrever em sua forma mais tradicional: s6 pegavam num l4pis ou numa caneta para riscar um
papel aqueles que ainda frequentavam algum curso de pds-graduagao. No mais, de fato, dava-se a
impressao que a escrita manual era uma tecnologia completamente ultrapassada, frente as
mensagens de texto por aplicativo, as mensagens de voz e as videochamadas que todos ali
enfrentavam diariamente em suas atividades laborais. Fora do mundo do trabalho, também, a
escrita manual se extinguia, j& que anotagdes, cartas e agendas por exemplo, eram compostos
exclusivamente por meios digitais. A aparente “morte” da escrita manual na vivéncia cotidiana,
no entanto, contrapunha-se sua crescente valoriza¢do na literatura e nas artes contemporaneas.
Fazendo exatamente o oposto do que se espera pela facilidade e agilidade da escrita digital,
muitos jovens poetas se lancam nas redes sociais com registros de seus versos manuscritos em
uma folha de papel. Enquanto isso, no campo das artes visuais, telas em que se inscrevem textos
ganham notoriedade, especialmente quando tratam de temas politicamente carregados, como
questdes de género e raca, por exemplo. Se escrever a mao perdia sua utilidade, no ambito
estético e poético, essa pratica parecia ganhar forcas.

Tal reflexao foi o ponto de virada da pesquisa que eu vinha desenvolvendo desde o inicio
do doutorado. O projeto inicial partia de um questionamento de ordem puramente tedrica: como
pensar a correlacdo entre os conceitos escrita, corpo e presenga? Tal inquietagdo provinha da
leitura de trabalhos recentes de Jean-Luc Nancy e Hans Ulrich Gumbrecht, que aliam tais
conceitos e se contrapdem a nogao de presenca de Jacques Derrida, tendo em vista justamente a
valorizacdo do corpo e da materialidade na experiéncia estética. Assim, meu estudo, nesse
momento, tomaria como fonte primaria os textos teoricos e filosoficos que se debrugassem sobre
o tema em questdo. Todavia, nessa etapa da pesquisa, eu me incomodava com sua aparente
desmaterializagdo: ora, dentro de um programa de Pos-Graduagao em Estudos Literarios, nada ali

poderia ser caracterizado como “literario” e, de modo ainda mais flagrante, minha perspectiva
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ignoraria a produgdo contemporanea de objetos hibridos, que exatamente tensionavam os limites
conceituais da escrita. A partir de entdo, compreendendo a poténcia poética e estética da escrita
manual hoje, desviei meu olhar para diferentes objetos — literarios, artisticos, € suas intercessoes
— que se utilizavam intensamente da escrita e, com isso, a escrita manual tomou centralidade no
meu estudo.

Dentre as dezenas de possiveis outro autores, as obras de Guilherme Zarvos e Gustavo
Speridido ganharam espaco, primeiramente, pelo cruzamento evidente entre as disciplinas:
Zarvos sendo um poeta que, em suas experimentagdes com a escrita manual, embaca as fronteiras
do verbal com o imagético, apresentando objetos que se aproximam mais do desenho do que do
poema; e Speridido que introduz a matéria verbal em suas telas, com passagens liricas e citagdes
tiradas do universo literario. Um “poeta desenhista” e um “pintor poeta”, assim, cujas obras
fazem refletir sobre a escrita como um sistema de representacdo € como um objeto visual. Dei
preferéncia, por fim, a pesquisa sobre esses dois escritores — nomeio-os assim em razao da
centralidade da escrita em suas obras —, porque julguei que, caso tomasse a via panoramica,
baseando-me em diferentes autores que compusessem o cenario contemporaneo de valorizagao da
escrita manual, seria inevitavel que minha analise passasse sempre ao largo dessas producdes, um
distanciamento que levaria a uma natural antecedéncia das perspectivas tedricas sobre os objetos
estudados. Ou seja, ao tratar de diferentes escritores, cada qual surgindo em um determinado
momento da discussdo teodrica, haveria uma tendéncia a sempre buscar uma conformidade da
perspectiva ja tomada de antemdo, pingando objetos e autores que correspondessem a essa
decisdo.

Com a escolha de Speridido e Zarvos, no entanto, toda a base teorica teve de se acomodar
a seus modos especificos de trabalhar com a escrita manual. Ao invés de conformar a nogdes
aprioristicamente tomadas sobre a escrita, as obras dos dois escritores forgcaram mudangas de
enfoque e até mesmo impeliram que certos aspectos da escrita que haviam sido negligenciados
fossem tratados. Nesse sentido, um dos pontos de virada mais relevantes foi a centralidade da
discussao politica, fortemente marcada tanto em Speridido quanto Zarvos, bem como o dialogo
constante que ambos travam com a poética de Vladimir Maiakdésvki. Dessa forma, com as

idiossincrasias dos textos dos autores aqui estudados, esta tese visa identificar quais sdo os efeitos
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estéticos, poéticos e politicos da escrita manual em Guilherme Zarvos e Gustavo Speridido, tendo
em vista tendo sua inser¢do em um momento estético de experimentagdo poética e imagética da
escrita e, com relacdo ao aporte tedrico, baseando-me em uma gama de formulagdes acerca do
conceito de escrita. Nao se trata de uma critica dos poemas de Zarvos ou das telas de Speridido,
mas antes de, a partir desses textos, compreender os usos da escrita e seus efeitos sobre tal pratica
hoje.

Com relagdo a obra desses dois autores, o escopo deste estudo prioriza os momentos em
que a escrita manual se faz significativa em seus trabalhos. Da producao de Gustavo Speridiao, o
enfoque desta pesquisa reside nas telas e desenhos em que o pintor insere a escrita em primeiro
plano. Nessas obras, em geral, observa-se uma tensdo entre frases de conteido explicitamente
politico e passagens liricas, que muitas vezes se contrapdem numa mesma tela. Ainda, a
linguagem verbal se mostra também em sua obra nos gestos apropriativos sobre imagens célebres
da Histéria da Arte, transformando de maneira satirica seu contetido. Guilherme Zarvos, por
outro lado, tendo publicado desde o inicio dos anos 1990, somente inicia suas experimentagdes
visuais com a escrita ja nos anos 2010. No entanto, desde o comeco de sua carreira literaria, o
encontro e a mescla entre géneros ¢ uma constante de sua produgao, caracterizada por fronteiras
de dificil delimitagdo entre ensaio e poesia, autobiografia e prosa ficcional. Seus poemas
escriturais, por sua vez, geralmente sdo publicados junto a seus livros de poesia e variam
enormemente com relacdo a sua tematica e sua estética, além de apresentarem diferentes niveis
de legibilidade, desde uma escrita cursiva até caligramas em que as letras se distorcem,
impossibilitando sua decifracdo. Nesse sentido, tendo em vista os diferentes lugares da escrita
manual nas obras dos dois escritores aqui estudados, proponho recortes especificos: no caso de
Speridido, analiso apenas as telas, desenhos e demais objetos que trazem a matéria verbal para o
meio pictorico — embora tal recorte abranja grande parte de sua obra, ¢ necessario ressaltar a
presenca de outras producdes que ndo lidam com a palavra, como seu trabalho com fotografia ou
video, por exemplo; por outro lado, dado o percurso da poética de Zarvos, volto-me diversas
vezes a seus textos em versos € em prosa, ja que eles ajudam a situar suas experimentagdes com a
escrita manual. Ou seja, como em Speridido os trabalhos com escrita manual sdo abundantes, de

certo modo, ¢ possivel toma-los separadamente das demais produgdes, enquanto, por sua vez,
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como o trabalho visual com a escrita € recente na obra de Zarvos e ¢ geralmente acompanhado de
outros textos e poemas em livros, trago outras de suas producdes verbais para o didlogo.

Os questionamentos centrais desta tese versam sobre os efeitos da escrita manual no
mundo contemporaneo. Se, como o exemplo aneddtico do inicio desta Introducdo aponta, a
utilizacdo pratica da escrita @ mdo parece estar em desuso, € preciso compreender por que a
escrita manual se apresenta como uma forma artistica e poética nas obras de Zarvos e Speridido.
As possiveis motivagdes para tal escolha estética e poética refletem a estrutura dos dois primeiros
capitulos, a saber, o momento de contato mutuo entre as artes e o graffiti enquanto paradigma da
escrita manual. Ou seja, por um lado, compreende-se como as teorias da literatura e da arte tém
lidado com as produgdes contemporaneas, tendo em vista as dificeis limitagdes de fronteiras entre
arte e literatura e, por outro, busca-se dialogar as formas da escrita manual em Zarvos e Speridido
com as diferentes iteragdes de graffiti, entendido como pratica escritural milenar e
constantemente renovada a cada momento historico. Ainda, trabalho com a hipodtese de que a
valorizacdo do tragado manual da escrita destacaria seu aspecto politico, a partir da aproximagao
com o graffiti e com as faixas de protestos, bem como salientaria sua historia, j& que a
aproximacao entre texto e imagem faz repensar a chamada “evolugdo” da escrita, dos
pictogramas até o alfabeto ocidental, ressaltando o recuo da visualidade nesse processo historico.
Em ambos autores, a escrita manual se apresenta como um “corpo estranho” no meio em que se
apresentam: frases apresentadas em telas de grandes dimensdes, brancas e desornamentadas, em
uma galeria chocam o publico-espectador de modo semelhante as secdes de garatujas, com
desenhos e escritas coloridas em meio aos livros de poesia. Assim, a materialidade da escrita se
coloca em primeiro plano, j4 que esta se contrapde radicalmente com as convengdes mais
tradicionais sobre pintura e literatura.

O fundo teodrico desta tese, ¢ preciso apontar, ¢ composto por diferentes frentes que
formam uma perspectiva complexa sobre o objeto de estudo. Nesse sentido, a estrutura se baseia
em, num primeiro momento, apresentar diferentes formas de acesso as escritas de Zarvos e
Speridido para, posteriormente, a partir de tal panorama, centrar a discussao sobre os aspectos da
escrita fomentados pelos textos estudados. Compdem a primeira parte: os questionamentos de

ordem teodrica sobre os limites do poético e do artistico no mundo contemporaneo; o conceito de
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graffiti, entendido ndo s6 como pratica artistica ou urbana mas como forma de escrita que se
apresenta como paradigma para os usos contemporaneos da escrita manual; e, finalmente, a
relagcdo entre palavra e imagem e a posi¢ao complexa da escrita entre os modos de representacao.
Ja na segunda parte, parto da analise da escrita manual e finalizo com uma compreensao mais
ampla da escrita enquanto conceito, com especial aten¢ao nas suas formas de politizagado.

Em meio as diferentes perspectivas apresentadas em capitulos, ndo apenas as escritas
manuais de Zarvos e Speridido se fazem recorrentes: as formula¢des de Roland Barthes e Jean-
Luc Nancy sobre escrita costuram todo o desenvolvimento da tese e ddo fundamento as diferentes
abordagens aqui empregadas. A escrita sempre foi um dos polos de interesse central para Barthes,
desde o inicio de sua trajetoria até seus ultimos textos, sendo que suas mudangas de postura —
desde uma visdo mais “metaforica” para uma perspectiva “manual”, para utilizar de seus termos —
compdem seu complexo conceito de écriture, que € trabalhado aqui com mais detalhe no ultimo
capitulo. A escrita na filosofia de Nancy, por outro lado, se integra em um sistema de pensamento
em que diferentes conceitos se tocam e se afetam. Desse modo ndo s6 trago para a discussao seus
textos acerca de poesia, literatura ou arte, mas também retomo passagens em que seu conceito de
escrita dialoga com outros termos chaves de sua filosofia, como comunidade e comunismo, além
de outras em que se discute as formas de representacdo entre palavra e imagem.

Em termos do desenvolvimento em capitulos desta tese, de inicio, dialogo com parte da
critica e da teoria contemporanea, para delinear a nogao de “escritas contemporaneas brasileiras”,
fendmeno estético e poético que compreende as produgdes de Speridido e Zarvos aqui analisadas.
Passando pelas discussdes sobre o “campo expandido™ das artes e da literatura contemporanea e
pelo subsequente questionamento da autonomia do discurso literario, especialmente pela critica
sul-americana, mapeio tendéncias criticas contemporaneas com que dialogo. Como fechamento
do capitulo, analiso a questao politica das escritas de Speridido e Zarvos, especificidade de suas
obras em meio as orientagdes gerais das escritas manuais no cenario nacional da poesia e das
artes visuais, em relagdo a poética de Vladimir Maiakovski.

No segundo capitulo, introduzo um historico do graffiti enquanto conceito académico,
ressaltando momentos histéricos centrais no desenvolvimento da pratica e das formas com que

essa ¢ compreendida. O intuito desse panorama histdrico € o de, ao elencar tragos recorrentes e
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sobreviventes na pratica imemorial do graffiti, compreender como ele se torna uma forma
paradigmatica de pensar a escrita manual na contemporaneidade. Desse modo, aproximo nao sé
os valores estéticos e politicos do graffiti as escritas de Speridido e Zarvos como projeto, através
do graffiti, uma reflexdo sobre a poesia ¢ a arte contemporanea, especialmente aquelas que se
utilizam da escrita manual e aquelas que se encontram na intersec¢@o entre palavra e imagem.

Sobre esse ultimo ponto, no capitulo seguinte, volto-me a um dos questionamentos
centrais das obras de Speridido e Zarvos que € o da relacdo entre a palavra e a imagem. Partindo
primeiramente de uma panorama de precursores da estetizagdao da escrita manual no Brasil, passo
as discussdes teoricas sobre palavra e imagem, tendo em vista tanto as perspectivas da Teoria
quanto dos Estudos da Intermidialidade e dos Estudos de Palavra e Imagem. Compreendendo a
centralidade da escrita nesta pesquisa, volto-me a seu lugar ambiguo, dado que ¢ formada por
uma parte visual e outra verbal, complexificando as relagdes entre palavra e imagem para além de
uma questao discursiva entre literatura e pintura, por exemplo. Posteriormente, mais proximo aos
textos de Speridido e Zarvos, comento o papel da legenda e do caligrama enquanto artificios que
dramatizam a tensdo palavra-imagem em suas produgdes. Por fim, abrindo a discussao que ¢
aprofundada na segunda parte do texto, retomo estudos que compreendem a origem da escrita,
especialmente aqueles que levantam as proximidades entre escrita e imagem e contestam a nog¢ao
corrente e historicamente carregada da escrita enquanto puro decalque da fala.

A segunda parte, por sua vez, visa investigar mais a fundo, a partir do panorama
apresentado na primeira parte, o redimensionamento do conceito de escrita tendo em vista as
escritas manuais de Speridido e Zarvos. Em contraposi¢do a primeira parte, que ¢ marcada por
diferentes abordagens, nesse momento toda a discussdo gravita em torno do conceito de escrita,
seja com relacdo ao seu aspecto manual, como no primeiro capitulo desta parte final, ou em uma
discussao de ordem teorica e conceitual, como no capitulo que fecha este estudo. Trata-se de dois
capitulos que se filiam mais explicitamente a Teoria, especialmente aos trabalhos de Roland
Barthes e Jean-Luc Nancy. O enfoque, nesse sentido, passa das visdes panoramicas que localizam
as escritas contemporaneas de Zarvos e Speridido para uma proposta de refletir acerca da escrita a
partir dessas producdes, tendo como argumento os questionamentos de ordem teorica.

O pentltimo capitulo desta tese, assim, versa sobre os efeitos da utilizacdo da escrita
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manual no mundo contemporaneo hiperdigitalizado. Para isso, levo em consideragdo,
primeiramente a perspectiva historica da evolugdo da escrita, compreendendo os gestos de
ressurgéncia de formas “pré-gutenberguianas” de escrever na era da escrita de programacao,
utilizando da terminologia de Vilém Flusser. Tais elos entre o atual uso nao linear e nao
tipografico da escrita e os primordios das tecnologias de inscricdo, que desconsideravam as
distingdes entre escrita e imagem, reanimam o debate do capitulo de numero quatro, nesse
momento com relagdo a nocdo da imagem enquanto mediacdo. Com relagdo ao aspecto
propriamente manual das escritas de Zarvos e Speridido, lanco mao também da leitura de Henri
Focillon sobre a centralidade da mdo no processo artistico e criativo para, tendo em vista a
aproximacao do historiador da arte francés, aproximar a escrita manual do mundo do trabalho,
com que as poéticas de Speridido e Zarvos sempre dialogam, tendo em vista a critica marxista.
Ainda, levo em consideragdo o conceito-personagem ‘“bipede” na obra de Speridido,
compreendendo o papel da mdo em sua conceituagdo. Por fim, trago a perspectiva da
pesquisadora de midias Sonja Neef para discutir o aspecto canhestro das escritas de Zarvos, bem
como para delinear a no¢do de escrita manual através dos conceitos de “impressao” e “traco”
cunhados pela académica alema.

Por fim, no ultimo capitulo, compreendendo o panorama exposto nos capitulos anteriores,
volto-me, de maneira mais detida, ao conceito de escrita. Comegando pela questao de traducao do
termo “écriture” € suas consequéncias para a teoria no Brasil, volto-me aos trabalhos de Roland
Barthes e Jean-Luc Nancy, compreendendo o jogo entre os aspectos “metaforicos” e “manuais”
de suas conceituagdes de escrita. Posteriormente, no intuito de melhor compreender a base
filosofica do pensamento de Nancy e Barthes, dirijo minha atengdo aos questionamentos da
hegemonia da interpretagdo, tendo como ponto de partida textos de Susan Sontag e,
especialmente, de Hans Ulrich Gumbrecht, cujo modelo de alternancia entre producao de sentido
e producdo de presenca na experiéncia estética auxilia na compreensao da oscilagdo entre o recuo
do gesto interpretativo e sua demanda por parte das escritas de Zarvos e Speridido. Entendendo
que tal demanda pela interpretagdo nessas obras provém, muitas vezes, de uma intuito de
comunicacdo politica pela escrita, delineio as formas de politizagdo pela escrita e da escrita,

tendo como base as propostas de Jacques Ranciere, Jacques Derrida e Jean-Luc Nancy. Como
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desenvolvimento da questdo da politica na escrita, parto para a discussdo sobre o engajamento,
com enfoque na forma como ele ¢ desenvolvido no surrealismo e seus possiveis reflexos nas
obras de Speridido e Zarvos. Por fim, com base na questao da mediacao pela escrita, volto-me ao
conceito de “escritura” para compreender como a teoria barthesiana langa luz sobre as diferentes
formas com que Zarvos e Speridido se utilizam da dobra metalinguistica, politicamente e

esteticamente.
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2. ESCRITAS CONTEMPORANEAS BRASILEIRAS: INDAGACOES INICIAIS

Os trabalhos de Guilherme Zarvos que vacilam entre a poesia visual ¢ o desenho, e as
pinturas de Gustavo Speridido que trazem versos e palavras de ordem para a tela sdo exemplares
da estetizagdo da escrita manual na arte e na literatura brasileira de hoje. Do mesmo modo,
também o sdo grande parte da obra de Julia Panadés, em especial Livro bordado € Poema recém-
nascido, em que a autora se utiliza do bordado para inscrever seus poemas; ou os cartazes
precariamente compostos como parte da performance Noticias de América de Paulo Nazareth; ou
ainda os didrios intimos que Joana César escreveu sobre as paredes do Rio de Janeiro, por volta
de 2012, utilizando-se de um alfabeto inventado. Todas essas obras compartilham do fato de
trazerem a tona as potencialidades estéticas e politicas da escrita manual, mesmo que sejam
provenientes de diferentes propostas e com efeitos também diversos. As técnicas de escrita sdo
heterogéneas: caneta sobre papel, tinta acrilica sobre lona, bordado, tinta de spray sobre muros —
mesmo dentro da obra de apenas um dos autores citados, a listagem segue a exaustdo. Tendo em
vista os escritores citados acima, deve-se ressaltar que tal fenomeno, que aqui denomino como
“escritas contemporaneas brasileiras”, insere-se em um ponto de indecidibilidade entre as artes
visuais e a poesia — e, embora alguns autores se afirmem enquanto poetas ou pintores, ¢ evidente
que as obras em questao margeiam as fronteiras da arte visual e da literatura.

Com relagdo as escritas contemporaneas brasileiras, volto minha atengdo especialmente a
escrita manual presente em Zarvos e Speridido, embora demais textos desses autores sejam
apresentados e analisados no decorrer do texto a guisa de esclarecimento, contraposi¢ao ou ainda
para situar tais producdes no contexto de suas obras. No caso de Guilherme Zarvos, meu foco
reside nas experimentagdes escriturais presentes de modo ostensivo em livros da década de 2010
como Ligoes educacionais para Tintum (2012), 60-70 70-60 (2017a), Garota (2019) e,
principalmente, O olho do lince (2015). Tais livros sdo registros de um rearranjo poético de
Zarvos, cuja obra no inicio dos anos 1990 era marcada pela interpenetracdo da poesia com o
ensaio € a prosa e que recentemente se vale da visualidade da escrita. Em entrevista, ao refletir

sobre sua produ¢do atual e suas influéncias, o autor denomina tais experimentagdes escriturais
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como “escrita panica’:

Escrever no limite, quando as palavras e objetos confundem-se, parece-me assim uma
escrita universal. Como se o gaguejar coreano, brasileiro ou francés [...], em qualquer
lingua, essa escrita panica antes da destruicdo completa das possibilidades de
articulagdes verbais, se apresenta tanto no Ocidente quanto no Oriente. Um Oriente nada
Confunciano, nada oficial. E com as mesmas dores, mesmo que desenhadas em
ideogramas, que nossas frases curtas. Ai me incluo na linha de Maura [Lopes Cancado],
do [Jorge] Mautner, do [Roberto] Piva, ¢ 14 para tras do Lima Barreto ¢ do Oswald e de
Mario. (ZARVOS, 2017a, p. 27)

A imagem da escrita panica cristaliza tragos relevantes da escrita manual de Guilherme
Zarvos: composi¢des caodticas, intrincadas que desestabilizam a leitura; um enfoque na
“gagueira” mais que na clareza da mensagem; e a aproximacdo com a iconicidade da escrita,
embaralhando as fronteiras entre escrita e desenho, escrita fonética e ideograma. No geral, trata-
se de composigdes visuais que, embora executadas com técnicas diversas — caneta esferografica,
caneta hidrogréfica, caneta nanquim etc. —, sdo constantemente marcadas pelo descomedimento,
pela sobreposicdo de estilos de escrita e de cores. A aproximacdo com deus grego que motiva tal
denominagao, ainda, esclarece tragos da escrita manual de Zarvos: assim como Pa, meio homem
meio bode, trata-se de composi¢des heterogéneas, monstruosas entre o poema ¢ o desenho; e
segundo uma filiagdo aventada por Pierre Grimal (2005, p. 345-346), Pa seria fruto das diversas
traicdes de Penélope — uma sorte de modelo para a escrita comunitdria de Zarvos, que converge
ndo sO diferentes meios (sonoro, imagético e verbal) como também promove o didlogo
permanente com outros poetas'.

A presenca da escrita manual no obra de Gustavo Speridido, por outro lado, da-se
primariamente em suas pinturas e desenhos. Inserido no contexto das artes visuais, Speridido traz
a matéria verbal em suas composi¢des, utilizando da escrita como elemento significativo, mesmo
que ela desempenhe um papel ora central ora marginal em suas obras. Embora o trabalho com a
escrita esteja presente em sua obra desde a primeira década deste século, como atesta sua
participacdo no coletivo Grafica Utdpica, ¢ a partir da década de 2010 que se intensifica a invasao

da matéria verbal em suas producdes iconograficas, especialmente em suas telas de grandes

1 Desenvolvo o trago da escrita comunitaria de Guilherme Zarvos a partir do graffiti no capitulo seguinte, no subitem
3.2.
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dimensdes. Sdo nas palavras escritas em suas telas que se faz evidente o gesto da “poética
politica” que, como afirma Speridido, intensificou-se nos ultimos anos como reflexo das
mudancgas no cendrio politico: “Meu objetivo com a produgdo era mostrar um pouco de poética
politica. Sao trabalhos panfletarios mesmo, que falam sobre os problemas atuais, o caos e¢ a
desordem que a gente anda vivendo, principalmente no Brasil, com um governo de extrema
direita” (SPERIDIAO, 2020).

Com relagdo as demais experimentacdes da escrita manual no Brasil hoje, as obras de
Zarvos e Speridido tensionam as questdes politicas de uma maneira singular. H4 ali um
movimento ético e politico em direcdo a um posicionamento voltado ndo sé a questdes
identitarias, mas também e principalmente a projetos politicos nacionais. Ainda que ndo
uniformemente, Speridido e Zarvos inserem seus trabalhos em debate manifesto com a realidade
politica brasileira da tultima década. Desse modo, faz-se necessario apontar a situacao
contemporanea de valorizagdo da escrita manual a partir das reflexdes sobre arte e literatura
contemporaneas, para enfim compreender as particularidades das obras de Zarvos e Speridido.

Quando me refiro a escritas contemporaneas brasileiras, os proprios termos que compdem
a expressao indicam seus tragos mais basicos: na ordem inversa, trata-se de obras produzidas no
Brasil, nos ultimos anos, e que t€ém na escrita manual parcela significativa de sua composi¢ao.
Nesta primeira se¢do, julgo importante mapear as questdes relativas ao contexto contemporaneo
de producao literaria e artistica, bem como o desenvolvimento critico e tedrico acerca dessas
obras. A discussdo sobre a nogdo de escrita, por sua vez, ¢ apresentada de maneira mais
aprofundada nos capitulos que seguem, especialmente a partir dos itens de numero cinco e seis
desta tese.

Ao lancar mao do termo ‘“‘escritas contemporaneas brasileiras”, indico ndo s6 uma parte
do momento contemporaneo das letras e das artes no Brasil correspondente as obras de Zarvos e
Speridido, mas principalmente a minha postura tedrica e critica dentro de uma larga discussdo
académica sobre o lugar da literatura hoje. Desse modo, para melhor situar a terminologia,
apresento minha perspectiva tendo em vista uma revisao da literatura que parte de uma discussado
mais abrangente sobre o lugar da literatura e das artes no ‘“campo expandido” da

contemporaneidade; passando pelas perspectivas sul-americanas que gravitam em torno da nogao
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de “pos-autonomia”; para, enfim mais proximo as obras de Zarvos e Speridido, apontar a
aproximacao entre estética e politica tendo em vista o contexto artistico, literario e politico do

Brasil contemporaneo.

2.1 Literatura e arte hoje

Em uma conferéncia em 2006, o filésofo Jean-Luc Nancy afirma sua preferéncia em
utilizar a expressdo “arte hoje” porque, embora a expressdo “arte contemporanea” faca referéncia
primariamente a um recorte historico, ela pressupde tacitamente algumas predeterminagdes
estéticas: “Se hoje um pintor faz pinturas figurativas com técnicas classicas, isso nao sera arte
contemporanea; vai faltar a chancela, o critério distintivo do que chamamos ‘contemporaneo’>”
(NANCY, 2010, p. 91, traducdo minha). Assim, Nancy expde o terreno instavel do
contemporaneo enquanto delimitagdo temporal e estética nas artes e na literatura. Para evitar uma
adesdo cega a tal no¢ao de contemporaneidade, retomo a conceituacdo do também filosofo
Giorgio Agamben em “O que ¢ o contemporidneo?”, entendendo o contemporaneo em seu
movimento de dissociacdo e anacronismo com o tempo presente (AGAMBEN, 2009, p. 59). A
utilizagdo da escrita manual, sua valorizagdo poética-imagética-politica nas obras de Zarvos e
Sperididao no contexto do mundo hiperdigital do século XXI configuram formas de “percebe[r] no
mais moderno e recente os indices e as assinaturas do arcaico” (AGAMBEN, 2009. P. 69), em
uma clivagem temporal caracteristica do contemporianeo agambeniano. Ou, para retomar os
termos da coletanea Indicionario do contempordneo: “o contemporaneo pode ser apreendido
como uma dobra reflexiva sobre o presente, um modo critico de lidar com o nosso tempo, que
nos permita enfrentar a seducdo do presentismo — um presente intransitivo, sem didlogo com o

passado e o futuro.” (PEDROSA et al., 2018, p. 157-158).

Neste subitem, lango mao de diversas perspectivas para introduzir meu posicionamento

2 No original: “If today a painter makes a figurative painting with classical techniques, it will not be contemporary

299

art; it will lack the cachet, the distinctive criterion of what we call ‘contemporary’”.
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critico, sendo que apontamentos que aqui sdo levantados serdo retomados mais adiante, no
decorrer da tese. Para o didlogo com o instrumento critico das escritas contemporaneas
brasileiras, elejo pontos de vista da critica e da teoria literaria contemporanea, em especial em
suas manifestagdes sul-americanas. E bem possivel que o grande representativo desse dialogo
seja o livro Indicionario do contempordneo (2018), que reune dezenas de pesquisadores
brasileiros e argentinos na produ¢do de um glossario cujas entradas ndo sdo assinadas por
nenhum autor, mas pela comunidade de escritores ali engendrada. Tendo esse contexto em vista,
busco dialogar com autores que se inserem em uma tradicao semelhante a tal coletinea mesmo
que ndo estejam nela presentes. Assim, para demarcar minha perspectiva nesse contexto,
localizando a discussdo do lugar da literatura e das artes visuais em um contexto mais amplo,
volto brevemente a problematica dos “campos expandidos”, conceito da tedrica da arte Rosalind
Krauss que procura compreender o lugar das artes e da literatura no contemporaneo. Como
exposto por Florencia Garramufio, tedrica e critica literaria, o conceito de Krauss se torna
importante para a discussdo da também tedrica e critica literaria Marjorie Perloff sobre o lugar da
literatura comparada num momento académico dominado pelos Estudos Culturais, por exemplo.
Com relacdo a essa querela, aponto o desenvolvimento das duas tedricas estadunidenses, de modo
a ilustrar o movimento critico instaurado pela nocdo de campo expandido e seu consequente
abalo nas concepg¢des de autonomia da obra de arte. Isto posto, volto-me para os modos com que
esse abalo foi teorizado na América do Sul, cujo ponto de inflexdo € o ensaio “Literaturas pds-

autonomas” da tedrica e critica literaria Josefina Ludmer (2010).

2.1.1 Campos expandidos e autonomia na contemporaneidade

Rosalind Krauss € quem abre a seara na critica de arte para a no¢ao de campo expandido.

993

No seu ensaio “A escultura no campo ampliado™, de 1979, a historiadora e tedrica da arte busca

3 Utilizo a traducdo de Elizabeth Carbone Baez, originalmente publicada em 1984 e reeditada em 2008. No decorrer
do meu texto, no entanto, a despeito da escolha da tradutora, utilizo mormente a expressdo “campo expandido”, em
conformidade com outros textos publicados em portugués que fazem referéncia ao ensaio de Krauss, como os livros
de Garramuiio (2014) e Pato (2012) citados nesta tese. Ainda, acredito que a nogdo de expansdo seja mais adequada
para a descri¢do do procedimento analisado por Krauss, ja que melhor encerra nogdes de transbordamento e
ultrapassagem de fronteiras.
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definir as entdo recentes mudancas no paradigma artistico, encabegadas por figuras que se
estabeleceram como canone na arte contemporanea nos EUA como Robert Smithson, Richard
Serra, Sol LeWitt etc. Para a autora, houve uma mudanga no paradigma da escultura — que até o
modernismo se calcava na nocdo de monumento — chegando a tal ponto de experimentacao
técnica em obras de vanguarda, como as de Constantin Brancusi e Marcel Duchamp, em que a
escultura passa a ser compreendida a partir de uma dupla negativa: aquilo que ndo ¢ arquitetura
nem paisagem. A arte pos-moderna entdo se volta a possibilidade criativa dessa dupla negacao,

num procedimento que a autora ilustra da seguinte maneira:

A expansdo a qual me refiro ¢ chamada grupo Klein quando empregada
matematicamente e tem varias outras denominagdes, entre elas grupo Piaget, quando
usada por estruturalistas envolvidos nas operagdes de mapeamento na area das ciéncias
humanas. Através dessa expansdo ldgica, um conjunto de binarios é transformado num
campo quaternario que simultaneamente tanto espelha como abre a oposi¢ao original.
(KRAUSS, 2008, p. 133-134)

A operacdo teorica de Krauss que da origem a nog¢do de campo expandido na critica de
arte parte, portanto, de uma artimanha logica, a moda estruturalista. Trata-se de um ponto
importante da sua teorizagdo que ¢ muitas vezes esquecido, principalmente por seus detratores
que compreendem o campo expandido como um “vale tudo” tedrico. Segundo Krauss, a
revolucdo da arte pés-moderna, que abriria o campo para as instalagdes que hoje dominam a arte
contemporanea, por exemplo, dar-se-ia no campo expandido da escultura. A propria forma
escultural passaria, assim, a refletir apenas uma das quatro categorias possiveis do campo
expandido da escultura, ao lado de “local-construcdo”, “estruturas axiomaticas” e “locais
demarcados” (KRAUSS, 2008, p. 135). Embora ndo seja necessaria a descricdo de cada uma
dessas categorias, ¢ importante ressaltar que o desenvolvimento l6gico e tedrico de Krauss nao
necessariamente se reflete nos desenvolvimentos posteriores da nogdo do campo expandido na
literatura.

A obra de Ana Pato, Literatura expandida: arquivo e cita¢do na obra de Dominique
Gonzalez-Foerster (2012), por exemplo, ¢ um curioso exemplo da impregnacao dos “conceitos

expandidos” na discussdo académica contemporanea das artes e da literatura, especialmente no
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Brasil. Trata-se de um estudo de folego sobre a artista contemporanea francesa, que resulta em
uma embasada andlise de suas operagdes criativas. Ao comentar a obra da artista, Pato cunha o
termo “literatura expandida”, no intuito compreender como a obra de Gonzalez-Foerster permite
uma expansdo do literario. E notavel a escolha do titulo de tal estudo, dado que, em termos
institucionais, a obra de Gonzalez-Foerster se insere evidentemente no campo das artes, sendo
veiculada em exposicdes € museus. Apesar da carga tedrica presente no estudo, o conceito de
“literatura expandida” nunca ¢ atacado de frente: da relacdo da artista com a literatura
propriamente dita, especialmente através de sua afinidade com o escritor cataldo Enrique Vila-
Matas, a presenca de livros e textos em suas obras, Ana Pato ndo evidencia a escolha do conceito
que da nome ao livro. “Literatura expandida”, em termos gerais, seriam as expansdes do literario
frente a0 mundo contemporaneo, em que as fronteiras artisticas se apresentariam como zonas de

contato de transito intenso, de modo que a propria nogao de fronteira seria questionada:

Nesse sentido, a experimentagdo de Dominique Gonzalez-Foerster em torno da literatura
¢ paradigmadtica. Se, por um lado, o género literario hoje ocupa um lugar de
transformagdo, ao suscitar questdes cruciais (como o proprio fim da literatura ¢ da
linguagem escrita), por outro, a hibridizagdo da literatura e das artes visuais (e estamos
s6 comecando, se imaginarmos as possibilidades tecnoldgicas) expds o ambiente
radicalmente novo investigado pela artista na forma da literatura expandida. (PATO,
2012, p. 247)

Outro ponto que Ana Pato levanta para fundamentar seu conceito se da a partir de uma
expansdo da nogdo de escrita. Assim, para a autora, a obra de Gonzalez-Foerster seria “uma
escrita contemporanea que nao se restringe ao alfabeto, mas estabelece-se na producao de
imagens e objetos.” (PATO, 2012, p. 171) — ou ainda, de modo mais categorico: “a literatura
expandida corresponde a pesquisa de uma escrita por imagens.” (PATO, 2012, p. 185). Volto a
essa discussao quando trato do conceito de escrita propriamente dito, mas por ora vale comentar
que tal perspectiva serve como contraponto a minha pesquisa, dado que a autora se guia pela
abertura do conceito de escrita, como proposto por Vilém Flusser (2010), enquanto minha
perspectiva gravita em torno de um resgate de formas analdgicas da escrita e suas expansoes.

Em se tratando de estudos literarios, ¢ incontornavel a discussdao sobre campo expandido

por Marjorie Perloff em “‘Literature’ in the expanded field”, de 1993. As aspas no titulo do texto
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sdo indicios do tom sardonico da autora sobre o lugar da literatura enquanto disciplina frente aos
ataques a autonomia do texto literario na perspectiva dos Estudos Culturais e da Literatura
Comparada de entdo. Nesse texto, a no¢cdo de campo expandido da literatura significaria sua
queda de um espacgo discursivo privilegiado para se tornar mais “uma pratica discursiva entre
muitas outras [one discursive practice among many others]”, asser¢do que Perloff classifica
pejorativamente de “foucaultiana” (PERLOFF, 1993, p. 176). A expansdo do literario, portanto,
para Perloff, dar-se-ia no &mbito da critica e das disciplinas académicas — e ndo na literatura em
si, distanciando-se, num primeiro momento, de leituras como a de Ana Pato e mesmo a de
Rosalind Krauss sobre a escultura pés-moderna. Marjorie Perloff, no entanto, ird se preocupar
com a “poesia por outros meios no novo século” anos depois, como acusa o subtitulo de O génio
ndo original (2013). Nesse livro, originalmente publicado em 2010, Perloff se utiliza das
convencgodes literarias em sua analise de obras que parecem escapar do literario propriamente
dito*. A inovagdo da poesia contempordnea ndo original, por exemplo, influenciada pelo
ambiente intertextual e de hiperinformacdo da internet, é apresentada no livro através de
paradigmas das vanguardas modernistas (a Poesia Concreta, a Oulipo) e se inserem em uma
tradicdo eminentemente moderna: Perloff aponta como precursores da poesia citacional
contemporanea The Cantos, de Ezra Pound, Passagen-Werk, de Walter Benjamin e The Waste
Land, de T. S. Eliot.

O procedimento de Perloff, ¢ possivel afirmar, aproxima-se da forma como a escultura

vinha sendo compreendida nos fins dos anos 1960, postura a qual Rosalind Krauss se opde em

seu artigo:

4 E curioso notar que a autora percebe uma onda de novidade na poesia contemporanea que ocorre nas periferias dos
grandes centros culturais: Perloff comenta a relevancia de revistas de poesia e critica como a nypoesi, da Noruega, e
a Sibila, no Brasil (PERLOFF, 2013, p. 31) — ndo ¢ de se estranhar, entdo, a profusdo de obras criticas na América do
Sul sobre o lugar incerto da literatura contemporanea, da qual apresento adiante um fragao.
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Categorias como escultura e pintura foram moldadas, esticadas e torcidas por essa
critica, numa demonstracdo extraordinaria de elasticidade, evidenciando como o
significado de um termo cultural pode ser ampliado a ponto de incluir quase tudo.
Apesar do uso eléstico de um termo como escultura ser abertamente usado em nome da
vanguarda estética — da ideologia do novo — sua mensagem latente ¢ aquela do
historicismo. O novo ¢ mais facil de ser entendido quando visto como uma evolugdo de
formas do passado. O historicismo atua sobre o novo e o diferente para diminuir a
novidade e mitigar a diferenca. (KRAUSS, 2008, p. 129)

Assim como as andlises que Krauss critica, o trabalho de Marjorie Perloff se calca no
historicismo para domar as novas formas da chamada literatura citacional. No entanto, trata-se de
uma analise que ilumina pontos cruciais sobre textos contemporaneos e suas relagdes com as
vanguardas literarias mesmo que, para isso, muitas vezes se veja na necessidade de abarcar
perspectivas extraliterarias. E o caso do capitulo "Pontes conceituais/Ttneis digitais: Traffic, de
Kenneth Goldsmith", em que a autora traz termos da historia da arte como base de comparagao
para o texto de Goldsmith, que "registra um periodo de 24 horas de relatérios de trafego da
'Panasonic Jam Cam' da WINS, em intervalos de dez minutos no primeiro dia do fim de semana
do feriado" (PERLOFF, 2013, p. 244). O texto em si, que se insere na estética da escrita
conceitual, exige de Marjorie Perloff uma analise que caminhe por fora do campo literario: por
exemplo, o proprio Goldsmith, em um texto sobre seu procedimento escrita, apropria-se quase
ipsis litteris de um manifesto de Sol LeWitt (PERLOFF, 2013, p. 245), apontando para a relacao
de sua obra com a arte conceitual. O capitulo segue, ainda, entre referéncias a Marcel Duchamp,
Jean Luc-Godard e John Cage — para citar exemplos paradigmaticos das outras artes que Perloff
traz ao dialogo de Traffic. Contudo, o interessante do capitulo, como comentado, ¢ que a autora
insiste em ler o texto a revelia do autor, que julga o texto ilegivel (apud PERLOFF, 2013, p. 244),
e se aprofunda em mintcias da linguagem, fazendo uma leitura verdadeiramente literaria do
texto.

Se ¢ possivel criticar o historicismo de Perloff com base no argumento de Krauss, o
mesmo pode ser feito com textos mais recentes da propria historiadora da arte, como “A voyage
on the north sea”: art in the age of the post-medium condition (2000), em que se observa uma
mudanca de postura na critica da autora. Tendo em vista a tomada do mundo da arte

contemporanea pelo fendomeno das instalagdes e das obras mixmidia — concebidas pela autora
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como consequéncia da ascensdo da critica pos-moderna que ela mesmo ajudou a erigir
(KRAUSS, 2000, p. 7) —, Krauss busca uma recuperacdo da nocdo de midia, procurando
distanciar-se da visdo essencialista do termo, em oposicao a influente obra do critico de arte
Clement Greenberg. A postura da autora, portanto, ¢ a de resgate de um conceito que ela
preferiria ignorar, como afirma nas primeiras linhas do ensaio, mas que surge como salvaguarda
para a arte contemporanea, cada vez mais ausente de fundamentos criticos e metodoldgicos.

A postura conservadora de Krauss ndo repercutiu sem discordancias, ja que para alguns
criticos trata-se de uma perspectiva que ignora o que esta de fato sendo produzido na
contemporaneidade’. E importante notar, todavia, que ha uma diferenciagio conceitual
significativa entre as propostas de Krauss e Greenberg, como apontado pela historiadora da arte

Mariana Pinto dos Santos:

O medium que Rosalind Krauss reclama parece ter uma especificidade diferente da que
se vira em Greenberg. Uma que autoriza o pluralismo, uma especificidade que resulta de
uma série de convengoes especificas construidas (e ndo dadas) sobre as quais pode haver
multiplas variagdes e improvisagdes. (SANTOS, 2012, p. 206).

Se Greenberg resumia a pintura enquanto midia a partir de sua “planaridade” [flatness],
em uma proposta de depuracao radical da pratica artistica ao trago técnico e material, conveniente
com as propostas do Expressionismo Abstrato, Krauss, por outro lado, retoma o conceito de
midia enquanto “estrutura recursiva” de Maurice Denis, ou seja, uma estrutura “cujos elementos
produzirdo as regras que geram a propria estrutura® (KRAUSS, 2000, p. 6-7, tradu¢do minha), o
que implica um retorno para a importancia das convengdes culturais na compreensdo de uma

determinada midia’.

5 Cf. a critica da historiadora da arte Anne Marsh, por exemplo, que afirma: “Parece contraprodutivo insistir em tal
retorno aos fundamentos quando grande parte da pratica da arte contempordnea € interdisciplinar ou lida com
didlogos formais de varias midias ao mesmo tempo. [/t seems counter productive to insist on such a return to
essentials when so much of contemporary art practice is either interdisciplinary or engages with the formal
dialogues of several mediums at the same time.]” (MARSH, 2006, traducdo minha).

6 No original: “a recursive structure — a structure, that is, some of the elements of which will produce the rules that
generate the structure itself”.

7 De passagem, vale apontar que a diferenga dos conceitos de midia por Greenberg e Krauss pode ser compreendida
pela tipologia dos estudos da intermidialidade: enquanto Greenberg pensa midia enquanto “midia basica” — ou seja,
aquela pode ser caracterizada puramente a partir de suas modalidades, como o som —, Krauss entende-a enquanto
“midia qualificada” — que é a midia compreendida através de suas circunstancias histdricas, sociais e culturais
(ELLESTROM, 2010, p. 24-25).
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Apesar de provindos de perspectivas bastante diversas, ¢ necessario salientar que Krauss,
Greenberg ¢ Perloff voltam sua atengdo para conceitos centrais (a midia, a planaridade, o
literario) como resposta a um mesmo problema: a autonomia (da arte ou do literatura) frente ao
poder homogeneizante do capital. Greenberg valoriza as artes abstratas estadunidenses, cuja
proposta se baseava na declaracdo de que elas constituiam “nada além de sua propria esséncia,
elas seriam necessariamente desligadas de qualquer coisa fora de sua moldura® (KRAUSS, 2000,
p. 11, tradugio minha). E sabido hoje que a presungdo essencialista da arte abstrata ndo a
absolveu do processo de reificacdo, seja pela sua propria serialidade, que aproxima os objetos da
alta cultura a industria das commodities, ou por funcionar como propaganda ideologica do
capitalismo americano (uma pratica artistica individual e expressiva em oposi¢do as obras do
realismo soviético)’. Por outro lado, Rosalind Krauss comenta o paradoxo da autonomia da arte
abstrata e aposta no projeto da arte conceitual, precursora do que ela chama de condigdo pos-
midia; a arte conceitual, portanto, de modo oposto ao Expressionismo Abstrato, buscaria garantir
uma pureza superior da Arte ao abandonar a nogdo de autonomia e apostar na superacdo da
materialidade, o que configuraria uma “defesa homeopatica [homeopathic defense]” aos efeitos
do mercado (KRAUSS, 2000, p. 11), ja que o objeto da arte passa a ser menos relevante para seu
valor estético. De modo mais evidente, como apontado anteriormente, Perloff aponta os sintomas
da perda da autonomia do discurso literario em seu artigo de 1993 e, posteriormente, traga
ligacdes entre obras contemporaneas excéntricas e as vanguardas modernas, construindo ali
“pontes conceituais/tineis digitais”, para retomar o titulo do capitulo de seu livro. Assim, nos
anos 1990 e 2000, Perloff e Krauss buscam algo de sélido em um momento em que se observa,
como bem pontua Mariana Pinto dos Santos, “uma generalizacdo acritica em que o expanded

field se dissolveu, perdendo a sua vertente desconstrutiva” (SANTOS, 2012, p. 205).

8 No original: “nothing but their own essence, they were necessarily disengaged from everything outside their
frames.”.

9 A aproximagdo da arte abstrata estadunidense com o capital também se verifica em sua transformag¢do em
commodity para consumo de uma elite cultural e financeira, como afirma Mariana Pinto dos Santos: “Ao tornar-se a
imagem da arte moderna do pds-guerra, a abstrac¢do americana, expressionista, gestual ou monocroma, tornou-se
também a face artistica do capitalismo americano: paradoxalmente a esséncia da pintura, a flatness ou
bidimensionalidade, que salvaguardaria a arte do consumo de massas, facilitou bastante o consumo de elite. Foi
assim contributo para o afunilamento da concepg@o de arte, vista como pratica de excepcdo, de compreensdo e
deleite circunscritos a privilegiados, mediados pelos indispensaveis criticos e galeristas, juizes do seu valor de
pureza. E seus promotores junto do mercado, afiancando a sua modernidade.” (SANTOS, 2012, p. 190).
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Por fim, ¢ preciso ressaltar o estudo de Roberto Corréa dos Santos e Renato Rezende em
No contempordneo: arte e escrituras expandidas (2011). Trata-se de um amalgama de filosofia
da arte, de escrita fragmentaria e de catdlogo de produgdes contemporaneas brasileiras, em que os
escritores-artistas nao so discutem a situagdo atual das artes mas também realizam uma obra cujo
formato espelha 0 momento pos-modernista da expansdo dos campos discursivos no Brasil. Um
dos grandes trunfos desse projeto, cuja reflexdo parte da perspectiva de Krauss, da-se no resgate
de correntes e estéticas geralmente ignoradas pela critica que precederam o momento
contemporaneo, como a “poesia visiva” na Italia ou a “arte total” da contracultura estadunidense
(SANTOS; REZENDE, 2010, p. 12,26). No Brasil, os autores estabelecem a década de 1960

como o ponto de inflexdo da expansdo das fronteiras artisticas a partir da poesia:

Da poesia engajada e nacionalista dos CPCs (Violao de Rua) as proposicdes abstratas e
vanguardistas de Wlademir Dias-Pino, passando pela polémica Concretismo /
Neoconcretismo e pela aproximagdo entre poesia/musica/artes visuais proporcionada
pelo Tropicalismo e seus principais componentes, a poesia até o final da década de 1960
estava aberta, exercitada em varias frentes de pesquisa. (SANTOS; REZENDE, 2010, p.
15)

A partir das vanguardas, portanto, abre-se para a possibilidade de formas poéticas novas,
como a poesias digital, sonora e visual. Tendo tal contexto nacional em vista, ¢ possivel
estabelecer as escritas contemporaneas brasileiras como uma forma de “poesia escritural” que se
desenvolve de modo nao programatico desde a segunda metade do século XX, passando pelas
composigoes de Leonilson, a poética de Edgard Braga ou os babilaques de Waly Salomao, por

exemplo, antes de chegar aos trabalhos de Speridido e Zarvos'’.
2.1.2 Pos-autonomias sul-americanas
Em seu livro Frutos estranhos: sobre a inespecificidade na estética contempordnea

(2014), Florencia Garramufio contrapdoe as formulacdes de Krauss e Perloff, indicando uma

alternativa para se compreender o lugar da literatura na contemporaneidade. Esse texto se insere

10 Um desenvolvimento mais elaborado dos precursores das escritas contemporaneas brasileiras apresenta-se no
subitem 4.1 desta tese.
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em uma nova tradicdo da critica sul-americana que tem como ponto de inflexdo o ensaio
“Literaturas pds-autonomas” (2010) de Josefina Ludmer. Para apontar alguns tragos de tal critica,
volto-me ao texto de Garramufio, dado que, ao trabalhar com as proposi¢cdes de Krauss e Perloff,
ela localiza sua postura em um contexto amplo da critica contemporanea, em didlogo com o
ensaio de Ludmer e, por fim, aponto outros termos da critica contemporanea, no intuito de
compor uma constelagdo de nogdes que localizam teoricamente minha analise das escritas
contemporaneas brasileiras.

Em primeiro lugar, acredito ser de muito valor a resposta de Florencia Garramufio a
“‘Literature’ in the expanded field”, questionando a énfase disciplinar de Perloff frente a
selvageria discursiva em que se encontra o literario na contemporaneidade, especialmente na

América Latina:

Como se descreveria esse retorno ao “literdrio mesmo”, o “literario enquanto tal”, para
uma literatura que parece haver incorporado em sua linguagem e em suas fungdes uma
relagdo com outros discursos em que “o literario” mesmo ndo ¢ algo dado ou construido,
mas antes desconstruido ou pelo menos posto em questdo? A articulagdo dos textos com
e-mails, blogs, fotografias, discursos antropoldgicos, entre muitas outras variantes; ou,
no caso da poesia, a colocagdo em tensdo do limite do verso, que pode incorporar
amiude todas essas outras variantes referidas, cifra nessa heterogeneidade uma vontade
de imbricar as praticas literarias na convivéncia com a experiéncia contemporanea. Para
essa literatura, uma leitura estritamente “disciplinada” ou disciplinar pouco parece poder
captar. Nesse campo expansivo também estd a ideia de uma literatura que se figura
como parte do mundo e imiscuida nele, e ndo como esfera independente e auténoma. E
sobretudo esta questdo, embora dificil de conceitualizar, o sinal mais evidente de um
campo expansivo, porque demonstra uma literatura que parece propor para si fungdes
extrinsecas ao proprio campo disciplinar. (GARRAMUNO, 2014, 1. 220-228)

A perspectiva de Garramuio, tendo em vista os apontamentos do subitem anterior, insere-
se no contexto das teorias do campo expandido. Mesmo ndo subscrevendo a “‘marca
estruturalista’ de Krauss”, Garramuio acredita “que sua postulacdo ¢ inspiradora para pensar uma
literatura contemporanea que enfatiza o transbordamento de alguns dos limites mais conspicuos
que haviam definido o literario com relativa comodidade, pelo menos até os anos 1960”"

(GARRAMUNO, 2014, 1. 200-203). Os “frutos estranhos” que ddo titulo ao livro se referem ao

11 A marca temporal da virada na critica literaria nos anos 1960 reflete a revolugdo da Teoria, especialmente de
origem francesa, nas humanidades. Como comenta Terry Eagleton, trata-se de uma gerag@o ainda ndo superada,
cujas mudangas de paradigma sdo incontornaveis (EAGLETON, 2004, 1. 12-14).
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aspecto inclassificavel de produgdes contemporaneas que, embora heterogéneas, apresentam a
mesma inquietude classificatoria, compartilhando “um modo de estar sempre fora de si, fora de
um lugar ou de uma categoria proprios, unicos, fechados, pristinos ou contidos.”
(GARRAMUNO, 2014, 1. 40-42). Trata-se, entdo, de uma expansio que chega ao ponto de perder
sua propria referéncia: ndo mais uma “literatura em campo expandido”, mas “arte inespecifica”.
A nocao de “arte inespecifica” provém do ensaio “A voyage on the North Sea”, também
de Rosalind Krauss, em um movimento de virada com relacdo a sua propria conceituagcdo de
campos expandidos. Krauss, em seu ensaio, aponta que no momento de experimentagdo da arte
abstrata nos EUA, alguns artistas comecaram a questionar a noc¢ao de especificidade no cenario
de contato entre pintura e escultura. Primeiramente, Donald Judd cria a nomenclatura de “objetos
especificos” para classificar as obras em que nado se podia distinguir a midia a que pertenciam, em
referéncia aos quadros negros de Frank Stella. Posteriormente, Joseph Kosuth acrescenta que o
conceito de Judd deveria ser reformulado enquanto “arte em geral”, dado que o trabalho do artista
moderno seria o de questionar a natureza da arte como um todo, e ndo de uma arte especifica
(KRAUSS, 2000, p. 10). A opgao de Garramuiio pelo “inespecifico” em vez do “arte em geral”
de Krauss se da porque a argentina nao busca erigir um modo de ser da arte, seja ele especifico
ou generalista; pelo contrério, trata-se de compreender como a arte e a literatura contemporanea

pdem em jogo o questionamento da nogdo de identidade:

Como acabei de sugerir, algo diferente do hibridismo formal, da mistura de linguagens
ou da colagem parece implicado nesses textos. Esses fragmentos e essa mescla ndo
perseguem a criagao de uma identidade estavel, ainda que hibrida. Nessas desinscrigdes
constantes, os elementos heterogéneos parecem resumir a fung¢@o da arte a um arquivo
desses fragmentos. (GARRAMUNO, 2014, 1. 134-137)

A inespecificidade da arte contemporanea, conforme apresentado por Garramufio, ecoa a
filosofia de Jean-Luc Nancy de duas formas. Primeiramente, como referenciado pela propria
autora, tal fragmentagdo que ndo almeja uma imagem final, como numa colagem, mas permanece
em aberto, como na conceituacdo nancyniana de “fractalidade”, em oposi¢do ao fragmento. Por
outro lado, o carater inespecifico com que trabalha Garramufio em muito se aproxima da nogao

de poesia para Nancy, marcada por uma impossibilidade da identidade, ou uma identidade de nao
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identificacdo unica:

A poesia é, por esséncia, mais ¢ outra coisa que a propria poesia. Ou ainda: a propria
poesia pode muito bem ser encontrada ali onde sequer ha poesia. Ela pode até mesmo ser
o contrario ou a recusa da poesia, e de toda a poesia. A poesia ndo coincide consigo
mesma: talvez essa ndo coincidéncia, essa impropriedade substancial, seja o que faz
propriamente a poesia. (NANCY, 2013, p. 416-417)

J& com relagdo ao cendrio intelectual sul-americana, ¢ for¢oso aproximar o lugar
indecidido da literatura latino-americana hoje apresentado por Garramuiio ¢ o que foi proposto
por Josefina Ludmer em “Literaturas pos-autdbnomas” (2010), que se tornou ponto irradiador de
criticas e teorias sobre a literatura contemporanea, especialmente no eixo Brasil-Argentina.
Ludmer teoriza sobre a condi¢do pds-autonoma da literatura a partir de “certa poesia argentina
atual” (LUDMER, 2010, p. 1), em que se observa uma mistura de tragos jornalisticos, ensaisticos,

autobiograficos que a autora julga aquém ou além de uma “leitura literaria”:

Nao se pode 1é-las como literatura porque aplicam “a literatura” uma drastica operagao
de esvaziamento: o sentido (ou o autor, ou a escritura) resta sem densidade, sem
paradoxo, sem indecidibilidade, “sem metafora”, e ¢é ocupado totalmente pela
ambivaléncia: sdo e ndo sdo literatura ao mesmo tempo, sdo ficcdo e realidade.
Representariam a literatura no fim do ciclo da autonomia literaria, na época das
empresas transnacionais do livro ou das oficinas do livro nas grandes redes de jornais ¢
radios, televisdo e outros meios. Esse fim de ciclo implica novas condigdes de produgéo
e circulagdo do livro que modificam os modos de ler. Poderiamos chama-las de
escrituras ou literaturas pos-autonomas. (LUDMER, 2010, p. 1-2)

As perspectivas de Garramufio e Ludmer, postas lado a lado, deixam explicito que a
nocao de pds-autonomia delimita ndo s6 um agrupamento de textos mas também indica um modo
“nao-disciplinar” de critica, ou seja, um olhar heterodoxo sobre formas ditas literarias. Como
exemplo dessa nova postura critica, na entrada ‘“Pds-autonomia” do Indiciondrio do
contemporaneo o termo ¢ compreendido, dentre outras formas, enquanto ‘“abordagem pods-

auténoma”, ou seja,
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um regime de leitura que implicaria o abandono das categorias tradicionais de analise e
da nogdo de valor literario, um modo de ler que colocaria o texto literario de qualquer
categoria em igualdade com outros discursos, escritos ou ndo, ¢ deslocaria o fenomeno
literario de para o que Ludmer chama de “imaginacdo publica” (PEDROSA et al., 2018,
p. 166)

Esta ¢ a defini¢dao de pds-autonomia que interessa aqui: uma perspectiva indisciplinar, que
pensa a literatura contemporanea a partir de operadores que estdo fora do “campo literario” ou
que o extrapolam. A nogdo de “escritas contemporaneas brasileiras” que busco delimitar, entdo,
entra em didlogo com uma constelagdo de nogdes que se relacionam direta ou indiretamente com
a poés-autonomia de Ludmer, como “praticas inespecificas” (PEDROSA el al. 2018), “literatura
fora de si” (KIEFER, 2014; BRIZUELA, 2014; RIBEIRO, 2018), “formas mutantes”
(MIRANDA, 2014), dentre outros. Dentre esses, considero de grande impacto para minha
pesquisa recentes publicagcdes de Ana Kiffer, por sua énfase na perscrutacao do lugar da escrita
na contemporaneidade, na expansdo da escrita por outros meios que “deixam entrever essa
proliferagdo escriturdria que vai fazer da préopria atividade da escrita uma passagem incessante
entre regimes heterogéneos, seja no interior das artes [...] seja entre distintas camadas de campos
discursivos” (KIFFER, 2014, p. 50). Sigo a perspectiva de Kiffer, portanto, de compreender a
escrita como forca desestabilizadora dos discursos e das artes, como nas criacdes de Zarvos e
Speridido que, por meios distintos, investem-se no gesto escritural ao ponto de impossibilitarem
uma leitura puramente poética ou pictural de suas obras.

Voltando ao texto de Ludmer, € preciso apontar que a pos-autonomia seria regida por uma
dupla relagdo da literatura com o capital e com a realidade: “O primeiro [postulado] ¢ que todo o
cultural (e literario) ¢ econdomico e todo o econdomico ¢ cultural (e literdrio). E o segundo
postulado dessas escrituras seria que a realidade (se pensada a partir os meios que a constituiriam
constantemente) ¢ ficcdo e que a ficcdo € a realidade.” (LUDMER, 2010, p. 2). A dupla
convergéncia cultura-capital, realidade-fic¢do seria, para a autora, marcas do contemporaneo que
indicam a impossibilidade de uma critica literaria que ndo levasse em considerag¢do as fronteiras
porosas entre tais termos, ou seja: ndo ¢ possivel mais fazer uma apreciacdo de valores puramente
literarios, dado que estes estariam umbilicalmente ligados ao valor mercadologico; e, de modo

mais radical, ¢ ilusorio tracar delimitagdes precisas entre literatura e ficgdo, dado que ambos
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constituem a “imaginacdo publica”, em que tal distincdo ndo é mais rigidamente avaliada.
9

2.2 Estética e politica nas obras de Gustavo Speridiao e Guilherme Zarvos

E importante pontuar que a énfase dada nesta tese sobre as obras de Speridido e Zarvos se
da pelas suas particularidades com relagdo as demais producdes contemporaneas que trabalham
com a escrita manual. Nesse sentido, faz-se necessario localiza-las com relacdo as definicoes
correntes na academia acerca do didlogo entre literatura e artes visuais no Brasil de hoje.
Compreendendo a revisdo da literatura elaborada anteriormente, cabe agora uma breve
apresentacao do objeto de estudo, desenvolvida a partir da apresentagao de suas linhas de forgas
estéticas e politicas e de sua localiza¢do na historia da literatura e da arte no Brasil.

Voltando brevemente a discussdo do subitem anterior, as obras de Zarvos e Speridido ndo
coincidem perfeitamente com conceituagao de pos-autonomia em seu sentido politico. Josefina
Ludmer cria tal conceito em resposta a obras cujo aspecto politico provém da nocdo de
testemunho, especialmente de imigrantes, o que a leva a conceber a poténcia politica e estética da
poés-autonomia exatamente na convergéncia da esfera da politica pessoal com a nacional e global.
Juntamente a isso, em termos gerais, observa-se um questionamento na critica atual sobre a
constru¢do de comunidades que se desligam das formas tradicionais de fazer politica, como no
Indicionario do contempordneo: “A politica mais vanguardista esta sendo feita de modo coletivo,
horizontal, sem passar pelas instituicdes tradicionais (partidos, sindicatos etc.) e, o que ¢ mais
radical, sem planos programaticos.” (PEDROSA et al., 2018, p. 56). Ha hoje um otimismo latente
na critica académica sobre as ditas formas horizontais de organizagdo politica — mesmo que os
exemplos mais recentes de insurreicdes “sem planos programaticos” tenham tido suas forgas
tomadas com bastante ligeireza por estruturas ainda mais verticais e centralizadoras da politica.
As obras de Gustavo Speridido e Guilherme Zarvos, no entanto, vao na contramao dessa
tendéncia: hda um fundo macropolitico em suas obras, que margeiam ou mesmo aderem

desavergonhadamente a agendas politico-partidarias: Speridido, por exemplo, militante do
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Partido Socialista dos Trabalhadores Unificado (PSTU), declara abertamente que sua arte ¢
“panfletaria”; enquanto Zarvos, que ja foi filiado a partidos como o Partido Democratico
Trabalhista (PDT) e o Partido Verde (PV), presta homenagens em seus textos a figuras histéricas
da esquerda como Darcy Ribeiro, uma espécie mentor intelectual e politico, e mais recentemente
Lula, a quem dedica seu livro de 2012, Li¢oes educacionais para Tintum, por exemplo. De modo
mais explicito, em Zombar, Zarvos ironiza a perspectiva de certa intelligentsia pés-moderna
europeia e sua influéncia nos “antigos revolucionarios desiludidos e cansados™ do Brasil, que se

aproxima muito daquela apresentada no Indiciondario:

Entdo para a maioria, nesse sistema tdo globalizado que ja importam militantes europeus
desiludidos com a tomada democratica do poder pelos liberais, ou neoliberais, a palavra
¢ esta, com a perda do padrdo do bem-estar social, dai, com suas ONGs, vém se articular
com os antigos revolucionarios desiludidos e cansados, ja que tém filhos que estudam
nas escolas particulares da elite, ja que t€ém empregada de menos de 2 salarios minimos
ja que a mulher militante também quer trabalhar e juntam-se aos militantes socialistas
democraticos para projetar o Brasil. Os revolucionarios daqui, com mais de 50, um
pouco cansados. Os de 1a porque o trabalho imaterial globalizado requer status
internacional. Eles conversam com os militantes nacionais da mesma geragido ¢ os que
ndo estdo no poder ou na universidade aceitam trabalhar nas ONGs um pouco parecidas
com asilos e como tém suas aposentadorias ganhas em euro podem se dar ao luxo de
ensinar jovens militantes de 20 a 30 anos que o trabalho imaterial ja é realidade e que os
levantes autonomistas internacionais ganharao alento acelerado. (ZARVOS, 2004, p. 38-
39)

Nesse sentido, ¢ necessario suplementar a perspectiva pds-autdnoma da critica sul-
americana com outras vozes da critica brasileira contemporanea que trabalham a relagdo entre
poesia e politica tendo como referéncia autores franceses como Jean-Marie Gleize e Christophe
Hanna. O trabalho de ambos os criticos-escritores — que pertenciam ao Centre d'études poétiques
da Ecole normale supérieure de Lyon, tendo publicado sob o selo Questions théoriques —, langa
uma sombra sobre criticos brasileiros que, ao pensar obras da contemporaneidade, dialogam
diretamente com seus textos ou aludem obliquamente a seus titulos de artigo ou conceitos. E
importante frisar que as reflexdes de Gleize e Hanna sdo mormente voltadas, analogamente ao
ensaio de Ludmer, a certa poesia francesa cuja semelhanca com a escrita jornalistica, para citar
um trago analisado por Hanna (2008), ndo se aproxima das obras de Zarvos e Speridido que

analiso. No entanto, como demonstra o didlogo que se tem travado na critica brasileira, as
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proposi¢des de Gleize e Hanna sdo pertinentes para se pensar o aspecto politico das obras de
Zarvos e Speridido, como tento mostrar em didlogo com os ensaios de Flora Siissekind e Alberto
Pucheu.

Como ponto de partida para compreender o desenvolvimento da discussdo académica
sobre o lugar da politica na poesia contemporanea brasileira, ressalto o influente artigo de Marcos
Siscar “A cisma da poesia brasileira” (2010), publicado originalmente em 2005, em que o autor
aponta para as diferentes propostas da poesia de entdo, ndo mais pautada por questdes politico-
nacionais. Embora ndo acredite ser necessario passar pelas idiossincrasias da analise de Siscar,
julgo relevante apontar para sua leitura “[d]a necessidade [da atual poesia brasileira] de dar um
passo na dire¢do do seu (ter) lugar” (SISCAR, 2010, p. 166). Tratar-se-ia, assim, de uma poesia a
que a critica ainda nao poderia vincular uma linha de for¢a mestra, se € que ela existiria, mas que
se apresentaria como uma abertura, uma promessa da retomada de seu lugar: “O fato de ser
designada como responsavel, ainda que faltosa, pelo sentido do contemporaneo mostra que, para
muitos dentre nds, mesmo na ‘aflicdo’, a poesia permanece um lugar de promessa ou de
maturacao daquilo que advém.” (SISCAR, 2010, p. 167).

Apesar da analise de Siscar pontuar elementos cruciais na compreensao das diferentes
saidas poéticas do contemporaneo, a inquietacdo politica dos Gltimos quinze anos promoveu uma
mudanca no panorama da poesia e da cultura no Brasil de modo geral. Se em 2005 a faceta
evidentemente politica da poesia contemporanea poderia ser compreendida como uma de suas
linhas de forca menores, mais recentemente percebe-se uma revalorizagao da forma poética como
“acdo direta”, para tomar de empréstimo a expressao de Christophe Hanna. Uma das melhores
leitoras dessa mudanga na cultura brasileira foi Flora Siissekind, em ensaios como “Objetos
verbais ndo identificados”, escrito pouco ap6s as Jornadas de Junho, e “Acgdes politicas/agdes
artisticas”, tendo como pano de fundo o processo de impeachment da presidente Dilma Rousseff
em 2016. Logo nas primeiras linhas de seu ensaio de 2013, Siissekind aponta o surgimento de

uma nova forma poética com relagdo aos eventos politicos do momento:
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Antes mesmo da eclosdo das jornadas de junho, e das manifestagdes ainda em curso no
pais, um conjunto significativo de textos parece ter posto em primeiro plano uma série
de experiéncias corais, marcadas por opera¢des de escuta, ¢ pela constituigdo de uma
espécie de camara de ecos na qual ressoa o rumor (& primeira vista inclassificavel,
simultaneo) de uma multiplicidade de vozes, elementos ndo verbais, ¢ de uma
sobreposi¢do de registros ¢ de modos expressivos diversos. Coralidades nas quais se
observa, igualmente, um tensionamento propositado de géneros, repertorio e categorias
basilares a inclusdo textual em terreno reconhecidamente literario, fazendo dessas
encruzilhadas meio desfocadas de falas e ruidos uma forma de interrogagdo simultanea
tanto da hora historica, quanto do campo mesmo da literatura. (SUSSEKIND, 2013)

Nao se trata de uma forma poética que se constrdi em resposta aos acontecimentos
politicos nacionais: antes, segundo a autora, as formas corais configurariam uma tendéncia
latente nas produgdes literarias e artisticas dos ultimos anos que ganha for¢a devido as mudangas
do cenario politico. A nocdo de “coralidade” que se tateia pelo ensaio de Siissekind volta sua
atencdo para a for¢a de uma voz plural, do vozerio enquanto ruido e rumor, que tensiona as
fronteiras literarias e artisticas. As formas corais emergem no cenario contemporaneo como
sobrevivéncia de um gesto menor ainda que presente no canone da poesia brasileira: no texto,
exemplos de coralidades sdo pingados das obras de Sousandrade, Oswald de Andrade, Francisco
Alvim, Augusto de Campos e Carlito Azevedo. De modo analogo, as obras que Flora Siissekind
elenca como representantes contemporaneos dessa estética sdo de autores reverenciados pela
critica literaria, embora ndo gozem do mesmo prestigio frente ao grande publico: nomes como
Nuno Ramos, Veronica Stigger, Lourengo Mutarelli e Marilia Garcia, por exemplo.

Dois sdo os tragos fundamentais da logica coral que sdo pertinentes para se pensar a
escrita nas obras de Zarvos e Speridido: a obvia centralidade da voz — seja ela andnima, da
multiddo na obra de Speridido ou grito de um eu comunitario em Zarvos — e sua dificil
classificacdo nos termos do mercado e da critica mais tradicional. Sobre esse segundo aspecto,

Stissekind afirma o seguinte:
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Nesse sentido, as formas corais, muitas delas propositadamente desfocadas, muitas
envolvendo multiplas formas de refiguragdo material (ndo adaptagdes) ou uma
suspensdo propositada da formaliza¢do, criam um problema para esforcos de encaixe
critico imediatos e sem ajuizamento (pois a alocacdo das obras so prescinde de andlise se
as “gavetas” de armazenamento se mostrarem inalteraveis), para compreensoes
restritivas de literatura que parecem ndo ir além de oposi¢des binarias sistémicas como
as que opdem ficgdo e testemunho, sequencialidade e fragmentacdo, construtivo e
expressivo, e assim por diante. (SUSSEKIND, 2013)

E nesse contexto que a autora chama para didlogo o trabalho de Christophe Hanna, a
partir do conceito que da titulo ao ensaio: para Siissekind, “objetos verbais nao-identificados” ou
OVNI seria um termo guarda-chuva para compreender as formas poéticas e narrativas que
provém ndo s6 da literatura, mas que inserem as formas corais em um campo expandido do
literario. Christophe Hanna retoma a designacdo OVNI, ja presente na critica francesa enquanto
“artefatos linguisticos relacionados a um mundo da arte sem que se possa explicar porque eles 14
se encontram e por quais meios identificados eles agem (sdo ativados)'?” (HANNA, 2011, p. 62,
tradu¢do minha), para pensar textos contemporaneos que se apresentam como fenomenos de uma
“dissociacdo entre as capacidades experimentais [das produc¢des contemporaneas] e as
competéncias interpretativas [da critica e da teoria]"”” (HANNA apud CITTON, 2012, tradu¢io
minha), ou seja, objetos que demandam uma transformagao da leitura para que de fato sejam
interpretaveis, dado que fogem de categorias preexistentes. Disso deriva, portanto, a escolha de
Siissekind pela utilizagdo de “coralidades”, um termo que remete ao teatro e a voz, para refletir
sobre objetos heterogéneos da produgao artistica brasileira.

Em “Acdes politicas/acdes artisticas”, Flora Siissekind da continuidade a compreensao
dos OVNIs contemporaneos brasileiros, remetendo ainda, mesmo que indiretamente, a obra de
Hanna'*. E proveitoso, pois, fazer uma pequena incursdo na discussdo sobre politica e poesia nos
trabalhos de Hanna, para localizar teoricamente o ensaio de Siissekind. Em Poesia azione diretta:
contro una poetica del gingillo (2008), Christophe Hanna evidencia as bases de seu pensamento

poético-politico tendo em vista a superacdo de uma ‘“‘poesia-palavra-desarmada”, resgatando

12 No original: “artefacts langagiers rattachables a un monde de [’art sans qu’on puisse s expliquer vraiment
pourquoi ils s’y trouvent et par quels moyens répertoriés ils y agissent (y sont activés).”.

13 No original: “d’une dissociation entre capacites expérientielles et compétences interprétatives” .

14 O nome do ensaio em questdo remete a outro artigo de Christophe Hanna, “Actions politiques/actions littéraires”
do livro de autoria coletiva Toi aussi, tu as des armes: Poésie & politique, Paris: La fabrique, 2011.
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assim uma operagdo poética de textos modernos, “em particular com aqueles que manifestam
uma inten¢do de agir, ou ainda que programam um processo de agdo'” (HANNA, 2008, p. 5,
tradu¢do minha). Mesmo que as formas poéticas privilegiadas por Hanna se afastem das
propostas estéticas de Zarvos e Speridido, ¢ inegavel que se trata de uma mirada semelhante: no
caso aqui estudado, uma volta ao modernismo e suas questdes nacionais, ou mais precisamente
uma forma atualizada do engajamento, que envolve uma politica ndo s6 exterior a escrita mas
também inerente a ela'.

A estrutura do argumento de Hanna se constroi na retomada e na contraposicao entre a
forma poética como teorizada por Roman Jakobson, especialmente em seu texto “O que ¢ a
poesia?”’ (1978), e a alternativa contemporanea que ¢ privilegiada no texto enquanto forma
possivel de poesia politica hoje. Trata-se de uma poesia cuja praxis politica que ndo mais se da
pelo “processo de mimetismo verbal”, concebido pelo modelo da epidemia como tratava
Jakobson, mas a partir de imagens como o “virus informatico” e “spin comunicativo™"’
(HANNA, 2008, p. 10, 11, 20, 21, tradu¢do minha), transformando a imagem bioldgica de
Jakobson em metaforas computacionais € quanticas. Para Hanna, em um momento historico
como o atual em que a poesia tem um valor social reduzido, ndo esta mais no horizonte uma
atuacdo poética conforme teorizada por Jakobson, como o exemplo da poética de Vitézslav
Nezval, que seria fonte direta para a transformacao da linguagem e da ideologia por seus leitores
tchecos (JAKOBSON, 1978, p. 177-178); por isso a poesia “informacional”, “re/mediada”
(HANNA, 2008, p. 20) analisada por Hanna atua politicamente por estratégias comunicacionais
mais sutis, aproveitando-se de sua aproximagdo discursiva com os discursos jornalisticos
operando pela “imaginagdo publica” e ndo mais na contraposi¢do de um discurso de realidade e
um discurso ficcional, para utilizar os termos de Ludmer.

Voltando ao texto de Siissekind, trata-se de um artigo que, mais intensamente que o
anterior, debruca-se sobre o papel politico da producdo e da critica. Nesse sentido vale citar a

posicdo de Siissekind sobre os eventos que se desencadeavam em 2016, que indicam a

15 No original: “poesia-parola-disinnescata” e “in particolare con quelle che manifestano un’intenzione di agire, o
che programmano addirittura un processo d’azione.”
16 Tal questdo é retomada, tendo em vista o conceito de escrita a partir de Zarvos e Speridido, no subitem 6.3.

CLINT3 3%

17 No original: “processo di mimetismo verbale”, “virus informatico” e “ ‘spin’ comunicativo”.
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necessidade de tomada de posic¢ao por parte da critica:

E em didlogo com a hora presente que se realizam necessariamente o trabalho artistico e
a investigacdo critica, mas situa¢des de desestabilizagdo de uma institucionalidade
democratica, como a que vinha sendo reconstruida ha trés décadas no Brasil, sdo de
molde a intensificar esse engajamento. E impdem igualmente uma intensificagdo da
relagdo entre cultura e politica na produgdo brasileira dos ultimos anos. Em particular
desde a percepgdo mais clara dos desdobramentos ultraconservadores das jornadas de
junho de 2013, desde a exposigdo do grau de divisdo ideoldgica do pais, e do potencial
de viruléncia nela entranhado, manifesto ndo apenas durante periodos eleitorais, mas no
dia-a-dia mesmo, ¢ exacerbado, espraiado por todos os aspectos da vida e da
convivéncia, sobretudo nos meses que antecederam e nos que vem se seguindo ao
impeachment. (SUSSEKIND, 2016)

H4 um tom de emergéncia flagrante no texto de Flora Siissekind, que se via nos
momentos decisivos do que seria o fim da “onda rosa”, da “guinada a esquerda” dos governos
latino-americanos das décadas de 1990 e 2000. E nesse momento de ressaca das esquerdas que se
observa um ponto de inflexdo na obra de Zarvos e Speridido: o uso estético da escrita manual
aparece com mais intensidade na obra de Zarvos a partir da década de 2010, mesmo momento em
que a producgdo de Speridido ganha forcas, como ja comentado. Nesse sentido, é proveitoso, do
ponto de vista histdrico e politico, refletir sobre suas escritas em resposta a um ambiente politico
conturbado, propicio a tomada de posi¢des mais vigorosas.

Um panorama da obra de Gustavo Speridido ¢ apresentado no ensaio de Siissekind, como
exemplar das formas corais como ‘“pentimento” nas artes visuais contemporaneas.
Diferentemente do “arrependimento” dos pintores que mudavam sua composi¢do mesmo depois
de ja iniciadas, o pentimento que Siissekind observa na obra de Speridido se dé pela sobreposi¢ao
de textos e texturas, que apontam tanto para a tensdo classificatéria de sua obra quanto para o teor

de multidao de suas composi¢des verbais:
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Mas ¢ no uso frequente da pintura como suporte para calculada tensdo entre composicéo
e manifestacdo, como forma de “pentimento” no qual se sobrepdem ou conflituam letras,
formas diversas, palavras de ordem, estrofes irregulares e atas de movimento, por vezes
francamente autorreferentes (como em “Uma Pausa”, “A Rigorosa Paisagem”, “Estrofe
irregular”, “Linear captura Pictorico”), por vezes apontando para carater convocatorio e
dimensdo politica (direta) intra/extrassuporte (como em ‘“Maldita Burguesia”, “Nao”,
“Fora”, “O mundo periculoso do trabalho”, “Nao temer o mundo. Muda-lo”, “Amanha
Manifesta¢do”). Dicgdo convocatéria mesmo quando a referéncia plastica a rua, ao
cartaz, a0 muro, se vé tensionada por expressdo intimista (“Queria estar tranquilo”, “A
lagrima ¢ s6 o suor do cérebro”) ou quando, quase silenciosa, sublinha negativamente,
mas ainda como palavra de ordem, o seu método artistico: ‘“Pare com as frases”.
(SUSSEKIND, 2016)

Tomando, entdo, o ponto de vista da “coralidade”, a perspectiva de Siissekind se calca
mormente na relagdo da cultura contemporanea com o contexto politico. Assim, mesmo quando
lirica, a escrita de Speridido ¢ perpassada por uma “dic¢do convocatdria”. De modo semelhante, a
atuacao poética-politica de Zarvos ¢ compreendida como “escrita proletaria” (ZARVOS, [201-]),
tendo em vista um embate ético e estético em jogo, tomando a prépria atividade poética enquanto
ato politico: “o poeta ndo tem vergonha de trabalhar como a enorme maioria da populagdo
brasileira para sobreviver com dificuldade e manter a necessidade de escrever ou publicar. Este ¢
o embate com o dragdo da maldade, continuar ou nao? Precisar ou ndo prosseguir escrevendo
poesia.” (ZARVOS, [201-]).

Diferentemente de Siissekind, que traz Christophe Hanna para o didlogo, ¢ possivel
estabelecer uma aproximagao subterranea entre as formulacdes de Alberto Pucheu em “apoesia
contemporanea” e a tipologia de Jean-Marie Gleize em Sorties. A poética que Pucheu constroi
em seu artigo — poderia dizer, uma ‘“apoética” — ¢ baseada em um movimento para além da
proposta pos-autonoma de Josefina Ludmer, tendo em vista uma tradicdo estética de
compreensdo da literatura em sua relagdo com a vida, a partir de Nietzsche e Fernando Pessoa.
Pucheu chama para o didlogo, além de autores que lidam diretamente com a questdo da pos-
autonomia como Ludmer e Florencia Garramufo, a concepcao de poesia para Jean-Luc Nancy,
entendida em sua impropriedade e ndo-coincidéncia, j& citada anteriormente, que compreende a
poesia exatamente em sua ndo coincidéncia consigo mesma — ideia que ecoa, de modo explicito ¢
preciso dizer, com a de Jacques Derrida, de uma instituicdo da literatura cuja lei seria a de

suspensao da propria lei (DERRIDA, 2014, p. 49).
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No processo de demanda por uma apoética contemporanea, uma poesia essencialmente
heterondmica, abragando de vez sua impropriedade, Pucheu elenca exaustivamente tragos como a
abolicao dos “quatro pilares primordiais” da institui¢do literdria: “o formato livro [...], a obra, o
nome do autor e o mercado” (PUCHEU, 2014, p. 271); também clama que a tal forma poética
“venha, andnima e coletivamente, direto da ‘imaginagdo publica’, fabricando realidade”
(PUCHEU, 2014, p. 272), que embora materialmente se baseie em formas artisticas
predeterminadas, delas se desfilie: “escrevendo sem escrita e pintando sem pintura” (PUCHEU,
2014, p. 272); e, por fim, conclui: “Que ela seja sem livro, sem autoria, sem género, sem nagao,
sem cidade, sem bairro, sem dinheiro, sem mercado, sem consagragdo, sem avalizagdo prévia,
sem os meios de comunicacdo em massa... Que ela seja sem. Que ela seja. apoesia.
Contemporanea.” (PUCHEU, 2014, p. 274)

O texto ¢ seguido por “80 fotografias de frases grafitadas nos muros de varias cidades do
Brasil e do mundo” (PUCHEU, 2014, p. 7), que ilustram como os graffiti, presentes nas
metrépoles, encarnam a poténcia desestabilizadora do conceito de apoesia. No capitulo seguinte
voltarei mais detidamente na discussao do conceito de graftiti, mas por ora cabe ressaltar como

eles apontam ainda para uma poténcia politica da poesia:

O percurso [das fotografias de graffiti no livro] vai de uma topologia urbana a uma
logoimagotopia apoética que, com sua politica apolitica, afeta a propria urbanidade. As
fotografias querem reunir o que esta por ai disperso, formando um arranjo urbano a nos
deixar ver uma poética politica ou uma politica poética de uma comunidade anénima
que nos constitui e € constituida por todos nés. (PUCHEU, 2014, p. 352).

Politica entendida claramente ndo como engajamento, mas como a desorganizacio
institucional, de uma ordem de pertinéncia dos lugares discursivos. Apoesia como forma de
superacao da propriedade, do proprio e do impréprio de si e da superficie em que se inscreve.

Ha, por fim, uma aproximag¢do inusitada entre o conceito de apoesia de Pucheu e a
terminologia de Jean-Marie Gleize em Sorties. Para o francés, a poesia atual pode ser
compreendida por quatro formas “de recusar a especificidade (ou n3o) do que se chama

‘poesia’’® (GLEIZE, 2009, p. 56, tradu¢do minha): la poésie ou lapoésie; la repoésie; la

18 No original: “décliner la spécificité (ou non) de qu’on appelle ‘poésie”™.
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neopoésie; e la postpoésie. Retomando o apontamento de Nancy no comego deste capitulo, trata-
se de uma saida para o malogro conceitual de “poesia contemporanea”, tendo em vista os
diversos modos que hoje definem “poesia”. Nessa terminologia, lapoésie/apoesia seria a forma
mais tradicional de poesia, que “se reivindica como tal e ¢ reconhecida como tal sem a menor
possibilidade de davida'” (GLEIZE, 2009, p. 56, tradu¢do minha). Seria a forma poética
privilegiada, candnica, descendente direta da lirica moderna. O conceito de apoesia por Pucheu,
por sua vez, apesar de homdénimo ao de Gleize, estd mais ligado aos limites do poético,
aproximando-se, entdo a pdspoesia “como formalizada pela obra tardia de Francis Ponge e Denis
Roche, [que] aborda a poesia por fora, levando-a para outras midias e discursos, em uma ecologia
do sentido diversa, construida sobre dispositivos de montagem.””” (WALL-ROMANA, 2011, p.
443, tradugdo minha). Interessa-me particularmente, nessa aproximacao, o fato de os elementos
verbais nas obras de Zarvos e Speridido encenarem algo proximo ao que Marcos Siscar chamou

de movimento de “retragdo”, observada na poética de Arnaldo Antunes e Manoel de Barros:

Podem-se reconhecer, por exemplo, em poetas tdo diferentes como Arnaldo Antunes e
Manoel de Barros, pontos de contato que indicam o novo interesse atribuido a aspectos
relativamente esquecidos na paisagem poética e que poderiamos compreender como
uma espécie de regressdo ou, antes, de “retracdo”, ndo no sentido teleoldogico do discurso
das vanguardas, mas de recuperagdo ativa de elementos descartados. O aspecto
linguistico mais forte dessa retragdo, a meu ver, corresponde a um “primitivismo” na
esfera do sentido e do estilo. (SISCAR, 2005, p. 159)

A “retracdo” operada por Zarvos e Speridido se daria ndo sé pelo primitivismo da escrita
manual, mas principalmente pela retomada de uma poética que, como Hanna retomando
Jakobson, busca atuar diretamente no tecido social. Ainda, se a pdspoesia de Gleize se aproxima
a uma "simplificagdo lirica”, como aponta o titulo de um de seus livros, Speridido e Zarvos ndo
perdem de vista um lirismo opulento, as vezes exagerado ao ponto de ironizar o préprio discurso
lirico — como na citacao de Siissekind da frase de Speridido “A lagrima ¢ s6 o suor do cérebro”

ou na voz do personagem Marcos do poema péanico em O olho de lince, de Zavos: “Estou

19 No original: “se revendique comme telle et est re¢ue comme telle sans la moindre possibilité de doute”

20 No original: “a postpoésie, as formalized by the later work of Francis Ponge and Denis Roche, approaches poetry
as if from the outside, bringing to it other media and discourses, in a different ecology of meaning built upon
dispositifs de montage”.
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possuido por um amor que me consome qual areia na praia de Geriba” (2015). Nesse sentido,
observa-se um duplo movimento de transbordamento do limite do poético pela estetizacdo visual
da escrita, cujos valores remetem a um procedimento formal, de vanguarda, ao passo que se volta
para um modelo poético modernista, de cunho engajado: configuragdao de formas que remetem a

poesia de Vladimir Maiakdvski, referéncia explicita tanto de Zarvos quanto de Speridido.

2.2.1 Modelo Maiakovski

O percurso da poética de Maiakovski pos-Revolugdo Russa se insere em uma dualidade
entre o jogo formalista e a sujeicdo aos “mandatos sociais” vindas do governo soviético. Assim,
ao mesmo tempo que o futurismo russo se baseava em “uma libertagdo dos canones artificiais,
numa pesquisa dos verdadeiros processos de formagao linguistica” (SCHNAIDERMAN, 1971, p.
24), Maiakovski afirma sentir-se, em suas palavras, “obrigado, muito embora ndo filiado, a
cumprir as deliberagdes do Partido Comunista [...] E verdade que me ddo ordens. Mas sou eu que
assim o desejo!” (MAIAKOVSKI, 1977, p. 80). E interessante ressaltar, assim, como as regras
poéticas a que Maiakovski se refere configuram junto a demais fatores, como o repertorio do
poeta e seus instrumentos de trabalho como “dados indispensaveis ao inicio do trabalho poético”
(MAIAKOVSKI, 1977, p. 25) — ou seja, o mandato social serve de gatilho para a operagio
poética e ndo de cartilha de prescri¢des, operando, de certo modo, proximo ao jogo formalista das
contraintes do grupo Oulipo, por exemplo. Nao a toa, vale relembrar, o lema maiakovskiano de
“ndo ha arte revoluciondria sem forma revolucionaria” ¢ um chamado ao mesmo tempo de um
compromisso social e formal.

O lugar privilegiado da dualidade constante politica-forma na obra de Maiakovski aparece
de modo atualizado nas obras de Zarvos e Speridido. E preciso apontar que, como se evidencia
posteriormente nesta tese, o lugar da politica enquanto tema nos autores estudados se apresenta
de modo diverso: se a obra de Speridido ¢ mais deflagradamente politica, dado que boa parte de
sua producdo ¢ voltada a questdes politicas tomadas em seu sentido mais tradicional; a obra de
Zarvos, por outro lado, ¢ atravessada por linhas de forgas diversas, sendo que a questao politica,

mais ostensiva em sua prosa, ¢ menos patente nas suas poesias escritas @ mao. Desse modo, sdo
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reveladoras as afirmacdes dos escritores sobre o papel da politica em suas producdes, que
contrariam uma leitura superficial de suas obras: Zarvos, por exemplo, comenta no posfacio de
Zombar: “O fundo, como em todos os meus livros, era politico, mas a intencao era literaria.”
(ZARVOS, 2004, p. 189); enquanto Speridido, embora de filiacao partidaria declarada, afirma em
entrevista que “a funcdo da arte ¢ ser a mais inutil possivel. Dada a sociedade capitalista em que
ela estd inserida, onde tudo tem valor e tudo tem que ter uma func¢ao, essa inutilidade da arte, ¢ ai
que contém o poder revolucionario dela” (PREMIO PIPA, 2016).

Tendo em vista os didlogos de Zarvos e Speridido com Maiakdvski, € necessario ressaltar
algumas passagens e esclarecer os ecos da poética maiakovskiana ali percebidos. O poema-
escrevéncia “Trib(r)uto a Ericson Pires” de Guilherme Zarvos, por exemplo, evoca “A Serguéi
Iessiénin”, escrito por Maiakdsvki em 1926. O didlogo entre o texto de Zarvos € o poema de
Maiakovski ndo se da apenas pela referéncia direta ao poeta russo no corpo do texto mas também
na composicdo da imagem do amigo falecido. Na parte final de seu poema, Maiakovski
caracteriza lessiénin como “General/ da for¢a humana” (MAIAKOVSKI, 2017, p. 187),
referéncia que parece motivar as menc¢oes de Ericson Pires como um “soldado”, que se repetem
no texto de Zarvos. A imagem de Iessiénin como aquele que tem “[...] talento/ para o impossivel”
ou como “o canoro/ contramestre de noitadas” (MAIAKOVSKI, 2017, p. 181, 184) podiam
muito bem ser remetidas a Ericson Pires, em sua vivéncia boémia pelas noites do Rio. Ao
localizar a poesia do poeta carioca na mesma linhagem do poeta russo, Zarvos se coloca como
um Maiakovski que tenta preservar a poesia do amigo que se vai — gesto que, como comenta

Roman Jakobson, resulta em um tom lagubre no texto de Maiakdvski.

Paralisar, de caso pensado, o efeito dos versos que Iessiénin escreveu antes de morrer —
este ¢, segundo as palavras de Maiakovski, o objetivo principal do poema. Lendo-o agora,
porém, ele soa ainda mais funebre do que as ultimas linhas de Iessiénin. Essas linhas
colocam um sinal de igualdade entre a vida e a morte, ao passo que o Unico argumento
que restou a Maiakovski em favor da vida é que ela ¢ mais dificil que a morte.
(JAKOBSON, 2006, p. 38)

Com relagdo ao agodnico e lutuoso poema de Maiakdvski, o poema/nota de suicidio de
Serguéi lessiénin ¢ perpassado pela resignagdo e, até mesmo, por certa esperangca — “O nosso

afastamento passageiro/ E sinal de um encontro futuro.” (apud MAIAKOVSKI, 2017, p. 178). De
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maneira analoga, a for¢a de vida da poesia de Ericson Pires ¢ inconcilidvel com um poema de
luto: como fazer poesia sobre a morte prematura de um teceldo de versos inflados de vida e
juventude como “O céu ¢ o imenso sim que se propaga” (PIRES, 2010, p. 48) e “ndo ando
mais/SAMBO” (PIRES, 2010, p. 48)? Zarvos, como os versos em menc¢ao a Maiakovski deixam
evidente, ja antecipa a frustragdo de captar a totalidade do amigo e companheiro na escrita:
“descrever o Ericson ¢/ muito dificil/ como Maiakowisk/with/ wisque” (ZARVOS, 2015). O
paralelo visual e sonoro dos trés ultimos versos — aproximando o poeta russo da lingua e da
bebida britanica — ndo aponta para uma solugdo; mas antes para a impossibilidade, ou ainda a
falha na tentativa de comunhdo entre mundos apartados, que se realiza poeticamente enquanto
uma escrita embriagada.

Ainda, a imagem de Maiakdvski como o “poeta da revolucao” contamina a caracterizagao
de Ericson Pires. Zarvos escreve: “seu corpo foi politico/ deu sentido/ ericson pires partiu”
(ZARVOS, 2015). A relacao de Pires com a politica, no texto de Zarvos, remete a sua filiagdo
ideologica: no recorte do poema abaixo (FIG. 1), o jovem poeta ¢ chamado de “camarada
Ericson” e, logo acima, Zarvos cria palavra-valise “foir¢a”, combinando “for¢a” e “foice”, em
que a letra “f” se figura como uma bandeira e o “¢” como a foice e o martelo, simbolos do

comunismo.
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FIGURA 1 - Versos em “Trib(r)uto a Ericson Pires”
Fonte: ZARVOS, 2015.

Em um poema nao intitulado de seu livro Morrer, de 2002, por sua vez, Zarvos evidencia
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como Maiakdvski se apresenta como modelo. H4 nesse poema uma dupla identificagdo entre
Zarvos e o poeta russo: nas primeiras linhas, estetiza-se o falecimento de Maiakdvski, ja que seu
“pulso a morte” ¢ apresentado enquanto obra derradeira: “A elegancia de Maiakovski que se
matou/ manchando com apenas um circulo de sangue, em torno/ do coragdo de pura pulsao, sua
camisa branca e folgada.” (ZARVQOS, 2010, p. 61); por outro lado, nas ltimas linhas do poema,
Zarvos insiste na continuidade da vida, “[...] ainda ndo ¢ a/ hora da flor do peito”, numa
insisténcia esteticamente motivada ja que “[v]iver sem indagacdes estéticas ¢ impossivel”
(ZARVOS, 2010, p. 61) — tal postura de obstinacao estética se contrapde, novamente, a “A
Serguéi Iessiénin”, dado que para Maiakovski, emboja haja um imperativo da continuidade da
vida, este se da através de uma transformagdo ética e, entdo, estética: “Primeiro/ é preciso/
transformar a vida,/ para cantd-la —/ em seguida” (MAIAKOVSKI, 2017, p. 186).

Por sua vez, Speridido encarna em si a postura maiakovskiana do “escritor
revolucionario”, que ndo s6 produz poemas mas que “participa ativamente na vida quotidiana e
na construgdo do socialismo” (MAIAKOVSKI, 1977, p. 72). No seu livro-intervengio The Great
Art History, Speridido representa o poeta russo como o unico artista que conseguiu atingir o
“grau zero”, ou seja, que conseguiu lograr “a verdadeira revolugdo™: a concepgao de um “mundo
destituido de objetos, no¢des de passado e futuro, uma transformacao radical em que objeto e
sujeito sdo igualmente reduzidos [ao ‘grau zero’]” (apud SPERIDIAO, 2013, p. 122-123),
palavras de Giulio Carlo Argan de que o pintor se apropria. Tendo Maiakdvski como modelo,
ndo ha uma linha que demarque claramente a fronteira da producao artistica de Speridido e sua
militancia politica: pelo contrario, delimita-se uma linha entre sua postura artistica e militante e
uma imagem de arte-vida ndo revoluciondria, como expresso em Tu, tulipas, nos, foguetes (FIG.

2), que da centralidade ao verso que se repete em diversas outras pinturas suas.
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FIGURA 2 - Tu, tulipas, nos, foguetes,
nanquim e verniz acrilico sobre lona,
212 x 180 cm, 2015
Fonte: SPERIDIAO, 2015.

A sombra de Maikdvski, por fim, auxilia a compreender o lugar da escrita de Zarvos e
Speridido, em sua ténica poética-politica tanto de “agdo direta” quanto de transgressao dos
lugares discursivos preestabelecidos. Uma escrita que se faz imagem se alia, ainda, ao principio
poético do futurismo-comunista descrito por Maiakovski como “fazer emergir a qualidade
cartazistica da palavra” (apud TELLES, 1977, p. 118) — cuja forma contemporanea mais
transgressora sdo os graffiti e pichacdes nos muros das grandes cidades. Ainda, tendo em vista os
circulos vanguardistas russos do século XX, havia uma aproximacao patente entre as artes, como
confirma os trabalhos de Maiakovski com o construtivismo russo de Alexander Rodchenko,
Vladimir Tatlin e El Lissitzki — este ultimo sendo responsavel por uma antologia de poemas de
Maiakovski transformados em objetos visuais. Para Sonia Regina Martins Gongalves, tais
didlogos entre pintura e poesia indicam que o formalismo russo compreendia as diferentes artes

como facetas de um mesmo empenho estético:
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Essa aproximagdo das duas artes proporcionou, no campo da poesia futurista, e
principalmente cubo-futurista, uma série de experimentagdes inéditas em que a palavra e
o trago pictérico ou grafico se complementavam num tUnico objeto artistico. Para a
vanguarda russa, escrever e desenhar — a produgo de palavras e a produg@o de imagens
— 530 parte do mesmo processo. (apud JAKOBSON, 2006, p. 61)

Antes de passar para o proximo capitulo em que se passa dos ecos da poética
maikovskiana para o graffiti, ¢ preciso pontuar que o lugar da politica em Speridido e Zarvos no
contexto do po6s-modernismo. Segundo Fredric Jameson, o pos-modernismo ndo define
simplesmente uma estética, mas “uma dominante cultural: uma concep¢ao que d4 margem a
presenca e a coexisténcia de uma série de caracteristicas que, apesar de subordinadas umas as
outras, sdo bem diferentes.” (JAMESON, 1996, p. 29). Ou seja, as produgdes contemporaneas
necessariamente se posicionam no contexto contemporaneo com relagdo aos tragos poOs-
modernistas®', mesmo que para contrapd-los. Speridido e Zarvos, desse modo, localizam suas
obras nao em negacao a poés-modernidade, mas a partir de uma programa evidentemente politico
que responde a essa dominante cultural. Renato Rezende, por exemplo, caracteriza o CEP 20.000,
coletivo de poesia criado por Zarvos e Chacal nos anos 1990 cuja atuagdo se confunde com a
propria poética de Zarvos, como “movimento pods-moderno carioca”, cuja “proposta [...] ¢
politica no sentido mais originario do termo, ao propor uma nova forma de relacionamento,
criacdo e fruicdo artistica entre os cidaddos da cidade, da pdlis.” (REZENDE, 2010, p. 7, 19-20).
Ao passo que Guilherme Bueno ressalta o jogo conflituoso com a condi¢gdo pds-moderna
encenado nas telas de Gustavo Speridido: “Sua ‘p6s’-modernidade reside precisamente em
confrontar-se com as referéncias que de diferentes maneiras a moldaram, inclusive no seu trauma
de sentir-se em um universo onde tudo se reconhece como discurso e, ao divorciar-se da natureza,
se decreta o dbito de transcendéncia.” (BUENO, 2011, p. 7). Desse modo, a escrita manual de
Speridido e Zarvos sdo obras pds-modernistas porque, mesmo antagonizando com a
despolitizacdo subjacente ao contexto artistico contemporaneo, estdo inseridas nesse momento
historico. A partir desse distanciamento anacrénico com o pos-modernismo, portanto, ¢ possivel

afirmar que os autores em questdo empenham-se em refletir dialeticamente o desenvolvimento

21 Para Jameson os tragos do pos-modernismo seriam a falta de profundidade, o enfraquecimento da historicidade, o
surgimento de um novo tipo de matiz emocional basico, o didlogo com as novas tecnologias e a procura de uma nova
missdo da arte politica (JAMESON, 1996, p. 32-33)
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historico contemporaneo, a fim de edificar “uma cultura genuinamente politica” (JAMESON,
1996, p. 73) — metodologia que Jameson indica, a partir de Hegel e Marx, como um passo em
direcdo a uma saida para arte politica na pés-modernidade. De fato, considerando a querela sobre
0 aspecto politico da parodia pés-moderna, a aproximagao das obras de Speridido e Zarvos com a
poética de Maiakdvski se localiza em um lugar privilegiado. Isso porque, independentemente se
se toma a postura positiva sobre a arte pos-modernista, como Linda Hutcheon (1991), ou
negativa, como Terry Eagleton (1995), ambos concordam com relagdo ao artificio tipicamente
pos-modernista de retomada das vanguardas artisticas — o que os difere, claramente, ¢ a poténcia
politica dessa apropriagdo. Em The Great Art History, por exemplo, intervengdo de Speridido
sobre um livro de fotografias, que transforma um compéndio de histdria da fotografia em uma
parddia de album de histéria da arte, observa-se o afastamento do “pastiche”, definido por
Jameson como “parddia branca”, ou seja, destituida da for¢a da satira e da desestabiliza¢ao de
poderes pelo riso (1996, p. 45), e se observa uma forma parddica mais tradicional, enquanto
“imitacdo ridicularizadora”, diferindo-se das parodias pos-modernistas como definidas por
Hutcheon que, caracterizando-se enquanto ‘“imitacdo ironicamente contextualizada”, podem
operar at¢ mesmo com ‘“deferéncia” com relacdo ao objeto parodiado (1991, p. 57). Entre
moderno e pos-moderno, Eagleton caracteriza uma possivel arte politica contemporanea que,
dado o descolamento de Speridido da nog¢do pds-moderna da realidade enquanto discurso,

conforme apontado por Bueno, se assemelha a sua proposta artistica:

Uma arte de hoje que, tendo aprendido com o carater abertamente comprometido da
cultura de vanguarda, pudesse refletir as contradigdes do modernismo sob uma luz mais
explicitamente politica, fosse capaz de fazé-lo efetivamente apenas se tivesse aprendido
sua licdo também do modernismo - aprendido, vale dizer, que o proprio "politico" é uma
questdo da emergéncia de uma racionalidade transformada, e se ndo ¢ apresentado como
tal, ainda assim parecerd parte da propria tradicdo da qual luta para se libertar o
aventurosamente moderno. (EAGLETON, 1995, p. 68)

Por isso, enfim, que a denominagdo de Jameson do poés-modernismo enquanto dominante
cultural, a que respondem as obras de Speridido e Zarvos, em suas aproximacgdes com a estética
vanguardista, parece-me mais adequada, compreendendo seu jogo politico no contexto da arte e

da literatura contemporaneas.
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3. GRAFFITI ONTEM E HOJE

Tomado em seu sentido mais corrente, observa-se o graffiti> na obra de Gustavo
Speridido em “Nuvens na Perimetral”, de 2005. Nesse projeto, Speridido inscreve suas “nuvens”
nos pilares do Elevado da Perimetral, na regido portudria do Rio de Janeiro, além de produzir
videos compostos pela sobreposicao de fotografias das “nuvens” na sequéncia dos pilares,

formando um percurso nefelibata por debaixo do elevado®.

FIGURA 3 - “Nuvem”, da série “Nuvens na Perimetral”

Fonte: SPERIDIAO, 2005a.

Esse signo — que remete a “Nuvem de Calgas” de Maiakdvski, um contraste lirico com as

22 Utilizo aqui o termo graffiti tanto no plural — conforme a grafia italiana do termo — quanto no singular. Prefiro
tomar o termo em sua grafia mais corrente, mesmo compreendendo o esfor¢o de aportuguesamento do termo como
“grafite”, como utilizado por Fabricio Silveira (2012) ou Gustavo Lassala (2017), por exemplo; também prefiro
evitar a forma singular graffito, corrente em textos em inglés, dado que raramente esse termo aparece em textos em
portugués. Assim, neste trabalho, graffiti indica, no singular, tanto o sentido geral da pratica quanto uma iteragdo
individual; enquanto sua forma plural indica majoritariamente um corpo de graffiti individuais.

23 Os registros podem ser encontrados no site do artista, em <https://www.speridiao.com/nuvens>.
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palavras de ordem e os slogans militantes que povoam as obras dos dois escritores — ¢ um das
entradas principais do vocabulario de Speridido, sendo retomado e ressignificado em varias
pinturas e desenhos. Em “Nuvens na perimetral”, hd& um choque entre o signo “nuvem” e as
formas geométricas que acompanham a inscrigdo verbal ou mesmo a substituem — um choque
que dramatiza no nivel semidtico o gesto ironico de pintar nuvens num ambiente coberto e
sombrio da cidade™.

No entanto, o graffiti enquanto pratica de inscricdo em muros ndo compde parte
significativa da produgdo de Speridido e nao aparece na obra de Zarvos. Mesmo nao lidando
diretamente com o graffiti, acredito que este se apresenta como um modo de leitura produtivo de
suas obras, dado que no contexto artistico contemporaneo o graffiti se torna um modelo para a
estetizacao das escritas a mao e da poesia em geral, como propde Alberto Pucheu. Neste capitulo,
portanto, proponho um duplo movimento: apontar as aproximagdes tematicas e estéticas entre as
obras de Speridido e Zarvos e os graffiti; e compreender graffiti como um conceito mais
abrangente, capaz de condensar as potencialidades estéticas e politicas da escrita manual
contemporanea. Nesse sentido, tomo aqui graffiti enquanto conceito e, por conseguinte, como
modo de leitura na perscrutagao da retomada da escrita @ mao por Zarvos e Speridido. Para isso,
mapeio o desenvolvimento dos estudos académicos sobre graffiti, desde os textos oitocentistas
sobre graffiti da antiguidade, passando pelas inscricdes em Nova lorque, até a compreensao da
pratica da pixagdo® no Brasil contemporaneo.

O sentido mais corrente do termo graffiti ¢ apresentado no diciondrio Houaiss como
segunda entrada do verbete grafite: “rabisco ou desenho simplificado, ou iniciais do autor, feitos
ger. com spray de tinta, nas paredes, muros, monumentos etc., de uma cidade” (HOUAISS;
VILLAR, 2001, p. 1473). Trata-se de uma definicdo que, embora possa ser aplicada sem
dificuldades as “Nuvens na Perimetral”, por exemplo, pouco esclarece das origens do vocabulo,
informag¢do que auxilia na delimitacdo conceitual que proponho aqui. Dicionérios etimoldgicos

em inglés e francés, por outro lado, apresentam que o termo foi derivado do verbo em italiano

24 Posteriormente, no item 4.3.2, abordo mais detalhadamente tal signo da obra de Speridido.

25 Como ¢ de praxe em estudos sobre a pichagdo/pixagdo atuais, utilizo as grafias “pixagdo”, “pixo” e suas
derivagoes, preferidas pelos proprios pixadores, cujo desvio ortografico opera um estranhamento semelhante ao de
suas inscri¢des enigmaticas na cidade. No entanto, utilizo “pichagdo”, em sua grafia convencional, quando me refiro

aos graffiti brasileiros até os anos 1980, ja que assim eram referidos na época de sua produgdo.
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graffiare/sgraffiare, ou seja, “arranhar” (ATILF — CNRS; UNIVERSITE DE LORRAINE, 2018;
HOAD, 1996, p. 199). Trata-se de uma indicagdo lexical dos rabiscos informais que foram
encontrados nos muros das ruinas de Pompeia, inscritos geralmente com auxilio do estilete,
ferramenta de escrita que era entdo chamada de graphium, outra provavel origem do termo
graffiti (ATILF — CNRS; UNIVERSITE DE LORRAINE, 2018; PANGIANI, 1907). Evidencia-
se, assim, através do indicio etimologico, que o vocabulo graffiti tem uma ligagdo estreita com os
achados arqueologicos de Pompeia e os estudos que lhes seguiram, especialmente no século XIX.
Desse modo, de inicio, ¢ pertinente uma breve exposi¢cdo da histéria do estudo académico do
graffiti no sitio arqueolodgico italiano, para posteriormente pontuar a transformacdo acometida
pelo graffiti no século XX, nos EUA e no Brasil. Por fim, munido dos diferentes tracos do graffiti
apresentados, faco o exercicio de pensar o graffiti como ferramenta de leitura e analise do gesto

escritural de Zarvos e Speridido.

3.1. Origens do graffiti como objeto de investigacdo académica: cena pompeiana

ADMIROR PARIENS TE NON CECIDISSE RVINIS
OVI TOT SCRIPTORVM TAEDIA SVSTINEAS*
Grafito de Pompeia (BALDI, 1999, p. 236)

Antes de pontuar os estudos sobre os graffiti pompeianos, acredito que o paragrafo de
abertura da entrada “graffiti” no Grove Art Dictionary serve de ponto de partida adequado, dado
que apresenta uma diversa gama de perspectivas disciplinares na defini¢do do termo, indicando a

complexidade desse fenomeno:

26 Inscri¢@o encontrada em diversos lugares em Pompeia, que pode ser traduzida, a partir de tradugdes para o inglés
(BAIRD; TAYLOR, 2011; BALDI, 2010), como “O muro, impressiona-me que ndo caiste em ruinas, tu que suportas
as insignificancias de tantos escritores”.
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Termo aplicado a um conjunto de marcas institucionalmente ilicitas em que se observa a
tentativa de estabelecer uma forma de composigdo coerente; essas marcas sdo feitas por
individuo ou individuos (geralmente nio por artistas profissionais) em um muro ou outra
superficie que ¢ em geral visualmente acessivel para o publico. O termo ‘graffiti’ deriva
do grego graphein (“escrever”). Graffiti (no singular graffito) ou sgraffito, significando
um desenho ou rabisco em uma superficie plana, originalmente referiam as marcas
encontradas em antigas constru¢cdes romanas. Embora exemplos haviam sido
encontradas em localidades como Pompeia, a Domus Aurea do Imperador Nero (AD 54-
68) em Roma, a Vila Adriana em Tivoli e o sitio Maia de Tikal na Mesoamérica, os
graffiti sdo geralmente associados aos ambientes urbanos do século XX em diante. Eles
podem variar de simples marcas a composi¢des complexas e coloridas. Os motivos para
a producdo dessas marcas podem incluir um desejo por reconhecimento que é publico
por natureza e/ou a necessidade de apropriar um espago publico ou o espago privado de
outrem para fins individuais ou coletivos. Graffiti sdo reconhecidos como uma forma de
lidar com problemas de identificacdo em ambientes superpopulosos ou abnegadores, e
sdo uma saida pela qual pessoas podem escolher publicar pensamentos, filosofias ou
poemas. Contrapartidas ilegitimas das legitimas e remuneradas propagandas em
outdoors, os graffiti utilizam paredes de garagem, banheiros publicos e celas de prisdo

para suas mensagens clandestinas®’. (PHILIPS, 2003, p. 1, tradugdo minha)

Trata-se de uma definicdo proveitosa, que retne diferentes pontos de entrada para a
compreensdo do graffiti, a partir de breves apontamentos historicos, etimoldgicos, socioldgicos,
psicoldgicos, estéticos etc. além de apontar as mudancas de compreensao do termo no decorrer
do tempo. De acordo com a apresentacao de Susan A. Philips, € possivel depreender que sao duas
as cenas centrais na historia do graffiti enquanto objeto académico, que divide a compreensao da
pratica em graffiti contemporaneos e ndo-contemporaneos: as descobertas € o posterior estudo
dos graffiti presentes nas ruinas de Pompeia no século XIX, que pelo nimero de inscri¢des
encontradas e acentuado interesse arqueologico funcionam como paradigma para o graffiti

antigo; e a cena nova-iorquina de graffiti, ligada ao movimento hip-hop que emerge nos anos

27 No original: “Term applied to an arrangement of institutionally illicit marks in which there has been an attempt
to establish some sort of coherent composition; such marks are made by an individual or individuals (not generally
professional artists) on a wall or other surface that is usually visually accessible to the public. The term ‘graffiti’
derives from the Greek graphein (‘to write’). Graffiti (sing. graffito) or Sgraffito, meaning a drawing or scribbling
on a flat surface, originally referred to those marks found on ancient Roman architecture. Although examples of
graffiti have been found at such sites as Pompeii, the Domus Aurea of Emperor Nero (reg AD 54-68) in Rome,
Hadrian’s Villa at Tivoli, and the Maya site of Tikal in Mesoamerica, they are usually associated with 20th-century
and later urban environments. They may range from a few simple marks to compositions that are complex and
colourful. Motives for the production of such marks may include a desire for recognition that is public in nature
and/or the need to appropriate a public space or someone else’s private space for group or individual purposes.
Graffiti are recognized as a way of dealing with problems of identification in overcrowded or self-denying
environments, and are an outlet through which people may choose to publish their thoughts, philosophies, or poems.
lllegitimate counterparts to the paid, legitimate advertisements on billboards or signs, graffiti utilize the walls of
garages, public toilets, and jail cells for their clandestine messages.”.
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1970, origem do fendmeno urbano e contemporidneo do graffiti ao redor do mundo. Tais
momentos sdo necessarios para se pensar o graffiti hoje por motivos distintos: enquanto o estudo
arqueologico das inscrigdes romanas inauguram a nocao de graffiti como um instrumento de
analise, a producao de Nova lorque, com as diferentes estéticas que se desenvolvem ao longo dos
anos, revitaliza a pratica milenar de inscricdo em muros, tendo em vista uma nova ordem de
significacdes do mundo contemporaneo.

Com relagdo aos estudos de graffiti do século XIX, ¢ incontornavel o livro de Raphael
Garrucci, Graffiti de Pompéi: Inscriptions et gravures, de 1856. Todos os subsequentes estudos
sobre os graffiti de Pompeia remetem a esse trabalho seminal, mesmo que muitas vezes
questionando seus métodos e suas conclusdes. Embora se trate do mais antigo estudo de folego
sobre graffiti — sendo tomado como a primeira referéncia ao termo em um texto em francés
(ATILF — CNRS; UNIVERSITE DE LORRAINE, 2018) —, Garrucci nao traga uma defini¢cdo do
termo, possivelmente por este ndo compartilhar da mesma preocupacao cientifica de E. P. Evans
ou do rigor académico de August Mau, por exemplo, outros dois autores que trago mais em
frente. No entanto, € possivel vislumbrar em seu texto alguns elementos historicos e tematicos do
graffiti nas primeiras paginas do volume. Raphael Garrucci inicia seu estudo elencando as
diferentes mengdes a inscrigdes em muros em textos de Cicero, Plinio, Luciano, Aristofanes, Sao
Jeronimo, Propércio e Plauto, de modo a ilustrar a presenca marginal do graffiti em obras da
antiguidade como testemunhos de uma pratica, portanto, milenar (GARRUCCI, 1856, p. 5-6).
Tanto nos exemplos acima mencionados quanto em Pompeia, tratar-se-ia de “inscrigdes
populares [inscriptions populaires]” (GARRUCCI, 1856, p. 6) e, embora o autor ndo desenvolva
tal valoracdo negativa, ¢ possivel depreender ja no primeiro estudo sobre o tema uma das
caracteristicas mais prevalentes nos estudos sobre graffiti: sdo marcas produzidas por uma
parcela socialmente marginalizada.

A atencdo de Garrucci sobre as inscricdes de Pompeia, ainda que executadas com
diferentes instrumentos, volta-se especialmente aquelas produzidas pelo estilete dado que essas se
apresentam com maior legibilidade “ja que a mao nao precisou lutar contra a dureza do material

ou o fio da pedra, [desse modo,] as formas dependiam apenas da habilidade do escritor e de sua
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vontade®” (GARRUCCI, 1856, p. 6-7, tradu¢do minha). Esse apontamento de Garrucci ¢
relevante aqui dado que, ao evidenciar seu enfoque nas escritas cursivas feitas a estilete — o
mesmo instrumento utilizado para inscricdo em tabuinhas de cera, por exemplo — ele indica,
ainda que indiretamente, as implicagdes do corpo na escrita no graffiti. A corporeidade da escrita
do graffiti, traco ainda mais evidente nas formas de graffiti do século XX, aponta para a
impossibilidade de se pensar na producao do graffiti sem levar em consideragdo a relagdo entre
Corpo € escrita.

Pouco mais de uma década depois, o académico estadunidense E. P. Evans ira tecer
comentarios sobre a obra de Raphael Garrucci e outras descobertas arqueoldgicas de Pompeia,
evidenciando caracteristicas dos graffiti que o padre italiano havia ignorado. Nao se trata de um
artigo sobre os graffiti em si, mas de uma revisdo da literatura do estado da arte da arqueologia
romana da época, sendo que o graffiti ocupa posicao privilegiada principalmente por causa da
monografia de Garrucci. Os comentarios de Evans sobre Graffiti de Pompéi sdo curtos e
incisivos: apesar de ser até entdo o tratado mais compreensivo e recente sobre “essa classe de
inscrigdes [this class of inscriptions]”, o livro de Garrucci € repleto de analises e transcrigdes
erroneas e nao confidveis (EVANS, 1868, p. 401). Essa afirmagao ¢ reveladora da postura de

Evans, cuja verve cientificista rende uma das primeiras defini¢des de graffiti em lingua inglesa:

Esses rabiscos ¢ riscos casuais (dipinti ¢ graffiti, como denominam os italianos) estdo
dentre as particularidades interessantes de Pompeia, e, embora intrinsecamente triviais,
frequentemente iluminam os costumes e as morais da época. Sao a literatura dos vadios
e ndo devemos esperar neles nem a elegancia da dic¢do ou a pureza do gosto. Alguns
dos mais grosseiros e brutais sdo rabiscados nas paredes de tavernas, evidentemente

assombros de gladiadoreszg. (EVANS, 1868, p. 432-433, taducdo minha)

Claramente perpassada por julgamentos morais, a definigcdo aponta para a “trivialidade”

das escritas e dos desenhos encontrados em Pompeia, caracterizando o graffiti como um discurso

28 No original: “parce que la main n’ayant pas eu alors a lutter contre la dureté de la matiére ou le fil de la pierre,
les formes n’ont dépendu que de I'habileté de l'écrivain et de sa volonté.”.

29 No original: “These casual scribblings and scratchings (dipinti and graffiti, as the Italians call them) are-among
the interesting features of Pompeii, and, although intrinsically trivial, often throw much light on the manners and
morals of the age. They are the literature of the loafers, and we must not expect to find in them either elegance of
diction or purity of taste. Some of the coarsest and most brutal are scrawled on walls of low pothouses, evidently the
haunts of gladiators.”.
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menor e marginal, capaz de revelar curiosidades da vida de pompeianos ndo-notaveis: “Esses
simples refrigérios eram para o populacho. Os decurides e outros personagens distintos eram
entretidos de maneira mais suntuosa.’”” (EVANS, 1868, p. 430, tradu¢do minha). Mais ao fim de
seu argumento, Evans preza ainda o graffiti por permitir o contato com um “patois antigo
[ancient patois]” (EVANS, 1868, p. 439), que serviria para estudos filologicos sobre as variagdes
do latim vulgar. Assim como Garrucci, portanto, o graffiti funciona para Evans como matéria
verbal inédita, que iluminaria novas facetas da sociedade romana e de sua lingua.

Por fim, vale ressaltar também o estudo de August Mau, arquedlogo ¢ historiador da arte
alemao que em seu extenso volume sobre a vida e arte de Pompeia dedica um capitulo aos graffiti
la encontrados. Aqui, semelhante ao trabalho de Evans, observa-se uma defini¢do clara do que
seriam os graffiti logo no inicio do capitulo: “Os graffiti configuram a maior divisdo das
inscrigdes pompeianas, compreendendo aproximadamente trés mil exemplos, ou metade de seu
total; o nome ¢ italiano, sendo derivado do verbo que significa ‘arranhar’*"” (MAU, 1899, p. 481,
traducdo minha). Assim como Evans, Mau enfatiza a irrelevancia dos escritores de graffiti, dado
que grande parte deles seria composto por criancas. Curiosamente, no entanto, como o graffiti ¢
um registro informal da alfabetizacdo das criangas pompeianas, através desses rabiscos infantis

verificam-se citagdes do canone literario da época:

Criangas gravavam nos muros o alfabeto que estavam aprendendo. As citagGes
frequentes a Virgilio, geralmente incompletas, sdo de modo semelhante reflexo de licdes
escolares, onde o autor era cuidadosamente estudado; encontram-se muito
frequentemente as primeiras palavras de livros como Arma virumque cano ou
Conticuere omnes. A primeira palavra do poema de Lucrécio, Adeneadum, também

ocorre diversas vezes™. (MAU, 1899, p. 488, tradug¢do minha)

Trata-se de um exemplo proveitoso porque aponta para um duplo transito: da solenidade e

gravidade da poesia épica para o rabisco pueril, os graffiti operam uma travessia do mundo adulto

30 No original: “These simple refreshments were for the populace. The decurions and other distinguished
personages were entertained in a more sumptuous manner.”.

31 No original: “The graffiti form the largest division of the Pompeian inscriptions, comprising about three thousand
examples, or one half of the entire number, the name is Italian, being derived from a verb meaning ‘to scratch.”.

32 No original: “Children scratched upon walls the alphabet that they were learning. The frequent quotations from
Virgil, generally incomplete, are likewise an echo of lessons at school, where this author was carefully studied; we
find very often the beginnings of lines at the opening of a book, as Arma virumque cano, or Conticuere omnes. The
first word of the poem of Lucretius, Aeneadum, also occurs several times.”.
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ao infantil e do erudito ao popular. Um gesto apropriativo, com efeito, que ressignifica os versos
latinos, em um exercicio de democracia pela escrita.

Vale ressaltar que o tragado infantil ¢, ainda, uma das recorréncias nas leituras de graffiti
nao-contemporaneos: Susan Sontag, por exemplo, analisando pinturas holandesas do século XVII
aponta para o gesto de um personagem infantil que inscreve seus graffiti em colunas de uma
igreja que “longe de estar envolvido em uma vandalizagdo clandestina, da inicio a um exercicio
alegre de proeza imatura®” (SONTAG, 1988, p. 97, tradu¢do minha). A inocuidade do gesto de
inscricdo de graffiti nesses quadros, segundo a autora, deve-se a sua inser¢do em “um mundo
onde invasdo ndo ¢ uma ameaga [a world in which trespass is not a threat]” (SONTAG, 1988, p.
99), sendo a cena de criancas inscrevendo em colunas de igrejas uma recorréncia nas pinturas
holandesas do periodo. A inscri¢do informal em muros, assim sendo, € compreendida como uma
pulsdo pueril, uma brincadeira cujo julgamento passa de uma trivialidade nos estudos de graffiti
nao-contemporaneos para um vandalismo inconsequente das inscri¢des hoje, como apresento nos
dois subitens subsequentes.

Voltando a Pompeii its life and art, Mau indica os diversos temas que se encontram nos
graffiti: desde amor, tema mais proeminente, até saudagdes, parodias, citagdes, parafrases,
registros de acontecimentos etc. (MAU, 1899, p. 483-488). Entretanto, dentre os diferentes
assuntos e estilos de graffiti comentados, um exemplo aparece com destaque e se torna central
para as definicdes contemporaneas de graffiti. Trata-se da a assinatura e da marca do “eu estive
aqui”: “Centenas de graffiti apresentam meramente o nome do autor do rabisco, as vezes
acompanhado da expressdo hic fuit — ‘esteve aqui’, ou simplesmente hic; como em Paris hic fuit,
Sabinus hic**” (MAU, 1899, p. 483, tradu¢do minha). Argumento no subitem 3.4 que tal gesto de
assinatura torna-se central na compreensdo do graffiti enquanto conceito, a partir do qual ¢
possivel descrever as diferentes iteragoes de graffiti, antigo ou contemporaneo, além de promover
um modo de “pensar com o graffiti”. Por ora, ¢ preciso apontar como a assinatura “eu estive

aqui” descrita por Mau sobrevive de modo diverso em todas as formas de graffiti, configurando

33 No original: “far from being engaged in a surreptitious defacing, embarking on a happy exercise of immature
prowess”.

34 No original: “Several hundred graffiti present merely the name of the scribbler, sometimes with the addition hic
fuit, — 'was here,’ or simply hic; as, Paris hic fuit, Sabinus hic.”.
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uma das forgas constantes e centrais da pratica.

De modo geral, a compreensao de graffiti para os historiadores e arquedlogos do século
XIX ¢ a de que eles configurariam uma forma linguagem transparente. Ou melhor, como um
enigma que, ao ser decifrado, revelaria uma realidade mais verdadeira que as inscri¢des formais
ou documentos oficiais. No capitulo introdutério ao volume editado por J. A. Baird e Claire
Taylor sobre graffiti na antiguidade, as historiadoras reiteram essa conclusdo sobre as pesquisas
de graffiti no século XIX: “Nos podemos ver os truismos familiares sobre graffiti que apareceram
por volta do fim do século XIX e que sdo reforgados por toda primeira metade do século XX: os
graffiti permitem um contato imediato com o escritor, sdo feitos pelas classes baixas e sdo uma
subcategoria de inscrigdes antigas® (BAIRD; TAYLOR, 2011, p. 2, tradug¢do minha). Apesar de
ficar claro nessa passagem que a crenga na transparéncia do graffiti enquanto registro historico
imediato seria uma postura acritica, ¢ inegavel, por outro lado, que os extensos corpora de graffiti
que os estudos arqueoldgicos vém compondo ja h4d mais de um século se apresentam como um
dos maiores conjuntos de registros ndo-oficiais das civilizagdes antigas. Isso leva o egiptologo
Alexander Peden, por exemplo, a reivindicar a importancia do estudo de graffiti j& que eles
seriam “invariavelmente livres de restri¢des sociais [invariably free of social restraints]”
(PEDEN, p. xxi, 2001). Deve-se entender que esse exagero se constroi em oposicao a historia
oficial dos textos institucionais do periodo em questdo, o que faz dos graffiti um instigante
artefato que abre possibilidades novas de investigacdo histérica. No entanto, apesar de ser a
principal tonica dos estudos dos graffiti da antiguidade, sua poténcia enquanto objeto historico
ndo ¢ de central importancia para este estudo. Se o objetivo deste capitulo é compreender as
relacdes entre graffiti e escrita, vale trazer ainda outro exemplo de egiptologia que lida
diretamente com essa relacdo no desenvolvimento dos hieroglifos. Nos anos 1980, o arquedlogo
Walter A. Fairservis Jr. dedicou-se a pesquisa de campo em Hieracompolis, onde encontrou um
vasto grupo de graffiti em ceramicas que datam do periodo pré-dinastico. O que me interessa em
seu estudo ¢ que apesar de suas investigagdes terem como enfoque a decifragdo de determinada

matéria verbal através do graffiti, como ¢ de praxe nos estudos sobre graffiti antigo, aqui se

35 No original: “We can therefore see that familiar truisms about graffiti have appeared by late-nineteenth century
and are reinforced throughout the first half of the twentieth: they allow an unmediated contact with the writer, they
were made by the lower class, and they were a subcategory of ancient inscriptions.”.
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apresenta uma clivagem significativa: como se trata de marcas do inicio do desenvolvimento da
escrita egipcia, Fairservis Jr. leva em consideracdo a propria materialidade das inscrigdes, para
compreender tragos de um incipiente sistema (a escrita) através de uma determinada midia (o
graffiti). Vale dizer, trata-se de um estudo cuja parcela significativa do corpus ¢ caracterizada
como graffiti embora ndo possa ser compreendida, ainda, enquanto escrita. Mais do que um
movimento exegético, o graffiti permitiria, portanto, uma interpretacdo pela materialidade da
escrita, por seu gesto de inscri¢do e pela visualidade de seu tracado. Nos graffiti apresentados no
trabalho de Fairservir Jr., primeiramente, o arquedlogo postula uma cronologia, apresentando a
sucessdo de estagios de evolugdo da escrita no Egito pré-dinastico, indo da Narrativa Pictural a
atribuicao de valores silabicos para os signos (FAIRSERVIS JR., 1983, p. 9). Assim, observa-se
o desenvolvimento de uma forma de inscricdo imagética, remetendo a cenas especificas, para
uma abstragao da iconicidade do signo tendo em vista seu aspecto verbal, sonoro. Ainda, como
tais graffiti se encontram em vasos e potes de ceramica, eles configurariam “dispositivos de
nomeacao [naming devices]” cuja fungdo principal seria a de assinalar o pertencimento do objeto
com seu possuidor (FAIRSERVIS JR., 1983, p. 13). Inevitavel ndo relacionar tal pratica as fags™
do graffiti contemporaneo ou ao hic fuit que Mau observa em Pompeia, o que indica certa
consisténcia do gesto do graffiti, através de diferentes culturas e periodos historicos. Os graffiti
estudados por Fairservis Jr., portanto, sdo registros da pré-histéria da escrita egipcia, que sao
assim compreendidos através uma analise comparativa de seus elementos de inscri¢ao e 0s signos
hieroglificos do periodo dinastico. Nesse sentido, os graffiti se descolam de uma simples método
de inscri¢do ndo-institucional da escrita para se apresentarem como testemunha material de um
gesto de comunicagao, seja ele verbal ou imagético.

Desde os estudos de Garrucci, apesar do enfoque sobre a matéria verbal, observa-se a co-
presenca ou mesmo a mescla entre texto e imagem, muitas vezes como testemunha do
desenvolvimento da escrita. Nesse sentido, ressalto novamente a perspectiva de Baird e Taylor,

para quem o graffiti surge como nogdo que abarca inscri¢des verbais e imagéticas como forma de

36 Segundo o glossario do Routledge Handbook of Graffiti and Street Art, tag ¢ “Nome/apelido do artista/escritor de
graffiti escrito apressadamente. Em geral, ndo se utiliza o nome verdadeiro, mas seu “nome da rua” ou codinome
[Quickly written name/moniker of the graffiti artist/writer. Typically do not use their real name and use their
street/code name instead.]” (ROSS, 2016, p. 47). E preciso acrescentar ainda que muitas vezes nas tags também se
inscrevem os nomes dos grupos a que os grafiteiros pertencem.
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escrita marcada exatamente pelo jogo entre texto e imagem:

Talvez uma das razdes para que o graffiti seja uma forma marginalizada de evidéncia
seja porque (em termo saussurianos) houve uma énfase na escrita como representante da
linguagem e da comunicacdo verbal ao invés de algo que ¢ visual e material [...].
Graffiti, portanto, deveria estabelecer um modelo importante para o jogo entre texto ¢
imagem, e como esses eram conjuntamente compreendidos e observados na antiguidade
greco-romana, mas recentes discussdes em geral ignoram essa contribuigdo. [...] Os
graffiti apresentados neste volume sugerem, por outro lado, que em muitos contextos
pode ser mais util considerar escrita como uma categoria unificadora ao invés de
pensar em textos ou imagens. O que parte dos graffiti demonstra ¢ que essas categorias
sdo, na pratica, um tanto imprecisas: palavras eram algumas vezes usadas para formar
imagens e imagens poderiam ser entendidas como “palavras”, transmitindo um

significado fora dos entendimentos tradicionais de alfabetizagﬁo”. (BAIRD; TAYLOR,
2011, p. 8, tradugdo e grifos meus)

Graffiti, portanto, tendo em vista a perspectiva historica das inscri¢gdes da antiguidade, ajuda a
compor uma nog¢do de escrita que €, a0 mesmo tempo verbal e imagética. Através do graffiti,
também, nesse sentido, ¢ possivel analisar o jogo escrita-imagem nas obras de Zarvos e
Speridido, desvinculando-se da rigidez de uma analise puramente literaria ou artistica dessas
producgdes fronteirigas.

Com relacdo a aproximacdo entre o graffiti antigo e a obra de Guilherme Zarvos, sdo
constantes as escritas-desenhos, muitas vezes marcadas pelo estilo naif e infantil que muitos
graffiti pompeianos também apresentam. E o caso da se¢do “Bichos” do livro 60-70 70-60
(2017a), em que Zarvos elenca um bestiario de caligramas, nos quais as letras sdo esticadas e
deformadas para compor figuras de animais. Nesse ponto, ¢ relevante notar como que na escrita
manual e no desenho se intensifica o gesto primitivo e infantil de sua poética, como apontado por

Roberto Corréa dos Santos:

37 No original: “Perhaps one of the reasons that graffiti as a form of evidence have been marginalised is because (in
Saussarurian terms) there has been an emphasis on writing as representing verbal language and communication
rather than as something which is visual and material (Harris 1995, 2000). Graffiti, therefore, should form an
important model for the interplay between text and image, and how these were understood together and viewed in
Greco-Roman antiquity, but recent discussions all but ignore this contribution [...]. The graffiti presented in this
volume suggest, however, that in many contexts it might be more useful to consider writing as a unifying category
rather than thinking of either texts or images. What a number of graffiti show is that these categories are, in
practice, rather imprecise: words were sometimes used to make images, and images could be understood as ‘words’,
conveying meaning outside of traditional understandings of literacy.”.
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Poemas por toda a parte (o papel, a imagem, a letra, o ato-desenho); neles, arcaismo-
macigo — poemas-inscri¢des, um livro e suas cavernas anteriores. [...] Criangca nenhuma
teria a alma que artes assim exigem: foi preciso amar, amar e maturar: insistir:
firmemente insistir. Criancas ndo conhecem o antes-da-crianga. Zarvos sim; Zarvos
domina esse solo de que seus poemas partem.” (SANTOS, 2015, p. 5).

Escrita primitiva que flerta com a estética da art brut e com o trabalho de Cy Twombly,
por exemplo — cuja obra Roland Barthes também relaciona ao “antes-da-crianga”, ja que o artista
estadunidense se afasta da dedicacdo infantil em “dominar o cédigo dos adultos”, para escrever
“com a ponta dos dedos, ndo por asco ou tédio, mas por uma espécie de fantasia aberta a
lembranga de uma cultura morta, cujo vestigio ¢ constituido por algumas palavras.” (BARTHES,
1990, p. 144-145).

E preciso pontuar que a sobrevivéncia de uma tracado primitivo no graffiti é a tese
principal do fotografo Brassai, responsavel por um dos mais importantes registros de graffiti
urbano da primeira metade do século XX. Sabidamente ligado aos circulos surrealistas de Paris,
Brassai afirma que os graffiti criam uma abertura para o didlogo entre o antigo e o

contemporaneo, comparando os muros da cidade moderna as paredes das cavernas pré-historicas:

Esses sinais sucintos nada mais sdo do que a origem da escrita, esses animais, esses
monstros, esses demonios, esses herdis, esses deuses falicos, nada menos que elementos
da mitologia. A ascensdo a poesia ou o mergulho na trivialidade ndo fazem mais sentido

nesta regido onde as leis da gravitacdo ndo estdo mais em Vigor38 (BRASSAI, 1933,
tradugdo minha).

O arcaismo do graffiti, ainda para o fotografo franco-htiingaro, relacionar-se-ia também
com um tracado do inconsciente — 0 que o aproxima dos julgamentos sobre a imediaticidade do
graffiti, tdo marcantes nos estudos do século XIX: “o préprio meio — muro (o clandestino) ao
invés do papel (o regulamentado) — leva o grafismo na direcao do inconsciente e do arcaico; essa
pré-escrita ou proto-escrita ¢ criacdo de mitos em gestagdo, uma poesia da fonte profunda do

cotidiano.”” (SCOTT, 2009, p. 190, tradu¢do minha).

38 No original: “Ces signes succincts ne sont rien moins que l'origine de l'écriture, ces animaux, ces monstres, ces
démons, ces héros, ces dieux phalliques, rien moins que les élements de la mythologie. S'élever a la poésie ou
s'engouffrer dans la trivialité n'a plus de sens en cette région ou les lois de la gravitation ne sont plus en vigueur.”.

39 No original: “that the very medium — wall (the clandestine) rather than paper (the regulated) — pushes
graphism in the direction of the unconscious and archaic; that this pre-writing or proto-writing is myth-making in
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Como o exemplo de Fairservis Jr. e os apontamentos de Brassai acima apontam, o
arcaismo que pode se depreender do graffiti remete as proprias origens da escrita, enquanto gesto
de inscri¢ao. Graffiti opera, assim, uma forma de pensar a escrita em sua materialidade, enquanto
ato de deixar marcas comunicacionais em uma determinada superficie. De modo andlogo aos
estudos de graffiti, a0 apontar a relevancia do aspecto material da escrita, Ignace J. Gelb em A4
study on writing (1963) retoma a etimologia da palavra “escrita” em diferentes linguas que, assim
como as origens do termo graffiti, indica tanto a gestualidade da inscri¢ao quanto a afinidade com

a imagem:

embryo, a poetry of the deep spring of the everyday.”.
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A escrita ¢ expressa nao por objetos em si mas por marcas em objetos ou em qualquer
outro material. Simbolos escritos sdo normalmente executados pela a¢do motora das
méos ao desenhar, pintar, arranhar ou entalhar. Isso € retratado pelo significado e pela
etimologia da palavra “escrever” em diferentes linguas. A palavra em inglés “to write”
corresponde ao antigo nordico rita, “entalhar (runas)”, e ao alemdo moderno reissen,
einritzen “rasgar, entalhar”. A palavra grega ypagerv, “escrever”’, como em grafico,
fonografia etc., ¢ o mesmo em “gravar”’, em alemdo kerben. As palavras scribere em
latim, schreiben em alemao, scribe, inscribe em inglés etc., originalmente significavam
“gravar, entalhar” como podemos observar de sua conexdo com oxopipdobai, “entalhar,
arranhar”. O gético méljan, “escrever”, de inicio significava “pintar”, como se observa
pelo fato de que a palavra malen do alemao moderno significa “pintar”. E finalmente o
eslavo pisati, “escrever”, originalmente se referia a pintura, como demonstrado pela
conexdo com o latim pingere, pintar, também encontrado em “pintura, pictografia” etc.
O mesmo desenvolvimento seméantico pode ser observado na familia das linguas
semiticas. Portanto, a raiz str, “escrever”, deve originalmente ter significado “cortar”,
como pode ser deduzido da ocorréncia das palavras arabes satur, “faca grande”, e satir,
“acougueiro”; a raiz kth, “escrever”, significava originalmente “entalhar”, como
indicado pelo siriaco makt°ba, “furador”; e as raizes shf ou shf significavam nédo sé
“escrever” como também “escavar, esburacar” em linguas semiticas do sul*’. (GELB,
1963, p. 6-7, tradugdo minha)

Na pretensdo de estabelecer uma ciéncia da escrita, uma gramatologia em oposi¢ao as
historias da escrita, o estudo de Gelb visa “estabelecer principios que governam o uso € a
evolugdo da escrita em uma base comparativo-tipologica.*'” (GELB, 1963, p. v, tradu¢do minha).
Mesmo que a pretendida andlise de cunho estruturalista apresente falhas*’, especialmente no

capitulo voltado a relag¢do da escrita com a “civilizagao”, Gelb rende uma importante tipologia da

40 No original: “Writing is expressed not by objects themselves but by markings on objects or on any other material.
Written symbols are normally executed by means of motor action of the hands in drawing, painting, scratching, or
incising. This is reflected by the meaning and etymology of the word 'to write' in many different languages. The
English word 'to write' corresponds to the Old Norse rita, 'to incise (runes),’ and modern German reissen, einritzen
'to tear, to incise'. The Greek word ypaperv, 'to write," as in English 'graphic, phonography,' etc., is the same as 'to
carve', German kerben. Latin scribere, German schreiben, English 'scribe, inscribe,’ etc., originally meant 'to incise’
as we can see from its connection with Greek oxopipdoBou, 'to incise, to scratch.' Gothic méljan, 'to write," at first
meant 'to paint' as we see from the fact that the modern German word malen means 'to paint'. And, finally, Slavonic
pisati, 'to write,’ originally referred to painting, as shown by the connection with Latin pingere, 'to paint,’ found also
in our 'paint, picture, pictography', etc. The same semantic development can be observed in the Semitic family of
languages. Thus, the root str, 'to write,’ must originally have meant 'to cut', as can be deduced from the occurrence
of the Arabic word satir, 'large knife," and satir, 'butcher'; the root ktb, 'to write," meant originally 'to incise’, as
indicated by Syriac makt°ba, 'awl’; and the root shf or shf meant not only 'to write' but also 'to excavate, to hollow' in
South Semitic languages.”.

41 No original: “establish general principles governing the use and evolution of writing on a comparative-
typological basis.”.

42 O proprio objetivo do livro, de se afastar das historiografias da escrita ndao é concluido com sucesso, como aponta
Jacques Derrida, em nota de rodapé: “Embora se preocupe com a classificagdo sistematica ou simplificada e
apresente hipoteses controvertidas sobre a monogénese ou a poligénese das escrituras, este livro segue o modelo das
historias classicas da escritura.” (DERRIDA, 2013, p. 5).
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escrita que tomo de base para esta tese, como a expressdo “‘escrita manual” para definir a
producgdo escritural de Zarvos e Speridido. Retomo Gelb de passagem neste momento para
apontar como etimologicamente ambos os termos graffiti € escrita remetem ao gesto de inscrigao,
ao trabalho do corpo, ou seja: escrita e graffiti, mais que objetos, sdo a¢des cuja contraparte
material — a letra no papel, a inscrigdo no muro — é o arquivo dessa performance®. Na mesma
tonica, por exemplo, Baird e Taylor apontam como o graffiti auxilia os estudos de arqueologia e
4455

histéria antiga dado que ele “pode até situar leitura e escrita em uma abordagem performativa

(BAIRD; TAYLOR, 2011, p. 10, tradugdo minha).

3.2 O graffiti contemporaneo: Nova lorque e as inscricdes no metro

No, I ain’t running the system, I am bombing the system45

Depoimento de um grafiteiro no filme Style Wars (1982)

Voltando a discussdo do graffiti em si, a cena nova iorquina dos anos 1970 e 1980, com
as inscrigdes em metrds e o surgimento do hip-hop, marca uma importante mudanga na
compreensdo da pratica, especialmente com rela¢do ao aspecto performatico de sua escrita. Trata-
se de um ponto de virada do graffiti no século XX e de seus desdobramentos mais recentes. Em
seu aspecto de producdo, parte significativa dos graffiti nova-iorquinos da época eram compostos
por letras e desenhos de dimensdes monumentais, produzidos com tinta em spray, envolvendo
um engajamento de todo o corpo no tracado. A pesquisadora de estudos de midia Sonja Neef

aproxima a escrita do graffiti a coreografia, associando ainda a materialidade da tinta em spray as

43 Tomo de empréstimo aqui os termos de Diana Taylor, sendo arquivo o registro da performance e o repertério a
pratica ou conhecimento incorporado (TAYLOR, 2013, p. 48).

44 No original: “can even situate reading and writing within a performative framework”.

45 Em portugués: “Nao, eu ndo estou comandando o sistema, eu estou bombardeando-o0”. Resposta a provocacdo de
que os jovens estariam tomando conta do sistema de metré de Nova lorque. “Bombing” opera aqui um duplo sentido,
ja que no jargdo dos grafiteiros “fo bomb” ¢é espalhar suas marcas em uma determinada area, para ganhar
reconhecimento (ROSS, 2016, p. 475). No contexto brasileiro, “bomb” designa um estilo arredondado e contornado
de graffiti, técnica que toma de empréstimo dos graffiti estadunidenses dos anos 1970 ¢ 1980 (LASSALA, 2017, p.
56)
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imagens de expressividade do eu interior que permeiam grande parte das nogdes sobre escrita e,

num sentido amplo, do proprio gesto criativo:

O grafismo do graffiti ¢ uma “coreografia”. O escritor [de graffiti] de maneira alguma
arranha ou sulca com um estilete, nem aplica fluido de escrita com uma pena ou uma
caneta esferografica. Ele borrifa seu fluido gasoso de escrita na superficie. Ele expira o
aerossol como o pneuma de uma respiragdo, uma corrente de ar leve, aspirante como
Heta, antes de quedar silenciosa, quase ndo audivel e gravavel apenas com um diacritico
que foi chamado spiritus. Ao “expirar” sua assinatura desse modo, ele a reencena como
um ato singular e notadamente fisico que é definitivamente ligado a presenga do corpo.
Assim como a escrita manual também sempre alega garantir a presenga do escritor em
um momento temporal singular e historicamente definido, em um “lugar”
topograficamente e exatamente definivel, do mesmo modo o graffiti também alega
reunir em uma unidade indivisivel uma data com um lugar e uma assinatura. “Eu estive
aqui” (ndo somente “quase”), € o que um graffiti no topo da Torre Eiffel ou na casca de

um carvalho antigo diz*. (NEEF, 2011, p. 282-283, tradugdo minha).

Para Neef, o uso clandestino da tinta em spray implicaria a presenca do autor de modo
ainda mais radical que a gravagdo informal com estilete, como nos graffiti da antiguidade
romana: uma aproximag¢do com a interioridade, com o sopro da alma. Apesar de a autora nao
levar em consideragao os graffiti ndo-contemporaneos na sua analise, ¢ possivel depreender que a
transformagdo material do estilete para o spray ¢ compativel com o evento moderno da invengao
do mundo interior”’, por exemplo. Mas, nesse caso, trata-se de uma interioridade que passa pelo
corpo, como no fragmento de Jean-Luc Nancy sobre a relagdo entre alma e corpo: “Os dentes sdao

as barras de lucarna da prisdao. A alma escapa pela boca nas palavras. Mas as palavras sdo

46 No original: “The graphism of graffiti is a ‘choreography’. The writer does not scratch or gouge with a stylus at
all, nor does he apply writing fluid with a quill or a ballpoint pen. He sprays his gaseous writing fluid onto the
background. He expires aerosol like the pneuma of a breath; a soft, hissing stream of air, aspirate like Heta, before
it fell silent, hardly audible and writable only with a diacritic that has been called spiritus. By ‘expiring’ his
signature in this way, he is enacting it as a unique and distinctly physical act that is irrevocably linked to the
presence of the body. Just as handwriting also always claims to guarantee the [283]presence of the writer in a
historically defined, unique moment of time in a topographically exactly definable ‘place’, in the same way graffiti
also claims to bring together a date with a place and a signature in an indivisible unity. ‘I was here’ (not just
‘almost’), is what graffiti on top of the Eiffel Tower or on the bark of an ancient oak is saying.”.

47 Levo em consideragdo aqui a perspectiva foucaultiana, sumarizada na frase: “Antes do fim do século XVIII, o
homem nao existia” (FOUCAULT, 1999, p. 424). No argumento de Neef observam-se ecos da nogdo da interioridade
do sujeito moderno, especialmente em seu didlogo com a nogao de lirica para Hegel que, por exemplo, compreendia
os epigramas — forma poética associada ao graffiti — como forma breve de amalgama entre a coisa e o sentimento: “o
epigrama, se ele, a saber, nao diz apenas de modo inteiramente breve e objetivo como inscri¢do o que € a coisa, mas
se se junta a esta sentenga algum sentimento e o contetido, desse modo, é retirado de sua realidade objetiva
[sachlichen] e introduzido no interior.” (HEGEL, 2004, p. 161).
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eflavios do corpo, emanagdes, dobras leves do ar saido dos pulmdes aquecidos pelo corpo.”
(NANCY, 2015, p. 88). No caso do graffiti de Nova lorque, portanto, tem-se a expressdao de um
eu-interior urdido na coreografia do tracado, um efeito do corpo em movimento e em risco, dado
o processo de censura do graffiti pelas forgas politicas.

Tendo como origem uma subcultura que se formava nos inicio dos anos 1970, com
inscri¢des de fags nos carros do metrd, essa nova forma do graffiti foi moldada em grande parte
pela situagdo politica e social da metropole estadunidense. O grande numero dos graffiti nos
vagodes serviu de bode expiatorio para os problemas do transporte urbano nova-iorquino — que
desde o mandato de John Lindsay, no inicio dos anos 1970, encarava questdes como atrasos, ma
conservagdo e o crescimento da criminalidade. Se Lindsay inicia a “guerra ao graffiti”, esta é
intensificada no mandato de Ed Koch, que adere a chamada “teoria das janelas quebradas” e trava
uma batalha intensa contra a pratica, primeiramente no plano ideologico, buscando influenciar a
opinido publica contra o graffiti, e em seguida com a criminaliza¢do de fato, marcada por multas,
prisdes e até mesmo a morte de grafiteiros pelas maos da policia (MITMAN, 2015, p. 196-199).

As agdes tomadas pelo poder local foram, segundo o socidlogo Tyson Mitman, a

motivacao para a transformagao do graffiti de uma subcultura em uma contracultura:

Uma subcultura é uma cultura dentro de uma cultura maior, mas com seus proprios
valores, normas, praticas e crencas; uma contracultura ¢ uma cultura cujos valores,
normas, praticas e crengas entram em choque ou se opdem aquelas da cultura dominante
[...]. Foi o posicionamento dos grafiteiros como criminosos cometendo vandalismo e
atentado psicologico pelo mandado Koch que ndo s6 fez com que os grafiteiros

internalizassem essa identidade, como também a incorporassem48. (MITMAN, 2015, p.
203, tradugdo minha)

E preciso pontuar, neste momento, que apesar do graffiti ser geralmente entendido como
um gesto transgressor, o consenso académico sobre graffiti ndo contemporaneos contesta esse
julgamento, levando em consideragdo diferentes percepcdes historicas. E o caso de Juliet

Fleming, por exemplo, que propde que escritas € desenhos em paredes “eram sancionados [na

48 No original: “A subculture is a culture within the larger culture, but with its own separate values, norms,
practices, and beliefs; a counterculture is a culture whose values, norms, practices, and beliefs clash with or oppose
those of the dominant culture [...]. It was the Koch administration’s positioning of graffiti writers as criminals
committing vandalism and psychological assault that not only caused graffiti writers to internalize this identity, but
also work to embody it.”.
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Inglaterra elisabetana e jacobina] de formas que sdo estrangeiras para nds e que entram em
conflito com as categorias com que reconhecemos graffiti*”” (FLEMING, 2001, p. 29, tradugio
minha). Ou ainda nas palavras de Baird e Taylor, sobre graffiti antigo: “a no¢do de graffiti como
inerentemente subversiva ¢ uma predile¢do moderna.”®” (BAIRD; TAYLOR, 2011, p. 3, tradugio
minha). Em termos gerais, ¢ a partir do graffiti nova-iorquino, portanto, que se amplifica o
carater transgressor do graffiti — aliado, nesse caso, a criminalizagdo por parte das autoridades
locais e a propaganda ideologica. Nesse sentido, de “inscri¢des informais” do graffiti antigo, o
graffiti contemporaneo passa a “inscri¢des clandestinas”. Zarvos e Speridido, assim, retomando
os escritores aqui estudados, parecem se aproximar do carater transgressivo do graffiti que ganha
corpo com as inscricdes de Nova lorque, dado que tensionam os limites do préprio de seus
discursos — a poesia e a pintura, respectivamente — tendo em vista ndo um dialogo, mas um
choque: seja entre palavra e imagem, proprio € improprio (no contexto de um livro ou de uma
exposi¢do), alta e baixa cultura etc.

Possivelmente o estudo de maior impacto sobre o graffiti escrito ainda durante sua
emergéncia nos metrés de Nova lorque, o ensaio de Jean Baudrillard “Kool Killer ou insurreigdo
pelos signos” aponta a transgressividade das tags em sua poténcia semioldgica: as inscrigdes com
pseudonimos retirados de revistas em quadrinhos seguidas de nimeros aparentemente aleatorios,
para o francés, travavam a cadeia dos significados da cidade e, em contraposi¢do aos outdoors
publicitarios, ocupavam a cidade enquanto “significantes vazios” (BAUDRILLARD, 1996, p.
102). Tratava-se, portanto, de uma reorganizagdo nos valores da “semiocracia” urbana, que
conferiria aos sujeitos excluidos e periféricos da cidade ndo uma identidade, mas uma forca
revolucionaria: “Eles [os grafiteiros] ndo desejam sair dessa combinatéria para reconquistar uma
identidade impossivel de qualquer maneira, mas para voltar a indeterminagdo contra o sistema —
converter a indeterminag¢do em extermina¢do.” (BAUDRILLARD, 1996, p. 101). A poténcia
revolucionaria do graffiti nova-iorquino para Baudrillard, assim, reside exatamente em seu vazio

— que o autor contrapde as inscrigdes sexuais e politicas, por exemplo, “para os quais a parede

49 No original: “It is my proposition that drawing and writing on walls was widely practised in Elizabethan and
Jacobean England; that it was sanctioned there in ways that are foreign to ourselves, and troubling to the categories
within which we recognize graffiti”.

50 No original: “the notion of graffiti as being inherently subversive is very much a modern predilection.”.
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ainda ¢ um suporte e a linguagem ¢ um meio tradicional.” (BAUDRILLARD, 1996, p. 103).
Nesse sentido, para o autor, hd uma clivagem operada pelos graffiti de Nova lorque que ndo mais
sdao guiados pela transmissdao de uma mensagem através dos muros, mas se tornam uma nova
forma de inscri¢ao textual e imagética, cuja poténcia reside exatamente em sua presumida
auséncia de significado. “Presumida” porque ¢ evidente que a leitura de Jean Baudrillard ¢ a de
um outsider que, assim como a grande maioria daqueles que se deparam com os graffiti, ndo
consegue decifrar as inscrigdes. Entretanto, mesmo que seja possivel pensa-los enquanto
significantes sem significado, os graffiti tém uma fungdo déitica evidente: apontam para aquele
que os escreve. Desse modo, na propria comunidade dos grafiteiros ou pixadores, os graffiti sdo
facilmente reconhecidos e, em seu modo, interpretados. Vale mencionar, por exemplo, o caso
apresentado no documentario Pixo do pixador William que, apesar de analfabeto, consegue

escrever e ler pichacdes sem dificuldades (PIXO, 2010).

3.3 Graffiti no Brasil: pichacio e pixo

“Artistas das ruas/ Fugindo da viatura/ Gostamos de altura/ Essa ¢ nossa aventura”

Letra de “Vicio Rebelde” de Mc Leonel,

pixado por Ralado e Bardo, de “Os Piores de Belo™"

Apesar de desvalorizada por Baudrillard, a mensagem veiculada pelos graffiti ¢ também
uma forma de transgressividade, como se verifica pela predilecdo desde a antiguidade por temas
como politica e sexualidade. No caso do Brasil, mesmo que ainda esteja a ser realizado um
estudo de folego sobre a historia do graffiti brasileiro, as pichagdes politicas dos anos 1960 sao

152

geralmente tomadas como ponto de partida do graffiti em territorio nacional®. Executadas

51 Retirado do Instagram, foto originalmente tirada em 2007 (RALADO, 2018).

52 E importante frisar que ndo se trata, todavia, de um ponto de origem do graffiti no Brasil: desde que haja formas
institucionais de inscri¢do, havera formas de graffiti contrapondo-as. No entanto, iniciar a historia da pichacdo a
partir das inscri¢des politicas dos anos 1960 é também a perspectiva de Gustavo Lassala (2017, p. 86) e de Miguel de
Avila Duarte (2018), este ultimo tomando o depoimento do fotografo Choque no documentéario Pixo como referéncia
para o historico do graffiti no Brasil. Para o fotografo, a histéria da pichagdo se estende desde as inscrigdes politicas
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geralmente por grupos politicos ou em contextos de manifesta¢do, a pichagdo torna-se uma das
formas de resisténcia politica a ditadura nos anos 1960 — de fato, a pichac¢do fazia parte do
planejamento estratégico de grupos politicos marxistas, como apontam documentos apreendidos
pelos Departamento de Ordem Politica e Social (DOPS) e depoimentos de ex-integrantes da
Alianca Libertadora Nacional (ALN), por exemplo (SOARES, 2008).

A confluéncia de luta politica e graffiti no Brasil dos anos 1960, evidentemente,
aproxima-se dos eventos de Maio de 1968 na Franca. Uma das caracteristicas marcantes dos
protestos de estudantes e trabalhadores de Maio de 68 foram os graffiti inscritos nas paredes
parisienses, documentados no livro de Julien Besancon Journal Mural Mai 68 (1968) — um
arquivo das inscricdes presentes nas ruas da cidade, em meio as manifestagdes. O livro ¢
composto por um catalogo de graffiti, alguns dos quais se tornaram slogans famosos como "¢
proibido proibir", que se tornou simbolo do movimento de contracultura no Brasil, por exemplo.
Os graffiti transcritos em Jounal Mural Mai 68 e as fotos do periodo mostram que havia uma
confluéncia de palavras de ordem, de cunho diretamente politico, geralmente em inscri¢des mais
proximas as fabricas, e frases liricas ou filosoficas, geralmente encontradas nas proximidades das
universidades. Tom McDonough, que escreve o prefacio do livro de Besangon em sua edigdo
americana, afirma que os graffiti da época configuravam uma forma de “escrita-contra — no
sentido que lidamos aqui com inscri¢des populares que contrapdem aquelas formais, oficiais
encontradas nos muros da cidade®” (MCDONOUGH, 2018, p. xvii). Embora os cartazes
produzidos pelo Atelier Populaire tenham recebido mais atengdo académica, os graffiti de Maio
de 68 se destacam, como Besangon afirma, pela “celebracdo de um anonimato participativo
[célébration d’un anonymat qui participe]” (BESANCON, 1968, p. 9), eram a voz da
comunidade heterogénea de rebeldes que sairam as ruas em Paris em 68: “O graffiti em si tornou-
se liberdade. E quantos com toda sinceridade escreveram ‘eu nao tenho nada a escrever’: eles nao

eram ingénuos. Eles gritavam para ‘sentir com’*”” (BESANCON, 1968, p. 8, tradugdo minha).

dos anos 1960, passando pelas escritas “poéticas” dos anos 1970, proximas da poesia marginal, para enfim chegar ao
nascimento do pixo em S@o Paulo nos 1980, com influéncias do movimento punk (PIXO, 2010).

53 No original: “writing-against” — with a sense that we are here dealing with popular inscriptions that counter
those formal, official ones found on the walls of the city”.

54 No original: “Le graffiti en soi devenait liberté. Et combien de sincéres ont écrit “je n’ai rien a écrire”: ils
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n’étaient pas naifs. Ils ont crié pour se “sentir avec”.”.
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A aproximagdo com os movimentos de agitacdo popular ¢ uma das tonicas principais da
apropriacdo estética do graffiti na obra de Gustavo Speridido. Suas pinturas em lona como
Amanhda Manifestagdo (FIG. 4), de 2014, ou Maldita Burguesia, exibida na exposi¢ao Literatura
Exposta em 2018, nao apresentam ostensiva diferenca técnica dos cartazes que o artista produziu
para as manifestacdes do fim de 2018, por exemplo, durante a campanha eleitoral (FIG. 5). Na
verdade, trata-se de um gesto transgressivo de levar a museus e galerias objetos que ali ndo
pertenceriam e que, diferentemente do gesto duchampiano de tornar arte um objeto pela
institucionalizagdo que a galeria lhe oferece, ressignifica a funcdo politica do cartaz e das
palavras de ordem. “Amanhd Manifestacdo”, por exemplo, aproveita-se do deslocamento
temporal e espacial propiciado pelo cardter conservador do museu — que busca salvaguardar
objetos de arte, conserva-los — para afirmar a necessidade e a urgéncia de um processo constante
de movimentagdo politica popular, ecoando ainda o conceito trotskista da “revolucao
permanente”>. Enquanto estiver exposta nas paredes de um museu, o quadro transforma todos os

dias em vésperas de levantes populares.

55 Para Leon Trotsky, a revolugdo permanente se oporia ao etapismo de certas correntes marxistas, pregando a
necessidade da luta constante a fim de alcangar o comunismo de fato: “A revolucdo permanente, na concepgdo de
Marx significa uma revolug@o que nao transige com nenhuma forma de dominagdo de classe, que ndo se detém no
estagio democratico e, sim, passa para as medidas socialistas e a guerra contra a reagdo exterior, uma revolugdo na
qual cada etapa esta contida em germe na etapa precedente, e s6 termina com a liquidagdo total da sociedade de
classes.” (TROTSKY, 1985, p. 22).



FIGURA 4 - Amanha Manifesta¢do, verniz acrilico sobre lona, 201 x
435 cm, 2014.
Fonte: SPERIDIAO, 2014a.

FIGURA 5 - Cartaz de Speridido em manifestacao
Fonte: SCORZA, 2019.
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Voltando ao historico do graffiti no Brasil, hd uma congruéncia entre a “semioclastia™*®

dos graffiti nova-iorquinos que Baudrillard analisa e os desdobramentos das pichacdes a partir
dos anos 1970. Diferentemente dos slogans e frases de agitacdo que povoaram a década anterior,
no Rio de Janeiro, sentengas enigmaticas como “Celacanto provoca maremoto” ou “ler fa ma”
comegaram a ser reproduzidas pelas ruas do Rio de Janeiro. Como apresentado no documentério
Celacanto Provoca Lerfa Mu! de Pedro Camargo (1979), tais inscrigdes faziam parte de um
conjunto de graffiti que se caracterizava por um gesto de delinquéncia juvenil aliado a uma
proposi¢cdo poética de intervengdo urbana. A pichacdo em muros, segundo pichadores que dao
depoimento no documentario, ¢ uma forma de divertimento como “pegar onda”, a0 mesmo
tempo que se propde uma forma de escrita que desafie o cidaddo comum, que destabilize sua
seguranca semiologica pela cidade, como afirma um dos entrevistados: “escrever alguma coisa
que eles nao pudessem rotular [...] uma afronta a cidade, uma duvida da cidade” (CELACANTO,
1979).

Em 1984, Cristina Fonseca lanca seu livro 4 poesia do acaso: na tranversal da cidade,
que, como numa sintese dos trabalhos de Besangon e Baudrillard anteriormente mencionados,
registra pichagdes da virada dos anos 1970 e 1980 de Sao Paulo e busca analisar tal nova forma
poético-escritural. Fonseca integra as pichagdes paulistanas na historia do graffiti do século XX,
na linhagem dos graffiti de Maio de 68 e dos metrds de Nova lorque e opera uma distin¢ao do ato
milenar do graffiti, como apresentado neste capitulo. Para a autora, hda uma mudanga tanto
material quanto poética nas pichagdes do século XX, especialmente no caso das inscrigoes

paulistanas estudadas:

a cidade assiste pelas ruas e casas e paredes ao aparecimento de “letras gafanhotos” que
sobem paredes, muros, tabuletas das casas, com inscri¢des signicas curiosas. grafite.

a singularidade das sprayagdes ndo estd no fato de se picharem muros. isso ¢ antigo. nem
no fato de se relatarem coisas banais do cotidiano.

surpreendente ¢ a maneira COMO essas inscrigdes aparecem. a coincidéncia de surgir
num momento de crise na linguagem e conseqiiente impasse na propria literatura
instituida. (FONSECA, [1984], p. 66)

A leitura de Fonseca se baseia no campo literario nacional, tendo em vista especialmente

56 Retomo livremente o termo presente em Mitologias, de Roland Barthes (2009), aproveitando o tom politicamente
carregado do neologismo e aproximando-o a analise de Baudrillard em questéo.
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a Poesia Concreta como fator de transformacdo da linguagem e da poesia, enquanto um estagio
mais avangado da crise do verso mallarmaico, que levaria a poesia para além de suas formas
convencionais. Em uma entrevista recolhida no livro de Fonseca, Décio Pignatari propde uma
dupla aproximagdo das pichacdes de entdo com a poesia brasileira: em primeiro lugar, com
relagdo a sua sensibilidade contracultural as pichacdes se aproximariam da Poesia Marginal;
enquanto, tendo em vista a relagdo com o instrumento, o suporte ¢ a visualidade da escrita, as
escritas nas paredes se associariam a Poesia Concreta (apud FONSECA, [1984], p. 32,38). Ainda,
na mesma entrevista, Pignatari, logo apds apontar para a existéncia de certa “poética do spray”
nacional, baseada em jogos paronomadsticos, no lirismo e em frases enigmaticas, identifica as
diferengas entre os grafiteiros brasileiros, franceses e estadunidenses: “em PARIS, maio de 68,
FILOSOFOS. em NY, 60 e 70, ARTISTAS VISUAIS. e no BRASIL, sio paulo particularmente,
POETAS” (apud FONSECA, [1984], p. 41).

A caracterizagdo dessa iteracdo do graffiti como “pichacdo poética” (PIXO, 2010) é&,
portanto, certeira: se por um lado, trata-se de uma recuperagdo do sentido de poesia como
estranhamento pela linguagem, aos moldes do formalismo russo, conforme depoimentos dos
pichadores no documentéario de Camargo; por outro, insere-se na historia da poesia brasileira,
com elos com o concretismo e com a poesia marginal. Ainda, essa disruptura semiologica na
cidade opera em uma outra forma de politica, ndo mais como um discurso patentemente
ideoldgico, mas enquanto uma compreensdao ampla da partilha dos modos de dizer e de fazer,

como argumenta Jacques Ranciére:

Politica ¢, em primeiro lugar, um modo de estruturar, dentre informagdes sensoriais,
uma determinada esfera de experiéncia. E uma partilha do sensivel, do visivel e do
dizivel, que permite (ou ndo permite) determinada informagdo aparecer; que permite ou
ndo permite sujeitos especificos de designé-la e falar sobre ela. E um entrelagamento
especifico de formas de ser, formas de fazer e formas de falar. 37 (RANCIERE, 2004, p.
10, tradug@o minha)

Uma politica, nesse caso, que propde novas formas de visibilidade através da escrita.

57 No original: “Politics is first of all a way of framing, among sensory data, a specific sphere of experience. It is a
partition of the sensible, of the visible and the sayable, which allows (or does not allow) some specific data to
appear,; which allows or does not allow some specific subjects to designate them and speak about them. It is a
specific intertwining of ways of being, ways of doing and ways of speaking.”.
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Trata-se de uma questdo propria ao graffiti, entendido como forma discursiva menor: dar “voz” a
sujeitos marginais da sociedade — criangas, minorias étnicas, membros das classes sociais
inferiores — e a assuntos marginais — sexualidade, ideais politicos ndo-hegemodnicos, afirmacao de
identidade do proprio sujeito/grupo marginalizado. Graftiti propde, nesse sentido, uma partilha
do sensivel paralela e combativa ao status quo.

Nos depoimentos dos pichadores no documentario de Pedro Camargo, hd ainda um
empenho comunitario em jogo: assim como Besangon aponta para o sentimento de “sentir com”
nos graffiti de Maio de 68, os entrevistados falam no desejo em “sentir parte de alguma coisa” ou
mesmo que ali constituem uma “familia” (CELACANTO, 1979). Nessa tonica, Jean Baudrillard
escreveu um curioso paragrafo de como, para ele, os graffiti reivindicam ndo uma afirmacao de

identidade pessoal, mas a constru¢do de uma comunidade:

Eles sdo interpretados (e falo aqui de interpretagdes das mais cheias de admirag¢do) em
termos de reivindicacdo de identidade e de liberdade pessoal, de inconformismo:
"Sobrevivéncia indestrutivel do individuo num ambiente inumano" (Mitzi Cunliffe no
New York Times). Interpretacdo humanista burguesa, que parte do nosso sentimento de
frustracdo no anonimato da cidade grande. Cunliffe ainda: "Eles dizem [os graffiti
dizem]: EU SOU, eu existo, eu sou real, eu vivi aqui. Dizem: KIKI, ou DUKE, MIKE
ou GINO esta vivo, vai bem e mora em Nova lorque". Muito bem, mas "eles" ndo falam
assim, ¢ 0 nosso romantismo existencial burgués que o faz, ¢ o ser impar e incomparavel
que todos nods somos, esse ser que ¢ esmagado pela cidade. Os jovens negros nio t€m
personalidade a defender, eles defendem de uma vez uma comunidade. Sua revolta
recusa ao mesmo tempo a identidade burguesa ¢ o anonimato. COOL COKE
SUPERSTRUT SNAKE SODA VIRGIN [FRIO COCA(INA?) SUPERSTRUT(URA?)
SERPENTE SODA VIRGEM] - ¢ preciso ouvir essa litania sioux, essa litania
subversiva do anonimato, a explosdo simbdlica desses nomes de guerra no coragdo da
metropole branca. (BAUDRILLARD, 1996, p. 107)

Trata-se de uma leitura potente que, no entanto, deve ser tomada com cautela: como dito,
a analise de Baudrillard deriva de um olhar distanciado da cena de graffiti de Nova lorque e sua
destituicdo das veleidades autoafirmativas de grupos marginalizados deriva da mesma
generalizagao do Outro que ele critica — verdade seja dita, ¢ dificil acreditar que algum de seus
detratores chegou ao absurdo de formular ora¢des como “os jovens negros ndo tém personalidade
a defender”. Apesar das anomalias do argumento de Baudrillard, a no¢cdo de uma comunidade

pelo graffiti é pertinente e outros exemplos historicos reforcam esse tragco. Por exemplo, os
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trabalhos de Véronique Plesch sobre os graffiti nos afrescos da igreja de Sdo Sebastido em
Arborio, na Italia, sdo exemplares de uma escrita comunitéria: trata-se de inscri¢des do século
XVI ao século XIX em afrescos da igreja, quase em sua totalidade sem assinatura, que descrevem
eventos importantes ocorridos na cidade (PLESCH, 2015, p. 50). Comparando esses graffiti com
outros encontrados em uma antiga prisao, Plesch formaliza a nog¢do de comunidade pelo graffiti,

compreendendo-o ndo como um clamor por individualidade mas como pertencimento a um

grupo:

Em La Rochelle ¢ em Arborio, manifestando uma histéria comum, os graffiti cimentam
uma comunidade e afirmam sua identidade. Esses tragos, estejam eles presentes na
parede nua de uma priséo ou nos afrescos de um local sagrado, testemunham o desejo de
se inscrever em uma comunidade — uma comunidade que existe além do tempo,

simbolizada pelos grafitti reunidos na paredesg. (PLESCH, 2018, p. 78, tradugdo minha)

As escritas manuais de Zarvos e Speridido também clamam, cada qual a sua maneira, por
uma comunidade. Se a tensdao museu-rua, autor-multiddo ¢ uma tonica da obra de Speridido,
Zarvos, por outro lado, investe-se na comunhao com poetas € amigos, cujos nomes se inscrevem
em muito de seus poemas. Sua poética € calcada no didlogo com outros escritores, seja no grande
numero de dedicatérias, mengdes ou, principalmente, na sua relacdo com o CEP 20.000, coletivo
poético fundado por ele e Chacal nos anos 1990. Tomando como exemplo o livro Branco sobre
branco (2009), resultado de sua tese de doutoramento sobre o CEP 20.000, observa-se uma
colagem de textos autobiograficos, de recortes de jornal e de relatos de artistas e escritores que
participaram do coletivo. Uma proposta textual pds-moderna, portanto, um retrato da “memoria
esponja” de Zarvos, cujo objetivo ¢ “a criagdo de uma mitologia, a mitologia de um corpo eu, de
um corpo nés — o CEP 20.000 na cidade e com suas transformacgdes.” (ZARVOS, 2009, p.
21,22). Em uma das dezenas de textos inseridos no livro de Zarvos, Rosana Bines aponta para o

movimento rizomatico da escrita do poeta, que culmina em um rebaixamento do “eu”,

comentario que surge na tese em didlogo com uma noticia de jornal de um assassinato de um

58 No original: “4 La Rochelle comme a Arborio, en faisant émerger une histoire commune, les graffitis cimentent
une communauté et affirment son identite. Ces traces, qu'elles soient présentes sur le mur nu d'une prison ou sur les
fresques d'un lieu de culte, témoignent d'un désir de s'inscrire dans une communauté — communauté qui existe par-
dela le temps et que les graffitis rassemblés sur l'espace du mur symbolisent.”.
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jovem homossexual, enterrado como indigente:

A certiddo de nascimento da sua escrita ndo passa pelo crivo da nagdo
burocratica, de suas institui¢des, de seus carimbos e sintaxes protocolares. Tampouco
passa pelo crivo paterno. Sua escrita quer outra forma de existir, que ndo nasce de
uma linhagem vertical, hierarquizada, de pai/patria para filho, mas se espraia
horizontalmente, buscando as conexdes fraternais, os irmdos do CEP, a rede de
amigos. A grafia indigente funda uma outra familia. Na pagina escrita, o que se 1€ ¢
quase uma agdo entre amigos. O ‘eu’ autoral mal sobrevive, sem as historias,
poemas, imagens, afetos que ndo lhe pertencem e que o atravessam. A indigéncia
se faz sentir também ai. No ‘eu’ paupérrimo que assina a tese. Mas que fique claro, a
pobreza nio é contingéncia. E eleigdo, é arte de complexa urdidura. (apud ZARVOS,
2009, p. 23-24)

Acredito, de modo suplementar a argumentagdo de Bines, que a poética de Zarvos, mais
que uma retragdo do eu, ¢ caracterizada por uma abertura comunitaria ao outro. Isso porque ndo
se trata de um apagamento da subjetividade, antes um transbordamento, um tocar do poeta que
contamina seus interlocutores, transformando-os também em poetas™. Nesse sentido, ¢ relevante
que a profissdo de fé em “Poetas” apresente-se no plural, num movimento tanto de generalizagdo
da arte poética, quanto uma inser¢cdo da alteridade para sua propria concepcdo de poesia: “ser
somos/ os da/ palavra/ possivel” (ZARVOS, 2017, p. 128).

Por fim, como movimento derradeiro do breve histérico do graffiti no Brasil, € necessario
comentar a poténcia estética e politica do pixo, a forma contemporanea da pichagdo nas cidades
do Brasil. Para compreender o lugar do pixo na cultura brasileira, antes ¢ preciso voltar aos
modos de assimilacdo do graffiti em Nova lorque e seus efeitos na compreensdo da pratica atual.
Desde os anos 1980, inicia-se um processo de “domesticacao” do graffiti, que se aproveita da

aceitacdo parcial que a estética dos graffiti vinha adquirindo, principalmente através das

composi¢des visuais complexas das pieces®. Por um lado, artistas como Jean-Michel Basquiat e

59 Lembro aqui o borddo “vocé ¢ poeta?” que Zarvos langa a desconhecidos na rua e que, como afirma Renato
Rezende, “acertou em cheio” nos casos de Michel Melamed, Guilherme Levi, Vitor Paiva e Botika (REZENDE,
2010, p. 18).

60 “Pieces (de ‘masterpieces’, obras-primas): composi¢oes em larga escala, coloridas, elaboradas, detalhadas e
estilisticamente complexas de letras e imagens. Pieces requerem mais tempo e expertise para sua composi¢ao do que
os ‘throw-ups’ ¢ as ‘tags’. (Sdo geralmente mais respeitadas por outros artistas/escritores de graffiti). [ Pieces (short
for ‘masterpieces’) Large, colorful, elaborate, detailed, and stylistically intricate rendering of letters and images.
Pieces require a greater amount of time and expertise to create than “throw-ups” and “tags”. (Usually deserving of
more respect from other graffiti artists/writers)].” (ROSS, 2016, p. 477).
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Keith Haring, icones da arte estadunidense dos anos 1980, lidavam com a estética do graffiti e
ajudaram a pavimentar o caminho para que hoje o graffiti enquanto “street art” seja uma forma
de arte reconhecida. Concomitantemente, como as leis anti-graffiti nos metrds de Nova lorque
levaram os artistas a superficie da cidade, alguns deles comegaram a procurar formas permitidas
de inscrigdo, possibilitando a producdo dos graffiti com tempo e espago inéditos, permitindo
composi¢des ainda mais complexas, contando com consentimento de proprietarios de pequenos
comércios, de administradores de fabricas ou escolas etc. (KRAMER, 2016, p. 116). A partir de
entdo, intensifica-se o movimento de assimilacdo do graffiti, especialmente em sua formas
imagéticas e visualmente complexas, de forma que muitos artistas de graffiti hoje tém obras
reconhecidos e trabalham conjuntamente com iniciativas publicas e privadas de urbanismo e
revitalizagdo da cidade, por exemplo.

O pixo, por outro lado, ¢ a sobrevivéncia da transgressividade do graffiti que ndo se
assimila. H4, assim uma contraposi¢do entre as formas condenadas e as aceitas de graffiti, sendo
que a primeira toma o nome de pichacao/pixagdo/pixo enquanto a outra ¢ chamada simplesmente
por graffiti/grafite: “enquanto a pixa¢do se enquadra na transgressao, no feio e no vandalismo, o
grafite situa-se do lado da ordem, do belo e da politica ptublica” (PEREIRA apud MARQUES;
OLIVEIRA, 2016, p. 2010). E usual hoje no Brasil, como demonstra a citagdo acima, fazer-se
uma diferenciagdo entre graffiti e pixo baseada em um jogo de dualidades, indo da evidente
contraposi¢do autorizado-ilicito e derivando em outras oposicdes como belo-feio, arte-
vandalismo e escrita-imagem. Esta ultima ¢ aqui importante porque ¢ no pixo que se observa, de
maneira patente, a sobrevivéncia do gesto da escrita manual: inscrevem-se nos muros e edificios
na forma de fags individuais ou coletivas, num gesto de assinatura na cidade. Com relacdo a
nomenclatura, percebe-se uma dominagao lexical do termo “graffiti” ou “grafite” pelas praticas
autorizadas, fazendo com que formas ilicitas e transgressivas do graffiti ndo sejam mais
compreendidas como tal, até mesmo por seus praticantes’’. Um movimento semelhante a

assimilagdo do graffiti nova-iorquino comentado acima ocorre no cendrio contemporaneo

61 E preciso ressaltar que mesmo que “a propria distingdo entre graffiti e pixo [seja] uma construgdo especificamente
brasileira” (DUARTE, 2018, p. 239), semelhante contraposi¢@o se apresenta em outros contextos, como nos mundos
anglofono e francofono entre “graffiti” e “tag”, por exemplo. Analogamente, trata-se da mesma condenagdo das
formas textuais e transgressivas em detrimento de inscrigdes imagéticas e autorizadas.
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nacional, através de “oficinas de Grafite” que, conforme Gustavo Lassala, “t€ém como objetivo
incentivar pixadores a adquirir os ideais e técnicas usados por grafiteiros. Essa pratica revela uma
tendéncia atual de ‘domesticar’ os pixadores de maneira que o trabalho por eles desenvolvido
seja aceitavel socialmente” (LASSALA, 2017, p. 38). A oposi¢ao pixacao e graffiti, embora
influenciada mais por questdes juridicas que estéticas, implica também em uma divisdo das

praticas em sua relagdo com as artes, como analisa Miguel Avila Duarte:

Em analogia com a arte contemporanea candnica, podemos talvez afirmar que o pixo
estd mais proximo da Performance e da Arte conceitual — focadas no corpo e nos
discursos sociais —, ao passo que o graffiti se assemelharia mais ao Expressionismo
abstrato, focado na visualidade, e a Pop Art, interessada acima de tudo na iconografia da
sociedade contemporanea. (DUARTE, 2018, p. 240)

Na verdade, Cristina Fonseca e Gustavo Lassala argumentam pelo inverso de Duarte, ja
que aproximam o grafismo das pichag¢des dos anos 1980 e a gestualidade da escrita dos pixos
com a action painting (FONSECA, [1984], p. 17; LASSALA, 2017, p. 146). De qualquer
maneira, independentemente dos paralelos tragcados, trata-se de exemplos da forma dispar que
graffiti e pixo t€m sido compreendidos. Nao acredito ser possivel aproximar despreocupadamente
graffiti e Expressionismo Abstrato, especialmente tendo em vista a tensdo permanente na obra de
Gustavo Speridido, encenada no embate entre o pictural e o verbal. Nesse sentido, ¢ importante
ressaltar o ensaio de Guilherme Bueno sobre a exposi¢do “Fora do plano tudo ¢ ilusdo” — titulo,
alids, que remete a apologia da bidimensionalidade tipica do Expressionismo Abstrato. Para
Bueno, as referéncias visuais de Speridido sao heterogéneas, indo da pintura satirica inglesa do
século XVII ao graffiti: “Hogarth, Coubert, Malevich, Mondrian, Chris Marker, os muros
descascados e pichados das ruas.” (BUENO, 2011, p. 10). Speridido, de modo semelhante,
comenta o embate entre pensamento politico e preocupacao formal durante sua formagao junto ao

artista Carlos Zilio:
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Debatemos sobre guerrilha ou movimento de massas. Marx ou Wittgenstein. Ouvia
sobre os debates que teve com Ferreira Gullar e principalmente o que significou o fim da
Unido Soviética. No meio disso aprendi algumas coisas sobre Barnett Newman e
Cézanne, mas queria saber mesmo ¢ da revolucdo, como foi e como serd, talvez.
Aprendi também sobre as mudancas na titica e na estratégia, de sua militdncia
“bauhaus” através da educagdo artistica nos cursos aqui do Rio. Ouvi muitas historias
das conversas com Mario Pedrosa e das aulas com Iberé Camargo. O Zilio tem uma

maneira acida e irdnica de analisar a realidade. Muita coisa desse comportamento eu
vejo no meu trabalho artistico. (SPERIDIAO, 2016)

A preocupacdo politica, evidentemente discursiva, entra em choque com a obra de
pintores como Cézanne ¢ Newman que ndo podiam estar mais distanciados do verbo. A
realizagdo pictorica desse amalgama caodtico — palavra-imagem, alta cultura-baixa cultura,
politica-arte —, portanto, joga com a pretendida pureza vanguardista do Expressionismo Abstrato,

colocada lado a lado com a matéria verbal e a preocupacao politica com a “sujeira do mundo™:

Optar pela pintura, nesse caso, ¢ atravessar o seu campo permeado de acidentes. E
enfrentar a ideia mal resolvida da morte (da historia, da arte, e todas aquelas outras que
assombram muitos desde a Revolugdo Francesa). Sua “dieta da cor” ¢ mais do que
repuxar o limite ou a dissecag@o cadavérica do plano feita pela modernidade; é deslocar-
se de uma paleta estética para outra grafica ou, ainda, de uma cor da metrdpole, em
ultima instancia, a cor suja do mundo. Suas cores sdo igualmente herdicas: reduzidas a
uma gama limitada, sdo a um s6 tempo a dupla memoria dos arrojos construtivistas e,
num circulo mais familiar, da soliddo expressionista de um Goeldi, por exemplo. Mas,
para inquietar o espectador, se permitem também ser outra coisa, como, por exemplo, a
“sujeira” dos protestos que se verbalizam mais ou menos andnimos nos muros dos
quatro cantos. (BUENO, 2011, p. 13)

De certo modo, a tensdo da obra de Speridido ¢ semelhante a querela graffiti-pixo: trata-se
de formas picturais, imagéticas em choque com uma escrita fora do lugar, que desorganiza a
ordem das significacdes; sdo versos liricos na tela, protestos desavergonhados na brancura das
galerias operando como os nomes ilegiveis nos muros cidade.

Tendo em vista a perspectiva adotada no decorrer deste capitulo, portanto, ndo € cabivel
compactuar com a marginaliza¢ao do pixo dentre as formas de graffiti dado que nele reside sua
poténcia transgressora, uma das marcas definidoras da pratica. Ao contrrio, parece-me que
muito do que ¢ entendido como graffiti no Brasil estd mais proximo a uma concepcao

domesticada de “arte urbana” do que as praticas milenares de inscri¢gdo nao-oficial em muros.
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3.4 Pensar com graffiti

No decorrer das seg¢des anteriores, em meio a exposicao de parte da historia do graffiti,
busquei aproximar alguns dos tragos apresentados as obras de Speridido e Zarvos, no intuito de
demonstrar a pertinéncia de se pensar a escrita manual através do graffiti. Complementarmente,
nesta secdo, explicito o empenho de se compreender graffiti enquanto ferramenta de leitura,
tomando como ponto de partida a operacdo de desdobramento metodoldgico realizada nos
Estudos da Performance com relacdo ao conceito de performance. As aproximacgdes evidenciadas
entre graffiti e performance apresentadas no decorrer deste capitulo, ainda, cumprem um papel
importante nesse movimento de empréstimo metodoldégico e conceitual.

Os Estudos da Performance surgem, segundo Diana Taylor, na academia estadunidense
nos anos 1960 e 1970, de modo transversal, atuando sobre as o Teatro e a Antropologia tendo em
vista “atenuar as divisdes disciplinares” (TAYLOR, 2013, p. 32), compreendendo, ainda, a
influéncia da linguistica, especialmente pela teoria dos atos de fala de J. L. Austin nos estudos
antropolédgicos de entdo. Tal proposta disciplinar ocorre no contexto de mudangas curricular nas
universidades estadunidenses, influenciadas pelo movimento contracultural — que nao
coincidentemente da vazao a novas formas artisticas como a performance art, que se propde
como “uma reivindicagdo contra a auséncia do corpo na arte® (TAYLOR, 2012, p. 61, tradugio
minha). Desde os anos 1990 e 2000, no contexto do campo expandido das artes, observou-se
uma valorizacdo ainda maior da arte da performance que, assim como a instalacdo, foi
compreendida como uma forma artistica aberta a discursos politicos e sociais diversos. Nesse
contexto, tedricos da performance se voltaram a delimitagdao do conceito, compreendendo a dobra
operada entre performance enquanto objeto e performance enquanto modo de leitura e analise.
Assim, se enquanto objeto ou processo a performance compreende “as muitas praticas e eventos —
danga, teatro, ritual, comicios, politicos, funerais — que envolvem comportamentos teatrais,
ensaiados ou convencionais/apropriados para a ocasiao” (TAYLOR, 2013, p. 27); entendida

como metodologia, por outro lado, a performance instaura um modo de leitura de objetos e

62 No original: “como un reclamo en contra de la ausencia del cuerpo en el arte”.
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préaticas diversas:

Uma pintura “se localiza” no objeto fisico; um romance se localiza nas palavras. Mas a
performance se localiza enquanto acdo, interagdo e relacdo. Nesse sentido, uma pintura
ou um romance podem ser performativos ou ser analisados “como” performance.
Performance nfo esta “em” alguma coisa, mas “entre”. [...] Tratar qualquer objeto, obra
ou produto “como” performance — uma pintura, um romance, um sapato ou outra coisa
qualquer — significa investigar o que o objeto faz, como ele interage com outros objetos

e seres. Performance existe somente como a¢do, interagao e 1relag:(~>esﬁ3 . (SCHECHNER,
2006, p. 30, traducdo nossa.)

E necessario apontar, de passagem, que hd um afastamento entre os conceito de
performance e performativo, que os Estudos da Performance procuram examinar em seus
trabalhos mais recentes. Como aponta Mieke Bal, performance e performatividade sdo conceitos
“siameses” que, no entanto, “viajaram” por disciplinas diferentes: se a nogdo do performativo
passa, no decorrer da metade do século XX, pelas areas da linguistica, filosofia, critica literaria e
estudos de género; a performance ficou durante muito tempo ligada ao campo da estética, do
teatro e das artes visuais (BAL, 2002, p. 178-179). Com relagao a essa bifurcagdo conceitual, a
proposta dos Estudos da Performance busca dialogar com a tradi¢ao filosofica e linguistica do
performativo, embora afirme sua independéncia e a primazia dada a performance como fato nao
discursivo®™.

Compreendendo o empenho de tedricos como Taylor e Schechner, tomo de empréstimo a
proposta de “pensar como” dos Estudos da Performance para empenhar-me no esboco de um
modo de “pensar como graffiti”’, tendo em vista sua relevancia para a arte e a literatura
contemporanea, especialmente aquelas que lidam com a escrita manual. Desse modo,

contrastando com o ensaio “A escultura no campo ampliado” comentado no capitulo anterior, o

63 No original: “A4 painting ‘takes place’ in the physical object; a novel takes place in the words. But a performance
takes place as action, interaction, and relation. In this regard, a painting or a novel can be performative or can be
analyzed ‘as’ performance. Performance isn’t ‘in’ anything, but ‘between’. [...] To treat any object, work or product
‘as’ performance — a painting, a novel, a shoe, or anything at all — means to investigate what the object does, how it
interacts with other objects or beings. Performances exist only as action, interactions, and relationships.”.

64 Ressalte-se a distingdo proposta por Diana Taylor entre performativo (como em Austin, Derrida e Butler) e
performatico: “Embora possa ser tarde demais para trazer de volta o performativo para o reino nao discursivo da
performance, sugiro que se tome emprestada uma palavra do uso contemporaneo de performance em espanhol —
performatico — para denotar a forma adjetiva do reino ndo discursivo da performance. Por que isso ¢ importante?
Porque ¢ vital sinalizar que os campos performatico, digital e visual sdo separados (apesar de estarem sempre
enredados entre si) do campo discursivo, tdo privilegiado pelo logocentrismo ocidental.” (TAYLOR, 2013, p. 31).
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beneficio de se usar do conceito de graffiti seria o de propor uma abordagem alternativa aquela
de Rosalind Krauss: ao invés de basear-se em um olhar “para fora”, como geralmente o fazem as
analises de “escultura expandida” ou “literatura expandida”, partindo de uma disciplina bem
estabelecida e almejando sua dilatagdo critica ou tedrica; “pensar com graffiti”, por outro lado,
assim como “pensar com performance”, propiciaria uma analise a partir de um ponto estratégico
“de fora” das grandes disciplinas. Desse modo, elege-se um novo eixo que, livre das discussdes
de autonomia que povoam hoje a discussdao académica, passa-se de uma questdo ontoldgica para
uma questao funcional. Ja ndo se trata de indagar “isso ¢ literatura?”, “isso ¢ pintura?”’, mas de
pensar como o graffiti opera enquanto para uma possibilidade de leitura: “o que o graffiti revela
da arte e da literatura contemporanea?”.

Retomando o ensaio de Krauss, a fim de explicitar minha perspectiva, trata-se de um texto
calcado metodologicamente em pressupostos da Historia da Arte, embora esteja lidando com
formas que fujam das delimitagdes mais convencionais de arte. Mesmo ao complexificar a
dialética da conceituag¢do da escultura como aquilo que ¢ ao mesmo tempo “ndo-arquitetura” e
“ndo-paisagem”, por exemplo, a autora ndo se vale de conceitos dessas outras disciplinas. O
ensaio de Krauss, portanto, parte do reconhecimento de uma grande transformag¢ao no campo
artistico estadunidense - a consolidagdo da arte pés-modernista —, que ndo ¢ acompanhada de uma
proposta de renovacdo critica e disciplinar profunda. No caso que aqui proponho, pensar com
graffiti seria, ao contrario, utilizar-se de pressupostos conceituais extraidos do graffiti para entdo
aplica-los a objetos de diferentes tradigcdes criticas — o que me faz acreditar ser um produtivo
modo de compreender objetos hibridos e fronteirigos como a utilizagdo estética da escrita manual
ou o proprio graffiti enquanto objeto e pratica. Na elaboracdo de tal lente metodoldgica, retomo
alguns tracos de graffiti ja apresentados, no intuito de consolidar uma imagem conceitual que
permita sua aplicacdo nas obras de Zarvos e Speridido. Tomo aqui, de base, a perspectiva de
Mieke Bal para quem “a interdisciplinaridade nas humanidades — necessaria, empolgante, séria —
deve buscar suas bases heuristicas e metodologicas em conceitos em vez de métodos.”” (BAL,

2002, p. 5, tradugdo minha). Mesmo julgando que foge ao escopo deste estudo erigir uma

65 No original: “interdisciplinarity in the humanities, necessary, exciting, serious, must seek its heuristic and
methodological basis in concepts rather than methods.”.
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delimitacdo compreensiva de graffiti que sirva de base para diferentes disciplinas, ¢ proveitosa a
formulagdo de um esboco que permita uma “metodologia baseada em conceito [concept-based
methodology]” (BAL, 2002, p. 5), uma perspectiva, portanto, transversal.

Possivelmente a defini¢ao mais bem estabelecida de graffiti ¢ a de inscri¢ao informal em
muros. Trata-se de uma nocdo que abarca possivelmente a totalidade dos graffiti, sendo
especialmente bem empregada para graffiti ndo-contemporaneos, ja que nao se utiliza da carga
transgressiva contestada por estudiosos do graffiti antigo e se contrapde as inscrigdes
provenientes do poder publico ou de outra forma centralizada de poder na cidade. Tomando de
empréstimos os termos do paledgrafo Armando Petrucci, tanto o graffiti quanto as inscri¢des
formais configuram formas de “‘escrita exposta [scrittura esposta]”, caracterizadas por serem
“qualquer tipo de escrita concebida para ser usada, e efetivamente usada, em espagos abertos, ou
ainda em espagos fechados, com finalidade de permitir uma leitura plural (de grupo ou de massa)
e a distAncia de um texto escrito sobre uma superficie exposta®” (PETRUCCI, 1985, p. 88,
tradu¢do minha). No entanto, graffiti se diferencia com relacdo a funcionalidade das inscri¢des
formais, que Petrucci nomeia de “escrita de aparato (ou monumental) [scrittura d'apparato (o
monumentale)]”, caracterizada por seu ‘“‘carater particularmente solene e de fungdes
principalmente indicativas e designativas®” (PETRUCCI, 1985, p. 88, tradugdo minha). As
escritas expostas sdo, para Petrucci, instrumento de poder: até mesmo para um publico iletrado,
trata-se de mensagens direcionadas ao povo e, no caso das escritas de aparato, compdem o
“complexo grafico-monumental [complesso grafico-monumentale]” (PETRUCCI, 1985, p. 97) de
um governo. Ao comentar a teoria de Petrucci, Roger Chartier evidencia o papel politico contra-
hegemonico dos graffiti com relagdo as escritas monumentais. Para o historiador, tais “inscri¢des

299

‘sem qualidades’” (CHARTIER, 2002, p. 80) vao de encontro com as renovagdes graficas por
que passava Roma no periodo moderno, especialmente a partir das reformas do Papa Sisto V.
Ignorando as indicagdes tematicas e graficas das reformas urbanas de entdo, os graffiti

apresentam-se enquanto uma forma de escrita exposta que disputa o espaco da cidade com as

66 No original: “qualsiasi tipo di scrittura concepito per essere usato, ed effettivamente usato, in spazi aperti, o
anche in spazi chiusi, al fine di permettere una lettura plurima (di gruppo o di massa) ed a distanza di un testo
scritto su di una superficie esposta.”.

67 No original: “carattere di particolare solennita e funzioni precipuamente indicative e designative”.
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escritas monumentais: “Se as escritas expostas sdo um dos instrumentos utilizados pelos poderes
e pelas elites para enunciar sua dominagao — e conquistar adesdo —, sao também uma forma de os
mais fracos manifestarem sua existéncia ou afirmarem seus protestos.” (CHARTIER, 2002, p.
81). Apesar de ndo estar nominalmente presente no artigo de Petrucci nem no estudo de Chartier,
nessa configuragdo, o graffiti se apresenta como uma forma de escrita exposta “menor”®,
operando politicamente em movimento de choque ou em paralelo aos centros de poder.

A menoridade do discurso do graffiti se d4, em primeiro lugar, pelos sujeitos de
enunciagdo desse discurso, ja que, diferentemente do poder publico que financia as escritas de
aparato ou das empresas que se utilizam da publicidade para expor suas marcas, o graffiti ¢
composto por iniciativas individuais ou por grupos marginalizados. Em segundo lugar, trata-se de
um discurso menor pelo carater ambiguo de sua propria exposi¢do: diferentemente das escritas de
aparato, ou mesmo da publicidade, ndo se trata de uma escrita voltada para o maior nimero
possivel de leitores-intérpretes; antes, apesar de expostos, os graffiti se enderecam a um publico
restrito de intérpretes embora geralmente visiveis para uma maior parcela de leitores.
Evidentemente, hda uma variagdo de grau na restricdo do publico-alvo do graffiti, desde a
abrangéncia das pichacdes politicas, as pixagdes cuja interpretacdo ¢ relegada a apenas a um
grupo de iniciados na pratica, ou até mesmo as inscricdes em banheiros, cuja exposicao ¢ limitada
pela localidade em que sdo inseridas. Ainda, mesmo que enderegadas a um publico amplo, via de
regra, os graffiti ttm um carater glosador que os diferencia do trago propositivo — designativo ou
indicativo, nas palavras de Petrucci — das escritas de aparato ou da publicidade. Por “glosa”,
refiro-me aqui ao fato de que, quando enderecadas a um publico ampliado, o graffiti se apresenta
como resposta a um fato social ou politico, como um enunciagdo desafiadora de algum “mote”
socialmente proposto — um regime de governo, uma lei, a depreciacao ideoldgica da pixacao etc.
Cristina Fonseca, utilizando-se da terminologia dos sistemas de comunica¢dao, comenta sobre o
carater tal dialogico dos graffiti: “O circuito mais curto entre emissor (criador) e receptor
(consumidor) € o que se cria quando o receptor se converte, por sua vez, em emissor; quando

existe um efeito de retorno, um feed-back, que no melhor dos casos ¢ uma participagdo, um

68 Evidentemente, tomo a menoridade aqui ndo como depreciagdo, mas no sentido de uma “lingua menor” — o
graffiti — manifestada dentro de uma “lingua maior” — o conjunto das escritas expostas, em especial as escritas
monumentais (DELEUZE; GUATTARI, 1975, p. 29).
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intercdmbio.” (FONSECA, [1984], p. 17). Enquanto glosa, o graffiti ¢ uma forma que se insere
em um didlogo em aberto constante, podendo sempre ser ressignificado por outras inscrigdes
acrescentadas posteriormente ou mesmo pelo seu apagamento parcial ou total.

Ainda mais patente do que esses tragos expostos acima, acredito que o eixo principal a ser
tomado para se pensar com graffiti ¢ a assinatura, a inscri¢do do “eu estive aqui”. Desde August
Mau até as andlises contemporaneas sobre pixacdo, ¢ inevitavel considerar o gesto de assinatura,
mesmo que seja para a ele se contrapor, como o fez Jean Baudrillard. Tragando um paralelo com
a famigerada passagem de Roland Barthes em Cdmara Clara, ¢ seguro afirmar que o “eu estive
aqui” ¢ o noema do graffiti — assim como o “Isso-foi” o ¢ da fotografia (BARTHES, 2017, p. 74).
A partir dessa formulagdo € possivel estabelecer um modo de leitura para o graffiti e para formas
artisticas e discursivas andlogas. Para tanto, proponho tomar cada elemento dessa oragdo como
indicativo das forcas motivadoras do graffiti, sendo que as diferentes interacdes entre os termos
ou a énfase colocada sobre um ou dois deles denotariam suas multiplas formas. Desse modo, 1)
“eu” designaria a autoria, a forca subjetiva da assinatura, seja ela individual ou coletiva; 2)
“estive” indicaria o proprio ato de inscrigdo, com énfase na performance da escrita; e 3) “aqui”
apontaria para a superficie de inscricao, seu local ou suporte de escrita. Tomando graffiti ja
mencionados para demonstrar o0 modelo, uma inscricdo nos muros de Pompeia com os dizeres
Arma virumque cano, por exemplo, pode ser lida como 1) uma crianca em processo de
alfabetizacdo; 2) a copia das primeiras palavras da Eneida como método de memorizagao e
aprendizado; 3) o muro como suporte, compreendido como um receptaculo trivial de escrita. Do
mesmo modo, as pixa¢des em edificios poderiam ser descritas em termos gerais como 1)
assinaturas do pixador ou de seu grupo, afirmando sua subjetividade no corpo da cidade; 2)
escritas cifradas, visualmente sofisticadas, que desatfiam a ordem das significacdes da cidade; e 3)
a posicdo no alto de um prédio como afronta aos limites da propriedade privada e como gesto de
proeza do pixador na escalada do edificio.

Uma possibilidade de pensar com o graffiti, entdo, seria a de aplicar tal ferramenta de
leitura para analise da escrita manual nas obras de Speridido e Zarvos. Tomando como exemplo o
quadro O unico que se libertou com a revolugdo industrial foi o cavalo, reproduzido abaixo (FIG.

6), apresenta-se a seguinte configuragdo: 1) a constru¢do de uma imagem de si enquanto
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“marginal”, um “ladrao” cuja obra ¢ construida pela sobreposi¢do de formas extraidas de seus
precursores; 2) a apropriacao explicita da iconica imagem de Hélio Oiticica, no estandarte Seja
marginal, seja heroi, e da frase de Carlos Zilio, operando nelas uma pequena transformacao ja
que a rotagdo do esténcil de Oiticica e as intervengoes adicionadas as figuras em pé sdo originais
de Speridido; e 3) em termos gerais, observa-se a centralidade da escrita nas obras do autor que
desafia as convencgdes tradicionais sobre pintura; e de modo particular a essa tela, sobressaem o
questionamento da no¢ao de originalidade e o entendimento da pintura como espaco de reflexdao
sobre a Historia da Arte. Nesse caso também se apresenta o carater de glosa do graffiti, ja que a
obra de Speridido trava um didlogo com a historia das artes visuais brasileira, posicionando-se

em relagdo a ela.
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FIGURA 6 - O unico que se libertou com a revolugdo industrial foi o cavalo,
nanquim e verniz sobre lona, 600 cm x 200 cm, 2018

Fonte: SPERIDIAO, 2019, p. 40.

2

No caso de Zarvos, como exemplar de sua escrita panica, o “poema em porta-retrato
reproduzido abaixo (FIG. 7) pode ser lido como graffiti da seguinte maneira: 1) a construgdo de
uma imagem de si por aproximag@o com o bailarino Rudolf Nureyev; 2) o método da colagem e

da intervengdo sobre o nome do coreodgrafo russo, produzido no intuito de aproximar as
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biografias e as obras de Zarvos e Nureyev; 3) a proposta de um porta-retrato como suporte do
poema, em que Zarvos intensifica sua irmandade com Nureyev, compondo um retrato hibrido
cuja semelhanca entre os artistas se da pela obra e pela biografia e ndo pela parecenca
fotografica®; trata-se ainda de uma obra que, assim como os demais poemas em porta-retratos
presentes em O olho do lince, promove a travessia reversa do que costumeiramente se observa
em sua obra, ja que ao invés de apelar para o visual e o imagético no suporte do livro, promove a

inser¢cao do poema num meio expressamente imagético.

69 Tomo aqui a diferenciacdo entre assemelhar e parecer como discutido por Jean-Luc Nancy sobre as relagdes entre
0 mesmo e o outro em uma comunidade. Embora tais questdes serdo trabalhadas em capitulos posteriores, por ora
basta indicar que enquanto as relagdes de parecenga se ddo no nivel da conformidade do eu com o outro, as relagdes
de semelhanga permitem vislumbrar a alteridade constituinte de toda identidade (NANCY, 2016a, p. 66).
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FIGURA 7 - Poema em porta-retrato
[Rudolf Noureev]
Fonte: ZARVOS, 2015.

Trata-se de um modelo provisério que mereceria ser testado em circunstancias diversas,
compreendendo tanto o graffiti quanto objetos andlogos ao graffiti para confirmar sua validade.
Por ora, julgo ser uma maneira de explicitar as motivagdes matriciais do graffiti — ou seja, a
subjetividade, o gesto e a superficie de inscricdo — e sua validade na aproximag¢ao com as obras
de Speridido e Zarvos.

Para além de uma compreensdo abrangente de graffiti, também ¢ possivel estabelecer
pontos de encontro entre a pratica de inscri¢do informal em muros e os exercicios de escrita
manual aqui estudados, permitindo um modo de pensar com graffiti de forma mais especifica.

Assim, como se trata de uma pratica sobredeterminada por valoragdes provenientes de diversas
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frentes, faz-se necessaria a delimitacdo de quais valores do graffiti — as vezes contrastantes, como
a questdo da transgressdo — sdo significativas nas obras aqui analisadas.

Algumas criagdes verbo-visuais de Zarvos, principalmente aquelas em que se observa o
uso variado de cores, caligrafias e desenhos remetem ao espago plural de inscri¢ao de graffiti,
especialmente no caso da latrinalia, nome pelo qual sdo conhecidos os graffiti de banheiro. O
aspecto comunal da escrita de Zavos, nesses casos, desenvolve-se em diferentes registros
graficos, muitas vezes conflitantes e cuja leitura ¢ dificultada e, em grande parte das vezes,
impossibilitada. Assim como as fags do pixo ou do graffiti de Nova lorque dos anos 1970, o ato
de inscrigdo ali engendrado ndo se da pelo apelo & comunicagdo, mas antes pelo gosto ao enigma,
efeito ndo s6 da visualidade convoluta das letras, mas também pela tematica, tantas vezes

proxima a vivéncia pessoal do poeta.

= Ao

G BugisThe & 34 L

“p-lal

rhch WW

frunoco

VN 1) ohna dons N o,
s DY Ao a b
by L) ) ’ p- :*_
qHiz
"t

n
Iromins. Conta tamdon
6l emor

FIGURA 8 - Pagina com poema escritural
Fonte: ZARVOS, 2017a, p. 113.
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Ha um paralelo entre a diversidade caligrafica, aliada ao tom pessoal dos textos visuais de
Zarvos e duas das tonicas principais das latrinalias: a presenca de didlogo entre escritores ¢ a
afluéncia de tematicas de circulacdo restrita, como sexualidade e discursos de ¢dio, por exemplo
(DUNDES, 1966; TRAHAN, 2016). Com relagdo ao primeiro aspecto, a visualidade povoada da
escrita de Zarvos intensifica e complexifica sua poética de abertura ao Outro: ao passo em que se
demonstra visualmente a presenca de diferentes “maos”, a tematica permanece intima, obscura;
suas criacdes verbo-visuais ostentam, assim, a tensdo patente na poética de Zarvos entre o
dialogo e o hermetismo, entre a abertura e a salvaguarda do sentido.

Com relagdo a temadtica, a poética de Zarvos lida diretamente com temas recorrentes da
latrinalia, como sexualidade, humor e politica (TRAHAN, 2016, p. 96-97). A sexualidade
desempenha um papel importante na ponte conceitual entre a latrinalia e a escrita de Zarvos, ja
que os graffiti de banheiro aproveitam do anonimato e da tolerancia com relacdo a discursos
minoritdrios para expressarem desejos reprimidos, especialmente aqueles relativos a
homossexualidade: “A latrindlia permite que homens resistam secretamente ao meio cultural de
hipermasculinidade e heterossexualidade como o modo de vida prescrito.”” (TRAHAN, 2016, p.
96, traducao minha). Nesse sentido, ¢ na escrita que Zarvos busca seu lugar de liberdade, de
escape do ambiente familiar e da heteronormatividade, como expresso no poema “Amanha vou
ao forum”, originalmente composto em 2003"". Trata-se de um texto de grande carga
autobiografica que evidencia sua saida do “meio cultural de hipermasculinidade”, como
evidenciado na ultima “palavra” do poema, condensando quatro versos em uma longa sentenca:
“MateiminhamaepaiopaisinteiroDepoisdaprisaiomerecupereiJajulgueieabsolvidliberdademefoidad
apelapalavraescrita” (ZARVOS, 2009, p. 43, grifos meus). A liberdade e o parricidio sdo
desenvolvidos no poema pela imagem de seu descolamento com a linhagem familiar, de
conotagdes manifestamente patriarcais: os “Mourdes”. Tal movimento de fuga ¢ engatilhado pela
literatura que, ao apresentar formas de vida alternativas, leva o poeta a procura de sua liberagao

sexual:

70 No original: “Latrinalia allows men to covertly resist the cultural milieu of hypermasculinity and heterosexuality
as the projected way of life.”.

71 Utilizo aqui a versdo do poema em Branco sobre Branco (2009), atualizada com relagdo a versdo em Zombar
(2004).
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[...]

E da sombra da mangueira verde quase musgo

Onde aprendi que ler era mais importante que viver
Que viver ¢ mais importante que morrer e que de viver
E que vivem os livros

E fui embora. Abandonei o siléncio cheiroso das mangueiras
Verdes das mangueiras chamuscadas pela geada agora cinza
E amarela abandonei meu pai e as mangueiras centenarias

Eu que do pais dos Mourdes abandonei meu pai Mourao

E sua brutal macheza. Fui pra Sdo Paulo virar viado

Fui para o Rio de Janeiro virar viado fui para Kopenhagen
Amsterdan Cairo e Sdo Francisco misturar pau e drogas e
Nunca mais olhei para o pais dos Mourdes e fui abandonando
[...] ZARVOS, 2009, p. 41-42)

A imagem da leitura sobre as arvores evidentemente joga com a referéncia ao jovem
Drummond: “Eu sozinho menino entre as mangueiras/ lia a histéria de Robinson Crusoé”
(ANDRADE, 2011, p. 10). Em ambos autores, a literatura ¢ a mediagdo a partir da qual se pode
gozar de uma vida liberta do cla familiar, seja ele o pais dos Mourdes ou o pais dos Andrades. O
didlogo com o romance de Daniel Defoe repercute também no chamado pela aventura, pelo
desconhecido que leva o sujeito poético para terras longinquas — isso sem mencionar o
aprisionamento pela mao dos Mouros/Mourdes, que leva ainda mais adiante os ecos entre os dois
textos. Observa-se, assim, o papel da literatura e da escrita como espago de criagdo e de
suspensdo das amarras sociais, de modo semelhante aos graffiti de banheiro.

Analogamente, a poesia surge no texto como possibilidade de constru¢do de uma outra
familia, agora construida pela escrita e cujas relacdes se horizontalizam e perdem de vista a

rigidez masculina do “pais dos Mourdes™”:
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Fui ao Rio de Janeiro viver sem desejo de posse e de rumo
Era a poesia que gritava seus encantos. Nunca achei que viver valia
Vida t€m os outros. Eu tenho ouvido para a vida que faz poema

]

Sou da familia dos Mourdes

De Ursula, Gongalo, Léa, Gerardo e do menino Tunga

Eu pai de Guilherme, Michel, Ericson, Tarso, Botika, Vitor, Paulo, Rod
Pai de tantos guris, pai de Isabella, Joana, Gisah,

Tatiana, Francesca, de tantas raparigas em fogo e flor

Eu macho Mourdo resolvi viver de vida. (ZARVOS, 2009, p. 42-43)

O carater comunal da escrita aqui se faz patente pelo chamado e nomeagdao de demais
escritores € artistas que permitem “viver a vida”, entendida como comunhdo e escuta. Duas
familias se inscrevem em seu texto, compondo uma irmandade pela escrita: primeiramente os
“irmaos-Mourdes”, como o poeta Gerardo Melo Mourdo e seu filho, Tunga; além de seus
“filhos”, jovens poetas que desenvolveram suas poesias no contexto do CEP 20.000 como Michel
Melamed e Ericson Pires. O reflexo entre a relagdo de Zarvos com seu “pai Mourao” e aquela
estabelecida entre seus “filhos-poetas” ndo se estabelece pela semelhanga, mas pela diferenca:
horizontalizada, o papel do pai, nessa familia-pela-poesia, ¢ o de ouvir a voz dos filhos que,
inflados de vida, exercem o papel ativo no poema de ensinamento pelo exemplo: “Eu tenho
ouvido para a vida que faz poema”.

Voltando aos paralelos com a latrinalia, desde o estudo inaugural de Alan Dundes em
1966 ha um enfoque na leitura psicanalitica das inscrigdes em banheiros, o que se deve em
grande parte aos assuntos recorrentes relacionados ao corpo, seja a sexualidade ou a excregao.
Nesse sentido, os poemas escriturais de Zarvos sao povoados de desenhos falicos e de sentencas
humoristicas que poderiam estar rabiscados em banheiros, como em sua homenagem aos cartuns
de Henfil, “Saudades de Henfil (do seu bode nordestino)” (FIG. 9), em que se lamenta a patrulha
do “politicamente correto”; ou no poema-piada de 2013 em que se 1€ “sua vizinha i pode dormir

por causa do — infelizmente meu ou seu peru” (FIG. 10)



FIGURA 9 - Poema escritural “Saudade
do Henlfil (do seu bode nordestino”)

Fonte: ZARVOS, 2017a, p. 139.
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FIGURA 10 - Poema-piada
“Sua Vizinha”

Fonte: ZARVOS, 2015.
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Apesar de recorrente, o tom jocoso e debochado dessas criagdes visuais ndo pode ser
tomado como exemplar da totalidade das poesias escriturais de Zarvos: tal produgdo ¢ de carater
heterogéneo, abrangendo desde poemas-piadas e jogos caligraficos até elegias como “Trib(r)uto a
Ericson Pires”, por exemplo. No entanto, mesmo nos poemas mais solenes, resiste o traco da
impureza, do jogo com diferentes estilos de escrita, da contaminacdo da escrita pela imagem e da
presenca de signos sexuais. Trata-se de um traco semelhante a “sujeira” que Guilherme Bueno
aponta em Speridido, citado mais acima. Nao obstante, naquele mesmo texto, Bueno lanca mao
da metafora “pornografia pictérica”, cuja exposi¢ao poderia muito bem caber aos grafismos de

Zarvos e as latrinalias:

Sua politica e sua visualidade sdo pornograficas porque ndo restringem nem o erotismo
do prazer visual/sensual (estético), nem o desconforto ou desconcerto. Isso ndo s6 pela
crueza das diferentes imagens encadeadas nos trabalhos, mas igualmente pelo que elas
tém de chocante na sua narrativa promiscua de revolta, horror, entusiasmo, prazer,
tédio... spleen do planeta globalizado (BUENO, 2011, p. 13)

As obras de Speridido e Zarvos, assim, jogam com imagens cruas, cujo efeito ndo poderia
ser outro sendo o choque: obscenidades sdo dispostas livremente na pagina e na tela, como na
pintura reproduzida abaixo (FIG. 11), em que Speridido expde uma obstinacao pela sexualidade,

evidenciada no canto inferior direito em uma espécie de quadro da personalidade do pintor.
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FIGURA 11 - [sem titulo], nanquim e acrilica sobre
lona, 200 x 200 cm, 2011
Fonte: SPERIDIAO, 2011, p.11.

Ainda na obra de Speridido, os ecos do graffiti sdo evidentes em seus gestos de
apropriacdo, em que a escrita se torna instrumento da tomada de posse de imagens e textos
alheios. O exemplo mais emblematico ¢ sua obra The Great Art History (2013) em que, através
de rasuras, legendas inventadas e intervengdes no texto original, Speridido transforma o livro
sobre histéria da fotografia The Great Life Photographers em um livro de Historia da Arte. Essas
intervengdes serdao melhor exploradas no capitulo seguinte, dado que sdo centrais para a
compreensdo da relacdo palavra-imagem na obra de Speridido, no entanto ¢ importante ressaltar
neste momento que se trata de um gesto apropriativo analogo ao do graffiti. Tomando o conceito
de apropriagdo como discutido por Kathleen Ashley e Véronique Plesch, com enfoque no
processo apropriativo, nao se trata meramente de uma tomada de poder sobre algo, mas antes um

processo de “mao-dupla”, em que expressdes culturais sdo levadas a outro contexto, podendo
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criar espago de contagio e didlogo”” (ASHLEY; PLESCH, 2002). Com relagdo aos ja
mencionados graffiti da capela de Arborio, por exemplo, Plesch argumenta que ndo se trata de
secularizar um lugar sagrado: “ao escrever nos santos, a cidade se apropria dos afrescos como
suporte para inscricdo, mas se manteve o propdsito devocional daquelas representagdes’™”
(PLESCH, 2017, p. 19, tradugdo minha). Nesse sentido, em obras como a colagem reproduzida
abaixo (FIG. 12) em que Speridido se insere e transforma o famoso quadro de Henri Matisse —
Aula de piano, de 1916 —, trata-se de um gesto que visa o didlogo, ainda que tenso, com a
imagem fonte e ndo seu apagamento ou sua completa absor¢do. A rebeldia se inscreve no quadro
figurativamente pela apropriacdo da imagem, mas também literalmente nas palavras escritas
como um graffiti que desrespeita a divisdo dos espacos proposta por Matisse, ocupando tanto o
espaco de fora do comodo representado quanto ultrapassando a moldura da janelas. Uma
rebeldia, no fim das contas, que faz questdo de se mostrar enquanto tal, j4 que os unicos
acréscimos ao original de Matisse s3o a foto que se sobrepde a crianga de frente ao piano e as

duas inscri¢des das palavras “the rebel” — o restante do quadro permanecendo intocavel.

72 E evidente que ndo se deve negar os gestos apropriativos que visam o apagamento da cultura fonte de
determinado produto ou expressdo cultural. No entanto, o texto de Ashley e Plesch visa a retomada de uma
conceituacdo complexa de contato entre culturas como alternativa as recentes discussdes sobre “apropriagdo
cultural”, que, embora devidamente apontem para o desbalango de poder de certos processos de apropriagdo, muitas
vezes tendem a uma nogdo isolacionista de cultura.

73 No original: “by writing on the saints, the town appropriated frescoes as support for inscription but the
devotional purpose of such depictions remained.”.
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FIGURA 12 - [sem titulo], esmalte sobre vidro

e colagem, 41 x 32 cm, 2007
Fonte: SPERIDIAO, 2011, p. 25.

Em Zarvos também se apresenta uma versao do gesto apropriativo pela escrita em que o
autor retoma sua propria obra para ressignifica-la a partir de acréscimos de matéria verbal e
imagética. Digo apropriagdo e ndo atualizacdo porque o autor faz questdo de deixar marcas
explicitas de intervengdo sobre sua obra, escrevendo sobre as paginas e as ressignificando. Trata-
se de uma amalgama tanto do gesto apropriativo do graffiti quanto de seu carater dialdgico,
glosador dado que o autor retoma suas obras, adicionando a elas uma marca da diferenga no
texto, mesmo se tratando do mesmo autor. Esse € o caso da insercdo a caneta nos primeiros mil
exemplares de Morrer, de 2002, em que Zarvos contradiz a sentenga impressa no livro “Nada
vale a pena na sociedade industrial do inicio do século no Brasil” e adiciona nas margens “Vale

sim: lutar por uma sociedade mais solidaria” — gesto impulsionado pela elei¢do de Lula a
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presidente, ocorrida apds a composi¢ao do livro (REZENDE, 2010, p. 32). Ou ainda, na retomada
de sua tese como superficie para escrita experimental na secdo “IMAGENS” de Ligoes
Educacionais para Tintum (FIG. 13). Neste ultimo caso, a sobreposicdo palimpséstica
potencializa o transbordamento de fronteiras discursivas, acrescentando camadas na ja

supersaturado texto original da tese.
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FIGURA 13 - Escrita panica sobre tese
Fonte: ZARVOS, 2012.
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De modo geral, o graffiti em sua multiplicidade de formas e abordagens se apresenta
como uma saida possivel para se pensar o lugar fronteiro de produgdes contemporaneas como as
escritas manuais de Guilherme Zarvos e Gustavo Speridido. Dado que se trata de uma pratica
complexa e historicamente carregada, foi necessario levar em consideragdo formas diversas de
graffiti para dar conta de seu carater contemporaneo sem escamotear o procedimento de
atualizagcdo de elementos passados: se a escrita panica de Zarvos se associa aos “significantes
vazios” das pixagoes, ela ndo deixa de remeter ao tragado infantil dos graffiti antigos; de outro
modo, mesmo Speridido lidando diretamente com a pratica do graffiti em sua obra, ecos das
pichagdes politicas dos anos 1960 se fazem presentes em suas palavras de ordem, por exemplo.
De modo abrangente, acredito ser frutifero tomar o graffiti como modelo para se pensar parcela
significativa da literatura e da arte contemporanea, especialmente aquela que transita pelas
fronteiras artisticas. Por fim, com relagdo ao escopo desta pesquisa, graffiti estabelece um ponto
de convergéncia, uma base para compreender o traco transgressivo em Zarvos e Speridido,
enquanto gesto sobrevivente e reatualizado das potencialidades de escrever a mao.

Antes de finalizar a discussdo, ¢ necessario ressaltar brevemente dois pontos relevantes.
Primeiramente, Alberto Pucheu em sua conceituagdo da “apoesia contemporanea” apresentada no
capitulo anterior opera como uma forma exemplar de pensar com o graffiti: sdo as inscricdes em
muros que motivam sua leitura das potencialidades da poesia contemporanea. O poder
desestabilizador dos pixos, nos campos politico, estético e discursivo, ¢ o modelo que Pucheu
toma para uma vindoura poesia, suplantando os proprios modelos da escrita e da pintura, como
comentado anteriormente. A originalidade da proposta excéntrica de Pucheu, portanto, ¢ um
indicativo da pertinéncia de tomar graffiti como lente metodologica para a poesia e a arte
contemporaneas. Do mesmo modo, chama atencdo a ultima se¢do do livro de Cristina Fonseca
sobre as pichagdes brasileiras dos anos 1970 e 1980, em que a autora analisa as cangdes de
Arrigo Barnabé tendo o graffiti como ponto de partida, indicando, de partida, quais sdo os

paralelos a serem observados:

na busca de novas perspectivas, outras manifestagdes culturais t€ém caracteristicas que se
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assemelham as dos grafites. assumem uma relagdo singular com a linguagem verbal,
evidenciam uma quebra de sintaxe, buscam um novo tempo ¢ espago das formas, ¢ se

comprometem com o fragmentario do mundo moderno. (FONSECA, [1984], 114)
Por outro lado, ¢ necessario comentar brevemente o conceito de pos-graffiti e a razdo pela
qual dele ndo me utilizo. “Post-Graffiti” foi o titulo de uma exposicdo em Nova lorque em 1983,
no contexto da aceitacao do graffiti pelos meios artisticos, e desde entdo vem servindo de termo
guarda-chuva para diferentes inovagdes estilisticas derivadas de sua absor¢do pelo mercado da
arte (BLOCH, 2016, p. 442). Mais recentemente, “pds-graffiti” ¢ usado também para obras na
intercessao do graffiti com as midias digitais, por exemplo, além de sua relacdo com a midia, de
modo geral ou outras formas de intervencao artistica na cidade, como o yarn bombing, por
exemplo (SILVEIRA, 2012, p. 68; LASSALA, 2017, p. 72). Preferi ndo tomar tal conceito para o
debate das producdes de Zarvos e Speridido porque, apesar de ser util na compreensdo do lugar
do graffiti na contemporaneidade, “pds-graffiti” funciona como rotulo para produgdes artisticas
cuja marca distintiva ¢ a inconstancia, a impossibilidade de conten¢ao sob um viés Unico: a
amplitude das produgdes que o termo visa abarcar parece indicar nada além de uma lembranca de

certa imagem de graffiti.
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4 ESCRITA E IMAGEM

A tensdo mais patente na escrita manual nas obras de Speridido e Zarvos se da na relacao
entre palavra e imagem: trata-se de um poeta que se utiliza do desenho e da visualidade da sua
escrita em seus livros e de um pintor que enfatiza o texto verbal em suas composi¢des em tela.
Compreendendo o transito discursivo, entre poesia e artes visuais, € semiotico-mididtico, entre
imagem e palavra, este capitulo se debrucga sobre o duplo empenho de localizar historicamente a
utilizagdo da escrita manual nas artes e na literatura brasileira e de apontar as implicagdes tedricas
da relagdo palavra-imagem através da escrita @ mao. Em um primeiro momento, portanto, busco
mapear os precursores das escritas contemporineas brasileiras, que se desenvolve
transversalmente as historias da literatura e das artes visuais; e posteriormente trago as linhas
fundamentais do questionamento dos Estudos de Palavra e Imagem, em seus desdobramentos

teodricos, contrapostos pontualmente com perspectivas dos estudos da Intermidialidade.

4.1 Precursores das escritas contemporaneas brasileiras

A estetizagdo da escrita manual nas artes visuais € na poesia brasileira contemporaneas
localiza-se historicamente em didlogo com uma série de obras precedentes, que possibilitaram a
expansao da escrita que se observa nos poemas escriturais de Zarvos e nas pinturas carregadas de
matéria verbal de Speridido. Desse modo, ao invés de propor uma historia da escrita a mao nas
artes e na literatura brasileira, apresento um conjunto de producdes que, a partir da segunda
metade do século XX no Brasil, utilizaram-se da escrita manual como elemento de composi¢ao
significativo. Busco tragar, assim um panorama que sirva de base para pensar as escritas de
Speridido e Zarvos ndo como formas andmalas mas como testemunhas de um gesto minoritario
sobrevivente nas artes e na literatura nacional.

Em primeiro lugar, a querela entre concretistas e neoconcretistas se apresenta
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incontornavel para inicio desse panorama. Em oposi¢do ao grupo paulista, os neoconcretistas
reivindicavam uma reaproximag¢do com a expressividade e com o corpo de que a Poesia Concreta
se afastava. Com relagdo a escrita, a visualidade do concretismo ¢ resultado de um jogo formal
que desconsidera o trago do corpo, como se observa na preponderancia da experimentacao
tipografica em detrimento da escrita manual, por exemplo. Antonio Risério resume bem tal
atitude concretista ao comentar o aspecto musical da poesia, utilizando-se da dicotomia
saussuriana: “A melopeia concretista €, portanto, musica da palavra, mot, e ndo musica da fala,
parole” (apud SANTOS; REZENDE, 2011, p. 14). A atengdo da Poesia Concreta se voltava para
as estruturas mais profundas da lingua, como a sintaxe, a morfologia, compreendendo a
linguagem como “cosa mentale”, para retomar a formulacdo de Leonardo sobre a pintura. A
ruptura neoconcretista, por outro lado, volta-se ao corpo enquanto poténcia criadora tanto na
recepcdo quanto na criacdo, sendo os Parangolés de Hélio Oiticica o exemplo mais
paradigmatico dessa nova postura. Um dos mais vocais defensores dessa ruptura, Ferreira Gullar
em entrevista afirma conceber a poética do grupo paulista como um poesia abstrata, a que se
opunham os neoconcretos: “As palavras sem o discurso sao abstratas. A poesia concreta devia se
chamar poesia abstrata” (apud SA, 2016). Como aponta Mario Camara, 0 neoconcretismo se
distancia do formalismo concretista e do engajamento politico dos Centros Populares de Cultura
(CPCs) pela importancia dada ao corpo, ausente no primeiro e presente apenas no sofrimento do
povo oprimido no segundo. E nesse sentido que obras como as de Oiticica e de Lygia Clark
propdoem “um corpo de prazer” que ¢ libertador “porque recupera um prazer € uma
expressividade atrofiados pela razdo.” (CAMARA, 2014, p. 52,53). Nao se trata de uma forma
despolitizada do fazer artistico, como detratores a esquerda criticavam a época, mas uma nova
forma de fazer politica, possibilitando a compreensao do corpo como palco de resisténcia nos
periodos mais autoritarios da ditadura civil-militar brasileira.

E nesse contexto de revalorizagio do corpo enquanto energia motriz para a arte que se
situa parte da producdo cultural brasileira dos anos 1970 e 1980. Com o recrudescimento do
governo militar pos-Al-5, a arte engajada perde forcas e da lugar a um novo polo de
contraposi¢do ao formalismo concretista: o hippismo, o desbunde ou a “estética da curticdo”, que

potencializam o papel do corpo na criagdo artistica, agora distante do trabalho formal do
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neoconcretismo. Para Cadmara, algumas das poéticas mais relevantes desse momento sdo aquelas
que se localizam entre as duas tendéncias, como as obras de Torquato Neto e Waly Salomao que
operam sob um “protocolo corporal”’, que cumpre duas fungdes: “desloca o subjetivismo
exacerbado da vertente flower power da contracultura e quebra qualquer possivel excesso de
formalismo. O corpo permite um entrelugar onde os codigos se cruzam.” (CAMARA, 2014, p.
119).

Os babilaques de Waly Salomao sdo o exemplo de escrita manual que se destaca nesse
cenario: poemas tracados em cadernos, junto a colagens e grafismos, fotografados em locais
inusitados como a porta de um taxi ou em meio a dejetos. Produzidos entre 1975 e 1977, os
babilaques eram geralmente utilizados de plano de fundo, em slides, para leituras de poesia de
Waly ou publicados em revistas alternativas, vindo a ganhar notoriedade para o publico em geral
apenas em 2007, ap6s o falecimento do poeta, através da exposicdo Babilaques: alguns cristais
clivados, com curadoria de Luciano Figueiredo. A respeito dessa exposicdo, alias, Guilherme
Zarvos comenta brevemente: “o melhor de Waly finalmente se mostrando” (ZARVOS, 2009, p.
250). Em uma definicdo proposta por Viviana Bosi, os babilaques aparecem como uma
experimentacdo poético-visual intima, de divulgacdo restrita, voltada para si proprio e seus

amigos:

Estes “babilaques” s3o paginas de caderno nas quais ele foi escrevendo, desenhando,
colando fotos, como um misto de didrio, carta, e reflexdo poéticovisual. O nome
inventado lembra badulaque, penduricalho, babilénia. Nao se trata de obra para ser
editada em livro e sim um tipo de criagdo compulsiva — como um aspirador de todas as
impressoes, sugadas e espalhadas. Apenas alguns deles foram publicados em revistas
alternativas nos anos 70 e¢ 80. O interlocutor provavel é certamente ele mesmo, em
primeiro lugar, ¢ logo em seguida os amigos artistas e poetas — uma enfourage de pessoas
afins que pudessem partilhar seus interesses de forma intima. (BOSI, 2009, p. 71)

Babilaque, portanto, configuraria uma pré-escrita de Waly Salomao: cadernos que
abrigavam textos a serem retrabalhados antes da publicagdo, mas que o poeta escolhe transformar
em objetos artisticos. Nao se trata, entretanto, de elevar esses objetos a um estatuto de obra de
arte, dado que os gestos mais recorrentes sdo os de rebaixamento: cadernos no chdo, em meio a

folhas, no lixo. Com efeito, trata-se de uma forma de levar para o primeiro plano o fazer artistico,
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a arte pensada enquanto registro de seu processo criativo. Para Arnaldo Antunes, que também
retoma o gesto escritural em sua producdo, os babilaques seriam “expressdo (poética, grafica,
fotografica, plastica, performatica) contundente dos gestos afirmativos de onde toda a poesia de
Waly provém” (ANTUNES, 2007 p. 37). Nesse sentido, os babilaques, essa “PERFORMANCE-
POETICO-VISUAL” (SALOMAO, 2007, p. 21), como o proprio Waly os definia, seriam o

embrido, a condensacdo de toda sua poética.

FIGURA 14 - Painel com os babilaques

“Amalgamicas” e “Trying to Grasp the Subway
Graffitti’s Mood”
Fonte: SALOMAO, 2007, p. 22.
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Contemporaneamente aos babilaques de Waly Salomdo, ainda que o reconhecimento
pelos circulos artisticos se dé apenas nos anos 1980, Arthur Bispo do Rosario bordava os nomes
das pessoas a serem salvas do Juizo Final em seu Manto de Apresentacdo na Colonia Juliano
Moreira. Assim como nos babilaques, Bispo do Rosario lidava com materiais precarios, na
cosedura de uma obra ndo artistica, mas mistica, que envolvia escrita bordada e uma miriade de
objetos que podem ser associadas ora aos ready-made de Marcel Duchamp ora aos embrulhos de
Christo e Jeanne-Claude, por exemplo. Mesmo que em didlogo involuntario com os canones da
arte moderna e pdés-moderna, Bispo concebia suas produgdes em relagdo ao sagrado e ndo ao

mundo profano da arte, o que reflete na fung¢do magica de sua escrita:

O carater subversivo de sua escrita ndo se revela apenas no uso de materiais nada
convencionais o tecido, a linha e a agulha, reminiscéncia e recriacdo do artesanato de sua
terra natal; ele também estd presente na utilizagdo da linguagem. Da mesma forma que
manipulava os materiais, Bispo manipulou as palavras, ou seja, como substancias
magicas. (DANTAS, 2009, 1. 273)

A escrita era para Bispo necessaria, como o proprio artista inscreve em sua obra: “EU
PRECISO DESTAS PALAVRAS - ESCRITA” (FIG. 15). Para Luciana Hidalgo, a frase inscrita
no estandarte sintetiza como o ato de escrever se torna o meio de expressao possivel para um

sujeito preso as restricdes do hospicio:

O impacto da frase reflete a preméncia de sua escrita, dessa espécie de literatura plastica,
que era também uma espécie de literatura da urgéncia, de significado inestimavel para
seu autor. Ele precisou das palavras e as utilizou de todas as maneiras durante a
experiéncia radical, a situag@o-limite prolongada por que passou. Afinal, ao ser admitido
como cronico, Bispo teve a estadia no manicomio quase eternizada. Sempre saiu, mas
sempre voltou. Por isso, cronica era também, e sobretudo, a urgéncia de expressdo.
(HIDALGO, 2012, 1. 270)
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FIGURA 15 - Detalhe de estandarte
Fonte: HIDALGO, 2012, 1. 229.

O ultrapassamento das fronteiras entre artes visuais e escrita ¢ constante nas obras
consideradas como art brut ou outsider art, como as de Bispo do Rosario. A presenca da escrita
manual no meio pictorico em trabalhos de artistas outsider como Madge Gill, por exemplo,
distanciam-se do formalismo modernista que pregava a purificagdo das formas. E possivel dizer,
portanto, que artistas que nao se incluem nos circulos artisticos tendem a lidar de modo mais livre
com as restricdes ou convengdes de sua época, possibilitando inovagdes, como a propria obra de
Gill, com quem as vanguardas europeias a ele contemporaneas dialogavam, mesmo que
involuntariamente. Segundo Charles Russell, a virada po6s-modernista, ao transformar a
vanguarda modernista em canone, serviu para alienar ainda mais a arte outsider, mesmo que o
discurso artistico da inovagao e da quebra de valores estéticos seja corrente. Os valores estéticos
do p6s-modernismo, em comunhdo com o mercado de arte, para o autor, criam um ambiente de
homogeneidade artistica em que muitas vezes € necessario o surgimento de um artista estrangeiro

aos circulos académicos para o aparecimento de obras inovadoras:
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Embora a academia sustente em forma, mas ndo em espirito, a reivindicagdo vanguardista
de critica aos valores culturais dominantes, ela funciona como uma instituicdo de
continuidade cultural, completamente em paz com uma sensibilidade de mercado de
obsolescéncia programada e estratégias de investimento baseadas no aparecimento regular
de produtos novos e produtores fornecendo commodities relativamente baratas por um
tempo curto ao mercado especulativo. Nesse sistema, bons artistas e trabalhos visuais de
forte esclarecimento, sabedoria e até grande beleza podem surgir periodicamente,

provando que artistas sempre resultaram na emergéncia de um campo vagamente ¢

estranhamente conhecido por arte autodidata [self-taught art] ou arte outsider™

(RUSSELL, 2011, p. 17-18, tradug¢@o minha).

Embora em menor intensidade que a alienacdo sofrida pelos artistas outsider, em geral as
producdes que mesclam imagem e escrita sdo ignoradas pela critica: mesmo na obra
relativamente renomada de Waly Salomao, por exemplo, os babilaques sdo marginais se
comparados com suas poesias e letras de musica. Tendo em vista a obra de Bispo como um todo
ou o resgate dos babilaques trinta anos apds sua composicdo, ¢ evidente o atraso com que essas
obras sdo reconhecidas pelo meio académico ou pela critica. O contraexemplo mais relevante a
essa tendéncia ¢ a obra de José Leonilson que, embora fortemente baseada na escrita, conseguiu
se estabelecer como uma das mais relevantes da artes visuais brasileiras dos anos 1980 e 1990.
No entanto, durante seu periodo de producdo, Leonilson preferia ndo se rotular “artista”,

compreendendo sua obra como marginal a arte de entdo:

LRI

Leonilson contesta o rétulo de artista, se autodemoniando “curioso”, “andarilho”. Nesse
questionamento, ele se aproxima de Lygia Clark e Arthur Bispo do Rosério, ambos
“antiartistas”, vistos por ele como seus precursores. Esse distanciamento de Leonilson de
uma preocupagdo “estética” levou-o a uma preocupagdo com a linguagem. Sua obra é
quase exclusivamente autobiografica. (VENEROSO, 2012, p. 334)

Desde as “pinturonas” dos anos 1980, muitas vezes de grandes dimensodes, coloridas e

densas de conteudo imagético, aos “bordadinhos” da fase final de sua produ¢do, mais intimistas e

74 No original: “Although the academy sustains in form, though not in spirit, the former avant-garde claim to be
critical of the dominant cultural values, it functions as an institution of cultural continuity, thoroughly at peace with
a marketing sensibility of planned obsolescence and investment strategies based on the regular appearance of new
products and product makers providing relatively inexpensive commodities for a brief time to a speculative market.
Within this system, good artists and strong visual works of insight, wisdom, and even great beauty may appear
periodically, proving that artists have always resulted in the emergence of a field loosely and awkwardly known as
self-taught and outsider art”.
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formalmente depurados, a escrita sempre se fez presente em sua obra. A partir de 1989, a matéria
verbal se torna mais central em suas criagdes, num gesto analogo ao de Bispo do Rosario: o de
listar, propor uma cartografia do mundo e do desejo. Se Bispo listava para ndo deixar cair no
esquecimento as pessoas que deveriam ser salvas, Lenilson lista seus amores, seus sentimentos,

em uma proposta de didrio intimo exposto.
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FIGURA 16 - Isolado fragil oposto urgente confuso, costura e bordado sobre voile, 21 x 63 cm,
1990

Fonte: CASSUNDE; RESENDE, 2012, p. 49.

A centralidade da escrita € uma das razdes do distanciamento de Leonilson ndo so6 dos
circulos artisticos mas também poéticos, ja que, como afirma Gustavo Ribeiro, a visualidade de

seus textos em nada deve ao formalismo do concretismo paulista:

E o poema o que interessa ao artista, o gesto da criagdo literaria, uma vez que, ainda que
seja possivel identificar certa estilizagdo do trago ¢ aguda consciéncia do espago da tela, ¢
0 texto o que estd em jogo, sobrevivendo e se impondo sem os recursos graficos e
estandartizados da Poesia Concreta, apresentando ao espectador convencional de uma
exposi¢do de artes visuais a cena da leitura como modo de percep¢do fundamental.
(RIBEIRO, 2018, p. 144)

Décadas apods o apice da Poesia Concreta, ¢ notavel como ela ainda se apresente como
uma sombra sobre as experimentagdes visuais de poesia e escrita no Brasil. Mesmo que eu

acredite que as escritas contemporaneas brasileiras, no geral, contrapdem-se ao concretismo,
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nomes importantes da estetizagdo da escrita manual na poesia brasileira surgem do grupo
paulista. E o caso da obra tardia de Edgard Braga, contemporaneo ¢ amigo de Olavo Bilac e
Oswald de Andrade, que nos anos 1970 e 1980 produziu diversas poesias escriturais, sendo

considerado por Haroldo de Campos o

(CAMPOS, 1984).

“patriarca semidtico’ da mais nova poesia brasileira”

A aproximagdo de Braga com circulos concretistas se deu apds o Congresso de Poesia de
1948, em que teve contato com o grupo Noigandres de jovens poetas que traziam uma novidade
para o cenario poético nacional (MORAES, 1984). A partir desse contato, Braga inicia sua
interlocugdo com o grupo paulista e, em 1963, langa Soma, um livro recheado de jogos
tipograficos a moda da Poesia Concreta e bem recebido nos circulos concretistas nacionais e
internacionais. No entanto, ¢ com sua producao dos anos 1970 que Braga traz a tona o tragado
manual, aproximando escrita, desenho e garatuja — esteticamente muito proximo aos escritos de
Zarvos.

Nos livros Algo (1971) e Tatuagem (1976), Braga propde os tatoemas, formas poéticas
visuais, baseadas na escrita manual e na visualidade da letra, seja ela tipografica ou nao.
Utilizando-se de uma grande variedade de técnicas, do linotipo ao nanquim, os tatoemas sao a
verdadeiro legado da poética de Braga, que Régis Bonvicino analisa como um gesto de

amadorismo em contraposi¢ao ao racionalismo concretista:

Augusto de Campos e Décio Pignatari, organizadores de seus trés livros mais importantes,
sempre me apontaram, em papos, certo amadorismo no trago do desenho de Braga. Esse
amadorismo, real, €, a meu ver, a face visivel de sua opgao — até certo ponto inconsciente
— pela estética do provisorio, que acabou funcionando como contraponto (complementar)
ao racionalismo sensivel da Poesia Concreta. Creio que, para Braga, a Poesia Concreta
serviu como droga libertadora, que o encorajou a abandonar o passado e o verso
tradicional na busca de um universo novo de formas interinas e precarias. Precariedade
aqui entendida em seu duplo sentido: de coisa pouco durdvel, mas também rara e dificil.
Ou seja: o rigor formal do concretismo evitou que os tatoemas de Braga — anteriores a
onda de grafite que invadiu Sdo Paulo — descambassem numa graforréia poética.
(BONVICINO, 1984)
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FIGURA 17 - Tatoema de Edgard Braga
Fonte: BRAGA, 1984.

O tragco do amadorismo e do provisério também sdo notdveis na poética de Carlos Felipe
Saldanha, que publicou sob os pseudonimos Zuca Sardan, Capitdo Fantasma, dentre outros. Zuca
Sardan compde seus livros com escrita @ mao desde os anos 1950, compondo, junto a Bispo do
Rosario, cuja datacao da obra ¢ de dificil delimitacao, as produgdes mais antigas deste panorama.
De modo analogo, ao elaborar uma cronologia da poesia marginal, Elizana Almeida aponta a
publicacdo do livro de Sardan, Cadeira de Bronze, de 1957, como ponto inicial do movimento
que ganha corpo nos anos 1970, com as obras de Chacal, Charles etc. (ALMEIDA, 2013, p. 184).

Um precursor cujo desconhecimento por parte do grande publico e da critica se deve, segundo
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Flora Siissekind, a dois aspectos ndo convencionais de sua escrita: “a satirizagdo da propria
pratica literaria e o modo como esta se baseia numa interferéncia entre o pictorico e o verbal que,
de tdo imbricada, parece, de certo modo, dissolver a duplicidade de registro.” (SUSSEKIND,
2004, p. 481). A dissolucao dos registros em Zuca Sardan ¢ potencializada pela utilizagdao de
molduras internas a pagina que, ao invés de separarem a imagem da escrita, promovem sua
mescla (FIG. 18) — procedimento este que remete as pranchas de William Blake em Songs of
Innocence e Songs of Experience, por exemplo, paradigma da contaminagdo entre os registros

verbal e imagético na poesia.
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FIGURA 18 - Poema e ilustracdo de

Zuca Sardan na abertura do livro 4s de
Colete
Fonte: SARDAN, 2014.
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Ao lado de Leonilson, a obra de Mira Schendel ¢ um dos pontos centrais do contato entre
escrita e pintura, no campo das artes visuais brasileiras. Nascida na Sui¢a e emigrada para o
Brasil no fim dos anos 1940, sua producao a partir dos anos 1960 ¢ marcada pela utilizagao de
materiais e técnicas tipicas da escrita — o grafite, o papel — e pela centralidade da letra. No caso
dos seus Objetos Grdficos, produzidos entre 1967 e 1973, percebe-se a dualidade entre as letras
de forma em grande dimensdes e os rabiscos cursivos que preenchem o espaco pictorico-verbal,
numa espécie de horror vacui que, no entanto, apenas insinuam a formacgdo de palavras. Os
Objetos Grdaficos sao apresentados entre placas de acrilico, permitindo ao espectador a visdo do
avesso da pagina-tela e, principalmente, da indiferenciacdo entre frente e verso, dadas a
translucidade do papel de arroz e a apresentagdo ndo convencional das letras. Tal solucdo ¢
motivada por uma libertacdo da letra da ordem do discurso, tendo em vista uma “escrita pré-

literal”, como a propria artista comenta:

No comego, pensava que para tanto bastava (...) sentar-me a esperar que a letra se forme.
Que assuma sua forma no papel e que se ligue a outras numa escrita pré-literal e pré-
discursiva. Mas sentia, desde o inicio, que isto poderia ter éxito apenas se o papel fosse
transparente. Agora sei melhor avaliar porque tinha entdo aquela impressdo: a letra, ao
formular-se, deve mostrar o maximo de suas faces, para ser ela mesma. (SCHENDEL
apud FERNANDES, 2015, p. 34)

J4

A relagdo da escrita manual com a nogao de “escrita pré-literal” ¢ abordada de diferentes
formas em sua obra. Na série Escritas, por exemplo, observa-se o contato com o discurso
religioso, ecoando a poética visual de Bispo do Rosario, em que os gestos de escrita se traduzem
em repetidas palavras e frases em diferentes linguas, como num transe mistico. Na heterogénea
série Monotipias, por outro lado, observam-se momentos em que a composicao traz apenas uma
gestualidade caligrafica e outros em que a propria técnica de impressao que da titulo a série ¢

evocada na serialidade da letras apresentadas” (FIG. 19).

75 Fago referéncia aqui a dualidade “trago” e “impressdo” que, segundo Sonja Neef, sdo as tOnicas da escrita
manual. Delimito tais conceitos no subitem 5.3.
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FIGURA 19 - [sem titulo], da séric Monotipias, oleo sobre papel de arroz,
47 x 23, a esquerda produzida entre 1964 e 1966; e a direita em 1965.
SCHENDEL, 2015, p. 106, 146.

Walter Silveira, por sua vez, que publica sob Walter B. Blackberry, ¢ um artista
multimidia por exceléncia: pioneiro na videoarte brasileira, bem como componente do corpo
anonimo da primeira onda de pichadores de Sao Paulo nos anos 1970, Silveira utiliza ainda a
escrita manual caligrafica em diversas frentes de sua producdo artisticas. Voltada muitas vezes ao
jogo imagético-semantico de uma sO palavra, contorcida e disposta de maneiras nao
convencionais, a poética de Walter B. Blackberry ¢ descrita por Arnaldo Antunes da seguinte

maneira:



116

FIGURA 20 - Banheiro publyco
(stilograficopunk), série de serigrafias sobre
papel, 75 x 60 cm, 1982 —2013.
Fonte: SILVEIRA, 2013, p. 38.

A imantacdo poética se da através das caracteristicas graficas: a forma do tragado manual
e o uso surpreendente da cor. Em muitos deles esta implicito um exercicio de decifracao.
A leitura ndo ¢ imediata. Mas, ao contrario das charadas que perdem o interesse quando
matadas, ¢ com a revela¢do que comega a graga e o jogo de sentidos desses objetos verbo-
visuais. A partir do atrito entre o sentido dicionarizado do vocabulo e suas virtualidades
semanticas exploradas pelos recursos graficos. A novidade aqui estd justamente nesse
deslocamento que obriga a ler/ver, para além da leitura convencional, outras informagdes
que as formas de inscrigdo oferecem. (ANTUNES, 2000, 1. 164)

Por fim, fechando o breve panorama com um artista ainda em atividade e cujos trabalhos
criticos voltam-se para o historico da escrita manual no Brasil, Arnaldo Antunes € certamente um
eixo a partir do qual gravitam as formas escriturais da poesia escrita a mao no Pais. Assim como
Walter Silveira ou Waly Salomao, a obra multimidia de Antunes se espraia por diferentes
cenarios, sendo reconhecida por meios especializados seja na cancdo, na poesia ou nas artes
visuais. Herdeiro dos concretistas paulistas, Arnaldo Antunes parte de uma reflexao morfologica
e estrutural sobre a linguagem e acrescenta o acaso do tracado. Operando, como os concretistas,

com formas como o caligrama e a poesia visual, Antunes logra um trabalho que sintetiza o
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racionalismo concretista ao espontaneismo da escrita manual de modo complementar a Waly
Salomao: sendo a poética do paulista mais proxima ao formalismo concretista e distante do

“desbunde”.
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FIGURA 21 - Poema caligrafico de
Arnaldo Antunes

Fonte: ANTUNES, 2015

Desde da primeira exposi¢do de suas caligrafias, em 1980, até seu livro mais recente, de
2015, (FIG. 21) a escrita manual ¢ um dos tragos fundamentais de sua poética. Sobre o livro de

estreia de Antunes, OU/E, de 1983, o artista Nuno Ramos escreveu:
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Gostaria de frisar bem este ponto para que o leitor ndo procure na caligrafia o vetor do
sentido, medindo com este pardmetro a sua boa ou ma execugdo. Arnaldo escreve seus
poemas & mao ndo para reforgar o significado das palavras, mas para fazé-las encontrar
seu corpo original, a partir do sentido, sem duvida, mas também apesar dele. [...] E se falo
em rigor ¢ porque, aos nossos olhos industrial-mallarmaicos, é facil recusa-lo a estas
caligrafias, ao retorno cibernético as grutas e a coruja infantil deste livro. O rigor, no
entanto, pertinente a estes poemas ¢ perfeitamente executado: insinuar, através da
caligrafia, o outro do sentido: a tinta, o rabisco, a letra torta, sem contudo perder contato
com ele. Isso eu acho que Arnaldo consegue com brilho e sobras de brilho. (RAMOS,
1984)

A 1magem do “retorno cibernético as grutas” ¢ reveladora ndo s6 da obra de Antunes —
que também produz arte digital — como das escritas manuais como um todo, especialmente as
escritas contemporaneas brasileiras que, embora imantadas de um gesto primitivo, refletem o
mundo contemporaneo hiperdigital. Ao refletir sobre a influéncia da rede de computadores na
literatura contemporanea, Marjorie Perfloff compreende como a difusdo em larga escala de
informacao ¢ mais relevante que o proprio meio digital em si: “A revolucao que logo ocorreu nao
foi a de se escrever para a tela do computador, mas, sim, a de se escrever num ambiente de
hiperinformac¢ao” (PERLOFF, 2013, p. 11). De modo analogo a literatura citacional analisada por
Perloff, na valorizacdo da escrita manual observam-se respostas possiveis para o excesso de
informacao e a algaravia de discursos ora na replicagdo do vozerio, ora na busca de um
minimalismo discursivo, seja ele em frases curtas e liricas nos quadros Speridido, ou no
esgargamento da matéria verbal até lograr seu vazio em Zarvos.

De maneira geral, mais do que um rol de influéncia do cenario das escritas
contemporaneas brasileiras ou das obras de Speridido ou Zarvos, o panorama acima exposto
revela uma diversidade de formas escriturais que compdem os predecessores do momento atual
de valorizacdo da escrita manual. Longe de ser uma listagem compreensiva, busquei pontuar
poetas, pintores e artistas multimidia cujas obras se destacaram pela utilizacdo da escrita que
ultrapassasse a rigidez das fronteiras entre os registros verbais e imagéticos. Nesse sentido,
quando tomada em seu aspecto gestual e material, a escrita confunde os dominios poético e

imagético e protagoniza o questionamento das relagdes entre palavra e imagem.
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4.2 Palavra e Imagem

Embora a relagdo entre palavra e imagem tenha relegado um campo de estudos, com uma
associagdo internacional que organiza congressos trienais, por exemplo’®, trata-se de uma
investigacdo marcada mais por um questionamento do que uma metodologia de pesquisa. W.J.T
Mitchell, um dos académicos mais importantes sobre o tema, em um artigo introdutério define a

questdo da seguinte maneira:

A relag@o palavra/imagem ndo ¢ um método absoluto para dissolver essas fronteiras ou
para manté-las como limites eternamente fixos; ¢ o nome de um problema e de uma
problematica — uma descri¢do dos limites irregulares, heterogéneos e muitas vezes
improvisados entre as “instituicdes do visivel” (artes visuais, midia visual, praticas de
demonstragdo e observacdo) e “institui¢des do verbal” (literatura, linguagem, discurso,

praticas de fala e escrita, audicdo e leitura). (MITCHELL, 1996, p. 53, traducao minha77)

Trata-se de um questionamento presente desde a antiguidade, como atestam a célebre
formulacao de Horécio, ut pictura poesis, e a expressao atribuida a Simonides de que a pintura
seria uma poesia muda e a poesia uma pintura falante (MOSER, 2006, p. 43). Tal relacdo de
modelo mutuo ¢ repensada na renascimento italiano, especialmente no paragone de Leonardo da
Vinci, em que o pintor argumenta acerca da superioridade da pintura e do desenho como formas
de expressdo e representacdo da realidade. Posteriormente, Gotthold Ephraim Lessing, sob a
égide do Iluminismo, no seu Laokoén oder Uber die Grenzen der Malerei und Poesie, de 1767,
langa as bases para a concepg¢do do que seria chamado séculos depois de “midialidade”, ou seja,
as especificidades dos modos de apresentacdo da pintura e da poesia. Postulando a pintura como
uma arte do espago e a poesia como uma arte do tempo, Lessing busca estabelecer os limites

entre as expressoes artisticas, compreendendo as diferentes capacidades de cada arte. O trabalho

76 Trata-se da instituicdo bilingue International Association of Word and Image Studies / Association Internationale
pour I’Etude des Rapports entre Texte et Image (IAWIS/AIERTI).

77 No original: “The word/image relation is not a master method for dissolving these borders or for maintaining
them as eternally fixed boundaries; it is the name of a problem and a problematic — a description of the irregular,
heterogeneous, and often improvised boundaries between ‘institutions of the visible’ (visual arts, visual media,
practices of display and spectation) and ‘institutions of the verbal’ (literature, language, discourse, practices of
speech and writing, audition and reading).”.
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de Lessing, portanto, auxilia na compreensao mais ampla do problema: ndo se trata unicamente
de uma questdo de expressdes artisticas, mas de modos de representacdo do mundo através de
diferentes meios. Palavra e Imagem leva em consideragdo ndao apenas as aproximacdes ou
diferencas entre pintura e poesia, mas fazem ver, para utilizar a expressao de Foucault, a “relagao
infinita” entre linguagem e imagem (FOUCAULT, 1999, p. 12).

Tendo em vista as diferentes relagdes possiveis de serem tragadas entre palavra e imagem,
Mitchell propde compreendé-las a partir de um tropo dialético, considerando os momentos de

aproximacao e distanciamento entre as duas midias:

A diferenca palavra/imagem pode néo ser estabilizada definitivamente por um simples par
de termos definidores ou uma oposi¢ao bindria estatica. “Palavra e imagem” parece ser
melhor compreendido enquanto um tropo dialético. Trata-se de um tropo, ou seja, uma
condensagdo figurativa de uma combinag@o de relacdes e distingdes, que cruza estética,
semiotica, formas de percepcdo, cognicdo e comunicagdo, e andlises de midias (que sdo
marcadamente formas “mixas”, “imagemtextos” que combinam palavras e imagens). E
um tropo dialético porque ele resiste a estabilizagdo enquanto par binario, alternando-se e
transformando-se de um nivel conceitual a outro, e transitando entre relagdes de
contrariedade e identidade, diferen¢a e similaridade. Nos podemos resumir os predicados
que servem de ligacdo entre palavra e imagem com uma nota¢do inventada como
9, <

“contra/com”: “palavra contra imagem” denota a tensdo, a diferenca e a oposi¢@o entre os
termos; “palavra como imagem” designa a tendéncia a unido, a dissolu¢do ou a mudanca

de lugares.78 (MITCHELL, 1996, p. 57, tradu¢do minha).

Trata-se de uma chave de interpretacdo proveitosa que, por exemplo, auxilia na
classificagcdo das correntes de pensamento apresentadas anteriormente: o paragone e o tratado de
Lessing sdo posicdes de “palavra contra imagem”, argumentando para a divergéncia entre os
termos; enquanto as expressdes de Horacio e Simoénides operam “palavra como imagem”,
aproximando as duas formas de expressdo. Através desse tropo € possivel ainda contrapor as

tendéncias gerais das poéticas de Zarvos e Speridido: enquanto o poeta, ao confundir desenho e

78 No original: “/T]he word/image difference is not likely to be definitively stabilized by any single pair of defining
terms or any static binary opposition. “Word and image” seems to be better understood as a dialectical trope. It is a
trope, or figurative condensation of a whole set of relations and distinctions, that crops up aesthetics, semiotics,
accounts of perception, cognition, and communication, and analyses of media (which are characteristically “mixed”
forms, “imagetexts” that combine words and images). It is a dialectical trope because it resists stabilization as a
binary opposition, shifting and transforming itself from one conceptual level to another, and shuttles between
relations of contrariety and identity, difference and sameness. We might summarize the predicates that link word and
image with an invented notation like “vs/as”: “word vs. image” denotes the tension, difference, and opposition
between these terms; “word as image” designates their tendency to unite, dissolve, or change place.”
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escrita, utiliza-se da “palavra como imagem”; Speridido mormente enfatiza a clivagem, a
diferenga entre palavra e imagem, operando no polo oposto do tropo dialético de Mitchell.

E importante frisar, ainda, como os questionamentos sobre palavra e imagem sdo centrais
para a reflexdo sobre as relagdes entre as artes em geral e entre as midias. Com relacdo a
perspectiva historica, de Horacio a Lessing, as investigacdes sobre pintura e poesia servem de
base para os chamados estudos Interartes ou, como ¢ mais conhecido recentemente, os estudos da
Intermidialidade. O trabalho de W..T. Mitchell, por exemplo, relegou ao estudo da
Intermidialidade uma das formulagdes mais repetidas que compreende a heterogeneidade

constitutiva de toda midia:

Uma reivindicagdo polémica da Teoria Pictural ¢ a de que a interagdo entre imagens ¢
textos ¢ constitutiva da representagdo em si: toda midia é midia mista, e todas

representacdes sdo heterogéneas; ndo ha artes “puramente” visuais ou verbais, embora o

. . C . - 79
impulso de purificar as midias ¢ um dos gestos centrais e utoépicos do modernismo .

(MITCHELL, 1994, p. 5, tradug@o e grifos meus)

Trata-se de uma das bases da teoria da “heteromidialidade” de Jorgen Bruhn, por
exemplo, que associa a nogdo de Mitchell ao dialogismo de Mikhail Bakhtin (BRUHN, 2016, p.
15); do mesmo modo que ¢ tomada por Lars Ellestrom em sua teoria de midia, ainda que este
proponha uma delimita¢dao mais rigida e precisa das caracteristicas individuais de cada midia. Em
seu empenho de grande rigor formal, Ellestroém chega a desconsiderar os estudos de Palavra e
Imagem, ja que esses se baseiam em termos como “imagem” e “texto”, que para o autor sdo
“termos leigos em grande medida indefinidos e profundamente ambiguos®® (ELLESTROM,
2014, p. 2, traducdo minha). Apesar do tom ir6nico de Ellestrom, acredito que se trata de um
ponto importante para uma delimitagdo séria do estudo de palavra e imagem: muitas vezes, 0s
termos “palavra”, “texto”, “linguagem” e “escrita” sdo tomadas indistintamente como polos
opositores a “imagem”, termo também ambiguo podendo referir-se a uma “imagem poética”

quanto a visualidade ou a iconicidade, por exemplo. Em geral, a preferéncia por um dos termos

79 No original: “One polemical claim of Picture Theory is that the interaction of pictures and texts is constitutive of
representation as such: all media are mixed media, and all representations are heterogeneous, there are no ‘purely’
visual or verbal arts, though the impulse to purify media is one of the central utopian gestures of modernism.”.

80 No original: “largely undefined and deeply ambiguous layman's terms”.
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pode indicar uma questdo de tradicdo, ja que os estudos angléfonos tendem a utilizar-se de
“palavra” [word] enquanto os francofonos utilizam-se de “texto” [texte]. Ainda assim, para minha
perspectiva, utilizo de preferéncia o termo “palavra” de modo generalizado, por ser mais preciso
em sua contraposi¢do a “imagem”. Expressdoes como “texto visual” ou “linguagem visual” sao
correntes € podem levar a confusdes conceituais quando se pretende tratar especificamente das
relagdes entre duas formas distintas de representa¢do. No entanto, sigo a terminologia dos textos
fontes ao comenta-los, como no caso de Jean-Luc Nancy abaixo, voltando-me ao termo “palavra”
quando tratar de uma relacao mais ampla. Por outro lado, ¢ importante ressaltar que a imprecisao
de termos como imagem e, principalmente, escrita ¢ decorrente de sua espessura histdrica: sdo
conceitos de larga tradicdo de investigagdo na histéria das humanidades e, desse modo, sdo
teoricamente potentes para pensar as relacdes que se convencionou chamar de “Palavra e
Imagem”. Como Mitchell aponta, o aspecto material da escrita em si, por exemplo, se afasta da
depuracdo formal de Ellestrom ou dos modernismos, por se apresentar como midia verbal e

imagética a0 mesmo tempo:

Observada de qualquer lado, da perspectiva do visual ou do verbal, a midia da escrita
desconstroi a possibilidade de uma imagem pura ou de um texto puro, assim como a
oposicao entre o “literal” (letras) e o “figurativo” (imagens) em que ela depende. Escrita,
em sua forma fisica, grafica é uma sutura inseparavel do visual e do verbal, a

“imagemtexto” encarnada®'. (MITCHELL, 1994, p. 95, tradug@o minha)

Antes de voltar-me a escrita em si, acredito ser proveitoso aprofundar nas nuances da
compreensdo das relacdes entre escrita e imagem, especialmente através da metafora da
“oscilagdo distinta” que da nome a um texto de Jean-Luc Nancy (2005a). Organizado a moda de
uma didlogo platonico, em que os interlocutores se caracterizam por icones tipograficos,
“Distinct Oscillation” inicia com uma afirmacdo da diferenga entre texto e imagem, que se
desdobra no decorrer do argumento: “A diferenca entre texto e imagem ¢ flagrante. O texto

apresenta significa¢des, a imagem apresenta formas.*” (NANCY, 2005a, p. 63, tradu¢do minha).

81 No original: “Viewed from either side, from the standpoint of the visual or the verbal, the medium of writing
deconstructs the possibility of a pure image or pure text, along with the opposition between the “literal” (letters)
and the “figurative” (pictures) on which it depends. Writing, in its physical, graphic form, is an inseparable suturing
of the visual and the verbal, the “imagetext” incarnate.”.

82 No original: “The difference between text and image is flagrant. The text presents significations, the image
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Nancy parece responder a provocagdo de Ellestrom, ja que trabalha com termos ditos imprecisos
e, a partir deles, organiza uma série de delimitacdes rigorosas e precisas sobre os modos de

apresentacao e representacao.

De qualquer maneira, os dois [texto e imagem] mostram o que significa mostrar —
manifestar, revelar, colocar sob a vista, iluminar, indicar, sinalizar, produzir. Eles
mostram e, ao mostrar, mostram que existem ao menos duas formas de mostrar,
heterogéneas e que, ainda assim, estdo aferrados um ao outro, colados, pressionados e
comprimidos (como pedras em um arco), atraindo-se e repelindo-se. Cada um € ao mesmo
tempo atrativo e repulsivo com relagdo ao outro. Cada um é monstrativo e monstruoso
para com o outro. Um monstrum ¢é o signo de uma maravilha. Imagem e texto sdo, cada

qual, uma maravilha para o outro®. (NANCY, 2005a, p. 64, tradugdo minha)

A reciprocidade palavra-imagem, no argumento de Nancy, desdobra-se em uma série de
pares analogos: cinema e teatro; boca e olho; alma e corpo; e, por fim, Oscilador e Distinto.
“Palavra e imagem”, no entanto, ndo serve como chave para delimitar um pensamento bindrio;
antes, sdo formas complementares de apresentacdo, de mimesis que operam por meio de um
movimento de oscilagdo. Em um determinado momento do texto, um dos interlocutores enuncia:
“imagem e texto sdo as duas espécies sagradas de uma Unica presenca retirada. [...] A
apresentacao do ausente sempre oscila entre a presenga de uma forma e a presenca de um sentido;
um sempre se refere ao outro.*” (NANCY, 2005a, p. 73, tradugdo minha). Para formar uma
imagem descritiva do jogo palavra-imagem enquanto formas de representacdo € que se cunha o

termo “Oscilador”:

presents forms.”.

83 No original: “In any case, the two show what it means to show—to manifest, to reveal, to place in view, to shed
light on, to indicate, to signal, to produce. They show, and in showing, they show that there are at least two kinds of
showing, heterogeneous and yet stuck to one another, collated, pressed and compressed together (like the stones in
an arch), attracting and repelling one another. Each is both pleasing and repulsive to the other. Each is monstrative
and monstrous to the other. A monstrum is the sign of a wonder. Image and text are each a wonder for the other.”

84 No original: “image and text are the two holy species of a single withdrawn presence. [...] The presentation of the
absent always oscillates between the presence of a form and the presence of a sense; one always refers back to the
other.”.
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Essa palavra ¢ a forma diminutiva do Latim os, que significa boca e, por metonimia, face.
Oscillum entdao designava uma pequena boca (estreitamente ligado a osculum, beijo),
assim como uma pequena mascara de Baco que era pendurada nas vinhas como
espantalho: o balangar dessa face produzia o sentido de “oscilagdo”. O Oscilador, entdo,
balancga entre boca e face, entre fala e visdo, entre a emissdo do sentido e a recepcdo da
forma. Mas o que parece ir em direcdo a um encontro definitivamente ndo o faz: ao
contrario, a boca e o olhar s@o voltados para frente e sdo paralelos, sdo voltados para a
distancia, para a perpetuagdo infinita de seu duplo e sua posi¢do incomunicavel. Entre

boca e olho, a face inteira oscila®. (NANCY, 2005a, p. 73, tradugdo minha)

O Oscilador, nesse sentido, explicaria a forma alternante a partir da qual a coisa ausente
se apresenta. Como em todas investigagdes mais aprofundadas da relacdo entre palavra e
imagem, o argumento de Nancy atinge o questionamento da representagdo em si. Desde Horacio,
questiona-se a relacdo entre palavra e imagem a partir do conceito de mimesis, principalmente
através da concepgao classica de poesia e pintura enquanto artes miméticas. Segundo Walter
Moser, esse paradigma perde espago no romantismo, no qual a mimesis da lugar a poiesis: “O
artista ndo copiard mais a natura naturata, a criagdo de Deus enquanto mundo criado, mas a
natura naturans, a criacdo de Deus enquanto poder criador.” (MOSER, 2006, p. 47). A figura
mais relevante dessa nova concepgao artistica que se utiliza das relagdes de palavra e imagem ¢
William Blake, que comento no proximo subitem em comparagdo com Guilherme Zarvos. Por
ora, ¢ preciso delimitar que o paradigma romantico elege a musica como novo modelo, forma
artistica exterior a dicotomia palavra-imagem. A questdo da mimesis no argumento de Jean-Luc
Nancy, pde em cena a imagem do Oscilador em contraposicdo com um outro conceito, o
“Distinto”, que se refere aquilo que precede a representacdo. Assim, ao comentar as diferentes

formas que texto e imagem representam “flor”, um dos interlocutores afirma:

85 No original: “This word is the diminutive form of the Latin os, which signifies the mouth and, by metonymy, the
face. Oscillum thus designated a small mouth (closely related to osculum, kiss), as well as a small mask of Bacchus
hung in the vines as a scarecrow: the movement of this face swinging in the wind produced the sense of
“oscillation.”” The Oscillator, then, swings between mouth and face, between speech and vision, between the
emission of sense and the reception of form. But what appears to move toward an encounter does not do so at all: on
the contrary, the mouth and the look are turned forward and are parallel, turned into the distance, toward an infinite
perpetuation of their double and incommunicable position. Between mouth and eye, the entire face oscillates.”.
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Mas ainda assim, a flor estd em outro lugar. Esta atras do proprio Oscilador. Ela segue o
movimento e permanece atras da mascara a cada oscilagdo. Mas atras dela existe ainda
outra coisa, ou outra pessoa, que ou quem ndo € texto nem imagem, quem ou que esta no
fundo e d& forma ao fundo. Vamos chamar isso de o “Distinto”. O Distinto é separado: a
marca distintiva do sentido, seu traco. E o estigma, ou seja, a incisio que separa. E a
marca distinta do sentido em dois modos que sdo perfeitamente conjugados e
contraditérios: de um lado, a marca pela qual o sentido ¢ distinguido; por outro lado, a
marca que se distingue de qualquer sentido possivel. De um lado, o trago distintivo pelo
qual existe sentido — isto e ndo aquilo, uma flor ou uma lagarta — mas também um sentido
ou outro no sentido de vis@o ¢ audig@o: aquilo que previne de se confundir flor e lagarta,
palavra escrita e palavra falada, sentido incorporado ou sentido incorpéreo. Por outro
lado, um traco que esta em recuo e afastado de todo sentido. Um trago nao-sensério que
ndo incorpora nenhum sentido — nem um tragado de lapis nem um toque de um arco de

violino — mas que também ndo ¢ incorpoéreo como a signiﬁca<;5086. (NANCY, 2005a, p.
74-75, tradugdo minha)

Nancy nao deixa explicito mas, assim como “Oscilador” se relaciona a boca — e, por
metonimia, ao verbo, a palavra —, “Distinto” deriva do latim distinguere, que pode significar
também “[o]rnar, adornar, matizar”, possivelmente relacionado a raiz latina tingere, pintar
(REZENDE; BIANCHET, 2014, 1. 346,1445). Desse modo, palavra-imagem se desdobra no
argumento de Nancy e funciona como modelo para compreender também a oposicao que precede
as formas de representacao e expressao que o autor conceitua. Mesmo que o texto indique que
ndo se deve tomar as diferentes oposi¢des elencadas como reflexos do binarismo texto-imagem
que abre o argumento, ¢ inevitavel que esse contagie os demais pares e sirva de guia em sua
compreensdo. Na imagem do Oscilador, mesmo que faga referéncia a face como um todo, a boca
cumpre um papel preponderante, possivelmente relacionado a centralidade do Verbo e do logos
na cultura ocidental; por outro lado, o Distinto que reside no fundo e d4 forma ao fundo,
relaciona-se primariamente com a imagem, dado que ambas s3o caracterizadas pelo movimento

de afastamento e distingao.

86 No original: “And yet, the flower is somewhere. It is behind the Oscillator itself. It follows its movement and
remains behind the mask with each oscillation. But behind it there is something else, or someone, who or which is
neither text nor image, who or which is in the background, and forms the ground. Let us call this one the ‘Distinct.’
The Distinct is set apart: the distinct mark of sense, its trait. It is the stigma, that is, the incision that separates. It is
the distinct mark of sense in two ways that are perfectly conjoined and contradictory: on the one hand, the mark by
which sense is distinguished; on the other hand, the mark that is distinguished from every possible sense. On the one
hand, the distinctive trait by which there is sense—this and not that, a flower or a caterpillar—but also one sense or
another in the sense of sight and hearing: that which prevents one from confusing flower and caterpillar, written
word and spoken word, embodied sense and incorporeal sense. On the other hand, a trait that is in retreat and
drawn back from all sense. A nonsensory trait that is not embodied in any sense—neither a pencil stroke [trait] nor a
stroke of the violin bow—but which is also not incorporeal like signification.”.
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Em outro ensaio do mesmo livro, Jean-Luc Nancy explicita a aproximag¢do do distinto,

nesse momento grafado em minusculas, com a imagem:

O distinto estd a uma distancia, ¢ o oposto ao que esta proximo. O que ndo estd perto pode
se distanciar de duas maneiras: separado do toque ou da identidade. O distinto ¢ distinto
de acordo com esses dois modos: ele ndo toca e ¢ dissemelhante. Do mesmo modo o ¢ a
imagem: ela deve ser destacada, colocada de fora e diante dos olhos de alguém (ela é
entdo inseparavel de uma superficie escondida, da qual ela ndo pode, por assim dizer, ser
descascada: o lado negro da imagem, seu avesso ou suas costas, ou até sua tessitura ou
seu subjétil), e deve ser diferente da coisa. A imagem ¢ uma coisa que ndo ¢ a coisa: ela se

distingue, essencialmente®’. (NANCY, 2005a, p. 2, tradug¢do minha)

Se texto e imagem, seguindo esse argumento, sdo distintos da coisa em si por seu
distanciamento, a diferenga entre palavra e imagem residiria na forma de sua apresentagdo e,
portanto, de separacdo com o objeto representado: palavra enquanto fratura mais radical,
perpassada pela artificialidade da linguagem; e imagem operando pela semelhanca. Mesmo que
essa diferenciacdo possa ser compreendida com base na semiotica peirceana — o signo simbdlico
e o signo iconico (PEIRCE, 2005, p. 52-53) —, ¢ importante ressaltar que, para Nancy, a
semelhanga opera enquanto diferenca com relacio ao mesmo, diferentemente da relagdo de
parecencga: “O semelhante ndo ¢ o parecido. Eu ndo me encontro, nem me reconhec¢o no outro: eu
vivo essa experiéncia ou experiencio no outro a alteridade e a alteracdo que ‘em mim mesmo’
coloca para fora de mim a minha singularidade e que a finda infinitamente.”(NANCY, 2016a, p.
66), afastando-se, portanto, da relacdo direta que caracteriza a semelhanca da iconicidade para C.

S. Peirce®.

87 No original: “The distinct is at a distance, it is the opposite of what is near. What is not near can be set apart in
two ways: separated from contact or from identity. The distinct is distinct according to these two modes: it does not
touch, and it is dissimilar. Such is the image: it must be detached, placed outside and before one’s eyes (it is
therefore inseparable from a hidden surface, from which it cannot, as it were, be peeled away: the dark side of the
picture, its underside or backside, or even its weave or its subjectile), and it must be different from the thing. The
image is a thing that is not the thing: it distinguishes itself from it, essentially.”.

88 “Um Jcone é um signo que se refere ao Objeto que denota apenas em virtude de seus caracteres proprios,
caracteres que ele igualmente possui quer um tal Objeto realmente exista ou ndo.” (PEIRCE, 2005, p. 52)
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4.3 Escrita como um problema de Palavra e Imagem

A escrita, por sua vez, conjuga aspectos de ambos os polos do espectro palavra-imagem:
evidentemente se trata de uma forma verbal de comunicagdo, ao passo que ¢ veiculada através da
marcas visuais sobre uma determinada superficie. Para Mitchell, trata-se do exemplo mais
caracteristico da “imagemtexto”, objeto hibrido em que ndo se pode tocar o ponto de indistingdo
entre verbo e imagem. Extrapolando a concepgao de Claus Cliiver, pode-se afirmar que a escrita
se aproxima da nog¢do de “texto mixmidia”, conjugando de forma inseparavel seus aspectos
verbais e visuais: “Um texto multimidia compde-se de textos separaveis e separadamente
coerentes, compostos em midias diferentes, enquanto que um texto mixmidia contém signos
complexos em midias diferentes que nao alcancariam coeréncia ou auto-suficiéncia fora daquele
contexto.” (CLUVER, 2006, p. 19). Digo que se trata de uma extrapolacio das formula¢des de
Cliiver, um dos fundadores do estudo da Intermidialidade, porque nesse campo a escrita ou o
“texto visual” sdo tomados enquanto uma midia por si (cf. BRUHN, 2016; ELLESTROM, 2010),
que ¢ inerentemente mista, de acordo com a formulacao de Mitchell comentada mais acima.
Nesse sentido, ¢ importante ressaltar que, para Claus Cliiver, enquanto receptores, temos acesso

apenas as “configuragdes mididticas” ou “textos” e nunca a “midia” em si:

O que importa constatar € que, enquanto a teoria trata das midias como conceitos
coletivos e abstratos, a nossa relagdo com a midia “musica”, por exemplo, se da através do
nosso contato com signos emitidos pela performance de uma pega musical — de um
produto ou uma configuragdo da midia “musica”. (Para simplificar e unificar nossa
terminologia, chamo configuragdes em todas as midias — e ndo somente na midia verbal
— de “textos”.) E a partir da nossa experiéncia com textos musicais que abstraimos
nogdes da materialidade ¢ das outras propriedades da midia “musica” ¢ suas submidias e
géneros. (CLUVER, 2011, p. 10)

Seguindo a proposi¢do de Cliiver, faz-se necessario voltar as escritas de Speridido e
Zarvos para se pensar o0 modo com elas encenam a tensdo palavra-imagem inerente a midia
escrita, j& que ndo had acesso a escrita mas sempre a uma escrita Por um lado, Speridido

compreende o papel da escrita manual como veiculo de reescrita da Historia da Arte. A propria
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Historia da Arte, enquanto disciplina académica, apresenta-se como um problema de palavra e
imagem, ja que desde Le vite, de Giorgio Vasari, se empenha em traduzir em palavras obras
visuais e plasticas. Na abertura de The Great Art History Book, a intervengao de Speridido sobre
o compéndio da revista Life sobre fotografia, o autor-interventor lista as vantagens e as
desvantagens de compor uma obra como essa: se, do polo positivo, o livro “tem a possibilidade
de explicar a propria histéria da arte”, tornando-se “uma caricatura de catdlogo e uma charge de
teorias”; por outro lado “corre-se um risco, [0] de ser um livro de histoéria da arte” (SPERIDIAO,
2013).

Originalmente, em algumas passagens do livro da Life, observa-se a contraposi¢do de
fotografias, cada qual em uma das paginas do diptico formado pelo livro aberto. Speridido se
apropria dessas oposicdes para, de inicio, indicar questdes artisticas e, com o decorrer do livro,
questdes politicas e historicas. Nesse sentido, inscrevem-se oposigdes, por exemplo, entre
classico e romantico, academicismo e modernismo, pintura e fotografia, além de burguesia e
proletariado, Israel e Palestina, estalinismo e trotskismo etc. Para isso, Speridido usa da
legendagem apocrifa das fotografias além de intervengdes de dentro da moldura das imagens,
inserindo falas para as personagens representadas, por exemplo. E o caso das péginas
reproduzidas abaixo (FIG. 22) em que, sobre fotografias de Lisa Larsen, a luta de classes ¢
representada ndo s6 pelo contraste entre a figura atlética da lancadora de dardo e as senhoras e
senhores sentados, mas também por uma diferenca discursiva: enquanto a burguesia se comunica
por reticéncias, entediada, o proletariado se comunica pelas exclamativas, expressando o

imperativo de uma revolugao.
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EXCLAMACRO veRsuS REYiLE MLiRS.'

FIGURA 22 - “Exclamagao versus reticéncias”, paginas de The Great Art History
Fonte: SPERIDIAO, 2013, p. 304-305.

A reescrita da Historia da Arte nesse livro opera por meio de dois artificios principais: em
primeiro lugar, pela revisdo do cinone, ao elencar, por exemplo, artistas brasileiros e até mesmo
personalidades de fora das artes visuais, como poetas e musicos; por outro lado, pela insercao da
Histéria da Arte na Historia, destacando eventos como a ditadura civil-militar no Brasil, por
exemplo, e, em decorréncia disso, destacando sua leitura marxista, ao tomar a Historia da Arte
como testemunha e agente da luta de classes.

Com relagdo a utilizacdo da escrita manual, sdo dois os momentos do livio em que
Speridido, apresenta imagens de maos que fazem refletir sobre seu gesto escritural. Em primeiro
lugar, quando comentando sobre as estéticas artisticas no curso da historia, Speridido sobrepde a
uma fotografia de John Loengard, que focaliza as maos de um vaqueiro, a seguinte frase: “O
tempo do artista-artesdo acabou.” (SPERIDIAO, 2013, p. 324). Em outro momento, Speridido
transforma o fazendeiro fotografado por Ed Clark em Mario Pedrosa, citando ainda uma frase do

critico: “Como nenhuma concep¢ao brota do cérebro que ndo seja produto da mao.”
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(SPERIDIAO, 2013, p. 77). Speridido sabe de sua posicdo obliqua com relagio ao mundo
contemporaneo, dado que muito de sua produgdo artistica se utiliza de técnicas ja tidas como
anacrdnicas, como afirma em um programa veiculado no canal Arte 1, sobre seu espaco de
trabalho: “Obviamente nao ¢ um atelié do século XIX, mas também eu trabalho aqui como no
século XIX... parede, tela, tinta” (CADU, 2015). A mao e a pintura sdo, cada qual, indicios da
persisténcia de um gesto artistico que se apresenta a revelia do mundo hiperdigital, por um lado,
e, por outro, das instalagdes e dos objetos tridimensionais que conquistaram o campo artistico
contemporaneo. Assim como a fratura entre o tempo pessoal € o tempo da Historia na imagem
que Agamben retira do poema de Osip Mandelstam para seu ensaio sobre a contemporaneidade
(2009, p. 61), Speridido trabalha, no anacronismo da escrita manual e da pintura, a tensdo entre as
formas analogicas, retrogradas e a realidade material e histérica do mundo contemporaneo,
compreendido como jogo de forgas da luta de classes.

No primeiro capitulo, retomo a passagem em que Guilherme Zarvos classifica sua escrita
manual como “escrita panica”, levando em consideracdo o choque e a heterogeneidade de seus
textos visuais. Neste momento, vale comparar a escrita de Zarvos com a de William Blake, que ¢

caracterizada por W.J.T Mitchell por seu “grafocentrismo” e “pantextualismo”:
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Para Blake, tudo ¢ possivel de se tornar texto, isto €, de carregar marcas significantes. A
terra, o céu, os elementos, os objetos da natureza, o corpo humano e suas indumentarias, a
mente sdo espagos de inscrigdo, lugares no qual a imaginagdo produz ou recebe
significado, marcando e sendo marcados. Esse “pantextualismo” se assemelha, a primeira
vista, a no¢do medieval do universo como texto de Deus e parece estrangeiro para o
entendimento moderno da semiose universal enquanto um abismo de significantes
regressivos. Mas a identificacdo consistente de Deus com a imagina¢do humana, de
Blake, faz desse abismo uma possibilidade sempre presente. “Escrita” aparece na obra de
Blake tanto como uma plenitude e uma presenga imaginativa quanto como o vazio da
davida e do niilismo; seu pantextualismo se localiza precisamente na articulagdo entre as
perspectivas antiga e moderna de semiose®. (MITCHELL, 1994, p. 131-132, tradugiio
minha)

A articulagdo entre semiose antiga e moderna por meio da escrita manual ndo ¢ predicado
exclusivo da poética de Blake. Quando Zarvos se volta para o tracado gestual da escrita, trata-se
de uma retragdo frente a um mundo cujo progresso tecnoldgico & percebido pelo poeta ja
sexagenario com desconfianca. A poesia, para Zarvos, seria uma salvaguarda de um modelo de
sociedade tecnocrata, que a seus olhos surge com o mesmo desdém pela poesia que a utopia

platonica:

Fico pensando neste mundo robético no qual os jovens de 20 anos j4 imaginam um
cruzamento genético entre homens e maquinas e nos poetas que sempre resistiremos
frente a0 mundo totalitario que aparece como aparecia o desejo da expulsdo dos poetas
na Reptblica de Platdo... (ZARVOS, 2017a, p. 12).

Sergio Cohn, que entrevista Zarvos nessa ocasido, emenda a leitura pessimista do poeta
com uma saida que se assemelha aquela de Christophe Hanna apresentada no primeiro capitulo,
indicando a possibilidade da poesia habitar os meios digitais e aprender com eles a se posicionar
no mundo contemporaneo: “O poeta é um hacker [...]. E preciso poetizar as novas tecnologias,
abrir possibilidades de se quebrar esses padroes e produzir outras poténcias.” (apud ZARVOS,

2017a, p. 12). Zarvos, ao contrario, ¢ um poeta que se muda para o interior e volta a escrever a

89 No original: “For Blake, anything is capable of becoming a text, that is, of bearing significant marks. The earth,
the sky, the elements, natural objects, the human body and its garments, the mind itself are all spaces of inscription,
sites in which the imagination renders or receives meaning, marking and being marked. This “pantextualism” looks,
at first glance, rather like the medieval notion of the universe as God'’s text and seems quite alien to the modern
sense of universal semiosis as an abyss of indefinitely regressive signifiers. But Blake’s consistent identification of
God with the human imagination makes this abyss an ever-present possibility. “Writing” make its appearance in
Blake’s work both as imaginative plenitude and presence and as the void of doubt and nihilism; his pantextualism
stands precisely at the hinge between the ancient and modern view of semiosis.”.
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mao, num movimento de retragdo e pausa da hiperinforma¢ao do mundo.

Nesse sentido, seria possivel afirmar que a escrita de Zarvos se fiaria a uma imagem
arcaica da poesia, leitura que se apoiaria ainda no papel de “aedo-performer” que Zarvos
desempenha em suas declamagdes de poesia. Seu pantextualismo se apegaria a uma noc¢do da
poesia enquanto uma condensa¢do de formas multiplas de arte, como um elo entre a declamagao
do aedo e os grafismos na pedra, a comunhdo originaria da voz e do traco. As escritas panicas,
nesse sentido, seriam uma parte de uma obra a ser compreendida em sua totalidade, abarcando
ainda a vivéncia do poeta como seu elemento constituinte. No entanto, semelhantemente a Blake,
Zarvos posiciona sua escrita visual na fratura do arcaico com o contemporaneo. E importante
apontar como, assim como na poctica de Sardan comentada anteriormente, embora a
aproximacao entre as escritas de Zarvos e as pranchas de Blake se dé na dupla articulacao
arcaico-contemporaneo ¢ palavra-imagem, tal paralelismo ndao se reflete em suas escolhas
estéticas: enquanto as gravuras de Blake sdo marcadas pelas composi¢des harmodnicas e
sofisticadas, a escrita experimental de Zarvos se apresenta cadtica, precaria.

Com relagao a comunhao do arcaico e do contemporaneo em sua poética, Zarvos retoma a

no¢ao benjaminiana da “doutrina das semelhangas” no contexto contemporaneo:

Apds Morrer [livro publicado em 2002], ja ndo me cabia morrer em vida, e sim viver
gerando alegria ou tristeza, mas entrando no que Benjamin falava sobre uma escrita
magica. Uma escrita magica, quando dificultada, faz com que vocé escreva para um
grupo de decifradores, que produzirdo para outros decifradores. Se antes, seja em Pound
e Eliot ou mesmo em Dante, dentro de cada frase havia citacdes literarias que esperavam
pelo leitor ideal, agora esse leitor ideal, como vocé bem lembrou antes, dentro de um
mundo sem fim de sinapses, ¢ melhor transmitir mantendo o potencial transgressor com
as palavras escritas ¢ as palavras-figuras. (ZARVOS, 2017a, p. 26)

Para Walter Benjamin, o carater magico da escrita reside na sobrevivéncia das
correspondéncias entre o microcosmo da escrita € 0 macrocosmo universal, que fazem aproximar
o leitor de um astrélogo, interpretando os dois estratos da leitura através da chave das
semelhancas: “o astrologo 1€ no céu a posicao dos astros e 1€ a0 mesmo tempo, nessa posi¢cao, o
futuro ou o destino.” (BENJAMIN, 1987, p. 112). A escrita enigmatica de Zarvos, por sua vez,

ndo se abre para um cadeia de semelhangas que seja anterior ao momento da leitura e que lhe
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sirva de mecanismo de interpretagdo: a magia de sua escrita se desenvolve na horizontalidade do
papel, desdobrando-se em intertextualidades internas, em referéncia a sua obra, e externas, em
referéncia a sua biografia, ndo tomada como ponto de referéncia mas como “fabula concorrente
com a obra” (BARTHES, 2004c, p. 72), ou, como afirma Renato Rezende, como um
“trampolim” para o acesso a seus textos (REZENDE, 2010, p. 35). Nesse sentido, ¢ importante
notar a diferenga do leitor ideal de Zarvos e aquele de Eliot, por exemplo. Se Eliot, em uma
relagdo complexa com os dejetos (waste) da cultura de massas, escreve para um leitor culto, com
quem compartilha uma imagem de cultura e civilizacgdo em decadéncia (cf. ARMSTRONG,
2001, p. 277); Zarvos, como se demonstra mais adiante em seu uso do caligrama e da legenda, da
pistas ao leitor que ousa demorar em seus textos, como num convite a participacdo de uma
comunidade de leitores ideais.

Com relagao a tensao entre o moderno e o arcaico, a poética de William Blake promove
indicagdes visuais que permitem discernir a semiose antiga da semiose moderna: a moda da
iconografia cristd, ao separar figuras do antigo e do novo testamento, Blake utiliza-se da
contraposi¢do entre o pergaminho e o cddex como indicativos de uma oposi¢do fundamental do
antigo e do moderno, que se desdobra em uma série de oposi¢des como o manual e 0 mecanico, a
profecia e a lei, o espiritual e o literal etc. (MITCHELL, 1994, p. 135). Zarvos, por outro lado,
propde o encontro entre o antigo € o contemporaneo em um s6 gesto, referenciando ao mesmo
tempo o aspecto magico da escrita e seu desdobramento intertextual.

Ao leitor do “mundo sem fim de sinapses”, Zarvos relega em O olho do lince, por
exemplo, uma cadeia de signos que costuram vida e obra. Fortemente influenciado pelo recente
falecimento do poeta Ericson Pires, seu amigo pessoal, Zarvos retoma indiretamente o
personagem autoficcional “Zarvoleta”, originalmente de seu livro Morrer, na relagdo tragada com
Ericson, que ¢ representado como uma flor na secao “Trib(r)uto a Ericson Pires”. A escrita
imagética da borboleta, 8 moda de um caligrama, faz aproximar Zarvoleta e Pires — este que,
como lembra Pedro Rocha, afirmara certa vez “era para eu ser florista” (apud ROCHA, 2010, p.
9). Em uma das composi¢des visuais do livro (FIG. 23), a borboleta se movimenta em direcdo a
palavra “Eric”, que se desdobra em letras-pdlen, que fazem ler “Eric-son”, “Eric-som”, “Eric-

sou”, “Eric-somos”, “Eric-SOS”.
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FIGURA 23 - Escrita panica:
Zarvoleta e Ericson

Fonte: ZARVOS, 2015.

4.3.1. Caligrama e legenda

O exemplo acima ¢ caracteristico do uso do caligrama por Zarvos que, ao invés de seguir
os passos de Guillaume Apollinaire, utiliza-se da experimentacdo visual com o alfabeto para
compor palavras-desenhos. No julgamento do proprio Apollinaire, caligramas seriam “poemas
que tomam a forma de um desenho”” (apud PURNELLE, 2013, 1. 336, tradu¢do minha), sendo
sua obra uma renova¢ao de uma forma poética de “tradicdo milenar”, para retomar os termos da
conceituagdo de Michel Foucault (2016, p. 23). Ambos autores, Apollinaire e Foucault, pensam o

caligrama como forma de poética visual que compreende desde os carmina figurata de poetas

90 No original: “/l s'agit des calligrammes poemes qui affectent la forme d'un dessin”.
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helénicos como Simias de Rodes”, passando pelas invengdes visuais medievais e barrocas,
chegando as experimentagdes das vanguardas europeias, contexto de producdo de Apollinaire.
Mesmo que se trate de uma definicdo um tanto ampla, € preciso apontar como nela nao se
incluem a poética visual de Stéphane Mallarmé, por exemplo, dada que sua visualidade ¢

radicalmente ndo icOnica. Nas palavras de Foucault, o caligrama ¢ definido da seguinte maneira:

Em sua tradi¢do milenar, o caligrama tem um triplice papel: compensar o alfabeto;
repetir sem o recurso da retorica; prender as coisas na armadilha de uma dupla grafia.
Ele aproxima, primeiramente, do modo mais proximo um do outro, o texto e a figura;
compde-se de linhas que delimitam a forma do objeto e daquelas que dispdem a
sucessao das letras; aloja os enunciados no espago da figura e faz dizer ao texto aquilo
que o desenho representa. De um lado, alfabetiza o ideograma, povoa-o com letras
descontinuas ¢ faz assim falar o mutismo das linhas interrompidas. Mas, inversamente,
reparte a escrita num espago que ndo tem mais a indiferenca, a abertura e a alvura
intertes do papel; impde-lhe que se distribua segundo as leis de uma forma simultanea.
Reduz o fonetismo a nao ser, para o olhar de um instante, sendo um rumor acinzentado
que completa os contornos de uma figura; mas faz do desenho o fino envoltorio que é
necessario transpassar para seguir, de palavra em palavra, o esvaziamento de seu texto
intestino. (FOUCAULT, 2016, p. 23-24)

Desse modo, a iconicidade, ou seja, a visualidade enquanto figuracdo, seria o
complemento visual da matéria verbal na “dupla grafia” do caligrama, que produz significados
pelos meios verbal e visual. No entanto, a definicdo de Foucault exige, nessa dupla grafia, a
confluéncia da linha que delimita visualmente o objeto e aquela formada pela sucessdo das letras
e palavras que compdem o discurso verbal. No caso dos caligramas de Guilherme Zarvos, por sua
vez, ndo € o fluxo de palavras que da forma ao objeto visual, mas o proprio tragado da letra que,
esticada, rotacionada, esgar¢ada, produz a imagem.

Ao desviar a atencdo visual da frase e do verso para a palavra e a letra, Zarvos radicaliza a
proposta de “alfabetizar o ideograma” a que Foucault se refere. Com relagdo a escrita

ideogramatica, Apollinaire tomava-a como influéncia direta para seus caligramas,

compreendendo-os como uma proposta poética cujo objetivo seria o de atingir um “ideograma

91 Embora Foucault se refira aos poemas de Simias enquanto carmina figurata, a nomenclatura correta seria
technopaegnia, conforme a distingdo de Jeremy Adler, que compreende tais poemas visuais enquanto uma pratica
continua “ao longo de cerca de dois mil anos, identificando trés fases: a primeira, os poemas visuais gregos,
technopaegnia [...] ; a segunda, os carmina figurata latinos e a terceira, os exemplos renascentistas e barrocos.”
(COUTINHO, 2016, p. 25-26).
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quase perfeito”, compondo “um conjunto pictural em relagdo com o tema tratado [no poema]”
(apud CAMPOS, 1975, p. 21). Tendo essa concep¢do de ideograma em vista, ndo ¢ de se
estranhar que Apollinaire se localize na periferia do projeto de poesia ideogramatica do paideuma
concretista, como argumenta Augusto de Campos, tendo em vista a contraposicdo com a poética

de e.e. cummings:

[O]s melhores efeitos graficos de Cummings, almejando a uma espécie de sinestesia do
movimento, emergem das palavras mesmas, partem de dentro para fora do poema. Ja em
Apollinaire, a estrutura ¢ evidentemente imposta ao poema, exterior as palavras, que
tomam a forma do recipiente mas ndo sdo alteradas por ele. Isso retira grande parte do
vigor e da riqueza fisiogndmica que possam ter os “caligramas”, em que pese a graca e
“humor” visual com que quase sempre sdo “desenhados” por Apollinaire. (CAMPOS,
1975, p. 22)

Se a proposta ideogramatica de Apollinaire apoia-se em uma compreensiao do ideograma
enquanto uma forma de apreensdo particularmente visual, a preocupacao de cummings e dos
concretistas ¢ estrutural, visando uma “relacdo fisiogndmica” entre o visual e o verbal, para
retomar os termos de Augusto de Campos. No entanto, boa parte da teorizacdo do “método
ideogramatico” da Poesia Concreta provém também de uma interpretacdo equivocada da escrita
ideogramatica, especialmente da chinesa. Como argumenta Geng Youzhuang sobre a influéncia
dos estudos de Ernest Fenollosa para a poética de Ezra Pound, a apropriacdo estética do
ideograma na poesia moderna ocidental parte de uma incompreensao de caracteristicas estruturais

da escrita chinesa profundamente enraizada no pensamento ocidental:
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Embora a conex@o entre o método poético de Pound e os escritos tedricos de Fenollosa
sobre o ideograma chinés tenha sido discutida por muitos criticos ¢ académicos, trata-se
de um tema que precisa ser explorado. De acordo com Fenollosa, a escrita chinesa — como
uma forma de escrita mais flexivel, descritiva e direta — tem uma vantagem singular de
combinar elementos espaco-visuais ¢ temporais. Isso porque, diferentemente das linguas
fonologicas, a escrita chinesa é baseada em imagens vividas e simplificadas das operacdes
da natureza. Esse entendimento da escrita chinesa ¢, de fato, baseado em um equivoco, o
de que, ao contrario de outras linguas, os caracteres chineses representam somente
imagens e ideias e ndo sdo, de forma alguma, relacionados a sons fonéticos. Trata-se de
uma compreensdo limitada da lingua chinesa pelo Ocidente, desde Gottfried Leibniz a

Michel Foucault, partilhada ainda por Fenollosa e Pound . (GENG, 2016, p. 127,
tradugdo minha)

E preciso ressaltar que a leitura Pound-Fenollosa sobre os ideogramas asiaticos reflete
mais um olhar poético ao desconhecido do que caracteristicas inerentes a essas escritas: vale
lembrar o exemplo trazido por Marjorie Perloff de Yoko Tawada, escritora japonesa radicada em
Berlim que vislumbrava bezerros e camelos nas letras que compunham o nome de um zoologico
na cidade alema, remetendo as origens iconicas de nosso alfabeto (PERLOFF, 2013, p. 207-
208). E possivel afirmar, portanto, que, apesar dos éxitos da proposta concretista com seu método
ideogramatico, trata-se de uma concepg¢ao particular e limitada das potencialidades poéticas da
escrita chinesa, uma espécie de “chinoiserie poética”.

Por outro lado, em sua incursdo as poéticas chinesas, Pound chama a atenc¢do da poesia
ocidental moderna para o milenar conceito de Qiyun Shengdong, “uma atitude estética, uma
orientacdo perceptiva, a conexdo entre arte ¢ o corpo do artista e, por fim, uma relagdo da
humanidade com a natureza.”” (GENG, 2016, 125, tradu¢do minha). Para Pound, assim como
para os sindlogos com quem dialogava, Qiyun Shengdong ¢é a “vitalidade ritmica”, conceito
central para a cria¢do artistica, sendo mais importante para a poesia chinesa que a representacao

mimética da natureza e do mundo. Segundo Geng, a vitalidade ritmica de uma obra de arte ¢

92 No original: “Although the connection between Pound’s poetic method and Fenollosa’s theoretical writings on
Chinese ideogram has been discussed by many critics and scholars, it still needs to be explored. According to
Fenollosa, the Chinese script — as a more flexible, descriptive, and straightforward writing — has the unique
advantage of combining both visual-spatial and temporal elements. This is because, unlike phonological language,
the Chinese script is based upon vivid shorthand pictures of the operations of nature. This understanding of the
Chinese characters is actually based upon a misunderstanding, which is that, unlike most other languages, Chinese
characters stand only for images and ideas and are not at all related to phonetic sounds. This is a limited
understanding of the Chinese language by the West, from Gottfried Leibniz to Michel Foucault, and one that
Fenollosa and Pound shared.”.

93 No original: “an aesthetic attitude, a perceptual orientation, the connection between artwork and the artist’s
body, and, in the end, a relation of humanity to nature.”.



138

composta de duas caracteristicas principais: que ela seja dindmica em sua apresentagdo e, mais
importante para a perspectiva aqui adotada, que o ato de criacdo seja parte integrante da obra
(GENG, 2016, p. 126-128).

Nesse sentido, nota-se que as poética visual de Zarvos exige uma atencao redobrada ao
gesto da escrita, produzindo um efeito de opacidade, o que os pesquisadores de midia Jay Bolter
e Richard Grusin chamam de “hipermidiacidade”, ou seja, uma logica de produgdo que evidencia
o ato de representacdo, oposta a “imediacidade”, que opera pela ilusdo do contato direto com o
objeto representado (BOLTER; GRUSIN, 2000, p. 34). Trazendo para a cena poética o ato de
escrita, o que chama a atencdo nessa forma especifica de hipermidiacidade ¢ que se revela o
aspecto plastico da letra, tomado com mais importancia nos textos visuais de Zarvos que sua
funcao linguistica, compondo-se como uma forma de vitalidade ritmica em seus caligramas.

A contraposi¢ao entre vitalidade ritmica e o aspecto comunicacional da escrita pode ser
melhor compreendida a partir da concepcdo de Anne-Marie Christin sobre o trago na cultura
chinesa. Para a autora, o trago, wen, conflui escrever ¢ desenhar em sua relagdo com o tragado

proprio da natureza:

Na origem da ordem das coisas estd o wen, o signo escrito. Das trés civilizagdes do
ideograma, a China é a unica que associou diretamente a escrita a suas escolhas
filosoficas essenciais. Nessa cultura, a superficie da aparéncia permaneceu como o lugar
inicial das trocas do homem com o mundo, e a virtude metafisica do trago ndo foi ai
associada a fala, mas permaneceu ligada ao ato de contemplagdo. [...] Pintar, para o
pensamento chinés, ndo ¢ representar um objeto, ¢ redescobrir a aparéncia que esta na
origem dos signos, renovar o contato pelo qual deve se revelar, em siléncio, a cifra do
mundo. (CHRISTIN, 2008, p. 344-345)

Trata-se de uma compreensdo do tragco que ndo leva em considera¢do seu aspecto
linguageiro, alfabético, mas uma relacdo harmonica com a natureza e o mundo, seja ele dos
homens ou dos deuses. Nesse sentido ¢ que Christin aponta para o papel da adivinhagdo como
fundamental na historia da escrita, j4 que a apropriacdo de marcas visiveis em uma determinada
superficie para a comunicacdo entre os homens seria um desvio da fung¢ao original da escrita, a de

contato com os deuses:



139

Esses signos-tragos originais, obtidos através do fogo sobre os cascos das tartarugas ou
diretamente legiveis sobre os lobos dos figados de cordeiro, ndo sdo realizados “pela mdo
do homem”, eles vém de outro lugar — eles falam do além. O sistema da lingua escrita
divina estava entdo constituido: aos homens restava apenas desviar o uso deste em seu
beneficio proprio. (CHRISTIN, 2006, p. 70)

A revelagdo de uma verdade oculta, presente tanto no conceito de wen quanto nas escritas
divinas, indica a relacdo da escrita ideogramatica com uma interpretacdo ndo racional, mas
magica. Como ja comentado, o efeito do experimentalismo visual dos caligramas de Zarvos ¢ o
de um anti-racionalismo, proximo a compreensdo da escrita enquanto um signo magico. Zarvos
mesmo ressalta a técnica da sigilizagdo em seu livro Branco sobre branco, indicando uma

possivel relacdo entre experimentacdes misticas e sua poética:

Sigilizacdo ¢ uma das técnicas mais simples e das mais eficazes formas de obter
resultados magicos usada pelos magicos contemporaneos. Depois de ter conseguido sentir
os principios basicos da sigilizacdo e ter experimentado alguns dos métodos mais
populares de langar sigilos, pode continuar a experimentar formas de sigilos que sejam
unicas para si. (ZARVOS, 2009, p. 110)

A passagem breve e fragmentaria ndo se desenvolve no livro, mas € possivel observar
como o uso plastico da letra na poética de Zarvos remete aos simbolos magicos, cuja fungao
originalmente variava entre apotropaica e conjuradora de demodnios e contemporaneamente se
prestam a realizacdo de feitigos pessoais, como afirma a citacdo acima. Mais conhecida pelas
descrigdes em grimorios medievais, a pratica de sigilos desde o século passado utiliza-se da
matéria verbal de palavras ou frases na criagdo de um objeto visual que busca influenciar eventos
reais (MORISSON, 2003, p. 18-19). Nao ¢ de se estranhar, nesse sentido, que alguns sigilos
contemporaneos tomem a forma de monogramas, dado que estes também foram, historicamente,
entendidos como forma de prote¢do, como o cristograma X, Chi Rho, por exemplo®.

Ao final do poema “O encantador de borboletas 2, observa-se uma ilustragdo da fusao

94 Trata-se do monograma composto pelas duas letras iniciais de Cristo, em alfabeto grego. Segundo o relato de
Lactancio, Constantino fora avisado em sonho para colocar o simbolo no escudo de sua tropa, quando, gragas a
influéncia divina, conquista a vitéria sobre o exército de Magéncio, na batalha da Ponte Milvia, em 312
(LACTANCIO, 1982, p. 189-192). Para Anne-Marie Christin (2006, p. 83), o cristograma ¢ testemunho de um
periodo da historia das relagdes entre palavra e imagem em que o alfabeto ainda ndo havia conquistado sua
hegemonia na relagdo com o sagrado para a cristandade, tampouco havia se consolidado a iconografia religiosa,
regida obviamente pelo texto biblico.
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caligrama-sigilo em suas experimentacdes verbo-visuais (FIG. 24), dado que as letras sdo
claramente visiveis, mas a leitura ¢ impossibilitada pelo enovelamento da matéria verbal, que

espelha a forma da borboleta, imagem inicial do poema.

FIGURA 24 - Caligrama-sigilo
Fonte: ZARVOS, 2017a, p. 51

Para compreender o traco do misticismo nos caligramas de Zarvos, sdo proveitosas as
leituras sobre a visualidade da escrita de Ana Hatherly, poeta experimental, artista visual e
ensaista portuguesa. Para Hatherly a poesia visual promove uma comunhdo entre o pensamento
magico e o racionalismo, tragos que a autora verifica at¢ mesmo na Poesia Concreta. Para ela, o
subjetivismo, que se intensifica no concretismo brasileiro apds sua “fase herdica” nos anos 1950,
por exemplo, aponta para a sobrevivéncia do gesto mitico e magico da poesia visual e da criacdo

artistica em geral:

A poesia concreta, entre os varios objectivos que se propds, tinha como um dos
fundamentais a aboli¢do do subjectivismo em arte. Gomringer define o poema concreto,
acima de tudo, como um objecto funcional. Mas esse subjectivismo que toda a poesia de
vanguarda em geral quer recusar e que parece ser uma constante do processo artistico,
acabou por se infiltrar, para 14 das manifestagdes liricas, criando uma espécie de novo
pensamento mitico, o que veio aproximar definitivamente esse objecto funcional do
objecto magico que estava na sua origem. (HATHERLY, 2012, p. 452-453)

A andlise de Hatherly propde, ainda, uma leitura de via oposta, apontando para o
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racionalismo inerente a magia: compreendida por ela como uma “tecnologia do fascinio”,
“enquanto técnica de efeitos dirigidos, que interessa e até define o acto criador” (HATHERLY,
2012, p. 454), a magia seria parte integrante de todo processo criativo, seja na produgdao ou na
recepcao, esta ultima especialmente ativa e criativa no contexto da poesia visual. Como exemplo
dessa perspectiva, ¢ possivel tomar a leitura de Hatherly sobre os poemas visuais pré-modernos e
do principio da idade moderna, influenciados pelas filosofias herméticas e esotéricas, que

convergiam racionalismo e misticismo:

Um dos exemplos mais flagrantes de persisténcia de um pensamento hermético (de
origem sobretudo pitagoérico-cabalistica) podemos encontra-la nos Anagramas Poéticos,
construgdes que se baseiam em fundamentos tedricos que, em parte chegaram até nods, em
que a lingua, ou se quisermos, a palavra, e até a letra (ndo se usava ainda a designacao de
fonema) como mais tarde viria a acontecer no Concretismo, surgem como puros signos,
sinais auténomos, substantivos, que, no entanto, se integram no sistema geral duma
representacdo multipla: por um lado, como representacdo codificada do sistema verbo-
voco-visual a que pertencem; por outro, como representacdo dum universo de significagdo
reservado, parcialmente secreto, o qual, por sua vez, ¢ um simile (embora imperfeito) do
universo geral que € o mundo da criagdo, pois se 0 mundo ¢ um labirinto de Deus, como
dizia o Padre Nieremberg na esteira de Plotino, esse mundo ¢ um livro, onde a criagdo
esta escrita. (HATHERLY, 2002)

Nesse ponto, ¢ preciso voltar a “escrita magica”, que Zarvos menciona ao caracterizar
suas experimentacdes visuais com a escrita. Sua poética visual ¢ de carater indecidido porque se
apresenta como uma condensacdo potente de sentidos verbais e imagéticos enquanto se compde,
também, enquanto objetos precarios, rudimentares. Uma cifra, ainda, a ser interpretada por um
conjunto seleto de leitores: “Uma escrita magica, quando dificultada, faz com que vocé escreva
para um grupo de decifradores, que produzirdo para outros decifradores” (ZARVOS, 2017a, p.
26), para retomar as palavras de Zarvos anteriormente citadas. O curioso de sua escrita magica ¢
que Zarvos utiliza-se de legendas em parte de suas experimentagdes plasticas da letra, facilitando
a decifracao do caligrama, como no exemplo anterior (FIG. 23), em que se observa, no canto
inferior direito a palavra “movimento”, indicando a leitura do caligrama em forma de borboleta.
Tal artificio € relevante porque, diferentemente de Apollinaire, os caligramas de Zarvos ndo
operam pela “tautologia”, j& que a imagem raramente representa o mesmo objeto que que a

escrita — um exemplo da tautologia caligramatica na escrita de Zarvos, por outro lado, pode ser
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observado na sessdo “Bichos” de 60-70 70-60, em que o escritor se utiliza das letras que
compdem nomes de animais para, de modo ludico e infantil, compor suas formas.

Nesse sentido, Zarvos lanca mdo de um artificio cuja finalidade ¢ a de permitir a
legibilidade, numa proposta de instru¢do do publico-leitor, uma forma de porta de entrada para a
decifracao de seus textos visuais. Nao sendo recurso constante, as legendas instauram pontos de
legibilidade no caos verbo-visual de suas escritas panicas. Como exemplo, tome-se o poema “A
honestidade do sangue do profeta” (FIG. 25), que aborda a legendagem de maneira dupla: tanto
explicitamente, como na palavra “lei” entre parénteses no fim da primeira pagina, possibilitando
a leitura do caligrama-sigilo da parte inferior central dessa pagina; como indiretamente, pela
repeti¢do, na segunda pagina do texto, em que palavras e versos em caligrafia experimental sao
repetidos em letra cursiva mais convencional. No poema, o recurso a repeticao de palavras opera
também como um mecanismo de legibilidade, seja na utilizagdo de um vocabulério limitado ou

do recurso anaforico, o que contribui para o tom de oragdo ao texto.
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FIGURA 25 - Poema “A honestidade do sangue do profeta”
Fonte: ZARVOS, 2017a, p. 52-53.
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Como ja comentado, a legenda ¢ também artificio significativo da obra de Gustavo
Speridido. Diferentemente de Zarvos, para quem a legendagem contribui para a legibilidade de
suas experimentagdes com a escrita, Speridido a utiliza para ressignificar imagens ou para
introduzir um elemento de tensdo com a matéria visual. O artificio de apropriacdo e
ressignificagdo de obras visuais candnicas através de legendas, central no livro-intervengdo The
Great Ary History, pode ser observado na colagem abaixo (FIG. 26), parte da série “Cartazes de
Agitagdao”, em que Speridido contrapde duas telas de Jean-Auguste-Dominique Ingres, tomadas
como representacoes de professores de Historia da Arte. A legendagem, que costumeiramente
serve para esclarecer uma informacao visual, como nos caligramas de Zarvos, toma forma na
obra de Speridido como gesto apropriativo.

Na contraposicdo entre a figura austera de Retrato de Monsieur Bertin, de 1832, ¢ a
postura concupiscente de Madame Moitessier, de 1856, Speridido delineia contrastes e
aproximagodes entre as imagens. A oposi¢do, demarcada pelo “x” no eixo central da colagem em
diptico, opera a dicotomia moderno-contemporaneo a partir da dualidade masculino-feminino,
marcada ndo sO pelos personagens representados, mas também através de esteredtipos,
representados pelo signo nuvem, que Speridido insere nas legendas em escrita mecanica,
tipografica: trata-se da contraposi¢do entre uma nuvem que se esconde na figura de Bertin
(“sorriso de quase nuvem”) e o convite que se inscreve como que enunciado por Moitessier
(“desce da nuvem meu bem”), complementado pelo comentario em uma fita branca, em escrita
manual (“com voz de piranha”), contraposi¢ao essa que compde a diferenga entre o rigor
formalista do modernismo com o tom participativo da arte contemporanea. O tom humoristico ¢
efeito dos jogos de estereotipos, tanto dos papéis sociais de género quanto de uma interpretagdo
simplificada da Historia da Arte. No entanto, chama a atengdo a aproximagdo latente entre as
imagens, indicada pelo fato de ambas serem caracterizadas como “rigorosos professores” na
legenda de Speridido. A composi¢do piramidal dos retratos de Ingres, destacando o espaco da
parede ao fundo em ambas as pinturas, aponta para uma aproximacao social que interessa muito a
critica de Speridido: Madame Moitessier provinha de uma familia de burocratas e casou-se com
um rico burgués, e Monsieur Bertin era membro da alta burguesia, sendo seu retrato um simbolo

da ascensdo da burguesia na sociedade francesa do século XIX (TINTEROW; CONISBEE, 1999,
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p. 426, 300). No fim, a oposi¢do moderno-contemporaneo, masculino-feminino da lugar a uma
compreensdo unificadora da Historia da Arte como discurso da burguesia para a burguesia,

mesmo em suas facetas mais recentes e metodologicamente inovadoras.

J. e

2 L S %
| A RicoRish TROFESSORA | PE
SRTE MOPERNA : N MTE COYTEMPORARE

FIGURA 26 - [sem titulo], nanquim e colagem sobre papel, 43x 63 cm,
2007
Fonte: SPERIDIAO, 2011, p. 24.

No exemplo acima comentado, assim como por toda a extensao de The Great Art History,
observa-se a utilizagao da legendagem apropriativa, que transforma e ressignifica obras canonicas
tendo em vista a postura politica de Speridido. Legendagens mais convencionais sdo também
presentes na obra de Speridido, como nas “Nuvens Na Perimetral” (FIG. 3), em que a inscri¢ao
funciona como dispositivo de nomeagao do objeto visual. No caso, como comentado no inicio do
capitulo 3, observa-se o tensionamento semidtico entre o signo nuvem e a forma geométrica a ele
associada. Semelhantes artificios sdo observados em quadros mais recentes, dos quais chamo a
aten¢do para algumas telas exibidas na exposi¢do Chronique du Trouble: solos, na galeria Les

filles du calvaire, em Paris, no fim de 2019 e inicio de 2020.
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Na regido central da fotografia (FIG. 27), trés telas apresentam, cada qual, dois retingulos
menores e centralizados, acompanhados de inscricdes. De maneira semelhante ao artificio
empregado em “Nuvens na Perimetral”, a tela do meio denomina “barricadas™ os retangulos de
tinta preta sobre o fundo branco. A inscri¢dao verbal, alias, opera como uma espécie de titulo ou
manchete inserida dentro da obra, dado que se apresenta em posi¢cdo superior e em grandes
dimensdes. A partir da indicagdo verbal, compreende-se o alongamento vertical dos retangulos,
ao contrario da disposi¢do na horizontal das duas outras telas ao lado, como representagdo de
bloqueios fisicos, escudos levantados na espessura infinitesimal da tela. Com relagdo a textura e a
tonalidade, chama aten¢do o retdngulo a esquerda do observador que, assim como o retangulo

central da tela mais a esquerda da fotografia, torna-se quase escultural, como um elemento

tridimensional, efeito da diferenga de tonalidade atingida pelo rolo de tinta.
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FIGURA 27 - Fotografia da exposi¢do de Gustavo Speridido em Chronique du

Trouble: solos

Fonte: CHRONIQUE, 2019.

Na tela a direita do observador, com um retangulo preto sobre outro branco, 1é-se, do alto
para baixo: “a multiddo”, “o palacio”, “uma estrofe”. Trata-se de uma estrutura pictural que se
repete em diferentes quadros de Speridido, como na pintura abaixo (FIG. 28), também exibida na
exposicao Chronique du trouble: solos, bem como em Construgcdo, na galeria Mendes Wood
DM, em Sao Paulo. Tal estrutura pictural confunde as delimitagdes ilustragdao-legenda, dado que
se observa uma contamina¢ao em duas vias da matéria verbal e da matéria visual, em que ¢
impossivel estabelecer uma precedéncia: o texto ndo explica a imagem nem a imagem ilustra o
texto. Isso porque os signos visuais e linguisticos sao tomados em alto grau de potencialidade de
significagdo, ja que alia elementos binarios de composicdo pictural — forma e fundo, preto e
branco — a palavras soltas, cabendo ao espectador tragar o sentido num jogo constante de palavra

e imagem.
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FIGURA 28 - Realidade, ilusdo e realidade, nanquim, acrilica ¢ lona, 200 %
200 cm, 2020
Fonte: SILVA, 2020.

Ao jogo dual palavra-imagem, Speridido, acrescenta um terceiro termo: nao mais a
“ilusdo” da forma pictural convencional, nem a “realidade”, o fundo que permite a criagdo visual,
mas o real, que se observa por detras da tela, pelo quadrado vazado na lona, que deixa ver a
estrutura que sustenta o quadro (FIG. 28). Diferentemente de Lucio Fontana, a quem Thierry
Raspail relaciona os quadros de Speridido (2019), ndo se trata de rasgos que esculturizam apenas
a superficie da tela, mas de uma apresentagdo do espago vazio, que permite ver nao sé o proprio
espacgo da exposicao por detras dos quadros, como também os graffiti deixados por Speridido nas
paredes da galeria. Na tela a direita na foto abaixo (FIG. 29), tanto o espaco da “revolu¢do”
quanto da “contrarrevolu¢do” estdo para além do plano pictorico, sendo que o campo
revolucionario ¢ marcado pelo graffiti “fora Bolsonaro” na parede de tras, enquanto o campo
oposto apresenta-se destituido de inscrigdes. Por fim, contribuindo com a tematica politica e

revolucionaria, ¢ importante ressaltar que essa tela suspensa estd lado a lado com outra pintura,
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parcialmente visivel na foto, em que uma uma frase de Leon Trotsky se inscreve em um baldo
que sai da boca de uma reproducdo de La belle ferronniére de Leonardo, que estd fora do

enquadramento da fotografia.

FIGURA 29 - Fotografia de Gustavo Sperididao da

exposi¢do Chronique du Trouble: solos

Fonte: SPERIDIAO, 2019,

Por fim, a relagdo entre caligrama e legenda ¢ um dos temas que Michel Foucault se
utiliza para discutir 4 Trai¢do das Imagens, de René Magritte, de 1929. Para analisar a relacao
entre a figura do cachimbo e a inscri¢do “Ceci n’est pas une pipe.”, o autor compreende ali uma
operacdo invisivel de composi¢dao e descomposi¢do do caligrama. Nesse sentido, 4 Traigcdo das
Imagens ¢ resultado do desenlace da dupla grafia do caligrama: a imagem retorna a seu mutismo
original e a escrita se apresenta como legenda, embaixo da imagem, “la onde serve de suporte

para a imagem, onde a nomeia, a explica, a decompde, a insere na sequéncia dos textos e nas
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paginas do livro.” (FOUCAULT, 2016, p. 25). A negativa da inscricdo que toma o lugar de
legenda, desfaz as relagdes convencionais de legendagem, colocando em jogo interpretacdes
sobre a relacdo palavra-imagem e sobre a mimesis. Nesse sentido, assim que “desfeito”, o

caligrama transforma a relagdo entre legenda e figura, entre texto e ilustracao:

Sobre a pagina de um livro ilustrado, ndo se tem o habito de prestar atencdo a esse
pequeno espago em branco que corre por cima dos desenhos, que lhes serve de fronteira
comum para incessantes passagens: pois ¢ ali, sobre esses poucos milimetros de alvura,
sobre a calma areia da pagina, que se atam, entre as palavras e as formas, todas as relacdes
de designag@o, de denominagdo, de descri¢do, de classificacdo. O caligrama reabsorveu
esse intersticio; mas, uma vez reaberto, ele ndo o restitui; a armadilha foi fraturada sobre o
vazio: a imagem e o texto caem, cada um de seu lado, segundo a gravitacdo que lhes ¢é
propria. Eles ndo tém mais espago comum, mais lugar em que possam interferir, em que
as palavras sejam suscetiveis a receber uma figura, ¢ as imagens, de entrar na ordem do
léxico. Na pequena, estreita faixa, incolor e neutra que, no desenho de Magritte, separa o
texto e a figura, ¢ preciso ver um vazio, uma regido incerta e brumosa que separa agora o
cachimbo flutuante em seu céu de imagem e o pisoteamento terrestre das palavras
desfilando em sua linha sucessiva. Ainda seria demais dizer que ha um vazio ou uma
lacuna: ¢ antes uma auséncia de espago, um apagar do “lugar-comum” entre os signos da
escrita e as linhas da imagem. (FOUCAULT, 2016, p. 33-34)

A separagdo definitiva palavra-imagem, para Foucault, ndo s6 dissolveria a coincidéncia
material entre figura e verbo do caligrama, mas destruiria todo campo possivel de relagdes entre
os discursos na pintura de Magritte. O que poderia ser compreendido como uma teoria da
autotelia da imagem e da palavra, ¢ complementado pela afirmacdo da impossibilidade da
representacdo, seja ela no empenho tautologico do caligrama ou no distanciamento discursivo
entre palavra e imagem: “Em nenhum lugar ha cachimbo.” (FOUCAULT, 2016, p. 34)

Ao abrir suas telas e revelar o mundo para além do plano pictérico, Speridido dramatiza a
analise de Foucault e nela acrescenta a carga politica e ideologica que lhe € costumeira: uma arte
revolucionaria s6 se efetiva ao lograr ndo s6 uma transformagdo das mecanicas inerentes de seu
meio, mas se levar o espectador a refletir e agir, interferindo e transformando o mundo. De modo
diverso, a dupla grafia caligramatica de Zarvos deve pouco a mimesis: nao ha “cachimbo”, seja
ele sensivel ou inteligivel, a ser representado; ha um gesto vivo, ritmico e pessoal que utiliza das
matérias verbal e visual para fabricar um objeto novo, enigmatico e, 8 moda de um sigilo magico,

uma condensagdo de desejos e potencialidades poéticas.
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4.3.2 Nuvens

Em Isto ndo é um cachimbo, Foucault chama ateng¢do para certo procedimento de
Magritte presente no quadro Personnage marchant vers [’horizon, de 1928. Na tela, o pintor
belga substitui a representagdo pictdrica de objetos por uma massas informes que contém apenas
os nomes dos objetos ausentes. Dentre tais elementos, figura sobre a cabega do personagem um
volume escuro, como todos os demais, em que se inscreve a palavra nuage. A coincidéncia
curiosa com o recorrente simbolo da Nuvem na obra de Speridido chama a atengdo, dado que as
formas geométricas apresentadas no inicio do capitulo 3 (FIG. 3), pixadas abaixo da Perimetral,
propdem um questionamento semelhante ao que Foucault observa no quadro de Magritte. Sobre a

troca dos objetos figurativos pelas massas estampadas com seu nome, o Foucault comenta:

Mas nesse lugar familiar as palavras ndo substituem os objetos ausentes: ndo ocupam
ocos ou lugares vazios; pois essas manchas que trazem inscrigdo sdo massas espessas,
volumosas, espécie de pedras ou menires cuja sombra projetada se alonga sobre o solo
ao lado do homem. Esses “porta-palavras” sdo mais espessos, mais substanciais que os
proprios objetos, sdo coisas mal formadas [...], sem figura nem identidade, esse género
de coisas que ndo se pode nomear e que justamente “se chamam” a si proprias, trazem
um nome preciso e familiar. [...] Um objeto no quadro ¢ um volume organizado e
colorido de tal sorte que sua forma se reconhece logo e que ndo é necessario nomea-lo;
no objeto, a massa necessaria ¢ reabsorvida, o nome inutil ¢ despedido; Magritte elide
objeto e deixa o nome imediatamente superposto a massa. O fuso substancial do objeto
ndo ¢ mais representado sendo por seus dois pontos extremos, a massa que faz sombra e
o nome que designa. (FOUCAULT, 2013, p. 51-52)

As Nuvens de Speridido operam de modo semelhante: elidem palavra e imagem sobre
formas que, por sua vez, tomam as estruturas geométricas do ortoedro ou do cubo ainda que com
a sujeira caracteristica de suas apropriagdes, distorcendo as estruturas convencionais das formas.
Na dissertacdo de Speridido, que ¢ discutida com mais atengdo no capitulo seguinte, o autor
apresenta duas definicoes das Nuvens, que colocam em primeiro plano a questdo da

representagio:
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Sendo um elemento pictérico privilegiado na relagdo com a cor, dado a sua configuragdo
instavel, sem contorno e também sem cor, assim como uma simples mancha, a nuvem
admite todas as formas e todas as cores.

A nuvem, imagem da indeterminagdo, indecisa entre ser dgua e ser ar, expressa
admiravelmente o carater ambivalente dos signos e dos simbolos. (SPERIDIAO, 2007)

A indecidibilidade da Nuvem, sua inespecificidade revela a preocupacdo semiotica de
Speridido. Em suas Nuvens da Perimetral, ha uma série de transgressdes que questionam a logica
da representacdo: primeiramente, a ja comentada apropriacdo do espago urbano como plano
pictorico, fazendo da estrutura da cidade um suporte para o simbdlico; ainda, como Magritte, a
incorporagdo do nome do objeto representado num elemento visual dissemelhante; por outro
lado, diferentemente de Magritte, ndo ha o auxilio da disposicao da cena figurativa, cuja posi¢cao
superior do objeto com relacdo a um personagem indicaria que se tratasse de uma nuvem; e, por
fim, ha o questionamento da ambivaléncia do processo de significa¢do, que passa pelas diferentes
capacidades e eficacias de cada modo de representagcdo, visual e verbal. Desse modo, nas
intervengdes de Speridido, ndo se trata de manchas que tomam o lugar do objeto no plano
pictérico. Os octaedros sdo, de fato, uma representacdo visual da nuvem, assim como a palavra
nuvem € sua representagdo verbal: trata-se de evidenciar a incapacidade de captura do real na
representacdo. A questdo, portanto, estd na ambivaléncia essencial de toda forma de
representacdo, seja ela imagem ou palavra.

O carater indecidido do signo a que se refere Speridido, no entanto, vai além de uma
simples questdo de palavra e imagem, dado que contempla ndo apenas as diferentes forma de
representacdo mas o ato de representagdo em si. Para retomar os termos de Jean-Luc Nancy no
inicio deste capitulo, a nuvem esta em outro lugar, para além da oscilagdo palavra-imagem, para
além das formas geométricas e das palavras. Embora a “rosa” eleita por Nancy ao exemplificar o
afastamento constitutivo da representagdo para com a coisa representada seja carregue em si 0
peso de uma tradicdo literaria que reflete sobre a representagao, como as rosas de Shakespeare ou
Gertrude Stein, a nuvem de Speridido traz para o debate as questdes da transformagdo e das
fronteiras ndo demarcaveis.

As nuvens se transformam constantemente, ndo apresentam limites facilmente

estabelecidos e, portanto, sua a “captura” se apresenta como metafora do trabalho do artista, sua
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luta em representar um mundo difuso e mutdvel. A sucessdo de nuvens que se desenham nos
viadutos da regido portuaria do Rio de Janeiro dramatizam o tarefa infinita da representagdo que,
por definicdo, € incapaz de repetir o mundo. Em seguida, Speridido elucida o fundo modernista

de seu conceito de Nuvem:

Ao criar esta forma “Nuvem” utilizei um mecanismo muito crucial ao modernismo:

O espago ¢ a realidade como vem colocada e experimentada pela consciéncia, € a
consciéneia, se ndo abarcar e unificar o objeto e o sujeito da experiéncia, nio é total. E o
que podemos chamar de Postulado de Cézanne:

A Nuvem realiza figurativamente o espaco partindo das coisas; apenas quando as coisas
desaparecem, dissolvendo-se no esquema geométrico, é que se pode dizer que o espago
existe no quadro, isto €, a realidade ¢ experimentada pela consciéncia que a recebe de
dentro, porque a consciéncia também ¢ a realidade. (SPERIDIAO, 2007)

A transformagdo geométrica da Nuvem no plano pictorico ¢é, assim, resultado de um
processo de radicalizacdo da representacdo do mundo, seus objetos € o espago entre eles. Desse
modo, a dissolu¢do da nuvem na forma geométrica parece coincidir com a subtragdo do objeto
pela massa amorfa de Magritte. A forma ir6nica da apropriagdo da foérmula modernista, no
entanto, como afirma Guilherme Bueno, instaura uma clivagem, poder-se-ia dizer, pds-

modernista que ndo abre mao da realidade material da historia:

Defrontar a histdria ¢ a historia da arte alinha-se também a quantidade de camadas que
partem do olho e rebatem na tela. Se na pintura moderna Cézanne atestara, por exemplo,
o desafio de “pintar o ar”, ou seja, inscrever do olho ao motivo escolhido a espacialidade
entretida pelos confins da tela e a articulagdo das coisas (o volume invisivel, mas factual
que se interpde entre os objetos), Gustavo declara: o ar esta — talvez sempre tenha sido —
poluido. (BUENO, p. 10, 2011)

A sujeira do mundo, portanto, faz da nuvem um signo exemplar do trabalho artistico de
Speridido, superando a imagem do nefelibata alheio a realidade mundana em sua torre de marfim
e estabelecendo um ser que captura as Nuvens de carne e do horror: “As nuvens parecem feitas
de carne as vezes. As vezes ¢ um material mais morto. Morto ou carne, ha a nuvem. De 1945 para
cd, a sombra da aniquilagdo final paira sobre o destino da humanidade, sob a forma de uma
ameacadora nuvem em forma de cogumelo.” (SPERIDIAO, 2007). A preocupagio semiotica de

Speridido, enfim, apresenta-se superposta pela realidade material do horror que exige, por sua



153

vez, uma preocupagao politica militante.

4.3.3 Origens da escrita: grafismo e representagdo da fala

Para finalizar a discussdo acerca das relacdes entre palavra e imagem, e indicar a
compreensdo mais detida sobre a escrita que se apresenta no capitulo seguinte, cabe ressaltar a
forma como os textos de Zarvos e Speridido reencenam a pré-historia da escrita, tensionando as
compreensdes mais convencionais acerca de seu papel comunicacional e sua relacdo com a fala.
Como ja comentado, a experimentacdo escritural de Zarvos trabalha a escrita em seus limites
linguisticos, chegando a ponto de o referente verbal se decompor de tal maneira, que ¢ possivel
vislumbrar nada além de letras soltas, compondo o amalgama visual caracteristico de sua escrita
panica. Do mesmo modo que ¢ possivel relacionar o tragcado de Zarvos com o arcaismo do
graffiti, como feito no capitulo anterior, proponho agora um recuo ainda maior na compreensao
do primitivismo da escrita de Zarvos como um jogo com as origens da escrita.

Na ja citada apresentagdo para O olho do lince, o livro mais visualmente radical de
Zarvos, Roberto Corréa dos Santos caracteriza a poesia de Zarvos como “arcaismo macico”,
embebido na forca criativa do “antes-da-crianga” (SANTOS, 2015, p. 5). Por extensdo, ¢ possivel
compreender os garranchos que se desenham no livro como uma escrita que, ao tensionar a
legibilidade, afasta-se do referente linguistico e verbal, comportando-se como uma escrita
imagética. H4 um fildo de pesquisas sobre a escrita, brevemente discutido aqui, que toma a
invencdo da escrita como evento anterior e destacado do desenvolvimento da linguagem —
embora seja evidente a convergéncia entre ambos nas formas escriturais contemporaneas. Desse
modo, € relevante comecar pelo apontamento de Vera Casa Nova sobre a coexisténcia de palavra

e imagem nos petroglifos pré-historicos:

Texto e imagem vivem e convivem ha muitos séculos. Talvez mesmo vinte mil anos atras,
quando, em Lascaux, o homem tragou seus primeiros desenhos que narravam o que ele
via. Desenhos-signos deixaram mensagens ¢ iniciaram a histdria da escrita. Os signos
primevos sdo contas agricolas — livros de contas e jogos infantis, pegas-chave da escrita.
(CASA NOVA, 2008, p.78).
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A impressdo de mdos em Lascaux ¢ um dos registros paradigmdaticos das marcas pré-
historicas, figurando como testemunhas da conquista do homem sobre o simbolico, como aponta

Anne-Marie Christin:

O que essas marcas celebram ¢ efetivamente um objeto bem particular, aquele a que o
homem ndo devia mais apenas seus utensilios e sua subsisténcia, mas sua conquista tltima
sobre o real, que era a de o ter transformado em universo simbolico. A presen¢a da méo
humana no meio das inumeras figuras de que ela se fizera autor — qualquer que seja o
valor ritual de que ela, por outras razdes, podia se achar investida — testemunha o
surgimento de uma nova forma de pensamento social. Mas testemunha também o
deslumbramento que esse pensamento suscitou nas sociedades que o conceberam.
(CHRISTIN, 2008, p. 337-338)

A conquista do universo simbélico ¢, portanto, um momento decisivo para tanto a escrita
quanto a pintura. Imprimir maos sobre a parede € se apropriar, uma transformag¢ao dupla tanto da
parede em superficie de inscrigdo, como da mao em instrumento de criacdo. Em Greve -
ocupagdo - mobilizagdo (FIG. 30), Speridido utiliza-se do gesto primitivo de impressdo de maos
para reencenar a apropriacdo e conquista do homem sobre o simbodlico, tendo em vista a
passagem do mundo do trabalho para o mundo da arte. Compreendendo arte também como
trabalho e inscrevendo, junto as maos, palavras de ordem do movimento trabalhista, observa-se a
convergéncia entre a tékhne artistica da impressdo das maos, a escrita manual e a mao enquanto

instrumento de trabalho, simbolo da classe trabalhadora.
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FIGURA 30 - Greve, ocupacdo, mobilizagdo, nanquim, acrilica
e verniz acrilico sobre lona, 212 x 180 cm, 2015

Fonte: SPERIDIAO, 2015a

Tratar dos petroglifos pré-historicos como precursores, de uma sé vez, da escrita e da
imagem ¢ uma perspectiva comum em autores que se debrugam sobre as origens da escrita e sua
relacdo com a imagem, como para Anne-Marie Christin, que compreende as impressdes em
negativo de maos nas paredes de cavernas como “premissas iconicas da escrita” (CHRISTIN,
2006, p. 66), assim como para Roland Barthes, que inicia sua cronologia da historia da escrita a
partir dos grafismos rupestres (BARTHES, 2004a, p. 176). Ao aproximar escrita e grafismos pré-
historicos, em ambos os casos, opera-se um distanciamento radical com a larga tradi¢do ocidental

de compreender a escrita como decalque da fala e, por conseguinte, o alfabeto e a escrita fonética
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como formas superiores de comunicagdo. Roland Barthes ¢ quem melhor ataca o fundo
ideologico dos valores pretensamente cientificos e histéricos que postulam o alfabeto como apice

do desenvolvimento da escrita:

Nao ha um cientista ocidental que ndo atribua valor progressista a invengao dos alfabetos.
Para eles, ¢ como se fosse incontestavel que o ideograma constitui um progresso sobre o
pictograma, o alfabeto consonantico sobre o ideograma, e o alfabeto vocalico sobre o
consonantico; ¢ portanto (c.q.d.) o alfabeto grego, nosso alfabeto, o termo glorioso dessa
ascensdo da razdo: somos melhores, eis o que fazemos nosso alfabeto dizer; ¢ preciso,
portanto, incluir entre as formas mais insidiosas desse etnocentrismo, de que nossa
propria ciéncia se presta a ser freqiientemente servidora, aquilo a que se deu o nome —
mesmo que a palavra seja barbara — de verdadeiro alfabetocentrismo. Pouco importa que
o ideograma (com os chineses) ou que o alfabeto consonantico (com os arabes) tenham
estado e estejam ainda a servigo de civilizagdes tdo grandes quanto a nossa, civilizagdes
que ndo t€ém nenhuma vontade de abandona-los. (BARTHES, 2004a, p. 203)

Barthes discute a hipdtese do desenvolvimento histérico da escrita que, partindo de
relagdes imagéticas nas narrativas picturais, desenvolver-se-ia em direcdo ao alfabeto, sistema
que busca representar cada unidade sonora com uma unidade visual, num movimento evolutivo
organico e teleologico. Tal hipotese € ndo s6 despropositada como forca a compreensdo da escrita
estritamente a partir de sua relagdo com a fala, menosprezando suas potencialidades visuais e
imagéticas. Ao repensar a origem da escrita em sua materialidade visual, Anne-Marie Christin

afirma, categoricamente:

Pois ndo ha a menor duvida: a escrita ndo constitui uma representacdo da fala; ela nasceu
de uma estrutura elaborada a partir da imagem, na qual a fala integrou os elementos de
seu sistema que eram compativeis com ela. A tese da “representacdo” repousa sobre dois
postulados que visam negar a imagem — numa civilizagdo onde, como sabemos, a
linguagem ¢ considerada como tnico vetor legitimo do pensamento — seu papel decisivo
nas origens da invenggo da escrita. (CHRISTIN, 2006, p. 64)

Os dois postulados em questdo — o de que as marcas visuais seriam “imagens das coisas”
e o de que a linguagem verbal ¢ anterior a comunica¢ao imagética —, longe de serem derivados
estudos antropoldgicos mais sérios, sdo resultados de um amdlgama ideoldgico, o mesmo que
Jacques Derrida chama de fonologocentrismo. Christin, por outro lado, com base nas perspectivas

dos antropologos André Leroi-Gourhan e Jack Goody, propde uma divisdo dos modos
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discursivos a partir da cisma entre as linguagens verbal e imagética em seus objetivos

comunicacionais originarios:

Palavra e imagem permitem o acesso, em todas as sociedades, a universos diversos. A
palavra garante a coesdo do grupo; administra suas trocas internas. Os poetas e 0s
contadores tém por missdo transmitir a narrativa de suas origens e de seus mitos de uma
geracdo a outra. A imagem permite ao grupo comunicar-se com mundos em que ndo se
fala sua lingua, isto ¢, com os deuses, que se manifestam para ele através dos sonhos ou
das visdes. A imagem revela o invisivel. (CHRISTIN, 2006, p. 63)

E nesse sentido que se revela o aspecto magico da escrita: no principio, cabia aos homens
apenas a leitura e a decifrag¢@o da escrita divina, que se apresentava nos cascos de tartarugas, para
os chineses, ou nos figados de carneiros, para os mesopotamios. A passagem do saber da escrita
para a humanidade ¢ representada no mito egipcio que Platdo retoma no Fedro que, por sua vez, ¢
discutido em A farmacia de Platdo, de Jacques Derrida. Na narrativa descrita no didlogo
platonico, a escrita seria apresentada pelo deus Teuth (Thot) a Thamous (Amon), junto a
astronomia, calculo, geometria e jogos de gamao e dados. Tal cena dé ignigdo ao argumento de
Derrida, que comecga indagando a valoracdo da escrita pelo Deus-Rei-Pai Thamous. Uma das
questdes fundamentais para o autor ¢ a separacao entre o enunciador € o enunciado na escrita: a
escrita, por poder circular sem seu originador, caracterizar-se-ia pela “auséncia do pai”. Nesse

sentido, Derrida expoe a relacdo entre a fala e a posi¢do paterna no pensamento platonico:

Mesmo que ndo queiramos, aqui, nos deixar conduzir pela passagem facil que faz
comunicar as figuras do rei, do deus e do pai entre si, bastaria prestar uma atencao
sistematica — o que, que saibamos, nunca foi feito — & permanéncia de um esquema
platonico que confere a origem e o poder de fala precisamente do /dgos, a posicdo
paternal. (DERRIDA, 2005, p. 24)

Se a posicao paterna ¢ a origem da fala, a suspei¢do do pai sobre a escrita seria efeito de
sua “orfandade” enquanto dissemina¢do do sentido, distanciada em segunda ordem daquele que
pronuncia o texto. Nesse ponto, um aspecto notdvel da argumentacdo de Derrida se percebe
exatamente no que nela, assim como no texto de Platdo, ignora-se: a materialidade visual da
escrita hieroglifica egipcia. A escrita oferecida por Thot é diversa daquela a que Sdcrates-Platio e

Derrida se referem. Para Anne-Marie Christin, tal esquecimento no argumento platdnico ¢
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revelador da condenagdo da mimesis que subjaz a depreciacdo, a um s6 golpe, da escrita e da

imagem:

Segundo Platdo, de fato, o alfabeto pode ser definido de duas maneiras. A letra ¢ uma
unidade distintiva — permite isolar um som da lingua —, mas ¢ também imitativa:
representa 0 som que ela designa. E essa segunda propriedade, que ela partilha com a
pintura, que constitui sua vacuidade, ¢ que, conseqiientemente, a torna condenavel. Ora,
tanto quanto a primeira dessas defini¢des estd conforme aos principios do alfabeto, a
segunda lhes ¢ estranha. Sem dtivida ela pdde ser sugerida a Platdo pela necessidade que o
alfabeto impde de transcrever uma mensagem oral fazendo o inventario, letra a letra, de
cada um dos sons que o compdem. Todavia, o paralelismo acidental das linearidades da
voz e do trago nada tem de imitacdo. Por que, entdo, ter tido a necessidade de passar pelo
desvio da imagem a fim de poder afirmar o contrario? Que transmissdo asseguraria entdo
essa imagem, que permitia confirmar a inutilidade do escrito? A resposta nos ¢ dada pelo
Fedro, onde Theuth, deus egipcio, ¢ apresentado como inventor da “escrita” sem que
aparega a diferenga fundamental que separa sistema hieroglifico e alfabeto. Ingenuidade?
Astucia? Ignorancia? E certo, em todo caso, que é o carater figurativo dos hieréglifos que
explica o deslocamento do raciocinio de Platdo da virtude distintiva da escrita para sua
inutilidade imitativa. E € o amalgama que ele criou entre dois sistemas profundamente
opostos um ao outro que nos permite compreender seu desconhecimento, a um sé tempo,
da escrita — seja alfabética, seja hieroglifica — e da pintura, pois uma se deduz da outra.
(CHRISTIN, 2008, p. 342)

O rebaixamento da escrita no texto de Platdo, portanto, da-se por uma compreensao
equivocada do alfabeto, que o compreende como icone sonoro da fala, ou seja, um simulacro da
fala. Para Christin, portanto, a confusdo entre escrita alfabética e hieroglifica ¢ fundamental para
a argumentacdo platonica. Do mesmo modo, também ¢ significativa a incompreensdo do
funcionamento da escrita hieroglifica egipcia, cuja significagdo visual se deve, obviamente, as
suas convengdes internas e ndo a uma representacdo iconica do mundo, que poderia ser
compreendida através das semelhancas visuais dos caracteres da escrita e os objetos
representados. Por fim, a convergéncia imagem e escrita, no pensamento platdnico, serve para
atestar o afastamento da escrita da /6gos, porque afastada do dominio da fala.

Apesar de ndo encerrar toda a complexidade do fendmeno da escrita, quando se trata das
origens da pratica escritural ¢ necessario compreender sua relagdo com a imagem. Roland
Barthes se aproxima desse questionamento a partir de uma analise de perspectivas antropoldgicas
e linguisticas que o autor compreende enquanto “discursos miticos”, ja que “toda origem ¢

mitica: a origem ¢ o proprio mito” (BARTHES, 2004a, p. 197). De um lado, Barthes considera a
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mitologia linguistica do padre Jac. van Ginneken, para quem a linguagem verbal seria posterior e
derivada de uma linguagem gestual primeira, sendo que a escrita surgiria em um momento
intermedidrio, “entre a era dos gestos e a dos cliques; em outras palavras (proposicao
exorbitante), a escrita seria anterior a linguagem oral.” (BARTHES, 2004a, p. 196). Por outro
lado, apresenta-se a mitologia antropoldgica e cientifica de Leroi-Gourhan, que propde a
distin¢do entre grafismo e escrita: embora seja pioneiro da escrita, o grafismo nao opera por meio
de uma “semantica construida”, mas se inscreve apenas como registros ritmicos e encantatdrios
(BARTHES, 2004a, p. 197). Barthes conclui, por fim, apontando duas imagens da escrita

derivadas dessas mitologias de origem:

uma faz da escrita uma derivada da figura (pelo gesto ¢ pelo ideograma); a outra confere
ao signo abstrato (signo se preciso sem conteido) uma espécie de origem absoluta, e a
figuracdo ndo passaria de seu derivado bem tardio. De algum modo sdo imaginados dois
corpos: um, mais fetichista, separa o gesto e figura; o outro, mais obsessivo, imprime a
pedra o ritmo puro do trago repetido. De todas as maneiras, os elos originais entre escrita
e arte (figurativa ou abstrata) sdo evidentes. (BARTHES, 2004a, p. 197-198)

Dois corpos, duas artes: se Speridido opera pelo fetichismo, como atesta a tela
apresentada acima, assim como seu enfoque na mao como simbolo da criacdo artistica e do
trabalho; Zarvos obsessivamente aproxima sua escrita de um gesto ritmico, ritualistico. Nesse
sentido, embora cada qual trabalhando-a de maneira distinta, a escrita manual é retomada tendo
em vista uma potencialidade “original”, imagética e ritual. Se ¢ antiquado escrever a mao no
século XXI, os escritores em questao radicalizam o gesto e buscam uma imagem primeva da

escrita, em que verbo e imagem confluem.
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5 ESCREVER A MAO

“s6 falaremos da escrita manuscrita, aquela que implica o tracado da mdo”

Roland Barthes em “Variagdes sobre a escrita” (2004b, p. 175)

Antes de me ater ao papel da mao nas escritas de Zarvos e Speridido, ¢ preciso
compreender a escrita manual em meio a um processo mais amplo de revalorizagdo de praticas
ndo digitais no contexto contemporaneo. Com o dominio do mundo digital nas experiéncias
pessoais, percebe-se uma tendéncia compensatoria em diversos setores da sociedade de resgatar
produtos e formas de contato analogicas. Esse € o ponto de partida do jornalista David Sax em
seu livro The revenge of analog: real things and why they matter, de 2016. Para o autor, tal
“vinganga” representa a ressurgéncia de objetos analdgicos num momento histérico em que era
esperado que a transi¢do do analdgico ao digital ja seria completa (SAX, 2016, 1.141). Isso
implica que objetos tidos como tecnologicamente ultrapassados, como discos de vinil e cadernos
de anotagdes, tém se tornado um mercado rentavel especialmente por parte dos “nativos digitais”
— grupo geracional nascido nos fins do século passado e que cresceu junto a popularizagdo dos
computadores pessoais.

Com relagdo ao crescimento do uso de caderno de anotagdes, o diagnoéstico tacito do
argumento de Sax ¢ semelhante ao de Roland Barthes no ja citado texto “Variagdes sobre a
escrita”: frente a suas remidiagdes”™ tecnologicas, mais eficazes e apropriadas para as
comunicagdes contemporaneas, a escrita manual valoriza a corporeidade do ato de inscri¢ao. Em
contraposi¢do a maquina de escrever, por exemplo, Roland Barthes comenta o lugar da escrita a

mao em meio aos datiloscritos:

[Slendo a méquina ainda sentida (pelo menos na Europa) como um objeto desumano,
quando se escreve a um amigo e se quer eliminar ou temperar a ofensa de uma
comunicagdo maquinal, expeditiva, acrescentam-se, para terminar, algumas palavras
manuscritas: temos vergonha de ndo mais escrever a mao; a escrita manuscrita continua
sendo miticamente depositaria dos valores humanos, afetivos; ela soma desejo a

95 Tomo aqui o conceito de remidiacdo, como proposto por Bolter e Grusin (2000), entendido como a remodelagem
de uma tecnologia de comunicagdo precedente — assim como a fotografia ¢ uma remidiagdo da pintura, as escritas
datilografadas ou digitalizadas seriam, portanto, uma remidiagdo da escrita manual.
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comunicagdo, porque € o proprio corpo. (BARTHES, 2004b, p. 222)

E preciso lembrar que, na época de composicdo desse texto, a escrita @ maquina era ainda
uma inovagao, cuja utilizagdo ficava geralmente a cargo de datilografos — situagao distanciada da
contemporaneidade, em que a populacao, de modo geral, j4 domina e utiliza diariamente da
escrita digital, seja no ambito profissional ou pessoal. De modo analogo, ao comentar as razdes
que explicariam o retorno dos objetos analdgicos no mercado, Sax ressalta a relagdo corporal do
sujeito com os objetos analdgicos em contraposi¢do ao consumo contemporaneo de midia digital,
seja ao comprar um vinil em uma loja de discos — “o prazer carnal de procurar e comprar musica
fisicamente®” (SAX, 2016, 1. 72, tradu¢do minha) — ou se utilizar de um caderno de anotagdes —
“desejo organico por experiéncia analdgica em uma era hiperdigitalizada®” (SAX, 2016, 1. 650,
tradugdo minha).

Na perspectiva de David Sax, o retorno aos cadernos de anotagcdes — que o jornalista
comenta estar nas maos de quase todos os participantes de um congresso internacional de design,
uma parcela especialmente atenta as novidades tecnologicas — ¢ um indicativo anedotico da
revaloriza¢do do papel e da escrita manual em um contexto amplo de retomada de experiéncias
analogicas e corporais no consumo de midia, parte de uma crescente “economia pos-digital
[postdigital economy]” (SAX, 2016, 1. 239). No contexto deste estudo, preocupo-me com a
escrita manual enquanto sintoma estético e poético da tendéncia geral apontada por Sax, mas
investigo, principalmente, como as escritas contemporaneas brasileiras de Zarvos e Speridido
atualizam o gesto milenar de escrever a mao e o associam ao trabalho manual. Desse modo, nao
se trata de uma perspectiva que se utiliza das obras de Speridido e Zarvos como um objeto que
comprova a tese da revalorizagdo da escrita manual. Tomo, com efeito, suas obras enquanto
ponto de partida para um olhar renovado sobre a escrita manual ¢ seus efeitos para uma
conceituagao de escrita.

Nada mais natural, portanto, que partir de alguns exemplos. Na se¢do dedicada as escritas
manuais em seu ultimo livro, Garota (2019), Zarvos dialoga intertextualmente com duas célebres

poesias visuais: “Viva vaia” de Augusto de Campos ¢ “LOVE” de Robert Indiana. Zarvos

96 No original: “the carnal pleasure of physically browsing and buying music”.
97 No original: “organic desire for analog experience in a hyperdigitized age.”.
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apropria-se dessas obras transformando suas escritas marcadamente tipograficas em textos de
caligrafia precaria, que abrem e fecham a se¢@o dedicada exclusivamente a suas experimentagdes
com a escrita. As formas exatas e geométricas, além do jogo com forma e fundo, em “Viva vaia”
sao deixadas de lado em “Vira voto” (FIG. 31), que mantém o tom politizado e a simetria entre as
letras “v” e “a” do poema de Augusto de Campos. Assim como no poema de Campos, trata-se de
um poema visual de circunstiancia: Zarvos, nas cores simbolos dos movimentos socialistas,
rememora o evento ocorrido no segundo turno das eleigdes presidenciais de 2018 que
empenhava, por meio do didlogo frente a frente com pessoas na rua, frear a eleicdo de Jair
Bolsonaro, “furando a bolha ideologica” e buscando convencer eleitores indecisos
(PENNAFORT, 2018). Nesse caso, o aspecto gestual precario, -caracteristico das
experimentacdes escriturais de Zarvos, adequa-se a pretensao popular do movimento “Vira voto”,

bem como se desvincula do formalismo de Campos.
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FIGURA 31 - “Vira voto”
Fonte: ZARVOS, 2019.

Em sua apropriagao de “LOVE?”, observa-se um procedimento semelhante: o formalismo
tipografico da vez ao gestual cursivo, embora se mantenha um desvio semelhante ao observado

por Claus Cliiver no quadro de Indiana:

Uma interpretagdo precisa considerar que cada letra toca outras duas e todos os lados do
quadrado em que esta inscrita, exceto o O inclinado, que ndo alcanga a borda direita. Em
comparagdo com as outras trés letras, sua situagdo & precaria e insegura, mas, em
compensagdo, ¢ também o unico elemento potencialmente dinamico. Os espagos entre as
letras tém formas surpreendentes; pode-se atribuir a elas, pelo menos em parte, uma
simbologia erdtica. (CLUVER, 2006, p. 27)

No caso do texto de Zarvos (FIG. 32), a letra “E” ndo s6 deixa de se conectar a consoante

anterior, abrindo mao, portanto, do traco distintivo da escrita cursiva, como também se inscreve
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no sentido vertical, operagdo que, ao contrario da pequena inclinagdo da letra na tela de Robert
Indiana, transforma a letra em signo visual. O monograma acima da palavra “Love”, dialoga com
a “simbologia erdtica” mencionada por Cliiver, ainda que de maneira bem mais explicita, como
de praxe na poética de Zarvos: 0 monograma com as letras “u”, “i” e “y” ndo so cria possiveis
frases a partir de abreviagdes comuns na lingua inglesa™, como também toma forma estilizada da
regido pélvica. Em ambos os casos, em “Vira voto” ou “Love”, observa-se a contraposi¢ao ao
carater tipografico dos textos originais, tanto em uma aproximagdo com a expressividade do

gesto de escrever quanto com o jogo com a cursividade.

98 A partir desse monograma, apresentam-se diferentes possibilidades de combinagdo do verbo “love” [amar]: tanto
com “I” [eu] quanto com as abreviagdes “U” para “you” [vocé€] e “Y” para “why” [por que].
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]

FIGURA 32 - “Love”, de Guilherme
Zarvos

Fonte: ZARVOS, 2019.

Nos dois casos, 0 jogo escritural de Zarvos ¢ evidente: trata-se da contraposi¢do radical
com a tipografia, ressaltando o trago afetivo, afetado pelo corpo, da escrita manual. Para melhor
compreender tal contraste, tomo como base a intrincada historia da escrita elaborada por Vilém
Flusser em seu livro A4 escrita: ha futuro para a escrita? (2010). Escrito na aurora da chamada
Era da Informagao, o longo ensaio de Flusser se destaca de semelhantes empreitadas, como a de
Barthes citada acima, por pontuar a sucessao histérica de superagdes e rupturas paradigmaticas

operadas pela escrita e seus reflexos no mundo ocidental. Para efeitos da andlise aqui
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empreendida, ¢ possivel delinear trés estagios da escrita como descrita por Flusser: a escrita pré-
gutenberguiana, a tipografica e a escrita de programacdo. Todas as trés em si encerram uma
revolucdo do pensamento ocidental, a saber: a consciéncia historica, a ciéncia moderna e a
computagao, respectivamente.

Para Flusser, a inven¢do das tecnologias da escrita foram passos decisivos para a
superacdo do pensamento mitico, o que o autor explicita a partir da contraposi¢do entre o
ritualismo ciclico do mito e a categdrica unidimensionalidade da escrita. Horizontal ou vertical,
independentemente da direcdo, a escrita exige uma ordenacao serial de signos visuais que
organiza o pensamento “em linha reta”, o que a tornaria evento primordial da passagem da
mitologia para a filosofia: “Somente quando se escrevem em linhas é que se pode pensar
logicamente, calcular, criticar, produzir conhecimento cientifico, filosofar — e¢ de maneira
analoga, agir. Antes disso, andava-se em circulos.” (FLUSSER, 2010, p. 21). A invencdo da
escrita €, portanto, o marco zero do progresso civilizatorio nos moldes ocidentais.

Com a popularizag¢do dos tipos moveis por Gutenberg”, permite-se uma nova concepgio
de escrita e, portanto, de pensamento: a “consciéncia tipificante” e, a partir dessa, as ciéncias
modernas. Para Flusser, a tipografia resolve de vez a querela medieval sobre os universais, entre
realistas e nominalistas, em favor dos primeiros. Grosso modo, enquanto os realistas postulam a
existéncia de universais que condicionam a existéncia e as relagcdes entre os particulares, os
nominalistas compreendem que a relagdo entre particulares € arbitraria, contextual € humana'®.
Com os tipos moveis, € possivel compreender a escrita e, por conseguinte, o conhecimento a
partir de uma combina¢do de elementos intercambidveis — imagem cujo paroxismo ¢

exemplificado em “A Biblioteca de Babel”, de Jorge Luis Borges, em que todo conhecimento

99 E bastante feliz a desmistificagio da imprensa gutenberguiana apresentada por Vilém Flusser. Compreendendo
que ndo se trata de uma invengdo propriamente dita, ja que procedimentos semelhantes sdo observados em diversas
partes do mundo mesmo séculos antes, mas de uma revolugéo tecnologica que influenciou e foi influenciada por seu
momento historico. Ao contrapor com as tipografias ndo-ocidentais pré-Gutenberg, Flusser comenta: “O pensamento
‘tipificante’ ndo se imp0s a consciéncia naquela época. O grande feito de Gutenberg foi a descoberta dos caracteres
tipograficos criados com a escrita alfanumérica.” (FLUSSER, 2010, p. 79).

100 Flusser exemplifica: “O que eu fago quando comparo uma mesa a uma cadeira? Eu tenho que descobrir algo em
comum nessas duas coisas, que sejam tipicas a elas? Talvez a ‘qualidade de mobilia’ comum a ambas? Essa era a
posigdo dos ‘realistas’. Ou tenho de me contentar com o fato de que essas duas coisas ndo possuem particularidades
comparaveis ¢ que sou, por isso, obrigado a criar do nada uma palavra qualquer (por exemplo, a palavra ‘movel’)
para impor uma analogia, na realidade, impossivel? Essa era a posi¢do dos ‘nominalistas’ (FLUSSER, 2010, p. 79).
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humano, passado e futuro, poderia ser captado pela totalidade das combinacdes de letras do
alfabeto. Para Flusser, o “pensamento tipificante” estd na base da visdo moderna de mundo,
sumarizada na maxima atribuida a Galileu Galilei “mede o que ¢ mensuravel e torna mensuravel
0 que nao o ¢”: “Nos cremos na realidade dos universais, dos tipos, na realidade da particula
atomica, dos genes, das classes sociais, das racas, e tentamos exibi-los e manused-los.”
(FLUSSER, 2010, p. 81). Os tipos gutenberguianos nao sao como as formas ideais de Platdo nem
o alfabeto que representam sao uma imagem absoluta de uma determinada lingua: os tipos podem
ser alterados para compreender as diferentes realidades a eles impostas, dai parte a iniciativa de
padronizacgao de alfabetos, j& que o alfabeto latino pode também servir como suporte para linguas
“barbaras”, ou o alfabeto grego, com as alteragdes necessarias, pode se tornar base para as
escritas eslavas, por exemplo. Os tipos sdo, portanto, diferentes dos caracteres, dado podem ser
manuseados e transformados, ndo carregando uma esséncia ou traco determinante de sua lingua
de origem. Sdo instrumentos de compreensdo e descricdo do mundo ao mesmo tempo proprios
para serem transformados em resposta a realidade, como as teorias cientificas, e precursores da
padronizagdo das linhas de montagem da Revolucao Industrial (FLUSSER, 2010, p. 82-85).

A revolugdo da informatica, por fim, comecaria a partir da suspeita do pensamento
tipificante e da nogdo de progresso. Nesse ponto ¢ importante apontar a complexa posi¢ao de
Vilém Flusser com relagdo aos avangos tecnoldgicos da computagdo: o autor tende a ser
nostalgico e fatalista, entendendo-se no ocaso da civilizagdo ocidental, embora também soe
otimista ao vislumbrar um novo horizonte do conhecimento humano, ainda desconhecido e
estrangeiro a ele e a sua geragdo. Ressalte-se que, em termos histdricos, o ensaio de Flusser se
localiza na virada da década de 1980 para 1990, momento em que a computagdo comegava a se
consolidar fora dos meios universitarios e militares, ainda bastante distante da realidade
contemporanea de dominagao dos meios eletronicos no cotidiano da humanidade em geral. Desse
modo, ndo ¢ de se estranhar as diferentes hipoteses levantadas pelo autor, bem como sua recusa
em delimitar um horizonte homogéneo para um mundo em intensa transformacao. Ainda sobre o
momento de escrita do ensaio de Flusser, ha um evidente paralelo entre a concep¢do do fim da
era alfabética e a tese do “fim da histéria” de Francis Fukuyama. Se a escrita inaugura a

consciéncia historica no ocidente, seu fim ndo poderia sendo decretar o fim da historia: “Diz-se
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entdo que a historia ¢ um processo que levou da estreita plenitude da pré-historia até o largo vazio
da pos-historia” (FLUSSER, 2010, p. 242)'"". Nesse contexto pos-alfabético, o autor compreende
a logica do hiperlink como capaz de fazer do leitor criar as associagdes desejaveis e abrir mao do
raciocinio linear e histérico: “Ele [o leitor do futuro] nao 1€ ao longo de uma linha; ao contrario,
ele trama suas proprias redes.” (FLUSSER, 2010, p. 233). Por outro lado, a escrita de
programacao, paradigma dos tempos pos-histoéricos, opera textualmente enquanto prescri¢gdo, ou
seja, do mesmo modo que se programa um computador, o leitor do futuro poderia também se
tornar um autdomato que responde a comandos maquinalmente. Novamente, no movimento tipico
de seu pensamento, tal distopia cibernética ¢ complementada pela dose de utopia que prevé que a
programacao computacional, ao contrario de tornar os homens em computadores, poderia delegar
tarefas e trabalhos indesejaveis apenas para maquinas, tornando a humanidade, enfim, livre
(FLUSSER, 2010, p. 93-95).

Desse modo, num primeiro momento, ¢ possivel compreender o contraste entre tipografia
e escrita manual em Zarvos como um retorno a escrita pré-gutenberguiana e, portanto, oposta a
tipografia e a programacdo. A propria formulacdo de Flusser deixa entrever movimento
semelhante, ja que o vocabulario historico da escrita alfabética, progressista, ndo consegue conter
a realidade da pds-escrita: com efeito, no proprio fragmento do autor citado anteriormente em que
se delineia um movimento da pré-histéria para a pds-historia, percebe-se a sobrevivéncia da
circularidade mitica, que aproxima a pos-escrita da pré-escrita, a pos-historia da pré-historia. A
volta, o eterno retorno do mesmo ¢, portanto, o fracasso da linearidade historica (FLUSSER,
2010, p. 209, 222-223); a linearidade da consciéncia histdrica teria sido apenas uma fragcdo do
tempo circular das imagens, cuja curvatura, como a da Terra, de tdo larga, daria a impressdo de
linha reta. A poética visual de Zarvos seria, portanto, exemplar da dobra da linearidade historica
do alfabeto em direcdo as suas origens imagéticas.

Diferentes perspectivas sobre a cultura contemporanea apontam para elos possiveis entre

101 As afinidades entre as reflexdes dos autores sdo muitas, embora Flusser compreenda o fim da histéria como
término e superagdo da cultura histérico-alfabética e ndo como culminacdo dos valores liberais, como para
Fukuyama. O autor estadunidense, por exemplo, langa mio do conceito de historia para Hegel e Marx, linear e
teleologico — “historia concebida como um processo evolucionario singular, coerente [ Aistory understood as a single,
coherent, evolutionary process]” (FUKUYAMA, 1992, p. xii)” — que se aproxima a nogdo de “consciéncia historica”
para Flusser.
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a pré-escrita e a pos-historia, a mais influente delas sendo a tese da mediacdo do real pela
imagem da “sociedade do espetaculo” de Guy Debord (2005). Dentre as mais diversas andlises da
centralidade da imagem na cultura contemporianea ou pds-moderna, chamo a atengdo para o
conceito de “virada pictérica” de W.J.T. Mitchell que, mais que um momento historico, refere-se

a uma perspectiva nova sobre a imagem. O autor define a “virada pictorica” da seguinte maneira:

[A virada pictdrica] ¢ antes uma redescoberta pos-linguistica, pds-semidtica da imagem
como um jogo complexo entre visualidade, aparato, institui¢des, discurso, corpos e
figuralidade. E a percepgdo de que as formas de ver [spectatorship] (o olhar, a mirada, o
relance, as praticas de observagdo, vigilancia e prazer visual) podem ser um problema tdo
profundo quanto as varias formas de leitura (decifragdo, decodificacdo, interpretacao, etc.)
e que a experiéncia visual ou o “letramento visual” podem n2o ser totalmente explicaveis
pelo modelo da textualidade. Mais importante, trata-se da compreensdo de que, embora o
problema da representagdo pictdrica tenha sempre estado presente, ele ¢ hoje urgente,
exercendo uma for¢a sem precedentes em todos os niveis da cultura, desde as mais
sofisticadas especulagdes filosoficas até os mais vulgares produtos dos meios de

comunicagdo em massa. Estratégias tradicionais de contencdo ndo parecem mais

. i, . . (1102
adequadas e a necessidade de uma critica global da cultura visual parece inescapavel.

(MITCHELL, 1994, p. 16, traducdo minha)

E importante destacar, primeiramente, que a énfase de Mitchell no conceito de “picture” é
de dificil traducdo para o portugués e ¢ um importante operador de sua teoria. Como comenta o

historiador Francisco das Chagas Fernandes Santiago Junior:

Mitchell usa picture, a imagem material, como definidora de uma grade de experiéncias,
e, ao contrario do que parece a traducdo para o portugués, pictorial representation refere-

se a um espectro de artefatos, praticas, usos e materializacdo de imagens, uma espécie de
realizagdo das imagens (images) intangiveis. (2019, p. 20)

A imagem material se contrapde a imagem enquanto simulacro, que ¢ de onde parte a

conceituacdo de Guy Debord desde a abertura de seu livro, com a epigrafe de Ludwig Feuerbach.

102 No original: “/The pictorial turn] is rather a postlinguistic, postsemiotic rediscovery of the picture as a complex
interplay between visuality, apparatus, institutions, discourse, bodies, and figurality. It is the realization that
spectatorship (the look, the gaze, the glance, the practices of observation, surveillance, and visual pleasure) may be
as deep as a problem as various forms of readings (decipherment, decoding, interpretation, etc.) and that visual
experience or ‘visual literacy’ might not be fully explicable on the model of textuality. Most important, it is the
realization that while the problem of pictorial representation has always been with us, it presses inescapably now,
and with unprecedented force, on every level of culture, from the most refined philosophical speculations to the most
vulgar productions of the mass media. Traditional strategies of containment no longer seem adequate, and the need
for a global critique of visual culture seems inescapable.”.
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Tal concepgdo material da imagem ¢ proxima aquela de Flusser que, por exemplo, aponta como
paradigmatica da cultura pos-alfabética a criagdo de imagens computadorizadas, capazes de
tornar visiveis problemas matematicos até entdo somente imaginaveis, ou seja, transformar
images em pictures. Mesmo que a posi¢ao de Flusser, no entanto, seja de que a realidade digital
seria uma desrealizacdo da materialidade fisica e corporal do mundo, que reconhece “as coisas
solidas como meras aparéncias” (FLUSSER, 2010, p. 218), ¢ preciso evidenciar que ndo ha nada
“virtual” no mundo digital — sendo hoje insensato pensar nos mundos “real” e “digital” como
esferas autonomas —, e que as imagens geradas por computador criam, de fato, realidades.

A énfase na materialidade da imagem na teoria de Mitchell confirma, ainda, qudo
incontornavel ¢ a mediagdo num processo comunicacional. A condenacdo da imagem por
Debord, assim como a critica a religido de Feuerbach, parte da utopia de uma presenca plena num
mundo sem mediagdes. Jacques Ranciere em O espectador emancipado critica essa postura ao
conceber que “[a] distdncia ndo ¢ um mal por se abolir, ¢ a condi¢do normal de toda
comunicagdo” (2012, p. 15), sendo portanto necessario compreender o funcionamento das
mediacdes para que a comunicacao seja efetiva, especialmente em se tratando do papel politico
na arte. Para Ranciére a mesma postura se observa nas propostas revolucionarias de teatro de
Bertolt Brecht e Antonin Artaud que, embora operando antagonicamente com relagdo ao

distanciamento entre publico e atores, acabam por reencenar a negacao do teatro por Platio:

A cena e a performance teatrais tornam-se assim uma mediagdo evanescente entre o mal
do espetéculo e a virtude do verdadeiro teatro. Elas se propdem ensinar a seus face de um
espetaculo, sdo circundados pela performance, arrastados para o circulo da espectadores
os meios de deixarem de ser espectadores e tornarem-se agentes de uma pratica coletiva.
Segundo o paradigma brechtiano, a mediagdo teatral os torna conscientes da situacdo
social que lhe da ensejo e desejosos de agir para transforma-la. Segundo a logica de
Artaud, ela os faz sair de sua posigdo de espectadores: em vez de ficarem em agdo que
lhes devolve a energia coletiva. Em ambos os casos, o teatro apresenta-se como uma
mediagdo orientada para sua propria supressdo. (RANCIERE, 2012, p. 13)

Embora seja necessario complexificar a analise de Ranciere, especialmente sobre Brecht,
¢ relevante, neste momento, atentar para a materialidade da escrita em Zarvos e Speridido
enquanto media¢do para compreender a politica da escrita ali engendrada. A poética visual de

Zarvos, por uma lado, ao mesclar poesia e imagem, dificultando e até impossibilitando a
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decifragcdo do material verbal ali presente, real¢a a materialidade visual da escrita, contrapondo-se
a desmaterializagdo costumeira tanto da escrita (MITCHELL, 1994, p. 95) quanto da literatura
(BRUHN, 2016, p. 21). Enquanto Speridido, que raramente se utiliza de escrita cursiva, apropria-
se da visualidade tipografica, transformando-a. A regularidade de sua letra, com efeito, destaca-
se: seja em legendas de fotos ou em telas de grandes dimensdes, observam-se maiusculas, no
geral em preto, sem serifa, escritas de forma agil, mas de leitura extremamente facilitada pela
regularidade dos caracteres e sua distingdo quase tipografica. Tal escolha se relaciona a
“qualidade cartazistica da palavra” maiakovskiana, mencionada no primeiro capitulo desta tese,
que aproxima as telas do pintor carioca aos cartazes de manifesta¢do, paradigma inescapavel de
sua obra. Mais proximas as palavras de ordem que das manchetes de jornal, por exemplo, as
letras de forma nas telas de Speridido, embora regulares, nunca sdo passiveis de serem
confundidas com uma impressao tipografica, ja que as rasuras que povoam suas composicoes
deixam clara a presenca da mao que escreve.

Assim, o paroxismo caligrafico de Zarvos ou a letra quase tipografica de Speridido sdo
formas heterogéneas de contraposicao a uma escrita, pode-se dizer, maquinal. No contexto de
“desmaterializagdao da cultura” (TITAN JR., 2012, p. 38), a escrita manual compreende a mao
ndo somente enquanto ferramenta de escrita mas também como agente de criagdo artistica e
transformagdo do mundo. Desse modo, ¢ preciso retomar o ensaio Elogio a mdo, do historiador
da arte Henri Focillon (2012), que embora escrito ainda nos anos 1930 ¢ relevante para o
momento contemporaneo de revalorizagao do manuscrito, por localizar a arte enquanto trabalho
manual. Para Focillon, mao e espirito trabalham juntos na criagdo artistica, rejeitando a nogao que

a mao seria apenas a ferramenta através da qual o espirito materializa suas imagens:

Nao separo a mao nem do corpo nem do espirito. Mas entre espirito e mao, as relacdes
nao sdo tao simples como as que se ddo entre um patrdo imperioso e um servidor docil. O
espirito faz a mdo, a mao faz o espirito. O gesto que nao cria, o gesto sem devir provoca e
define o estado de consciéncia. O gesto que cria exerce uma agdo continua sobre a vida
interior. A m#o arranca o tato a passividade receptiva, organiza-o para a experiéncia e
para a acdo. Ela ensina o homem a possuir o espaco, o peso, a densidade, o numero.
Criando um universo inédito, deixa sua marca em toda parte. Mede-se com a matéria que
ela metamorfoseia, com a forma que ela transfigura. Educadora do homem, a méo o
multiplica no espaco e no tempo. (FOCILLON, 2012, p. 34)
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Ao colocar o trabalho manual como central para a criagdo artistica, Focillon d4 um passo
em direcdo a equalizag@o entre o sublime da arte com o mundo terreno dos “homem das maos”.
Embora ainda mantenha uma relagdo hierdrquica entre arte e trabalho manual, separando a
“criacdo” artistica da “producdo” de um trabalhador, Focillon ndo deixa de anotar suas

afinidades, seja no sentimento de comunidade ou na relacdo com os instrumentos de trabalho:

Quem jamais viveu entre os “homens da mao” ignora o poder dessas relagdes ocultas, os
resultados positivos dessa camaradagem em que jogam a amizade, a estima, a comunidade
cotidiana do trabalho, o instinto e o orgulho da posse e, por fim, nos estratos mais
elevados, o gosto por experimentar. Ignoro se ha ruptura entre a ordem manual e a ordem
mecénica, ndo tenho certeza a respeito, mas, na extremidade do braco, a ferramenta nio
contradiz o homem, ndo ¢ um gancho de ferro aparafusado a uma haste; entre o brago e a
ferramenta estd o deus quintuplo que percorre a escala de todas as grandezas, a méao do
pedreiro das catedrais, a mao do pintor de iluminuras. (FOCILLON, 2012, p. 14-15)

A partir de Focillon ¢ possivel compreender a relagdo entre criacdo poética ou artistica e o
mundo do trabalho nas obras de Speridido e Zarvos. A imagem da mao enquanto simbolo do
trabalho ¢ central na obra de Speridido, como ja evidenciado no subitem 4.3 deste estudo, sobre
as fotografias e ilustracdes de The Great Art History. Em Greve, ocupagdo, mobiliza¢do (FIG.
30), outro trabalho também ja discutido, ha um amalgama entre as imagens de maos e o trabalho
manual, lancando luz também sobre a producdo artistica e o projeto estético e politico de
Speridido. A sobreposicao das palavras de ordem, que dao titulo a obra, em impressoes de maos,
combina no mesmo plano pictérico trabalho manual, arte, escrita e mobilizacdo da classe
trabalhadora. Além de uma nostalgia pelas formas analodgicas e manuais de arte, assim, observa-
se também uma relagdo evidente entre as técnicas de pintura e a militdncia politica, apontando
para uma confluéncia entre arte, mundo do trabalho e mobilizacdo de massas que passa
necessariamente pela mao.

A énfase nas maos, dos trabalhadores e do artista, aponta para outro encontro do mundo
do trabalho com a arte: a concep¢do de arte enquanto produgdo. Tendo em vista a critica
marxista, ¢ importante voltar ao questionamento da mediagdo nos teatros de Brecht e Artaud por
Rancieére comentado mais acima. Primeiramente, Walter Benjamin no ensaio “O autor como

produtor” (2017) faz uma defesa do papel politico do artista tendo como base o teatro €épico de

Brecht. No entanto, diferentemente de Ranciere que ressalta o distanciamento do espectador
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caracteristico da dramaturgia brechtiana enquanto uma negacdo da mediagdo teatral, Benjamin
compreende a necessidade de, em uma arte politizada, dar-se conta da separagcdo entre

especialista e proletario, autor e espectador:

A solidariedade do especialista com o proletariado — eis o inicio dessa clarificagdo — s6
pode ser uma solidariedade mediada. Os ativistas e os representantes da nova objetividade
podem comportar-se como quiserem: lhes é impossivel eliminar do mundo o fato de que
mesmo a proletarizagdo dos intelectuais quase nunca cria um proletrio. [...] Por essa
razdo, ¢ absolutamente correto quando Aragon declara, em outro contexto: “O intelectual
revolucionario aparece primeiro, € acima de tudo, como traidor de sua classe de origem”.
Essa traicdo consiste, no caso do autor, num comportamento que o transforma de
fornecedor do aparelho de producdo num engenheiro que considera sua tarefa adequa-lo
aos objetivos da revolugao proletaria. (BENJAMIN, 2017, 1. 195-196)

Assim, compreendendo de modo antagonico o artificio do distanciamento do teatro épico
de Brecht, Ranciére e Benjamin sdo categéricos em ressaltar o papel da mediagdo na
comunicagao politica pela arte.

A concepgao compartilhada por Benjamin e Brecht compreende o autor enquanto
produtor e nao enquanto criador, afastando-se do paradigma romantico de criagdo artistica. Tendo
em vista o conceito de pratica como teorizado por Louis Althusser'”, Pierre Macherey em A
Theory of Literary Production (2006) evidencia o contraponto entre as teorias da criacdo artistica
analogas a criacao divina, que compdem o que o autor chama de “religido da arte”, e aquelas que
compreendem a arte como artificio e, portanto, apropriada para uma analise sob o prisma do

materialismo historico:

Entdo, a arte ndo ¢ uma criagdo humana, ¢ um produto (¢ o produtor ndo ¢ um sujeito
centrado em sua criagdo, ele ¢ um elemento em uma situagdo ou em um sistema):
diferente — sendo um produto — de uma religido, que escolheu sua morada entre todas as
espontaneas ilusdes de espontaneidade, claramente uma forma de criagdo. Antes de
disporem suas obras — que podem somente ser chamadas de suas por uma subterfugio
elaborado — os homens tém de produzi-las, ndo por magia, mas pelo real trabalho de
producdo. Se o homem cria o homem, o artista produz a obra, em determinadas
condigoes; ele ndo trabalha em si mesmo, mas na coisa que o escapa em diversos modos e

103 “Entenderia por prdtica, de maneira geral, qualquer processo de transforma¢do de um determinado material
bruto em um determinado produto, uma transformag@o realizada por um determinado trabalho humano, utilizando
determinados meios (de ‘produgdo’).” (ALTHUSSER apud EAGLETON, 2011, p. 124)
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nunca o pertence até o fim desse acontecimento. 1% (MACHEREY, 2006, p- 77, tradugao
minha)

A compreensao do aspecto de producdo de uma obra de arte tende a levar em
considera¢do o papel da técnica literaria enquanto meio de representacdo do mundo e de suas
questdes politicas. Nesse ponto € importante pontuar brevemente a querela sobre o realismo entre
Brecht e Gyorgy Lukécs, conforme discutida por Terry Eagleton. Enquanto o teorico hingaro se
baseia na tradigao literaria e nos romances historicos para conceber sua nog¢ao de realismo, Brecht
compreende as inovagdes vanguardistas enquanto um novo realismo, com solugdes formais que

buscam abarcar as mudang¢as do mundo moderno:

Para Brecht, o realismo ndo ¢ tanto um estilo ou um género literario especifico, “uma
mera questdo de forma”, mas sim um tipo de arte que descobre leis e manifestagdes
sociais e desmascara ideologias prevalentes ao adotar o ponto de vista da classe que
oferece a solug@o mais ampla para os problemas sociais. (EAGLETON, 2011, p. 129)

No campo da poesia, observa-se semelhante postura nos “mandatos sociais” de
Maiakdvski, como comentado no primeiro capitulo. Sua postura desmistificante e proletaria do
fazer poético busca compreender, como no poema “O homem”, uma antropologia que une toda a
humanidade ndao enquanto uma abstragdo conceitual, mas como “um auténtico Ivan, que agita os
bragos, que toma sopa de repolhos, que ¢ sentido de modo direto” (apud JAKOBSON, 2006, p.
13-14) — postura, ¢ importante ressaltar, criticada por Trotsky enquanto uma “maiakomorfizagao”
do operariado, fruto de sua egolatria e esquerdismo (Cf. TROTSKY, 1969, p. 129). Poeta
vanguardista e revolucionario, pedra de toque da poesia de Zarvos e Speridido, Maiako6vski, por
fim, é categdrico na aproximag¢do da poesia com o mundo do trabalho: “Em nome de uma mais
elevado oficio poético, em nome de um florescimento da poesia no futuro, ¢ necessario acabar

com a distincdo entre esta atividade facil e todos os outros aspectos do trabalho humano.”

(MAIAKOVSKY, 1979, p. 19).

104 No original: “Now, art is not man’s creation, it is a product (and the producer is not a subject centred in his
creation, he is an element in a situation or a system): different—in being a product—from religion, which has chosen
its dwelling among all the spontaneous illusions of spontaneity, which is certainly a kind of creation. Before
disposing of these works—which can only be called theirs by an elaborate evasion—men have to produce them, not
by magic, but by a real labour of production. If man creates man, the artist produces works, in determinate
conditions; he does not work on himself but on that thing which escapes him in so many ways, and never belongs to
him until after the event.”
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A forma com que Gustavo Speridido se aproxima do mundo do trabalho ndo opera pela
identificacdo como proposta por Maiakovski. Antes, o pintor, com a “pena da galhofa” que lhe ¢
caracteristica, chega at¢ mesmo a se afastar do mundo do trabalho, como indica o titulo de sua
tela “Se fosse bom nao chamava trabalho”, de 2015. A relagdo com o proletariado se da, nao
obstante, a partir do trabalho formal, como patente na tela “Este plano” (FIG. 33), de 2014. A
saida da identificacdo condescendente com o operariado se dd, assim, duplamente: em primeiro
lugar, como Maiakdvski, em uma atuacdo politica de fato, com presenca em manifestacdes e
organizagdes politicas; mas também na mediacdo com o pictérico, compreendendo o salto
revolucionario a partir de uma discussdo sobre a forma. Assim, lé-se na tela o seguinte poema
que transcrevo para facilitar a leitura: “Posso comegar assim:// De/ transparente/ vocé/ s6/ pode/
ser opaco// Além de transparente/ voc€ poder ser/ invisivel/ chama-se assim/ o proletariado/ Na
visao burguesa/ € claro// Este/ ¢/ o/ plano// O proletario pula do/ invisivel para o opaco/ chama-se

assim o processo// revolucionario”.
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FIGURA 33 - Este plano, [s.1.], 2014
Fonte: SPERIDIAO, 2014b.

5.1 As maos do bipede

Assim como levo em consideracdo a tese de doutoramento de Guilherme Zarvos ao
comentar a constru¢do de um eu-comunal em sua poética, neste momento faz-se necessaria uma
breve contextualizagdo da também heterodoxa dissertacdo de mestrado de Gustavo Speridido,
Como me tornei bipede ou os problemas politicos de ser bipede ou Last Mass Of The Caballeros,
defendida em 2007. A dissertagdo é acompanhada por quatorze “livros-cadernos” (SPERIDIAO,

2007), que desenvolvem anarquicamente a narrativa do personagem bipede, a partir do
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procedimento da legendagem, antecipando a técnica de The Great Art History. Com relagdo ao
texto em si, ndo se trata de uma explicacao ou descricdo das praticas ou percursos na elaboragdo
dos livros-cadernos, mas um didlogo que busca delinear em grossas pinceladas o personagem
bipede. Apesar das evidentes relagdes com o longo e origindrio processo de evolucao das
espécies, que comento mais abaixo, Speridido caracteriza primeiramente o bipede enquanto
sujeito do novo milénio, marcado pelos atentados de 11 de setembro de 2001 e as subsequentes

investidas armamentistas estadunidenses no Oriente Médio:

O glorioso periodo Bipede compreende os anos 2001 a 2007 de nossa Era. E um
personagem criado no ano do novo século que comecou no dia 11 de setembro de 2001.
Uns dirdo que anos bons sdo, outros dirdo que foram sé explosao.

O certo é que nuvens de mil graus varreram esses anos, apesar de dormir bem todos os
dias no siléncio do bairro. O certo ¢ que posso afirmar que me tornei bipede enquanto
outros perdiam pernas. (SPERIDIAO, 2007)

Trata-se de um periodo formativo na vida de Speridido, compreendendo seus anos
universitarios, desde a graduacao até o mestrado. Bipede, no entanto, ¢ personagem heteroclitico,
referindo-se ndo apenas a uma imagem de seu autor, mas também a uma imagem de uma geracao
e de uma atitude com relagdo ao mundo e a arte. Sobre esse Ultimo ponto, o bipede é também
caracterizado como o homem capaz de capturar ¢ domesticar as Nuvens, simbolo do fazer
artistico, como ja comentado no subitem 4.3.2.

A caracterizagdo do bipede parte, por um lado, de um anti-intelectualismo, que associa
progresso cientifico e horror civilizatorio. Abrindo mao do aspecto filosofico e abstrato, o bipede,
assim, busca formas de compreensdao do mundo através de seu corpo, que sdo expressas nas
imagens do sexo e da flanerie, por exemplo. As andancas pela cidade, o gesto de fotografar o que
se vé e anotar suas reflexdes revela o aspecto central da locomog¢do na constitui¢do do
personagem Bipede, um flaneur p6s-moderno que busca capturar suas nuvens nas ruas da cidade.
Ainda, o aspecto locomotor do Bipede, seu andar sobre duas pernas ¢ responsavel pelo enfoque
na narratividade de seus livros-cadernos, dada a linearidade e a logica causal que ali se delineia:
“A existéncia do Bipede se concretiza no caminho livre da ldgica de causa e efeito, de onde vem

a acdo narrada por quem detém todo o conhecimento da histéria, ou seja, o narrador.”

(SPERIDIAO, 2007).
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No entanto, quase ndo se mencionam as maos do Bipede, apesar de a diferencia¢do entre
membros inferiores e superiores ser uma caracteristica fundamental na definicdo de um bipede.
Com efeito, fala-se das maos apenas nas Consideragdes Finais da dissertagdo em trés conclusdes

sobre o personagem principal da narrativa, em meio a dezenas de outras mais:

* Ao apoiar-se em duas pernas o Bipede muito lentamente percebeu que suas maos livres
6 serviam para acenar adeus. Sendo assim, passou a dar adeus para tudo.

* Ao apoiar-se em duas pernas o Bipede muito rapidamente percebeu que suas maos
livres também serviam para sentir o coragdo bater. Lentamente passou a gostar mais do
pulmao.

* Ao apoiar-se em duas pernas o Bipede imediatamente comecou a se masturbar
freneticamente. Foi o dia em que se apaixonou definitivamente pelas méos e se divorciou
dos pés. (SPERIDIAO, 2007)

O sarcasmo, que perpassa toda a escrita da dissertagdo e a composicdo das imagens, langa
uma luz obliqua ao papel da mao na producao de Speridido que, no caso dos cadernos-livros, ndo
sO escreve como também tira fotos e as arranja em composicdes visuais junto a escrita manual.
Roland Barthes em ‘“Variagdes sobre a escrita” retoma a teoria de André Leroi-Gourhan que
propde, em consonancia com as antigas formulagdes de Gregorio de Nissa, que a partir do
desenvolvimento dos membros superiores dos bipedes ¢ que se pdde desenvolver a fala, ja que
com o auxilio das maos, a boca do hominideo poderia se ocupar da fun¢do comunicativa
(BARTHES, 2004b, p. 242-243). Uma das caracteristicas da teoria de Leroi-Gourhan ¢, com
efeito, pensar a evolugdo humana com enfoque ndo apenas no desenvolvimento cerebral, como
era de praxe, mas buscando compreender o papel das mudancgas de locomog¢do na evolugdo
biologica (LEROI-GOURHAN, 1964, p. 41-42) — perspectiva que ainda ecoa em estudos mais
recentes que apontam o papel da gestualidade no desenvolvimento da linguagem verbal (Cf.
CORBALLIS, 2003, p. 204-205).

Embora ndo haja a presenga da pintura nos livros-cadernos da dissertagdo, a escrita
manual ndo deixa davida da centralidade da mao no processo artistico de Speridido nesse
momento. Se estendida a sua producao posterior, a metafora do Bipede enquanto imagem do
artista, ainda, passa necessariamente pela valoriza¢dao do aspecto manual da arte, como defendido

por Focillon. A aproximacdo do historiador da arte francés entre os trabalhadores manuais e o

artista, com efeito, ¢ radicalizada na arte-escrita “proletaria” de Speridido e de Zarvos. O trabalho
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de captura das Nuvens pelo Bipede ¢, enfim, um trabalho manual.

5.2 A mao esquerda

A perspectiva de Leroi-Gourhan ¢ também um dos pontos de partida da pesquisadora de
midias Sonja Neef em Imprint and Trace: Handwriting in the Age of Technology (2011).
Segundo a autora, tendo em vista ndo sO6 a teoria de Leroi-Gourhan como também as de
Aristoteles e, especialmente, de Heidegger, o pensamento ocidental se fundamenta sobre uma
cadeia conceitual que associa homem e mao, palavra e escrita (NEEF, 2011, p. 41). Desse modo,
se para Leroi-Gourhan a mao ¢ o grande passo da evolugdo da humanidade, dado que permite uso
de ferramentas e libera o rosto para a comunicacdo verbal, Heidegger d4 um passo além e

introduz a relagdo com a palavra escrita e 0 manuscrito como marcas definidoras do homem:

O homem ndo “possui” maos, mas as maos carregam a esséncia do homem, porque a
palavra enquanto o dominio essencial da mado é o fundamento da esséncia do homem. A
palavra enquanto aquilo que ¢ inscrito e aquilo que se apresenta ao olhar ¢ a palavra

escrita, isto €, a escrita. E a palavra enquanto escrita é o manuscrito'*. (HEIDEGGER
apud NEEF, 2011, p. 41, tradugdo minha).

E importante ressaltar que, tendo em vista a filosofia de Heidegger, tal formulagio se
relaciona ao deslocamento do sujeito cartesiano para dentro da linguagem. No seguimento da
célebre maxima heideggeriana “a linguagem ¢ a casa do Ser”, por exemplo, percebe-se a postura
passiva do sujeito que escreve com relacdo a linguagem: “A linguagem ¢ a casa do Ser. Em sua
habitagdo mora o homem. Os pensadores e poetas lhe servem de vigias. Sua vigilia ¢ con-sumar a
manifestacdo do Ser, porquanto, por seu dizer, a tornam linguagem e a conservam na linguagem.”
(HEIDEGGER, 1995, 24-25). Ou seja, do mesmo modo que ¢ a linguagem que fala pelo homem,

¢ a mao que “possui” 0 homem. No entanto, Neef ndo deixa de notar como a mao que Heidegger

105 No original: “Man does not ‘have’ hands, but the hand holds the essence of man, because the word as the
essential realm of the hand is the ground of the essence of man. The word as what is inscribed and what appears to
the regard is the written word, i.e. script. And the word as script is handwriting.”.
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associa a0 manuscrito ¢ uma mao incorpérea; trata-se da mao direita, doutrinada e educada, e

nunca da mao esquerda, corporal e libidinosa:

Tudo que ¢ fisico, sexual, o gesto de tocar e a sensacao tatil do toque, Heidegger exclui de
seu conceito de manuscrito. [...] Se a mao (direita) de Heidegger ¢ dedicada a moral e ao
intangivel (‘rezar e matar, cumprimentos e¢ agradecimentos, prestar um juramento e
acenar’, o ‘trabalho’ da méo, o ‘trabalho manual’), entdo resta a mao esquerda o imoral ¢
o ndo-alfabetizado; ela ¢ literalmente sinistra: uma extremidade das profundezas

primitivas do corpo.m(’ (NEEF, 2011, p. 42, tradugdo minha)

Zarvos escreve, por sua vez, de modo oposto a concepcdo de Heidegger: expressiva,
canhestra e vacilante, corporal e sexual, a m3o de sua escrita traga um descaminho do
pensamento evolutivo, um tributo ao primitivo e ao ndo-civilizado. Como ja discutido no item
3.1, hd um patente primitivismo na escrita de Zarvos, cuja aproximagdo com a leitura de Cy
Twombly por Roland Barthes ¢ inescapavel. Para Barthes a gaucherie de Twombly, sua
displicéncia no tragado das letras indicaria o desligamento da mao da tutela do olho, que controla
e doma a escrita: na dicotomia barthesiana, o olho seria o 6rgao da vigilancia — “o olho ¢ a razdo,
a evidéncia, o empirismo, a verossimilhanca, tudo que serve para controlar, condenar, imitar”
(BARTHES, 1990, p. 148) — e a mao, liberada da sentinela do olhar, permite a escrita a revelagao
de sua esséncia gestual: “TW [Cy Twombly] diz a sua maneira que a esséncia da escritura ndo ¢
nem uma forma nem um uso, mas apenas um gesto, o gesto que a produz, deixando-a correr: um
rabisco, quase uma mancha, uma negligéncia.” (BARTHES, 1990, p. 144).

O gesto designa um corpo e, portanto, a obra de Twombly revela um modo de encarar a
arte enquanto produ¢do e ndo enquanto produto. Barthes, assim, compreende as telas de
Twombly como residuos do gesto de escrever e desenhar, cujo efeito € em muito semelhante ao

das escritas panicas de Zarvos:

Pois que (pelo menos para meu corpo), assim é a obra de TW: uma produgdo,
delicadamente prisioneira, encantada nesse produto estético que chamamos tela, desenho,
cuja colegdo (album, exposi¢@o) ¢ apenas uma antologia de vestigios. Essa obra obriga o

106 No original: “Everything that is physical, sexual, the gesture of touching and the associated tactile sensation of
touch Heidegger excludes from his concept of handwriting. [...] . If Heidegger’s (right) hand is dedicated to the
moral and the intelligible (‘prayer and murder, greetings and thanks, taking an oath and waving’, the ‘work’ of the
hand, the ‘handwork’), then the left hand is left as the amoral and non-literate; it is literally sinister: an extremity of
the primitive lower depths of the body.”
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leitor de TW (digo /leitor, embora nada haja a decifrar) a uma critica filosofica do tempo:
deve contemplar retrospectivamente um movimento, o antigo devenir da mao; mas, a
partir desse momento, revolugdo salutar, o produto (todo produto?) parece como que um
engodo: toda arte, enquanto armazenada, consignada, publicada, ¢ denunciada como
sendo imagindria: o real, a que nos levam sem cessar, a obra de TW, ¢é a producédo: a cada
traco, TW faz explodir o Museu. (BARTHES, 1990, p. 156)

A producao também ¢ a tonica da escrita de Zarvos, de modo que, assim como o pintor
estadunidense, seus livros que contém escritas panicas também se apresentam como reunido de
producdes e ndo como obras fechadas. No entanto, se o gesto designa um corpo que €, portanto,
inimitavel, a verdade do gesto de Zarvos estd naquilo que se diferencia de Twombly.
Primeiramente, a relevancia do suporte e da inser¢do em um circulo literdrio e nao artistico
denota um choque com a incorporeidade da escrita costumeira nos livros, em que o gesto da
escrita se dissimula na tipografia. Por outro lado, Barthes associa a escrita de Twombly, pela falta
de agressividade, pela sutileza do tragado e pela espessura do espaco em branco da tela ao zen
budismo (BARTHES, 1990, p. 146, 158), paradigma recorrente em suas observagdes sobre a
linguagem. Embora Zarvos também chame para si uma imagem de “[u]lm Oriente nada
Confunciano, nada oficial” (ZARVOS, 2017a, p. 27) e que conceitos como “vitalidade ritmica” e
“wen” foram utilizados para compreender suas escritas panicas em capitulos anteriores, o tracado
de Zarvos se diferencia de Twombly pela tensdo entre a delicadeza da infantilidade e do
sentimentalismo com a agressividade de um traco grosseiro e expressivo. A analise de Barthes,
encomendada para um catdlogo dos desenhos de Twombly em 1979, obviamente nao pdde levar
em consideragdo suas pinturas tardias, como Leaving Paphos Ringed With Waves (IV) (FIG. 34),
de 2009, por exemplo, que embora ainda lide com a imagética mediterrdnea, evocativa da
antiguidade classica tipica de seus desenhos dos anos 1970, ndo ¢ obra do mesmo “anticolorista”

que Barthes analisa (BARTHES, 1990, p. 150).
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FIGURA 34 - Leaving Paphos Ringed
With Waves (IV), acrilica sobre tela,
267.4 x 212.3 cm, 2009
Fonte: TWOMBLY, 2009.

Outro traco da gaucherie de Twombly, para Barthes, reside no jogo de escrever e apagar,
presente em telas de Speridido. Flora Siissekind, como ja apresentado no primeiro capitulo,
compreende tal técnica na obra de Speridido através da imagem de um “pentimento” que, assim
como Twombly, faz questdo de se mostrar — uma descri¢do, portanto, que parte do campo da
pintura. Barthes, por sua vez, parte do cenario da escrita e seus objetos: o lapis, a borracha, o
papel sdo os instrumentos que o francés leva em consideracao ao analisar os desenhos do pintor
estadunidense enquanto palimpsestos (BARTHES, 1990, p. 150). Ao pentimento pictérico e ao
palimpsesto textual junta-se, no trabalho de Speridido, o graffiti e a pichagdo, que mune sua obra
de um carater de didlogo e de voz de multiddo. Em todos os casos — pentimento, palimpsesto ou
graffiti —, trata-se de perspectivas que compreendem a impureza, o trago do inclassificavel, a
tensdo de uma identidade composta por, pelo menos, duas for¢as antagonicas. Nisso reside, para

Barthes, o inclassificavel na obra de Cy Twombly: “essa arte de TW, impossivel de se classificar,
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porque une, com um traco inimitdvel, a inscri¢do e o apagar, a infancia e a cultura, a deriva e a

invencdo.” (BARTHES, 1990, p. 150).

5.3 Impressao e trago

Voltando a tipologia de Sonja Neef, a autora parte da valorizagdo da mao enquanto
instrumento de inscri¢ao, compreendendo a materialidade da escrita entre dois conceitos: o trago
e a impressdo. A base de tal par conceitual pode ser rastreada na reflexdo de Vilém Flusser sobre
a revolugdo tipografica como embrido da Revolugdo Industrial. Flusser observa a transferéncia do
trabalho da escrita enquanto gesto para a impressdo maquinica nas tipografias da seguinte

maneira:

A apreciagio de um impresso destitui a antropologia classica do “homo faber”. Ela
comprova a tese cristd do trabalho como castigo. A tipificagdo, a manipulagdo de sinais, a
“atribuicdo de sentido”, ou melhor, o informar evidencia-se, por causa do impresso, como
a nobre atividade do ser humano. O trabalho, a producdo de coisas particulares é
desprezada como subumana, como um gesto para ser transferido para as maquinas de
impressdo (FLUSSER, 2010, p. 84).

O gesto, ou o trago, como prefere Neef, que traz para sua formulagdo o conceito de
Jacques Derrida, aproximaria o ato de escrever com o trabalho manual — um oficio de copistas e
secretarias —, portanto indesejado para os homens das letras, que teriam nos tipoégrafos um par
intelectual mais apropriado.

Para Sonja Neef, apesar de o trago ser geralmente associado a escrita manual e a

impressao as técnicas mecanicas de inscricdo, ndo se trata de um par binario, mas de uma

dindmica constante na historia da escrita:

Meu argumento ¢ que ndo existe uma dicotomia definitiva entre, de um lado, a escrita
impressa, enquanto formas de escrita mecanicas, técnicas ou digitais, e, por outro lado, o
manuscrito, no sentido de um trago individual, unico e singular, mas os principios da
‘impressdo’ e do ‘traco’ sdo historicamente e sistematicamente interligados. [...]
‘Impressdo’ e ‘traco’, entdo, representam dois principios basicos da escrita manual,
conceitos diametralmente opostos embora constantemente atuando sobre a pratica da
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escrita a mio.'"’ (NEEF, 2011, p. 20, tradu¢do minha)

O jogo entre traco e impressao insere-se, ainda, no contexto contemporaneo das midias
digitais, dado que Neef reflete sobre a escrita manual a partir da “perspectiva da tela [ perspective
of the screen]” (NEEF, 2011, p. 23), ou seja, tendo em vista a mutac¢do dos usos e dos valores da
escrita @ mao em uma era de hegemonia da comunica¢do digital, sem deixar de levar em
consideragdo um grande apanhado da tradi¢do filosofica. Neef opera, em seu argumento, uma
distingdo entre o que Ignace Gelb chama de escrita manual e o conceito de manuscrito: embora
escritas utilizando-se da mao, a escrita cuneiforme e a escrita monumental romana, por exemplo,
ndo poderiam ser caracterizadas como manuscritos [handwriting] porque carregam em si mais as
caracteristicas da impressdo do que do traco. Sobre as maiusculas romanas e suas remidiagdes

modernas, Neef comenta:

Nao ¢ a toa que a sua forma grafica sobreviveu por mais de dois mil anos com a mesma
impressdo antes de evoluir, primeiramente através da rotativa como Times New Roman,
depois por meios digitais para se tornar a fonte padrdo preferida de jornais e
processadores de texto. Juntamente com as serifas e as varias hastes largas que originaram
dos diferentes angulos pelos quais o entalhador aplicou o estilete, as maitisculas romanas
estdo hoje gravadas no codigo bindrio da mesma forma que antes estavam gravadas no
marmore. Desde o inicio, essa técnica de escrita foi moldada pela economia da
padronizagdo e pela produgéo serial, e seu principio fundamental foi e continua sendo a
habilidade de copiar sua impressdo, produzindo unidade de forma e, portanto, de
legibilidade. Todas essas escritas foram classificadas como escritas & méo e produzidas
sem o auxilio de instrumentos mecanicos. Elas, no entanto, carecem do trago para que

sejam tomadas como manuscrito.'”® (NEEF, 2011, p. 58, tradugdo minha)

Embora claramente produzidas pelo esforco manual sobre a pedra, as inscrigdes latinas

107 No original: “My argument is that there is no definitive dichotomy between printed script in the sense of
mechanical, technical or digital writing techniques on the one hand, and handwriting in the sense of an individual,
unique and singular trace on the other, but that the principles of ‘imprint’ and ‘trace’ are always historically and
systematically bound up with one another. [...] ‘Imprint’ and ‘trace’ then represent the two basic principles of
handwriting, conceptual opposites facing each other diametrically but both nevertheless always affecting the
practice of handwriting.”.

108 No original: “It is not by chance that its graphic form survived over two thousand years with still the same
imprint before evolving, firstly via the rotary press as Times New Roman, later via digital methods to become the
standard font preferred by daily newspapers and text-processing. Along with serifs and various broad shafts that
originate from the fact that the stone-mason applied the stylus at different angles, the capitalis is in our time
engraved into the binary code just as it was before in marble. From the beginning this writing technique was tailored
to the economy of standardization and serial production, and its main principle was and is its ability to copy the
imprint producing unity of form and thereby legibility. All these scripts were admittedly written by hand and
produced without mechanical instruments. For them to count as handwriting, however, they lack the trace.”.
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em prédios publicos ou monumentos carecem do movimento fluido a que se credita o efeito do
manuscrito. A inven¢do das minusculas no alfabeto romano, por sua vez, ¢ um passo em direcao
ao trago, distanciando-se da impressao: facilitadas pelas ligaduras e pela cursiva, as minusculas
facilitam o ato de escrever, permitindo a mao tragar uma série de letras em um sé gesto continuo,
traco que € registrado pelo ductus das letras. A distin¢do de Neef entre impressdo e traco se d4,
por fim, pelas diferencas materiais de producdo da escrita, independentemente de serem
produzidas manual ou mecanicamente, sendo a primeira marcada pela pressao de um objeto sobre

uma superficie enquanto a segunda se escreve pelo gesto fluido do instrumento de escrita:

A impressdo € o ato basico de qualquer forma mecanizada de escrita: cuneiforme, sinete,
xilogravura, litografia, tipos moveis, datilografia e qualquer forma escrita por teclados.
Um trago, por outro lado, indica um tragado que se movimenta continuamente, assim
como ¢ produzido tipicamente por uma caneta — seja ela a ‘caneta elétrica’ de um
sismégrafo ou a de uma quirografia — que registra movimentos em rolos de papel em
diagramas indicativos ou de qualquer outro equipamento de desenho -curvilinear.
Costumeiramente, no entanto, esse tragado ¢é criado por uma mao
Um traco ¢ desenhado: uma linha

Uma impressdo, por sua vez, ¢ colocada, gravada ou impressa: um ponto . 109 (NEEF,
2011, p. 48, traducdo minha)

Nas poéticas escriturais de Zarvos e Speridido, de modo geral, observa-se o dominio da
escrita manual enquanto trago. Os desarranjos caligraficos de Zarvos, em uma forma extrema de
letra cursiva, sdo os exemplos mais evidentes dessa tendéncia que, para antagonizar com as
formas digitais e incorporeas da escrita, valoriza o gesto do escrever, a escrita enquanto trago. Por
outro lado, o material verbal das telas de Speridido, embora composto majoritariamente por letras
de forma e maitsculas, ¢ inequivocamente tragcado por uma mao: sao letras quase regulares e
usam de sua plasticidade para compor sentidos imagéticos juntamente ao contetido verbal, como
o ¢ cedilha em Amanhd Manifestacdo, que toma a forma de foice e martelo, por exemplo (FIG.
4). Na série “Cartazes Ginasiais” (FIG. 35), em que Speridido compde sobre capas de cartazes da

papelaria carioca Casa Cruz, a contraposicao entre o impresso do titulo do cartaz e o traco de sua

109 No original: “The imprint is the basic act of any mechanized form of writing: cuneiform script, seal, woodcut,
lithography, movable type, typewriting and any keyboard whatsoever. A trace on the other hand indicates a
continuously moving stroke, such as is created typically by a pen, be that the ‘electronic pen’ of a seismograph or of
a cymograph, recording movements on continuous paper as indicative diagrams, or of other curvilinear drawing
equipment. Typically, however, this stroke is generated by a hand. A trace is drawn: a line ——

An imprint on the other hand is placed, engraved or printed: a point *”
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intervengdo espelha duas visdes distintas da adolescéncia: enquanto a letra gdética do titulo
transmite a ideia de um momento de formagao moral e intelectual, o trago da escrita de Speridido

realca a descoberta da sexualidade, através de diferentes didlogos entre as personagens.

Givasisl
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FIGURA 35 - [sem titulo] da série
Cartazes Ginasiais, nanquim sobre papel,
96,0 x 66,0 cm, 2008
Fonte: SPERIDIAO, 2008.

Assim como nos exemplos de Zarvos que abrem este capitulo, o tracado cumpre sua
funcdo indexical de apontar um corpo que escreve. O poema “Na contracdo e ampliacao” (FIG.
36), por exemplo, apresenta-se como um louvor a bissexualidade enquanto identidade que se
desdobra em uma série de dois, partindo da dualidade feminino-masculino (“Buceta e pau”,
“peitos ou bolas™), mas abrangendo também, nominalmente no poema, a divisdo Poeta-Leitor,

além da apresentagdo grafica do livro que contrapde, como num diptico, a escrita mecanica,
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tipografica a escrita manual e ao desenho na pagina seguinte.

NA CONTRACAD EAMPLIACAG
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FIGURA 36 - Poema “Na contragao e ampliagdo”
Fonte: ZARVOS, 2017a.

Em ambos os casos, a presenca de um corpo que se escreve no trago surge a partir do
contraponto com a escrita mecanica. De forma analoga, Neef apresenta como ¢ no uso das

minusculas que se dé o efeito de manuscrito, exatamente por se contrapor as letras maiusculas:

A linha fluida das letras minusculas representa aquilo que atribui aos nossos textos em
alfabeto ocidental a ‘aura’ do manuscrito, tragada por um ato decididamente fisico
(Handlung), ainda dissimulando dentro de si o jogo de um desvio singular da norma. As

maiusculas, por outro lado, representam a esséncia da impresséo. 1o (NEEF, 2011, p. 71,
tradu¢do minha).

O traco como teorizado por Neef se da, portanto, no desvio da norma — seja nos graffiti

em cursivas que se opunham as escritas monumentais, seja na escrita manual contra a tipografia

110 No original: “The flowing line of the minuscules provides that which gives to our Western alphabet writings the
‘aura’ of handwriting, drawn by a decidedly physical act (Handlung), still concealing within itself the play of an
individual deviation from the norm. The majuscules, on the other hand, provide the essence of the imprint.”.
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padrdo de um livro de poesias. Como ja demonstrado, Neef faz questdo de apontar como ndo se
trata de um par binario rigido, ja4 que traco e impressdo podem ser produzidos com a mao ou com
aparelhos mecanizados; no entanto, a “‘aura’ do manuscrito” demanda um contraponto para se
afirmar.

A partir de alguns exemplos levantados por Roger Chartier, nota-se que a dinamica de
valoragcdo mutua entre manuscrito e tipografia acompanha a histéria dos livros desde Gutenberg.
Nos primoérdios da tipografia havia uma natural desconfianga da eficadcia comunicativa da nova
tecnologia, como demonstra o0 método de composi¢ao e revisao da propria Biblia de Gutenberg,
que ndo s6 contava com corre¢des a mao, como também, apesar da aparente regularidade da fonte
Textura, teve de lancar mao de 290 diferentes tipos, para abranger as ligaduras e as distancias
variadas entre letras, assemelhando-se mais a uma forma mecanizada de manuscrito do que uma
impressao (NEEF, 2011, p. 78-79). Por um lado, assim, observa-se a deliberagao de alguns
escritores no séculos XV e XVI, baseados em exemplos medievais de “publicagdo autoral” como
Petrarca e John Capgrave, em desdenhar completamente da producao tipografica ou, caso mais
comum, mesmo quando publicados em tipografias convencionais, conceber os originais
manuscritos enquanto “exemplares de demonstragao” que sdo destinadas a corte real ou a figuras
de prestigio intelectual (CHARTIER, 2002, p. 85-86). No entanto, com a democratizacdo da
cultura escrita, especialmente a partir do séculos XVI e XVII, os autores comegam a temer ndo s
os erros de tipografia que maculavam suas obras, mas também as cOpias manuscritas por
populares, que colocavam em circulagdo textos apdcrifos e compilagdes de textos (CHARTIER,
2002, p. 88-94). As marginalia sao ainda outro ponto de encontro do manuscrito no ambiente
tipografico: nesse caso, a estrutura tipografia-manuscrito ¢ espelhada pela contraposi¢do autor-
leitor, sendo a escrita mecanica uma imagem da letra autoral e o manuscrito uma marca da
intervencdo e da interpretacao de um leitor. O dialogo com o texto original e, principalmente, a
marca de assinatura e posse sobre o livro em que se escreve foi o que levou Jason Scott-Warren a
interpretar as marginalia em livros do inicio da Idade Moderna enquanto graffiti, por exemplo
(SCOTT-WARREN, 2010). Ainda, como aponta Chartier, o didlogo podia também chegar de
volta ao autor, como no caso de Pamela, de Samuel Richardson, em que as edi¢des continham

paginas em branco para anotagdes de alguns leitores escolhidos, cujas anotagdes influenciaram as
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edi¢des subsequentes do romance (CHARTIER, 2002, p. 96).

5.4 Perspectiva da tela

Do mesmo modo que o efeito do manuscrito ¢ observado em oposi¢ao a escrita
tipografica, as formas analdgicas de escrita, tanto impressdo quanto trago, contrapdem-se
radicalmente com a escrita digital. O exemplo da remidiagdo da obra de William Blake para o
mundo digital, como discutido por Sérgio Bellei, ¢ fundamental para compreender essa relagao.
O arquivo digital da obra de Blake (The William Blake Archive) ¢ um evento decisivo para a
critica de sua obra, ja que ao digitalizar diferentes versdes de seus livros, disponibiliza para um
publico amplo n3o s6 a possibilidade de ter contato com textos e imagens, mas também de
comparar as diferencas entre as copias de uma mesma obra. Em se tratando de um artista e
impressor cuja producdo visual foi preterida em relagdo a sua poesia durante periodo vitoriano,
tal projeto de digitalizacdo tratar-se-ia de uma reviravolta positiva na apreensdo de uma imagem
mais completa e fiel da obra de Blake. Bellei, no entanto, em didlogo com o critico literario J.
Hillis Miller, aponta para a desmaterializacdo e para o distanciamento para com o trabalho

artesanal dos textos de Blake:

Para Miller, esse contexto de produgdo material, em que um Blake com os dedos sujos de
tinta marcava o papel a ser manuseado pelo leitor, é parte integrante da produgdo poética.
Uma vez traduzida para o meio digital, essa materialidade perde-se nas imagens
fantasmagoricas que aparecem na tela do computador. Enquanto o texto impresso pode
reter, em parte, a lembranca e os vestigios dessa materialidade, o mesmo nao ocorre no
processo de transcodificagdo digital, que tem como resultado o aparecimento da imagem a
ser manipulada pelo leitor. Um Blake que tinha uma historicidade material transforma-se
em um Blake fantasmatico. [...] Note-se que o texto fantasmatico apresentado na tela do
computador produz, necessariamente, essa separagdo: a materialidade do livro tem um

corpo assombrado pelo espirito do Blake criador, enquanto o texto fantasmatico na tela
do computador esta liberto do material e do corporeo. (BELLEI, 2015, p. 337, grifo do
autor)

O revés da facilidade de acesso se da na perda da singularidade do suporte material, de
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suas texturas e idiossincrasias. Mesmo com a possibilidade de comparag¢do entre as dezesseis
diferentes copias de The Book of Thel, por exemplo, ¢ preciso assinalar que se perde o aspecto
tatil, a corporalidade do livro, de suas caligrafias e ilustra¢des. Partindo de Miller, Bellei aponta,
ainda, as semelhangas do processo de desmaterializacdo da obra poético-visual de Blake com as

noc¢des marxistas de alienacdo e ideologia:

Ampliando um pouco a critica de Miller, ndo seria exagerado dizer que o meio
desmaterializado acaba por operacionalizar o procedimento cldssico da ideologia:
enfatizar a todo custo o produto em seu isolamento para ocultar o processo historico de
producdo. Um produto qualquer bem embalado e isolado em uma estante de
supermercado convida o consumidor a compra-lo, sem que nenhuma atengdo seja dada ao
processo de produgdo: o plantio, a colheita, o trabalho humano, o intermediario etc. A
atencdo dada a esse processo de produgdo, evidentemente, poderia alterar o
comportamento do consumidor e complicar significativamente o procedimento de compra
e venda. Nesse contexto, a obra fantasmatica de Blake disponibilizada na rede eletronica
tende a apagar os tragos de sua producdo e apresenta-se ao leitor na forma de um produto
isolado, auto-suficiente e bem acabado a ser apreciado e consumido em uma tela
iluminada. (BELLEI, 2015, p. 338-339)

A “tela iluminada” dos computadores que reproduzem as obras de Blake espelham uma
semelhante transformacdo ideoldgica: da iluminacdo interior, natural e vigorosa da poética
blakeana, passa-se a luz fraca e constante dos monitores, herdeira das primeiras lampadas a gas
instaladas nas fabricas inglesas, que transformaram o tempo e o trabalho na sociedade capitalista
(Cf. CRARY, 2014). A volta ao analdgico que Speridido e Zarvos, cada qual a seu modo,
projetam ¢ ndo s6 um aceno ao arcaismo da escrita pré-gutenberguiana, como também torna
visivel a escrita enquanto trabalho manual, humano.

A inser¢do do trago no meio digital ¢ uma das saidas que Zarvos lanca mao no poema “15
licoes educacionais para Tintum”. Na ultima de suas ligdes, cada qual representada por uma
secdo do poema, Zarvos se utiliza do sofiware Microsoft Paint para a composi¢do (FIG. 37). A
vacilante caligrafia da palavra-valise “procuralar”, em comparacdo com o tragado reto que
compdem as palavras “meio” e “de”, no centro da pagina, revela quao inapto € o software — e, por

1111

extensdo, o meio digital — em produzir um tracado manual ". O fio de Ariadne que se procura na

111 Evidentemente ha as mesas digitalizadoras para desenho, com suas canetas eletrdnicas que, gragas a emulagdo
fiel do tragado, permitiram o desenvolvimento da arte digital nos Gltimos anos. Argumento que, nesse caso, trata-se
de um esfor¢o cujo intuito é remidiar as formas analdgicas de escrita ¢ desenho — criando instrumentos digitais
correspondentes ao papel e a caneta — e ndo, como opera Zarvos, de uma utilizacdo do aparato computacional —
mouse ¢ teclado, por exemplo — para criar imagens e escritas.
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poética de Zarvos, nesse sentido, ndo ¢ possivel de ser encontrado sendo no trabalho da mao que

escreve —uma mao que também costura as narrativas caoticas de seus personagens.

15

PrGonlns
Ch v

Procuralar — A linha no meio de um carretel

FIGURA 37 - Excerto do poema “15 ligcdes
educacionais para Tintum”

Fonte: ZARVOS, 2012, p. 17.

A mao que escreve em Zarvos e Speridido, por fim, opera por duas linhas de forcas
principais. Primeiramente, enquanto oposi¢do as formas mecanicas e digitais da escrita, o
manuscrito ¢ caracterizado pelo trago, carregando em si a marca de um corpo libidinoso e
politico. Por outro lado, aproximam escrita e trabalho manual, compreendendo o labor artistico

enquanto producao, buscando aliar o trabalho formal com a escrita € o engajamento.
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6 ESCRITAS E ESCRITURAS

Durante todo o percurso deste estudo até aqui, a questdo da escrita foi atacada por
diversas frentes, cada qual representada por um dos capitulos anteriores. Neste momento, dando
seguimento a discussdo do capitulo anterior, chega-se finalmente a questao tedrica sobre a escrita
e sua delimitacdo terminoldgica que merece uma andlise mais atenta. Inicio, portanto, a discussao
a partir dos diferentes nomes com que o termo-chave écriture foi traduzido na critica brasileira,
compreendendo suas motivagdes e seus efeitos. A partir de entdo, traco um panorama da
discussdao do conceito de escrita por autores como Jean-Luc Nancy, Jacques Ranciere, Jacques
Derrida, Hans Ulrich Gumbrecht e Roland Barthes. Compreendendo, ainda, o papel central da
politica para os escritores estudados nesta tese, levo em considera¢do as aproximagdes entre
politica e escrita desenvolvidas pelos tedricos acima citados para, finalmente, delinear conceitos

de escrita a partir de Zarvos e Speridido.

6.1 Escrita, escritura, escrevéncia, excricao

Antes de me ater as conceituacdes de escrita ¢ necessario uma breve explicacdo da
escolha de termos que vem sendo tomada no decorrer deste estudo. Apesar de muito da tradicao
das tradugdes de obras de autores como Jacques Derrida e Roland Barthes ter dado preferéncia ao
termo “escritura” para traduzir “écriture”, que em outras vezes mantém sua grafia em frances,
opto pela sua tradugdo como “escrita” para, a0 mesmo tempo, propiciar a perspectiva historica do
desenvolvimento da escrita enquanto técnica de comunicagao por sinais graficos e enfatizar sua
materialidade visual e gestual. Para justificar minha escolha, retomo a argumentagdo de Leyla
Perrone-Moisés sobre sua paradigmatica utilizacdo de “escritura” na tradugdo da obra de Roland

Barthes e cotejo com outras ponderagdes mais recentes sobre as tradugdes de Derrida e Nancy.
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No artigo “Escrita ou escritura?”’, Perrone-Moisés explicita sua preferéncia por
compreender que, na obra barthesiana, “escritura” configura uma “noc¢do” que escapa a simples

designacao de “escrita’:

A palavra écriture, em Barthes, se refere a uma nogo (que nio chega a ser um conceito,
porque ¢ apenas um conjunto de tragos distintivos), nogdo esta que vem se desenvolvendo
ha longos anos, ndo s6 nos textos barthesianos mas também nos de Lacan, Derrida e
teoricos do grupo Tel Quel. Trata-se, pois, de um uso preciso e particular da palavra. [...]
Basta lembrar aqui que, para Barthes, a escritura é a escrita do escritor (e seria impossivel
formular em francés, sem uma aborrecida tautologia, o que acabo de formular em
portugués, com uma voluntaria redundancia). Digamos ainda: para Barthes, ¢ escritura ou
texto todo discurso em que as palavras ndo sdo usadas como instrumentos, mas encenadas,
teatralizadas como significantes. Toda escritura ¢ portanto uma escrita, mas nem toda
escrita ¢ uma escritura, no sentido barthesiano do termo. (PERRONE-MOISES, 2012, p.
70)

O argumento de Perrone-Moisés ¢ convincente e ndo por acaso influenciou tanto a
tradu¢ao da obra de Barthes quanto sua recepcao no Brasil. De fato, Barthes mesmo cunhou o
neologismo “escricdo” para se referir ao aspecto manual de escrita, contrapondo-se, assim, a
“escritura” enquanto “escrita do escritor”, para retomar os termos da autora. No entanto, chama a
atencdo, nesse mesmo texto da autora, uma nota de rodapé tardia — o artigo fora originalmente
publicado em 1977, enquanto a nota ¢ de 2009 —, em que Perrone-Moisés comenta a opinido de
Jacques Derrida sobre essa questdo de tradugdo: “Em discussdo pessoal sobre o assunto, Derrida
me disse que, em seus textos, a ambiguidade da palavra écriture deveria ser mantida, pois ele a
usa ora num sentido, ora noutro.” (PERRONE-MOISES, 2012, p. 71). E tendo em vista tal
ambiguidade de “écriture” que prefiro o termo “escrita” neste texto. Ainda, mesmo tendo em
vista a obra de Barthes, por exemplo, dou preferéncia aos textos em que o autor deliberadamente
aproxima “escrita” e “escritura”, como em “Variagdes sobre a escrita” e “Cy Twombly ou non
multa sed multum” — a excegao sendo apresentada no fim deste capitulo.

No caso da recepcao da obra derridiana no Brasil, ¢ notavel que tradugdes canonicas dos
anos 1960 e 1970, como A4 escritura e a diferenga por Maria Beatriz Nizza da Silva e
Gramatologia por Miriam Chnaiderman e Renato Janine Ribeiro, ddo preferéncia ao vocabulo
“escritura”. Mais recentemente, Evandro Nascimento, pesquisador incontornavel da obra de

Derrida no Brasil, compreende a “obliteracdo do sentido” que tal preponderancia opera nas
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tradugdes nacionais ¢ comenta brevemente a utilizacdo de “escrita” nas discussdes mais

contemporaneas, ecoando a argumentacao de Derrida que Perrone-Moisés menciona:

Escritura, como ¢é sabido, se reveste de um valor metaforico e pensante que, sem duvida,
predomina na categoria indecidivel proposta por Derrida. Mas toda a forga da écriture
estd em oscilar entre um valor corrente, banal até (escrita), e outro mais deslocador
(escritura). Enfatizaria, contudo, que, a despeito ou por causa de sua aparente
banalidade, escrita é também um belissimo vocabulo, justificando plenamente seu
retorno ao primeiro plano da cena. (NASCIMENTO, 2014, p. 12)

Jodo Camillo Penna, por sua vez, em sua traducao de Demanda. Literatura e Filosofia
(2016), de Jean-Luc Nancy, faz um balanco da op¢ao da critica brasileira pelo termo “escritura” e
expoe sua predilecdo pessoal por “escrita” para os textos de Nancy do volume. Penna cita ndo s6
Leyla Perrone-Moisés, como também Haroldo de Campos como responsaveis pela popularizagao
do conceito de escritura que se apresenta tanto nas traducdes de Barthes quanto de Derrida
lancadas por aqui (2016, p. 9). A partir de uma compara¢do de definicdes de dicionario dos

termos “escrita”, “escritura” e de seu correlato francés “écriture”, Penna conclui sua preferéncia

pelo termo mais corrente:

Ora o “écriture” francés recobre a maioria dos sentidos dos dois termos do portugués.
Como optar, entdo, se optar por um significa optar pela metade do sentido, abdicando
consequentemente da outra metade? Esse ¢ o jogo de azar no qual os tradutores tém
habito de se perder, no exercicio constante da perda irredimivel. Ora, parece-me que que
“écriture” traz em francés claramente como primeiro sentido o sentido concreto, de
representacdo grafica de signos falados — este alids o ponto em que incide a leitura de
Derrida, desconstruindo e desnaturalizando-o. [...] “Escrita”, por outro lado [em
contraposi¢do com “escritura”], carrega consigo os sentidos preponderantes do termo
francés. A tradugdo por “escritura” sobrecarrega o conceito de sentidos secundarios,
com ressonancias religiosas e legais, quando o que sobressai em francés é o participio do
verbo escrever, representacdo grafica, pura e simples. (PENNA, 2016, p. 10)

Julgo relevante a perspectiva de Penna porque ele ndo se baseia numa conceituagdo de
escrita por Jean-Luc Nancy, mas sobre a utilizagdo do termo “écriture” de modo geral na lingua
francesa e, portanto, de seu uso abrangente nos textos da teoria francesa desde os anos 1950. E
relevante pensar, desse modo, como a traducdo de Perrone-Moisés reflete também uma

teorizagdo sobre a obra de Roland Barthes, tendo o préprio autor como interlocutor em suas
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escolhas tradutorias e desenvolvimentos posteriores. Cabe ressaltar como, embora a no¢do de
“escritura” seja relevante e tenha dado frutos na recepcao da obra de Barthes no Brasil, ela nao se
sustenta ao ser expandida para conter toda a variada discussdo sobre a escrita para a chamada
Teoria francesa.

No primeiro paragrafo de “Variagdes sobre a escrita”, escrito em 1973, duas décadas apos
seu livro de estreia O grau zero da escritura, Roland Barthes faz uma breve recapitulaciao de sua
compreensdo da escrita. Tendo em vista a dupla compreensdo do termo “écriture”, o autor
enfatiza nesse texto a “escri¢do”, ou seja a face material da escrita, e ndo a “escritura”, enquanto

seu “sentido metaforico”:

O primeiro objeto que deparei em meu trabalho passado foi a escrita; mas entendia entdo
essa palavra em sentido metaforico: para mim, era uma variedade do estilo literario, sua
versdo de algum modo coletiva, o conjunto dos tracos de linguagem por meio dos quais
um escritor assume a responsabilidade historica de sua forma e se vincula, com seu
trabalho verbal, a certa ideologia da linguagem. Hoje, vinte anos depois, por uma
espécie de retorno em dire¢do ao corpo, gostaria de me voltar para o sentido manual da
palavra: ¢ a “escricdo” (ato muscular de escrever, de tracar letras) que me interessa,
gesto pelo qual a mdo segura um instrumento (pun¢do, calamo, pena), apdia-o numa
superficie, por ela avanga pesando ou acariciando, e traga formas regulares, recorrentes,
ritmadas (ndo ¢ preciso dizer mais nada: estamos forgosamente falando de “signos”). E
portanto do gesto que trataremos aqui, € ndo das acepcdes metaforicas da palavra
“escrita”: sO falaremos da escrita manuscrita, aquela que implica o tracado da mao.
(BARTHES, 2004a, p. 174-175)

Mesmo que em seguida em seu texto Barthes complexifique essa conceituacdo, chegando
a uma divisao triplice do sentido de “escrita” resumida como “um gesto, uma Lei, um gozo”
(BARTHES, 2004a, p. 221), ¢ importante por ora compreender duplo papel do corpo para a
“escricao” barthesiana: enquanto corpo do escritor, tendo em vista o gesto da escrita e as pulsdes
por ela motivadas; e enquanto corpo da escrita, enquanto objeto grafico, visual.

J& na terminologia de Jean-Luc Nancy, por outro lado, observa-se uma evidente
confluéncia entre os sentidos “metaférico” e “manual” em seu conceito de escrita enquanto
toque. Em Corpus, Nancy elabora uma defini¢do de escrita enquanto encontro do corpéreo — a
natureza material da escrita — com o incorpdreo — o pensamento, o fazer da escrita — que se da

pelo tocar:
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Talvez isso [0 tocar] ndo acontega exactamente na escrita, se ela possuir um “dentro”;
mas ao longo do bordo, do limite, da ponta, da extremidade da escrita, so acontece isso.
Ora, a escrita tem o seu lugar no limite; e se lhe acontece portanto qualquer coisa, ¢
simplesmente o tocar. Tocar o corpo (ou antes, tal e tal corpo singular) com o
incorporeo do “sentido”, e assim fornando o incorporeo tocante, ou fazendo do sentido
um toque. (NANCY, 2000, p. 11)

Para Nancy, a escrita ndo cessa de tocar: ela ¢ a linguagem tornada corpo, sobre um outro
corpo, a superficie de escrita, que objetiva tocar o corpo do leitor. Evidentemente, o autor opera
nesse texto uma distingdo semelhante a de Barthes entre uma escrita do tocar ¢ uma escrita
“transitiva”, que ndo deveria ser entendida enquanto escrita: “ndo conheco nenhuma escrita que
ndo toque. Ou entdo ndo ¢ de escrita que se trata, mas de um relatorio, de uma comunicagao,
como se queira chamar. Escrever toca no corpo, por esséncia” (NANCY, 2000, p. 12). A escrita
enquanto corpo tocante para Nancy, portanto, traz a baila os tracos materiais da “escri¢do” e os
tragos metaforicos “escritura” barthesiana, ao passo que também, mantendo o didlogo com a obra
de Roland Barthes, aproxima-se da no¢do de “texto de gozo”, “aquele que pde em estado de
perda, aquele que desconforta (talvez até um certo enfado), faz vacilar as bases historicas,
culturais, psicologicas do leitor, a consisténcia de seus gostos, de seus valores e de suas
lembrangas, faz entrar em crise sua relacdo com a linguagem.” (BARTHES, 2015, p. 20-21).

De fato, as ressondncias conceituais da escrita para Barthes e Nancy sdo também
evidenciadas no neologismo “excricdo”, recorrente na obra de Nancy. Em contraposicdo a
“Inscrigdo”, a excrigdo ressalta a o toque pelas extremidades, pela pele da linguagem, ao contrario
do inscrever, que se realiza num movimento de fora para dentro. No capitulo de nimero trés
desta tese, evidenciei a relacdo entre escrita e graffiti exatamente a partir das técnicas de
inscricdo, da escrita enquanto gravura na pedra, seja em graffiti antigos ou pelas escritas
monumentais. Nancy, por outro lado, enfatiza, a partir do conceito de toque, uma escrita de
superficie. Para melhor compreender o jogo das superficies na filosofia de Nancy, leve-se em
consideragdo o desafio de tornar corpo o incorpéreo do sentido em contraposi¢do a “carnagdo” da

\

pintura, que se opoe a “encarnagdo” numa operacao semelhante a oposi¢ao excri¢ao/inscrigao:
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[A] pintura ¢ a arte dos corpos porque ela conhece apenas a pele — porque € pele de parte
a parte. [...] A carnacdo ¢ o grande desafio langado por esses milhdes de corpos da
pintura: ndo a encarnagdo, onde o corpo ¢ insuflado pelo Espirito, mas a simples
carna¢do, como o batimento, a cor, a frequéncia e cambiante de um lugar, de um
acontecimento de existéncia. Diderot ird assim invejar o pintor capaz de abordar, pelas
cores, aquilo que ele, como escritor, ndo podia abordar: o prazer de uma mulher.
(NANCY, 2000, p. 17)

Nesse sentido, hd uma licdo da pele que a pintura poderia relegar a escrita. Nao
estranhamente, Nancy traz o exemplo de Denis Diderot, que produzia uma critica de arte de
didlogo intenso com as pinturas do Salon, num jogo de “teatralizacdo do quadro” que apontava
para os possiveis didlogos e as distancias intransponiveis entre palavra ¢ imagem (OLIVEIRA,
1987, p. 134). O que se deve apreender da pintura, no entanto, ndo ¢ sua iconicidade, ou seja sua
capacidade de produzir imagens cujas formas se assemelham visualmente aos objetos
representados: trata-se da valorizacdo de sua superficie, sua pele, algo que toca e nao
necessariamente pode ser representado. Nesse sentido, nos textos de Nancy a énfase no
superficial ¢ também uma énfase na materialidade da escrita em detrimento de sua funcao

referencial, como aponta Peter Gratton sobre o conceito de excri¢ao:

Nancy usa “excri¢do” para indicar a circulagdo de sentido (sens) na qual a linguagem
ndo estd meramente se referindo a um dado x exterior ou representando-o, mas que
possui sua propria materialidade corporea (exatamente analogo as suas consideragdes

sobre 0 “peso do pensamento”) através da qual a existéncia se ex-pde: “Na escrita, o real

. o . o w112
ndo ¢ representado” ja que ele marca “a surpresa e a liberdade do ser em excrigdo” *.

(GRATTON, 2015, p. 86, tradu¢do minha)

E importante notar, nesse momento, que a divisdo barthesiana do sentido metaférico e do
sentido referencial de escrita ndo se traduz bem para a teoria de Nancy. Isso se da porque o
elemento correspondente a escritura, em Nancy, € o toque — que somente poderia ser concebido
como uma metafora se esse conceito fosse deveras alargado. O toque ndo opera através do jogo

metaforico que, em ultima instancia, refere-se a revelacdo de um sentido oculto e verdadeiro sob

112 No original: “Allied to his thinking of sense, Nancy uses 'exscription' to denote a circulation of meaning (sens)
by which language is not merely referring to or representing a given x outside of it, but has its own bodily
materiality (exactly analogous to his considerations of the 'weight of thought') through which existence ex-poses
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itself: 'In writing, the real is not represented’ since it marks the 'surprise and freedom of being in exscription’.”.
&, 72 yZ g p
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a face visivel da linguagem'"”

. Desse modo, faz-se necessario uma pequena incursao na tradi¢ao
filos6fica que dialoga com a perspectiva de Nancy para melhor compreender sua nog¢ao de

escrita.

6.2 Producao de sentido e producio de presenca

A filosofia do toque de Nancy se insere em uma tradicdo com bases nas obras de
Friedrich Nietzsche e, particularmente, de Martin Heidegger cujas posturas antagOnicas a
metafisica foram retomadas na segunda metade do século XX e, no contexto das criticas literaria
e artistica, repensadas para dar conta da hegemonia da interpretagao. Em primeiro lugar, ressalte-
se o célebre ensaio “Contra a interpretacdo” de Susan Sontag, em que se delimitam bases para
uma critica de arte ndo-hermenéutica, partindo da perda do aspecto magico da arte desde o
estabelecimento da concepcdo platonica de arte enquanto mimesis, representacdo. A nog¢do de
interpretagdo a que Sontag se refere ¢ aquela que valoriza o “conteido” em detrimento da

“forma”, o “significado” em detrimento do “significante” e, assim, busca domar a obra de arte:

Na maioria dos casos atuais, a interpretacdo ndo passa de uma recusa grosseira a deixar a
obra de arte em paz. A Arte verdadeira tem a capacidade de nos deixar nervosos.
Quando reduzimos a obra de arte ao seu contetido e depois interpretamos isto, domamos
a obra de arte. A interpretagdo torna a obra de arte maleavel, docil. (SONTAG, 1987, p.
16)

A perspectiva de Sontag ¢ refletida na obra tardia de seu interlocutor Roland Barthes,
especialmente em O prazer do texto, dado que ambos procuram retomar o papel do corpo na
recepcao da arte e da literatura, o que ¢ evidenciado na énfase na recuperagao da percepgao tatil,

visual e auditiva de uma obra de arte — como se demonstra na frase com que Sontag termina seu

113 C.f. a no¢do de metafora por Octavio Paz: “A imagem ¢ a ponte que o desejo constroi entre 0 homem e a
realidade. O mundo de ‘oxalda’ ¢ o mundo da imagem por comparagdo de semelhancas, e seu principal veiculo ¢ a
palavra ‘como’: isto ¢ como aquilo. Mas ha outra metafora que suprime o ‘como’ e diz: isto é aquilo. Nela o desejo
entra em agdo: ndo compara nem mostra as semelhangas mas revela — e mais: provoca — a identidade ultima de
objetos que nos parecem irredutiveis.” (PAZ, 2012, p. 73, grifos meus)
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ensaio: “Em vez de uma hermenéutica, precisamos de uma erdtica da arte” (SONTAG, 1987, p.
23). Essa aproximacao evidente entre a erdtica de Sontag e a valorizagdo do corpo no ato de
recepcdo da obra traz em seu bojo a valorizagdo da “coisa em si” da arte sobre suas
interpretagdes, de sua materialidade sobre os discursos.

Nesse sentido, o ensaio de Sontag, enquanto paradigma do “espirito de 1968, ¢ um dos
pontos de que parte a teoria da “producdo de presenga” de Hans Ulrich Gumbrecht. No texto de
Gumbrecht, ha uma minucia na delineacao da poténcia de algo que foge a interpretagdo, ao passo
que nao se opde ao gesto de atribuicdo de sentidos, como Sontag o faz. Dessa maneira,
Gumbrecht matiza suas formulagdes sobre a centralidade da interpretagdo nas Humanidades,
compreendendo “a experiéncia estética como uma oscilagdo (as vezes uma interferéncia) entre
‘efeitos de presenca’ e ‘efeitos de sentido’.” (GUMBRECHT, 2010, p. 22). Assim, se por um
lado a “producdo do sentido” seria a 0 movimento mais recorrente no modo de apreensdao do
mundo contemporaneo e ocidental, que busca a verdade por detrds da superficie das coisas, a
“producdo de presenca” se caracterizaria pelos efeitos fisicos e sensoriais do objeto sobre o

observador:

Antes de tudo, queria entender a palavra ‘presenga’, nesse contexto, como uma
referéncia espacial. O que ¢ ‘presente’ para nds (muito no sentido da forma latina prae-
essere) esta a nossa frente, ao alcance e tangivel para nossos corpos. Do mesmo modo, o
autor pretendia usar a palavra ‘producdo’ na linha de seu sentido etimologico. Se
producere quer dizer, literalmente, ‘trazer para diante’, ‘empurrar para frente’, entdo a
expressdo ‘producdo de presenca’ sublinharia que o efeito de tangibilidade que surge
com as materialidades da comunicacao ¢ também um efeito em movimento permanente.
Em outras palavras, falar de ‘producdo de presenca’ implica que o efeito de
tangibilidade (espacial) surgindo com os meios de comunicagao estd sujeito, no espago,
a movimentos de maior ou menor proximidade e de maior ou menor intensidade.
(GUMBRECHT, 2010, p. 38-39)

Nao por acaso, Gumbrecht nota como na poesia tal oscilagdo presenga/sentido ¢ patente,
ja que “nem o dominio institucional mais opressivo da dimensao hermenéutica poderia reprimir
totalmente os efeitos de presenca da rima, da aliteragcdo, do verso e da estrofe.” (GUMBRECHT,
2010, p. 40). Do mesmo modo, em sua apresentacdo da histéria da hegemonia interpretativa nas
Humanidades, o autor ressalta como a poesia francesa do fim do século XIX, frente a dissociagdo

da experiéncia intelectual com a percep¢do material, propde uma “des-regulacdo do signo”,
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visando “modificar a distingdo muito nitida, inerente ao campo hermenéutico, entre a superficie
puramente material do significante e a profundidade puramente espiritual (ou conceitual) do
significado.” (GUMBRECHT, 2010, p. 64).

Nesse sentido, ¢ relevante pensar nos jogos de legibilidade nas escritas de Zarvos e
Speridido, que dramatizam essa oscilagdo/tensdo entre efeitos de presenca e efeitos de sentido. O
enfoque na escrita €, ja de saida, uma escolha que costumeiramente indicaria uma primazia do
sentido sobre a presenca, ja que “a producao de sentido sera sempre predominante quando lemos
um texto” (GUMBRECHT, 2010, p. 138), o que ¢ fruto da ja comentada tendéncia a
desmaterializacdo da midia verbal escrita. A impossibilidade de leitura das escritas panicas de
Zarvos, aliada ao uso heterodoxo do caligrama e das mesclas de letras e imagens, faz com que o
aspecto visual da escrita chame mais a atengdo do que o sentido que a matéria verbal transmitiria.
De fato, em determinados momentos, € possivel afirmar que tal radicalizagdo da escrita enquanto
gesto chega ao ponto de fraturar a propria estrutura interna do signo saussureano: ndo se trata
simplesmente de uma valorizagdo menor do sentido, da interpretagdo de uma mensagem textual,
mas da retragdo e da obscuracao do significado que faz da escrita puro significante.

Zarvos ¢, com efeito, um poeta da presenca. O corpo ¢ o elemento central de sua poética,
seja em suas performances, seus poemas ou seus desenhos. Também € a partir do corpo que as
experiéncias poéticas de Zarvos se desenvolvem, ndo s6 na ja comentada gestualidade de suas
escritas panicas, mas também na propria matéria lirica de seus poemas. O poema “Baixo Méier”
de Garota, por exemplo, ¢ composto pela apresentacao de um leque de experiéncias sensoriais

que marcam a vivéncia do poeta na regido boémia do Rio de Janeiro:
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Meditar

Perder a razdo

Expandir vibragdes

Pelos poros

Olhos

Sexos

Cores

A razdo cosmica

Est4 além das palavras
Sinto seu toque

Totoca

A cagada de pelticia

Que ganhei no Baixo Méier
Com olhos brilhantes
Toma conta direitinho (ZARVOS, 2019, p. 19)

A abertura a experiéncia meditativa que emana do corpo, em movimento de perda da
razdo, ¢ transmutada em toque “além das palavras”, uma licdo resguardada pela paciéncia
artificiosa de uma “cégada de pelicia”. Trata-se de uma visdo de mundo em que o poeta resgata a
busca pela harmonia com o cosmos a partir de uma relagdo corporal com o mundo, através dos
poros, olhos e sexos. O carater de experimentalismo ndo ¢, no entanto, perpassado pelas nogdes
“New Age” pseudo-xamanicas de um “espirito animal”, que seria representado pelo cagado; mas
antes, a relacdo totémica se da pelo mais reificado dos produtos, um bibeld de peltcia, uma copia
falsa e infantilizada do réptil. A artificialidade do cagado de pelucia opera em dois modos
complementares: primeiramente como a apropriacdo pos-moderna do brinquedo enquanto
talisma, fetiche que condensa uma visao mistica do mundo que, no caso da poética de Zarvos,
passa necessariamente pelo corpo e suas pulsdes; e enquanto imagem da escrita e da poesia
enquanto artificio.

Enquanto imagem da sua poesia, “a cadgada de pelicia” satiriza a ldgica da representagdo
classica que tem seu modelo nas formas organicas e organizadas dos animais. Horacio, com
efeito, inicia sua arte poética ridicularizando a possibilidade de um retrato que ligasse “a uma
cabeca humana um pescoco de cavalo e [aplicasse] penas variegadas sobre os elementos tomados
de diversas partes” (apud TRINGALI, 1993, p. 27). Na logica classica da representagdo observa-
se o imperativo da unidade, numa estrutura que tem como centro, como aponta Jacques Ranciére,

uma “cabega organizadora’:
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De acordo com essa logica, a obra de arte ¢ um tipo definido de estrutura — uma
totalidade orgénica, dotada de todas as partes constituintes necessarias para a vida e nada
mais; ela deve ter a aparéncia de um corpo vivo equipado de todos os membros
requeridos, unidos na unidade de uma forma, sob o comando de uma cabeca
organizadora. (RANCIERE, 2010, p. 78)

A dispositio classica, portanto, estabelece padrdes artisticos cujos fundamentos residem
em determinadas concepc¢des de natureza e de mente. A “cdgada de pelicia” escancara que a
poesia de Zarvos ndo se atrela a imagem da vida natural que serve de modelo as poéticas
classicas. Ora, as imagens de vida que rompem da poética de Zarvos sao marcadas pelo corpo
libidinal e violento, por vezes aproximando-se das bestas hibridas “concebidas como sonhos de
um doente”, caracteristicas do mau poeta segundo Horacio (TRINGALI, 1993, p. 27).

Nesse sentido, vale a pena ressaltar a ja comentada sessdo “Bichos” do livro 60-70-70-60,
de 2017. Os caligramas que se inscrevem ali, longe de seguirem o modelo dos poemas
paradigmaticos de Apollinaire, jogam com a iconicidade da letra e evidenciam o carater artificial
da composi¢ao visual, dado que as formas dos animais se constrem apenas por letras retorcidas,
esticadas e em sentidos fora do convencional, exigindo uma aten¢ao redobrada na decifracdo dos

signos verbal e visual, muitas vezes possibilitada apenas pelas legendas ao lado (FIG. 38).
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FIGURA 38 - “Bichos” de Zarvos
Fonte: ZARVOS, 2017a, p. 155.

o

De modo menos radical mas ainda bastante revelador, uma intrusdo semelhante do néo-
natural na representacdo animal ¢ presente nas descrigdes da cachorra Edith, no mesmo livro de
2017, personagem cujas ilustragdes se valem de uma delicadeza de trago que em muito se
contrasta com a rudeza de boa parte das intervengdes graficas que sdo costumeiras na obra de
Zarvos. Apesar da representacdo visual mais naturalista, o retrato poético de Edith é perpassado
pelo artificio robdtico e pop que a caracteriza como ‘“cachorrinha transformer” (ZARVOS, 2017a,
p. 64), por exemplo. Mas o movimento principal de sua caracterizacdo se da na relagdo com o

“dono” Zarvos, que afirma: “Nao ensino mais pois ndo quero pavloviar’ (ZARVOS, 2017a, p.
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60). Nos versos finais de “Carnaval 2016 - 59 anos: (1 pouco + de barriga)”, o poeta enfatiza a

animalidade ndo humanizada que atribui a Edith:

Fico penalizado no controle ndo

Corre atras de gato passarinho e de

Gente bicicleta ela entende mas

Considera tolhimento animal

Como tal

O resto o importante o + importante

Q me saboreie

Q me ama

Como as cores que misturo

Beijo de lingua para vocé (ZARVOS, 2017a, p. 66)

O animal, portanto, volta enquanto modelo poético e artistico, “[c]lomo as cores que
misturo”, mas abrindo mao do corpo organizado horaciano e apresentando-se como uma besta
que se abre fraternalmente ao outro. Nesse sentido, voltando a perspectiva de Nancy em Corpus,
pode-se afirmar que a animalidade representada tanto pela zoé quanto pela fechné em Zarvos se

constroi pela imagem de um animal “sem pés nem cabega”, uma animalidade enquanto corpo:

O que tem pés e cabeca ndo provém do lugar, mas de um posto: pés e cabeca sdo
posicionados ao longo de um sentido, € o proprio conjunto constitui um posto de
sentido, e todos os os postos estdo incluidos na grande pirueta do Animal Universal. Mas
0 sem-pés-nem-cabega ndo entra nesta organizagdo, nem nesta espessura compacta. Os
corpos ndo tém lugar nem no discurso, nem na matéria. Nao habitam nem “o espirito”,
nem “o corpo”. Tém antes lugar no limite, enquanto limite: limite — bordo externo,
fractura e intersec¢do da estranheza no continuo do sentido, no continuo da matéria.
Abertura, discricdo.

Pés e cabeca, afinal, os corpos também o sd@o: sdo a propria descontinuidade dos postos
de sentido, dos momentos do organismo, dos elementos, da matéria. Um corpo € o lugar
que abre, que distende, que espaga pés e cabega: dando-lhes lugar para que se dé um
acontecimento (fruir, sofrer, pensar, nascer, morrer, fazer sexo, rir, espirrar, tremer,
chorar, esquecer...). NANCY, 2000, p. 18)

Um corpo des-organizado, que se abre enquanto lugar para acontecimentos
insubordinados. Se a escrita opera pelas extremidades, os jogos escriturais de Zarvos sao
registros de uma tentativa as vezes vacilante, as vezes obsessiva de tocar o sentido ou,
aproveitando a polissemia dos termos, sentir o sentido. Complementarmente, Jacques Derrida

aponta que tal poténcia desestabilizadora de desorganizacao discursiva se da no distanciamento e
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na disseminagdo de sentidos operados pela escrita, que traz em bojo o “risco”, ao dissociar

discurso e fala, de produzir textos “sem pé nem cabeca’:

O logos, ser vivo e animado, ¢ também um organismo engendrado. Um organismo: um
corpo proprio diferenciado, com um centro e extremidades, articulagdes, uma cabega e
pés. Para ser “conveniente”, um discurso escrito deveria submeter-se como o proprio
discurso vivo as leis da vida. A necessidade logografica (andnke logographiké) deveria
ser analoga a necessidade bioldgica ou antes zooldgica. Sem o que, esta claro, ela ndo
terd mais nem pé nem cabega. Trata-se mesmo de estrutura e constitui¢do no risco,
incorrido pelo logos, de perder pela escritura seu pé e cabega. (DERRIDA, 2005, p. 28)

De modo semelhante ao poema anteriormente apresentado, percebe-se a centralidade do
sentir no poema “Ta ligado”, em que a imagem repetida do poeta ja envelhecido diante do vigor
da vida resulta, na ultima estrofe, em uma confluéncia entre o procedimento poético — ler,
escrever — e a experiéncia sensorial da vivacidade do mundo, num movimento de abandono da

cidade e de seus signos sobrecarregados de sentido:

Sentado no som da cigarra na sombra do flamboyant
Olhando para um buldogue branco crianga

Com cara de crianga, com lingua vermelha e

Arfar infantil comeco afinal a entender o

Porqué do desejo de vida dos velhos que temem
Que querem até o final

Posso ter passado do limite que limite
Qual o tamanho do limite ou do
Precipicio qual o tempo que tempo
Nao existe regra a ndo ser no espirito
Nao existe espirito a ndo ser na regra
Que cada um cria e cria um limite

Sempre a vontade foi ler escrever e

Sentir cigarras e cachorros e algumas

Formigas e a sombra do flamboyant

Sempre o desejo de esquecer a cidade

Os cartazes iluminados e as risadas fatais

Demorou, demorou, ¢ custoso entender (ZARVOS, 2004, p. 153)

A experiéncia da poesia, portanto, ¢ entendida enquanto modo de se distanciar do rumor
das significagdes da cidade, um caso tipico do fugere urbem horaciano. Tal postura pode ser

também associada a nogdo de experiéncia estética para Gumbrecht, que deriva diretamente de seu
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conceito de producao de presenca. O autor, para tanto, retoma a histéria do conceito de estética,
que veio a ganhar seus contornos mais claros no século XVIII a partir da Aesthetica de Alexander
Gottlieb Baumgarten. Para Gumbrecht, o texto de 1750 seria o ponto inaugural da compreensao
da estética enquanto uma filosofia que deveria se ocupar da copresenga entre a experiéncia
conceitual e a percepcdo sensorial — nog¢do que, embora influencie as estéticas idealistas e
romanticas posteriores, ainda resiste ao cartesianismo que imperou sobre as filosofias estéticas a
partir de entdo.

Aliado ao conceito de Baumgarten e a filosofia de Heidegger, Gumbrecht compreende
que o papel da experiéncia estética na contemporaneidade ¢ proporcionar um momento de recuo
na produc¢do de sentido: “o que espero conseguir da Arte (ou por meio de qualquer outro recurso)
¢ ficar quieto por um momento, € nao ter a necessidade de produzir novos conceitos o tempo todo
e transformar a mim mesmo ainda uma vez.” (GUMBRECHT, 2016, p. 34). A arte, portanto,
poderia proporcionar um momento de barragem do sentido, um instante de suspensdo da
algaravia das interpretacdes caracteristicas da contemporaneidade e de seus “cartazes
iluminados”.

Por outro lado, ¢ importante retomar como a obra de Speridido, por sua vez, trabalha um
jogo escritural entre a negacdo da interpretagdo e sua necessidade que se difere da fuga ao
excesso de informagdes do mundo contemporaneo. Em determinados momentos, a obra de
Speridido se utiliza do excesso de vozes e discursos, com sobreposi¢cao de palavras, como na tela
sem titulo da série “Nao ha instrugdes exatas para a localizacdo do paraiso” que se reproduz
abaixo (FIG. 39). Toda essa série, como indicado pelo titulo, parte da indefini¢do e da incerteza,
que se realizam enquanto um vozerio, como obra de um garrulo que ndo cessa de iniciar frases
que nao se concluem, como “Antes de nada eu gostaria de explicar”, “Se vocé pudesse fazer algo
para a humanidade”, “Posso comecar assim”. A caligrafia regular indica, ainda, a incessante
vontade de comunicac¢do daquele que escreve, que logra uma paisagem visual semelhante a um
muro com pichagdes realizadas por apenas um autor. A utopia edénica que, na obra de Speridido
significa sempre a superagao do capitalismo pela via revolucionaria, ndo opera pelas “instrucdes
exatas” da militancia ortodoxa, mas pela sugestdo, como indicam as frases destacadas no centro

da composicao “Poder dos fatos”, “Solicitacdo das ideias”, “Contagio por exemplo”.
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FIGURA 39 - [sem titulo] da séric “Nao ha instrugdes exatas para a localizagao do paraiso”,

2010, técnica mista sobre tela, 212 x 500cm
Fonte: SPERIDIAO, 2010.

Ja em “Nada nao” (FIG. 40), uma tela de dimensdes monumentais, de nove metros de
largura, Speridido encena a desisténcia da comunicagcdo verbal. Nela hd um conjunto de
elementos em tinta preta que se espalham horizontalmente sobre o fundo branco, numa sugestao
de movimento da esquerda para a direita evidenciado por duas linhas cortam a tela, uma mais fina
com volteios quase cursivos que chegam até o meio da composi¢do e outra mais larga, composta
pelo rastro vacilante do rolo. Ainda, a sucessdao de respingos de tinta, que vao do canto inferior
esquerdo ao canto superior direito contribui na composi¢do do movimento caracteristico da
escrita, além da presenca dos elementos visuais em destaque, pintados com o tinta em spray, que
remetem a letras. Todo essa gestualidade de escrita culmina na sentenga centralizada na tela e que

lhe da titulo: “Nada nao”, ou seja, mesmo langando mao de uma abundancia de técnicas, a escrita
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se realiza de fato enquanto uma negacdo da fala, uma impossibilidade de tradu¢do dos impulsos

ou ainda uma desisténcia com relacdo ao interlocutor.

FIGURA 40 - Nada Nao, nanquim, carvao, acrilica e esmalte sobre tela, 212 x 900 cm, 2014
Fonte: SPERIDIAO, 2014c.

Chama a atengdo essa recusa da comunicagdo provinda de um artista que caracteriza suas
produgdes como “panfletarias” e que, como ja demonstrado em diversos exemplos ja comentados,
lida diretamente com causas politicas em sua obra. Em alguns casos, como nas telas Amanha
Manifestag¢do ou Maldita Burguesia, torna-se patente a necessidade da comunicagdo politica por
meio da arte, colocando em jogo sua propria autonomia e seu isolamento da realidade social do
mundo. Para isso, o pintor lanca mado de frases curtas, que ocupam grande parte do espago
pictérico, em uma escrita simplificada e mantendo, ainda, o fundo em branco, como num grande
cartaz de manifestacdo fora do lugar.

Voltando a compreensdo de Gumbrecht sobre o papel da experiéncia estética
contemporanea, percebe-se que a obra de Speridido, mesmo em uma tela como ‘“Nada Nao”,
produz sua presenga pelo “bombardeio” — uma imagem que remete ao mundo do graffiti — de
informacodes e de gestos comunicativos € ndo pela dilatagdo temporal dos teatros N6 e Kabuki,
que sao os exemplos paradigmaticos da teorizagdo de Gumbrecht. Para o autor, a monotonia lenta
e repetitiva do teatro NO, por exemplo, proporciona um momento de suspensdo da atribuicdo de
sentido, transformando, nem que seja por alguns instantes, a relagdo do espectador com o mundo

(GUMBRECHT, 2016, p. 38-39). Se tomarmos os graffiti, especialmente em suas iteracoes
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contemporaneas, nota-se que eles reencenam a profusdo de sentidos da cidade, embora o fagam
com uma carga politica oposta aquelas da publicidade e da propaganda, levando em consideragao
a oposi¢do entre graffiti e outdoor, como discutido por Jean Baudrillard.

O autor franc€s comenta no trecho reproduzido abaixo como as inscrigdes nos metros

desarmam a trama de sentidos na “semiocracia” urbana:

SUPERBEE SPIX COLA 139 KOOL GUY CRAZY CROSS 136 nédo quer dizer nada, e
sequer ¢ um nome proprio; ¢ uma matricula simbolica, feita para subverter o sistema
comum dos nomes. Esses termos ndo tem nenhuma originalidade: veem todos das
revistas em quadrinhos em que estavam circunscritos a ficgdo, mas dela saem
explosivamente para ser projetados na realidade como um grito, com interjei¢do, como
antidiscurso, recusa de toda elaboracdo sintatica, poética, politica, como menor elemento
radical inapreensivel por qualquer discurso organizado. Irredutiveis por sua propria
pobreza, eles resistem a toda interpretagdo, a toda conotacdo, e também ndo denotam
nada nem ninguém: nem denotagdo nem conotagdo, eis como escapam ao principio de
significagdo e, na qualidade de significantes vazios, irrompem na esfera dos signos
plenos da cidade, que eles dissolvem por sua mera presenca. (BAUDRILLARD, 1996,
p. 102)

Nessa passagem, Baudrillard apresenta uma imagem de graffiti que se aproxima a escrita
de Speridido nas telas acima apresentadas: enquanto grito e desorganizacdo discursiva, que se
esvaziam de sentido e barram a interpretacao. No entanto, deve-se frisar a relagdo complexa com
a politica que se apresenta nessas obras de Speridido, ja que ¢ impossivel desvencilhar sua
producdo artistica de sua atuacdo politica. Se Baudrillard compreende o graffiti enquanto “recusa
de toda elaboracao [...] politica”, ¢ impensavel, por outro lado, afirmar que eles, embora nao
operem pelos meios tradicionais da politica partidaria, ndo fazem politica — e essa foi a tonica do
subitem 3.3 desta tese. Do mesmo modo, se em telas como Nada ndo observa-se o recuo do gesto
interpretativo, em “Amanha Manifestacdo”, por outro lado, demanda-se ndo s6 a interpretagao
mas também a interven¢do do publico espectador no mundo. Nesse sentido, aliada a politica
comunitaria operada pelos graffiti, que torna visivel uma parcela excluida da cidade, observa-se
também uma forma alternativa de politizacdo, num movimento de oscilagdo que compreende a
politica na escrita e a politica da escrita, movimento esse que se percebe ndo soé nas telas de

Speridido como nos textos de Zarvos.
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6.3 Politica na/da escrita

en la lucha de clases

todas las armas son buenas
piedras

noches

poemas

Paulo Leminski (2013, p. 93)

Hé uma série de trabalhos na obra de Jacques Rancieére que lidam diretamente com a
relagdo entre a politica e a escrita. Mesmo que em boa parte desses textos, o autor se volte para a
emergéncia da literatura moderna e suas implicagdes para a democracia, como em “O efeito de
realidade e a politica da ficcdo” (2010), neles ndo se perde de vista a materialidade da escrita na
fundamentagdo de sua conceituacao do literario. Em Politicas da Escrita (1995), por exemplo, ja
nas primeiras linhas do prefacio, Ranci¢re toma o ato de escrever enquanto gesto que liga o

sujeito, seu corpo e sua alma, com sua comunidade e suas formas de partilha do sensivel:

O conceito de escrita é politico porque ¢ o conceito de um ato sujeito a um
desdobramento e a uma disjung@o essenciais. Escrever € o ato que, aparentemente, ndo
pode ser realizado sem significar, a0 mesmo tempo, aquilo que realiza: uma relagdo da
mao que traca linhas ou signos com o corpo que ela prolonga; desse corpo com a alma
que o anima e com 0s outros corpos com os quais ele forma uma comunidade; dessa
comunidade com a sua propria alma. (RANCIERE, 1995, p. 7)

Para compreender a forga politica da escrita, Ranciere retoma o mito do Fedro e, embora
ndo mencionada, a leitura de Derrida sobre o texto platonico em A farmdcia de Platdo. Ambos,
Ranciere e Derrida, apontam que a desconfianca do deus-rei em relagdo a tecnologia da escrita
que lhe ¢ apresentada alia-se a valorizagdo platonica da fala sobre a escrita. No texto platdnico,
por exemplo, Socrates aponta a “miséria” do /ogos que se apresenta na escrita, ausente de um
“pai” que lhe dé forma e o defenda (DERRIDA, 2005, p. 25). Ou ainda, como aponta Derrida, a
escrita seria uma problema porque, enquanto phdrmakon, ¢ artificial: ela ndo compactua com a
visdo da vida natural, desafiando o desenvolvimento e a organizacdo zooldgica (DERRIDA,
2005, p. 54) — o que esta ligado, evidentemente, a nocdo de dispositio classica comentada

anteriormente. Tomando a discussdo derridiana por base, Ranciére compreende no contraponto
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entre a “voz viva” e a “letra morta” a poténcia da escrita enquanto forma de comunicagao livre da

tutela de um “pai” e, portanto, democratizante:

Ora a escrita ¢ aquilo que, ao separar o enunciado da voz que o enuncia legitimamente e
o leva a destino legitimo, vem embaralhar qualquer relagdo ordenada do fazer, do ver e
do dizer. A perturbagdo teorica da escrita tem um nome politico: chama-se democracia.
A condigdo 6rfa do escrito sem pai corresponde o estado de uma politica sem pastor ou
arqueé. Pois a democracia ndo ¢ um modo particular de governo. Ela é, bem mais
radicalmente, a forma da comunidade repousando sobre a circulagdo de algumas
palavras sem corpo nem pai — povo, liberdade, igualdade... — que determinam a esfera
propria de sua manifestagdo, afastando qualquer relacdo “natural” entre a ordem das
palavras e a das condi¢des. (RANCIERE, 1995, p. 9)

Na trama que estabeleco aqui entre Ranciére, Derrida e Nancy sdo complexas e distintas
as premissas de cada autor sobre o conceito de democracia. No entanto, para os fins da
explicagdo que ora introduzo, ¢ importante estabelecer que o sentido de democracia aqui
trabalhado passa ao largo do modelo politico vigente em grande parte do chamado mundo
ocidental, e se aproxima de um ideal e um horizonte verdadeiramente democratico, de livre
circulagdo de corpos e ideias. Conforme Rancicre, a escrita promove a democracia ao desregular
a ordem instituida e, para usar termos derridianos, disseminar os sentidos ausentes da tutela
paterna. Nesse sentido, ¢ de um conceito semelhante de democracia com que Derrida trabalha ao
compreender a institui¢cdo literaria enquanto uma abertura ao “dizer tudo”.

Em Essa estranha instituicdo chamada Literatura (2014), a partir das potencialidades
democraticas da escrita, Derrida compreende como a literatura, enquanto “inven¢do muito
recente” (DERRIDA, 2014, p. 57), demarcada historicamente na fissura do periodo moderno,
institui-se enquanto pratica discursiva que permite “dizer tudo”. Para afirmar que a literatura ¢
uma institui¢do, Derrida aponta que ha uma lei que regula as praticas literarias; lei essa que, ao
invés de domar os discursos literarios, efetua seu exato oposto: postula a poténcia do “tout dire”,
“dizer tudo/tudo dizer” — dai a nogdo de uma instituicdo “selvagem”, conceituacao que remete a
antropologia de Lévi-Strauss e aproxima literatura e bricolagem, desconstruindo os binarismos
institucional-selvagem e institucional-contrainstitucional. (DERRIDA, 2014, p. 88). E tal carater
dual da institui¢ao da literatura que caracteriza a estranheza literaria remetida no titulo: “A lei da

literatura tende, em principio, a desafiar ou a suspender a lei. Desse modo, ela permite pensar a
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esséncia da lei na experiéncia do ‘tudo por dizer’. E uma instituicio que tende a extrapolar
[déborder] a instituicdo.” (DERRIDA, 2014, p. 49)

Ao liberar a capacidade discursiva para tanto dizer o que quiser quanto exaurir um
assunto, a instituigdo da literatura — que surge concomitantemente com a consolidacdo da
democracia moderna — ndo se limita aos preceitos da nova ordem politica; ao conclamar um
senso de liberdade sem limites, a literatura teria um compromisso com a democracia por vir, com
uma promessa de democracia de fato. Esse compromisso com a democracia por vir, para Derrida,
viria do “dever de irresponsabilidade” (DERRIDA, 2014, p. 53) da literatura, ja& que seu estatuto
ficcional, de poder tudo dizer, pode ser tanto revoluciondrio quanto conservador: “Esse dever de
irresponsabilidade, de se recusar a responder por seu pensamento ou por sua escritura diante de
poderes constituidos, talvez seja a forma mais elevada de responsabilidade.” (DERRIDA, 2014,
p. 53).

Por fim, para apontar um ultimo elemento do caleidoscopio tedrico que tateio para
compreensdo das relagdes entre politica e escrita, ressalto o conceito de “comunismo literario”
para Jean-Luc Nancy. O termo comunismo na filosofia de Nancy toma contornos que se
distanciam das formas ortodoxas do marxismo, compreendendo-o ndo como um sistema politico
e econdmico mas como uma exigéncia existencial. Comparando com as experiéncias historicas
do socialismo, Nancy opera uma decupagem da palavra “comunismo” e chega em uma férmula,

como ele mesmo afirma, ontologica:

Eu nd3o quero entrar na questdo do comunismo histérico ou do chamado, tdo
estranhamente chamado, comunismo real. Comunismo esta ainda exposto ao risco de se
tornar uma ideologia e deveria perder o seu -ismo. A palavra comun sem o -ismo. Nem
mesmo comun — comum, kommune, qualquer coisa que possa ser tomada como uma
forma, uma estrutura, uma representagdo — mas com. A preposicdo latina cum tomada
enquanto a preposicdo universal, a pressuposi¢do de qualquer existéncia. Isto ndo ¢
politica, ¢ metafisica ou, se preferir, ontologia. Ser ¢ ser cum.!* (NANCY, 2010, p. 150,
tradugdo minha, grifos do autor)

114 No original: “I do not want to go into the question of historical or so-called, so oddly called, real communism.
Communism is still exposed to the risk of becoming an ideology and should lose its -ism. Not even commun —
common, kommune, any thing that could be taken as something like a form, a structure, a representation — but com.
The Latin preposition cum taken as the universal preposition, the presupposition of any existence. This is not
politics, it is metaphysics or, if you prefer, ontology. To be is to be cum.”
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Uma pressuposicdo existencial que ndo deixa de contaminar nog¢des marxianas de
comunismo, por sua vez, mas nao se prende a elas, compreendendo comunismo enquanto uma
exigéncia do ser, que ¢ sempre comunal, sempre em relagio com um outro. A literatura seria,
para Nancy, uma abertura para a experiéncia do ser-com que, por operar pela diferenga, furta-se
aos totalitarismos e mitos fascistas que buscam resgatar a utopia da comunidade enquanto
comunidade do mesmo. Para compreender tal operacdo da escrita e da literatura, tomem-se os
exemplos acima mencionados: Ranciére, ao contrapor-se a leitura barthesiana do “efeito do real”
no realismo literario do século XIX, propde o excesso descritivo da prosa de Gustave Flaubert
enquanto exemplo de democracia literaria, desafiando a nogdo de modernismo enquanto “pureza”
e compreendo-a enquanto regime estético da igualdade entre partes, desligada de uma hierarquia

— seja da logica da representagdo classica ou da andlise estrutural da narrativa:

Este é o ponto: Barthes analisa o “efeito de real” da perspectiva “modernista”, igualando
modernidade literaria, e seu significado politico, com a purificacdo da estrutura do
enredo, descartando as imagens parasiticas do “real”. Mas a literatura como
configuracdo moderna da arte de escrever ¢ justamente o oposto: ela ¢ a supressdo das
fronteiras que delineiam o espaco dessa pureza. O que esta em jogo neste “excesso” nao
¢ a oposi¢ao do singular e da estrutura, ¢ o conflito entre duas distribui¢des do sensivel.
(RANCIERE, 2010, p. 81)

Derrida também, por outro lado, ao langar mao do paradoxo da institui¢ao cuja lei € o fout
faire, também faz repensar a propria nocao de literariedade e do papel da leitura enquanto
decifragdo. Compreendendo a leitura transcendental, a partir de Sartre, como aquela que
ultrapassa o significante em dire¢do ao sentido, Derrida afirma que essa leitura estd sempre
disponivel ao leitor, mesmo em se tratando de textos vanguardistas “intransitivos”. Nesse sentido,
a literariedade poderia ser compreendida ndo como uma caracteristica inerente a determinado
texto, mas como “o correlato de uma relagdo intencional com o texto, relacdo esta que integra em
si, como um componente ou uma cadeia intencional, a consciéncia mais ou menos implicita de
regras convencionais ou institucionais — sociais, em todo caso.” (DERRIDA, 2014, p. 64). Nesse
sentido, de modos diversos, poesia e literatura teriam como trago comum ‘“‘suspender a

ingenuidade tética da leitura transcendente” (DERRIDA, 2014, p. 66), ou seja, ndo barrar a
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leitura transcendental mas oferecer resisténcias, colocar sempre em suspensdo a relacdo direta
entre escrita e sentido.

Ambas as nogoes, tanto da descentralizacdo discursiva da democracia literaria de
Ranciére quanto a suspensdo da leitura transcende de Derrida, dialogam com a nogao de
inoperancia para Jean-Luc Nancy. Retomando o termo de Maurice Blanchot, Nancy assim

apresenta seu conceito de “comunidade inoperada”:

A comunidade tem necessariamente lugar no que Blanchot nomeou inoperancia. Aquém
ou além da obra, o que se retira da obra, o que ndo tem mais a ver, nem com a produgao,
nem com o0 acabamento, mas que encontra a interrup¢do, a fragmentacéo, o suspenso. A
comunidade ¢ feita da interrupgdo das singularidades, ou do suspenso que sdo as
singularidades. Ela ndo ¢ uma obra, ndo é como suas obras; tampouco a comunicacgio ¢
uma obra, nem mesmo uma operagao de seres singulares; pois ela ¢ simplesmente seu
ser — seu ser suspenso sobre seu limite. A comunicagdo € a inoperancia da obra social,
econdmica, técnica, institucional. (NANCY, 2016a, p. 63)

E no sentido de auséncia de obra que se compreende a ideia de comunismo discutida por
Nancy: uma forma de convivéncia harmdnica entre as diferengas que s6 pode ser efetivamente
desfrutada se livre de nogdes aprioristicas, ja que essas sempre definem fronteiras dentro/fora,
eu/outro — sejam elas as oObvias ideologias fascistas que tém como pano de fundo a supremacia
racial, por exemplo, ou mesmo ideologias socialistas. Nesse ponto ¢ importante frisar que o
pensamento de Nancy, em termos gerais, ao se voltar sobre questionamento existencial do viver-
com, furta-se do debate tatico, em termos politicos, a partir do qual seria possivel estabelecer
estratégias para alcangar tal utopia comunal, por exemplo'".

Como ja mencionado, Nancy d4 uma posi¢ao de destaque para a literatura enquanto forma
de comunidade inoperada. O autor traz a tona o papel da literatura, tomada em um sentido lato,
na ruptura com o mito ou, como ele mesmo comenta em outro texto, com a “retirada” da presenga
dos deuses (NANCY, 2016b). A ruptura inaugural da filosofia e da literatura no Ocidente, cujo
nascimento se da no mesmo golpe, sdo expressoes da auséncia da presenca: “O que se pode dizer
da presenca ausentada ¢ sempre uma de duas coisas: ¢ sua verdade ou ¢ a sua historia.” (NANCY,

2016b, p. 29). Duas filhas orfas da presenca ausentada, filosofia e literatura, verdade e narrativa

115 Exatamente por conta de seu “profetismo laicizado”, de uma nogéo de porvir comunista desligado de questdes
materiais, que Alain Badiou ironicamente chama Nancy de “ultimo comunista” (cf. BADIOU, 2015, p. 154).
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necessitam de sua abertura e sua separagdo — caso contrario seriam “o corpo divino” perdido
(NANCY, 2016b, p. 31). No caso especifico da literatura, em 4 comunidade inoperada, Nancy
aponta, que na ruptura com o mito, a literatura busca encenar uma outra mitologia, a de seu

préprio nascimento:

Essa [a literatura], que interrompe o mito, ndo cessaria de restabelecer uma continuidade
para além dessa interrupgdo. Ela ndo sabe o que ela interrompeu: ela sabe somente que
ela se inaugura por um traco, por uma incisdo ¢ ela nomeia “mito” o que ela se
representa como tendo sido presente para aquém desse traco. Desde entdo, seu proprio
mito ¢ o de... reconectar com “o mito”, de se refundar no “mito” (na sua poténcia
poiética e performatica), ou seja, nela mesmo. Mas quanto mais esse mito a persegue,
mais o trago da escritura, rompendo essa persegui¢do, ndo deve jamais cessar de se
interromper a cada vez.

A literatura se interrompe: € no que, essencialmente, ela ¢é literatura (escritura) e ndo
mito. Ou ainda: isso que se interrompe — discurso ou canto, gesto ou voz, narrativa ou
prova — isso ¢é a literatura (ou a escritura). Isso que interrompe ou que suspende seu
proprio mythos (ou seja seu logos). (NANCY, 2016a, p. 118)

Interrupgao e suspensdo sdo termos-chave da concepg¢do nancyniana: a escrita, mesmo ao
dramatizar a mitologia do mito que interrompe, o faz enquanto em uma relagdo de
distanciamento'"®.

Tendo brevemente apresentado algumas nog¢des de Nancy sobre comunidade e literatura,
¢ possivel esbogar seu conceito de “comunismo literario”, ou seja, “alguma coisa que seria a
partilha da comunidade na e por sua escritura, sua literatura.” (NANCY, 2016a, p. 57). Ao
compreender a nocdo marxiana de comunidade, Nancy aproxima a poténcia literaria de

articulacdo das diferengas e da singularidades com a utopia comunista, a partir de passagens

retiradas da obra de Karl Marx:

116 Faz-se necessario pontuar que o conceito de “literatura” no texto de Nancy ndo se refere unicamente ao evento
historico do surgimento da literatura enquanto discurso escrito tipico da modernidade e da burguesia, como o fazem
Derrida e Ranciére, por exemplo. Quando Nancy se refere a literatura, o que esta em jogo ¢ “a inoperancia da
literatura: toda ‘comunicacdo’ inoperada, tanto a literaria quanto a filosofica, cientifica, ética, estética, politica.”
(NANCY, 20164, p. 73).
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Nao ¢ nem um pouco exagerado dizer que a comunidade de Marx ¢ uma comunidade,
nesse sentido, da literatura — ou ao menos, que cla se abre para uma tal comunidade.
Uma comunidade da articulagdo e n3o da organizagdo e, por isso mesmo, uma
comunidade que se situa “para além da esfera de producdo material propriamente dita”,
14 onde “comega o desabrochar da poténcia humana que ¢ seu proprio fim, o verdadeiro
reino da liberdade”. (NANCY, 2016a, p. 123)

A literatura, ao abolir o mito e apresentar-se “inoperada”, ou seja, ausente de uma obra de
fundo que lhe justifica, coloca-se no horizonte do comunismo, tomado como “nome verdadeiro”
da democracia — em oposi¢do a banalizacdo do termo para designar as chamadas “democracias
burguesas” do ocidente ou enquanto subterfigio as investidas imperialistas das nagdes
desenvolvidas (NANCY, 2011, p. 68). Mesmo assim, o comunismo literdrio de Nancy ndo se
subscreve as ideologias socialistas, j4 que o compromisso da literatura ¢ com sua inoperancia,

abrindo-se a exigéncia existencial do ser-em-comum:

Isso ndo define nem uma politica, nem uma escritura, pois remete, ao contrario, ao que
resiste a definigdo e ao programa, sejam eles politicos, estéticos ou filos6ficos. Mas isso
ndo acomoda toda “politica”, nem toda “escritura”. Designa um partido tomado para
essa resisténcia “comunista literaria” que nos precede muito mais que nds a inventamos
— que nos precede do fundo da comunidade. Uma politica que ndo quer de modo algum
saber que ¢ uma mitologia ou uma economia. Uma literatura que ndo quer dizer que ¢é
um divertimento ou uma mentira. Aqui, ¢ preciso que eu me interrompa: cabe a vocé
deixar dizer o que ninguém, nenhum sujeito pode dizer, e que nos expde em comum.
(NANCY, 2016a, p. 128)

Antes de seguirmos, como demanda Nancy no final do excerto acima, volto-me
brevemente a ja discutida palestra “Art, today” em que o filosofo discute o lugar da arte na
contemporaneidade. Para Nancy, a politizagdo na arte tende ao apagamento de suas
potencialidades, transformando, no caso discutido do realismo soviético, arte em pura

significagdo:
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Assim, eu me envergonho e, as vezes, até mesmo simplesmente desaprovo certos gestos
artisticos que sdo quase que exclusivamente gestos de significagdo, o que geralmente
significa gestos politicos, ao passo que ¢é preciso dizer que a ideia de arte como
diretamente, imediatamente politica €, de fato, uma ideia totalmente contemporanea, &
uma ideia que ¢ até mesmo distanciada da ideia do engajamento do artista. Uma coisa &,
por exemplo, que Picasso seja um artista engajado ao lado dos comunistas, mas
Guernica € outra coisa, pois Guernica ndo ¢ uma “pintura comunista”. Por outro lado,
sabemos de pinturas engajadas que se ligam ao realismo socialista que ndo sdo de modo
algum Guernica e que ndo o sdo precisamente porque sao pura significagdo. (NANCY,

2010, p. 95-96, tradugdo minha' 17)

Duas nogoes discutidas neste capitulo estdo em jogo na passagem acima: primeiramente,
Nancy compreende a arte enquanto algo que esta além da operagdo de significacdo e que,
portanto, tomando a nomenclatura de Gumbrecht, opera também através da “producdo de
presenca’; de outro lado — e ¢ possivel dizer, por consequéncia do aspecto anterior —, a poténcia
artistica, mesmo sua poténcia politica, ndo reside na mensagem a ser comunicada do artista para
seu publico. De fato, Nancy chega a ndo conceber enquanto “arte” produgdes que, como o
realismo soviético, meramente reproduzem mensagens e informagdes previamente determinadas.

Como apresentado no primeiro capitulo desta tese, as obras de Zarvos e Speridido sao
patentemente politicas. Mesmo que as vezes retraida e as vezes distendida, a politica ¢ uma via de
acesso sempre a disposi¢cdo para os gestos interpretativos sobre suas poéticas. Nesse momento, €
preciso compreender com mais cautela quais sdo as técnicas de politizacdo da escrita que ali

operam.

117 No original: “So, I find myself embarrassed and sometimes even simply greatly disapproving of certain artistic
gestures which are almost exclusively gestures of signification, which usually mean to be political gestures, whereas
it should be said that the idea of art as directly, immediately, as such, political, is truly an entirely contemporary
idea, it’s an idea that is even remote from the idea of the engagement of the artist. It’s one thing, for instance, for
Picasso to be an engaged artist on the side of the communists, but Guernica is another thing entirely, for Guernica is
not a ‘communist painting’. On the other hand, we know that the paintings engaged on the side of socialist realism
are not at all Guernica and they re not at all art precisely because they 're pure signification.”
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6.3.1 O engajamento: entre Sartre, Ranciére e Breton

Jean-Paul Sartre, em seu célebre livro Que é a literatura?, promove uma distingdo entre
poesia e prosa que, levando em consideragdo os termos de Barthes anteriormente apresentados, se
aproxima da dicotomia entre “escrita” e “escrevéncia” ou, tomando a exposi¢do de Nancy acima
mencionada, entre “arte” e “significagdo”. Nesse sentido, em um primeiro momento, Sartre
aponta a incoeréncia de se exigir o engajamento politico na poesia, dado que sua constru¢do de
linguagem autoconsciente transforma palavras e frases em “coisas”, que se distanciam das

intencdes e das emogdes do escritor:

A palavra, a frase-coisa, inesgotaveis como coisas, extravasam por toda parte o
sentimento que as suscitou. Como esperar que o poeta provoque a indignagdo ou o
entusiasmo politico do leitor quando, precisamente, ele o retira da condigdo humana e o
convida a considerar, com os olhos de Deus, o avesso da linguagem? (SARTRE, 2004,

p. 18)

A prosa, por sua vez, ao colocar-se como um apelo a liberdade do leitor, exigiria o
engajamento do escritor. De fato, a influéncia de Sartre sobre a geracao de Derrida, e mesmo para
os mais jovens Nancy e Rancicre, torna-se patente ja que o filésofo existencialista aponta para a

relacdo entre literatura ¢ democracia nesse texto de 1947:

A arte da prosa ¢ solidaria com o Uinico regime onde a prosa conserva um sentido: a
democracia. Quando uma é ameagada, a outra também €. E nao basta defendé-las com a
pena. Chega um dia em que a pena ¢ obrigada a deter-se, e entdo € preciso que o escritor
pegue em armas. Assim, qualquer que seja o caminho que vocé tenha seguido para
chegar a ela, quaisquer que sejam as opinides que tenha professado, a literatura o langa
na batalha; escrever ¢ uma certa maneira de desejar a liberdade; tendo comegado, de
bom grado ou a forga vocé estara engajado. (SARTRE, 2004, p. 53)

Nesse ponto duas discussoes se fazem necessarias na compreensao do engajamento da
escrita para Sartre: a divisdo rigida entre poesia e prosa; e as saidas para o retorno do papel
revolucionario da literatura. Em primeiro lugar, tendo em vista ndo s6 as producgdes aqui
estudadas, mas os campos expandidos e hibridos da contemporaneidade, seria anacronico

sustentar o corte drastico entre as potencialidades da poesia e da prosa proposto por Sartre. Para
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ele, se a poesia revela “o avesso da linguagem”, ela se distancia da prosa, que se utiliza da
linguagem enquanto instrumento para atingir um determinado fim. E notével, assim, o desprezo
do filésofo para com a “prosa poética”, “que consiste em usar palavras pelos obscuros acordes
harmonicos que ressoam em torno delas, sentidos vagos, em contraposi¢ao ao significado claro”
(SARTRE, 2004, p. 208), ou seja, uma forma de escrita que suspende a relacdo direta da
linguagem com a significacdo e cruza as fronteiras por ele propostas. A prosa, para Sartre, tem a
capacidade de oferecer para o seu publico uma imagem de si, seja da sociedade em que se vive ou
do homem que nela habita, que, portanto, pode afetar uma transformacao social: “O apelo que o
escritor dirige a seu publico burgués, queira ele ou ndo, ¢ uma incitagdo a revolta; o apelo que
langa, a0 mesmo tempo, a classe dirigente, ¢ um convite a lucidez, ao exame critico de si mesma,
ao abandono de seus privilégios.” (SARTRE, 2004, p. 84).

Retomando dois exemplos ja comentados neste estudo, a tela Amanha Manifestagdo de
Speridido e a poesia-visual-escritural “Vira voto” de Zarvos apresentam uma mensagem que, a
primeira vista, ¢ diretamente politica e remete a estética e a tematica de cartazes e lambe-lambes
de protestos. No entanto, ambos estdo temporalmente imobilizados na galeria e no livro e, assim,
perdem a poténcia politica que teriam caso fossem empregados em situacdes de manifestagdes de
rua, por exemplo. De modos diversos, ambas as produgdes suspendem a significagdo politica
direta e engajam o leitor/espectador de modo a refletirem sobre a relacdo de tais mensagens € o
meio pelo qual elas se apresentam. Ainda, mesmo tendo em vista apenas o carater politico dessas
obras, também nao se observa um desvelamento de uma verdade social mais profunda, como
Sartre aponta como papel da prosa.

Por outro lado, Sartre aponta o papel da perspectiva critica da literatura na emergéncia da
classe burguesa ao poder e, a partir de uma transformacao interna, de sua manuten¢ao no século
XIX. No contexto da Revolugdo Francesa, ao comunicar uma imagem critica da sociedade, o
escritor proporcionava o que Sartre chama de “consciéncia infeliz”, colocando a sociedade “em
perpétuo antagonismo com as forcas conservadoras, mantenedoras do equilibrio que ele tende a
romper.” (SARTRE, 2004, p. 65). Nesse sentido, a prosa moderna foi crucial para a tomada de
consciéncia da classe burguesa e sua eventual tomada de poder na Franga do século XVIII. Assim

que tal classe ascende ao poder, para o filésofo, o poder transformador da literatura ¢
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paulatinamente desarmado, desligando cada vez mais o escritor burgués de sua realidade histérica

e material:

como o burgués ndo se sente inteiramente seguro de si, uma vez que o seu poder ndo se
assenta em nenhum decreto da Providéncia, sera necessario que a literatura o ajude a se
sentir burgués por direito divino. Com isso ela se arrisca, depois de ter sido, no século
XVIII, a consciéncia pesada dos privilegiados, a tornar-se, no século XIX, a consciéncia
tranqiiila de uma classe opressora. Isso até seria aceitavel se o escritor pudesse manter
aquele espirito de critica livre, que fez a sua fortuna e o seu orgulho no século anterior.
Mas agora o seu publico se opde a isso: enquanto lutava contra o privilégio da nobreza,
a burguesia se acomodava a negatividade destrutiva; agora que detém o poder, passa a
construcao e pede que a ajudem a construir. (SARTRE, 2004, p. 87-88)

Nesse sentido, o engajamento a que Sartre se refere, enfim, ¢ a retomada do horizonte

democratizante da prosa, que apela seus leitores a a¢do, em direcdo a liberdade. Retomo aqui,

portanto, o texto de Sartre nao so pelo didlogo com as perspectivas de Ranciére, Derrida e Nancy

apresentadas anteriormente, mas também porque Sartre aponta saidas para a literatura que se

pretende retomar seu apelo democratico. Em primeiro lugar, seria necessario a literatura retomar

sua “Negatividade”, ou seja, “separar, pela andlise, em cada nog¢do, o que lhe é proprio e o que a

tradi¢do ou as mistificacdes do opressor agregaram a ela.” (SARTRE, 2004, p. 204-205). Nesse

sentido, o escritor ¢ um “desmistificador”, que revela a seu publico leitor a verdade historica

enevoada pela bruma espessa da ideologia.

Por outro lado, Sartre aponta para a contraparte positiva da “Negatividade” que ¢ um

apelo para a agao:

Com isso, ndo ¢ mais apenas a negatividade que pode servir a histdria, ainda que ela
acabe sendo uma positividade. O escritor isolado pode limitar-se a sua tarefa critica, mas
a nossa literatura, no seu conjunto, deve ser sobretudo construcao. Isso ndo significa que
devamos assumir em conjunto ou isoladamente, a tarefa de encontrar uma nova
ideologia. A cada época, como ja demonstrei, ¢ a literatura inteira que ¢ a ideologia,
porque constitui a totalidade sintética e muitas vezes contraditoria de tudo o que a época
pdde para esclarecer-se, levando em conta a situagdo historica e os talentos. Mas, como
ja reconhecemos que devemos fazer uma literatura da praxis, convém levar até o fim o
nosso propdsito. [...] Mas, se a propria percepcdo ja ¢ agdo; se, para nos, mostrar o
mundo ¢ sempre desvenda-lo segundo as perspectivas de uma mudanca possivel, entdo,
nesta época de fatalismo, devemos revelar ao leitor, em cada caso concreto, o seu poder
de fazer e desfazer; em suma, de agir. (SARTRE, 2004, p. 213)
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E possivel estabelecer aqui que, ao deixar de lado a poesia, a proposta de Sartre prevé a
politica na literatura enquanto uma questdo exterior, a ser tematizada pela linguagem enquanto
instrumento de comunicagdo e afetacdo do publico. Nesse sentido, as leituras anteriormente
propostas se diferenciam da do filésofo existencialista pela preocupagao politica intrinseca a
escrita e a literatura, entendidas como formas especificas de se fazer politica.

E possivel ler a negacio do jogo com a linguagem da poesia de Sartre pelas lentes com
que Jacques Ranciere compreendeu as formas de politizacdo do drama no século XX enquanto
negacao da mediacdo, como ja comentado no capitulo anterior acerca do ensaio “O espectador
emancipado”. De modo semelhante, Ranciére comenta no texto “Paradoxos da arte politica” que,
se tomada enquanto uma mensagem direta de transformacgdo social, a tematica politica na arte
reproduz uma “pedagogia de imediatez ética”, ou seja, “[um] modelo de arte que deve suprimir-
se a si mesma, do teatro que deve inverter sua légica, transformando o espectador em ator, da
performance artistica que faz a arte sair do museu para fazer dela um gesto de rua, ou anula
dentro do proprio museu a separagio entre arte e vida” (RANCIERE, 2012, p. 56). Em
contraposi¢do a tal postura, Ranciere propde a “eficacia estética” da arte, conceito estritamente
ligado a suspensdo da comunicac¢do direta entre autor e publico, retirando do autor o poder
absoluto sobre os efeitos que sdo deflagrados no publico: “Eficacia estética significa
propriamente a eficdcia da suspensdo de qualquer relacdo direta entre a producdo das formas da
arte e a produgdo de um efeito determinado sobre um publico determinado.” (RANCIERE, 2012,
p. 58)

Tendo como exemplo de eficdcia estética a recepgdo do arquedlogo e historiador da arte
Johann Joachim Winckelmann do Torso de Belvedere — um distanciamento temporal, portanto,
da antiguidade grega para o iluminismo alemao —, exemplifica-se a suspensdo das relagdes nao sé
entre espectador e artista, como também entre os contextos de produgdo e recepgao.
Evidentemente, ndo se trata de ler a critica de Winckelmann enquanto politica. De fato, para
Ranciére, a relagdo entre arte e politica se d4 no paralelismo de suas operagdes, que auxilia a
conceber a distingdo entre uma “politica na escrita” e uma “politica da escrita” que aqui se

esboca:
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Arte e politica t€m a ver uma com a outra como formas de dissenso, operagdes de
reconfiguragdo da experiéncia comum do sensivel. Ha uma estética da politica no
sentido de que os atos de subjetivagdo politica redefinem o que ¢ visivel, o que se pode
dizer dele e que sujeitos sdo capazes de fazé-lo. Ha uma politica da estética no sentido
de que as novas formas de circulagdo da palavra, da exposi¢do do visivel ¢ de produgéo
dos afetos determinam capacidades novas, em ruptura com a antiga configuracdo do
possivel. Ha, assim, uma politica da arte que precede as politicas dos artistas, uma
politica da arte como recorte singular dos objetos da experiéncia comum, que funciona
por si mesma, independente dos desejos que os artistas possam ter de servir esta ou
aquela causa. (RANCIERE, 2012, p. 63)

A partir de Ranciere, pode-se, portanto, conceber em que medida as técnicas de escrita
empregadas nas producdes de Zarvos e Speridido aqui estudadas se complexificam e vao além da
no¢do de engajamento. De fato, pode-se compreender a recusa em politizar a poesia por Sartre
como uma constatacdo da impossibilidade de conter e domar sua politica propria, aquela que
revela “o avesso da linguagem”. De modos diversos, as obras de Zarvos e Speridido jogam com
essa tensdo entre, nos termos de Sartre, poesia € prosa ou, mais proximo aos termos de Rancicre,
entre politica da escrita e politica na escrita.

No caso de Zarvos, a questdo politica se torna patente especialmente no livro Zombar,
como deixa explicita a ja comentada se¢do “Se voc€ ndo gosta de politica ndo siga em frente”. O
livro de 2004 ¢ composto por uma grande diversidade de géneros textuais, indo do comentario
politico a poesia, da epistolografia a escrita-panica que fecha o poema “Amanha vou ao forum”,
da autofic¢do a reflexdo filosofica travestida de discurso religioso em “Resisténcia”. No entanto,
diferentemente dos livros mais recentes que oscilam entre poema e intervencdes visuais com a
escrita, Zombar ¢ majoritariamente composto por “prosas poéticas”, especialmente na sessdao de
abertura do livro, marcada por uma trama que, em seu enredo autoficcional alegdrico, muda
bruscamente de assunto, passando do testemunho do personagem Zarvos sobre um assalto num
onibus para a vida e as aventuras do “neto do Poderoso”. No momento de virada, Zarvos reflete

sobre seu proprio escrever, tendo em vista a saida de seu personagem da narrativa:
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Eu sai da historia, Que esquisito. Tinha pego o 6nibus para visitar a exposigdo do Pago.
Naquele dia sinistro. No final do dia a estdria mais forte. A morte do Poderoso. Ai
sobrepde-se uma estoria mais forte ainda. A do neto do Poderoso. E assim a escrita. Ela
que se escreve. Ainda mais em tempo de possibilidades formais da modernidade liquida.
Havera tempo para outras modernidades. (ZARVOS, 2004, p. 47)

A meng¢do ao conceito de Zygmunt Bauman ¢ reveladora do estilo que se constréi no
livro: a escrita de Zarvos parece se equilibrar numa corda bamba que oscila entre uma escrita
automatica, criativa e vigorosa, e a realidade politica e social de seu tempo, que levam o escritor
a momentos de reflexdo sobre a historia do Brasil. Zombar pensa a situacdo histérica dos
primeiros momentos do governo Lula, com as inquietudes e as esperancas que dali poderiam
surgir. E curioso, nesse sentido, as Gltimas frases do livro que apontam receios quanto a situagio
politica nacional, num quadro comparativo entre Jodo Goulart e Lula quase premonitorios dos
eventos de 2016''®. Mais interessante neste momento, no entanto, é delinear como a escrita se
engaja com tais questdes politicas. A primeira vista, Zombar parece seguir os preceitos de Sartre:
os textos em prosa sao todos engajados em temas politicos; enquanto “Poemas soltos”, “Cartas de
amor” e "Resisténcia" parecem momentos de fuga da realidade historica. A divisdo, claramente,
ndo resiste a uma analise mais atenta, como ja apontado no segundo capitulo desta tese, com
relacdo ao poema “Amanha vou ao forum” e a redistribuicdo dos poderes hierarquicos e
paternalistas da familia para uma utopia fraternal pela poesia. Com relagdo aos textos em prosa,
Zarvos constantemente se volta para o ato de escrever e contrasta o automatismo da “escrita que
se escreve” — rememoracdes afetivas, longas digressdes mesmo em momentos mais sérios €
combativos de seus textos — com sua responsabilidade enquanto escritor ¢ mentor de novas
geracdes de escritores. O papel de lideranga no CEP 20.000 fez de Zarvos uma figura central para
novos poetas cariocas desde os anos 1990. E a partir de tal posi¢do de privilégio e
responsabilidade que o poeta se opde a duas figuras de destaque na discussdo politica de entdo,
dirigindo-se a cada qual uma carta aberta para disputar suas narrativas: Arnaldo Jabor, colunista
da Folha de Sao Paulo e comentarista na TV Globo, e Elio Gaspari, que havia recém publicado

sua série de livros sobre a Ditadura Militar Brasileira. No texto em resposta a Gaspari, Zarvos

118 “Falei muito de Jango. Quem nao o conhecer deve ler mais sobre o presidente deposto e saber que os mesmos
agentes que derrubaram Jango estdo vivos ou seus substitutos ativos para quando qualquer atitude mais ousada do
Lula comegar o oba-oba do golpismo anti-popular se propagar.” (ZARVOS, 2004, p. 196)
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explicita a necessidade de tomada de posi¢do enquanto atitude pedagdgica sobre seu publico mais

jovem, que se distanciava das preocupagdes politicas:

Zombar ¢ escrito principalmente para mais jovens. Eu ja tenho 47. Outro dia uma
menina publicou seu primeiro livro em que o personagem dizia que odiava a conversa
do professor de histéria com aquele “papo de ditadura”. Deve ser o mesmo sentimento
que uma outra menina falou sobre sua professora que a obrigava a ler Senhora. Tudo ¢é
tao velho para gente jovem. S6 que o golpe de 64 ainda é muito novo para ser esquecido
ou para se formar, com facilidade, em historia farsesca. (ZARVOS, 2004, p. 172)

O diagnostico de Zarvos coincide com a leitura proposta no primeiro capitulo acerca do
movimento de despolitizagdo do comeco dos anos 2000 para a politizagdo pds-junho de 2013. A
postura evidenciada no paragrafo acima encerra um modelo pedagodgico em que o poeta, ja
maduro e testemunha de momentos histéricos semelhantes no pais, procura alertar a juventude.
Com relagdo a narrativa, Zarvos foge de vez do modelo de engajamento de Sartre, j4 que mesmo
quando lan¢a mao da ficgcdo, como em “Zombar”, ele tematiza as relagdes de opressdo no cenario
nacional de modo tdo satirico que ndo permite qualquer identificagdo com os personagens
representados: a relagdo entre o “neto do Poderoso”, um retrato exagerado da burguesia nacional
dos meios de comunicagao, e seus funcionarios contratados para um comercial ¢ ostensivamente
unidimensional, marcada pela crueldade do burgués e a humilhante resignagdo dos funcionarios
que sdo literalmente pisoteados durante dias.

Tomando a perspectiva de Ranciere ja discutida, ¢ evidente que a forma de engajamento
para Sartre parte de uma compreensao da literatura que visa, em ultima instancia, excluir a
mediagdo entre artista e publico. Como comentado no capitulo anterior, Rancieére compreende as
formas de politizacdo do teatro nos casos de Brecht e Artaud enquanto um teatro que visa a
superagdo da forma teatral tendo em vista a agio politica. E possivel dizer do mesmo da proposta
de Sartre, ja que toma a lingua enquanto mera instrumentalidade e nega a poesia sua politica.
Tendo isso em vista, juntamente com o estilo de escrita de Zarvos em “Zombar”, ¢ possivel
estabelecer contrapontos com o papel da politica no surrealismo, movimento que Sartre

antagoniza em seu ensaio.
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Para Sartre, a atitude destrutiva do surrealismo — uma negatividade ausente de posterior
constru¢do — apresentar-se-ia enquanto uma forma de “revolta adolescente”, sendo a sociedade
burguesa apenas umas dos alvos de um impulso de um aniquilamento simbdlico generalizado
(SARTRE, 2004, 139; UNGAR, 1977, p. 5). No entanto, com relagdo a auséncia de projeto, o
sociologo e filosofo Michael Lowy se contrapde ao julgamento sartriano e retoma o papel do
resgate do mito enquanto horizonte utdpico do surrealismo. Em A Estrela da Manha:
Surrealismo e Marxismo, Lowy defende a afinidade entre o movimento surrealista como
teorizado por André Breton e demais momentos do socialismo no século XX, como a obra de
Walter Benjamin, Jos¢ Carlos Mariategui e Herbert Marcuse, na formac¢do de um “marxismo
romantico”. Para o autor, tal faceta menor do marxismo seria caracterizada ndo pelo racionalismo
e cientificismo de correntes majoritarias do pensamento socialista, mas pela nocdo de

encantamento do mundo:

Refiro-me com isso a uma forma de pensamento que ¢ fascinada por certas formas
culturais do passado pré-capitalista, e que rejeita a racionalidade fria e abstrata da
civilizagdo industrial moderna — mas que transforma esta nostalgia em forga na luta pela
transformagdo revolucionaria do presente. Se todos os marxistas romanticos se insurgem
contra o desencantamento capitalista do mundo — resultado 16gico e necessario da
quantifica¢do, mercantilizagdo e reificacdo das relagdes sociais —, ¢ em André Breton e
no surrealismo que a tentativa romantico/revolucionaria de re-encantamento do mundo
pela imaginagdo atinge sua expressio mais brilhante. (LOWY, 2002, p. 32-33)

Na construgdo de tal tradicdo do marxismo, Lowy ressalta a iniciativa de Breton de,
diante das retomadas miticas de um passado glorioso europeu pelos fascismos da primeira metade
do século XX, buscar erigir uma mitologia surrealista. De fato, para tanto, Breton retoma o papel

da literatura para a Revolugdo Francesa, assim como o fez Sartre:

E em um texto de 1937, "Limites non frontieres du surréalisme" que Breton sugere pela
primeira vez que o surrealismo deve dar-se como tarefa "a elaboragdo do mito coletivo
de nossa época", cujo papel ao mesmo tempo erotico e subversivo seria analogo ao papel
desempenhado no final do século XVIII, pouco antes da Revolugdo Francesa, pelo
roman noir (Breton 1973). (LOWY, 2002, p. 25)

Sartre ndo ignora tal proposi¢do surrealista. Na verdade, como comenta Steven Ungar, o

filosofo compreendia tais mitologias enquanto tentativas de equalizacao entre a arte surrealista e
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a pratica revolucionaria, fazendo com que os surrealistas se voltassem apenas para questdes
estéticas e ignorassem a atuacao politica de fato (UNGAR, 1977, p. 6). Nesse sentido, se Sartre
compreende a postura surrealista de reinvengdo da relacdo do homem com o mundo enquanto um
desvio da pretensao politica, Lowy busca tecer vinculos entre o encantamento do mundo
surrealista e formas ndo ortodoxas do marxismo.

O que julgo mais relevante nessa digressao sobre a querela entre Sartre e os surrealistas ¢
que estes, em seus textos € manifestos, demonstraram formas textuais de reorganiza¢do do mundo
que operam politicamente em paralelo ao comprometimento politico. Os artificios da escrita
automatica, da dissonancia e da colagem, para citar os tracos analisados por Peter Stockwell
(2017), ndo se associam diretamente a causa politica defendida por André Breton — com efeito, o
extenso livro de Stockwell, que analisa estilisticamente a escrita surrealista, apenas menciona
brevemente o lugar do engajamento nessa estética. De modo semelhante, Rosalind Krauss
também ignora o aspecto politico do surrealismo ao analisar o papel da fotografia no movimento.
No entanto, a partir da fotografia, Krauss compreende a reorganizacdo do mundo pelo
surrealismo enquanto uma escrita, ou seja, tomando considerando a perspectiva Ranciere, uma
forma outra de politica: “Se fossemos generalizar a estética do surrealismo, o conceito de Beleza
Convulsiva estd em seu cerne: a reducdo de uma experiéncia de realidade transformada em
representacdo. Surrealidade ¢, podemos dizer, a natureza convulsionada em uma forma de

escrita.!'”

(KRAUSS, 1981, p. 29, traducao minha). Nessa passagem, a conceituacao de Krauss
sobre escrita se baseia em uma supervalorizagdo dos efeitos de sentido sobre os efeitos de
presenca, compreendendo a escrita enquanto forma de tornar o mundo inteligivel e, a partir da
visdo de mundo surrealista, possivel de se ter sua sintaxe reorganizada. A escrita, assim, seria um
suplemento da realidade, que a desloca e a transforma, possibilitando ao surrealista a visdo de
uma “escrita automatica do mundo”, de um mundo enquanto montagem.

A partir de tal compreensdo do procedimento surrealista, pode-se tragar uma aproximagao

entre a narrativa de “Zombar” e a estética vanguardista. Exatamente em seu livro mais

abertamente politico, Zarvos langa mao de procedimentos narrativos que desafiam a logica

119 No original: “If we are to generalize the aesthetic of surrealism, the concept of Convulsive Beauty is at the core
of that aesthetic: reducing to an experience of reality transformed into representation. Surreality is,we could say,
nature convulsed into a kind of writing.”.
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classica da representagdo: trata-se de um exemplo caracteristico de “texto sem pés nem cabega”,
j& que se inicia com o relato do narrador-personagem, histéria que € bruscamente interrompida
pela intromissao de um personagem até entdo inominado, que toma para si o centro da narrativa.
Mais do que uma literatura politizada, portanto, “Zombar” ¢ uma narrativa que aproxima
engajamento e experimentalismo. Assim, vale retomar a defini¢do de politica da literatura para

Ranciére:

A Literatura enquanto tal apresenta uma politica dupla, uma dupla maneira de
reconfiguragdo de dados sensiveis. Por um lado, ela apresenta o poder da literariedade, o
poder da letra “muda” que perturba ndo sé as hierarquias do sistema representativo mas
também qualquer principio de adequagdo entre um modo de ser ¢ um modo de falar. Por
outro lado, ela pde em movimento outra politica da letra muda: a politica lateral ou
metapolitica que substitui a decifracdo do significado mudo escrito no corpo das coisas

pela tagarelice da letra'?’. (RANCIERE, 2004, p. 20, tradugdo minha)

Embora partindo de pressupostos distintos, ha uma convergéncia entre a reescrita do
mundo surrealista apontada por Krauss e a “tagarelice da letra muda” da literatura para Ranciere.
Como ja apresentado, a poténcia politica da arte para Ranciére reside no distanciamento, no
espacamento caracteristico do regime estético, que isola o objeto da arte de um determinado
contexto — magico, ritualistico, religioso — e propicia a autonomia da arte. Os surrealistas, como
muitas outras vanguardas, por outro lado, propdem um elo indissociavel entre vida e arte, entre
politica e estética. Ambas as perspectivas, no entanto, conferem a literatura o poder de
reorganizag¢ao politica do mundo pela escrita. Nem engajada @ moda de Sartre nem propriamente

121" Zombar retrata a realidade politica nacional como uma das linhas de forga de sua

surrealista
prosa, entrecruzada livremente com sua experiéncia pessoal e a ficcdo — polos impuros mesmo

quando o autor parece intentar uma postura absolutamente politica, como em sua resposta aos

120 No original: “Literature as such displays a two-fold politics, a two fold manner of reconfiguring sensitive data.
On the one hand, it displays the power of literariness, the power of the ‘mute’ letter that upsets not only the
hierarchies of the representational system but also any principle of adequation between a way of being and a way of
speaking. On the other hand, it sets in motion another politics of the mute letter: the side-politics or metapolitics that
substitutes the deciphering of the mute meaning written on the body of things for the democratic chattering of the
letter.”.

121 Nesse sentido, € curioso notar que Claudio Willer, expoente do surrealismo no Brasil, associa a poética de
Guilherme Zarvos a estética Beat (SOUZA, 2019, p. 97). De fato, a aproximagao entre Zarvos ¢ Allen Ginsberg
mereceria ser explorada de mais perto e, a partir dai, poder-se-ia pensar em uma rela¢do indireta de Zarvos com o
surrealismo, dada o lugar complexo da estética de Breton para o poeta estadunidense (PAWLIK, 2013, p. 99).
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livros de Gaspari que parte da disputa pela memoria e pelo legado do amigo e mestre de Zarvos,
Darcy Ribeiro.

Em termos gerais, ¢ possivel compreender o papel da politica nas obras de Speridido e
Zarvos, cada qual a seu modo, com relacao as trés logicas de politizagdo da arte apontadas por

Rancieére:

A “politica da arte” ¢, assim, feita do entrelagamento de trés logicas: a 16gica das formas
da experiéncia estética, a do trabalho ficcional e das estratégias metapoliticas. Esse
entrelacamento também implica um entrelagamento singular e contraditério entre as trés
formas de eficacia que tentei definir: a logica representativa, que quer produzir efeitos
pelas representagdes, a logica estética que produz efeitos pela suspensdo dos fins
representativos e a logica ética, que quer que as formas de arte e as formas da politica se
identifiquem diretamente umas com as outras. (RANCIERE, 2019, p. 65-66)

O ensejo de langar mao das trés logicas, como Ranciére ndo deixa de notar, ¢ comum a
diferentes vanguardas artisticas. Grosso modo, o teatro de Brecht, por exemplo, ndo sé representa
ficcionalmente situagdes de opressdo, como realca a artificialidade da propria encenacao, através
do distanciamento/estranhamento, e busca atrelar representagao teatral e politizagdo do publico —
abarcando, assim, os efeitos das ldgicas representativa, estética e ética, respectivamente. Como
comentado no capitulo anterior, Ranciére compreende que o artificio brechtiano visa superar o
proprio teatro, colocando em cena uma condenacdo da mimesis teatral em contraposi¢do a
atuacdo dos corpos na luta revolucionaria.

Ao contrastar tal perspectiva as telas de Gustavo Speridido, langa-se uma luz sobre o
complexo jogo entre a valorizacdo da mediacdo e sua superagdo, cujo foco reside no uso da
escrita enquanto mediadora suplementar a mediagdo pictdrica. Obras como as ja comentadas
Amanhd Manifesta¢do e Maldita Burguesia, por exemplo, poderiam ser relacionadas a critica de
Ranciére as formas contemporaneas de “arte ativista” que, ao disporem de telas enormes que
ocupam o espaco do museu, buscam reproduzir a ldégica representativa dos quadros histéricos,
cujas dimensdes monumentais se justificam pela importincia das cenas e das personagens
retratadas. Os efeitos de tal postura na arte contemporanea politizada, de acordo com Ranciére,
sdo minados pelo proprio gesto de monumentalizagdo da tela, ja que assim “a arte ativista imita e

antecipa seu proprio efeito, com o risco de tornar-se a parddia da eficidcia que reivindica.”
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(RANCIERE, 2019, p. 72). As telas de Speridido, por sua vez, embora monumentais, nio
representam uma manifestacdo ou uma “burguesia maldita”: nelas se escreve uma convocagao e
uma queixa ou denuncia, atos de linguagem que visam motivar o espectador. Se se descarta,
assim, a logica representativa da arte politica, ndo se pode, todavia, compreender a eficacia
politica da obra de Speridido simplesmente pela 16gica ética, que aproxima diretamente arte e
préxis politica. Por um lado, a tentacdo de caracterizar as telas de Speridido enquanto uma
negacdo da pintura parece irremediavel: palavras escritas sob um fundo branco, ausentes de
qualquer adorno, afastando ainda a visualidade da prépria escrita, ja que se inscrevem em tipos
regulares e monocromaticos em uma aparente negacao da pintura e da imagem. Como no teatro
de Brecht, a operagdo ¢ complexa, ja que o questionamento teorico e formal sobre a pintura — sua
historia, suas ferramentas e seu lugar no mundo contemporaneo — € constante na producdo de
Speridido e sempre aliada a discussao politica. Como exemplo, basta notar sua exposicao de
2021, chamada “Sobre a Pintura”, que retoma a estrutura pictorica da dupla de retdngulos
monocromaticos acompanhados de textos, aproximando e contrastando questdes da pintura —
plano, ilusdo, realidade, retrato — e questdes politicas — burguesia, classe trabalhadora, agitacdo e
propaganda (SPERIDIAQ, 2021). A invasdo da matéria verbal sobre tela, no entanto, realga em
uma segunda ordem a relagdo indireta entre artista e publico, entre recep¢ao e agdo politica. A
aproximacdo com a linguagem poética e o contexto dos museus e galerias intensificam o
afastamento entre a acdo politica e arte. Mesmo nas “palavras de ordem” mais transitivas, como
as telas Amanhd manifestagdo e Maldita Burguesia, ha uma caréncia de objetivos claros: a
primeira, como ja comentado, apresenta-se como um chamamento generalizado, uma indicagao
de um porvir revolucionario; enquanto a segunda toma a forma de uma denuncia e um lamento,
uma pedra langada ao muro, um grito cuja poténcia politica reside na identificacdo e na
compaixdo do publico. Ha, desse modo, uma suspensdo poética da necessidade de uma
mensagem revoluciondria de fato, que inculcasse uma atividade especifica no espectador.

Gabriel Salvi Philipson, em um artigo sobre O Mestre e Margarida de Mikhail Bulgakov,
compara o uso politico de slogans no romance e em Fora, de Gustavo Speridido, em decorréncia
de uma citagdo na tela de um dos “contraslogans” do romance: “manuscritos ndo ardem”. Para

Philipson, se os slogans se tornaram parte comum da comunica¢do na Unido Soviética sob o
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governo de Josef Stalin, os contraslogans de Bulgakov visam minar o poder politico e retdrico

das frases de efeito de glorificagdo do regime:

Seus slogans ndo devem ser tomados a sério como verdadeiros slogans antistalinistas,
mas talvez como contraslogans, como slogans que ndo voltam suas armas da linguagem
frente as armas oficiais, mas que as desativam, as sabotam, ou seja, slogans que expdem,
como parddia, a verdade dos slogans em geral — e, consequentemente, no caso, dos
slogans do stalinismo. (PHILIPSON, 2018, p. 134)

Por outro lado, para o autor do artigo, Speridido utilizar-se-ia dos slogans enquanto
“tatica”, explorando os limites de sua poténcia politica e poética. Diferentemente do romance
soviético, a tela de Speridido aproveitaria dos slogans como forma de lidar com a dificil relagao
entre arte e politica: “[Em Fora] ndo me parece haver (ao menos de modo geral) uma critica do
aparelhamento da arte pelo poder, da transformacgdo da arte em arma — secreta, em slogan, ou
aberta, em palavras de ordem — mas uma ode, como se esta fosse, no fundo, a unica saida para
essa relagdo.” (PHILIPSON, 2018, p. 138). No entanto, a divisdo rigida dos usos politicos do
slogan por Bulgakov e Speridido ndo se sustenta mesmo no caso da tela discutida, como
Philipson mesmo comenta, ao elencar separadamente os slogans “politicos” e “poéticos” na tela:
“Vale ressaltar que esta divisdo ¢ meramente ilustrativa e extremamente arbitraria, ja que no
limite a proposta da obra de Speridido parece ser o de apontar a inseparabilidade das esferas da
arte e da vida, i.e. da poesia e da politica.” (PHILIPSON, 2018, p. 133). Na tela se observam
estrofes poéticas e “palavras de ordem” inscritas como pichagdes em um muro, sem
hierarquizagdo, além de sentencas que borram essas divisoes, como a citagdo fora de contexto de
“manuscritos ndo ardem” e a j4 comentada “tu tulipas, nés foguetes”, por exemplo.

A aproximacao entre linguagem e politica nas telas de Speridido, ao se valer da densidade
da palavra poética, lanca uma luz obliqua aos “slogans” inscritos em suas telas e que clamam pela
acdo do publico espectador: ao aproximar o “avesso da linguagem” com a retdrica dos atos de
fala caracteristicas do jargdo militante, Speridido compreende politica como jogo de linguagem e
poética como um fazer. Nas telas de Speridido, desse modo, constréi-se uma politica mediada

pela palavra e uma poética politicamente atuante.
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6.3.2 Retorno amigavel da escritura

O fazer e a poesia estdo interligados em seu nome, como ja repetido a exaustdo em
relagdo a sua origem no termo grego poiesis. Para Jean-Luc Nancy, o fazer da poesia se da no

acesso da orla do sentido:

Se compreendemos, se acessamos, de uma maneira ou de outra, um limiar de sentido,
isso se da poeticamente. O que ndo quer dizer que algum tipo de poesia constitua um
meio ou um lugar de acesso. Isso quer dizer — e é quase o contrdrio — que somente esse
acesso define a poesia, que ela ndo tem lugar sendo quando ele tem lugar. (NANCY,
2013, p. 416)

Nao se trata, assim, da descoberta ou do desvelamento de uma verdade univoca por detras
da coisa — e ndo somente da palavra, dado que Nancy extrapola o sentido de poesia para além de
um género discursivo. Tal suspensao da resposta precisa € o que sempre atrapalha a leitura de um
fundo puramente politico nas telas de Speridido — a poesia estd exatamente no processo de
recortar frases e deslocar o discurso politico: “A poesia ndo ¢ escrita para ser aprendida de cor: é
a recitacdo de cor que faz de toda frase recitada ao menos uma suspei¢ao de poema.” (NANCY,
2013, p. 421).

E a partir de tal inespecificidade da poesia, que nio se caracteriza por um discurso ou uma
forma, como apresentado no primeiro capitulo desta tese, que ¢ possivel pensar no lugar da
escrita no contexto contemporaneo brasileiro enquanto uma forma mutante, cujos tracos merecem
ser apontados. Se na escrita de Speridido, como posto acima, a fenda do acesso ao sentido ¢
cavada na diferenga entre politica e poesia, nas escritas panicas de Zarvos se observa uma

exposicao da dificuldade do acesso poético ao sentido, para utilizar a terminologia de Nancy:
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A poesia ¢, portanto, a negatividade na qual o acesso se faz o que ele é: aquilo que deve
ceder e, por isso, antes de mais nada, furtar-se, recusar-se. O acesso ¢ dificil, ndo é uma
qualidade acidental, o que quer dizer que a dificuldade faz o acesso. O dificil é o que
ndo se deixa fazer, e € isso o que propriamente a poesia faz. Ela faz o dificil. Porque ela
o faz, parece facil, e é por isso, ha tempos, que se diz da poesia que ¢ “coisa ligeira”.
Ora, ndo se trata apenas de uma aparéncia. A poesia faz a facilidade do dificil, do
absolutamente dificil. Na facilidade, a dificuldade cede. Mas isso ndo quer dizer que ela
seja aplanada. Isso quer dizer que a dificuldade ¢ posta, apresentada por aquilo que ela &,
e que estamos empenhados nela. De repente, de modo tdo facil, encontramo-nos no
acesso, quer dizer, na dificuldade absoluta, “clevada” e “tocante”. (NANCY, 2013, p.
417)

Se a poesia ¢ a exposicdo da “facilidade do dificil”, as escritas panicas de Zarvos
conformariam uma “quase-poesia”: a dificuldade poética demonstrada visualmente, a exposicao
do processo de produgdo do sentido. Um dos exemplos em que se torna patente a questdo poética
do acesso ao sentido se d4 em “Farmaco”, do livro Li¢oes educacionais para Tintum (F1G. 41).
Duas caracteristicas da escrita panica devem ser ressaltadas: primeiramente, com relacdo ao
suporte da escrita, trata-se de duas das paginas intituladas “IMAGENS” no indice do livro, uma
secdo dedicada a experimentacdo com a escrita sobre as paginas de sua tese de doutoramento;
ainda, ¢ evidente a referéncia ao conceito derridiano de phdrmakon, associado a imagem de uma
pilula. Se em outros escritos dessa mesma se¢do se intervém sobre o texto da tese, nesse caso o
“farmaco” se inscreve no avesso das paginas: o indecidido do phdrmakon no ‘“avesso da
linguagem” sartriano e, ao mesmo tempo, no “fundo da imagem” nancyniano. O conceito
derridiano entra em jogo ainda com a expressdo a esquerda no diptico formado pelas duas
paginas, em que se 1é “orgulho sarara”. Zarvos, assim, traz uma nog¢ao distinta da mestigagem
que, quando aproximada pharmakon derridiano, se apresenta como um paradoxo da identidade

ou uma identidade a disposic¢do: escrita-imagem, branco-negro, superficie-avesso etc.
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FIGURA 41 - Farmaco
Fonte: ZARVOS, 2012, p. 58-59.

E através da conjungio palavra-imagem nas escritas panicas de Zarvos que a densidade da
matéria escritural se faz patente, retardando a opera¢do mecanica de atribuicao de sentido. Zarvos
se aproveita da identidade dupla da escrita enquanto verbo e imagem e afasta a operagdo
naturalizada da significacdo trocando-a pelo jogo da significincia. Em “Texto (Teoria do)”,

Barthes descreve tal diferenca semiologica, tendo em vista a perspectiva de Julia Kristeva:

Torna-se necessario distinguir bem a significacdo, que pertence ao plano do produto, do
enunciado, da comunicagdo, e o trabalho significante, que, por sua vez, pertence ao
plano da producdo, da enunciagdo, da simbolizagdo: é esse trabalho que se chama
significancia. A significancia ¢ um processo durante o qual o “sujeito” do texto,
escapando a logica do ego-cogito e enveredando por outras logicas (a do significante e a
da contradi¢do), debate-se com o sentido ¢ desconstroi-se (“perde-se”) (BARTHES,
2004a, p. 273)

O trabalho do significante ¢ de tal modo patente nas escritas panicas de Zarvos que

mesmo a legibilidade ¢ relegada a segundo plano — totalmente ignorada para dar vazdo ao gesto
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ou indicada apenas em legendas. A “perda” a que se remete Barthes, ainda, aponta para o lugar
do corpo na produgdo de sentido, como afirma em um dos fragmentos de O Prazer do Texto: “O
que ¢é a significancia? E o sentido na medida em que é produzido sensualmente.” (BARTHES,
2015, p. 72).

Se a nogdo de significincia se relaciona a “escritura” barthesiana — e aqui o uso do termo
¢ forcoso —, 0 mesmo pode-se dizer do gesto e, portanto, da escrita manual. A escritura ¢ uma
afetacdo do corpo e Barthes constantemente coloca em evidéncia a centralidade da mao para sua
conceituagio'®?. “Escritura” e “escri¢do”, nesse sentido, assemelham-se mais a dois lados da
mesma moeda do que duas acepcdes distintas de escrita. Como comenta Ana Kiffer sobre
“Variagdes sobre a escrita”, apesar da proposi¢ao barthesiana de estudar a “escricdo” e “abrir
mao do aspecto metaférico da escrita” que caracteriza seu conceito de “escritura”, o dossié
propoe formulagdes que rompem com o pensamento dicotdmico, simbolizado pela nocdo de

gesto, que suplanta o binarismo escrita-fala:

Aqui estamos menos interessados no contetido histérico do discurso de Barthes e mais
interessados nisso que desse contetido se libera enquanto potencialidade em torno da
nogdo de escrita. Do gesto, por conseguinte, interessa-nos ndo sua anterioridade ou
posteridade, mas a possibilidade que abre para romper a dicotomia entre o oral e o
escrito. Dito de outro modo: a potencialidade de uma escrita que ja ndo mais se oponha a
oralidade ¢ o que a escrita enquanto gesto pode liberar para nés. (KIFFER, 2014, p. 49)

O gesto se coloca no enclave da dicotomia propria ao pensamento barthesiano por
compreender o lugar do corpo na escrita: seja no ductus da escricdo ou no “kama-sutra” da
linguagem que caracteriza a escritura (BARTHES, 2015, p. 11). Entre escri¢do e escritura,
portanto, a diferenca reside no corte tedrico € ndo aponta para uma diferenga de postura diante da
linguagem, como aquela que diferencia “escritores” e “escreventes” para o autor (BARTHES,
2007). Ao abrir mao da dicotomia barthesiana e aproximar escritura e escricado, como Barthes

mesmo o faz em textos como seu ensaio sobre Cy Twombly, ¢ possivel estabelecer a

122 Para ficar apenas com exemplos dos textos da coletdnea I/néditos vol. 1, ndo so se observa todo o dossié da
“escri¢do” em “Variagdes sobre a escrita” e a centralidade do gesto em “Dez razoes para escrever” e “Texto (teoria
do)”; mas também dois outros textos, “Escrever” e “Uma espécie de trabalho manual”, dedicam-se a discorrer sobre
a escrita enquanto producdo da mao (2004a).
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“teatralizacdo do significante” da escrita manual, ou seja, sua politica e suas capacidades
exteriores a significagao.

Nesse sentido, ¢ importante estabelecer o lugar do prazer na teoria de Barthes. Se, como
apontado em uma citacdo de Rancieére anteriormente apresentada, a perspectiva barthesiana,
especialmente durante a década de 1960, da vazao a uma leitura estruturalista da linguagem, ¢
preciso reivindicar a mudanga de tom em suas obras tardias, especialmente em O prazer do texto.
Nesse livro, mais proximo a psicanalise, Barthes compreende o erotismo da literatura ndo em seu
jogo narrativo, mas na “intermiténcia”, na “encenagao de um aparecimento-desaparecimento”: se
0 suspense narrativo seria uma forma de “strip fease”, uma forma de sucessdo e progressdo, o
prazer da linguagem estaria localizado em uma fenda de linguagem, “/d onde o vestuadrio se
abre” (BARTHES, 2015, p. 15-16).

Tendo em vista um esteredtipo politico de certa “seriedade” das esquerdas de entdo,
Barthes comenta como o prazer foi compreendido enquanto um tema “de direita”. O problema

para o autor esta além da politica, dado que reside em uma compreensao erronea do prazer:

Dos dois lados, a ideia bizarra de que o prazer € coisa simples, e € por isso que o
reivindicam ou o desprezam. O prazer, entretanto, ndo ¢ um elemento do texto, ndo ¢ um
residuo ingénuo; ndo depende de uma logica do entendimento da sensagdo; ¢ uma
deriva, qualquer coisa que ¢ ao mesmo tempo revoluciondria e associal ¢ que ndo pode
ser fixada por nenhuma coletividade, nenhuma mentalidade, nenhum idioleto. Qualquer
coisa de neutro? E facil ver que o prazer do texto é escandaloso: ndo é porque é imoral,
mas porque € atopico. (BARTHES, 2015, p. 30)

A escritura e seu gozo impdem uma nova articulacdo entre linguagem e politica, que
passam ao largo da nocdo de engajamento. No suplemento a O prazer do texto, por exemplo,
Barthes desenvolve seu conceito de deriva, compreendendo uma alternativa a “organizagdo” da

linguagem:
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A deriva ¢ a busca ativa de uma dissociagdo. O que se dissocia ¢ a consisténcia
agressiva das linguagens. A deriva € portanto uma pratica de in-consisténcia. Nao se
trata de fugir da guerra das linguagens (mesmo que se quisesse, ndo seria possivel);
simplesmente o seguinte: visar um alhures que esta dentro (¢ a imagem mesma da palha
flutuante), frustrar, por meio de mil praticas de escrita, as tomadas de poder, os impulsos
promocionais, os penhores, todo esse querer-agarrar que esta dissimulado na propria
organizagdo da linguagem. (BARTHES, 2004a, p. 256)

Relembrando a célebre passagem de Aula, a escritura seria a revolta “anarquista” sobre o
“facismo da lingua” — ou, como elabora Barthes sobre a nogdo de “literatura”, enquanto trapaca
da lingua: “Essa trapaca salutar, essa esquiva, esse logro magnifico que permite ouvir a lingua
fora do poder, no esplendor de uma revolu¢ao permanente da linguagem, eu a chamo, quanto a
mim: literatura.” (BARTHES, 2013a, p. 17). “Anarquista”, em primeiro lugar, e as aspas sao
operadores importantes nessa defini¢do, porque Barthes concilia uma postura desorganizadora da
escritura/literatura com certo individualismo. Isso se torna explicito quando Barthes reflete sobre
sua fantasia comunitdria e cunha a expressdo “idiorritmia”, reforcando a necessidade da
individualidade e tendo como modelo monastérios em que se alternavam momentos de soliddo e
momentos de comunhdo: “Algo como uma solidao interrompida de modo regrado: o paradoxo, a
contradi¢do, a aporia de uma partilha das distancias — a utopia de um socialismo das distancias”
(BARTHES, 2013b, p. 13). Por outro lado, a desorganizagdo politica da linguagem se daria
necessariamente dentro de sua propria estrutura, por suspensdes temporarias da ordem da lingua,
em um movimento patentemente metalinguistico.

Nesse ponto, ¢ importante ressaltar a andlise “proto-estruturalista” de Mitologias (2009),
em que a metalinguagem ¢ compreendida em sua funcdo, ao mesmo tempo, semiologica e
politica. A reunido de “pequenas mitologias” que compdem a primeira parte do livro, bem como
a posterior analise “O mito, hoje” ressoam muito das ideias da intelligentsia francesa de esquerda
dos anos 1950 e, ao mesmo tempo, langam as bases para o modelo estruturalista que dominara a
producao barthesiana na década seguinte. A posi¢ao liminar de Mitologias, portanto, embaraga as
defini¢des rigidas de diferentes momentos da obra de Barthes, entre obras mais politizadas nos
anos 1950, em sua aproximagdo com a revista Arguments, para as versoes “estruturalista” e “pds-
estruturalista” que se sucedem nas décadas seguintes. Mais do que momentos de ruptura,

acompanho a proposta de Charles J. Stivale de compreender o lugar complexo da discussao
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politica na obra de Barthes que, segundo o autor “nos auxiliard a compreender melhor o legado
ininterrupto de Barthes para uma critica socio-semiodtica'”” (STIVALE, 2002, p. 460, tradugido
minha).

Para isso, primeiramente € necessario compreender como que, em Mitologias, se figura
uma utopia da linguagem ndo mediada ou, para usar os termos de Barthes, uma “linguagem-
objeto” que se contrapde a “metalinguagem”. Depois de elencar e analisar brevemente as
“pequenas mitologias”, que compreendem formas de uso politico da linguagem, pelo status quo,
cuja poténcia reside em sua aparente despolitizagdo, em “O mito, hoje” Barthes delimita o

procedimento mitoldgico esbocando as estruturas do mito enquanto uma metalinguagem que

deforma um sentido primeiro:

Pode-se constatar, assim, que no mito existem dois sistemas semiologicos, um deles
deslocado em relagdo ao outro: um sistema linguistico, a lingua (ou os modos de
representacdo que lhe sdo comparados), que chamarei de linguagem-objeto, porque ¢ a
linguagem de que o mito se serve para construir o seu proprio sistema; € o proprio mito,
que chamarei de metalinguagem, porque é uma segunda lingua, na qual se fala da
primeira. (BARTHES, 2009. p. 206)

De forma resumida, a “semioclastia” da qual Barthes langa mao em Mitologias pode ser
definida como uma semiologia da cultura operando via marxismo, buscando decompor os mitos
de sua contemporaneidade e desmascarando ali a ideologia dominante. Essas construgdes de
linguagem formam dispositivos de naturalizagdo da historia, ou seja, através da despolitizacao e
da essencializagao de crengas, conceitos etc. Tal processo, evidentemente, ndo ¢ transparente para
um leitor despreparado, que cré na inocéncia do discurso, tomando um sistema de valores como
factual (BARTHES, 2009. p. 223). Dai a exigéncia de uma pericia semioldgica, que
caracterizaria um “leitor-mit6élogo” habilitado a analisar e expor a opacidade do sistema mitico a
partir de sua analise.

Com relacdo a ideia de uma linguagem ndo mediada, Barthes compreende a linguagem do
“homem produtor” como ausente de metalinguagem. Se, por um lado, um intelectual como

Barthes pode apenas falar sobre uma arvore, um lenhador pode nomeé-la e realizar uma agdo

123 No original: “will help us better comprehend Barthes’s continuing legacy for socio-semiotic critique.”.
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sobre ela, operando a lingua enquanto ac¢do e transformacdo. Ao romper com a metalinguagem,

desse modo, rompe-se também com o mito:

Existe, portanto, uma linguagem que ndo ¢ mitica, que ¢ a linguagem do homem
produtor: sempre que o homem fala para transformar o real, e ndo mais para conserva-lo
em imagem, sempre que ele associa a sua linguagem a produgdo das coisas, a
metalinguagem ¢ reenviada a uma linguagem-objeto, ¢ 0 mito torna-se impossivel.
(BARTHES, 2009, p. 238)

A revelia da dentincia do procedimento mitoldgico, como bem observa Stivale, nesse
ponto Barthes mitologiza o “homem produtor” — procedimento evidenciado mais a frente no
texto, quando o autor comenta a linguagem do proletariado: “Ora, a fala do oprimido s6 pode ser
pobre, monoétona, imediata; o seu despojamento ¢ a exata medida da sua linguagem; ele s6 possui
uma linguagem, sempre a mesma, a dos atos; a metalinguagem ¢ um luxo que ela ndo pode
alcancar.” (BARTHES, 2009, p. 240). Se por um lado, tal impoténcia do oprimido, coloca o
intelectual em posicao privilegiada enquanto mediador necessario, ecoando as ideias entdo em
vigor nas esquerdas francesas dos anos 1950 (STIVALE, 2002, p. 466); por outro, apresenta-se
uma evidente valoriza¢ao do uso revolucionario da linguagem enquanto acao, a partir da negagao
da metalinguagem. Dado o horizonte utdpico de uma linguagem que nao dobre sobre si mesma, a
saida possivel da mitologia, para Barthes, residiria na politizagdo da linguagem: ora se a
mitologia ¢ o processo de despolitizagdo e naturalizacdo de valores, a Gnica metalinguagem nao
mitologica seria aquela que se mantém politizada e desnaturalizada.

Na obra de Zarvos, se se pode constatar um movimento de desnaturalizacdo da poesia em
seus jogos escriturais, como comentado anteriormente, o0 mesmo pode-se dizer também de seus
poemas mais convencionalmente apresentados. Apenas uma secdo de O olho do lince, por
exemplo, ndo € composta por escritas panicas: trata-se da secdo homonima ao livro, contendo um
longo poema seguido de um prologo que mistura a relacdo amorosa e sexual um rapaz de “olhos
duplacor” com a “estoria da republica feliz de/ Baiacu” (ZARVOS, 2015, p. 82) — ou seja, parte
de uma relacdo interpessoal para o levantamento de questdes nacionais. De modo semelhante a
“Zombar”, com a representacdo do “neto do Poderoso”, a personagem de “O olho do lince”

encarna a imagem do herdeirdo das classes dominantes, sendo que, nesse caso, ele ¢ tingido pela
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macula moral da homossexualidade: “corre perigo todos os dias entre a impetuosidade do lince e
o saltitar nervoso de um viado bem tratado” (ZARVOS, 2015, p. 95).

A confusdo de imagens e as corrupgdes tipograficas no poema indicam, ja de saida, a
desnaturalizacao do discurso de Zarvos, exigindo um desdobramento metalinguistico intenso na
leitura. Zarvos funda sua poética no ruido, na opacidade e no distanciamento fundadores da
comunicagdo: “Sugando cérebro espelindo/ Imagens holisticas confusas, desesperadoras/ Tudo ¢
chiado” (ZARVOS, 2015, p. 89). Em “O olho do lince”, a “facilidade” que Nancy relega a poesia
surge somente como uma resisténcia lirica diante da representacdo do mundo ali engendrada. Ao
modo da rosa drummondiana que irrompe do asfalto, uma beleza feminina resiste sob a

brutalidade conservadora dos representantes da “Republica do Baiacu™:

Os mais velhos de suéteres cachemira pastéis
Falacdo de Fungdes so nos cantos

Ou no clube de praia ja alterados
Provincianismo virtude uisque

Caipirinha da fruta

Relaxam para o inimigo a lei

Ja estdo querendo enjaular de uma vez

700 ml militantes di matador a doutor

Nao enxergam os bisnetos sabem e com vergonha hipocritas
Vaiu m talvez para o poder ou diluiu-se

Comum ou pior que 0 comum

As Bestas degeneradas

Mas 14 de dentro do oco

Ouve-se a voz de Stella de Bela

2 coragdes flores que ddo algum
Semtidootiro (ZARVOS, 2015, p. 90-91)

A volta do patriarcado brutalizado das “familias dos Mourdes” do poema “Amanha vou
ao forum” retorna em “O olho do lince” com contornos da desnaturalizacdo explicita da
politizagdo. Novamente, o homoerotismo se apresenta quase como uma fatalidade ou uma
verdade intima e secreta em contextos hipermasculinizados. O que diferencia o poema em
questdo sdao as constantes referéncias as instancias de poder que tais “velhos de suéteres
cachemira pastéis” dominam, a que Zarvos atribui diversas formas de violéncia — seja ela

politica, como evidente no trecho acima, ou mesmo sobre qualquer desvio da norma masculina,
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heterossexual e branca ao redor do mundo: “Choram maes de assassinados/ Daqui de 14 da
Angola/ Neméreos estadounaensses e chinoxos// As centenas de milhdes/ Mulheres mutiladas/
Homossexuais assassinados (ZARVOS, 2015, p. 89)”.

A preocupacao macropolitica nesse poema € evidenciada também pela importancia dada a
disputa de imagem e de histéria do Brasil, entre uma versdo institucionalizada de pais e a
sobrevivéncia de uma poténcia revoluciondria e poética centrada na imagem do indigena. Tal
contraposi¢do, com efeito, € constante na poética de Zarvos pelo menos desde seu terceiro livro,
Ensaio de Povo Novo, que se inicia com uma reescrita da chegada dos portugueses no Brasil a
partir da perspectiva de Zinho, que se transmuta em um jovem trabalhador rural numa plantacdo
de cacau (1995). Outro exemplo relevante nesse sentido pode ser retirado da se¢do “Xingu” de
60-70 70-60, em que se explicita o horizonte utdpico de uma nacgao fraterna cantada pelo espectro
de Darcy Ribeiro:

Bebi Darcy

Fumei Darcy

Vi Darcy no pau da arvore frondosa
Entre duas ocas

De arquitetura oscarica

Darcy apareceu

1 indio disse alto:

- estamos faz 1000 anos aqui

- estaremos mais 1000 anos aqui
Disse-me Darcy (ZARVOS, 2017a, p. 83)

Hé uma gramatica politica na poética de Zarvos: enquanto a homossexualidade marca a
diferenca enquanto macula no contexto familiar, a questdo indigena aponta para a construgdo de
uma nagao, a partir da superagao da realidade por uma utopia comunal. A homossexualidade ¢,
com efeito, a marca do desvio da normalidade na poética de Zarvos, como em “Quisera-me

normal”, de Morrer:
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Quisera-me normal. Sem vicios. Um bom

dono de casa. Numa cidade tranquila de um

pais tranquilo. Mulher, um casal de filhos, a
menina para ser mimada, para que eu venha
desaguar no choro quando ela tiver o seu primeiro
filho. Ou sera o primeiro neto, de

qualquer um dos filhos, que me arrebatara?
Quisera-me menos fodido, menos antissocial,
sem beirar sarjetas, eu, sujeito educado, com
amigos de afazeres invejaveis.

Quisera-me velhinho contando historias para

0s vizinhos.

Nao vou negar: dar o cu, pesa-me na alma. (ZARVOS, 2010, p. 62)

A poténcia de “O olho de lince”, por fim, reside exatamente na transferéncia de valores do
conservadorismo familiar para o campo da nagdo, associados a uma imagem de normalidade a
que Zarvos se contrapde. Ainda, trata-se de compreender a contraposicao entre duas formas de
prazeres, a transgressdo libertadora do homoerotismo e a pulsdo libidinosa de morte dos
fascismos, como apresentada no fim do poema “Brasil Braswill 500 anos”: “Os troncos que
sustentam ditadores/ Nao por medo/ Por orgasmo/ Por estar melhor que o// Vizinho” (ZARVOS,
2017b, p. 4). O prazer, desse modo, ¢ também uma forma de acesso ao sentido e uma forma de
produgdo de sentido. A contraposi¢do poética e politica de Zarvos a libido fascista se da,
portanto, em duas frentes: primeiramente enquanto um ethos transgressor, associado a
homossexualidade como desvio originario da normalidade, e enquanto uma utopia comunal de
inspiracdo indigena. As duas posturas, por fim, convergem na pratica poética de Zarvos,
enquanto uma espécie de poeta maldito e, a0 mesmo tempo, pega central da comunidade de
“marginais” que compdem o CEP 20.000 e outros circulos da cultura underground carioca.

De volta a semiologia barthesiana, entre a linguagem como ato e a metalinguagem da
desmitificagdo, Roland Barthes atua por um caminho intermediério, sabendo de seu lugar como
“intelectual” e da dobra infinita da metalinguagem'**. Se é costumeiro, como estabelece Stivale

no inicio de seu artigo, realizar um corte na produgao barthesiana entre um “Barthes cultural” —

124 Em Roland Barthes por Roland Barthes, ao refletir sobre a necessidade de se construir “paradoxos” para
combater a “doxa”, o autor remonta a semiologia do mito, duas décadas ap6s, e aponta para o jogo inevitavel de
naturalizagdo operado pela linguagem, mesmo quando o paradoxo se torna “Texto”, acrescido o suplemento do
desejo sobre o racionalismo semioldgico: “Mas novamente o Texto corre o risco de se imobilizar: ele se repete, se
troca em miudo em textos opacos, testemunhos de uma solicitagdo de leitura, ndo de um desejo de agradar: o Texto
tende a degenerar em Balbucio. Para onde ir? E ai que estou.” (BARTHES, 2003, p. 85)
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tido como um precursor dos Estudos Culturais em seus textos sobre moda, fotografia e as
(13 b b 2 (13 b Lot Y0 . . ~ r

mitologias” — e um “Barthes literario” — em seu momento estruturalista e derivagdes pos-
estruturalistas sobre literatura —, tal operacdao dissimula o transito constitutivo entre politica e

linguagem, cultura e literatura que lhe € caracteristico:

Voltando a dicotomia que propus no comego — entre um Barthes cultural ¢ um Barthes
literario — essa distingdo claramente necessita ser reformulada para que nos permita
dinamizar sua posi¢do intermezzo, o “entre” da socio-écriture de Barthes. Tal
reconceitualiza¢do reconheceria de uma vez os elementos socio-culturais das leituras
literarias e dos ensaios tardios de Barthes (p. ex. Roland Barthes por Roland Barthes e
Fragmentos de um Discurso Amoroso) bem como 0 engajamento com 0S Processos
combinados de leitura/escrita, ou seja, com os elementos formais, estilisticos e
linguisticos que nunca deixam de informar os “textos culturais” desde Mitologias até

Camara Lucida'”. (STIVALE, 2002, p. 472, tradugdo minha)

Tal “socio-escritura” conformaria, assim, uma forma de linguagem que, mesmo em graus
distintos, concilia questdes politicas e linguageiras. Outro ponto que se desdobra da proposta da
socio-escritura permite a atualizagdo de leituras dos textos de Barthes dos anos 1950,
especialmente de O grau zero da escritura. Em seu primeiro livro, Barthes define a escrita entre
as nocdes de “lingua” e “estilo”, que ali se apresentam como dados — uma “Natureza” como

prefere o autor — enquanto a escrita seria uma fungao:

Lingua e estilo sdo forgas cegas; a escrita ¢ um ato de solidariedade historica. Lingua e
estilo sdo objetos; a escrita ¢ uma fungdo: ¢ a relagdo entre a criacdo e sociedade, ¢ a
linguagem literaria transformada em sua destinagdo social, ¢ a forma captada em sua
inten¢do humana e ligada assim as grandes crises da Histéria. (BARTHES, 2004b, p. 13)

Se o conceito de escritura barthesiana tomou diferentes formas no decorrer de sua obra,
nesse momento ele compde, em O grau zero da escritura, o polo “metaforico” da escrita a que se
contrapde a nocao de “escricdo” em “Variagdes sobre a escrita”. De qualquer maneira, operando
pela leitura transversal como indicada por Stivale, dialogo aqui com a primeira conceituagao de

escrita especialmente pela relagdo com o papel do engajamento e da linguagem marxista ali

125 No original: “Returning to the dichotomy that I proposed at the start — between a cultural Barthes and literary
Barthes — this distinction clearly needs to be reformulated to allow us more fully to animate Barthes’s position
intermezzo, the ‘in-between’ of Barthes’s socio-écriture. This reconceptualization would recognize at once the socio-
cultural elements of Barthes’s literary readings and later essays (e.g. Roland Barthes by Roland Barthes and A
Lover’s Discourse) and the engagement with the combined processes of reading/writing, i.e. with the formal,
stylistic, and linguistic elements that never cease to inform the ‘cultural texts’ from Mythologies to Camera Lucida.”
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presente que, ecoando claramente o livro de Sartre ja4 comentado, lanca luz sobre o jogo escritural
de Gustavo Speridido.

Dentre as diferentes escritas de que trata Barthes, chama a atengdo sua critica a “escrita
marxista”. Na defini¢do barthesiana, a escrita se oporia a fala pelo endurecimento da linguagem,
pela ordenagdo logica e encadeada de ideias, longe do “desgaste das palavras, [da] espuma
sempre arrastada para mais longe” (BARTHES, 2004b, p. 18) da comunicag¢do verbal falada.
Nesse sentido, € possivel caracterizar diferentes escritas conforme sua fungao e sua filiagdo: por
exemplo, a “escrita literaria” ¢ motivada pela “paixao da linguagem”; e a “escrita revolucionaria”
dos meados do século XVIII na Franca ndo transforma radicalmente a estrutura da ‘“escrita
classica”, mas a torna ainda mais “inflada” e dobrada sobre si mesma, num gesto excessivo que
correspondia ao momento radical de transformacdao social (BARTHES, 2004b, p. 18,19).
Enquanto escrita politica, a ‘“escrita marxista”, por sua vez, diferenciar-se-ia da escrita

revolucionaria pelo elevado grau de codificagao:

A escrita marxista ¢ toda outra. Nesta, o fechamento da forma ndo provém de uma
amplificacdo retérica nem de uma énfase do fluxo, mas de um 1éxico tdo particular, tdo
funcional quanto um vocabuldrio técnico; as proprias metaforas sdo severamente
codificadas (BARTHES, 2004b, p. 20)

A critica de Barthes, assim como a de Sartre, baseia-se nas discussdes prementes nas
esquerdas de entdo na Franga, especialmente com relagdo as respostas de intelectuais franceses as
posturas da URSS sob comando de Stalin — ou, como qualifica Barthes, a “escrita stalinista
triunfante” (2004b, p. 21) presente em revistas de esquerda. A forma extremamente cifrada,
“algébrica” da escrita marxista ¢ retomada nas telas de Speridido, como ja comentado tendo em
vista o didlogo com Bulgakov no artigo de Philipson, em seus fragmentos e palavras de ordem
que se contaminam pela matéria poética e pictural ali presentes. Para levar adiante essa analise,
lanco mao do quadro que motiva a comparagdo de Philipson (FIG. 42) tendo em vista o
deslocamento da escrita marxista ali engendrada, como exemplar do contagio mutuo entre os

campos da politica, da poesia e da pintura.
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FIGURA 42 - Fora, acrilica e verniz sobre tela, 200 x 650 ¢cm, 2014
Fonte: SPERIDIAO, 2014c.

Hé duas estruturas majoritarias que constituem a tela de Speridido: por um lado, uma
(des)organizagdo entre frases “politicas” e “poéticas”, que ocupam um pouco mais da metade a
esquerda no espago pictural; e, por outro, a relagdo entre tal mancha grafica e o espaco em
branco, emoldurado a direita. Com relacdo ao jogo escritural da tela, além da ja mencionada
auséncia de hierarquia entre “palavras de ordem” e passagens poéticas, observa-se uma
interpenetracdo entre tais discursos, especialmente nas expressoes em destaque: “entre a hora e a
era”, “tu, tulipas./ nds, foguetes.” e “lagrima,/ sangue,/ suor,/ nanquim.” O uso da linguagem
poética aparece, ainda, em telas que tomaram parte em recentes manifestacdes de rua no projeto
"Faixa Protesta", de Speridido e Leandro Barboza, que consiste em levar faixas de grandes
dimensdes a protestos. As frases presentes em tais faixas partem de um evidente registro poético
e chocam com as mensagens diretas que costumam ser veiculadas em manifestacdes. Nelas se 1€,
por exemplo: “Marighella/ Marielle/ Quanto Mar”, “Nada serd como depois” e “Contra a viagem
no tempo”'*. Nesse sentido, tanto no caso do projeto “Faixa Protesta” quanto em Fora, observa-
se a transformagao da linguagem militante, da “escrita marxista”, em uma forma poeticamente
carregada. O que Speridido logra com tal jogo de linguagem ¢ um abalo na rigidez semantica da

“litolica” escritura marxista, impedindo a costumeira facilidade com que se verificam os

126 Registros dessas faixas e de outras podem ser acessados pelo Instagram do projeto, em
<https://www.instagram.com/faixaprotesta/>.
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principios politicos que caracterizam tal escrita para Barthes (2004b, p. 21). Com efeito,
Speridido ¢ um artista militante, filiado ao PSTU, que recentemente utilizou uma de suas imagens
nas redes sociais € em materiais distribuidos nas manifestagdes de julho de 2021. O uso da lingua
em suas telas, entretanto, ndo permite classifica-lo, como Barthes o faz com certos escritores
associados a esquerda francesa dos anos 1950, como “scriptor”, ou seja uma mistura
enfraquecida de militante e escritor, “retirando do primeiro uma imagem ideal de homem
engajado, e do segundo a idéia de que a obra escrita € um ato.” (BARTHES, 2004b, p. 23). O
conceito de “scriptor” se associa ao fechamento da escritura marxista, em que determinada
escolha de palavras ja indicaria de saida um conjunto de valores e uma postura ética. O que se vé
na poesia de Speridido ¢ a afirmacdo da abertura semantica das palavras e dos conceitos,
oscilando entre momentos de dentincia explicita e passagens liricas e indiretas, num jogo que ao
mesmo tempo arma politicamente a poesia e poetiza a politica.

Nao somente a poesia transforma a politica, mas também o proprio questionamento da
pintura, encenado na contraposi¢cdo da moldura em branco com as palavras escritas em preto que,
manchando a tela, contrastam ainda mais com a brancura do espago a direita. A estrutura em duas
partes na imagem, entre a escrita ¢ a (aus€ncia de) pintura, vé surgir um terceiro elemento,
praticamente no meio da tela: a palavra “fora” que, de traco tdo mais fino que as demais frases a
esquerda, criando espaco pictorico mesmo no interior de cada letra, parece fazer a mediagdo entre
a sujidade da escrita e a brancura da tela. De fato, trata-se de um jogo irdnico, ja que,
primeiramente, a contraposi¢cdo entre palavra e imagem se faz no espacgo pictorico, e o “fora” se
insere dentro da tela. Além disso, o lugar designado para a pintura permanece em branco, num
jogo que parece criticar a propria no¢do de pureza da pintura: se, na estrutura interna da tela, as
palavras estao de fora do espago da pintura, esse se torna vazio — postura essa que, tendo em vista
as perspectivas sobre a pintura apresentadas nesta tese, aproxima Speridido da no¢ao de midia
impura de Mitchell e, portanto, afasta-o da pureza pictdrica vanguardista, cuja perspectiva de
Greenberg ¢ exemplo paradigmatico.

De modo a concluir esta secdo, ¢ preciso ressaltar como se da a reflexao “metaescrita” em
Speridido e Zarvos, compreendendo o entrelacamento de seus aspectos plastico e conceitual — ou,

para retomar os termos barthesianos que motivaram este capitulo, entre o “sentido manual” e o
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“sentido metaforico” da escrita. Nas passagens em que Speridido explicitamente se refere a
escrita, observa-se a indissociagdo entre seus aspectos visual e conceitual. A inser¢do do escritor
em certa ideologia da linguagem, como propunha o primeiro Barthes sobre a escrita, surge aliada
aos materiais da escrita: como em Fora, “lagrima,/ sangue,/ suor,/ nanquim.”, € na tela sem titulo
da série “Nao h4 instrugdes exatas para o paraiso” de 2010, “agora nossa/ poesia/ serd/ escrita/
com/ sangue” (SPERIDIAO, 2010b). Speridido usa de simbolos de luta e sofrimento humano —
relacionados obviamente a sua “escrita panfletaria” — enquanto material para escrita, desdobrando
assim, o aspecto metaforico de sua écriture, num s6 golpe objeto visual e discurso duplamente
marcado pela luta e pelo conflito.

De modo semelhante, a obra de Zarvos vem desde Ensaio de Povo Novo sendo
caracterizada pela indefini¢ao de géneros literarios, oscilando entre o poema, a prosa poética € o
ensaio. Zarvos em Branco sobre Branco explicita a dupla origem, ética e estética, de sua

identidade fronteirica e borderline:

A procura de outras possiveis margens por quem ja foi chamado de “fronteirigo” ou de
borderline parece constituir meu ethos. “Fronteirico” quem primeiro utilizou, como
termo/rotulo chamado psiquiatrico foi Dr. Janderson Cahu, com quem aprendi a me
entender mais. A segunda denominag@o, agora numa analise de texto, foi empregada por
minha mestra, talvez ou provavelmente perto da fronteira, Heloisa Buarque no seu texto
sobre Zombar: “Coloca-se numa perspectiva borderline onde a possibilidade do transito
entre prosa, poesia, cartas, anotagdes aleatorias, fluxo de pensamentos dispersos e
indagagdes politico-existenciais torna-se concreta.” (ZARVOS, 2009, p. 27-28)

Com a radicalizagdo visual de sua escrita, tal aspecto "borderline" de sua produgdo se
transfere para o proprio signo, transformando e corrompendo os limites entre escrita, desenho e
rabisco, como ja comentado. Postos lado a lado, por fim, as escritas de Speridido e Zarvos
reencenam na escrita manual a ambiguidade da écriture como definia Derrida em sua

correspondéncia com Perrone-Moisés.
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7 CONCLUSAO

Como resultado desta pesquisa, acredito ter demonstrado como a escrita manual nas obras
de Guilherme Zarvos e Gustavo Speridido ¢ atravessada por uma variedade de linhas de forgas
que, conjuntamente e cada qual & sua maneira, trazem a tona facetas poéticas, estéticas e politicas
da escrita. Entendendo, como apontado na Introdu¢do, quado prescindivel € hoje a escrita a mao
em seus usos cotidianos frente a suas remediagdes digitais, demonstrou-se como, no campo
hibrido entre poesia e artes visuais, a escrita manual adquire novos valores. Pode-se verificar, por
exemplo, tais valores na correlagdo entre as obras estudadas e empregos atuais em que ainda se
observa a sobrevivéncia do escrever a mao: seja nos cartazes de protesto, seja no aprendizado da
escrita por criangas, seja nos muros das cidades. Passando por diferentes perspectivas, portanto,
tornou-se claro que, ao escolherem se utilizar desta técnica, os autores se apropriam das formas
sobreviventes da escrita manual para compor suas poéticas e estéticas.

Particularmente no caso de Speridido, ¢ patente a relagdo de suas pinturas com as formas
visuais e textuais dos cartazes de manifestagdo, como demonstram seu envolvimento em
protestos com faixas por ele produzidas. No entanto, como explicitado pela pintura Amanha
Manifestagdo, ndo se trata de tentar replicar o protesto de rua no ambiente da galeria, mas de
colocar tais mundos tdo apartados em choque e, assim, propor uma forma alternativa de
politizacdo da arte. De modo semelhante € sua apropriagdo do graffiti, em que se observa nao sé
na utilizagcdo de técnicas semelhantes, como a tinta em spray, mas também na tematica de seus
textos. Mais uma vez, trata-se de mais um paradigma da pintura de Speridido que traz a sujeira da
rua para dentro dos espagos assépticos e ascéticos da arte.

De modo semelhante, o intertexto entre as poesias escriturais de Zarvos e os graffiti
provém ndo sé dos temas, como em Speridido, mas também pela evocagdo de uma imagem dos
primordios da escrita pelas inscrigdes em muros enquanto atualizacdo das marcas pré-histdricas
nas cavernas. Nesse sentido, em didlogo também com as garatujas de criangas aprendendo a
escrever, Zarvos traz em suas escritas panicas um traco de arcaismo, uma forma de pré-escrita

que mescla palavras, desenhos e rabiscos, refletindo sobre o estatuto visual da escrita através de
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poemas que sdo, a0 mesmo tempo, verbo e imagem.

Os efeitos dessas apropriagdes foram constatados nos capitulos finais, primeiro na
aproximacao entre os mundos da arte e da poesia com o mundo do trabalho e, posteriormente no
paralelo entre a tematica politica dos textos € o embate interno aos discursos artisticos e poéticos
correntes, num jogo de “politica na escrita” e “politica da escrita”. Contribuindo para a
associacdo com o mundo do trabalho, o enfoque no papel da mao na criacdo artistica traz em seu
bojo a nocao de arte como producdo. Ainda, com relagdo a dupla politizagdo, ndo s6 se observa a
recorréncia dos temas politicos em suas obras, como ha também um evidente gesto de
reorganizacdo dos modos de fazer e dizer tanto da poesia quanto da pintura, extrapolando, de um
lado, as formas tradicionais do livro e, de outro, do espago pictorico. A propria mensagem
politica, assim, € potencializada pelo trabalho formal de ambos autores que, ao contrario de
quererem superar a mediacao tendo em vista um contato direto com o espectador/leitor, fazem o
exato oposto e chamam a ateng¢do para a escrita enquanto materialidade. Nesse sentido, foi
relevante a aproximagdo das obras de Zarvos e Speridido com as vanguardas do século XX —
como a poética de Maiakovski e o Surrealismo —, que servem de modelo para a politizagao ali
engendrada.

Com relagdo as escolhas tomadas nesta pesquisa, primeiramente ¢ relevante ressaltar o
enfoque nas obras de dois escritores ao invés de buscar uma visdo panoramica sobre 0 momento
de estetizacdo da escrita manual no Brasil hoje. Com isso, o percurso do texto ¢ motivado pelas
obras de Speridido e Zarvos e, nesse sentido, contribui para o objetivo central deste estudo, que ¢
o de compreender as poténcias da escrita manual a partir dos textos dos autores estudados. Nesse
sentido, retomando a querela sobre a parddia pds-modernista entre Linda Hutcheon, Fredric
Jameson e Terry Eagleton que menciono brevemente no fim do capitulo dois, procurei me
espelhar na postura de Hutcheon que, diferente dos autores a que ela se contrapde, baseia sua
analise sobre a arquitetura pos-modernista nas obras e nos manifestos pds-modernistas — em
comparag¢do, no texto de Eagleton, por exemplo, a discussdo se desenvolve a partir das bases
filosoficas do pés-modernismo. Com 1isso, julgo que os momentos em que a questdo da escrita
ndo esteja patentemente expressa neste estudo contribuiram para uma visdo mais ampla dos

gestos criativos dos autores e, portanto, para um entendimento mais bem contextualizado de suas
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relacdes com a escrita.

Também ¢ preciso mencionar que as conclusdes a que chego com relacdo as escritas
manuais de Zarvos e Speridido nao refletem diretamente conclusdes genéricas sobre as demais
obras que configuram o momento atual de valorizagdo da escrita manual. Um dos efeitos desse
recorte se d4 na caracterizacdo de suas obras como escritas contemporaneas brasileiras, ja que
nelas ha um particular modo de politizagdo que visa projetos macropoliticos: em Zarvos, a
questdo nacional ganha relevancia ao refletir sobre as questdes sociais € econdmicas tipicamente
brasileiras, aliadas a disputa de uma imagem de Brasil ancorada nos povos originarios; em
Speridido, por sua vez, o fundo marxista e revoluciondrio d4 o tom de muitas de suas produgdes,
aliando trabalho formal e engajamento. A discussdo politica, nesse sentido, poderia tomar
caminhos completamente diversos se se fossem analisadas outros exemplos contemporaneas de
escritas manuais como, por exemplo, as telas de Denilson Baniwa, o recente “Livro de pau” de
Deize Tigrona ou ainda o “poemanto” de Ricardo Aleixo. Questdes raciais e de género, desse
modo, que ndo tomam centralidade nas obras de Speridido e Zarvos, sdo caminhos possiveis de
desdobramento do olhar para a escrita manual produzida hoje no Brasil aqui proposta.

Do mesmo modo, algumas questdes sobre as obras de Zarvos e Speridido que foram aqui
apresentadas mereciam, por si s0, um estudo mais aprofundado do que o aqui realizado, dado que
escapavam do escopo desta pesquisa. Em primeiro lugar, a intertextualidade entre os dois
escritores € a obra de Vladimir Maiakovski, poeta que ressurge em diferentes momentos desta
tese, abrem possibilidades de leitura das obras de Speridido e Zarvos que, no didlogo entre arte e
literatura contemporanea brasileira com a vanguarda soviética, compreendem tanto a tensdo entre
engajamento e formalismo como também a questdo da vocalidade em seus escritos. Esse ultimo
ponto, de modo mais especifico, mencionado em diferentes passagens neste texto, apresenta-se
como outro percurso possivel de compreensao de, por um lado, a relagdo entre escrita e
performance vocal na obra de Zarvos e, por outro, na relacdo de Speridido e o rumor das massas e
do povo, sempre evocado em suas telas.

Por fim, com relagdo as diferentes frentes a partir das quais trabalho com a escrita manual,
a postura teodrica aqui adotada poderia ser taxada de ecletismo. Quanto a isso, primeiramente

acredito que no intuito de compreender as diferentes facetas da escrita manual de Speridido e
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Zarvos foi necessario abarcar um panorama de perspectivas, que refletem o percurso dos
capitulos desta tese. Assim, como a proposta foi de pensar a escrita manual a partir dos escritores,
cada nova perspectiva apresentada reflete um dos tragos motivados pelas obras de Zarvos e
Speridido e, partindo de uma reflexdo de ordem teodrica, buscou iluminar parte do fendmeno das
escritas manuais hoje. Por outro lado, ha um norte tedrico que guia as diferentes abordagens
tomadas: os escritos de Roland Barthes e Jean-Luc Nancy atravessam a tese e, por isso, permitem
uma coeréncia no decorrer da andlise. Seja no didlogo com as correntes contemporaneas da
critica e da teoria de arte e literatura, na problematica de palavra e imagem, no enfoque da mao
na escrita ou em sua discussdo conceitual, as obras de Barthes e Nancy ddo base as leituras e
alinhavam os diferentes modos com que lido com a escrita manual.

O capitulo sobre graffiti, no entanto, se destaca dos demais: embora cite textos de Barthes
e Nancy, esses estao longe de ter centralidade na discussao, esta se desenvolvendo principalmente
no campo dos estudos de graffiti. Isso se justifica pelo estado ainda incipiente da pesquisa sobre
graffiti no Brasil, especialmente com relacdo a sua discussdo conceitual. De fato, trata-se de uma
preocupacdo de também pouco lastro internacionalmente e, por isso, foi necessaria a
contextualizagdo historica de sua discussao académica. Por outro lado, acredito que a discussao
da possibilidade de “pensar com graffiti”, operando uma mudanca de leitura sobre as artes e a
literatura contemporaneas ¢ uma principais contribuicdes desta tese, podendo ser desdobrada em
diferentes estudos futuros. Mesmo que distante dos demais, portanto, julgo que o capitulo de
numero trés configura um dos pontos altos de originalidade desta pesquisa, trazendo novos
conceitos e discussdes que dao corpo a compreensao da escrita manual hoje.

Ainda sobre os diferentes pontos de partida com os quais se analisaram as obras de
Speridido e Zarvos, esses decorrem do cruzamento de fronteiras que a escrita manual opera
dentro das disciplinas e campos de atuacdo artistica. Assim sendo, foi necessario localizar as
escritas contemporaneas brasileiras em meio a questdes sobre os limites entre arte e literatura,
entre teoria da literatura e teoria de arte. Tais discussodes, que passam dos “campos expandidos”
ao questionamento da autonomia da arte, evidenciaram como a escrita manual ainda se mostra
como um “fruto estranho”, para retomar a imagem de Florencia Garramufio, ou um “objeto

verbal ndo identificado”, segundo Flora Siissekind. Assim como demais objetos e experiéncias da
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arte contemporanea, as delimitagdes disciplinares ndo oferecem mais ferramentas metodologicas
adequadas para analise e, com isso, foi preciso trazer as problemadticas de Palavra e Imagem e dos
estudos de graffiti, como modos de leituras heterodoxos.

Como sao pontos de partida que marcam um “entrelugar” entre arte e literatura, além de
motivar outras dreas também mencionadas nesta tese, os estudos de palavra e imagem e de
graffiti contribuiram para que a analise ndo ficasse presa as metodologias da critica literaria ou da
critica de arte. E evidente que, tendo em vista minha formagio académica, as leituras propostas
penderam mais para a analise literaria — no entanto, acredito que o enfoque dos capitulos trés e
quatro ajudaram a balancear essa tendéncia, ampliando a gama de metodologias com as quais as
obras de Zarvos e Speridido foram trabalhadas. Ao apresentarem pontos de vista exteriores as
grandes disciplinas — a partir de um conceito, como graffiti, e de uma problematica, como palavra
e imagem —, demonstrou-se a relevancia de se apreender novas formas de aproximar a critica € a
teoria das novas produgdes contemporaneas, que escapam das delimitacdes disciplinares
tradicionais.

Os dois capitulos finais, por sua vez, partem das abordagens anteriores e as convergem
para o ponto especifico da escrita manual. A tese se constroi, assim, num movimento em que a
primeira parte abre as possibilidades de andlise, que sdo empregadas na discussdo sobre escrita na
parte final. De fato, a discussdo do capitulo cinco ¢ iniciada pela contextualizacdo do lugar da
escrita manual no mundo hiperdigital e, com isso, volta as questdes de palavra e imagem, por
exemplo. Localizar a escrita manual no contexto de um mundo hiperdigital, por sua vez, requereu
uma delineacdo entre as diferentes etapas da escrita que, assim como a teoria de Sonja Neef,
rompem com o simples binarismo entre formas analogicas e formas digitais/mecanizadas de
escrita. Identifica-se, assim, como a escrita manual ndo se coloca enquanto simples nostalgia e
imitacdo do passado, mas operando uma dobra metalinguistica, colocando a escrita em primeiro
plano. Desse modo, no tltimo capitulo, a aten¢do sobre os diferentes conceitos relativos a escrita,
tornou patente o quanto as obras de Zarvos e Speridido evidenciam as possibilidades de producao
de sentido e de politizagdo pela escrita. Mais do que uma nogao tipica de engajamento, ao voltar a
atencdo para a escrita enquanto produgdo, gesto e materialidade visual, esses autores

complexificam a politica interna da escrita, atualizando as utopias vanguardistas de alianca entre
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atuacao artistica e transformac¢ao do mundo.

Por fim, ao levantar as motivagdes das escritas contemporaneas brasileiras de Guilherme
Zarvos e Gustavo Speridido, esta tese visou demonstrar a pertinéncia de um estudo sobre a escrita
manual e seus efeitos sobre as fronteiras disciplinares e areas de conhecimento. Mesmo que hoje
seja praticamente lugar comum na academia o discurso sobre a necessidade de olhares
transversais, ¢ incipiente ainda a atencdo sobre formas andmalas e hibridas como as aqui
estudadas, especialmente em se tratando de trabalhos de folego, como teses e dissertagcdes. Com

esta pesquisa, portanto, espero ter conseguido caminhar na dire¢do de uma compreensao mais

aprofundada e abrangente sobre arte e literatura contemporaneas.
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