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“If prose is a house, poetry is a man on fire running quite fast through it.”

Anne Carson

Introducéo

A proposta inicial desta aula inaugural seria falar sobre poesia e filosofia. No
ambito geral, este tema, sem especificacdes maiores, ficaria amplo demais. Falar sobre
as relacOes entre poesia e filosofia, em seu espectro amplo, me parecia também, ao
mesmo tempo, uma tarefa herculana, ja que estas relagcdes se ddo, e se deram ao longo
da historia, de formas bastante heterogéneas e diversas. A tarefa, portanto,
provavelmente se perderia em uma listagem vertiginosa de modos e apropriacdes. Opto,
assim, por um recorte mais especifico.

Estudo literatura, e sempre vou a filosofia como uma base para ajudar a pensar o
artistico. E a partir deste ponto de vista que falo. O de um professor de literatura que se
interessa enormemente por seu objeto. Para especificar ainda mais, geralmente leciono
disciplinas de poesia e teatro (enquanto tenho uma formacao em teoria literaria). Minhas
incursoes a filosofia (incluindo algumas disciplinas durante a graduagao e o doutorado),
sempre foram regidas por esse pensamento pragmatico de que eu procurava algo para
me ajudar a pensar e compreender um objeto ou ambito: a literatura.

Agora, qual a especificidade do meu atual objeto na literatura? Eu sempre me
interessei por aquilo que poderiamos chamar — e essa categorizagdo ndo € padrdo nem
homogénea — de literatura experimental ou, para ser mais claro, por obras que tenham

algum elemento que quebre, que leve ao limite, este campo, ja bastante amplo, que

! Uma versdo deste texto foi apresentado como Aula Inaugural da Pés-Graduacdo em Filosofia da
Universidade Federal do Para em 10 de Marco 2020 a convite da professora Jovelina Ramos e da PPGFil,
a quem eu devo meus mais sinceros agradecimentos.

2 Doutor em Literatura pela Universidade Federal de Santa Catarina, Professor da Universidade Federal
do Para no Instituto de Letras e Comunicacdo, Faculdade de Letras Estrangeiras Modernas. E-mail:
nonadal@gmail.com / otaviogt@ufpa.br.
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chamamos de literario. O recorte pode suscitar certo relativismo ja que, por exemplo,
um poeta como o estadunidense Walt Whitman, que é hoje considerado candnico, foi,
em sua época, uma forga revolucionaria que alterou o0 modo como lidamos com a
matéria textual do poema, que assuntos poderiam ser tratados num poema e, em
espectro amplo, o que podia 0 poema, modificando 0 modo como compreendemos
nosso mundo. Portanto, a ideia de “experimental” também ¢ a de olhar isso que esta ai
mantendo a sua estranheza. Trata-se de entender a arte como uma tentativa de levar seu
préprio modo de ser até o limite possivel. Experimental compreende atencdo aos
procedimentos e a materialidade da obra, a0 mesmo tempo em que atenta ao contexto de
producio®.

Os dois géneros literarios que leciono (e notem que hoje esta ideia de limite dos
géneros literarios ndo tem forca, exceto como um facilitador para programas de ensino
ou a certos pensamentos mais antigos) talvez propiciem esse contato com o
experimental ou, talvez seja o inverso, minha opcdo por lecionar estes géneros seja
reflexo de minha predilecdo. A poesia, se pensarmos nas vanguardas da virada do
século, mas também no que poderiamos chamar de vanguardas da metade do século,
sobretudo as correntes concretas brasileiras — Noigandres, Poema-Processo, entre outros
— e 0 experimentalismo portugués do PO.EX, é um campo mais que fértil para se
brincar com o meio material da palavra e da escrita, enquanto se aproxima ainda de
outros meios artisticos como as artes visuais e a masica. De outro lado, o teatro pode ser
visto, nas palavras de Roman Ingarden (1973), como um caso limite do literario. Isto €,
um modo que pode, muitas vezes, ser lido como literatura, mas que, obviamente,
extrapola o literdrio para um &mbito cénico-performatico (isso pode ser visto
institucionalmente nas universidades pelo fato de teatro ser seu proprio curso). Este
estar no limite do teatro pode ser compreendido como um forgar os limites, como a
possibilidade de tencionar as fronteiras e levar, eventualmente, a um rompimento. Este
processo pode ser entendido de duas formas: 1) como um campo de experimentacdo
pelo/com o humano, que pde o humano no limite de si mesmo em termos do que e
como ¢é apresentado — por meio de afetos, horrores, alegria, violéncia, amores, etc. —

(fato que pode ser observado em autores como Caryl Churchill, Sarah Kane e Heiner

® Falar de literatura experimental ao invés de literatura de vanguarda implica em um foco sobre os
processos ao invés de um foco sobre certa época ou grupo especifico. Mesmo que as vanguardas sejam
um lugar propicio para a experimentacao, elas ndo configuram seu lugar Unico.
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Muller)* e 2) como a extrapolacéo da materialidade da obra, visivel tanto em um sair do
texto para a materialidade, quanto em uma abertura para a multiplicidade de meios e
midias.

Nao é estranho que Samuel Beckett, por exemplo, tenha transitado do teatro a
outros géneros performaticos como a peca radiofonica, a peca para televisao e o cinema,
enquanto flertava com danga, musica e a pintura. Em seu percurso, vemos a atencao e
curiosidade de experimentar e testar as possibilidades e limites destas materialidades, ao
mesmo tempo em que revisa o teatro e o leva ao ambiguo limite.

O meu interesse, portanto, esta, metodologicamente, em aprender algo de um
para o outro. A partir do teatro, e da performance como arte, voltar a poesia e ver como
0s modos de operar das artes performaticas podem ser utilizados para pensar o poema.
Estou interessado, portanto, em olhar a convergéncia destes dois &mbitos do literario,
tendo em vista um elemento comum de compreenséo, a arte como agir performatico.

O que proponho aqui é que esta performatividade se desdobra em dois modos: 1)
Obras em que necessitam de uma interagdo material para que acontecam, isto &,
gue necessitam de um agir performatico para ser. A partir dos trabalhos de Roman
Ingarden (1973), Hans-George Gadamer (2006) e, no ambito da critica literaria,
Wolfgang Iser (1981), é clara uma nocéo interacional do texto, no que se refere ao ato
interpretativo da leitura. Ndo obstante, o que me interessa aqui € uma interacdo material
corporea, que podemos perceber desde a leitura de um poema (com sua manifestacdo
material no ritmo e um direcionamento a oralidade), até o vir-a-ser material da obra
teatral quando esta é encenada. Para além destas obras mais conhecidas, existe ainda
uma forma de poema experimental em que o leitor deve fazer algo, deve produzir,
mexer, interagir com o artefato, ou em que a obra mesmo seja um conjunto de
instrucdes para acdo, um modo de usar. 2) O performatico também pode ser pensado em
obras em que o dizer instaura algo onde antes ndo havia, em que a performance
produz algo, uma acédo, um ficticio (entendendo aqui ficgdo no seu sentido positivo, ndo
de falsidade ou mentira, mas de uma poténcia, de algo que pode ser, e sem uma quebra
direta com a realidade, mas parte integral dela). Obviamente, existe um ponto de
convergéncia entre os dois modos, e um pode estar entranhado no outro, entretanto, vale

pensar suas particularidades. Pretendo abordar o primeiro, e delinear os contornos do

* O teatro parece ser um local mais ligado a este tipo de intensidade se comparado a outros tipos de
producdes literarias.
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segundo, tendo em vista que 0 que aqui se apresenta ndo € um pensamento fechado, mas

uma proposta ainda em movimento e dialogo.

1. Dois esbocos breves: Yoko Ono e Anne Carson

Vejamos brevemente trés obras que podem ajudar a ilustrar o que indiquei
acerca do primeiro modo. N&o entrarei na interpretacdo especifica das obras, pois 0 que
me interessa aqui € assinalar que qualquer interpretacdo ou sentido que possa surgir tem
como condicdo necessaria a manipulacdo material e certo grau de compreensdo coisal-
corporea do modo de operar do artefato artistico.

A primeira é o livro Grapefruit: a Book of Instructions and Drawings by Yoko
Ono de Yoko Ono (2000) (originalmente publicado em 1964). Nele, encontramos uma
série de event scores (partituras de eventos), bastante comuns a membros do grupo
Fluxus®, que consistem em pequenas instrucdes para acdo (partituras para aco),

algumas mais factiveis que outras. Como, por exemplo, a “CITY PIECE” que diz:

PECA DA CIDADE

Ande por toda a cidade com
um carrinho de bebé vazio.

inverno de 1961 (ONO, 2000, [sem paginacao])°

Ou, de carater mais imaginativo, a “TUNAFISH SANDWICH PIECE”:

PECA DO SANDUICHE DE ATUM

Imagine mil sois no

céu ao mesmo tempo.

Deixe-os brilhar por uma hora.

Entdo, deixe-os gradualmente derreter
no céu.

Faca um sanduiche de atum e coma.

primavera de 1964 (ONO, 2000, [sem paginaco])’

Neste caso, as acdes que 0s textos propdem sao geralmente fisicas, mas também

existem acBes ndo materiais. N&o bastaria ao leitor simplesmente 1é-las e contemplar

> Uma enorme antologia de textos partituras Fluxus é The Fluxus Performance Workbook (2002).

® CITY PIECE // Walk all over the city with an empty / baby carriage. // 1961 winter (Salvo quando
indicado nas referéncias, todas as traducdes sdo minhas).

" TUNAFISH SANDWICH PIECE // Imagine one thousand suns in the / sky at the same time. / Let them
shine for one hour. / Then, let them gradually melt / into the sky. / Make one tunafish sandwich and eat. //
1964 spring.
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sua beleza, ou entender seus possiveis sentidos. Como em uma partitura musical, ao
leitor esta sento indicado um modo de agir. Marcel Duchamp, em entrevista a BBC em
1968, afirma que a arte ndo seria um fazer (make), mas um agir (do). A diferenca é sutil,
mas aponta que o artistico ndo estaria na producdo de uma obra, mas no agir, nessa
particula minima e oculta que ¢ o “do” do inglés. No caso da obra de Yoko Ono, o ser
arte estaria na acdo a partir dos textos-partituras.

A segunda obra é o Nox de Anne Carson (2010). Trata-se de um livro-poema em
que, em luto pela morte do irmdo, a autora tenta traduzir o poema 101 de Cétulo a
medida que junta pedacos de retratos, trechos de ensaios, poemas, desenhos e outros
materiais, dentro de um livro impresso em um papel sanfonado e mantido dentro de uma
caixa. Para ler o livro, o leitor tem que desdobrar essa enorme papel e ir construindo
esse percurso tradutorio. Proximo aos livro-poemas de Wlademir Dias-Pino, como AVE
ou SOLIDA, ou as esculturas de Hélio Oiticica e Lygia Clark, ndo ha como “ler” a obra
sem que haja uma interacdo e manipulacdo da materialidade da obra. Ndo ha como
transpor o livro para outro meio sem perder o que ele é. O livro-poema de Carson
performatiza o luto, ele nos coloca corporalmente diante do ritual do luto e, se
compreendermos que o ritual torna aquela realidade presente, ler Nox é tornar o luto
presente, € agir e fazer luto. H4 uma camada de compreensdo da obra que nao é contida
plenamente pelo seméantico discursivo, pois opera no ambito do motriz, da acgao
corporea.

A terceira € a The Sweet Old Etcetera de Alison Clifford (2006). Trata-se de
uma adaptacdo de poemas de e. e. cummings para 0 meio digital (em flash), em que, a
poemas ja inicialmente visuais, sdo dados movimento e som dentro de um ambiente
interativo. O leitor se defronta com uma espécie de campo, em que 0S poemas de
cummings surgem como sementes e, a partir da interacdo do leitor/usuario, 0s poemas
florescem e o campo ganha forma a partir do textual (uma brincadeira interessante,
tendo em vista a temética ecoldgica dos poemas de cummings escolhidos). O que vale
notar desta obra € ndo s6 que se trata de um movimento de potencializar certas
engenhosidades de cummings, mas que se trata de uma obra em que o leitor necessita
interagir para que ela opere. O cursor, portanto, atua como uma espécie de continuacéo
do dedo que aponta e mexe em uma materialidade textual. Sem isso a obra nédo
acontece.

Nossa tendéncia geral em lidar com o artistico geralmente se da por duas vias.

Ou a partir de um paradigma estético sensorio-perceptivo e nocdes de prazer, ou a partir
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de um paradigma seméantico em que a obra € vista como portando um conteddo
discursivo (um sentido, um meaning, uma informacéo, etc.). Estes dois paradigmas
funcionam tanto como condicdo do ser arte, quanto base de padrdes valorativos (a obra
mais bela, a obra que causa mais prazer, o conteido mais complexo, o conteddo mais
profundo, etc.). Sua abrangéncia é tanta que, constantemente variando entre eles,
poderiamos dar conta de uma grande quantidade de obras de arte.

N&o obstante, obras como o Grapefruit de Ono, o Nox de Carson e The Sweet
Old Etcetera de Clifford nos confrontam com uma insuficiéncia tedrica, no que tange a
um modo de lidar com elas. A pergunta que podemos colocar é: se estas obras se ddo
justamente na ac¢do, por um agir performatico, como confronta-las, se tendemos a
localizar o artistico ou no estético — sensorio-perceptivo — ou no semantico? Como
pensa-las de modo a ndo subscrever sua principal caracteristica a estados subjetivos ou
conteudos discursivos, operando uma violéncia sobre a obra que pouco notaria de seu
modo de operar?

Celso Braida (2018, p. 19) aponta que uma das origens destas insuficiéncias
estd: “numa suposi¢do comum, a saber, a de que em arte se trata de uma atividade de
producdo de objetos ou artefatos, os quais entdo tém propriedades quando devidamente
apreciados”. A tendéncia sera olhar as partituras como o produto final, desviando nosso
olhar da acdo e interacdo que este artefato propde e do fato de que, como aponta Braida,
qualquer efeito — seja estético, semantico, ou outro — se da apenas a partir de atos

interacionais.

2. Artefato obra

Nos anos 1960, talvez devido ao método das ciéncias experimentais, 0 grupo
PO.EX de Portugal deixou claro com seu nome que se tratava de um movimento de
poesia experimental, cujo valor ndo estava na producdo final, mas no ato de se propor

um experimento e executa-lo, como bem coloca Ana Hatherly:

Um dos principios basilares de todo o Experimentalismo é o da
concepgdo e aplicagdo de um programa, que valida e fundamenta todo
0 processo criativo, desde a concepcao a execugdo. Mas também pode
ser ao contrario — da execucdo a conceptualizacdo — porque a obra
experimental é uma forma particular de descoberta que ensina o seu
autor. (HATHERLY, 1995, p. 10.)
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Anténio Aragdo, também do PO.EX, ao falar de sua experimentacdo com a
programacgdo e permutacao de poemas em um computador afirma que: “Aqui o0 homem
fabrica o proprio calculador de possibilidades” (1981, p. 105). Fato que segue em
consondncia com a nocdo de arte conceitual proposta por Sol LeWitt em seu

Paragraphs on Conceptual Art de 1967:

Quando um artista usa uma forma conceitual de arte, isso significa que
todo o planejamento e decisbes sdo feitos de antemao, e a execucdo é
algo perfunctorio. A ideia se torna uma maquina que faz a arte.
(LEWITT, 1999, p. 12.)°

Ao localizar o ser arte na acdo do experimento ou na concep¢do de uma
programa/procedimento, estas propostas acabam por validar o resultado pelo plano e
acdo. Dito de outra maneira, como o plano e a acdo sdo o que importa, ndo ha
necessidade de submeter o resultado a uma justificacdo, nem eles devem ser lidos fora
do contexto de sua proposta e producdo. Mais do que um mero foco no processo, essa
concepgdo de arte recusa qualquer nogcdo de que uma obra possa ser entendida em
isolamento. Estas sdo fundamentadas como agir ou como propostas de acao e devem ser
compreendidas dentro deste percurso maior®.

Nota-se, entdo, que ha, nas trés concepcles expostas acima, a mesma nogao
performativa, em que a obra ¢ compreendida como uma proposicdo de acdo. Nao
obstante, ndo se trata de uma nocdo de arte como pura performance que surge no
improviso e desvanece com seu acontecer (como poderia ser o caso de certos tipos de
danca'®). A concepcdo aqui vigente foca sobre a performance, mas também
inversamente sobre a obra como artefato e poténcia, estando, de certa forma, em
consonancia com a ontologia da obra de arte estabelecida pelo fil6sofo polonés Roman
Ingarden (1973). Ingarden propGe entender a obra de arte literdria como uma
construcdo/configuracdo (Gebilde) estratificada esquematica, uma formacdo de
esquemas potenciais — em estado de disponibilidade (Parathaltung) —, que deve ser

efetivada, i.e., concretizada pelos atos de um leitor.

& “When an artist uses a conceptual form of art, it means that all of the planning and decisions are made
beforehand and the execution is a perfunctory affair. The idea becomes a machine that makes the art”.

° E possivel ler este tipo de concepcdo como uma continuacéo de obras modernistas do inicio do século —
como The Cantos de Ezra Pound, o Paterson de Williams, The Waste Land de Eliot ou o Ulysses de
James Joyce — que estabeleciam novos modos de leitura a partir de regras e procedimentos internos a
obra. A diferenca aqui seria que os exemplos aqui apresentados de Ono e Carson pedem um modo de
operar material proprio (diferente de um modo de leitura ou interpretativa).

1% Assunto abordado diretamente por Celso Braida em seu texto “Arte, agdo e ficgdo do possivel” (2018).
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Em dialogo com Ingarden, Amie Thomasson (1999, 2004) elabora o conceito de
artefato abstrato com o intuito de entender que tipo de entidade seriam os personagens
de ficcdo. De alcance mais abrangente, artefatos abstratos sdo um tipo de entidade
compreendido por leis, teorias, instituicGes, conceitos, personagens, proposicoes, e
outras entidades culturais elaboradas através de atos intencionais. Sdo, portanto,
similares a artefatos fisicos construidos — no sentido de que sdo feitos e podem ser
destruidos —, que necessitam de alguma base real/material espagotemporalmente
localizada e determinada de entidades contingentes para manterem sua existéncia —
como livros, textos, partituras, memoria, performances —, mas que sao abstratos pelo
fato de ndo terem localizacdo espacotemporal precisa.

Estas duas nocbes se tornam ainda mais proveitosas ao nosso intuito quando
aproximadas ao caso da obra de arte teatral, brevemente explorado por Ingarden, cuja
atualizacdo e concretizacdo adquire um contorno material com a performance em palco,
e cuja unidade, através da diversidade 6ntica de seus multiplos momentos, da-se
justamente pelo movimento da acdo. Isto é, a acdo é o elemento que d& unido aos
multiplos momentos da obra de arte literaria.

Neste sentido, Waiting for Godot de Samuel Beckett (2011) poderia ser
compreendido como um artefato abstrato, como também o personagem Estragon da
mesma peca. Estes ndo seriam, entdo, meramente enunciados l6gicos que teriam o
propdsito de representar algo mentalmente. O personagem Estragon seria um construto
intencional, um esquema para realizagdo/constru¢do de um “Estragon” possivel e
sempre distinto, da mesma forma que a peca (texto) como um todo é um esquema
potencial, uma instrucdo, para a concretizagdo/construcdo da obra Waiting for Godot. A
“esséncia” do personagem Estragon foi construida por Beckett como instrucdes de uso.
Elas sdo um modo de artificializar o meu sentir/perceber/dizer/agir “Estragon”. No caso
do teatro elas sdo instrug¢des para “ser” Estragon em ato/performance.

O mesmo pode ser dito das diversas pecas de Grapefruit (2000), do Nox (2010) e
de The Sweet Old Etcetera (2006). Se ajo como proposto, pareio meu modo de ser ao da
obra de arte, e artificializo-me com relacdo ao seu modo de operar. E essa instrucao,
como esquema, € incompleta, o que quer dizer que ha uma indicacdo para um modo de
ser da concretizacdo aberto o suficiente para que haja diferenca nas execucdes, porém,
sem que estas se tornem completamente arbitrarias. Poder-se-ia inclusive afirmar que a
diferenciacdo na concretizacdo € uma condicdo inerente a configuracdo, ndo havendo

um “mesmo” ou “igual” possivel, pois o texto base ¢ um esquema e nao uma unicidade
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completa e fechada. Nesta visdo, a obra de arte entdo ndo é o livro-coisa-real composto
de papel e signos graficos, nem uma ideia atemporal ontologicamente autbnoma, mas
uma configuracdo, um esquema potencial para acgdo-artificio, um “disponivel para
ac¢do”, um “pronto para”, um virtual que s6 ¢ plenamente em ato™.

Por articular uma quantidade limitada de elementos e regras em um artefato (ou
esquema potencial), produz-se um campo de possibilidades (como resultados possiveis).
A partir desse esquema potencial — o construto, seja ele um codigo ou uma proposicao —
, todos os resultados sdo previsiveis, no sentido de que todos eles sdo possibilitados por
aquela configuracdo de programa e, a partir dali, podem ser executados. Mas, a0 mesmo
tempo, ndo ha uma condicdo de necessidade em sua efetivacdo (ela € contingente). O
que vale dizer que se pode retragcar os caminhos que levaram ao resultado X ou Y, e
saber que ele era possivel no programa/esquema original, mas que ndo se pode prevé-lo
individualmente. Tampouco ele é elaborado individualmente; o que se produz é uma
poténcia que sera ou ndo atualizada. Enfim, o resultado é uma descoberta em um
processo.

Desta forma, poderia-se argumentar que importa pouco para quem Sao as
instrucdes de montagem, ou a propria execucdo performativa, pois, uma vez feita, a
obra opera com certo grau de autonomia. Consequentemente, o local de quem executa
passaria a ser visto como quase indistinto. Seja para o artista, curador ou para qualquer
um que leia. O papel especifico de local de producédo e recepcdo comeca a se diluir, ou
melhor, eles ndo fazem mais tanto sentido dentro dessa concep¢do de obra de arte.
Como LeWitt apropriadamente expde, 0 autor produz uma maquina de produzir arte,
um construto independente que, com o participante, entra em operagdo. Ha, nesta
ambigua interacdo quase que um didlogo entre humano e ndo-humano em que, a partir
de uma intencionalidade derivada semi-autbnoma, a maquina dialoga com a
intencionalidade humana de quem a opera. VVoltamos a Hatherly e a ideia de que a obra
experimental, pela propria caracteristica de ndo controle dos resultados, ensinaria o seu
autor. Ha qualquer coisa aqui de uma obra-outro que age, uma obra autbnoma que pede

uma maquinac¢do humana para ser.

3. Agir performatico

1 Abordei esses temas mais demoradamente nos artigos: “Ingarden e uma ontologia da obra de arte
literaria” (2018), “A obra literaria como artefato e acdo segundo Roman Ingarden” (2019) e “Do teatro ao
digital: uma ontologia a partir de Roman Ingarden” (2016).
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O conceito de acdo se mostra fundamental para compreendermos ambas as obras
em questdo. Mais ainda devido ao fato de que as mas compreensdes destas obras
tendem a partir de uma nogédo de arte estética e estatica, isso €, arte como contemplacao
para ser fruida passivamente, arte como afeccdo. A questdo € que nem o Grapefruit,
nem o Nox ou The Sweet Old Etcetera nos dao isso. Eles pedem intera¢do, um agir
manipulatorio. Mas como compreender essa acdo?

Nietzsche, em sua Genealogia da Moral (2002, p. 36), afirma que “ndo existe
‘ser’ por tras do fazer, do atuar, do devir; ‘o agente’ ¢ uma ficgdo acrescentada a agdo —
a acdo ¢ tudo”. Nesta ontologia radical, a acdo toma lugar central na produgéo de ser. A
acdo ndo é causada pelo agente. A acdo gera o agente como ser e identidade. Segundo
Nietzsche, é a nocdo linguistica gramatical que nos da a impressdo de que o agente
antecede ao ato, quando, em realidade, é 0 agente uma invencdo posterior ao ato. Ora,
Nietzsche inverte a no¢gdo comum de que o ser seria primario determinante, e afirma a
tese ontoldgica de que é o agir que engendra ser, de que ser é consequéncia do agir e
ndo existe como coisa fixa anterior ao ato. Ser é algo constantemente constituido e
determinado pelo agir. Apesar de se tratar de uma inversdo simples, essa tese carrega
consequéncias complexas no que diz respeito a como lidamos com o mundo.

De certa forma, a proposta de Nietzsche, segundo Leiter (2010), esta ligada a
recusa da nocdo de livre arbitrio — free will — como origem de acGes, e uma negacao
deste livre arbitrio como elemento puramente mental e consciente. Ele rejeita, portanto,
submeter a acdo a um estrato consciente, a0 mesmo tempo em que recusa uma
superioridade do mental. Alice Rayner (1994, p. 3), em consonancia com Nietzsche,

dira que o agente nio estd “atrds de sua agio”*?

nem € anterior a esta. Ha aqui uma
critica a nocdo de que a acdo seria algo claro e distinto que poderia ser pensada
desassociada do agente e contexto.

Rayner (1994) nota que sistemas juridicos e culturais necessitam reduzir a acéo a
suas caracteristicas intencionais, distinguindo a intencdo motivada e voluntaria de uma
agente daquilo que esta fora de seu controle, de modo que se possa deliberar questdes
pragmaticas, como identificar culpa e inocéncia ou mapear uma situacdo ética. Ambos
os procedimentos necessitam de uma divisdo entre sujeito e objeto, entre substantivo e
verbo. Nao obstante, esse modo de compreensdo parece inadequado para entender o

nosso local de acdo diante do modelo de manipulagéo e leitura do Grapefruit, do Nox e

12 «pehind its action”.
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The Sweet Old Etcetera. Ficamos entdo tomados de uma ambiguidade reversivel entre
guem usa quem.

Hans-Georg Gadamer, em seu Truth and Method (2006) pensa a obra de arte
como configuracdo e jogo/peca teatral (Spiel)'*. O jogo, na concepcéo de Gadamer, é
considerado como um acontecimento/movimento independente do jogador em questdo
(ndo é uma relacdo do jogador-sujeito diante de um objeto). Por exemplo, no futebol, o
jogo acontece a despeito dos jogadores individuais, a despeito de suas consciéncias ou
psiques especificas. O jogo é um agir a despeito de si, € algo maior do que eles, de suas
vontades subjetivas particulares. Os jogadores agem pelas regras do jogo, pelos
objetivos e modos de agir requeridos daquele modo de ser. E o jogo que produz aquele
movimento-jogo. Desta forma, o jogo — obra de arte — € um acontecimento emergente
(algo maior do que as partes). De forma proxima a proposta de Ingarden, jogar € agir
por uma configuracdo (Gebilde), é ocupar um papel ou conjunto de regras dentro deste
todo de ac¢des. O jogo emerge dos atos conjuntos, por ser permeado por essas regras de
acao.

Nesta linha de pensamento, Rayner (1994, p. 5) concorda com Gadamer ao dizer
que “o construto confere identidade”**. Rayner recusa a ideia de cunho analitico de que
a possibilidade de dizer o ato 0 marca como ato, entretanto nota que a acdo ndo pode ser
compreendida como tal se ndo houver uma configuracdo, uma construcdo desta como
tal. Ela afirma que a “constru¢do de um ato lhe confere forma e estrutura, de modo que
ele possa ser repetido” (1994, p. 5)*°. Segundo Rayner, ndo h4 conformidade perfeita
entre o linguistico, o conceptual, o pratico, e o social, entretanto nenhuma dimensao
pode excluir a outra. A nossa compreensdo da acdo esta entranhada no dizer, no pensar
e no sentir. Merleau-Ponty (2006) ira indicar que, corporalmente, ndo ha acdo sem
percepcdo e vice-e-versa. A linguagem, eixo central da literatura, s6 podera surgir na
coordenacdo destes. A reiteragdo de uma acdo se da muitas vezes por padres de
procedimentos, ndo como um type de um token, ou qualquer tipo de representacao
(tributaria a alguma idealidade metafisica além-mundo), mas como apresentacdo nova.

O ato/agdo ndo seria, portanto, apenas formal, mas “um plano medial composto de

3 A palavra Spiel em alemao, como a palavra play em inglés, comporta uma polissemia de significados

99 G

que escapa as linguas neolatinas. Elas podem indicar “jogar”, “pega teatral”, “brincar”, e sdo a raiz para a
palavra para “atores”, “jogadores”, “teatro”, entre outros termos.
14 . i

“the construct confers identity”.

15 “the construct of an act gives it form and structure in such a way that it can be repeated”.
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forma e visibilidade” (RAYNER, 1994, p. 7)*®. H4, nessa compreenséo, um nublar entre
sujeito actante e observador ao modo proposto por Gadamer, em que 0 jogo joga O
jogador. E a volicdo do jogar/atuar que se torna nublada. Nesta concepgdo de acdo, a

volicdo ndo é o ator central, havendo mesmo uma sugestdo de quase autonomia do

17
I

jogar, em que este é visto como um modo de ser e um campo medial~". Como indica

Braida:

faz-se necessario atribuir agéncia a propria obra ou evento, e ndo
apenas aos agentes intencionais participantes, e considerar a acéo, o
curso de acdo, a atividade que torna possivel o evento, e também a sua
apreciacdo como arte, como acdo efetiva. O proprio evento ou
espetaculo é um agente, é uma atividade efetiva, e os participantes,
todos eles interagentes em alguma medida, estdo na condigdo de
agentes intencionais, sim, mas precisam interagir e cooperar para que
a acdo em curso se realize a contento, isto ¢, como agéo artistica.
(2018, p. 30-1.)

Penso que a concepcdo de Ingarden e Gadamer da obra de arte como esquema
seja um ponto de inicio proveitoso para uma concepcdo performatica da poesia, na
medida em que apontam para o agir. Ndo obstante, pensar a configuracdo como obra de

arte nos confronta com um problema. Celso Braida tece essa critica ao dizer que:

Em ultima instancia, esse modo de conceber a obra de arte acaba por
anular a efetividade e a atualidade dos atos artisticos, pois o que é
propriamente apreendido como arte, a obra de arte, é algo que
permanece e tem sua identidade e sentido, enquanto objeto artistico
independente de suas instancias, ele mesmo sendo pura possibilidade
que pode ou ndo se realizar, seja se realizar por meio de uma
apresentacdo bem sucedida dos artistas, seja se realizar ao ser
percebido pelo publico espectador. A arte assim é posta no plano do
possivel, o qual se realiza ou ndo, o qual é ou ndo apreendido, mas
cuja consisténcia ontologica independe da atualidade e da efetividade
das acdes de execucdo e apreensao. (2018, p. 26.)

18 “medial realm composed of both shape and visibility”.

" Dentro da possibilidade de que a agdo possa ser apreendida por diversos pontos de vista, Rayner (1994)
distingue entre to act, to do e to perform: o primeiro é entendido como uma dimensdo em que a acéo é
ligada ao intencional e conceitual, o segundo como condi¢do material e/ou gestual (0 movimento), e o
terceiro como evento relacional, contextual, erdtico de uma totalidade para um outro. O que interessa aqui
é pensar que a agdo nao estd limitada a um ato motor natural, como levantar um brago, mas pode ser
estabelecida — e a propria nogao de “estabelecer uma agéo” retoma a ideia de que uma agdo requer uma
conceituacdo ou configuracdo — diante de um campo em contexto. O que inevitavelmente faz retomar a
pergunta de Wittgenstein (2009) no paragrafo 621 da Philosophical Investigations: “o que sobra se eu
subtrair o fato de que meu braco se ergue do fato que de eu ergui meu braco?” (p. 169). Celso Braida
(2018, p. 23) apresenta uma importante critica a0 apagamento do agente e observador na obra de
Gadamer: “Gadamer exagera ao fazer desaparecer o autor ¢ o experienciador, pois sem a sua agdo nao
haveria propriamente experiéncia e menos ainda obra, a ndo ser como uma coisa ai sem sentido”. Vale
voltarmos entdo a valorizacdo do puablico como parte atuante proposta por Rayner e do publico como
interacdo e co-acdo elaborada por Braida.
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Devemos, portanto, partir de Ingarden e Gadamer, contudo, pensar a obra de arte
teatral ndo como um mero sistema de regras a ser seguido, mas sim como um vir-a-ser
proporcionado por este esquema. Ao modo de Ingarden, a obra ndo pode ser reduzida a
um de seus momentos, mas sim deve ser compreendida em sua totalidade acional, em
sua explicita abertura para a constante re-criacao.

Implicita nestas concepcdes de acdo esta a nog¢do de que elas existem sempre em
comunidade. Isto é, o elemento comunitario é inerente ao procedural, ao jogo, ao atuar e
a acdo. Agir é sempre uma coordenacdo, fato que podemos perceber com a nocao,
indicada tanto por Gadamer (2006) quanto por Rayner (1994), de que sempre se atua
para alguém, mesmo que esse esteja ausente. E também esta nogdo comunitaria que
embasa os atos de fala de John Austin (1962), as nogbes de Wittgenstein nas suas
Philosophical Investigations (2009, pardgrafo 199), e os artefatos abstratos de

Thomasson (1999), e mesmo a obra de arte literaria de Ingarden (1973).

4. Cantar e instaurar

Entramos, portanto, doravante, no segundo modo de performance da obra de arte
literaria, a saber, a possibilidade de instaurar algo onde antes ndo havia a partir de um
ato performatico. Se, de certa forma, isto ja ocorre no ambito teatral quando levamos ao
palco aquilo que antes era texto, 0 que me interessa aqui € pensar até que ponto este
procedimento n&o seria inerente ao dizer do poema.

E uma leitura ja bastante corrente compreender o Leaves of Grass de Walt
Whitman (1982), com sua novidade tematica e formal, como o grande poema da
democracia. Leitura que deve ser tida como paralela aquela proposta por Whitman de
compreender os Estados Unidos como um grande poema. N&o obstante, o que chama a
atencdo ¢ a no¢do de que o poema seria “sobre” a democracia, isto ¢, que Whitman
estaria registrando uma democracia nascente, deixando subscrito que haveria um
contetdo semantico do poema que fala sobre a democracia em todas as suas possiveis
facetas, em temas dantes ignorados por poetas angléfonos®®.

Os versos iniciais da primeira parte do livro na edicdo de 1855, posteriormente
intitulada Song of Myself, dizem o seguinte:

I celebrate myself,

18 Desenvolvi alguns contornos acerca da obra de Whitman no artigo: “Um Corpo Sem Fim: A obra de
Walt Whitman como corpo ilimitado, corpo em expansao, corpo fragmentario” (2011).
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And what | assume you shall assume,
For every atom belonging to me as good belongs to you.
(WHITMAN, 1982, p. 27.)

A caracteristica mais marcante aqui é que o poema de Whitman comeca com um
pronome, mais especificamente um déitico, um marcador pragmatico cujo valor esta
atrelado a posicdo de locucdo do falante. Emile Benveniste nota, ao falar sobre a
natureza do pronomes, que: “Cada eu tem a sua referéncia propria e corresponde cada
vez a um ser unico, proposto como tal” (1991, p. 278). O déitico, portanto, ¢ uma parte
da fala absolutamente contextual em sua absoluta diferenca, sempre enrizada no ato de
dizer.

Se abordarmos o poema de Whitman como um texto performatico, notaremos
que nado se trata de um registro narrativo — o poeta falando sobre si —, mas sim, dentro
de uma dramatizagdo ambigua entre texto impresso e oralidade, de um ato de cantar
naquele momento da locugdo o fato presente. Devido & natureza contextual do déitico,
qualquer um que leia o poema de Whitman se colocara no papel de quem canta, naquele
momento, de alguém que ocupa aquele lugar, que canta aquele eu unitario e multiplo.
Fato refor¢ado no segundo verso que estabelece o “eu” e “voc€” como marcadores
intercambidveis e temporarios. Desta forma, o déitico aqui também dramatiza a
ambiguidade democratica do individuo diante do coletivo, do en masse tdo caro a
Whitman.

Se juntarmos a isso o fato de que a primeira edi¢do de Leaves of Grass ndo vinha
com o nome do autor na capa, somos levados a pensar que muito mais do que cantar
“sobre” uma democracia nascente, que ainda ndo existia plenamente, Whitman
intentava instaurar uma nova democracia a partir do ato de canta-la. Isto se da a partir
do fato de que cada pessoa que & o poema se coloca no papel do quem canta. Todos
ocupam o lugar de respeito e didlogo com o outro proposto por Whitman. O poema,
deste modo, a partir do uso do déitico, efetiva uma espécie de democracia poética como
caminho para a democracia em seu sentido pleno. Ele performa e instaura uma nova

democracia que ainda ndo existe a partir do ato de ler.

5. Contornos do possivel
Diante deste exemplo, resta-me elaborar alguns contornos desta interpretacdo de
performance. Inicialmente, é necessario entender esta performatividade como

inerentemente corpdrea, mesmo quando nossa tendéncia, a partir de uma longa tradicédo
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intelectualista de negacdo do corpo, seja de entender certos processos como meramente
mentais. Merleau-Ponty (2006) coloca a fala como um ato motriz do corpo, como a
movimentacdo de um brago, o andar ou outros atos de interacdo humana. A fala seria
compreensivel como um habito, um modo de ser e movimentar no mundo normalmente
irrefletido.

John Austin (1962), com seu conceito de speech acts, ou atos de fala, entende
que o dizer € uma forma de agir que, dentro de um contexto institucional, instaura algo
que antes ndo havia. Casamentos, contratos, leis, apostas, sdo todos fatos que surgem ai
no dizer. Ao mesmo tempo, é a partir da linguagem e uma intencionalidade coletiva que
instituicbes vém a ser (em outras palavras, a linguagem é utilizada para instaurar a
prépria condicdo para que futuras coisas possam ser instauradas).

Para além dos atos de fala, que seriam de certa maneira um contorno de casos
mais restritos, Austin abre uma possibilidade de pensar a linguagem como agdo, como
pragmaticamente localizada, e sempre como instauradora de algo, como incidindo sobre
0 mundo em todas as suas formas. Barbara Cassin (2018), partindo de Austin (mas
observando justamente os modos de fala que ndo se enquadram necessariamente como
atos de fala) e da retorica classica (como técnica discursiva fortemente pragmatica),
elabora uma nocdo de criar mundo a partir dos usos da lingua. O exemplo
paradigmatico utilizado pela autora esta na nocdo de que Gorgias cria a possibilidade de

uma Helena inocente ao dizé-la em seu tratado Elogio de Helena:

O Elogio de Helena de Gorgias € um paradigma de como uma
epideitica esta performando o seu objeto. Helena de Troia, a mais
culpada das mulheres, se torna inocente pela forca do Encomio de
Gorgias, que performa “uma nova Helena,” pronta para a Helena de
Euripides, como também para La Belle Hélene de Offenbach.
(CASSIN, 2018, p. 3.)"

Em outro momento, Cassin (2009) diz que o tratado de Gorigias: “¢ uma
performance epideitica que produz ndo s6 persuasdo mas um “efeito de mundo”: nds
estamos agora em um mundo em que a inocéncia de Helena [...] € pensavel e até
plausivel” (p. 351)%.

9 “Gorgias’ Praise of Helen is the paradigm of how an epideixis is performing its object. Helen of Troy,
the guiltiest of all women, becomes innocent by the strength of Gorgias’s Encomium, which performs a
‘new Helen,’ ready for Euripides’ Helen as well as for Offenbach’s La Belle Héléne”.

2 «jg an epideictic performance that produces not only persuasion but a ‘world effect’: we are now in a

world in which the innocence of Helen [...] is thinkable and even plausible”.
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Esta elaboracdo pode ser aproximada, no que tange ao instaurar algo novo, com
a proposta de Thomasson (1999) para artefatos abstratos e a propria nogdo, acima
mencionada em consonancia com Ingarden (1973), de que uma pega teatral seria uma
maneira de artificializar meu modo de ser para ser Estragon, Vladimir, Hamlet, Macbeth
ou qualquer outro personagem/estado de ficcdo. HaA em todo discurso uma construcédo da
realidade que transpassa 0 mero registro.

A raiz que habita todos estes elementos é a mesma, a acdo ou 0 agir como
capacidade de instaurar o possivel, operando ai, como propde Celso Braida, uma

inversdo dos parametros artisticos tradicionais, ja que:

Uma vez admitido o primado do efetivo sobre o possivel, admisséo
essa de dificil aceitacdo por implicar a destranscendentalizagdo do
artistico, a operacdo da arte entdo teria de ser pensada como um ato de
ficco que faz ser o que ndo é, pois seria a a¢do de tornar possivel, em
vez de ser uma realizacdo do possivel. De ponta a ponta, o artistico se
daria por atos de ficcdo que tornam possivel e assim acrescentam
outras possibilidades que as existentes. (BRAIDA, 2018, p. 27,.)

Se a obra de arte literaria, no primeiro momento, pode ser vista como uma agao
performatica proposta por um artefato, torna-se importante, neste segundo momento,
compreendé-la como instaurando possibilidades no mundo (ndo como mero
cumprimento de uma possibilidade), tendo em vista que: “O possivel ¢ um efeito da
acao efetiva ou uma fase da atividade interativa” (BRAIDA, 2018, p. 27), e nao algo
que preexiste ao agir.

Essa pungéncia fatica sera notada por Judith Butler ao pensar o ato de injaria no
discurso de 6dio. Em resposta a argumentos de que qualquer tentativa de acabar com o
discurso de 6dio implicaria em tolher a liberdade de expressdo, Butler (1997) argumenta
que o discurso de 6dio ndo € um conteudo semantico (algum tipo de registro ou
informacdo), e sim uma agressdo, um ato de violéncia contra o outro (e contra si
mesmo), portanto deveria ser tratado como ato de violéncia. Se Austin aponta para o
discurso como uma a¢do no mundo, Butler tira as consequéncias de que o dizer é
sempre, inevitavelmente, social e politico.

Novamente, retornamos ao teatro. Pois se constantemente somos confrontados
com a nocdo romantica de que a arte nada pode no mundo, o teatro nos da uma
efetividade contraria, se o percebemos como local histérico de constante e iminente
censura. Talvez por ser tdo claramente um local em que a fala, o poético, o literario,

instauram realidades, que ele seja 0 alvo de longa perseguicdo. Seja na direta proibicéo,
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presente de diferentes formas desde a época de Shakespeare até a censura
institucionalizada na Inglaterra com o Theatres Act entre 1843 e 1968, seja na tentativa
de alinhamento e controle por parte do estado, como indica Martin Esslin (1977), com a
construcdo de teatros nacionais®:. O que importa notar é que, se aceitarmos que a poesia
e teatro instauram o possivel, entdo teremos que recusar a alegagdo castradora de que a

arte nada pode no mundo, e passar a pensa-la como for¢a movente no agir do mundo.

Concluséo

Ao final, deve ter ficado claro que os dois modos de performance estdo
imbricados, e que no momento em que compreendemos um somos levados a pensar 0s
contornos do outro. Trata-se de uma questao filosofica, dentro da filosofia da arte, que
tem a sua origem nas obras de teatro e poesia. Se eu disse no comeco desta fala que ia a
filosofia para buscar auxilio na compreenséo do literario, agora € importante notar que é
o literario que abre um problema filoséfico e, a0 mesmo tempo, da os contornos para
sua compreensdo. As estruturas do teatro apontam para uma ontologia da literatura e seu
papel no mundo. E a partir de um género muitas vezes considerado como um “caso
limite” que podemos novamente pensar a poesia. E a partir de um dialogo entre teatro,
poesia e filosofia que podemos pensar nosso agora. E das fronteiras e dos limites que

surge a mudanca e a compreensao.
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