ANDREA PERAZZO BARBOSA SOUTO

Henri Michaux e a construcdo do estilo
nas instabilidades do sentido:

uma poética de limiares e limites

Tese apresentada & Area de Semiética e
Linguistica Geral do Departamento de
Linglistica da Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas da
Universidade de Sao Paulo, para a

obtencéo do titulo de Doutor.

Orientador: Luiz Augusto de Moraes Tatit

Sao Paulo
2009



Livros Gratis

http://www.livrosgratis.com.br

Milhares de livros gratis para download.



MAGNIFICAT (O Céntico de Maria)

*® E Maria disse:

“Minha alma glorifica ao Senhor,

“"meu espirito exulta de alegria
em Deus, meu Salvador,

48 porque olhou para sua pobre serva.
Por isto, desde agora,
me proclamardo bem-aventurada todas as geracgoes,

“9 porque realizou em mim maravilhas aquele que é poderoso
€ cujo nome é Santo.

*% Sua misericérdia se estende, de geracdo em geraco,

sobre os que o temem. [...]"

(Lucas, |1, 46-50)

[...] todo leitor que relé uma obra que ama
sabe que as paginas amadas lhe

dizem respeito.

(Gaston Bachelard)



Dedicatoria

Para meu pai, Abel (in memoriam), alma
sensivel e generosa, de paternidade pacifica
e branda; e para minha mae, Silvia, uma
combatente obstinada, de espirito maternal
conflituoso e controverso, com saudades e
gratiddo por me sintonizarem desde cedo

nas ondas perceptivas dos contrastes.

Para meus trés irmaos e minhas duas irmas,
afeto e apoio incondicional em momentos

tao dificeis que ja tive de enfrentar.

Para todos os meus familiares, passados,
presentes, futuros, no privilégio memoréavel
de formarmos uma “grande familia” e de

convivermos de maneira tao fraternal.

Em especial, para meu esposo Dinarth,
seguranca e luz em meu caminhar, nos
desencontros, sempre 0 reencontro; e para
meus filhos, Abel, Normando e Murilo, com

todo meu amor e esperancal!



AGRADECIMENTOS

A Deus, no mistério da Trindade Santa, se € Ele o nosso pastor, hada nos falta!

Ao professor Luiz Tatit, semioticista brilhante, a quem tanto admiro, por suas
orientacdes objetivas e perspicazes e por seu lado humano que soube compreender
os incidentes que abalaram meu percurso. Sou-lhe muito grata, meu caro orientador,
por sua paciéncia e confianca, por ter tirado todos os obstaculos e incentivado para

gue eu conseguisse concluir o presente trabalho.

A professora Norma Discini de Campos, que, mesmo em periodo de recesso,
disponibilizou-se prontamente para participar da banca de meu Exame de
Qualificacdo e que, em tom de clareza e elegancia, deu contribuicbes pontuais

valiosas e decisivas para o direcionamento da pesquisa.

Ao professor Iva Carlos Lopes, que igualmente se dispds, com tanta simpatia, a
participar da banca do Exame de Qualificagdo, por sua leitura atenta e cuidadosa,

por suas interveng¢des minuciosas, competentes e iluminadoras.

A Pro-reitoria de Pos-graduacéo da Universidade de Brasilia, pelo custeio de minhas
viagens para as aulas do professor Tatit, e a todos os colegas dos Departamentos
de Linguas Estrangeiras e Traducdo (LET) e Teoria Literaria e Literaturas (TEL), do
Instituto de Letras dessa Universidade, especialmente, a José Marquezin, René
Strehler, Germana H. de Souza e Adalberto Miller Jr.; aos ex-colegas Alvaro
Faleiros (hoje da USP) e Lélia Trocan (Universidade de Craiova, Roménia), pelo

convivio amigavel e pelo incentivo.

A minha oncologista, Dra Luci Ishii, um exemplo para a medicina, pela pratica

generosa de amor e bondade cristd, por ser um anjo de luz aqui na Terra.

A meu esposo e filhos, pela compreensdo e paciéncia, sem isso nada teria sido
possivel; e a todos aqueles que, mesmo indiretamente, contribuiram para a

conclusao deste trabalho.



RESUMO

A poética de Henri Michaux, autor da literatura de expressdo francesa
contemporénea, apresenta alguns tracos recorrentes que imprimem a obra um
carater de diversidade e heterogeneidade relevante e instauram o que
denominaremos uma poética de limiares e limites. Trata-se de procedimentos que
incidem de maneira direta e/ou indireta em seus textos poéticos, tais como a
instabilidade nas fronteiras dos géneros e a interferéncia do fantastico e do grotesco
na figuracdo. Com isso, as nocoes de referéncia e de representacdo, de designacao
e identidade, subjetividade e objetividade enunciativa sdo desestabilizadas e as
relagdes entre os demais componentes estruturantes da construgéo do sentido ficam
comprometidas. Sua poética gera, entdo, varios tipos de movimentos que favorecem
um alto grau de instabilidade dos sentidos e ocasionam tensdes de ordem ora
narrativa, ora figurativa, ora enunciativa, passional ou tensiva. Sob a perspectiva da
teoria semiodtica francesa, a pesquisa intenciona demonstrar de que maneira esses
movimentos afetam as modalidades do crer, do parecer e do saber, provocando
davidas, incertezas, sensacdo de estranhamento e desconforto no leitor, ao
relativizar a visdo que normalmente se tem do mundo natural. Esses movimentos,
considerados como estratégias discursivas, sdo operacionalizados de acordo com
0os modos de presenca dos atores da enunciacdo. Logo, serdo tomados como
aspectualizacbes enunciativas, suscetiveis a modulacbes graduais e tensivas.
Considera-se aqui que, examinados numa totalidade discursiva, esses
procedimentos concorrem para consolidar efeitos de sentido que contribuem para
construir um estilo préprio do autor, um éthos. Para compor o corpus da pesquisa,
foram selecionados textos das obras Mes propriétés (1930), La nuit remue (1935),
Plume précédé de Lointain intérieur (1938) e Face aux verrous (1954). Para as
relacdes intertextuais estabelecidas entre o autor e Lautréamont, esse corpus inclui
ainda textos da obra Os Cantos de Maldoror (1869).

Palavras-chave: semiotica; estilo; enunciagdo; poesia e prosa; Henri Michaux.



ABSTRACT

The poetry of Henri Michaux, the author of the French contemporary literature, shows
some features that transmit to the work a character of considerable diversity and
heterogeneity and establish what will be called the poetry of threshold and limit. It's
about proceedings that incise directly or indirectly in your poetics texts, as: the
instability on the frontiers of gender, the interference of the fantastic and of the
eccentric in the portray. Whit that the conceptions of reference and representation, of
designation and identity, subjective and objective enunciation modes are
disestablished and the connections among all the others structure components of the
construction of the meaning get engaged. His poetry creates several kinds of
movements, what benefits a higher degree of instability of the senses and cause
tension on the orders, sometimes as a narrative, as figurative, as enunciatively, as
trouble of passion or tensity. Under the perspective of the French semiotics, the
research intends to demonstrate the way these movements affect the ways to
believe, to appear, and to knowledge, challenging doubts, uncertainty, unfamiliarity
and uncomfortable sensation to the reader on the relativity of the vision that normally
there is of the natural world. These movements, considered as discourse
proceedings, are done according to the presence modes of the actors of the
enunciation. Therefore, there will be seen as the effective functioning of the
consideration of the subject as aspect, susceptible to gradual and tense modulations.
To consider that, these proceedings happen in order to consolidate the effects of
meaning that contribute to build a style that is from the author’s style an ethos. The
ethos apprehension always depends of a totality of discourses. To compose the
corpus of this research, it was necessary to sort texts of the writer's works Mes
propriétés (1930), La nuit remue (1935), Plume précédé de Lointain intérieur (1938)
and Face aux verrous (1954). In order to relate the intertexts between the author and
Lautréamont, this corpus includes a totality of texts of the work Os Cantos de

Maldoror (Lautréamont, Les Chants de Maldoror, 1869).

Key-words: semiotics; style; enunciation; poetry and prose; Henri Michaux.
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INTRODUCAO

L'oeuvre de Michaux apparait donc de plus en plus
comme une entreprise métaphysique et éthique.
Mais il n'est pas un philosophe ou un moraliste, il
est bien un poéte.

(Robert Bréchon, Henri Michaux)

[A obra de Michaux desponta paulatinamente
como um projeto de metafisica e de ética. Mas ele
ndo é um filésofo, nem um moralista, € sim, um
poeta.]

1. Consideracdes gerais:

O presente trabalho de tese tem como pretensdo primordial e especifica
lancar “um olhar semidtico” sobre a obra literaria de Henri Michaux (1889-1984),
poeta contemporaneo de origem belga e naturalizado francés, autor significativo da
literatura de expressao francesa e de grande representatividade na literatura
universal. Sua obra, muito lida e apreciada no mundo inteiro, no Brasil, infelizmente,
ainda é praticamente desconhecida, certamente por ndao dispormos aqui da traducéo
de sequer um livro seu; deste autor encontramos apenas alguns textos traduzidos, e
Nao muitos.

Henri Michaux também foi um artista plastico de expressividade. A partir
de 1936, comecou a se dedicar ao desenho e a pintura e, em 1937, apresentou sua
primeira exposicao. Além disso, produziu mais tarde composicées musicais e filmes.
Logo, pode-se dizer que se trata de um artista completo, literalmente falando, um
escritor - poeta - pintor - musico, embora ele préprio ndo aceitasse ser visto dessa
maneira. Preferia ndo ser associado a nenhum movimento artistico-literario, mas
mesmo assim, muitos o vinculam ao Surrealismo, devido a seu espirito combatente
e revolucionario, desejoso de liberdade de expressdo, que se insurge contra as
convencgdes sociais, morais e logicas, a fim de impor os valores da imaginagéo e do
imaginario, do sonho, da escrita automatica que revela o funcionamento “real” do
pensamento.

Seus dois primeiros livros — Les Réves et la jambe [Os Sonhos e a perna]

e Fables des Origines [Fabulas das Origens] — foram publicados na Bélgica, em



1923. O livro autobiogréafico Qui je fus [Quem fui eu] foi o primeiro a ser publicado na
Franca, em 1927. Ele s6 se tornou notério, porém, em 1941, quando o ja ilustre
escritor francés, André Gide, publicou o texto da famosa conferéncia Découvrons
Henri Michaux [Vamos descobrir Henri Michaux], por nao ter podido proferi-la, uma
vez que se estava sob a ocupacdo alemd. A publicacdo do livro de René Bertelé,
Henri Michaux, em 1946, na colecdo Poetas de hoje das edi¢cdes Seghers, foi
igualmente decisiva para a divulgacédo do poeta e pintor. Em 1965, Raymond Bellour
publicou o livro intitulado Henri Michaux ou une mesure de I'étre [Henri Michaux ou
uma medida do ser], com trés longos e significativos ensaios, reeditados em 1986.
Em 1966, Bellour coordenou o Cahier de L'Herne n° 8, dedicado ao estudo da obra
desse autor. O “Caderno” apresenta importantes ensaios de Alain Jouffroy, Georges
Poulet, Giuseppe Ungaretti, Jacques Prévert, Jean Paulhan, Jean Starobinsky,
Maurice Blanchot, Max Bense, Philippe Jacottet, René Magritte, Robert Bréchon,
entre outros. A obra de Henri Michaux ocupa ainda um lugar de destaque em
comentarios, textos criticos e analises de outros tantos autores renomados, tais
como, por exemplo, Gaston Bachelard, Jean Burgos, Jean-Michel Maulpoix, Michel
Butor, Denis Bertrand.

No Brasil, referéncias ao poeta podem ser encontradas em Ignacio Assis
Silva' e Méario Laranjeira?, por exemplo; este (ltimo traduziu alguns de seus textos,
assim como também o fez Carlos Loria®. No livro Altas literaturas, ao tratar do
“Canone dos escritores-criticos”, Leyla Perrone-Moisés®, discorrendo, em certa
passagem, sobre o fato de, em algumas épocas, autores se eclipsarem e, ja outros,
em compensacéao, serem resgatados, cita como “poetas modernos mais apreciados:
Pound, Eliot, Breton, Cummings, Michaux e Ponge” (grifo nosso).

N&o faz parte de nossos propdsitos atribuir juizos de valor a respeito de
uma obra, muito menos estabelecer graus de maior ou menor importancia a quem
quer que seja, mesmo porque, como bem lembra Octavio Paz: “Importante &,

contudo, uma palavra néscia: cada poeta € diferente, Unico, insubstituivel. A poesia

L SILVA, Ignécio AssisFigurativizagdo e metamorfose: o mito de NarciS8&o Paulo, Ed. da UNESP, 1995.
___ (org.)Corpo e SentidoSao Paulo, Ed. da UNESP, 1996.

2 LARANJEIRA, Mério.Poetas de Franca Hoje — 1945-19%#0 Paulo, EDUSP, 1996.

® LORIA, Carlos.Henri Michaux In: Revista Nanico, n. 17, fev. 1998, S&o Paulo, Giordano.

* PERRONE-MOISES, Leildltas literaturas S&o Paulo, Companhia das Letras, 2003, p. 77.
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ndo é mensuravel, ndo € pequena nem grande — é simplesmente poesia” (1984, p.
176). Por outro lado, porém, nada mais justo do que reconhecer o talento individual
daqueles que realmente se destacam e despertam o interesse de geracdes e mais
geracdes. E, em nada fere a ética revelar que a escolha da obra do autor Henri
Michaux para compor o corpus da presente tese deve-se a um gosto e a uma
admiracdo bem particulares, que cremos, sé tem a contribuir para facilitar o trabalho
de pesquisa.

Diversidade, complexidade, profundidade, assim se costuma resumir
grosso modo o projeto literario de Henri Michaux. Néo é tarefa facil, portanto, fazer
um recorte na obra desse autor, se é que isso é possivel, e um primeiro ponto que
decidimos definir para a pesquisa foi fazer uma restricdo a sua obra em linguagem
verbal, obra que por si s6 ja € bem vasta e diversificada, tendo ele publicado mais de

oitenta e cinco volumes em 60 anos, num periodo que se estendeu de 1923 a 1984.

2. Suporte tedrico-metodologico:

A Unica teoria conseqiiente é aquela que aceita
guestionar-se a si  mesma, contestar seu
préprio discurso. [...] A teoria é feita para ser
atravessada, para que se saia dela, para se fazer
um recuo, ndo para recuar.

(Antoine Compagnon, O deménio da
teoria: literatura e senso comum)

Como para teorizar, faz-se necessario tomar um partido, fazer escolhas,
estabelecer sistemas e métodos, para tracar nossos percursos interpretativos pela
obra do autor em questdo, optamos por tomar como base 0s instrumentais teéricos
oferecidos pela Semidtica Discursiva greimasiana, também denominada Semiotica
da Escola de Paris, entre outros possiveis, por julgarmos tratar-se de um aparato
tedrico consistente e operacional, para quem deseja lidar com a (re)constru¢éo do(s)
sentido(s) dos discursos, incluindo os literarios. Quando necessario, arriscamos
incorporar alguns conceitos das pesquisas mais recentes da chamada Semiotica
Tensiva. As demais contribui¢cdes, igualmente importantes, trazem, evidentemente, a

referéncia no corpo do trabalho.
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A perspectiva semidtica da Escola de Paris teve como discurso fundador
a obra Semantica estrutural de Algirdas Julien Greimas, na década de 60, obra que
parte de conceitos linguisticos que eram centrais em Saussure e Hjelmslev. Hoje,
depois de revisada, pode-se dizer que a Semidtica encontra-se renovada e,
portanto, mais liberta das amarras estruturalistas do periodo inicial. Ela ainda se
encontra em construgdo, no sentido em que admite explorar novos campos de
conhecimento e focalizar outros centros de interesse que Ihe sejam pertinentes e,
conforme comenta Courtés®, “ndo é de maneira nenhuma incompativel com outros
tipos de abordagem do discurso”, muito pelo contrario, tem-se uma perspectiva
semidtica que mantém “relacdes de complementaridade com outras disciplinas do
dominio principalmente da lingiistica, da antropologia e da filosofia” (1991, p. 3).

A Semiotica é, assim, como definem Oliveira e Landowski, “uma teoria
geral dos processos de significacdo, ou, num nivel mais concreto, o empenho de
aplicar um olhar semidtico a leitura do mundo” (1995, p. 7). Podemos entéo

complementar essa definicdo com o seguinte esclarecimento de Tatit:

O olhar semidtico € aquele que detecta, detras das grandezas expressas no
texto, valores de ordem actancial, modal, aspectual, espacial, temporal,
numa palavra, valores de ordem tensiva, mantendo — ou esbocando — entre
si interagcBes sintaxicas. Essas grandezas constituem um microuniverso
semantico, uma espécie de ponto de partida para as descri¢cdes, cujo
objetivo dltimo é a revelagdo de uma forma semiodtica (“constancia numa
manifestacdo”, no dizer de Louis Hjelmslev) imanente ao texto ou, se
preferirmos, a exposicdo das operacdes conceituais que atuam
implicitamente no instante de sua compreenséo (2001, pp. 14-15).

Conforme destaca Bertrand, vale considerar que “a semidtica privilegiou
quatro dimensdes” [...] “que se articulam de maneira especifica no texto literario”, a
saber: “a dimensdo narrativa, a dimensao passional, a dimensao figurativa e a
dimensdo enunciativa” (2003, p. 27). Em suma, o método semiotico “apresenta
modelos para a andlise da significacédo, para além da palavra, para além da frase, na
dimensdo do discurso que lhe € inerente” (idem, p. 49), e proporciona
esquematizacdes que pdem em relevo as oposi¢oes discursivas tensivas e graduais.

Logo, para construir as leituras interpretativas do corpus proposto para o

trabalho, objetivando decifrar a leitura de mundo sugerida por Henri Michaux em sua

®> As traducbes do francés para o portugués, salu@ oaferéncia, foram feitas livremente pela autdoa

trabalho.
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obra, adotamos a metodologia da Semibtica Discursiva da Escola de Paris,
convictos que estamos de que, aparentemente arduos, 0s pressupostos tedricos
para a analise semidtica de textos/discursos ndo tardam a ser incorporados pela
atividade discursiva, num processo dinamico. Também levamos em conta que a
pratica semidtica muito tem a contribuir para a didatica de ensino de andlise e
producédo textual, o que € de nosso interesse em meio académico. Esta pratica, na
qual ndo mais se almeja tdo-somente uma formalizacdo pronta e acabada, podera,
pois, levar o aluno-leitor a ter um procedimento tal como o do produtor do texto, uma
vez que se tem, como objeto de estudo, o processo de significacdo, a semiose, pelo
exercicio de uma leitura em ato, em constru¢do, em processo, em producdo e em
devir.

Estamos conscientes, vale ressaltar, de que uma abordagem semidtica,
qualquer que seja ela, ndo tem a pretensdo de ser exaustiva, muito pelo contrario,
reconhecendo o carater de relatividade de todo discurso, a semidtica apresenta-se
“como um conjunto de hipbteses — discutiveis evidentemente — passivel de ser mais
ou menos aplicavel a interpretacdo dos textos, dos discursos” (Courtés, 1991, p. 4).
Logicamente, levamos em consideracdo o que toda metodologia semiotica sugere, a
autonomia relativa do texto propriamente dito como objeto significante,
considerando-o, como propde Denis Bertrand, como “um todo de significacdo que
produz em si mesmo, a0 menos parcialmente, as condi¢des contextuais de sua
leitura” (2003, p. 23). Assim sendo, o0 “texto €, com efeito, aquilo que a leitura
atualiza e o que a analise constrdi”, como explicita Bertrand (idem, p. 55). Logo, o
tema abordado eclode dos proprios textos da obra em estudo, tomados como

objetos de descricdo numa totalidade discursiva.

3. Apresentacéo do tema e discussdes — justificativ.  a de abordagem,

objetivos gerais e especificos, estabelecimento do corpus da pesquisa:

A obra de Henri Michaux, em um primeiro momento, pode causar impacto
no leitor, devido a seu carater fragmentario que sugere uma espécie de dispersao.
Um tanto insdlita, seja no que se refere as tematicas abordadas, seja em relacao
aos modos de estruturagcdo da escrita do autor, ou ainda quanto a forma de

composicdo de seus livros que costumam mesclar uma variedade de géneros e
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tipologias discursivas diferentes, ela traz certas dificuldades e pode criar obstaculos
para o leitor, pelas constantes instabilidades e oscilagbes do sentido nela
encontradas. Até mesmo os criticos sentem dificuldade na hora de situar o autor e a
obra em relacdo aos padrbes literarios estipulados como convencgdes.
Sobressaltado, o leitor desiste, ou entdo persiste e descobre as sutilezas de um
estilo inovador que encanta e atrai, e o leitor ndo mais resiste, rende-se a leitura e
com certeza deleita-se com ela.

Como a diversidade, o carater hibrido e fragmentario da obra de Henri
Michaux sdo aspectos dominantes na totalidade da obra, logo de inicio defendemos

qgue, uma vez considerados, sob “um olhar semiético”™

0] como variaveis que convergem para um (ou mais) denominador(es)
comum(ns);

(i) como procedimentos discursivos, em seus niveis mais profundos,
suscetiveis a modula¢gdes graduais e tensivas e a aspectualizagdes,
cujas marcas ficam (ou ndo) impressas nos discursos;

(i)  como estratégias discursivas que se incorporam a uma nocéo de estilo

préprio do autor;

tais aspectos passam a concorrer passo a passo para uma unidade de sentido, para
uma coeréncia que acaba construindo um todo significante.

A fim de evitar qualquer mal-entendido, vale elucidar desde j& que nosso
procedimento passa bem longe de querer dar uma arrumada na obra do autor, ou,
para ser mais elegante, ndo se trata de propor aqui uma nova configuracdo para a
obra, tentando dar um carater homogéneo ao que por natureza propria €
heterogéneo, isso seria desprover a obra de suas propriedades mais singulares e
caracteristicas; longe disso, até porque em nenhum momento concebemos a obra
do autor como uma obra incoerente e ainda porque, bem sabemos que a
heterogeneidade é constitutiva dos discursos e, como explica Fontanille, trata-se de
“um dado semidtico a priori da producdo e da interpretacdo ao mesmo tempo em
que é uma tensdo a ser resolvida”. Segundo o autor, “a significacdo de um texto
concebido desse modo s6 seria apreensivel sob a forma das diversas resolucfes de
heterogeneidades que ele manifesta” (2007, p. 94). Nossa preocupacao €, pois,

antes de tudo, semibtica, ou seja, pretendemos colocar em evidéncia como a obra
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de Henri Michaux faz sentido ao dizer o que diz, mesmo diante de estratégias de
escrita que provocam “curtos-circuitos” em meio a linguagem, como declara o

préprio autor em um de seus aforismos:

Attention au bourgeonnement! Ecrire plutét pour court-circuiter.
(Face aux verrous, p. 44).

[Cuidado com os brotamentos! Escrever, antes para provocar curtos-
circuitos.]

Assim sendo, na tentativa de depreender vozes dissonantes e tambéem
vozes em harmonia, para tornar mais evidente como diante do imprevisivel podem
ser apreendidos modos previsiveis de dizer, de perceber, de sentir, temos como
objetivo geral: levantar e estudar alguns problemas relevantes que dizem respeito a
guestdes formais e estruturais relacionadas a convencao dos géneros, as noc¢des de
referéncia e de representacdo, de designacdo e identidade, de subjetividade e
objetividade enunciativas, e que incidem, de maneira direta e/ou indireta, no
funcionamento sintatico-semantico e discursivo dos textos poéticos do autor.
Pretendemos, entdo, demonstrar que tais problemas conturbadores de uma
continuidade e ocasionadores de tensdes, de ordem ora narrativa, ora figurativa, ora
enunciativa, ora passional ou tensiva, concorrem para consolidar efeitos de sentido
que contribuem para construir um estilo préprio do autor.

Assim, ap0s muitas leituras atentas e cuidadosas, consegue-se
depreender com mais clareza, as tematicas e os procedimentos discursivos que
podem ser considerados como recorrentes e que, portanto, sustentam a obra como
um todo coerente, o que pode ser confirmado também em consultas a varios livros e
artigos que tratam da obra do autor. Cabe obviamente ao analista, selecionar no
interior da obra o que julga ser central para compor o corpus da pesquisa, para
depois passar as analises, levando em conta ou nao tais aspectos recorrentes. No
nosso caso, adotamos como critério de abordagem, o enfoque de algumas questées
tematicas que julgamos ser centrais e recorrentes na obra estudada, neste intuito de
tentar depreender as isotopias que permanecem na totalidade, garantindo, dessa
maneira, a unicidade da textualidade. Esse critério possibilitou que se
estabelecessem relagbes entre textos selecionados de diferentes obras, mas que

convergem para um mesmo espaco de movimentos isotopicos, depreendidos das
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tensividades, de modo a se constituir, assim, um corpus restrito, porém
representativo, capaz de dar conta dos aspectos globais e locais da referida obra.
Essa selecdo possibilitou que fossem tragcados percursos para as leituras propostas,
a partir do processamento e da operacionalizacdo das categorias linguisticas,
tomadas como procedimentos discursivos e detectadas nos niveis tensivo, narrativo
e discursivo, bem como nas dimensdes preconizadas pela Semiotica. A partir dai, foi
possivel descrever, pela comparacdo das partes pertencentes a uma mesma
totalidade de discurso, um estilo a ser atribuido, entdo, de uma totalidade a uma

individualidade. Como assinala Discini:

A totalidade estilistica oscila entre as grandezas: unus, totus e nemo,
homologagBes dos universais quantitativos propostos por Brgndal, no
estudo da totalidade. Para descrever o estilo, parte-se do unus, unidade
integral de uma totalidade. Essa unidade é recortada pela leitura, do que se
supbe que o efeito de individuagdo, suporte do efeito de sujeito de uma
totalidade, supde uma relacdo intersubjetiva, entre enunciador e
enunciatario, desdobramentos do sujeito da enunciagdo, e pressuposicdes
de autor e leitor. Por tais procedimentos, observar-se-a que, no estilo, o
todo estd nas partes, ja que o unus, unidade integral, pressupde o nemo,
unidade partitiva, e ambos se relacionam ao totus, totalidade integral (2003,
p. 28).

Logo, em outras palavras, o estilo advirda como efeito de sentido das
relacbes estabelecidas entre enunciador e enunciatario, “no e pelo discurso”,
interessando as producdes discursivas de uma unidade formal, construida e
depreendida de uma totalidade, observada em termos de conteldo e expressao,
tendo em vista o reconhecimento de um “procedimento estilistico”, ou seja, da
“maneira de operar do enunciador no momento da producdo do discurso”, como
designam Greimas e Courtés. Em se tratando do estilo, segundo esses autores, por
exemplo, a partir do momento em que sdo associadas “a instancia da enunciacao”,
“as antigas figuras de retdrica ficam por conta desse procedimento”, que “pode ser
reconhecido — ao menos intuitivamente — num determinado nivel de superficie do
texto”. Os autores atribuem inclusive “o fracasso da estilistica” a uma “auséncia de
operacbes de reconhecimento de tais procedimentos”, como também a uma
“auséncia de qualquer descricdo estrutural que permita o estabelecimento de uma
taxionomia” (1993, p. 292).

Um direcionamento dado por Henri Meschonnic também pode contribuir
para ajudar a esclarecer esses procedimentos, embora saibamos que suas

propostas tomam um rumo diferente do nosso. Conforme aponta 0 mesmo, “uma
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by

poética da linguagem poética em geral ndo pode ater-se a especificidade dessa
linguagem”, mas sim, deve ter “participacdo em um todo” e tomar por objeto “obras
precisas e ndo a poesia”’ (1970, p. 52). Meschonnic concebe a “obra” como “forma-
sentido — retorica atravessada por um estilo de roupagem nova” (idem, pp. 20-21), e
ressalta que: “s6 uma concepc¢do da obra como escritura e ndo como ornamento”
pode mostrar “a obra como forma-sentido”. O pensamento de Meschonnic é
importante para lembrar que, na visdo de uma obra tomada como “forma-sentido”,
uma poética da poesia precisa permitir que a retérica atravesse a analise
interpretativa discursiva, quando necessario for, ndo com o intuito de que sejam
realcadas suas figuras, muito menos para que se insista em dar um novo arcabouco
para uma “disciplina” mal situada, que chega a ser tratada de maneira injusta, tantas
vezes rejeitada, outras vezes acatada, porém, para que seja mostrado como o
anbnimo se manifesta e toma um nome, para que sejam demonstrados
procedimentos linglisticos que ndo sao restritos ao campo poético, mas que sao
operacionais nesse tipo de texto de uma maneira muito peculiar. Logo, pelo modo
como concorrem para a constru¢ao do sentido imanente de um texto, como também
para suas relacdes co-textuais e intertextuais, uma compreensao do funcionamento
lingUistico dos textos poéticos e da maneira como se elabora sua significacdo, o que
pode ser visto ndo apenas em termos de um sistema interno e fechado, mas
também sob o ponto de vista de uma praxis poética em relacdo a outras praxis
literarias e/ou linguageiras, preferimos ndo excluir de nossas andlises a dimensao
retérica, cujos dispositivos e efeitos podem exercer influéncia tanto no todo como no
detalhe. Segundo Fontanille, considerando-se as figuras e tropos da retérica como
“acontecimentos e operac¢des” que entram no campo perceptivo de um “observador”,
“produtor” ou “intérprete”, e ndo apenas como “formas semanticas”, a “dimenséao

pY

retérica do discurso” submete-se a “estrutura actancial perceptiva”. Segundo ele:

Em cada tropo ou figura, ha (1) uma fonte (a confrontagcao entre dominios,
entre isotopias, entre partes de dominios ou figuras, entre argumentos ou
entre posicdes axiologicas, etc.) (2) que visa problematicamente um alvo
(uma resolucdo da confrontacdo inicial, uma resolugéo interpretativa, uma
forma de sintese para combinacgdes heterogéneas etc.), sendo que (3) entre
essa fonte e esse alvo a enunciagéo dispde de um controle, que é também
um guia para a resolugdo ou interpretagdo do enunciado problematico
(variagcdes e deslocamento de sua propria forca de assuncdo e de sua
prépria crenca, efeitos de composicdo e de configuracdo mais ou menos
estabilizados e identificaveis etc.) (2007, p. 106).
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Enfim, segundo Meschonnic, “real¢ar um traco caracteristico de uma obra
seria privilegia-lo apenas enquanto exemplo”, pois ha uma “proliferacdo regular das
relacdes intrinsecas a obra”, que faz com que “ndo soO esse tragco, mas sim todos o0s
tracos se interpenetrem”. Logo, segundo ele, um ponto de partida, arbitrario ou néo,
pouco importa, vai reencontrar todos esses tragos, o que implica em “uma
integracao relativa de todos os elementos” (1970, p. 86).

Finalmente, o que se pretende de maneira mais especifica demonstrar &
que, na obra de Henri Michaux, descortina-se um imaginario latente que apresenta
relacbes de confronto e de complementariedade entre os elementos pressupostos
do real e do néo-real. Isso se constitui como um procedimento peculiar recorrente
que vai reger temas e subtemas diversos, a partir dos quais sdo tracados diferentes
percursos para 0s sujeitos, tantos quantos 0s necessarios a sua busca incessante,
no intuito de desvencilhar seu interior mais intimo e mais profundo. Essa busca
aciona uma “isotopia global”, nos termos de Greimas e Courtés (1993, p. 197), uma
isotopia que se mantém, qualquer que seja a extensdo do discurso, devido a sua
“elasticidade”, e que €, portanto, central: comunicagdo vs. soliddo. Naturalmente,
essa isotopia implica numa busca do outro, instalando os movimentos tensivos
reversiveis e irreversiveis que marcam uma presenca no mundo e registram, numa
pluralidade de vozes que pretendemos captar e reconhecer, um conflito constante
entre o interior e 0 exterior ao ser-no-mundo, revelado por um modo de fazer e de
ser dos atores da enunciacdo envolvidos na producdo do discurso. Esse conflito
existencial expressa uma dualidade, dois modos de perceber o mundo, de viver e de
agir que, por sua vez, desencadeiam duas atitudes em relacdo a vida e articulam a
obra em duas partes que dialogam entre si: uma, que se constroi como uma critica a
socializacdo e a civilizacdo; e outra, que institui um isolamento, uma evasao, por um
distanciamento na esfera enunciativa que langca o ator da enunciagéo para fora da
esfera da socializa¢ao e da civilizagéo.

Em suma, esse confronto que se instala no interior dos textos estaria
funcionando como um pano de fundo para uma poética que parece querer revelar o
gue o mundo natural apresenta de estranho, enquanto revela, na verdade, aquilo
gue € natural nas coisas que parecem ser estranhas. Tal procedimento assume,
pois, uma funcédo semidtica que requer uma leitura paciente e cuidadosa, capaz de
desvelar a construcdo de uma poética que faz caminhar, quase paralelamente, um

imaginario que se constréi em torno da referencializacdo do real em sua forma de



18

concretude e da sua deformacao pelas vias do fantastico, chegando a simular uma
escapatoria do referencial linguistico-discursivo que cria, pela acentuada
relativizacdo do real, pela ruptura, uma crise da representacéo.

Defende-se, portanto, que uma abordagem semiética com enfoque nesse
aspecto da obra em questdo possibilitard evidenciar essa caracteristica
predominante nos textos do autor, que faz com que, em sua poética, o objeto seja
relativizado por um imaginério que culmina no fantastico e no grotesco. Sua poética
relativiza a representacdo de nossa realidade cotidiana ao projetar uma atmosfera
onirica particular de fantasia que pode remeter ao sonho, ao devaneio, ao pesadelo,
a magia, a metamorfose, a folia, por exemplo, entre outros estados e processos de
ruptura que movimentam seu projeto poético. Mediante uma série de movimentos
propulsores de agdes (viagens, evasao, experiéncias com as drogas, aventuras de
todo tipo), e uma série de movimentos propulsores de paixfes (sentimento de
expatriacdo, soliddo, sofrimento, dor, célera, angustia, desespero, mas também
serenidade e alegria), configuradas, por uma via de digressao narrativa e poética, no
limiar entre a poesia e a prosa, a poética de Henri Michaux insiste, entdo, na criacao
de uma iluséo referencial em meio a um universo figurativo de carater nebuloso.

Essa estratégia convoca, portanto, uma narrativa que questiona a
verossimilhanca e a referéncia as coisas do mundo natural, pelo fato de introduzir
elementos da ordem do fantastico que passam a existir, por alguns momentos, num
cenario grotesco. De acordo com o tipo de atmosfera imaginaria que sugerem:
sonho, pesadelo, magia, loucura, entre outros, esses elementos podem provocar
diferentes efeitos de sentido, tais como a surpresa, 0 estranhamento, o medo, o
estupor, ou mesmo o0 maravilhamento, causando, assim, instabilidades que
conturbam as percepcoes, as perspectivas espaciais e temporais, 0s pontos de vista
do(s) sujeito(s), enfim, os sentidos. A mobilidade das imagens dinamicas da
natureza do grotesco e do fantastico, base do inacabamento, sobrepde duavidas em
relacdo aos acontecimentos. A objetividade e a subjetividade afloram, o tempo linear
pode ser transposto e, assim, a categoria de tempo aparece em desdobramentos e
oscila entre presente, passado e futuro, quase simultaneamente. O espaco
pressuposto de uma realidade entrelacada com uma irrealidade tem grande
importancia para a definicdo e a delimitacdo do fantastico no interior da narrativa.
Assim, esse confronto de “nossa” realidade com uma suposta irrealidade, que pde

em jogo o0 que a semidtica prefere chamar de “veridic¢cdo”, ocasiona, na relacao
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enunciador-enunciatario, uma quebra do contrato fiduciario que pode comprometer
os sentidos, se ndo for feita a devida interpretacdo. A irrupcdo do imprevisivel
transgride a logica do bom-senso e provoca uma descentralizacdo da razéo, pondo
em xeque 0 que acontece no ambito do antropocultural, dos valores axiologicos e
existenciais, da moral e da ética, muitas vezes, chegando até a evocar o universo do
transcendental.

E preciso, portanto, verificar, identificar e descrever, com base teorico-
metodoldgica na Semibdtica Discursiva, como se da essa crise da representacao nos
poemas em versos livres e em prosa do nosso escritor, uma vez que essa
problematica parece reger, como ja foi dito, varios temas e subtemas marcantes que
perpassam praticamente toda a sua obra. Fiorin, ao analisar essa “crise da
representacdo” que se da no cerne da arte moderna, apresenta trés tipos de
contratos veridictorios: (i) o contrato objetivante, (ii) o subjetivante e (iii)) o contrato
semiodtico. Esses contratos, segundo o autor, inscrevem-se comumente nos textos.
Mudancas de perspectiva na maneira de representar o mundo, do tipo acima
mencionado, fazem parte desse terceiro tipo de contrato veridictério, no qual,

conforme Fiorin:

a obra de arte ndo se vé mais como representacdo do mundo, mas como
linguagem, como semiodtica. Ela apresenta-se explicitamente como poiese.
Tem consciéncia de que a ordem da linguagem e a ordem do mundo n&o
sdo homologas. Por isso, a linguagem néo é representagdo transparente de
uma realidade, mas € criagcao de diferentes realidades, de diversos pontos
de vista sobre o real. Mostra-nos, por conseguinte, a relatividade da
verdade, a possibilidade de que a realidade seja outra. Nada ha fixo,
imutavel, verdadeiro. A verossimilhanca, nesse tipo de contrato, € uma
construcdo interna a obra e ndo uma adequacdo ao referente, como
pretende o contrato veridictério objetivante (2003, p. 145).

Para tanto, € necessario detectar o surgimento e os modos de presenca
dos elementos do fantastico e do grotesco nos textos poéticos em estudo, elementos
desestabilizadores do sentido, a fim de que seja possivel ressaltar, descrever e
demonstrar, no interior da narratividade e da discursividade, como esses elementos
se manifestam nas dimensfes da narrativa e do discurso, como interferem nas
relacdes entre os demais componentes estruturantes da construgdo dos sentidos, e
gue efeitos de sentido desencadeiam no interior dos textos. Tais elementos
precisam ser detectados nas analises do corpus, pois instalam a davida, a incerteza

e a ambiguidade, pondo a prova o tempo todo o leitor desavisado. Certamente,
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guestdes ligadas a figuratividade serdo de grande peso em nossos enfoques, pois é
singular na escrita do autor estudado, esse desmontar do real, que cria uma
modulacdo do crer e do parecer, a partir de uma transformacgao da viséo figurativa
axiolégica que normalmente se tem do mundo natural, cujo efeito de sentido vem
causar, como denomina Bertrand, “esse abalo no edificio da figuracdo”, que,
segundo ele, “é gerado por um estado passional” e que “se situa — e nos situa — na
intersecao do sensivel e do figurativo, no momento vacilante do figuravel” (2003, p.
246). Essa zona fronteirica entre uma suposta realidade e uma suposta irrealidade,
como ja se disse anteriormente, pode desestabilizar as no¢cbes de veridiccdo e de
verossimilhanca, os contratos fiduciarios, podendo ainda comprometer as relacdes
entre enunciador e enunciatario e, consequentemente, os sentidos.

Por constatarmos que Henri Michaux constréi uma poética que instaura,
constantemente, um limiar como experiéncia e experimentacdo da verdade,
procuramos detectar, sempre que foi possivel, com base nos conceitos bakhtinianos
de “monologismo” e “dialogismo”, as ocorréncias que fazem oscilar os graus de
intensidade das relacbes monoldgicas e dialdgicas, no limiar poesia e prosa.
Buscamos ainda avaliar, em que medida € pertinente falar em “carnavalizacdo”, na
visdo bakhtiniana do “carnavalesco”, como categoria presente nos textos poéticos do
autor.

Como resultado final, pela estabilidade, até certo ponto relativa, que pode
ser encontrada com a construcao de “percursos gerativos do sentido”, na esteira de
Greimas, nosso trabalho intenciona delinear: (i) uma proposta de leitura e
interpretacédo que possibilite identificar e elucidar as instabilidades dos sentidos que
certamente tém ligacdo com toda a problematica acima apresentada; (i) um
simulacro que permita evidenciar os caracteres variantes e invariantes de uma
configuracdo interdiscursiva, tematica e figurativa, a partir das descricbes de uma
totalidade de textos poéticos de Henri Michaux. Essa configuracdo se constréi no
decorrer dos percursos e passa pela mediacdo do corpo de uma actorializacdo que
ai se manifesta. Para construir essa actorializacdo, segundo Discini, & preciso
observar o ator “na recorréncia de um fazer e na recorréncia de um ser, o que indica
0 seu aspecto ou seu modo de ser” (2003, p. 28). Assim, de acordo com Discini,
conceberemos o estilo como: “um percurso do objeto (o enunciado) ao sujeito (da

enunciacao)” (idem, p. 28).
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Além disso, a pesquisa propde traducdes de textos significativos de um
autor da literatura contemporanea, muito pouco traduzido para o portugués e,
infelizmente, quase desconhecido no Brasil. Vale declarar que desconhecemos
abordagens semioticas da obra desse autor que se detenham exatamente nos
aspectos e propésitos desenvolvidos nesta pesquisa. Esperamos que as analises
das tensbes emanadas das relacOes estabelecidas entre os diferentes modos de
representacdo que quase sempre desestabilizam e comprometem a referenciagao, a
iconicidade e a simbolizacdo, bem como o tratamento do inteligivel e do sensivel,
suscitem discussoes e reflexdes relevantes no campo da Semiética e da Linguistica.
Esperamos, ainda, que a pesquisa contribua para o campo da analise de
texto/discurso, ao explorar, também, no ambito de uma Semiotica Discursiva, hovos
parametros para a concepcéo e a construgcdo de um estilo, tendo em vista, assim,
contribuir para incluir essa noc¢ao nos estudos do discurso.

No que diz respeito a composicao do corpus para as analises propostas,
pode-se dizer que, diante do carater acentuado de diversidade presente na obra,
dificilmente poderiamos nos ater a referéncias a apenas um dos livros do autor,
ainda mais se considerarmos que um unico livro seu, muitas vezes, ja reine mais de
um livro. Seguir uma ordem cronoldgica seria talvez pouco adequado, uma vez que
seus livros reunidos em novo volume, quase sempre nao correspondem a ordem
cronologica de publicacdo anterior. Assim, priorizamos um periodo decisivo na
carreira do autor, os anos 30, quando sua producéo fulgurante resultou em varias
obras-primas, e trabalhamos com trés obras desse periodo. No primeiro capitulo da
presente tese, propomos entdo uma andlise semiodtica de uma totalidade discursiva,
0 poema em prosa, Mes propriétés [Minhas propriedades]. Mes propriétés € o
primeiro e mais longo poema em prosa do livro de mesmo titulo. Esse livro, de 1930,
foi reeditado em 1967, juntamente com La nuit remue, que aparece em traducdes de
Mario Laranjeira e de Carlos Loria como “A noite se mexe”, e cuja primeira edigdo
data de 1935. Refor¢cando o fato de que Henri Michaux ndo segue a risca 0s géneros
nem a ordem cronolégica, Mes propriétés, embora seja anterior a La nuit remue,
aparece hoje como que formando uma segunda parte desse livro. Trata-se de dois
livros bastante significativos, e, em ambos predominam poemas em prosa; apenas
no final de cada livro aparecem alguns poemas em versos livres.

Com a finalidade de delinear um estilo proprio do autor, um segundo

capitulo traz as devidas relagdes interdiscursivas que foram estabelecidas entre o
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poema analisado no primeiro capitulo e demais textos selecionados, em sua grande
maioria, desses dois livros. Algumas poucas referéncias foram feitas, ainda, a Plume
précédé de Lointain intérieur [Pluma precedido de Longinquo interior], de 1938, livro
gue reune, além de Un certain Plume [Um certo Pluma] — de 1930, agora acrescido
de mais quatro capitulos inéditos — varios outros livros desse mesmo periodo.
Saindo dos anos 30, referimo-nos apenas ao livro Face aux verrous [De frente para
os ferrolhos], de 1954.

Como, nesse segundo capitulo, discutimos sobre o carater, tdo marcante
e recorrente, de heterogeneidade e diversidade da obra, que, sem duvida, concorre
para construir um estilo proprio dos atores da enunciagdo, remetemos ao principal
intertexto reconhecido na obra do autor Henri Michaux, que consideramos ser
Isidore Ducasse, o Conde de Lautréamont, e analisamos alguns textos de sua obra
Os Cantos de Maldoror (1864).
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CAPITULO I

Henri Michaux: a construcao de um estilo na

diversidade e nas adversidades

Trata-se [...] de retirar da moda o que ela possa
conter de poético no histérico, de extrair o eterno
do transitdrio. [...]

A modernidade é o transitorio, o fugitivo, o
contingente, a metade da arte, cuja outra metade é
o eterno e o imutavel.

(Charles Baudelaire, Obra Completa)

1. Leitura de uma totalidade discursiva — o texto Mes propriétés

[Minhas propriedades]:

Dans mes propriétés tout est plat, rien ne
bouge; et s'il y a une forme ici ou Ia, d’ou vient
donc la lumiére? Nulle ombre.

Parfois quand jai le temps, j'observe, rete-
nant ma respiration; a I'aff(t; et si je vois
guelgue chose émerger, je pars comme une
balle et saute sur les lieux, mais la téte, car c’est
le plus souvent une téte, rentre dans le marais;
je puise vivement, c’est de la boue, de la boue
tout a fait ordinaire ou du sable, du sable...

Ca ne s’ouvre pas non plus sur un beau ciel.
Quoiqu’il n'y ait rien au-dessus, semble-t-il,

il faut y marcher courbé comme dans un tunnel
bas.

Ces propriétés sont mes seules propriétés, et
j'y habite depuis mon enfance, et je puis dire que
bien peu en possedent de plus pauvres.

Souvent je voulus y disposer de belles ave-
nues, je ferais un grand parc...

Ce n’'est pas que j'aime les parcs, mais...
tout de méme.

D’autres fois (c’est une manie chez moi, inlas-
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sable et qui repousse apres tous les échecs) je
vois dans la vie extérieure ou dans un livre
illustré, un animal qui me plait, une aigrette
blanche par exemple, et je me dis: Ca, ¢a
ferait bien dans mes propriétés et puis ¢a pour-
rait se multiplier, et je prends force notes et

je m'informe de tout ce qui constitue la vie de
'animal. Ma documentation devient de plus en
plus vaste. Mais quand j'essaie de le transpor-
ter dans ma propriété, il lui manque toujours
guelques organes essentiels. Je me débats. Je
pressens déja que ca n'aboutira pas cette fois
non plus; et quant a se multiplier, sur mes
propriétés on ne se multiplie pas, je ne le sais
gue trop. Je m’'occupe de la nourriture du nouvel
arrivé, de son air, je lui plante des arbres, je
seme de la verdure, mais telles sont mes détes-
tables propriétés que si je tourne les yeux, ou
gu’'on m’appelle dehors un instant, quand je
reviens, il n'y a plus rien, ou seulement une
certaine couche de cendre qui, a la rigueur,
révélerait un dernier brin de mousse roussi...

a la rigueur.

Et si je m'obstine, ce n’est pas bétise.

C’est parce que je suis condamné a vivre
dans mes propriétés et qu'’il faut bien que j'en
fasse quelque chose.

Je vais bientbt avoir trente ans, et je n'ai
encore rien; naturellement je m'énerve.

J'arrive bien a former un objet, ou un étre,
ou un fragment. Par exemple une branche ou
une dent, ou mille branches et mille dents.

Mais ou les mettre? Il y a des gens qui sans
effort réussissent des massifs, des foules, des
ensembles.

Moi, non. Mille dents oui, cent mille dents
oui, et certains jours dans ma propriété j'ai la
cent mille crayons, mais que faire dans un champ
avec cent mille crayons? Ce n’est pas approprié,

ou alors mettons cent mille dessinateurs.



Bien, mais tandis que je travaille a former un
dessinateur (et quand j'en ai un, j'en ai cent
mille), voila mes cent mille crayons qui ont
disparu.

Et si pour la dent, je prépare une machoire,
un appareil de digestion et d’excrétion, sitot
'enveloppe en état, quand j'en suis a mettre
le pancréas et le foie voila les dents parties, et
bientdt la m&choire aussi, et puis le foie, et
qguand je suis a I'anus, il n’y a plus que l'anus,
¢a me dégodte, car s'il faut revenir par le célon,

l'intestin gréle et de nouveau la vésicule biliaire,

et de nouveau et de nouveau tout, alors non. Non.

Devant et derriére ¢a s'éclipse aussitot, ¢ca
ne peut pas attendre un instant.

C’est pour ¢a que mes propriétés sont toujours
absolument dénuées de tout, a I'exception d’'un
étre, ou d’'une série d’étres, ce qui ne fait d’ail-
leurs que renforcer la pauvreté générale, et
mettre une réclame monstrueuse et insuppor-
table a la désolation générale.

Alors je supprime tout, et il n'y a plus que
les marais, sans rien d’autre, des marais qui
sont ma propriété et qui veulent me désespérer.

Et si je m’entéte, je ne sais vraiment pas
pourquoi.

Mais parfois ¢ca s’anime, de la vie grouille.
C’est visible, c’est certain. J'avais toujours pres-
senti qu’il y avait quelque chose en lui, je me
sens plein d’entrain. Mais voici que vient une
femme du dehors; et me criblant de plaisirs
innombrables, mais si rapprochés que ce n’est
gu’un instant, et m’emportant en ce méme
instant, dans beaucoup, beaucoup de fois le
tour du monde... (Moi, de mon c6té, je n'ai
pas osé la prier de visiter mes propriétés dans
I'état de pauvreté ou elles sont, de quasi-
inexistence.) Bien! d’autre part, promptement
harassé donc de tant de voyages ou je ne

comprends rien, et qui ne furent qu’'un parfum,
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je me sauve d’elle, maudissant les femmes une
fois de plus, et complétement perdu sur la
planéte, je pleure aprés mes propriétés qui ne
sont rien, mais qui représentent quand méme
du terrain familier, et ne me donnent pas cette
impression d'absurde que je trouve partout.

Je passe des semaines a la recherche de mon
terrain, humilié, seul; on peut m’injurier comme
on veut dans ces moments-la.

Je me soutiens grace a cette conviction qu'il
n'est pas possible que je ne trouve pas mon
terrain et, en effet, un jour, un peu plus t6t,
un peu plus tard, le voila!

Quel bonheur de se retrouver sur son terrain!
Ca vous a un air que n'a vraiment aucun autre.
Il'y a bien quelgues changements, il me semble
gu'il est un peu incliné, ou plus humide,
mais le grain de la terre, c’est le méme grain.

Il se peut qu’il N’y ait jamais d’abondantes
récoltes. Mais, ce grain, que voulez-vous, il me
parle. Si pourtant, j'approche, il se confond
dans la masse — masse de petits halos.

N’importe, c’est nettement mon terrain. Je
ne peux pas expliquer ¢a, mais le confondre
avec un autre, ce serait comme si je me confon-
dais avec un autre, ce n’est pas possible.

Il y a mon terrain et moi; puis il y a I'étranger.

Il'y a des gens qui ont des propriétés magni-
fiques, et je les envie. lIs voient quelque chose
ailleurs qui leur plait. Bien, disent-ils, ce sera
pour ma propriété. Sitot dit, sitot fait, voila
la chose dans leur propriété. Comment s’effectue
le passage? Je ne sais. Depuis leur tout jeune
age, exercés a amasser, a acqueérir, ils ne peuvent
Voir un objet sans le planter immédiatement
chez eux, et cela se fait machinalement.

On ne peut méme pas dire cupidité, on dira
réflexe.

Plusieurs méme s’en doutent a peine. lls ont

des propriétés magnifiques qu'ils entretiennent
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par I'exercice constant de leur intelligence et

de leurs capacités extraordinaires, et ils ne

s’en doutent pas. Mais si vous avez besoin

d ‘une plante, si peu commune soit-elle, ou d’'un
vieux carosse comme en usait Joan V de Por-
tugal, ils s’absentent un instant et vous rap-
portent aussitot ce que vous avez demandé.

Ceux qui sont habiles en psychologie, j'en-
tends, pas la livresque, auront peut-étre remar-
gué que j'ai menti. J'ai dit que mes propriétés
étaient du terrain, or cela n’a pas toujours
été. Cela est au contraire fort récent, quoique
cela me paraisse tellement ancien, et gros de
plusieurs vies méme.

J'essaie de me rappeler exactement ce qu’elles
étaient autrefois.

Elles étaient tourbillonnaires; semblables a
de vastes poches, a des bourses légérement lumi-
neuses, et la substance en était impalpable
quoique fort dense.

J'ai parfois rendez-vous avec une ancienne
amie. Le ton de I'entretien devient vite pénible.
Alors je pars brusquement pour ma propriété.
Elle a la forme d’'une crosse. Elle est grande et
lumineuse. Il y a du jour dans ce lumineux et
un acier fou qui tremble comme une eau. Et
la je suis bien; cela dure quelques moments,
puis je reviens par politesse prés de la jeune
femme, et je souris. Mais ce sourire a une vertu
telle... (sans doute parce qu'il 'excommunie),
elle s’en va en claquant la porte.

Voila comment les choses se passent entre
mon amie et moi. C’est régulier.

On ferait mieux de se séparer pour tout de
bon. Si javais de grandes et riches propriétés,
évidemment je la quitterais. Mais dans I'état
actuel des choses, il vaut mieux que j'attende
encore un peu.

Revenons au terrain. Je parlais de désespoir.

Non, ¢a autorise au contraire tous les espoirs,
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un terrain. Sur un terrain on peut batir, et je
batirai. Maintenant j'en suis sdr. Je suis sauvé.
J'ai une base.

Auparavant, tout étant dans I'espace, sans
plafond, ni sol, naturellement, si j'y mettais
un étre, je ne le revoyais plus jamais. Il dis-
paraissait. Il disparaissait par chute, voila ce
gue je n'avais pas compris, et moi qui m’'ima-
ginais I'avoir mal construit! Je revenais quelques
heures aprés I'y avoir mis, et m’étonnais chaque
fois de sa disparition. Maintenant, ca ne m’'arri-
vera plus. Mon terrain, il est vrai, est encore
marécageux. Mais je I'assécherai petit a petit
et quand il sera bien dur, j'y établirai une
famille de travailleurs.

Il fera bon marcher sur mon terrain. On
verra tout ce que j'y ferai. Ma famille est
immense. Vous en verrez de tous les types
la-dedans, je ne I'ai pas encore montrée. Mais
vous la verrez. Et ses évolutions étonneront le
monde. Car elle évoluera avec cette avidité et
cet emportement des gens qui ont vécu trop
longtemps a leur gré d’une vie purement spatiale
et qui se réveillent, transportés de joie, pour
mettre des souliers.

Et puis dans I'espace, tout étre devenait trop
vulnérable. Ca faisait tache, ca ne meublait pas.
Et tous les passants tapaient dessus comme sur
une cible.

Tandis que du terrain, encore une fois...

Ah! ca va révolutionner ma vie.

Mére m’a toujours prédit la plus grande pau-
vreté et nullité. Bien. Jusqu’au terrain elle a
raison; apres le terrain on verra.

J'ai été la honte de mes parents, mais on
verra, et puis je vais étre heureux. Il y aura
toujours nombreuse compagnie. Vous savez,

j'étais bien seul, parfois.

(Henri Michaux, La nuit remue, pp. 95-101)



2. Proposta de tradugéo do texto  Mes propriétés :

MINHAS PROPRIEDADES

Em minhas propriedades tudo é plano nada se
movimenta; e se existe uma forma aqui ou ali, de onde vem
entdo a luz? Nenhuma sombra.

As vezes quando tenho tempo, observo, reten-
do a respiracdo; a espreita; e se vejo
alguma coisa emergir, parto como uma
bala e pulo no local, mas a cabega, pois é
guase sempre uma cabeca, entra no pantano;
vou haurir rapidamente, é lama, lama
da mais ordindria ou areia, areia...

Tampouco se abrem para um belo céu.

Embora ndo exista nada acima delas, é o que parece,
€ preciso andar curvado como dentro de um tunel
baixo.

Essas propriedades sdo minhas Unicas propriedades, e
moro la desde a infancia, e posso dizer que
poucos possuem propriedades mais pobres.

Sempre quis fazer belas ave-
nidas Ia, eu faria um grande parque...

N&o que eu goste de parques, mas...
mesmo assim.

Outras vezes (€ uma mania que tenho, incan-
séavel e que renasce depois de todos os fracassos) eu
vejo na vida exterior ou num livro
ilustrado, um animal que me agrada, uma garca
branca por exemplo, e penso: esse, esse
ficaria bem em minhas propriedades e depois pode-
ria multiplicar-se, e tomo muitas notas e
me informo de tudo o que faz parte da vida do
animal. Minha documentacéo se torna cada vez
mais vasta. Mas quando tento transpor-
ta-lo para minha propriedade, faltam-lhe sempre
alguns 6rgéos essenciais. Eu me abalo. Eu
pressinto logo que desta vez também néo
dara em nada; e quanto a multiplicagdo, em minhas

propriedades nada se multiplica, estou cansado
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de saber. Eu cuido da comida do recém-
chegado, de seu ar, planto arvores para ele,
semeio verduras, mas minhas propriedades séo detes-
taveis de um jeito tal que se nao fico de olho, ou
se me chamam la fora um instante, quando
volto, ndo ha mais nada, ou apenas uma
certa camada de cinzas que, a rigor,
revelaria um Gltimo pedacinho de musgo queimado...
a rigor.
E se me obstino, néo € tolice.
E porque estou condenado a viver
em minhas propriedades e entéo é preciso que eu
faca alguma coisa.
Em breve vou fazer trinta anos, e ainda
ndo tenho nada; naturalmente me desespero.
Consigo formar um objeto, ou um ser,
ou um fragmento. Por exemplo um galho ou
um dente, ou mil galhos e mil dentes.
Mas onde vou colocéa-los? Tem gente que sem
esfor¢co forma massas compactas, multidées,
conjuntos.
Eu, ndo. Mil dentes sim, cem mil dentes
sim, e certo dia tenho em minha propriedade
cem mil lapis, mas o que fazer num campo
com cem mil lapis? Nao é apropriado,
ou entédo coloqguemos cem mil desenhistas.
Bom, mas enquanto trabalho para formar um
desenhista (e quando tenho um, tenho cem
mil), eis que meus cem mil lapis
desapareceram.
E se para o dente, eu preparo uma mandibula,
um aparelho digestivo e um excretor, assim que
o invélucro esta no ponto, quando estou colocando
o pancreas e o figado eis os dentes partidos, e
logo a mandibula também, e depois o figado, e
guando chego no anus, sé tem o anus,
isso me da nojo, pois se for preciso voltar pelo colon,
intestino delgado e de novo a vesicula biliar,
e de novo e de novo tudo, assim ndo. Ndo.

Na frente e atras isso se eclipsa imediatamente, sem
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esperar um instante sequer.

E por isso que minhas propriedades est&o sempre
desprovidas absolutamente de tudo, com excec¢do de um
ser, ou de uma série de seres, o que so vai ali-
as acentuar a pobreza geral, e
fazer um reclame monstruoso e insupor-
tavel para a consternagéo de todos.

Ent&o eu suprimo tudo, e restam apenas
pantanos, sem nada mais, s6 pantanos que
sdo minha propriedade e que querem me dar desespero.

E se me obstino, ndo sei realmente
por qué.

Mas as vezes |4 se anima, a vida se manifesta.

E visivel, é certeza. Sempre tive pressen-

timento de que havia alguma coisa I, eu me

sinto cheio de alegria. Mas eis que vem uma

mulher de fora; e me enche de indmeraveis
prazeres, porém tdo intimos que s6

duram um instante, e me levam nesse mesmo
instante, muitas, muitas vezes para

voltas ao mundo... (Eu, ca comigo, ndo

ousei pedir que conhecesse minhas propriedades no
estado de pobreza em que estdo, de quase-
inexisténcia.) Bom! Por outro lado entéo, logo
exausto de tantas viagens nas quais

nado entendo nada, e que foram apenas um perfume,
eu me livro dela, maldizendo as mulheres mais

uma vez, e completamente perdido por sobre o
planeta, eu choro atras de minhas propriedades que nao
sdo nada, mas gque representam mesmo assim

o terreno familiar, e ndo me dao essa

impressédo de absurdo que encontro por toda parte.

Passo semanas a procura de meu
terreno, humilhado, sozinho; podem me insultar a
vontade nesses momentos.

Fico firme gracas a essa convic¢ao de que
nao é possivel que eu ndo encontre meu
terreno e, com efeito, um dia, um pouco mais cedo,
um pouco mais tarde, la esta ele!

Que felicidade estar de novo em seu terreno!
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Ele tem um ar que realmente nenhum outro tem.
Apresenta algumas mudancgas, me parece
estar um pouco inclinado, ou mais umido,
mas o grdo da terra, € 0 mesmo gréo.
E possivel que nunca tenha colheitas
abundantes. Mas esse gréo, o que estdo pensando, ele me
fala. Quando, porém, me aproximo, ele se confunde
na massa — massa de pequenos halos.
N&o importa, é nitidamente o meu terreno. Nao
posso explicar isso, mas confundi-lo
com um outro, seria como se eu me confun-
disse com um outro, isso nao é possivel.
Existe 0 meu terreno e eu; depois vem o estrangeiro.
Tem gente que possui propriedades magni-
ficas, e eu as invejo. Eles véem la fora
alguma coisa que lhes agrada. Bom, dizem, sera
para a minha propriedade. Dito e feito, eis
a coisa na propriedade deles. Como se da
a passagem? N&ao sei. Desde a juventude,
dispostos a acumular, a adquirir, eles ndo podem
ver um objeto que o plantam imediatamente
la, e isso se faz maquinalmente.
N&o se pode nem mesmo falar de cobica, falemos de
reflexo.
Muitos mal acreditam. Eles possuem
propriedades magnificas, as quais mantém
com o exercicio constante de sua inteligéncia e
de suas capacidades extraordinarias, e ndo
duvidam disso. Mas se vocé precisa
de uma planta, por pouco comum que seja, ou de uma
velha carruagem como a que usava Joéo V de Por-
tugal, eles se ausentam um instante e tra-
zem de imediato o que vocé pediu.
Aqueles que sao habeis em psicologia, nao
a livresca, em meu entendimento, terdo talvez per-
cebido que eu menti. Eu disse que minhas propriedades
eram um terreno, ora, nem sempre foi assim.
Em contrapartida € muito recente, embora
me pareca tdo antigo, e até mesmo grande e com

muitas vidas.
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Tento lembrar exatamente como
eram antigamente.

Eram como turbilhdes, semelhantes a
amplos bolsdes, cavidades ligeiramente lumi-
nosas, e de substancia impalpavel
embora muito densa.

Eu me encontro as vezes com uma antiga
amante. O tom da conversa torna-se logo penoso.
Parto entdo bruscamente para minha propriedade.
Ela tem a forma de um baculo. Ela é grande e
luminosa. Tem dia nessa luminosidade e uma
folha de aco que trepida intensamente como uma agua. E
la me sinto bem; isso dura alguns momentos,
depois volto por educacédo para junto da moca
e sorrio. Mas esse sorriso tem uma virtude
tamanha... (sem duvida porque ele a excomunga),
ela se vai batendo a porta.

Eis como se passam as coisas entre
minha amante e eu. Regularmente.

Seria melhor uma separacéo para o bem de
todos. Se eu tivesse grandes e ricas propriedades,
€ claro que a deixaria. Mas no estado
atual das coisas, € melhor esperar
um pouco mais.

Voltando ao terreno. Eu falava de desespero.
N&o, ele permite ao contrario todas as esperancas,
um terreno. Num terreno € possivel construir, e eu
construirei. Agora estou certo disso. Estou salvo.
Tenho uma base.

Antes, com tudo estando no espago, sem
teto, nem solo, naturalmente, quando eu colocava
um ser |4, ndo o via nunca mais. Ele desa-
parecia. Ele desaparecia por queda, eu é que
nao tinha entendido, e ima-
ginava que construia mal! Voltando algumas
horas depois de té-lo colocado I3, ficava toda vez
surpreso com seu desaparecimento. Agora, iSso hdo me acon-
tecera mais. Meu terreno é verdadeiro, ainda é
pantanoso. Mas secarei pouco a pouco

e quando ele estiver bem duro, colocarei uma
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familia de trabalhadores la.

Vai ser agradavel caminhar por meu terreno. Verao
tudo o que farei nele. Minha familia é
imensa. Poderéo ser vistos todos os tipos
l& dentro, ainda ndo mostrei. Mas
vocés verao. E seu progresso surpreendera o
mundo. Pois ela evoluira com a mesma avidez
e enlevamento daqueles que viveram muito
tempo por vontade prépria uma vida puramente espacial
e que despertam, arrebatados de alegria, para
calcar seus sapatos.

E depois, no espaco, todo ser ficava muito
vulneravel. Era destoante, ndo combinava.
E todos os passantes batiam nele
como se batessem num alvo.

Enquanto que o terreno, uma vez mais...

Ah! vai revolucionar minha vida.
M&e sempre previu pra mim a maior po-
breza e nulidade. Bom. Pelo terreno até que ela tem
razdo; fora o terreno veremos.

Sempre fui a vergonha de meus pais, mas
veremos, e depois vou ser feliz. Terei
sempre muita companhia. Sabem,

eu era tdo sozinho, as vezes.
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3. Proposta de analise semiética:

3.1. As adversidades no percurso do ator da enuncia  ¢&o — os estados e

mudancas de estado do objeto-valor e espaco  minhas propriedades

Méme si c’est vrai, c'est faux.

(Henri Michaux, Face aux verrous,
“Tranches de savoir”)

[Mesmo sendo verdadeiro, € falso]

O texto a ser analisado tem inicio com a tomada de posicdo de um
sujeito-enunciador (eu) que marca sua presenca no mundo natural ao definir de
imediato 0 seu espaco, um espaco que lhe € bem proprio e que ele denomina de
“minhas propriedades”. Assim, desde o primeiro instante, o sujeito marca sua
presenca num espaco topico demarcado que ele descreve como sendo “totalmente
plano” e onde “nada se movimenta”. Ha entdo um estado inicial de imobilidade e de
inércia, no qual nada ainda acontece. Esse estado € de prolongamento breve: ha um
corte com ponto e virgula no plano da expressao e a tentativa imediata de identificar
uma direcdo: “e se ha uma forma aqui ou ali, de onde vem entéo a luz? Nenhuma
sombra” (grifo nosso). O acontecimento introduz bruscamente o que estara prestes a
acontecer e ainda ndo aconteceu e corta essa tentativa de identificar a direcdo da
luz.

Uma vez que o espaco topoldgico inicial é apresentado como sendo um
lugar “totalmente plano”, onde “nada se movimenta” e, por conseguinte, de formas
imperceptiveis fracionadas e néo identificaveis e, ademais, dado que Merleau-Ponty

explica que:

O “algo” perceptivo esta sempre no meio de outra coisa, ele sempre faz
parte de um “campo”. Uma superficie verdadeiramente homogénea, néo
oferecendo nada para se perceber, ndo pode ser dada a nenhuma
percepcdo. Somente a estrutura da percepcdo efetiva pode ensinar-nos o
que € perceber. Portanto, a pura impressdo ndo apenas é inencontravel,
mas imperceptivel e portanto impensavel como momento da percepc¢ao
(1999, p. 24),
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consideramos que 0 sujeito esteja em estado de apercepcdo e, digamos que a
interrupcdo do discurso com o surgimento do evento vem precipitar a saida do
sujeito desse estado de apercepcdo em que o limiar luz/sombra, ainda em forma
pura, ja anuncia um clima de mistério.

Nessa instancia enunciativa inicial, a davida e a incerteza estéo lancadas
por um “se” condicional que acentua a imprecisao quanto a existéncia de uma forma
que estéa indefinida. E curioso o fato de que os déiticos de lugar estejam intercalados
por um conectivo alternativo: “ou”, denotador de alternéancia, descontinuidade,

quando nos moldes de uma pressuposicdo légica, espera-se um conectivo aditivo e:

Sea,bec,entdodee.

A “légica” ja aparece entdo comprometida, pois a implicacdo que se tem é:

Se a, b ou ¢, entdo d e ndo-f (que remete a d).

O termo pressuposto foi interpelado pela enunciagéo interrogativa sobre a
procedéncia da luz, o que reforca essa situacdo de duvida com extensdo para uma
nulidade, “nenhuma sombra”, que reafirma a presenca da luz. Mais curioso ainda é
que, por fim, a situacao parece ser de clareza, uma vez que fica definido o espaco
da luz. Entretanto, logo adiante, numa outra instancia enunciativa que aparece
depois desse corte no discurso, 0 sujeito acrescenta que suas “propriedades”
tampouco déao acesso a um belo céu; e eis que aparece uma concessiva: “embora
nao exista nada acima delas, é preciso andar curvado como se estivesse dentro de

um tanel baixo”. Essa concessiva rege os dois enunciados:

Embora ndo exista nada acima delas < (i) elas tampouco ddo acesso a um

belo céu.

Embora ndo exista nada acima delas < (ii) é preciso andar curvado como se
estivesse dentro de um tunel baixo.
O verbo “abrir-se” é empregado, porém, aqui, ele nega uma abertura.

Novamente a ddvida € lancada pela modalizacdo de um parecer (“semble-t-il") e
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pelo processo de metaforizacdo, no qual a figura do tinel nega o espaco aberto e
ilimitado que deveria novamente sugerir a claridade, mas que, pelo contrario, remete
a um espaco fechado, limitado e sombrio. Sabe-se que uma concessiva € a hegacao
de uma causa contraria, mas mesmo assim, em relacdo ao nivel semantico e
figurativo, essas concessivas assinalam um estranhamento que implica numa
necessidade de abertura do que j4 esta aberto. Observe-se ainda que, ao espacgo
representado pelo “tunel”, que indica uma descida, pelos semas: “curvado” e “baixo”,
deveria contrapor-se uma subida, referente, no caso, ao espaco do alto (“acima”),
espaco aberto. Como esse espaco se refere ao “céu”, que por sua vez esta fechado,
e, se, em regras gerais, alto esta para baixo (“tunel”), assim como aberto esta para
fechado (“céu”), logo, o termo “céu” esta funcionando como termo contraditério e fica
na mesma posicdo do termo “tunel”, ou seja, numa posicao inferior, gerando uma
tensdo. Ressalte-se que ha um fechamento também na sintaxe da frase, pela
anaforizacdo textual do referente “minhas propriedades”, que ficou l4 atras, por
causa do corte no discurso, e que agora, numa sequéncia expositiva, vai ter uma
conclusdo. Tudo leva a crer que o sujeito ndo tem ou ndo encontra uma saida.
Entretanto, € importante notar que esse espaco fechado e sombrio da metafora do
tunel pode sugerir o aconchego, a protecdo que sente 0 sujeito por ndo estar a céu
aberto, por habitar suas “propriedades”, o que pode ser constatado no decorrer da
narrativa. Vale, portanto, acrescentar a seguinte observacdo de Bachelard:
“Encolher-se pertence a fenomenologia do verbo habitar. S6 habita com intensidade
aguele que soube se encolher” (2005, p. 21).

Um olhar atento para o plano da sintaxe permite constatar que ha uma
tbnica para a concessdo, de modo que a concessiva estara a reger Varios
enunciados do texto. Se focalizarmos o plano da espacialidade propriamente dito,
por exemplo, teremos outra concessiva que indica que este espaco “minhas
propriedades”, apesar de ser um espaco demarcado e limitado, € um espaco de
fronteiras e situacdes mal definidas, onde vao ocorrer oscilagdes entre o limitado e o
ilimitado, a abertura e o fechamento, a chegada e a saida, a fuga e a permanéncia, a
clareza e a dubiedade, o finito e o infinito. Enfim, na abertura do texto, pode-se
identificar, para a espacialidade, uma situacdo de fechamento, interioridade e
repouso que vai contrastar com uma abertura exterior, uma dinamica e um
movimento que se ddo no momento do fechamento final do texto, o que sera

explicado posteriormente.
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Se voltarmos ao momento em que ha a incidéncia de um sobrevir, quando
0 sujeito enunciador-observador relata como se posiciona para observar e tentar
perceber uma presenca, “as vezes”, “quando dispde de tempo”, sera possivel
constatar que ha um momento de passagem de atonia a tonificacdo. Nesse relato, o
sujeito-observador mostra como se desloca para entrar no campo da espera
tonificada, acionando, nesse momento, uma continuacao da parada, uma retencéao,
pois é preciso dispor de tempo, reter sua respiracdo, colocar-se a espreita, ou seja,
em posicao de ataque. E, note-se que a expressao “a espreita” aparece entre ponto
e virgula, reforcando a retencdo. Quando se vé diante da irrup¢do do acontecimento
gue manifesta uma presenca, no caso, pela percepcao do surgimento de apenas
uma parte do corpo — “uma cabeca”, ele demonstra como passa da parada a parada
da parada. O observador articula a extensidade e transita para a agdo de forma
efusiva (“efusdo” é um termo que Fontanille e Zilberberg tomam emprestado de
Pascal); ele se desloca, pois, num ritmo acelerado que denota a velocidade da agéao
— ele parte “como uma bala”, pula para o local onde percebeu algo, para tentar
resgatar com vivacidade, quer dizer, efusivamente e em aceleracdo, esse algo,
apenas perceptivel, que marca sua presenc¢a. Tem-se, portanto, uma presenca do
tipo “objetal” que, nos termos de Zilberberg, anuncia o momento de “um devir
extenso, de uma dire¢cdo” (2006a, p. 226). Assim, algo esperado advém, e,
“esperado e advindo” sdo funtivos da temporalizacdo que, no plano da
espacialidade, tém os correspondentes, “fechado” => “aberto”, e na tensividade, a
“retencdo” e a “distensdo”. Ora, talvez por isso, tenha havido aquele corte no
discurso, do qual se falou anteriormente, para que, nesse momento, fosse possivel
remeter a abertura/fechamento do espaco. Considere-se ademais que o0
encerramento do relato apresenta, no plano da expressdo, uma reiteracao
justaposta (“areia, areia...”), acompanhada de reticéncias. Esse recurso desacelera o
andamento até que a continuidade do texto se interrompe, na expressao e no
conteudo. Vale entdo notar o emprego dos verbos: (i) “emergir”, no sentido de “sair
de um lugar profundo até chegar a superficie”, e (ii) “haurir” (“puiser”, de “puits” =
poco) que, conforme consta no Dicionario de Francés Le Petit Robert, significa:
“retirar, com um recipiente, uma porcéo de liquido de dentro de uma massa liquida;
tirar para fora de lugar profundo; ir buscar nas fontes”; ambos os verbos remetem,
pois, a uma operacao que vai as profundezas, ao espaco anterior ao da percepcao,

ao estado e ao lugar de origem das coisas, 0 que constitui um traco caracteristico de
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Henri Michaux. O sujeito actante opera nesse momento, com dois modos
perceptivos, o visual, que lhe permite perceber apenas uma parte de um todo (uma
cabeca), e o tatil, que Ihe faz apalpar matérias-primas concretas e compactas,
movedicas e densas, como “areia”, “lama”. Continua-se no plano de uma decadéncia
com a modulacdo de um mais menos. Apresenta-se um sujeito da ordem do terreno
— a “areia” e a “lama” contém as matérias terra e agua. E como se um sujeito que
nao tem nada se visse diante de um nada mais profundo ainda.

Como se pretende demonstrar, a partir de entdo, a expressao “minhas
propriedades” diz respeito ao plano espacial figurativizado, que ao mesmo tempo se
projeta como objeto de valor, a partir do momento em que o sujeito-enunciador a ele
se refere dizendo: “Essas propriedades sdo minhas unicas propriedades, e moro la
desde a infancia, e posso dizer que poucos possuem propriedades mais pobres”.
Nesse momento, ele enuncia os lagos estreitos que o prendem a esse espaco, pois
é tudo o que tem na vida, é o espaco que representa o lugar de sua infancia, o bem
mais valioso que ele possui e que, portanto, pretende preservar. HA um andamento
desacelerado, instalado nessa dimenséo espacial “minhas propriedades”, que € de
prolongamento temporal extenso — “desde a infancia” até o momento presente, e
gue esta associado aos valores axiologicos de pobreza e de bem familiar, atribuidos
ao objeto de valor figurativo, “minhas propriedades”. A partir daqui, o espaco,
“minhas propriedades”, vai passar a ser empregado para falar também de outra
coisa, que ja nao diz mais respeito tdo-somente ao espaco topologico. Essa
mudanca de estado vai mobilizar todo o processo de a¢ao do sujeito no decorrer da
narrativa. Pode-se entdo afirmar que se instala uma relagédo do tipo objetal, pois
esse espaco figurativizado, “minhas propriedades”, € o objeto que vai provocar o
alargamento do campo de acdo e que vai instaurar os movimentos de tensdo no
desenrolar da narrativa.

A narrativa se desdobra em varios programas de passagem que,
intercalados entre si, provocam cortes ou desconexdes na continuidade do texto e
do discurso. Entretanto, o que se tem na realidade com esse procedimento € uma
dindmica de saida das fronteiras espaciais que afeta o espaco do eu. Esse fato vai
acionar transformacdes significativas no nivel tensivo e no nivel da sintaxe narrativa,
qguando se instala uma busca constante que pode ser traduzida e comprovada num
nivel mais profundo, como uma busca de si mesmo e do outro, pela necessidade da

parte de um sujeito patémico de preencher seus espagos vazios. A metafora
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espacial “minhas propriedades” é, assim, uma metéfora do espaco interior e exterior
do ser-no-mundo, é um espaco de experiéncias vividas e revividas por um sujeito
actante-enunciador, em confrontacdo consigo proprio e com o outro. Ao se constituir
como objeto de valor, esse espaco topolégico, por onde irdo passar apenas
provisoriamente as figuras do mundo, para as quais diferentes valores serao
atribuidos, interfere diretamente nas descri¢cdes e nas transformagfes ocorridas no

desenrolar da narrativa.

3.2. Um modo de fazer e de ser do ator da enunciacd o0 — dos estados as
acoOes e transformacdes — o0 querer-fazer, o dever-fazer e o saber-fazer

do sujeito:

Assim, diante desse estado de imobilidade, de vazio e de pobreza,
advindo do espaco, 0 sujeito vai passar a acao. A semantica do nivel tensivo
demonstra haver uma dindmica que impulsiona o sujeito-enunciador a agir no
sentido de buscar companhia para sair da soliddo e de tentar tornar seus espagos,
suas “propriedades”, habitaveis. Essa dinamica reflete-se no nivel narrativo com a
instauracdo de um actante que € definido por uma determinacdo modal, a ser
definida, por sua vez, a partir dos valores atribuidos ao objeto. Em termos

semioticos, falemos de uma “foria” que, como explica Tatit:

a foria é uma espécie de proto-sintaxe, decorrente da presenca sensivel do
homem (categorizada como um enunciador universal), que determina, em
termos sumarios, que algo acontece (em distenséo) ou deixa de acontecer
(por contencdo). Ambas as dire¢des, afirmativa ou negativa, ja revelam
um comprometimento emocional do ser envolvido em todo o complexo
gerativo. O importante € compreender que aquilo que ocasiona a contengao
e a consequente ruptura do sujeito com seus valores ja é, em si, um valor —
nesse caso, um valor disférico —, selecionado como trago predominante no
nivel tensivo, que engendra categorias modais, narrativas e discursivas e
gue ainda instaura no texto o sentimento de falta do valor complementar —
nesse caso, o valor eufdrico (2001, pp. 19-20).

Assim, o fazer do sujeito é da ordem da disjuncdo, pois por mais que
tente, ele ndo consegue atingir sua meta de melhorar e povoar suas “propriedades”.
No desfecho final do texto, inclusive, pode ser confirmado que se permanece apenas

no limiar do imaginavel e do desejavel e daquilo que ele cré ser realizavel e possivel,
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uma vez que sua meta permanece em planos de futuro, embora se trate de um
futuro do presente.

Note-se que, pouco a pouco, micronarrativas vao perfazendo suas acoes
e revelando os estados de coisas e de alma desse sujeito, ou seja, vao permitindo
revelar como o0 sujeito pressente, percebe e sente a presenca e a auséncia em seu
mundo exterior e interior. O valor axiol6gico de pobreza que é atribuido ao objeto-
valor “propriedades” (estas estdo desprovidas de tudo, de vida, de prosperidade, de
bens materiais) €, entdo, um valor pejorativo que potencializa a nado-conjuncédo do
sujeito com seu objeto e a0 mesmo tempo impulsiona o actante para uma realizagéo
e uma resolucdo que visa o preenchimento desse estado de vacuidade. Ora, atrair e
repelir sdo termos contrarios, entretanto, nesse caso, nao resultam em experiéncias
contrarias para o0 sujeito em relacdo ao objeto “propriedades”. A categoria subjetal
da atracdo esta em relacdo concessiva, pois, apesar do estado de pobreza, as
propriedades sdo atrativas. Essa tentativa de preencher suas “propriedades” é,
assim, uma busca que se estende do inicio ao fim do texto, ou melhor, do inicio ao
fim de sua obra. O sujeito assume um papel actancial que estaria entdo mais
associado a um submeter-se a: mais de uma vez, ele declara agir por obstinacao,
outras vezes demonstra nem saber por que age dessa forma, outras vezes,
demonstra ter suas conviccbes. Esse sujeito, que se submete a provas,
experiéncias, viagens, aventuras, pode ser detectado, como ja foi dito, no decorrer
de toda a obra.

Assim, consegue-se entrever no texto, como se instalam as relagdes de
juncao/disjuncdo entre sujeito e objeto. Essas relagbes vao se alternando e
construindo as modalizagcbes que sao determinadas passo a passo por uma
definicdo dos valores atribuidos a esse objeto. Esse plano axiolégico mostra que, a
partir do momento em que o sujeito considera suas “propriedades” como sendo “das
mais pobres” e demonstra ter consciéncia de que estas sdo 0 seu Unico bem e que,
por isso, esta condenado a viver ai, ele sente o desejo de beneficia-las e de povoa-
las, movido pelo querer fazer e também pelo dever fazer: “é preciso que eu faca
alguma coisa’. Para tanto, ele comeca a fazer suas selecbes de acordo com o0s
valores de seu investimento axioldgico.

Um tempo crbénico remete a uma acdo passada virtualizada, mas de
aspecto repetitivo: “com frequéncia”, ele “quis” fazer belas avenidas, e “faria um

grande parque... ndo que eu goste de parques, mas... de qualquer modo”. Note-se
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como surgem quebras na linearidade do discurso, com varias intercalacdes de
ordem referencial e expositiva. Os parénteses do plano de expressao quebram o
ritmo de continuidade do discurso, retomado por “outras vezes”, e funcionam como
uma operacao enunciativa de acréscimo: o sujeito da enunciag¢do confessa um trago
bem particular seu, uma mania, ou seja, um traco de estado também repetitivo, de
aspectualidade iterativa, dificiimente se libera uma mania. E importante notar que os
parénteses fazem o jogo do ritmo dos movimentos de vai-e-vem textual, ao lancar
aqui uma antecipacdo enunciativa, que traz para o momento do agora — jA — 0S
fracassos junto as “propriedades”, 0s quais apenas comeg¢am a ser relatados, porém
“ainda ndo” sdo conhecidos pelo enunciatario. Apds uma suspensao ocasionada
pelas reticéncias, a concessao aparece novamente, mostrando, entdo, um sujeito
sensivel que se doa a suas “propriedades” (apesar de tudo), o que o leva a entrar na
modalidade do ser capaz de fazer, embora sem sucesso. Aqui, mais uma vez,
instala-se um limiar entre o realizavel e o desejavel, entre o possivel e o impossivel,
e, novamente, no plano da expressdo, as reticéncias, ritmando 0s movimentos
tensivos, sinalizam uma segmentacdo e vém concorrer para essa intersecao, desta
vez com a funcdo de expandir o dito e acentuar o afeto. Esse limiar aparece
refletido no procedimento de intervencdo utilizado pelo ator da enunciacdo, no
momento em que o actante diz selecionar daquilo que vé na “vida exterior”, ou do
que retira de “um livro ilustrado”, um animal que lhe agrada e que tenta trazer para
suas “propriedades”, na intencdo de fazer uma multiplicacdo desse ser, o que
remete a uma acdo da ordem do fantastico: ele “toma muitas notas”, sua
“documentacdo se torna cada vez mais vasta’, perceba-se um aumento de
quantidade, um aumento na gradacdo da extensidade. Ha4 aqui também uma
valorizac&o da experiéncia e do vivido. O sujeito sabe fazer, ele opera com seu fazer
cognitivo. Ele precisa conhecer seu objeto de valor que passa a ter igualmente um
valor modal. Entretanto, logo se depara com uma nega¢ao da quantidade, pela
fragmentacao das formas do objeto: faltam ao animal alguns 6rgéaos essenciais e ha
a constatacdo de que em suas propriedades ndo ha multiplicacdo, embora ele
procure proporcionar ao recém-chegado, valores essenciais que garantem a vida e a
continuidade da vida: comida, ar, plantio de arvores, semeadura. Num minuto de
distracdo qualquer, porém, “ndo h& mais nada, ou apenas uma certa camada de
cinzas que, a rigor, revelaria um ultimo pedacinho de musgo queimado... a rigor”

(grifo nosso). A vida fica no campo da nédo-realizacéo, da virtualidade. Na verdade,
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h& um jogo com a realizacdo do sensivel, pois 0s objetos, ou seres, ou fragmentos,
gue deveriam ser objetos de afeto, sdo descartados, eles se eclipsam,
desaparecem. A operacdo de multiplicacdo é pressuposta por uma operacao de
divisdo, como fica confirmado mais adiante, em outras passagens do poema. O
andamento do texto novamente desacelera. Desta vez, a reiteragcdo nao aparece
lado a lado, os termos estdo distantes entre si e a repeticdo aparece apOs as
reticéncias: “a rigor” [...] “... a rigor”. Esse recurso da um efeito de sentido de mais
lentiddo e de minimizacéo, pois pode ser observado como a intensidade recai sobre
0 menos, sobre 0 maximo do minimo, na expressao “um ultimo pedacinho”, ou seja,
“um restinho de algo”, uma “quantidade minima de qualquer coisa” em meio a uma
incerteza que sustenta a permanéncia no limiar. Ressalte-se ainda como a imagem
figurativa do plano visual conota um momento de beleza estética da poesia de Henri
Michaux, que comove o leitor: esse “Ultimo pedacinho de musgo queimado” — quase
imperceptivel nessa camada nebulosa de cinzas que parece ndo querer revelar, em
meio ao vazio, ao nada... esse Ultimo vestigio de devastacdo e desolacdo nas
“propriedades” — pode ser visto como um sinal de um tempo fisico que mostra a
duracdo se dissolvendo, simbolizando o desaparecer das coisas do mundo na
brevidade da duracdo, na extensidade de valores descontinuos, mas de uma
variavel intensiva da ordem da continuidade, pois ainda resta algo, ainda que em
quantidade minima. Confirma-se, como bem lembra Zilberberg, que: “o aspecto tem
ligacdo ndo apenas com a duracdo, mas igualmente, e sobretudo, com o
andamento, com a velocidade”, e que: “a lentidao e a desaceleragdo fazem emergir
os limiares”, uma vez que distancia um ponto inicial de um ponto final (1993, p. 6).
Apos um estado de emocdo e de suposto mistério, de andamento
desacelerado, retoma-se o andamento acelerado da acdo de um sujeito obstinado
que, movido pelo dever fazer, faz uma série de tentativas, embora vas, para cumprir
o0 contrato, para realizar a performance, pois esta condenado a viver nessas
“propriedades”. A obstinagdo mobiliza um sujeito que ndo pode, mas quer, e que
guer com um gquerer muito intenso que se alimenta do nao-poder. Entdo, o sujeito
insiste em formar “um objeto, ou um ser, ou um fragmento”, pelo recurso metonimico
do emprego da parte pelo todo, do objeto pelo sujeito, que oscila gradativamente da
“unidade” a “diversidade”: “um galho ou um dente, ou mil galhos e mil dentes” [...]
“cem mil dentes” [...] “cem mil lapis” [...] “cem mil desenhistas”. Tem-se o que vai

sendo criado pelo sujeito, mas que, embora em grande quantidade, quantidade
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talvez excessiva, desaparece, passa para a nulidade. Diante de novas tentativas,
porém, “na frente e atras, isso se eclipsa imediatamente”. é notdrio aqui, O
desaparecimento dos dois pontos extremos e limitrofes da percepcao de um corpo,
havendo, assim, apagamento instantaneo, dissolu¢cdo de limites. H4 entdo uma
metamorfose estrutural que oscila do “infinitamente todos” ao “infinitamente um ou
nada”, o que na avaliacdo do enunciador vai enfatizar o valor de pobreza “geral” que
ele atribuira a suas propriedades. Deu-se entdo o que Zilberberg (2006b, p. 170), em
relacdo ao “numero”, chama de “aumento por meio de correlacdo inversa, do tipo,
“quanto mais... menos”. As modula¢des do niamero na dimensdo da “extensidade”
propdem o seguinte esquema que mostra dois tipos de relacdes, sob duas formas

de pluralizacéo:

NULIDADE - UNIDADE - MULTIPLICIDADE

TN

externa interna
1.x 1:x

Essa tensividade retrata esse conflito existencial que se estabelece entre
o interior e o exterior, conflito que demarca e ao mesmo tempo ultrapassa limites e
que, sem duvida, reflete os desdobramentos na posi¢cdo do sujeito da enunciacao,
em sua relagdo consigo mesmo e com o outro, enfim, em relacdo as partes de uma
totalidade “difusa” onde se projetam, pelas instancias enunciativas, esses limiares
eu/ndo-eu/tu/outrem, aqui/alhures. Nesse trecho, tem-se entdo oscilacbes na
representacdo de um acontecimento de natureza fantastica, pela proliferacdo de
partes do corpo, mostrando a problematica da indefinicdo, da identificacdo n&o-
identificante do ser individual/coletivo, ou, nos termos de Paul Ricoeur, a
problematica do “si-idem” e do “si-ipse”. Essas tentativas de criar “um objeto, ou um
ser, ou um fragmento”, de humanizar partes do corpo de um ser vivo (um galho ou
um dente), ou coisas (um lapis), de individualizar e massificar (um ou mil, cem mil ou
uma série de), parecem querer conturbar nossa percepcdo da identidade, da
individualidade e da coletividade. O esquema acima proposto pode ser confirmado
dentro da problematica da “identidade pessoal”, tratada por Ricoeur: pode-se dizer
que se tem aqui uma “identidade” que remete a oposicao unicidade vs. pluralidade




45

que esta relacionada a uma “identidade numeérica” que, por sua vez, entra na relacao
da “mesmidade”, o primeiro componente da no¢ao de identidade, que Ricoeur insiste
em demonstrar que ndo € a “ipseidade”. A operacdo que corresponde a esse
componente € a de “identificacdo no sentido de reidentificacdo do mesmo, que
afirma que conhecer € reconhecer: a mesma coisa duas vezes, n vezes”. Assim,
“um, ou mil, ou cem mil, ou uma série” ndo designam “coisas diferentes”, mas “uma
Gnica e mesma coisa” (1991, p. 140).

De acordo com Ricoeur, a “referéncia identificante” passa primeiramente
pela nocdo de “pessoa’, e “pessoas”’ estdo, naturalmente, relacionadas a corpo
fisico. Podemos observar, entdo, como a “referéncia identificante” é feita de maneira
conturbada, no poema em prosa em analise, pois “um ser” ndo remete a “uma
pessoa humanizada”’, mas antes, a “objetos” ou a “fragmentos”, a partes de uma
“reificacdo” ou da propria “natureza”. Ainda segundo Ricoeur, “o individuo é uma
amostra sem repeticdo e, além disso, ndo indivisivel sem alteracdo”; e a operacdo
de individualizacdo é pressuposta pela de conceitualizacéo, “visando a descrever
mais” (idem, pp. 39-40). Como se V&, a operacdo de individualizar seres nas
“propriedades” ndo se concretiza, uma vez que passa por essa multiplicidade
divisivel e massiva, conceituavel, é bem verdade, porém indefinivel, pois ndo se
designa nem se identifica de fato, nem muito menos se estabelecem limites entre as
categorias subjetivante vs. objetivante que se entrecruzam o tempo todo; tampouco
se opera com exemplares unicos que excluam os demais de uma mesma classe. O
proprio titulo do poema em prosa, Mes propriétés, em debreagem enunciativa, pelo
fato de estar pluralizado, lanca a quantidade numeérica no limiar individualizante vs.
generalizante.

Como ator central que é para a narrativa, e como ator que sofre, tanto
guanto age, esse sujeito, finalmente, decide agir no sentido de realizar uma
transformacdo. Diante do estado de “pobreza geral” no qual se encontram suas
“propriedades”, tem-se um sujeito em estado de aflicio extrema e mais uma vez
preocupado com sua imagem perante o outro; ele ndo suporta a divulgacdo do
estado de desolacdo geral que possa ser atribuido as “propriedades” e, sendo
assim, decide, numa atitude radical, suprimir tudo. O termo “desolag&o” remete aqui,
de uma soO vez, a (i) aniquilamento ou expulsdo de habitantes; devastacao; (ii)
tristeza profunda; miséria; (iii) aflicdo; melancolia. As “propriedades” transformam-se

em: “nada mais além do pantano, nada mais, sO isso”. Em regras gerais, uma
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destruicdo transforma o objeto dotado de valor em objeto sem valor; nesse caso,
contrariamente, a destruicdo tem uma funcéo, a de preparar uma transformacéo dos
valores que passarao a ser atribuidos ao objeto posteriormente. Aqui, aparecem, de
novo, os elementos ligados ao plano do terreno (terra e agua), na figura do
“pantano”. E importante notar que essa figura ja traz em si mesma uma
transformacado — o “pantano” tem a matéria terra como elemento basico, mas a terra
modificada pelo elemento agua, a terra especificada pela agua que constitui, na
“totalidade”, uma “parte” do “todo”. Tem-se acionada a categoria compacto/difuso, da
ordem da extensidade. O pantano é uma matéria “difusa” pela operacéao de “mistura”
de terra e agua. Ressalte-se de antemao que, mais adiante no texto, dar-se-a a
operacdo de transformacédo do “difuso” em “compacto”, em relacdo ao “pantano”,
operacdo denominada de “fechamento” por Bastide (1987, p. 15), pois 0 “pantano”
vai ser enxugado, perdera sua qualidade de pantanoso, ou seja, de “difuso”, passara
a ser “compacto” e, quando estiver bem “duro”, “seco”, pela passagem de “mistura” a
“triagem”, havera trabalhadores nele.

A narrativa continua em esquema de descendéncia. Note-se que
permanece o carater de tonicidade intensa e de gradacéo, em termos de quantidade
oscilante entre quantidade plural e singular, que transita da unicidade para a
nulidade. Igualmente no espaco tensivo, as modulacbes seguem sempre no sentido
da descida que transita de um estado inicial de menos mais para um estado
resultante mais menos.

No ambito das paixdes, di-se o que Fontanille chama de “racionalidade
do advir, que € aquela da irrupcdo dos afetos” [...] “a racionalidade propria ao
universo da paixao é aguela do acontecimento: o acontecimento néo é acabado, ele
advém e afeta aquilo que esta diante dele, para quem ou em quem ele advém”
(2007, p. 188). Diante de esforgos vaos, um sujeito obstinado, mas fadado ao
fracasso, € tomado pela desolacdo, pela colera, pelo desespero, ainda que seja
“sem saber exatamente o porqué”.

Outro tipo de transformacdo no interior da narrativa vem alterar 0s
percursos da acdo e da paixdo: quando o sujeito admite e da como certo que as
vezes ha animacdo e vida em suas propriedades e declara sempre ter tido o
pressentimento de que havia alguma coisa 14, chegando a confessar, pela primeira
vez, um valor positivo: “eu me sinto cheio de alegria”, enunciando, finalmente, um

momento de distensdo e de relaxamento. Pela primeira vez também, aparece a
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figura humana real e nomeada, segundo sua categoria genérica: “uma mulher”, mas
que pertence a um espaco exterior a0 espaco enunciativo de referéncia, a um
alhures. A figura da mulher cumpre seu papel de amante, cobri-lo de prazeres
inumeraveis e provocar um retorno ao aumento da tensdo afetiva, um aumento de
intensidade que leva a tensdo. Nesse instante, a afetividade se da num grau de
contiguiidade tdo intenso, que projeta no eixo da temporalidade a categoria extensa
correlacionada ao tempo cinemético de uma quase simultaneidade, de uma
indivisibilidade e instantaneidade, que sobrepde dois instantes em expanséo. Esse
discurso da ordem da afetividade estd bem marcado no plano da expressédo, por
reticéncias e parénteses, registrando uma suspenséao na linearidade discursiva, para
uma confissdo bem particular da parte do enunciador ao enunciatario-leitor. O
enunciador igualmente se aproxima do enunciatario pela funcao fatica da expressao:
“Bom!”, desencadeadora de uma instancia discursiva comunicativa. E curioso que
esse novo elemento exterior as suas “propriedades” consiga tird-lo de 14, e, outra
vez, ele se submete a novas provas. Mas isso pode ser atribuido a um fato
novamente ligado a valores, a limiares e limites: ele ndo tem coragem de deixa-la
conhecer suas “propriedades” em “um estado de pobreza tal’, “de quase-
inexisténcia”, o sujeito ainda ndo é capaz de, ou leia-se aqui também, que o sujeito
resiste e foge da possibilidade de outro alguém vir a conhecé-lo, ou seja, o outro
pode passar dos limites e, quem sabe, chegar a conhecer as “propriedades” do
sujeito, ao conhecer as “propriedades” de tal sujeito. Os parénteses do plano da
expressao reforcam esse movimento de abertura que ja pressupfde o fechamento
inevitavel.

O sujeito parece demonstrar ndo querer sair do isolamento; novamente,
uma concessiva esta a reger: apesar de querer fazer, ele ainda ndo pode fazer,
tanto é que a situacdo rara de conjuncdo sujeito-objeto é lancada sem
constrangimento nenhum ao tempo passado, acabado, marcado pelo pretérito
perfeito: “foram apenas um perfume”; em francés, tem-se o0 “passé simple” [passado
simples], tempo proprio da debreagem enunciva do tempo da “historia”, e ndo do
“discurso”, segundo a concepcdo de Benveniste. E a mulher passa a ser um anti-
sujeito de quem ele quer se libertar. Outra vez, de modo acelerado, tem-se
modulac¢des de numero entre a multiplicidade, a unidade, a nulidade: “muitas, muitas
vezes voltas ao mundo” — as voltas ao mundo proporcionadas pela conjuncédo com a

mulher, passagens de um espaco indeterminado a uma propriedade local, a uma
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série de viagens ao redor do mundo, seguindo-se um cansago extremo de tantas
viagens, a maldicdo de todas as mulheres e uma salvacdo — libertagdo do anti-
sujeito, mas que ainda nao lhe traz vitéria ou recompensa, muito pelo contrario,
reverte-se novamente o quadro na direcdo da nulidade. Surgem, mais uma vez, 0s
sinais intersubjetivos do desespero — o choro, a humilhagéo, a solidao — frente a
uma perda de direcdo de um sujeito, se antes mal posicionado, agora
“completamente perdido sobre o planeta”. E a busca se intensifica ao extremo e o
sujeito se patemiza ao extremo, rendendo-se, enfim: “podem me insultar & vontade
nesses momentos”. Sentindo-se perdido, estando a procura de seu “terreno”,
humilhado e sozinho, ele estd alheio a tudo. Entretanto, esses efeitos da
sensibilidade, somados aos da inteligibilidade, permitem uma nova mudanca de
estado. Em decorréncia desse estado de desespero, o sujeito reconhece o valor de
seu “terreno” (“propriedades”) que: “ndo sdo nada, mas que representam assim
mesmo o terreno familiar e ndo me dao essa impressao de absurdo que encontro
por toda parte.”

E importante notar como se constréi uma coeréncia sutil dentro da
suposta incoeréncia proporcionada pelo fantastico, o que certamente pode justificar
essas intervencbes de elementos estranhos no texto. Quando chega ao ponto
maximo da sensacao de insensatez, o “absurdo”, termo, alids, acentuado por italico
no plano da expressao, o sujeito tem um momento de lucidez que o torna um sujeito
fiduciario que cré no valor de ter um espaco exterior, 0 que retrata um reflexo do
novo valor adquirido pelo objeto-valor, e o que, por sua vez, reflete o valor do
espaco interior desse sujeito. O “familiar” seria o “absurdo” para o sistema de
crengas concernentes ao senso comum.

Logo, essas passagens e transicdes pelos espacos do imaginario, por
limiares e limites orientam e direcionam 0 Seu percurso para esse processo de
descoberta de si mesmo. “Em caso de necessidade, o absurdo, por si so liberta”, € o
gue nos revela Bachelard (2005, p. 159). Por isso, a convic¢do de que o terreno sera
encontrado leva o actante a, efetivamente, reencontra-lo, ndo importa em que
perspectiva de tempo: “um dia, mais cedo ou mais tarde”. Essa conviccdo, termo
registrado no Le Petit Robert como “certeza fundada em provas evidentes;
convencimento intimo com base em provas cabais e terminantes que pode trazer
como resultado uma adeséo baseada em confianca e crenca segura”, parece estar

sustentando, pelas modalidades do querer e do dever, o desejo por parte do sujeito
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fiduciario de entrar em conjuncdo com seu objeto-valor. Mas é interessante que tal
conviccao esteja construida por uma assertiva negativa que parece querer acentuar
essa certeza com um limiar, pois como lembra Valéry: “uma conviccdo é sdlida
guando ela resiste a consciéncia de que ela é falsa” (1957, p. 376). Se dispusermos
essa estrutura em quadrado semidtico, teremos para essa instancia enunciativa uma

nao-disjungao:

Convicgao de reencontrar seu terreno

E possivel que eu encontre E possivel que eu ndo encontre
(conjuncao) (disjuncéao)
N&o é possivel que eu ndo encontre N&o é possivel que eu encontre
(n&o-disjuncéo) (n&o-conjuncao)

Existe, portanto, uma probabilidade (ndo-disjuncao), porém, com
insisténcia numa incerteza (n&o-conjuncdo). A n&do-negacdo nao equivale
exatamente a uma afirmacao, a ela subjaz uma negacéo anterior. Se abrirmos um
paréntese para remeter a Zilberberg, veremos que, “se o objeto pressupde o valor, a
relacdo do sujeito com o valor € dada habitualmente como um crer”. Sobre a

“modalidade do crer”, diz ele:

o crer compartilha com as demais modalidades a capacidade de reger um
outro enunciado, mas diferencia-se delas pelo fato de reger um outro
enunciado modal: afinal, o dever e o querer ndo pressupdem um crer, ou
seja, uma juncdo com o valor do valor? Para levar a bom termo um
empreendimento, 0 senso comum n&o recomenda “acreditar nele”? (2006a,
pp. 159-160)

Talvez a conviccdo igualmente pressuponha um crer que, por sua vez,
estd pressuposto por um querer e por um dever. Fontanille e Zilberberg constatam
que “segundo a ética de convicgdo, a potencializacdo dos valores é erigida em
absoluto, ja que as consequUéncias da acdo sao, de certo modo, virtualizadas e,
assim, consideradas como nulas e sem efeito” (2001, p. 55). Nesse caso, podemos
ainda nos referir ao fato de que “a liquidacdo € uma somacao que suprime uma falta

difusa e extensa” e que estamos, agora, diante de um “esquema ascendente” que
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“conduz a um equilibrio instavel” (idem, p. 121). Entdo, o reencontro do terreno pelo
sujeito também pode ser visto por esse prisma. Esse acontecimento instaura na
categoria da foria uma conjuncao e, logicamente, o sentimento de “felicidade”, que
estd bem marcado no plano do conteddo e da expressao e na instancia discursiva
da enunciacdo por um enunciado exclamativo: “Que felicidade estar de novo em seu
terreno!”. A essa expressdo passional de alivio e reconforto foi aplicada uma
estratégia de expansdo de um valor individual para um valor coletivo, pela
debreagem enunciva em que se passa a dizer “seu” e ndo “meu”. Sente-se entdo o
efeito de sentido de uma expressao de uma verdade universal.

A partir desse momento, sao desencadeados, na narrativa, processos de
transformacdes decorrentes da acdo do sujeito, que se refletem nas dimensdes
pragmatica, cognitiva, discursiva e figurativa, e que vao ocasionar descontinuidades,
em certos momentos, a estrutura narrativa. O espacgo-objeto de valor para o sujeito
fiduciario, “minhas propriedades”, por exemplo, continua em posi¢cao central, porém,
€ preciso observar que, paulatinamente, ele vem sofrendo transformacdes que
comecam a ser mais evidentes a partir de entdo. O termo “propriedades” foi
substituido por “terreno”, que agora assumiu a representacdo dessas “propriedades”
com a qualificacdo valorativa de “terreno familiar”. Essa substituicdo opera uma
discursivizacdo do espaco perceptivo, figural, de um alhures, ao qual se sobrepde o
espaco topico enunciativo de um aqui, ali, 1, acola: “la esta ele” [...] “é nitidamente o
meu terreno”, e ndo o de outrem. Essa substituicdo também convoca o segundo
componente da “identidade” que, de acordo com Ricoeur, é a ‘“identidade
qualitativa”, a saber: “a semelhanca extrema”, cuja operagao correspondente € a de
“substituicdo sem perda semantica” (1991, p. 141). Portanto, para analisar tais
substituicbes, é importante, primeiramente, que se atente para duas das acepcodes
do termo “propriedade”, encontradas no Le Petit Robert: (i) peculiaridade,
caracteristica essencial, qualidade propria; (ii) aquilo que se possui em propriedade,
bens; assim como também para uma definicdo geral, encontrada na gramatica de
Patrick Charaudeau, que nos informa que “propriedade é um termo que remete a
uma classe conceitual” e que “adjetivo e advérbio sdo termos que remetem a
categorias formais”. Assim, segundo este Ultimo, a classe conceitual das
propriedades permite descrever “0os caracteres particulares, as qualidades, as
maneiras de ser ou de fazer que o homem percebe ou constrdi, e determina aos

seres ou aos processos” (1992, p. 37). Em relacédo ao termo “terreno”, que passa a
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representar as “propriedades”, no diciondrio mencionado, numa primeira acepcao,
este aparece como um adjetivo que remete a “terrestre”; uma segunda acepcao
classifica “terreno” como “adjetivo semelhante a, ou da cor da terra”; apenas a quinta
e a sexta acepcoOes classificam esse termo como substantivo masculino, denotando,
respectivamente: “Terra” e “porcao de terra cultivavel; campo”. Ja o termo “pantano”,
gue substituiu anteriormente o termo “propriedades” pela metafora “pantanos que
sao minha propriedade”, como ja foi explicado com maiores detalhes anteriormente,
também contém o elemento “terra” e ainda o elemento “agua”, e consta no dicionario
como: (i) regido inundada por 4guas estagnadas; (ii) terras baixas e alagadicas. Faz-
se necessario lembrar que as “propriedades” ja haviam sido comparadas a um “tinel
baixo”, o que ndo deixa de remeter a esse elemento do “terreno”. E, posteriormente,
€ preciso antecipar, as “propriedades” serdo comparadas a “turbilhdes”, ou seja,
nesse caso, um movimento forte e giratorio de “aguas”; serdo também
assemelhadas a “amplos bolsdes”, a *“cavidades ligeiramente luminosas de
substancia impalpavel, apesar de muito densa”; e o “terreno pantanoso” vai ser
“seco”, conforme ja foi explicado anteriormente. Podemos entdo ressaltar a
importancia das metéforas e da comparacao para manter a similitude, e ainda, como
as “propriedades” estdo associadas a uma “identidade qualitativa”, seja na esfera
semantica, seja na figurativa, na discursiva, e ainda na axiolégica, uma vez que
essas acepcdes conotam todo um sistema de valores que sdo em geral admitidos
em nossa civilizacdo ocidental e que o sujeito tenta reafirmar, adquirir, sobretudo
nessa primeira parte do texto. Se o sujeito tem consciéncia dessa insuficiéncia em
suas “propriedades”, dessas qualidades faltantes, levando-se em conta as acepc¢des
da palavra “propriedades”, e igualmente as demais, € porque reconhece as normas
impostas pela sociedade em relagdo a um sistema de valores voltado para o
material, e porque revalida as acfes e as expectativas do outro em relacdo a si
mesmo, bem como suas ac¢des e expectativas em relacdo ao outro.

No nivel discursivo, as aspectualizacbes continuam a remeter a um
parecer. Claramente, o sujeito parece crer e quer fazer parecer que houve
transformacdes no nivel figurativo, e o “terreno” é agora apresentado como sendo
“um pouco mais inclinado”, quando antes era totalmente plano, e também como
sendo “mais Umido”. Em contrapartida, o “grdo da terra € 0 mesmo Qrao’,
demonstrando que se tem uma constante nessa variavel, e querendo convencer o

enunciatario de que se trata das mesmas “propriedades”. O objeto continua
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virtualizado nesse processo de manipulacdo. E preciso, entdo, retornar ao
pensamento de Ricoeur, para acrescentar que este considera estas duas
componentes da identidade, “identidade numérica” e “qualitativa”, como “irredutiveis

uma a outra”:

€ precisamente porque o0 tempo estd implicado na sucessdo das
ocorréncias da mesma coisa que a re-identificacdo do mesmo pode suscitar
a hesitacdo, a divida, a contestacéo; a semelhanca extrema entre duas ou
varias ocorréncias pode entdo ser invocada como critério indireto para
reforcar a presuncao de identidade numérica: € o que acontece quando se
fala de identidade fisica de uma pessoa; ndo temos dificuldade em
reconhecer alguém que sO faz entrar e sair, aparecer e desaparecer,
reaparecer; também a divida ndo esta afastada uma vez que comparamos
uma percepcédo presente com uma lembranca recente [...] (1991, p. 141).

Como esse critério de similitude, segundo Ricoeur, € fraco, ele sugere
que se apele, quando ha um grande distanciamento no tempo, para outro critério
que depende de um terceiro componente da nocdo de identidade: “a continuidade
ininterrupta entre o primeiro e o Ultimo estaddio do desenvolvimento do que nés
consideramos 0 mesmo individuo; esse critério prevalece em todos os casos onde o
crescimento e o envelhecimento operam como fatores de dessemelhanca e, por
implicag&o, de diversidade numérica” (idem, p. 142).

Assim, as transformacgfes ocorridas nas propriedades pelos efeitos de
similitude mostram também um desenrolar e uma evolu¢cdo do espacgo-objeto, no
eixo da temporalidade. Entretanto, mesmo diante das transforma¢des mais fortes,
como a desolacado e até mesmo a destruicdo, as propriedades nao deixaram de ser
reconhecidas pelo sujeito actante.

Digamos que houve um determinado desfecho que favorece o sujeito em
dimenséo pragmatica, pois do ponto de vista da timia e da cognicao, ele adquiriu um
saber, pelas experiéncias anteriores fundadas em um fracasso. Esse fracasso que
vai se tornando consciente promove mudangas exteriores e interiores que afetam o
proprio curso temporal das sensacdes e das emocdes. Na Mitologia romana, Ceres
era a deusa das plantas que brotam, mais particularmente dos grdos e do amor
maternal. O termo Ceres tem raiz indo-européia ker que significa crescer. De fato,
vai ser acentuado na narrativa, a partir de entdo, o nivel cognitivo. O sujeito dispde
de um “gréo”, que se comunica com ele, mas, novamente, quando tenta aproximar-
se dele, “este se confunde na massa — massa de pequenos halos”, e tem-se a
mesma situacao inicial, em que o sujeito ndo consegue a conjun¢ao com o objeto de

valor, ja que este sempre desaparece numa situacédo de dubiedade, tanto no que se
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refere a percepcdo do objeto, como pelo fato de este sempre se misturar em
substancias heterogéneas como a “lama”, a “areia” e, desta vez, na “massa” de uma
luminosidade que ofusca e confunde o sujeito. Eis a questdo do sujeito né&o-

realizado frente ao Objeto de dificil apreensao:

0] por conta das substancias mescladas/amalgamadas, em dimenséo
de extensidade,;

(i) por conta de intensidades excessivas, como a “luz ofuscante”;
(i) e ainda de intensidades faltantes, como, certamente, o amor
maternal.

Entretanto, do ponto de vista da paixdo, ndo ha demonstracdo de nenhum
sentimento de coélera ou de desespero por parte do sujeito, como se dava
anteriormente, de maneira que se pode constatar ter havido um crescimento. O
sujeito passou a agir na posicdo de avaliador consciente de uma situacado de
disforia: “Pouco importa, categoricamente € meu terreno. Nao posso explicar isso,
mas confundi-lo com um outro, seria como se eu me confundisse com um outro e
isso ndo é possivel.” Nesse momento, 0 sujeito parece, hum instante de lucidez,
identificar-se a si mesmo, a seu “terreno” (“minhas propriedades”) e ao outro,
levando a seu mais alto grau a “dialética da ipseidade e da mesmidade” que,
segundo Ricoeur, esta “implicitamente contida na nocdo de identidade narrativa”
(1991, p. 167).

Segundo Cassirer, “a ordenagédo espacial do mundo da percepcédo, no
todo como no detalhe, remonta a atos de identificacdo, de diferenciacdo, de
comparacao e atribuicdo, que de acordo com a sua forma fundamental sdo atos
puramente intelectuais” (2004, p. 64). Temos aqui um sujeito que se identifica de
uma maneira tal com suas propriedades, que sO consegue reconhecer-se,
reconhecendo-as, 0 que significa reconhecer-se a si mesmo. Ele demonstra seu
apego a esse terreno que tem valor de lugar predileto, de bem-estar, pois sem ele, o
sujeito € um ser disperso. O “grdo” que curiosamente conversa com ele, numa
narrativa de dialogos tdo restritos e quase inexistentes como esta que se analisa,
vale lembrar, revela-se como sua consciéncia, e as “propriedades” sdo como uma
topografia do espaco mais intimo e profundo desse sujeito, agora reconfortado pela

idéia de protecéo.
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Faz-se necessario abrir um paréntese para discorrer um pouco mais
sobre a figura do “grao”, que tem mais de uma ocorréncia no texto e que traz outros
significados nas entrelinhas, até mesmo porque, em francés, o termo “grao” possui
algumas acepcdes a mais, que ndo sdo encontradas em portugués, acepcgdes que
produzem sentido no texto e que, portanto, concorrem para enriquecer a
interpretacdo de suas ocorréncias. O “grdo”, além de sua simbologia mitolégica, ja
mencionada anteriormente, tem as seguintes acepcfes, ligadas igualmente ao
terreno e ao mundo vegetal: (i) semente de cereais e de algumas outras plantas; (ii)
fruto comestivel de gramineas como o arroz, o trigo; (iii) semeadura. Pode-se, pois,
afirmar que o “grao” é resultado de uma operacao de triagem: € preciso separar 0
grdo do invélucro — a casca, o pendao. O “grdo”, por ser um produto ainda nao-
moido, ndo-triturado, nao-solluvel, € uma matéria compacta. Trata-se também de um
elemento que caracteriza a textura de uma superficie organica: madeira, couro,
papel, rocha, entre outros, com a propriedade da “aspereza”. Aspereza traduz
perfeitamente a sequiddo, a aridez de um terreno. Certamente, é devido a essa
natureza, tal qual a de um gréozinho, que “o ultimo pedacinho de musgo” resiste a
devastacado e transparece “queimado”. Ele esta desprovido de seu vigor e de sua
nobre propriedade de gerar a vida, porém, ndo esta dissolvido, ainda que esteja em
meio a uma dissolugdo. Por isso, é perceptivel, mesmo estando no espaco
conturbado descritivo de uma destruicdo, cenario onde também pode vir constar
uma acepcao do termo “grao”, que nao existe em portugués, mas que, em francés,
no dicionario Le Petit Robert, denota um “vento violento e/ou chuva repentina e
breve trazida pelo vento”, logo, sinal de devastacdo. No Dicionario dos Simbolos de
Chevalier e Gheerbrant, encontramos que “o grdo, que morre e se multiplica, é o
simbolo das vicissitudes da vegetacao” [...] “seu simbolismo se eleva, porém, acima
dos ritmos da vegetacédo para significar a alternancia da vida e da morte, da vida no
mundo subterraneo e da vida a luz do dia, do ndo manifestado a manifestacao”
(2009, p. 477). Logo, vemos uma relacdo entre esse simbolismo do “grédo” e “o
altimo pedacinho de musgo queimado” que transparece em meio a uma camada de
cinzas, no espaco de destruicdo ao qual nos referimos, ainda mais se considerarmos

também o termo “cinzas”, pois conforme consta no Dicionario dos Simbolos:

a cinza extrai seu simbolismo do fato de ser, por exceléncia, um valor
residual: aquilo que resta apés a extincdo do fogo e, portanto,
antropocentricamente, o cadaver, residuo do corpo depois que nele se
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extinguiu o fogo da vida. Espiritualmente falando, o valor desse residuo é
nulo. Por conseguinte, em face de toda visdo escatolégica, a cinza
simbolizara a nulidade ligada a vida humana, por causa de sua
precariedade (idem, p. 247).

Enfim, a narrativa prossegue instaurando uma vez mais esse limiar.

3.3. Adiscursivizagdo do eu e do outro e os desdobramentos do sujeito e
do objeto no tempo:

A partir do momento em que o sujeito parece estar mais fortalecido, &
admitida a alteridade no discurso. Tem-se, entdo, uma ruptura, com o efeito de uma
descentralizacdo do eu do sujeito e do “terreno”, objeto de valor, para a introducéo
do outro no discurso, o outro coletivo, a quem ele parece querer propor valores da
ordem do sensivel, uma vez constatado que o sujeito coletivo opera, por habito, com
0 cognitivo e o inteligivel: “como maquina”, “por reflexo”, “pelo exercicio constante de
sua inteligéncia e de suas capacidades extraordinarias”. Contraditoriamente, trata-se
aqui de um coletivo indiferente que ndo opera em prol da coletividade e, sim, da
individualidade. Instaura-se um percurso tematico de ironizacdo da idéia de posse.
As “propriedades” semantizam-se com valor descritivo de terras, cifrdo, posse. Nao
se pode deixar de entrever, nessa unidade discursiva, uma sutil alusdo alegorica ao
panorama da modernidade, no qual se tem, de um lado, o acimulo de bens induzido
pelo capitalismo e, de outro, uma capacidade de partilha advinda do pensamento
socialista marxista.

Ha um aumento gradual da extensidade, o figurativo parece estabilizar-se,
0 sujeito em 32 pessoa, plural, ndo tem davida, ja que tem dominio sobre si mesmo e
sobre as coisas do mundo natural: se eles se ausentam, ndo sofrem a decepc¢ao de
perder seus objetos, como acontecia com 0 sujeito eu; pelo contrario, suas
propriedades sao “magnificas” e eles conseguem tudo o que querem, como num
passe de magia. Confirme-se entdo o carater sensivel do eu, singular, e o carater

inteligivel do ele, plural. Segundo Cassirer:

A construcao tedrica da imagem do mundo inicia-se no ponto em que a
consciéncia primeiramente leva a termo uma separagdo clara entre
“aparéncia” e “verdade”, entre 0 meramente “percebido” ou “representado” e
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o “verdadeiramente”, entre o “subjetivo” e o “objetivo”. Como critério de
verdade utiliza-se aqui o0 momento da persisténcia, da constancia logica e
da legalidade légica (2004, p. 135).

Assim, pode-se dizer que o crer aparece agora em relacdo a veridiccédo e

gue o objeto se torna realizado na sanc¢do. Segundo Bertrand, a veridiccao

descreve, ndo o céalculo dos valores de verdade, mas sim 0s jogos e as
facetas de sua operacdo entre 0s sujeitos do discurso: simulacao e
dissimulacéo, verdade e falsidade, segredo e mentira, as quais comandam
as formas de adesédo (o contrato de veridiccdo). Na linguagem, a adeséo se
apoia sobre os valores figurativos oriundos da percepcgdo, que o discurso
social transforma em valores axiologicos (sob a forma, por exemplo, de
evidéncias ou esteredtipos) (2003, p. 261).

Retomemos, entdo, o trecho do nosso poema:

Aqueles que sao habeis em psicologia, nao
a livresca, em meu entendimento, terdo talvez per-
cebido que eu menti. Eu disse que minhas propriedades
eram um terreno, ora, nem sempre foi assim.
Em contrapartida € muito recente, embora
me pareca tdo antigo, e até mesmo grande e com
muitas vidas.

Tento lembrar exatamente como
eram antigamente.

Eram como turbilhdes, semelhantes a
amplos bolsdes, cavidades ligeiramente lumi-
nosas, e de substancia impalpavel

embora muito densa.

Aqui, é preciso discorrer sobre outro tipo de transformacdo, pois esta
claro como se passou, paulatinamente, de um estado de crencga perceptiva, a outro
completamente oposto, no qual, de maneira repentina, o sujeito vem desconstruir
toda a impressao que vinha querendo causar, desde o principio, em relagdo a suas
“propriedades”. Nesse trecho, realmente se tem um alto grau de instabilidade
narrativa e discursiva. O tempo mnemonico incide sobre o tempo cronoldgico, na
tentativa do sujeito de recuperar um passado instavel, em relacdo a um presente
igualmente instavel, mas que ao mesmo tempo estd correlacionado com duas

marcagOes bem pontuais, expressas pela admissao da mentira: “eu menti”, e pela
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concessiva: “Pelo contrario, isso € muito recente, embora me pareca tdo antigo”. O
sujeito quer levar a um fazer crer em relacdo a suas “propriedades” e da uma
reviravolta, provoca um “curto-circuito”, substituindo até mesmo o0 seu nome e
desfigurando o que até entdo vinha sendo apresentado. Se remetermos a
concepgao de tempo, encontrada em Husserl, em linhas gerais, notaremos que, se
percebemos algo, tem-se o presente, porém, esse presente é por vezes orientado
em direcdo ao horizonte de espera, a antecipacao, e eis que o futuro aparece, ou
trata-se do passado que se reconstitui, quando o mantemos a margem de nossa
consciéncia e, o que acabou de acontecer surge como passado imediato para
rememorar nossa lembranca (“protensao-impressao-retencao”). Assim, desse ponto
de vista, a situacdo temporal ndo muda, o que muda € a distancia na relacéo entre
um momento anterior e o agora atualizado, ou seja, 0 Ultimo presente que se
constitui como um ponto final de uma determinada extensdo, nesse fluxo da
subjetividade absoluta (1964, pp. 40-46). Por sua vez, a concepgdo kantiana da
Critica da Razéo Pura indica que o tempo ndo nos espera fora de nds, ja
organizado, mas é nossa consciéncia que o desdobra, a partir de sua presenca no
mundo, em presente do futuro, presente do presente e presente do passado.
Segundo essa concepcdao, se, a principio, € possivel dizer que todos os fendbmenos
estdo no espaco e sdo determinados a priori, conforme as relacdes espaciais,
também é possivel dizer, de maneira universal, a partir do principio do sentido
interno, que todos os fenbmenos em geral, isto é, todos 0s objetos de sentido estdo
no tempo e encontram-se submetidos, necessariamente, a relagées temporais. Em
suma, o tempo aparece como forma pura da intuicdo sensivel e estabelece uma
relacdo entre o objeto e o sujeito; ele ndo pertence as coisas como condi¢cdo ou
propriedade, mas € inerente ao sujeito que percebe esses fendbmenos e, por isso, ha
uma permanéncia da representacdo do real no tempo (1997, pp. 126-130). Essa

linha de pensamento pode ser melhor esclarecida, uma vez mais, a luz de Cassirer:

A passagem do mundo da impressao sensivel imediata para o mundo
mediado da “representacdo” vivida, em particular para o mundo da
representacdo espacial, baseia-se em que, na fluida série sempre idéntica
de impressdes, as relagbes constantes — em que se encontram e segundo
as quais se repetem — destacam-se paulatinamente como algo auténomo e,
justamente por isso, se diferenciam de modo caracteristico dos contetddos
sensiveis cambiantes a cada momento, inteiramente instaveis. Essas
relacbes constantes formam agora a firme contextura e, por assim dizer, o
firme suporte da “objetividade” (2004, p. 64).
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Ressalte-se que nessa passagem do texto a que estamos nos referindo, o
sujeito até mesmo confessa que mentiu e faz uma pequena alusao ao conhecimento
empirico. O imaginario de Henri Michaux é fortemente marcado pelo empirismo,
marca da modernidade que resulta, no interior do texto, nesse ponto de vista de
objetividade e de concretude, determinado por essa “realidade empirica”, capaz de
diferenciar, segundo Cassirer, o “persistente” do “fluido”, o “permanente” do
“variavel”, o “solido” do “mutante” (idem, p. 65). Porém, ao mesmo tempo, seu
imaginario convoca esse outro lado, o da subjetividade, e, é nesse conjunto que sao
construidas as impressfes de verdade fundadas entre o ser e o parecer. Assim, 0
ator revestido pelo sujeito do texto atribui uma grande valorizacdo aos dados do
empirico; esses dados empiricos, porém, vao ser mostrados realmente, como dados
relevantes, no nivel discursivo, pois 0 ndo pensar € a condicdo para que se pense; a
impressao, para que se perceba; e a visada, condi¢cdo para a apreensao. A figuracao
designa a realidade que € visada, privilegiando apenas alguns de seus aspectos; ela
nao copia a realidade, ela lhe da forma. Assim, aqui, 0 sujeito enunciador prepara o
enunciatario para uma passagem capital da narrativa, em que a realidade antes
apresentada ndo mais representara a realidade vivida pelo sujeito, mas antes a
imagem daquela que ele quer oferecer ao outro. Dessa forma, as qualidades
desejadas, imaginadas pelo sujeito, vdo contradizer ou ultrapassar o valor sensivel,
o valor real. Ora, Bachelard (2001) desenvolve a idéia de que a imaginacédo criadora
ultrapassa o campo das qualidades percebidas. E igualmente importante considerar,
como afirma Fiorin, que “a questdo da verdade nao é um problema linglistico. O que
€ um problema linguistico sdo os efeitos de sentido de verdade que se criam na
linguagem. Assim, ficcionalidade e néo ficcionalidade devem ser vistas como efeitos
de sentido do discurso” (2008, p. 45).

Dando prosseguimento a analise, depara-se, na seqtiéncia da intriga, com
uma ultima micronarrativa, que se intercala para deixar entrar outra vez em cena
esse actante externo, uma amante antiga, que assume o papel de anti-sujeito. O
actante ndo consegue entrar em conjuncado com esse anti-sujeito, entretanto, parece
estar em conjuncdo com sua “propriedade”, que agora lhe parece Unica e singular.
Ele demonstra ter a convic¢do de que la é seu refugio, lugar de evasédo, onde se
sente bem. H& um investimento ético nessa descricdo narrativa que parece querer
justificar a recusa de unido com o outro, mas que mantém, assim mesmo, a nao-

separacdo do outro, figurativizado pela amante, devido ao valor de pobreza da
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propriedade: “Se eu tivesse grandes e ricas propriedades, € evidente que a deixaria.
Mas no estado atual das coisas, € melhor esperar um pouco mais.” H4A uma
intencdo, mas ndo uma resolucédo; e o sorriso, como explica a sequiéncia expositiva,
antecedida por reticéncias, pondo em suspensdo o dito, € aqui um traco figurativo
traidor dessa intencdo de n&o-conjuncdo que o anti-sujeito, sem duavida, sabe
interpretar e que, por isso, vai-se, batendo a porta atras de si, demarcando um limite.
A excomunhao ndo admite a comunhéo.

As recorréncias se mantém e retoma-se a cifra tensiva das “propriedades”
gue adquirem agora caracteristicas espaciais e temporais mais definidas, tais como
forma, tamanho, tempo cronoldgico, como dia que pressupde noite. A temporalidade
de presentificacdo, predominante durante quase todo o texto, contrapde agora,
claramente, tempo passado e tempo presente, pelas debreagens temporais: agora
vs. antigamente e pelos tempos verbais indicadores de passado vs. presente. No
entanto, é preciso ressaltar que quase ndo se tem o pretérito perfeito marcando os
eventos do passado, e sim, o imperfeito e 0 mais-que-perfeito, reiterando sempre o
aspecto durativo e iterativo de condicbes adversas. Alids, é preciso também
observar como o tempo presente que predomina na narrativa instaura instancias
enunciativas de um eu, que por sua vez instaura um nao-eu, mediante modulacdes
subjuntivas que marcam a aspectualidade da probabilidade, da incerteza, da
dubiedade. Trata-se de um tempo presente da ordem da subjetividade, um presente
que marca estados de coisas e estados de alma de permanente transitividade.
Trata-se de um presente prospectivo e a0 mesmo tempo reminiscente, como por
exemplo, na instancia enunciativa expositiva: “Devant et derriere c¢a s’éclipse
aussitbt, ca ne peut pas attendre un instant” [Na frente e atrds isso se eclipsa
imediatamente, ndo pode esperar um instante]. E, trata-se ainda de um presente que
marca as eventualidades das acdes submetidas a uma condi¢do: “si je vois...”, “si je
tourne les yeux...”, “si je m'obstine...”) [quando vejo..., se nao fico de olho..., se me
obstino...]. Ora, o presente esta no centro do eixo simétrico do tempo. Tudo passa
por ele. No poema em prosa em andlise, fica acentuado esse limiar entre o passado
e o futuro, no meio da tensao entre o antes e o depois, entre o advindo e o porvir,
entre a origem e o fim, o finito e o infinito. Logo, a escolha do tempo presente se da
num horizonte protensivo e retensivo do campo de presenca de um eu que se situa
nos desdobramentos de movimentos fugazes, confirmando, portanto, uma escolha

da ordem do limiar. Na Fenomenologia da percepcdo de Merleau-Ponty (1999), o
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tempo deixa o lugar de uma “contemplacdo absoluta”, como pensava Husserl, e
passa a ser concebido numa relagdo de troca participativa entre 0 sujeito e 0s
objetos do mundo vivido e percebido. Essa relacdo se institui como um campo de
presenca, mas um campo de presenca inacabado, aberto, constituinte, e nao,
constituido. Nesse campo de presenca, 0 eu € a peca fundamental para que o
tempo seja introduzido na natureza das coisas, numa sucessao que sO pode ser
identificada a partir desse eu aparente no processo de sua subjetividade enunciativa.

Assim, nos desdobramentos da tensao temporal, 0 sujeito passa a ser um
sujeito determinado e firme, ele est4 a salvo, encontrou seu pedaco de chéo original,
uma base de equilibrio. As transformacdes tensivas ocorridas na ordem do espaco e
do tempo atingem, portanto, diretamente, os estados de alma do sujeito que,
finalmente, parece ter conseguido demarcar limites. Observe-se, na unidade de
discurso abaixo transcrita, como 0 tempo presente do “agora” assegura uma
convicgdo, atualiza-a na instancia enunciativa de aspecto terminativo. E interessante
ainda notar, a ritmizacdo do plano do conteddo no plano da expressédo, no
movimento distenso e acelerado, bem marcado por paradas abreviadas, por uma
diminuicao gradativa do andamento e do prolongamento do verso. Tem-se, entdo, 0s
tempos fortes e as pausas da “demarcacao” que, segundo Zilberberg (1993, p. 5),

faz valer os “limites”:

Maintenant jen suis sdr. / Je suis sauveé. /
J'ai une base. // (6-4-3)

Tais transformacdes se dao, sobretudo, por uma modalidade dita
“epistémica” que, segundo Bertrand, exprime “a relacdo que 0 sujeito cognitivo
mantém com seu objeto de conhecimento, sob a forma do juizo que faz a respeito
dele, e a forca de seu engajamento no enunciado. Ele o julga certo (/crer ser/) ou
improvavel (/crer ndo ser/), provavel (/ndo crer nao ser/) ou incerto (/néo crer ser/)”
(2003, p. 317). Assim, movido finalmente por um /crer ser/, que se sobrepde a uma
modalidade do tipo “alética” /dever ser/, 0 sujeito conseguiu realizar, por meio de
seus percursos e movimentos de /descida/ e de /subida/, uma trajetéria de
transitividade entre a /certeza/ e a /incerteza/ que |lhe proporcionou passagens do
/desespero/ para a /esperanca/. Os deslocamentos espaciais do sujeito, 0s

elementos que pressupdem oscilagbes na representacdo do real e do imaginario,
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bem como as transformacgbes ocorridas na espacializacdo das “propriedades”,
dinamizaram todo o sistema-processo. Esses movimentos reverteram uma tendéncia
descendente que se havia imposto ao sujeito e inauguraram um movimento novo,
agora de ascendéncia. Chega-se inclusive ao ponto-chave que parece querer
justificar essa dificuldade de preencher os espacos e, por isso, desvenda-se o
porqué de tudo desaparecer anteriormente, nesse espaco paradoxalmente fechado-
aberto. De fato, € possivel notar, nesse longo e movimentado percurso empreendido
pelo sujeito e actante do texto, o carater de “exorcismo” preconizado por Henri
Michaux como um exercicio, uma técnica para abrir nosso interior. E, de fato, o
julgamento pejorativo de sua mae, de seus pais, que poderia muito bem ser uma
visdo distorcida em relagdo ao outro, como acontece tantas vezes, vem a tona e
revela ter marcado para sempre sua vida.

Na perspectiva de um futuro promissor de valores positivos e possiveis —
familia, trabalho, prosperidade, alteridade e diversidade — o texto caminhou
finalmente para um desfecho que, como ja foi mencionado, instala uma abertura que
contrasta com o fechamento inicial. Confirma-se, assim, uma das caracteristicas da
poética da Modernidade: uma espécie de “circularidade da leitura”, ou melhor, uma
“transversalidade da leitura”, pois o espaco poético é de uma mobilidade tal, que
chega a proporcionar uma reviravolta capaz de transformar um ponto de chegada
em ponto de partida e um ponto de partida em ponto de chegada. Pode-se também
falar, nos termos de Zilberberg, de um “sincretismo forte” que “confunde os funtivos
demarcativos” e une duas extremidades, abertura e fechamento. (1993, p. 6). E, o
gue se pretende justamente demonstrar no presente trabalho, é que se estabelece,
entdo, uma poeética de limiares e limites. A passagem final de uma situacdo
expositiva enunciva, que remete a um passado durativo com iteratividade, para uma
instancia enunciativa, que remete a um futuro prospectivo, leva a recorréncia de um
limiar. H4 uma velocidade consideravel no ritmo final do texto, com a profuséo de
uma diversidade de planos projetados pelo sujeito, e um tempo prospectivo vem dar
suporte a todas essas transicoes. Por fim, o sujeito fiduciario acredita num futuro que
parece reservar para sua vida uma verdadeira “revolucdo”. Entendemos que essa
dltima passagem do texto justifica as imagens metaféricas que instalaram as
tematicas do /finito/ vs. /infinito/ pelas isotopias semanticas da /sombra/ vs.
/luminosidade/, /fechado/ vs. /aberto/, /baixo/ vs. /alto/, e também pelas isotopias da

/criacdo/, do /crescimento/, da /vida/ (0 grdo, a semeadura, simbolizando a
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regeneracao, a infinitude), e, ainda, pelas de /desaparecimento/, /minimizacao/,
/nulidade/, que culminam em /solid&o/.

Assim, antes de finalizar a analise desta “totalidade de discursos”, &
preciso entao registrar que ha um retorno a situacao anterior inicial que apresenta o
terreno em estado e valor de pobreza e nulidade. E preciso também atentar para o
fato de que o texto encerra re-acionando o nivel tematico com uma das tematicas
centrais, a solidao, confirmando que o figurativo ndo fica em torno de si mesmo, pois
sempre chama uma tematizacdo e uma axiologizacdo. E, observe-se como,
sutiimente, na instancia enunciativa, o enunciador, no ultimo momento, interpela o
enunciatario, volta a um passado de aspecto durativo, e fecha o texto com um

(1PN

modalizador — “as vezes”, que retoma a configuracdo discursiva inicial de davida e
incerteza quanto ao estado patémico real do sujeito, e, dessa maneira, fica
comprovado 0 aspecto invariante e coerente da narrativa. Bem como ficam
comprovadas uma coeréncia e uma coesao nos modos de fazer e de ser do ator da
enunciacao, condicdes necessarias, segundo Discini, “para que se (re)organize um
mundo, por meio de uma totalidade de discursos. Caso contrario, ndo haveria como
construir um ethos, nao haveria estilo” (2003, p. 135).

Como se estd demonstrando nesta proposta de andlise, na poética de
Henri Michaux, essa reivindicacdo de um retorno & ordem original das coisas e do
mundo vem, portanto, de uma consciéncia de que uma suposta ordem duraria tao-
somente diante de determinadas restricdes precisas e concretas, no que diz respeito
a condicdo de uma falta e/ou de uma insuficiéncia, por conseguinte, uma
reivindicacdo tal se torna um exercicio da parte do eu lirico e da prépria linguagem
que visa pelo menos alcancar esse limiar entre um ponto de chegada e um ponto de
partida. Por isso, o sujeito, no corpo e na voz de Henri Michaux, submete-se a tantas
provas e corre tantos riscos. Ora, Ricoeur nos diz que: “em muitas narrativas é pela
escala de uma vida inteira que o si procura sua identidade” (1991, p. 139).

Também se pode ressaltar melhor essa questdo dos desdobramentos
temporais e do inacabamento, remetendo a algumas consideracbes feitas por
Maurice Blanchot, em seu texto “L’infini et I'infini” [O infinito e o infinito], publicado no
“Cahier de I'Herne” (1966) que trata da obra de Henri Michaux. Blanchot afirma que
“a verdade da literatura estaria no errar do infinito”, e aponta para alguns tracos
caracteristicos do espaco do “finito”: embora este seja um espaco fechado, sempre

se pode esperar sair dele, ao passo que a vastidao infinita se torna uma prisao, onde
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se fica sem saida; do mesmo modo, qualquer lugar absolutamente sem saida, torna-
se infinito. Por outro lado, o lugar onde o sujeito se perde ignora a linha reta; nunca
se consegue ir de um lado para o outro, ndo se parte daqui para ir ali; nada, nenhum
ponto de partida comeca pelo andar (“la marche”) — antes de ter comecado, ja se
recomecou, antes de terminar, ja se esta repetindo, e essa espécie de absurdo que
consiste em voltar sem jamais ter partido, ou em comecar pelo recomeco €, segundo
o autor, o segredo do lado “maldito” da “eternidade” que corresponde ao lado
“maldito” da “infinidade”, no sentido dos paradoxos hegelianos; e um e outro

receptam, talvez, o sentido do devir. Como explica ele, isso se da porque:

o mundo no qual vivemos e tal como nds o vivemos, felizmente, esta
demarcado: apenas alguns passos sdo suficientes para sairmos de nosso
guarto e apenas alguns anos para sairmos de nossa vida. Mas suponhamos
gue nesse espago estreito, de repente obscuro, de repente cegos,
cheguemos a nos perder; suponhamos que o deserto geogréfico se torne o
deserto biblico: quatro passos, onze dias ja ndo seriam suficientes para
atravessa-lo, seria preciso o tempo de duas geracdes, o tempo de toda a
histéria da humanidade e talvez até mais. Para o homem comedido e
moderado, o0 quarto, 0 deserto e 0 mundo sdo lugares estritamente
determinados. Para 0 homem do deserto e do labirinto, de procedimento
errante que dura, necessariamente, para além do tempo de sua vida, o
mesmo espaco sera certamente infinito, embora ele saiba néo ser assim, e
tanto mais ele o saiba. Ao errante, o fato de estar a caminho sem poder
parar jamais, transforma o finito em infinito (1966, p. 75).

Enfim, por ter consciéncia da soberania de uma “desordem”, mesmo
diante das reviravoltas, em que o imprevisivel, o inesperado, 0 misterioso e 0
fantastico predominam, o sujeito resiste, sobrevive, cresce, pois a predestinagéo, o
acaso, essas espécies de arranjo natural das coisas e do mundo, tornam possivel
vivenciar a condicdo humana, apesar de tudo. Logo, cabe antecipar que, embora se
estabeleca, em principio, uma dicotomia nessa relagdo entre o interior e 0 exterior,
por fim, prevalece, na realidade, uma tentativa de conciliagéo entre essas duas faces
de uma mesma moeda, nessa busca tao acirrada e obstinada de conhecimento de
suas “propriedades” e das “propriedades” do outro.

E interessante completar essa questdo com alguns esclarecimentos
encontrados em Merleau-Ponty. Segundo este, se 0 homem se pretende como ser
“universal”, ele ndo consegue distinguir sua preocupacdo consigo proprio de sua
preocupacao com o outro, pois ele é apenas “mais um entre os demais”, e “0s outros
sao o seu proprio reflexo”. Mas se, do contrario, ele reconhece o que ha de singular

na encarnacédo vivida do interior, o outro necessariamente vai ser revelado “sob a
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forma do tormento, da inveja ou pelo menos da inquietude”. Convocado por sua
encarnacao a comparecer perante o olhar estrangeiro e a se justificar perante ele,
contudo, preso, pela mesma encarnagcao, a sua propria situacao, capaz de sentir a
falta e a necessidade do outro, porém incapaz de encontrar no outro seu repouso,

ele é levado no vai-e-vem “de ser para si”, e de “ser para o outro” (1960, p. 293).

4. Algumas consideragdes relevantes sobre o planod  a expresséao:

Mouvements d’'écartelement et d’exaspé-
ration intérieure plus que mouvements
de la marche

mouvements d’explosion, de refus d’éti-
rement en tous sens

(Henri Michaux, Face aux verrous)

[Movimentos de esquartejamento e de exaspe-
racao interior bem mais de que movimentos
do andar

movimentos de exploséo, de recusa de prolon-
gamento em todos os sentidos]

Em relagdo ao plano da expressao, é necessario assinalar como o poeta
cria efeitos de movimentos ritmicos no interior do vai-e-vem fundamental do poema
em prosa em analise. A disposicao tipografica se mantém em estrofes, a principio de
dificil identificacdo, e h4 o apagamento das rimas, o que € proprio desse género.
Tem-se, entdo, uma versificacao livre e variavel. Vale ressaltar que fica confirmado
no plano da expressdo inclusive, esse ponto de intersecdo entre abertura e
fechamento, pois € interessante que o poema seja introduzido e encerrado por
versos alexandrinos (de doze silabas ou dodecassilabos, 6-6), seguidos de um
submudltiplo, um verso de seis silabas (hexassilabo, 3-3). Assim, retomando a
introducdo do poema em sua versao original, temos versos alexandrinos classicos

ou tradicionais, ou seja, dimetros, recebendo o metro (6-6) com cesura mediana:

Dans mes propriétés / tout est plat, rien ne bouge; // 12 silabas
et s’il y a une forme / ici ou 1a, d’ou vient // 12 silabas

donc la lu / miere? Nulle ombre. // 6 silabas
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Inicialmente reservado ao género épico e aos discursos pomposos, O
verso alexandrino é o verso francés mais antigo. Foi popularizado por Ronsard
(Hymnes [Hinos], 1555), que passou a usa-lo como verso herdico. A partir de entéo,
teve seu lugar garantido e foi e € usado com bastante frequéncia. Os Romanticos
franceses, desejosos de mais movimento, investiram em deslocamentos métricos
para o alexandrino, em geral, para dois hemistiquios e quatro acentos (tetrametro),
mas este pode também passar a ter trés metros (trimetros). Foi o verso apreciado
por Verlaine, Rimbaud, Apollinaire e por muitos de nossos contemporaneos. Mas o
gue importa aqui ressaltar € que o alexandrino impde ao poema, logo de inicio, um
ritmo de longa duracdo e, portanto, mais pesado e lento, o que condiz com a
situacdo inicial descrita no poema, como também com a longa extenséo, que nao é
tdo comum, do poema em prosa Mes proprietés. O ritmo introdutorio de
desaceleracdo, como ja se demonstrou, é entrecortado por um andamento bem mais
acelerado no momento da irrup¢ao do acontecimento. E, logo, o poema adquire o
ritmo predominantemente vibrante e acelerado do dinamismo dos movimentos
transitorios e das modulacdes dos movimentos oscilatorios do plano de conteudo. A
incidéncia de paralelismos, repetigdes, retomadas e oposi¢cdes, desencadeados na
sintaxe, com efeitos de rupturas em meio a tonicidade, abrevia os desenvolvimentos
mais longos e densos ao impor um andamento em atonia. A pontuagdo marca bem
as passagens de um ritmo entrecortado e ofegante para um ritmo que por vezes,
repentinamente, estende-se ralentando. Note-se também que, € comum nos textos
poéticos do autor, que as rupturas e descontinuidades na linearidade do texto
estejam marcadas por um corte nas palavras do final da estrofe, pela separagéo de
suas silabas, numa espécie de rejet que lanca um fragmento da palavra para a
estrofe seguinte, a fim de acentuar uma quebra do verso. Destaque-se ainda que,
sdo 0s mesmos tipos de versos, 0s alexandrinos seguidos de um hexassilabo, que
dao o andamento de uma possivel reviravolta ao desfecho de Mes propriétés. Aqui,
os alexandrinos comportam melhor a marcacéo do tetrametro de tipo 3-3-3-3, que da

mais aceleracdo ao movimento:

J'ai été / la honte / de mes pa/rents, mais on // 12 silabas
verra, et / puis je vais / étre heureux. / Il y au/ 12 silabas
ra toujours / nombreuse / compagnie. / Vous savez, // 12 silabas

j'étais bien / seul, parfois // 6 silabas
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Outra ocorréncia dos alexandrinos merece ser ressaltada, pois se da
exatamente no centro do poema em prosa, hum momento crucial da narrativa, o
reencontro das “propriedades” pelo actante em desespero; sdo os alexandrinos que
musicalizam esse raro momento da expressdo de um estado passional de alegria

por parte do enunciador, agora como trimetro (4-4-4):

Quel bonheur de / se retrouver / sur son terrain! // 12 silabas

Ca vous a un / air que n’a vrai/ment aucun autre // 12 silabas

E possivel, portanto, concluir que Michaux jogou com as trés
possibilidades métricas do alexandrino em momentos decisivos do texto.
O trabalho sobre as sonoridades também pode ser assinalado. Pode-se

observar, por exemplo, no seguinte verso:

Et tous les passants tapaient dessus comme sur une cible.
(1t Ipl Isl It/ Ipl 1d] Isl Is] Is] Ibl)

o efeito sonoro das consoantes oclusivas e fricativas, sugerindo as batidas
ressonantes do plano de conteddo e uma diccdo que vai misturando a mecanica
numerica do verso com a harmonia mais solta da prosa, realcando a “mistura” do
plano de conteudo na intersecdo da figura comparativa “propriedades” < “um alvo”,
intensificando um direcionamento para o objeto.

O poema em prosa Mes propriétés estrutura, em suma, a experiéncia
poética em suas diversas dimensdes: no funcionamento de sua linguagem lirico-
prosaica em funcdo comunicativa e estética, na sua relacdo com o objeto, na
constituicdo e construcdo de seu sujeito “centralizado”, e tantas vezes
“descentralizado” para dar lugar a esse objeto, a alteridade, a voz do outro,
ressaltando esse entrecruzamento do “monologismo” e do “dialogismo” bakhtinianos.
Evidencia-se igualmente, nesse uso da linguagem para fins estéticos, como mostra

Fiorin, que:

a primeira caracteristica do texto literario € a relevancia do plano da
expressédo, que, nele, serve ndo apenas para veicular conteddos, mas para
recria-los em sua organizagao. Fruir um texto literario é perceber recriagfes
do contetdo na expressao e ndo s6 compreender os significados. Quem
escreve um texto literario nao quer apenas dizer o mundo, mas recria-lo nas
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palavras, de forma que, nele, importa ndo sé o que se diz, mas também o
modo como se diz (2008, p. 46).

Nessa combinatoria que acentua a plurissignificacdo da linguagem, que
fratura nossa concepgéo convencional do real e mesmo do n&o-real, revelam-se
novas maneiras de ver o mundo, por meio de procedimentos de actorializacao,
temporalizacdo e espacializacdo, componentes da discursivizagdo que acionam, nos
textos, operacdes de debreagem e embreagem. De acordo com Greimas e Courteés,
a respeito da actorializagdo, vale ressaltar como caracteristica desse procedimento

que:

ela visa instituir os atores do discurso, pela reunido de diferentes elementos
dos componentes semantico e sintaxico. Esses dois componentes (sintaxico
e semantico) — suscetiveis de ser analisados de maneira separada —
desenvolvem seus percursos (actancial e tematico), no plano discursivo, de
maneira autbnoma, e é a relagédo termo a termo de pelo menos um papel
actancial e um papel tematico que constitui os atores dotados, assim, ao
mesmo tempo, de um modo de fazer e de um modo de ser (1993, pp. 8-9).

5. Consideracoes finais:

Signes, non pour étre complet, non pour
conjuguer
mais pour étre fidele a son “transitoire”

(Henri Michaux, Face aux verrous)

[Signos, ndo para ser completo, ndo para
conjugar
mas para ser fiel a seu “transitorio”]

Encontra-se no texto em analise um movimento inexoravel de queda e de
ascensao que nao cessa de por em questionamento esse elo profundo que se cria
entre um espaco interior e um espaco exterior. Tem-se o percurso de um ser que se
vé fragmentado diante da condicédo de fragilidade existencial e que procura fixar-se
solidamente no espaco figurativizado como “minhas propriedades”. Esse espago
virtualiza, inicialmente, a totalidade em repouso, a terra. Em seguida, potencializa
uma diversidade de movimentos que se expandem por todo o texto. Movimento nao
€ apenas deslocamento, € também poténcia, transicdo, foria, direcdo. E néo

esquecamos que 0 movimento € sempre regido por outro movimento, ele exige
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sempre um motor propulsor que o impulsione. Assim, segue e prossegue esse
sujeito, movido por modalidades propulsoras, rumo a seu enraizamento em suas
“propriedades”. Essa busca vai implicar um movimento de retorno ao principio de
tudo, as origens e a formacao dos seres. A reapropriacdo da origem do ser implica,
por sua vez, essa capacidade que possui 0 eu da narrativa de saber fazer um outro
ser, ou um fragmento de ser, ou uma série de seres, pouco importa, 0 que estd em
questao é o esforco para atingir seu ser total, passando por um retorno a unidade.
Longe de querer esgotar por completo um texto tdo complexo, ainda é
necessario, contudo, assinalar a incidéncia de elementos isotdpicos encontrados no
texto que permitem uma leitura intertextual com a Biblia. Mes propriétés reativa na
memoria do enunciatario o momento da criagcdo dos seres, relatado no livro do
Génese, ou livro das Origens. Na introducéao do texto de Michaux e no versiculo 2 da

introducao do Génese, constata-se uma semelhanca:

[...] ? A terra estava informe e vazia; as trevas cobriam o abismo [...]
(Génesis, I, 2).

O livro das origens propriamente ditas ensina que Deus fez todas as
criaturas e o homem, a sua imagem e semelhanca. O homem foi criado da terra, do
barro, e foi animado com um sopro de vida, ou seja, com uma alma. Com uma parte
do corpo do homem, uma costela, foi criada a mulher. Deus se preocupou com suas

criaturas e tudo fez por elas:

# Deus disse: Eis gue eu vos dou toda a erva que da semente sobre a terra,
e todas as arvores frutiferas que contém em si mesmas a sua semente,
para que vos sirvam de alimento (Génesis, |, 29).

Nesse livro, sdo apresentadas as relagcdes entre o homem e o seu
Criador. O homem foi criado para ser prospero e para viver em conjungcédo com o seu
Criador. No entanto, ndo se mostrou obstinado em seus propositos para agrada-Lo e
também ndo prosperou conforme o esperado. Deixou-se, ao contrario, ser movido
por sua condicdo de imperfeicdo e, tendo desobedecido e traido, tracou a sua
propria condenacgdo. E a harmonia primitiva da criacéo foi destruida. E eis que até os
dias de hoje, esse sujeito em disjungcdo percorre “suas propriedades” a procura de

um suporte estavel, de um equilibrio entre céu e terra.
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O texto de Henri Michaux evoca esses mesmos elementos. Nao intenta
desvendar nem questionar o mistério da Criacdo, até porque esse mistério nao
chega a ser plenamente cognoscivel para as criaturas, apesar de que nao seja de
todo ininteligivel; mas aponta na verdade para uma ruptura da unidade do ser, para
uma busca de identidade, para uma tentativa de resolucao dos conflitos interiores e
exteriores, decorrentes de toda essa problematica que envolve a formulacdo e a
reformulacdo, a constituicdo e a reconstituicdo de um “ser”. Mostra que um espaco
de todo fechado e vazio impossibilita uma transformacédo; e uma busca se
empreende, entdo, pela necessidade de construir e balizar o seu espaco interior, de
fazer de suas “propriedades” um lugar onde se possa construir verdadeiramente a si
proprio. A condicdo faltante agindo junto a consciéncia de uma imperfeicao
empreende essa busca que nunca se interrompe e que pressupde um movimento de
abertura e de saida para o mundo, um movimento regido por um impulso para o
outro. O problema moderno da ndo-comunicacéo, evocado nesse poema em prosa,
nao depende de um espacgo enunciativo de uma pluralidade de sujeitos, mas da
instituicdo de um tu que reflete um si mesmo. Para o fenGbmeno moderno, como
observa Octavio Paz: “A imagem poética é a outridade” (1996, p. 102). Podemos
entdo concluir que o género poema em prosa re-aciona no eu monologico da poesia
uma abertura maior para o eu e o tu do dialogismo da prosa, de acordo com o que
sugere a leitura em profundidade do texto em questéo.

Retomemos uma vez mais o0 texto, a partir de uma metafora que
reservamos para o final, por julgarmos ser mais pertinente sua interpretacao nesse
momento: a metafora da “propriedade” em forma de “cajado”, “baculo” (“crosse”),
termo que no Le Petit Robert consta como “bastdo pastoral com a extremidade
superior arqueada, utilizado pelos bispos ou abades”. Esse tipo de cajado é também
utilizado por personagens biblicas, por santos, por pastores e, no Dicionario dos

Simbolos, figura como:

Simbolo da fé, da qual o bispo é o intérprete. Sua forma de gancho,
semicirculo, ou circulo aberto significa o poder celeste aberto sobre a terra,
a comunicacao dos bens divinos, o poder de criar e recriar os seres. O
baculo do bispo ou do abade é o emblema da sua jurisdicdo pastoral. E,
entdo, também, um simbolo de autoridade, de uma autoridade que emana
do céu. Cumpre relaciona-lo com o cajado do pastor. O gancho que tem na
extremidade permite puxar para o seio do rebanho a ovelha desgarrada
(2009, p. 113).
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Assim, o texto analisado, organizado em torno dessa metéafora central das
“propriedades”, que representa uma relagcdo entre o espago interior e 0 espago
exterior de um ser, mostra, finalmente, nesse momento intertextual de forca e
beleza, o elo virtualizado entre as qualidades (“propriedades”) sensoriais e as
gualidades (“propriedades”) potenciais da figura idealizada (“propriedades”), em
plena grandeza e deslumbramento transcendental, pela interferéncia de uma
luminosidade metalica que estremece e resplandece como uma agua a refletir os
espectros da luz. Um sujeito, antes, perdido, agora, foi resgatado, reencontrou-se, e,
sente-se bem.

Enfim, a imagem do ser e do ter (“minhas propriedades”) é introduzida por
uma descricdo das “propriedades” do eu lirico do texto, isto €, de sua paisagem
interior, retratada como um deserto, sem formas, sem sombra, desprovida de vida.
Ora, “a imagem é cifra da condicdo humana”, diz Octavio Paz, (1996, p. 38). O eu
guer ter propriedades propriamente ditas, propriedades ricas, e essa vontade de
possuir o faz agir de uma maneira impropria, inadequada, que termina destruindo o
gue deveria crescer e se desenvolver. No entanto, quando o eu, em relaxamento e
distensdo, sai um pouco de sua interioridade e ruma para a exterioridade,
entregando-se a espontaneidade, ao dialogo com o outro, logo ressurge a vida.
Numa dessas entregas que |Ihe traz uma abertura para o exterior, ele se deixa levar
por uma mulher de fora. Mas tudo se passa com muita rapidez, pois esse eu parece
incapaz de compreender a condicdo que o leva a essa outra forma de vida. E
permanece esse estado recorrente de um limiar, na construcdo de um ator dividido
entre a identidade do carater do idem e o si mais pessoal e moralista do ipse, pois
h& um outro no si-mesmo, que deseja a “posse”, que sofre a disjuncdo e deseja a
conjuncdo. Se remetermos as posicoes do sujeito no “campo de presenca’,
determinantes de uma interse¢éo de variaveis que resulta em diferentes “formas de
vida”, segundo Fontanille e Zilberberg (2001, p. 216), podemos afirmar que, o sujeito
actante “focalizante”, em “busca” de preencher sua falta, logo transita para sujeito
passional “focalizado”, novamente em “fuga”. Pela separacdo, aprende, enfim, a
apreciar as qualidades de suas “propriedades”, a conhecer o que as faz suas. A
partir dai, ja ndo sao mais suas “propriedades”, mas um “terreno”, no qual se pode
construir, 0 que permite todas as esperancas. O texto joga com a palavra
“propriedades” — o que se possui em propriedade, e, qualidade propria; na primeira

acepcdo, a palavra conota todo um sistema de valores geralmente admissiveis em
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nossa civilizacdo ocidental, € o que o eu trata de realizar durante seu percurso. E em
relacAo as normas e as expectativas dos outros que ele toma consciéncia da
insuficiéncia de suas “propriedades”. Essa consciéncia e a pratica dos outros o
fazem agir. Cumpre considerar, portanto, que se veja “na agao, o correlato exterior

concomitante da paixao”, conforme ressalta e explicita Edward Lopes:

a tensividade da paixao existe a partir da liberacdo de uma energia antes
“congelada” que o querer chama a exprimir-se exteriormente na acgéo. E,
paralelamente, é a paixao o correlato interior da acdo: encarada do ponto de
vista de seu destinatario, o “paciente”, a paixdo se manifesta como um
desvio que o seu estado animico sofre devido a ocorréncia de um evento
inesperado que rompe o equilibrio tensivo de sua vida psiquica e ocasiona
uma reacgédo de resposta em seu espirito (1989/1990, p. 158).

Em suma, a busca do eu, em Mes propriétés, consiste em ir ao encontro
do outro, para se descobrir, 0 que implica em descoberta e reconhecimento do outro
na sua absoluta diferenca: o outro € absolutamente o outro que ndo o eu-mesmo. O
alhures passa a ser entdo o seu refagio distante, I& onde o anonimato opera uma
descentralizacdo benéfica, ao coloca-lo em confronto com as diferengas. L4, ele
passa a ter um olhar diferenciado sobre o outro, sobre o distante, o que lhe
permitiria, assim, uma nova visdo surpreendente de si mesmo. Tem-se, por
conseguinte, 0 modo de existéncia de um sujeito possuido pelo querer fazer da
obstinacdo, modalidade que determina também, segundo Bertrand, um sujeito que
“quer ser aquele que faz, embora saiba que a conjunc¢ao a que ele visa pode néo se
realizar, ou mesmo pode néo ser: ele quer apesar dos obstaculos, e a propria

resisténcia alimenta sua vontade” (2003, p. 371).
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Capitulo II

Henri Michaux: uma poética de limiares e limites

A poesia francesa moderna nasce com a prosa
romantica e seus precursores sdo Rousseau e
Chateaubriand. A prosa deixa de ser a servidora
da razéo e torna-se confidente da sensibilidade.
Seu ritmo obedece as efusbes do coracdo e aos
saltos da fantasia. Logo, converte-se em poema.

(Octavio Paz, Signos em rotagao)

1. Consideracdes preliminares:

Les genres littéraires sont des ennemis qui ne vous ratent pas.
(Henri Michaux, Qui je fus, “L’'Epoque des llluminés”)

[Os géneros literarios sao inimigos que ndo nos perdem de
vista.]

Muitos criticos questionam a especificidade da poesia de Henri Michaux,
julgando ser dificil definir seus caracteres, por ela ndo se fundamentar em nenhuma
poética precisa, dado que o autor ndo costuma estabelecer uma fronteira estrita
entre a prosa e o verso. Alids, cabe acrescentar que sua poética vai mais além e nao
estabelece uma fronteira estrita entre a prosa e 0 verso, entre o escrever, 0
desenhar, o pintar. Mario Laranjeira reforca esse aspecto ao afirmar que: “De fato,
embora Michaux escreva, desenhe e pinte admiravelmente, ndo é facil enquadra-lo
como escritor, poeta ou artista plastico. H4 sempre mescla, fusdo do psicolégico, do
imaginario e do real” (1996, p. 151).

Tem-se entdo uma obra que, constantemente, cria movimentos de
transitividade entre a poesia e a prosa, entre o real e o imaginario, o fantastico e o
grotesco, uma obra que concentra, se nos € permitido assim resumir: do discurso
autobiografico em terceira pessoa, quando era de se esperar um discurso
embreado, ao poema lirico em versos livres ou em prosa dos mais comoventes;

ensaios que passam do realismo mais brutal a fantasia mais fortuita, da referéncia
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metafisica & mais ténue abstracdo; pequenos textos épicos; narrativas breves que
simulam fatos reais e/ou imaginarios, verdadeiros contos fantasticos, muitas vezes
de um estilo romanesco surpreendente; aforismos e ideogramas; textos dramaticos
curtos; relatos de viagens exploratérias reais e/ou imaginarias; dialogos de reflexdes
filosoficas; textos especificos de tipo descritivo com notas sobre zoologia ou
botanica, verdadeiros bestiarios; prefacios e posfacios, entre outros.

Esses diferentes géneros e tipologias textuais aparecem muitas vezes,
como mencionamos anteriormente, dentro de um mesmo livro e, em muitos casos,
titulos e subtitulos refletem contradigbes, em relacdo a essa classificagdo genérica,
como por exemplo: o subtitulo traz a referéncia Poemas e, no entanto, o leitor nédo
se depara de imediato e conforme o esperado com 0s poemas anunciados. Também
é freqiente que dois ou mais livros estejam compilados num novo volume, no qual
nem sempre a ordem cronoldgica da publicagdo anterior foi seguida. Outro exemplo
que pode ilustrar esse tipo de procedimento utilizado pelo autor é o caso de Un
certain Plume [Um certo Pluma], coletdnea que conta, em tom de humor morbido, as
peripécias de Plume, personagem inusitada que intitula o livro, uma das mais
conhecidas e apreciadas pelos leitores. Esse livro, que reune narrativas ficticias
curtas, aparentemente escritas em prosa romanesca, faz parte, no entanto, da
colecdo Poesia da editora Gallimard, o que pode entdo levantar o questionamento: é
Plume, de fato, uma tipica personagem de ficcdo romanesca, capaz de falar por si
s6, ou, na realidade, tal personagem faz eco ao eu lirico do poeta, quase sempre
sem identidade, sem definicdo, sem solidez?

Podemos ainda nos perguntar, se o fato de ndo escolher um Unico género
para a composi¢cdo de um mesmo livro e de toda uma obra confere a Henri Michaux,
dentro dessa singularidade que € o estilo, um estilo original que faz com que muitos
o considerem como um escritor de estilo enigmatico, visto que, ao mesmo tempo, se
considerarmos tal caracteristica como uma tendéncia que sai do singular para se
fazer presente no que se convencionou chamar de Modernidade e de Poés-
modernidade, quer esta Ultima seja vista como uma extensdo ou como uma variavel
da primeira, poderemos afirmar que essa tendéncia chega a aproximar Varios
autores, de linguas diversas, oriundos desse mesmo periodo histérico-literario, como
por exemplo: Henri Michaux, Jorge Luiz Borges, Kafka, Pound, Montale, Francis
Ponge, Raymond Queneau, Carlos Drummond de Andrade, Murilo Mendes, Joao

Cabral de Melo Neto, para citar alguns. E, se, contudo, alargarmos a concepcéo das
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nocdes de Modernidade e Pos-modernidade para além de uma designagdo que
remeta apenas a uma periodizacdo, e passarmos a contemplar o nivel ético-estético,
apontaremos sujeitos ativos e reativos, prontos a reformular modelos, a gerar uma
crise da consciéncia e da sensibilidade, com suas rupturas e “transgressfes”, pondo
em causa questdes sociais e culturais em diferentes periodos histéricos. Nesse
caso, poderemos incluir em nossos exemplos, um Camdes, um Petrarca, e ainda
Shakespeare, Goethe, Lautréamont, Poe, Baudelaire, Rimbaud, Eca de Queiroz,
Machado de Assis e tantos outros.

Logo, diante de questdes desconcertantes como essas, 0 mais importante
€, pois, que se perceba como a obra de Henri Michaux parece querer desestabilizar
ainda mais noc¢des que ja tém um carater um tanto nebuloso, tais como a nocéo de
estilo e a concepcdo de géneros e tipologias textuais. Ademais, trata-se de nocdes
gue remontam a Antigliidade e até os dias de hoje suscitam discussfes inacabadas,
continuando a despertar o interesse de diferentes &reas do conhecimento, como a
poética, a teoria e a semiotica literarias, as diversas correntes linguisticas atuais e a
didatica de ensino de linguas inclusive, fato que coloca a nossa disposicdo uma
variedade de abordagens sobre a questao e, por conseguinte, uma metalinguagem
diversificada.

Um dos fatores que levanta tamanhas discussdes quanto a essa questao
de géneros e tipologias textuais €, sem duvida, o carater heterogéneo do objeto
texto que acaba favorecendo uma variedade de tipologias propostas, com o objetivo
de que se entenda melhor a I6gica dos principios que regem a organizacao textual.
Outro fator seria certamente o carater flutuante da distin¢cdo classica entre poesia e
prosa, e também muito abrangente, uma vez que a prosa, hoje, pode englobar, além
do que se considera como prosa literaria, tudo o que nédo é do campo da literatura
propriamente dita. Trata-se, assim, de no¢des com fronteiras incertas e instaveis
qgue, ndo podendo ser definidas de maneira absoluta, apresentam-se sob critérios de
natureza diversa.

Vale entdo chamar a atencao para o fato de como os critérios, de tradicao
retérica e literaria, adotados por Aristoteles em sua Poética, que classificam os
géneros de acordo com (i) os “meios” de representacéo, (i) os “objetos” de
representacdo e (iii) os “modos” de representacdo, sdo retomados de uma maneira
ou de outra, nas tentativas posteriores de classificacdo dos géneros. De acordo com

o critério dos “meios” de representacdo, a poesia entra na classificacdo de
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Aristoteles com o sentido amplo de “arte literaria”, que se define pelo uso da
linguagem versificada e do metro e, portanto, engloba da epopéia ao drama. E
importante entdo observar como a poesia lirica fica esquecida nesse sistema. Nao
gue a poesia lirica inexistisse na Antiguiidade, porém, o caso é que ela ndo entra na
oposicao dual proposta por Platdo entre diegesis (narracao) e mimesis (imitacédo), de
maneira que ela ndo narra nem representa e, pela mesma razao, encontra-se
excluida do sistema aristotélico que trata apenas das artes miméticas. E no século
XVIII, entdo, que se estabelece a triade: épico, dramatico e lirico. Como observa
Genette, s6 had duas maneiras de incluir o lirico no sistema dos géneros antigos:
“incluindo a poesia lirica no principio geral da mimese ou admitindo que uma arte
literaria ndo representativa é digna de figurar no sistema dos géneros literarios”
(1979, p. 33). E, historicamente, essas duas solucdes foram adotadas. E, pois,
interessante notar, como essa classificacdo da triade genérica, baseada na forma e
no conteudo dos discursos, tem sobrevivido a todos os debates, apesar de seu
carater prescritivo e limitativo, e como o sistema de classificacdo dos géneros na
atualidade ainda depende dessas categorias classicas, embora com possiveis
variagcbes e mudancas em relacdo aos valores, o que ndo nos cabe aqui discutir.
Efetivamente, pode-se constatar que a tendéncia contemporédnea é a de opor
empiricamente trés macro-géneros: (i) o romance, cujo trago essencial é a narrativa,
(i) a poesia, que ndo mais se caracteriza pelo metro, mas por sua disposi¢cdo na
pagina e por seu conteudo tematico e que, a partir do século XIX, restringiu-se ao
lirismo, ou seja, a uma expressao intimista por exceléncia das paixfes de um eu, o
que a principio exclui toda poesia narrativa; e (iii) o teatro, cujo traco essencial € o
dialogo. Duas divisdes se dispdem, porém, simultanea e paralelamente: uma divisdo
em diade prosa e poesia e uma em triade; e a triade se dispersa dos dois lados da
divisdo dual e impde uma nova diade: a prosa narrativa ou dramatica e a poesia
lirica.

Enfim, fato que ndo se pode negar, € que nossa compreensao e nossa
recepcao de um determinado texto passam, inicialmente, por uma classificacéo geral
gue nos leva a identificar o género a que pertence o texto. Por isso, a intensa
necessidade de uma taxionomia, de uma tipologizagédo que possibilite identificar, em
meio a uma heterogeneidade, uma determinada organizacao textual que ajude a

melhor compreender um texto qualquer no vasto campo da linguagem. Como explica
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Antoine Compagnon, que considera o género como categoria legitima da recepc¢éo

textual:

A concretizacdo que toda leitura realiza é, pois, inseparavel das imposicdes
de género, isto &, as convencdes histéricas préprias ao género, ao qual o
leitor imagina que o texto pertence, Ihe permitem selecionar e limitar, dentre
os recursos oferecidos pelo texto, aqueles que sua leitura atualizara. O
género, como caddigo literario, conjunto de normas, de regras do jogo,
informa o leitor sobre a maneira pela qual ele devera abordar o texto,
assegurando desta forma a sua compreenséo. Nesse sentido, o0 modelo de
toda teoria dos géneros € a triparticao classica dos estilos (2006, p. 158).

E preciso, ademais, lembrar que entre um género e um estilo os pontos
de convergéncia séo fortes. Fala-se entdo geralmente do estilo de uma dada obra,
de um autor particular, de uma escola historico-literaria ou ainda de um género. Este
altimo, sendo visto como um regulador dos aspectos macro- e micro-textuais
demarcados sob o ponto de vista sécio-historico e/ou retorico, contribuird certamente
para o reconhecimento de um estilo. Reconhece-se, por exemplo, uma poética
barroca, a partir da identificacdo de um sistema de tracos linguisticos e de fatos de
estilo, mais ou menos evidente, mais ou menos facil de ser percebido, que permite o
reconhecimento de uma obra como barroca. Admitimos entdo que um estilo
individual ou coletivo é, portanto, uma assinatura que permite um reconhecimento.

Em suma, ha, pois, um ponto comum a todos esses usos da palavra
género que é preciso reter: em todos 0s casos, tem-se uma convencao discursiva
gue acaba por constituir, regular e estruturar os textos e por produzir inclusive
efeitos de sentido diferentes, de acordo com as convengdes discursivas que possam
ser infringidas ou ndo. Por isso, muito embora a Modernidade tenha tentado romper
com a mediacéo feita pelo género entre a obra e a literatura, o consenso é geral em
relacdo ao fato de que seria dificil, ou mesmo impossivel, conceber um texto
qualquer, estando em desacordo total com as normas genéricas. O fato, porém, &
gue a Modernidade literaria, desde os primoérdios do Romantismo, tende a contestar
a nocao de género, sonhando com um género totalizador, que contemplasse todos
os demais, e, para os Romanticos, esse género seria a poesia. Assim, ndo custa
lembrar que Baudelaire, anunciando a Modernidade, apresenta seus Pequenos
poemas em prosa (1862) como a busca de uma prosa poética musical, sem metro e
sem rima, flexivel e rigida o suficiente para se adaptar aos movimentos liricos da

alma, as ondula¢gbes do devaneio, aos sobressaltos da consciéncia. Enfim, essas
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fronteiras mal definidas entre os géneros acentuam-se no século XX, inclusive entre
géneros como 0 ensaio critico e a autobiografia, como se tem o exemplo de Roland
Barthes por Roland Barthes, entre outros; e, ndo mais a pureza, mas a mescla, o
hibridismo, a intertextualidade e a polifonia passam a ser os valores vigentes. O
mais importante entdo a ser ressaltado € que a relacdo entre esses valores e 0s
géneros, embora sendo da ordem de uma negacao e de uma reversao, torna-se até
mais forte e, talvez, determinante.

Alguns guestionamentos merecem, portanto, ser levantados: (i) haveria
um molde para a poesia moderna? ou (ii) ndo seria proprio da poesia moderna essa
perda de especificidade de sua forma visivel? (iii) ndo seria a poesia moderna essa
aleatoriedade, essa imprevisibilidade que causa disturbios surpreendentes a todos
os sentidos, a todas as doutrinas? (iv) ndo seria a poética da modernidade essa
passagem de uma estética a outra? Respostas afirmativas a essas questdes levam
a dizer que, no século XX, a poesia perde um tanto da especificidade de sua forma
evidente e, de uma maneira geral, as fronteiras dos géneros tendem a ser abolidas e
a esséncia do poético tende igualmente a afirmar-se pela destruicdo do que
constituia a forma bem prépria da poesia. A obra moderna parece querer escapar
por definicdo e por intengdo aos géneros, e 0s géneros aparecem sob a denuncia de
serem convencgdes ultrapassadas.

Se remetermos ao pensamento de Henri Meschonnic, veremos que,
segundo este, “a evolugdo moderna pouco a pouco reconhece como ineficiente a
distingcdo entre poesia e prosa, liberando a nogéo de texto”, e que “ndo somente a
obra moderna, mas a obra (no sentido absoluto: obra forte, forma-sentido) nao
preenche uma forma predeterminada, pré-existente, ela a cria”, sendo assim, “a obra
e toda a literatura € atualizacdo”, de maneira que “a obra € anti-literatura, anti-
género. Cada obra modifica pela atualizagdo a escritura e o género, eles s existem
nela” (1970, pp. 45-46, 48-49).

Esse pensamento converge para o defendido por Compagnon, no que se
refere a pertinéncia tedrica do género que seria a de “funcionar como um esquema
de recepgdo, uma competéncia do leitor, confirmada e/ou contestada por todo texto
novo num processo dinamico” (2006, p. 157). De acordo com esse ponto de vista,
Compagnon considera que, cada vez mais, 0S géneros se constituem como
categorias dominantes, no que diz respeito a recepcao; ele nos faz ainda constatar

que o sistema de classificacdo dos géneros restringe-se cada vez mais a um sO
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critério: ficcdo e nao-ficcdo. Por outro lado, Compagnon realca que todas as obras
modernas sdo “impuras”, por conseguinte, para ser percebida e compreendida, essa
“transgressao” sistematica dos géneros, tdo cara a Modernidade e a POs-
modernidade, continua precisando se apoiar na identificacdo dos géneros
tradicionais, pois sem essa identificacdo prévia, a “transgressao” nao seria nem
mesmo possivel e, assim sendo, teriamos acesso apenas a uma textualidade
indiferenciada.

Logo, sobretudo em se tratando de textos da Modernidade e Pos-
modernidade, no sentido anteriormente atribuido de ruptura com a tradicéo, seguir a
risca uma classificacdo muito convencional dos géneros parece ser inoperante.
Melhor sera conceber o texto como pertencente a determinadas categorias que se
apresentam mediante certas caracteristicas de género, categorias que déo forma a
nossas expectativas e que concorrem, sem ddvida, para nossa interpretagcdo do
sentido do texto, levando-se em conta, obviamente, que essas expectativas podem
ser quebradas. Mais importante serd ainda procurar refletir sobre tais nocoes e,
antes de tudo, desconsiderar a concepcao de texto literario e, sobretudo, de poesia,
como sendo “um texto a parte”, um “desvio da norma’, como pregaram certos
jargbes estruturalistas e formalistas e como ainda hoje muitos assim concebem,
passando a incorporar uma redefinicdo que se proponha a modificar a maneira como
0 género é considerado nas convencdes tradicionais, ou seja, cCoOmo uma convencao
repressora da livre expresséo de um éthos.

Assim, essas consideragdes preliminares nos levam agora ao ponto que
se faz necessario discutir, no tocante a obra de Henri Michaux: ao que nos parece, 0
autor tem, sim, a intencdo de fazer pouco caso das convencoes literarias. Para
tanto, ele adota, do ponto de vista formal, uma determinada mescla de géneros e
tipologias; e o objeto proprio da literatura, o texto escrito, € apresentado sob uma
forma hibrida de variedade. Numa espécie de transgressdo as regras literarias
convencionais, 0 autor ultrapassa os limites impostos pelos géneros para situar o
texto & margem do que a literatura determina como forma. Tal procedimento provoca
um efeito de fragmentagdo que causa uma impressdo de ruptura da unidade e
dificulta o reconhecimento das fronteiras de um género a outro. Por isso, a fronteira
entre textos poéticos ou em prosa, liricos ou narrativos, que parece ser fluida, em se
tratando de Henri Michaux, pode ser vista como tom de dendncia, como um ato de

recusa a qualquer tipo de classificacdo dos géneros que possa impor limites, exercer
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censura e/ou exclusdo, chegando a mascarar a visibilidade de um estilo. E,
considerando o estilo como uma das possibilidades de expressao da subjetividade
no interior de um género discursivo, que é da ordem do social, digamos também que
essa escolha de Michaux por uma “mescla de géneros” revelaria esse encontro do
individual com o social, sem que o sujeito seja aprisionado nas teias da linguagem.

Diante desse carater tdo acentuado de diversidade, ruptura e
fragmentacao, carater difuso entre a poesia e a prosa, que se encontra refletido, de
maneira visivel, na totalidade da obra em enfoque, e que julgamos ser inerente a
concepcao literaria do autor, a perspectiva discursiva e interacionista do tedrico
russo Bakhtin é de suma importancia para dar suporte a nossas discussfes. Sua
visdo mais ampla abrange, na esfera prosaica, 0s textos da comunicacao cotidiana
entre o que ele denomina de “géneros primarios”, e os textos de uma comunicacao
mais elaborada, escrita, entre os “géneros secundarios”. Considerando os géneros
como entidades sécio-discursivas, como “formas composicionais” e “organizadoras”
que orientam uma intencionalidade e dialogam entre si, Bakhtin admite o seu
“carater relativamente estavel”’, prevendo, assim, “a transgressdo sobre as
regularidades do convencional”’, ou melhor, a ruptura ou quebra de expectativa em
relacdo a um dado elemento do conjunto de restricdes imposto pelos géneros (1988,
p. 25). Ao discorrer sobre o discurso na poesia e o discurso no romance, Bakhtin
deixa claro que a “direcao dialdgica” esta presente em todo discurso vivo, como uma
propriedade da lingua, mas que as possibilidades de penetracdo do que ele
denomina de “multilingtiismo”, uma multiplicidade heterogénea de discursos em
interacdo, no interior do discurso poético, sdo bem mais limitadas de que no discurso
prosaico. Enquanto neste ultimo o “multilingliismo” € fortemente acentuado, ja no
discurso poético, em seu sentido literario restrito, a linguagem € bem propria ao
poeta e assume um ponto de vista interior de unicidade que garante sua
“estabilidade monologica”. Alids, conforme explica ele: “A exigéncia fundamental do
estilo poético é a responsabilidade constante e direta do poeta pela linguagem de
toda a obra como sua prépria linguagem, a completa solidariedade com cada
elemento, tom e nuanca’ (idem, p. 94). Isso n&o significa certamente que o
“plurilingliismo” ou mesmo o “multilingliismo” ndo possam penetrar inteiramente na
obra poética.

Assim, Bakhtin demarca as fronteiras entre a poesia e a prosa em cima

destes dois principios: “monologismo” e “dialogismo”. Para ele, o ritmo é considerado
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como uma categoria decisiva para essa demarcacdo. E preciso, entretanto, ter
bastante cuidado ao analisar certas consideragOes feitas por Bakhtin, sobretudo no
que diz respeito a poesia, pois um entendimento desatento pode ocasionar
equivocos, como, por exemplo, o de que este autor ndo tenha pensado devidamente
sobre a poesia. De fato, suas consideracdes envolvem muito mais a esfera prosaica,
porém, o discernimento de Bakhtin sobre as relagbes entre essas duas esferas é
muito importante, principalmente para um melhor entendimento da poesia na
Modernidade e Pés-modernidade. Nado se pode, portanto, deixar de ressaltar que
Bakhtin, ao insistir sobre o carater intencional da estratificacdo da linguagem literaria
que penetra, sobretudo, na esfera prosaica (grifo nosso), insiste também sobre as
possiveis relacdes dialégicas que podem ser percebidas como pontos de vistas

sobre o mundo:

Ademais, todas as visdes de mundo socialmente significativas tém a
faculdade de espoliar as possibilidades intencionais da lingua por intermédio
de sua realizacdo concreta especifica [...] todas as linguagens do
plurilingliismo, qualquer que seja o principio basico de seu isolamento, sdo
pontos de vista especificos sobre o mundo, formas da sua interpretacao
verbal, perspectivas especificas objetais, semanticas e axioldgicas. Como
tais, todas elas podem ser confrontadas, podem servir de complemento
matuo entre si, oporem-se umas as outras e se corresponder
dialogicamente (1988, pp. 97, 98-99).

Seguindo mais adiante suas consideracoes, é possivel afirmar que

Bakhtin se refere tanto a esfera prosaica, quanto a poética:

A unidade da linguagem literaria ndo é a de um sistema linguistico uno e
fechado, mas sim a unidade profundamente peculiar das “linguagens” que
entram em contato e que se reconhecem umas as outras (uma delas sendo
a linguagem poética, em sentido restrito). Nisto reside a especificidade do
problema metodoldgico da linguagem literaria (idem, p. 101).

Destarte, cremos ser possivel afirmar que, na poesia moderna e pos-
moderna, o “dialogismo”, caracteristica por exceléncia da prosa, impde-se com
bastante intensidade, tanto na esfera do objeto, quanto na esfera dos sujeitos
enunciador e enunciatario, mas nem por isso suplanta o “monologismo”,
caracteristica por exceléncia da poesia.

E preciso lembrar que as relagBes dialdgicas ndo se resumem a um
didlogo presencial entre um eu e um outro; o que se considera nesse principio é que

h&a sempre um outro que perpassa com sua voz, a voz e a palavra de um eu, e
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assim sendo, ha sempre um outro que conta e que se faz presente e se constitui, de
maneira marcada ou ndo marcada, no discurso de um enunciador qualquer. E a
partir dessa base langcada por Bakhtin, que se tem hoje a nogéo de heterogeneidade
como um principio constitutivo de toda lingua e de todo discurso. Segundo os
estudos desenvolvidos pela Analise do Discurso francesa, sobretudo, os de Authier-
Revuz e Dominique Maingueneau, h& dois tipos de “heterogeneidade” a
“constitutiva”, aquela que ndo se mostra no interior do discurso, e a “mostrada”, a
gue se revela e aparece como sendo uma heterogeneidade, seja “marcada” pela
presenca explicita do outro no discurso, seja “nao marcada”, isto €, sem a presenca
explicita do outro no discurso.

Enfim, a poesia moderna e poés-moderna, é bem verdade, intenta escapar
quase que completamente a certas restricbes impostas pelo género poético e pelo
lirismo, exatamente por crerem os Modernos e Pds-modernos que esse estado de
“purificacdo” da linguagem, esse estilo de “elevacdo” e “enaltecimento” retéricos,
comumente atribuidos ao género lirico, de carater “representativo”, s6 ocasionaria o
distanciamento de uma linguagem corrente viva. Por isso, a poesia contemporanea
depende da nocéo de “pluridiscursividade” da linguagem e acolhe em seus discursos
as intencdes e os tons de voz do outro, embora, como ja frisamos, conforme indica
Bakhtin, prevaleca o “monologismo”, como demarcador de limites na fronteira entre
a voz do outro e a voz do poeta, que detém o centro do discurso na poesia, mesmo
naquela com um forte grau de prosaismo. Vale, entdo, acrescentar um
esclarecimento feito por Cristovdo Tezza, a respeito do fato de Bakhtin considerar “a
palavra da poesia” como “a palavra do poeta”, jA que esse pensamento levanta o

problema da “finalizac&o estética”, com o qual Bakhtin também se preocupou:

O apagamento deliberado da dimenséo dialégica da palavra, como Bakhtin
gueria demonstrar; o isolamento da voz poética, em todas as suas formas —
grafico, sintatico, ritmico, semantico — € uma categoria essencial do estilo
poético. O isolamento ndo é, em si, uma forma composicional, isto &, a
dimensédo poética nao deriva de um conjunto classificavel de formas, mas
sim de uma atitude isolante diante do plurilinguismo que, no momento
verbal poético, se atualiza por determinadas formas composicionais
historicamente mutantes. O poeta, como tal, se afasta de todas as outras
vozes, esvaziando-lhes a autonomia, a forca, a presenca concreta, para
afirmar total e plenamente a prépria voz. No seu limite Gltimo, a voz poética
€ necessariamente enfatica, gestual, sonora, isolante, mais alta — ela exige
0 nosso siléncio (2003, p. 277).
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Finalmente, julgamos ter sido necesséario fazer essas consideracdes
preliminares, por constatarmos que a maneira de tratar a questdo dos géneros pode
ser depreendida como um traco pertinente marcante da obra de Henri Michaux.
Tem-se, assim, um traco recorrente que se estende a mais de um texto, a mais de
um livro e que se reflete na relagdo da parte com o todo, chegando a formar uma
totalidade significante. A partir de agora, precisamos, entdo, discorrer mais
especificamente sobre o poema em prosa, género predominante nos textos
analisados nesta pesquisa. O poema em prosa, fundamentado numa prosa ritmada
e poética, acolhe indiferentemente a narrativa, a descricdo, o didlogo, a exposic¢ao.
Adotando em geral uma forma de linguagem mais condensada, e densa, esse
género pode, no entanto, apresentar, também, um desenvolvimento mais longo. Tal
como surge e se desenvolve no final do século XIX, o poema em prosa assume uma
forma literaria que pode ser qualificada de paradoxal, ja que em seu proprio nome
associa dois termos que em principio se opdéem: o primeiro, poema, que supde as
idéias de mais rigor e de convencao; o segundo, prosa, que favorece uma liberdade
maior e uma forma mais natural de expressdo. Se empregarmos 0s termos de
Bakhtin, digamos entdo que teriamos uma intersecdo estreita entre “arte
monoldgica” e “arte dialdgica”. A génese desse género é também ambigla e remete
ao que se costuma chamar de prosa poética, tal como € encontrada em Rousseau,
Chateaubriand ou Nerval. Mas é preciso que se faca uma diferenca, considerando-
se que neste ultimo caso, ndo ha a intencdo de se fazer obra poética, enquanto no
caso do poema em prosa, 0 efeito vem justamente da intencdo de se fazer texto
poético. Assim, foram os Romanticos, com sua preocupacao de emancipar as regras
da tradicao classica, os primeiros a escrever nesse género. O alemao Novalis (1772-
1801) pode ser citado como um dos precursores, com Hinos a Noite, escritos em
Versos e em prosa; considera-se, porém, que o género apareceu na Franca. Com as
primeiras tentativas de prosa deliberadamente musical e cadenciada, destacam-se
Maurice de Guérin (1810-1839) e, sobretudo, Aloysius Bertrand (1807-1841), com 0s
poemas em prosa do Gaspard de la nuit, que fazem nascer oficialmente o género,
em 1842. Mas sabe-se que estes inspiraram diretamente o0 modus operandi de
Baudelaire, antes desse género se expandir depois nas cria¢cdes de Rimbaud, de
Lautréamont e, mais tarde, dos Surrealistas. E, sem duvida, foi o proprio Baudelaire
guem nomeou O poema em prosa, com seus Pequenos poemas em prosa (Le

Spleen de Paris), legitimando-o e “valorizando-0” como género.



83

Mais do que a uma definicdo, é a uma caracterizacao estética que conduz
0 exame dessas producgdes variadas. Esse tipo de escrita que se distingue por uma
composicao interna bastante elaborada, demonstra uma revolta contra as leis da
métrica e da prosddia e valoriza um determinado numero de intencdes e de efeitos
sugestivos ou alegéricos que se tornam efeitos intencionais de jogos da linguagem,
tal como funciona a rima para 0 poema em versos. Esses efeitos sdo geralmente
agueles que rompem ou contestam o fluxo da prosa tradicional, no plano do
conteudo e no plano da expressdo, pelo apagamento da linearidade narrativa,
mediante liberdades formais, gramaticais ou lexicais, tais como a insercéo de blocos
textuais, do tipo paradgrafos em sobreposicdo, pardgrafos e/ou estrofes
entrecortados, acoplamentos, versiculos, assimetrias, a incidéncia de elipses,
parénteses para comentarios, quebra da propria palavra, cuja estrutura de conjunto
€ sublinhada por efeitos de ritmo, de suspenséo do dito, de retomadas ou de refrao.
Identifica-se uma prioridade das imagens do tipo comparacdes, metaforas,
metonimias e estas, ainda que dispersas no enunciado poético, contribuem para
assegurar a unidade e a autonomia orgéanica do género poético propriamente dito,
por um sistema com efeito de rede de valores que se interpenetram, mas no qual a
voz do eu se impde e se sobressai.

Com certeza, Henri Michaux aderiu a esse género, devido a impresséao de
fronteiras mal-definidas que ele causa, o que facilita uma néo-conformidade com as
regras e possibilita distorcoes em relacéo as formas regulares, o que, sem duvida, &
mais adequado a sua tematica do limiar, a possibilidade de descrever uma visédo de
mundo inédita, original e mais condizente com a complexidade da época moderna.
Roland Barthes mostra como “sob cada Palavra da poesia moderna, jaz uma
espécie de geologia existencial” e, segundo ele, ha uma estratificacdo nessa
“espécie de geologia existencial’ que lapida as palavras sobrecarregadas de uma
carga semantica, onde vai ser encontrado o contetdo da palavra em sua totalidade
e ndo mais o seu conteudo seletivo: “Aqui a Palavra € enciclopédica, contém
simultaneamente todas as acepc¢des entre as quais um discurso relacional a teria
obrigado a escolher. [...] Cada palavra poética constitui assim um objeto inesperado,
uma caixa de Pandora de onde escapam todas as virtualidades da linguagem”
(1971, p. 61).

Enfim, o sonho, o pesadelo, o fantastico e mesmo o grotesco, gracas a

forma mais livre e solta desse género hibrido, assumem um lugar importante na
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poesia, que passa a se apresentar como testemunha da conturbada desordem da
época moderna. E, mais especificamente, na obra de Henri Michaux, esses
elementos se constituem numa reiteracdo, cujo conjunto de tracos da um toque
diferencial a obra e permite, assim, definir o seu estilo. Cabe entdo lembrar que
estamos considerando a definicdo de estilo a partir das reflexdes feitas por Discini
(2003) e também por Fiorin (2008), com base na Semiédtica e na Andlise do Discurso
de linha francesa, como ambos informam. Portanto, vale destacar um conceito

dessa noc¢dao, segundo este ultimo autor:

Estilo € o conjunto de tracos particulares que define desde as coisas mais
banais até as mais altas criages artisticas. E o conjunto de caracteristicas
gue determina a singularidade de alguma coisa, ou, em termos mais exatos,
€ o conjunto de tracos recorrentes do plano do contetido ou da expresséo
por meio dos quais se caracteriza um autor, uma época, etc. O termo estilo
alude, entdo, a um fato diferencial: diferenca de um autor em relacdo a
outro, de um pintor relativamente a outro, de uma época em relacédo a outra,
etc. H&, no estilo, como em todos os fatos discursivos, um aspecto ligado a
producdo do texto e um relacionado a sua interpretacao. Isso significa que o
estilo toma forma na interacdo entre producdo e interpretacdo, ou seja,
numa praxis enunciativa, o que quer dizer que é um fato da ordem do
acontecimento e ndo da estrutura. Sendo controlado pela instancia da
enunciagdo, o estilo aparece nas formas discursivas e nas formas textuais.
Assim, estilo € um conjunto global de tragos recorrentes do plano do
conteddo (formas discursivas) e do plano da expressao (formas textuais),
que produzem um efeito de sentido de identidade. Configuram um éthos
discursivo, ou seja, uma imagem do enunciador. E nesse sentido que se
pode entender hoje a afirmacéo de Buffon de que o estilo € o homem (2008,
pp. 96-97).

Assim sendo, ndo se pode deixar de remeter mais uma vez a Fiorin para

precisar que:

O estilo, sendo um fato discursivo, constitui-se heterogeneamente. E na
oposicao a outro estilo que se constrdi. Por isso, como todo discurso, ele
mostra seu direito e seu avesso, ou seja, exibe-se a si mesmo e ao outro
em oposicdo ao qual se constituiu. Essas relacdes polémicas permitem
historicizar os fatos estilisticos. Por isso, um estilo mostra um éthos em
contradicdo com outro, o que permite afirmar, com Bakhtin (1999:16), que o
estilo sdo dois homens (idem, p. 104).

Em resumo, analisar o éthos do enunciador é analisar o ator da
enunciagao, o que implica em seguir e diferenciar os desdobramentos desse ator,
pois num determinado texto, este pode assumir diferentes posicdes em diferentes
niveis enunciativos, como enunciador, narrador, interlocutor. Voltando entdo a Fiorin,

vale ainda acrescentar que:
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N&o ha qualquer dificuldade para determinar o que se poderia chamar o
éthos do interlocutor, jA que este é uma personagem construida na obra,
com todas as suas caracteristicas fisicas e psiquicas. O problema é
distinguir o carater do enunciador e o do narrador. E Greimas quem nos da
a pista para fazer essa distin¢do. [...] 0 enunciador tomado como ator da
enunciacao se define pela totalidade de sua obra. Quando analisamos uma
obra singular, podemos definir os tracos do narrador, quando estudamos a
obra inteira de um autor € que podemos apreender o éthos do enunciador
(2008, p. 141).

No caso do texto poético, a caracteristica do “monologismo” certamente
contribuira para tal apreensdo. Cumpre esclarecer que, se o éthos é depreendido na
enunciacao e, se a enunciagao pressupde um eu-tu, logicamente o éthos pressupde
o pathos, o que significa dizer que é preciso observar, ndo s6 a imagem que vai
sendo construida no que diz respeito ao ator produtor (autor, enunciador, narrador,
interlocutor), como também a imagem do ator receptor (leitor, enunciatario,
narratario, interlocutario). E sempre bom relembrar que essa imagem se forma na
dimenséo discursiva da totalidade de uma obra, onde as relacbes entre os atores
sdo manifestadas e projetadas. A partir de entdo, passamos a observar de modo
mais preciso, de que maneira essa relacao éthos-pathos se manifesta na construcao
da poética de Henri Michaux. Para tanto, buscamos depreender, inclusive, uma
“intertextualidade estilistica” que, segundo Discini, pode ser observada, “em
homologacédo a intertextualidade entre textos”. Ambas sédo depreendidas do fio do
texto e devem ser observadas na relacdo unus/totus/nemo como “prética
(inter)discursiva”. Trata-se de heterogeneidade “mostrada”, mas “ndo-marcada”,
“porque nédo circunscreve a palavra do outro com indicagdes, como emprego de

aspas ou letra tipo italico (2003, pp. 225-226).
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2. Henri Michaux e Lautréamont —no limiar entre a poesia e a prosa —

dialogismo e discursos polifénicos:

Il ne faut pas oublier que I'hnétérogénéité, méme
si elle est beaucoup plus dérangeante, est source
de vie. C'est avec la différence que commence
I'existence alors que lidentique ou I’homogéne
restent potentiellement mortiféres.

(M. Maffesoli, apud Charaudeau, Grammaire du
sens et de I'expression)

[N&o se pode esquecer que a heterogeneidade,
apesar de ser muito mais incobmoda, é fonte de
vida. E pela diferenca que comeca a existéncia, ao
passo que o0 idéntico ou o homogéneo
permanecem potencialmente mortiferos.]

E preciso ressaltar que a obra de Henri Michaux ndo remete a tal
problematica por uma preocupacdo estritamente formal, pois ndo se encontram nela
resolucdes ou esclarecimentos para questdes de tamanha envergadura. Tem-se,
antes, a intencdo de acentuar essa problematica, a fim de que o leitor assuma novos
pontos de vista em relagdo ao que vé e ao que lé. Por meio de suas imagens
inusitadas, de situagfes ambigiias que sdo geradas, de suas intervengdes naquilo
gue o leitor deveria ter como expectativa, o autor suscita reflexdes, causa impactos,
choca pela maneira como provoca essa crise da representacao, no intuito de que o
leitor se dé conta da existéncia de uma multiplicidade de perspectivas possiveis, de
uma mobilidade que possibilita transicdes do exterior para o interior e vice-versa, por
espacos de um aqui a um alhures, segmentando e demarcando limiares e limites.
Assim, ele muda nossos habitos, ao transformar a realidade banal em realidade
enigmatica, com suas imagens que provocam a surpresa, que chocam, e que levam
o leitor-espectador a participar da construcao do sentido de seus textos verbais e
nado-verbais, aceitando ou rejeitando o jogo de significacdes que lhe € proposto pela
leitura. Sua estratégia consiste em mostrar o que por outro angulo talvez néo
pudesse ser visto. Ora, de acordo com Todorov, “o0 fantastico representa uma
experiéncia dos limites” (1992, p. 101). Uma vez rompidos os limites do possivel,
estamos no terreno do “fantastico”, que engendra processos de “deformacdes”, tanto
nas tematicas, quanto na figurativizacdo, quanto no fazer poético.

Para além da questdo formal, pode-se entdo concluir que, movido por

esse anseio de destruicdo dos géneros, caracteristico da modernidade, essa
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escolha traduz sua necessidade de tracar um limiar no horizonte tensivo polarizado
por um estilo de “dissolucdo das formas constituidas”, usando a expressao de
Georges Bataille®, e por um estilo de reconstituicdo das formas dissolutas. Conforme
pretendemos demonstrar, sua obra poética retrata entdo uma angustia e um
arrebatamento excessivos que levam ao limiar, ao ponto de intersecéo entre a forma
e a expressao, entre o estilo e a paixdo, o éthos e o pathos, tendo em vista a
realizacdo das incansaveis experiéncias que vivenciam actantes aleatdrios e
inusitados, figuras fragmentadas e/ou em fragmentacao que circulam por espacos
rarefeitos, criando movimentos de tensédo semidtica que ficam muitas vezes na zona
limitrofe entre a dissolucdo e a resolugcdo. Se pensarmos em termos de categoria,
diremos entdo que sua poesia € da ordem do limiar, pois como explica Zilberberg, “a
violéncia do excesso repassa ao limite um valor de limiar, ja que o limite
ultrapassado €, ao menos provisoriamente, um limiar” (1993, p. 5).

De todo modo, os livros de Henri Michaux sao muitas vezes rotulados de
estranhos, devido a esse procedimento de ruptura, de fragmentacdo, no que diz
respeito aos géneros e também no que se refere as tematicas abordadas, ao uso
que é feito dos signos e das imagens, das vozes em sobreposicdo que, numa
profusdo de movimentos por espagos que remetem a um aqui e a um alhures
sugerem uma velocidade tal, que a passagem de um género a outro parece nao dar
conta dessa urgéncia de significar a existéncia do ser. Pode-se entdo concluir que,
diante de um amontoado de experiéncias fragmentarias, de uma sucessédo de
rupturas, de desordens provenientes de uma necessidade que faz nascer o prazer
poético na poética, tem-se, na modernidade, uma poesia que traz uma prosa em seu
encalco, ndo para poetiza-la, muito menos para que a poesia seja diluida na prosa,
mas sim, para que ela seja repensada. Em se tratando de Henri Michaux, contudo,
preferimos admitir que sua poesia encontra-se diluida por toda a sua obra.

Ora, convém relembrar que algumas obras sinalizavam toda essa
problematica ja bem antes, podendo ser, portanto, consideradas como obras
precursoras, como é o caso de, por exemplo: Os Cantos de Maldoror, do Conde de
Lautréamont; Uma temporada no Inferno e as lluminagdes, de Arthur Rimbaud.
Alids, podemos afirmar que se encontra em Os Cantos de Maldoror o principal

exemplo interdiscursivo de Henri Michaux. Esta obra, que se apresenta como um

® BATAILLE, Georges.O Erotismo/O Proibido e a Transgressdd. port., Lisboa, Moraes, 1980, p.19.
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poema em seis Cantos, logo, como uma espécie de epopéia em prosa, com grandes
heréis malditos, na linhagem dos Romanticos, poderia também, a rigor, ser
apresentada como uma narrativa, como um romance narrativo, no entanto, ela se
identifica melhor e, antes de tudo, como um conjunto de poemas em prosa, com
sessenta estrofes construidas de maneira independente e separadas entre si por um
espagco em branco e por um traco. Podemos ainda afirmar que essa obra ja adquire
um lugar a parte nesse género, entre outras razdes, por sua dimensao avantajada,
em comparacdo com as publicacbes convencionais da época. Em relacdo ao
contetudo, o proprio Lautréamont considerava sua obra como uma “poesia de
revolta”, uma “apologia do Mal”, e, em relacdo a forma, como sendo uma sétira da
literatura e, por conseguinte, a parodia e o pastiche sdo convocados em seus textos.
Ademais, uma das caracteristicas mais marcantes dessa obra passa pelos
procedimentos com a linguagem, que convocam um diadlogo constante com outros
textos: citacdes e colagens formam sua base de trabalho com a lingua e, para que
tal procedimento surta efeito, Lautréamont sobrepde, texto a texto, a ficcdo. Assim,
La Fontaine, Goethe, Lamartine, Victor Hugo sédo algumas das vozes que vém
ressoar nos Cantos de Maldoror, em unissono ou em dissonancia. E possivel ler
Lautréamont sem escutar essas vozes, porém, nao se pode deixar de pelo menos
entrever que seu texto passa por tais procedimentos. Assim, também, é quase
impossivel ndo se escutar o contracanto das vozes de Lautréamont e de Henri
Michaux nessa transgressdo continua que ambos praticam com determinacdo. O
livro Os Cantos de Maldoror € uma das grandes obras do século XIX, e,
curiosamente, foi impresso em Bruxelas, e é o proprio Henri Michaux quem declara,
em suas notas autobiograficas, ter comecado a escrever a partir da leitura de

“Maldoror”:

1922, Bruxelles.
Lecture de Maldoror. Sursaut... qui bientét déclenche en lui le besoin,
longtemps oublié, d’écrire (In: Bellour, 1966, p.14).

[1922, Bruxelas.

Leitura de Maldoror. Sobressalto... que logo desperta nele a
necessidade,

h& tanto tempo esquecida, de escrever.]

Uma proposta de andlise que intenta levantar questdes sobre o

funcionamento lingliistico dos textos poéticos, sobre a maneira como se elabora sua
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significacdo, sobre as especificidades da linguagem da poesia em sua relagédo com o
mundo percebido, com os sujeitos e atores nele inseridos e demais componentes de
sua unidade estruturante, precisa tomar também em consideracdo a relacdo da
poesia com 0S géneros ou com outras condutas discursivas. Para dar conta da
especificidade do fato poético, convém, portanto, situa-lo no seio de outras praticas,
vistas em suas dimensfes contextuais, intertextuais e pragmaticas, num vai-e-vem
entre uma perspectiva que o liga a sua producao e a sua recepcdo. Como € nessa
linha que se inscreve nossa proposta, consideramos que a analise de um poema
apenas encontra seu sentido na relagcdo desse poema com a coletanea e/ou com o
conjunto da obra de que é parte. Uma vez que também nos propomos a tentar
construir um estilo proprio, a ser depreendido de uma recorréncia dos modos de
presenca dos sujeitos e atores da enunciacdo, em seus desdobramentos, em suas
modalizacdes e aspectualizacdes na discursivizagéo, faz-se necessério estabelecer
as devidas relagbes entre uma totalidade e demais unidades discursivas, para dar
conta do fato de estilo que se revela como uma constancia na obra de Henri
Michaux.

Para tanto, a fim de que seja possivel identificar as recorréncias que
mantém uma constancia circunscrita nas estratégias discursivas, e que permitem
estabelecer uma rede pertinente de relagbes que se interpenetram, selecionamos
outros textos do livro La nuit remue que, como ja se disse, contém o livro Mes
propriétés, e ainda alguns poucos textos dos livros: Plume précédé de Lointain
intérieur e de Face aux verrous. Em relagcédo a Lautréamont, referimo-nos a sua obra

Os Cantos de Maldoror.
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2.1. Os estados de fragilizagdo e de furor —os  modos de fazer pelo combate:

Voltarei, com membros de ferro, a pele sombria, olhar furioso;
pela mascara, me julgardo raca forte. Terei dinheiro; vou ser
ocioso e brutal. As mulheres cuidam dos ferozes doentes de
volta dos paises tropicais. Entrarei nos negdcios politicos.
Serei salvo. Por ora sou maldito, tenho horror da patria. O
melhor € um sono bem bébado na praia.

A gente nado parte. Retoma o caminho, e carregando meu vicio,
0 vicio que lancou raizes de dor ao meu lado desde a idade da
razdo, e sobe ao céu, me bate, me derruba, me arrasta.

(Arthur Rimbaud, Uma temporada no inferno)

A revolta, principio articulador dos Cantos e de boa parte da obra de Henri
Michaux, tende a ultrapassar as medidas de um real limitador para dar plenos
poderes a uma imaginacdo capaz de lancar em cena as figuras de um acirrado
combate que o enunciador, actante, observador e manipulador instaura a sua volta e
insiste em praticar. Desde o principio, Lautréamont e Michaux anunciam seus
propasitos calcados nas forgas do mal: cdlera, vinganca, revolta, crueldades de todo
tipo.

Observemos um trecho do poema de Henri Michaux, La colere [A célera]

(Mes propriétés, in: La nuit remue, p. 119):

Tout en moi prend son poste de combat, et
mes muscles qui veulent intervenir me font
mal.

Mais il n’y a aucun ennemi. Cela me soula-
gerait d’en avoir. Mais les ennemis que j'ai ne
sont pas des corps a battre, car ils manquent

totalement de corps. [...]

[ Tudo em mim ocupa seu posto de combate, e
meus muasculos que querem intervir me
doem.

Mas nao ha inimigo nenhum. Ficaria aliviado se
houvesse. Mas o0s inimigos que tenho néo

s&o corpos a ser combatidos, pois sdo totalmente
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desprovidos de corpos.]

Podemos aqui detectar a tensividade decorrente de um estado intenso
obsessivo de perseguicao inimiga e de combate, presente no sujeito enunciador
movido por um querer fazer impulsivo, e que estd em processo incoativo, prestes a
agir. No entanto, as condic¢des faltantes do objeto, dado a inexisténcia, a dissolucéo
do corpo, des-configuram a acédo do sujeito: o sujeito quer fazer, mas nao pode
fazer. O querer, mas nao poder fazer virtualiza a acdo e acentua a tensividade do
estado modal de insuficiéncia do ser, pela instalacdo de um processo nao-
terminativo que prolonga o sofrimento do sujeito. Ao mesmo tempo, ha uma inverséo
na relacao contratual que o sentimento da “célera” costuma pressupor, uma vez que,
contrariando todas as expectativas, o sujeito declara que se sentiria aliviado se
tivesse inimigos. Assim, conclui-se que o combate seria um alivio para o sujeito, ao
servir para saturar esse querer fazer obsessivo que, na verdade, preenche uma falta
e promove o querer ser:

Outro texto, o poema em prosa, Persécution [Perseguicdo] (Mes
propriétés, in: La nuit remue, p. 108), transcrito abaixo, continua a mostrar esse

sujeito do saber ser como um fracassado e impotente diante do outro.

Autrefois mes ennemis avaient encore quelque
épaisseur; mais maintenant ils deviennent
filants. Je suis touché au coude (toute la journée
je suis bousculé). C’est eux. Mais ils s’éclipsent
aussitot.

Depuis trois mois, je subis une défaite conti-
nue: ennemis sans visage; de la racine, de la
véritable racine d’ennemis.

Aprés tout, ils dominérent déja toute mon
enfance. Mais... je m’étais imaginé que main-

tenant je serais plus tranquille.

[ Outrora meus inimigos ainda tinham uma

espessura qualquer; mas agora, tornam-se

fugidios. Tocam no meu cotovelo (sou empurrado

o dia inteiro). S&o eles. Mas logo se escondem.
Ha trés meses, sofri uma derrota continua:

inimigos sem rosto; uma raiz,
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verdadeira raiz de inimigos.
Por fim, j& dominaram toda a minha
infancia. Mas... eu imaginara que ago-

ra estaria mais tranquilo.]

Aqui, as acbes e transformacbes do objeto disjunto —
aparecimento/desaparecimento, dissolucéo de formas indefinidas (“inimigos fugidios,
sem espessura, sem rosto”) — oscilam entre a nulidade e a multiplicidade, pois
escapam e ao mesmo tempo proliferam, num verdadeiro arraigamento de inimigos.
O termo “filants” € um termo capital nesse poema, por conotar propriedades, acdes e
transformacdes contrarias. Logo, ele sustenta esses dois tipos de acdes e
transformacdes entre a nulidade e a multiplicidade, pois ha nele, conforme o Le Petit
Robert, essa propriedade do que é “fugidio”, “escorregadio”, portanto, sem forma de
espessura qualquer, como também o contrario, a propriedade de “escorrer
lentamente sem que as gotas se separem”, de “formar fios continuos (de matéria
viscosa) que nao se dispersam”; esse termo conota ainda o “tecer” em “fios”, em
“redes”, estando, assim, em relacdo direta e isotopica com o termo “racine” [raiz,
enraizamento, arraigamento, tessitura] e, juntamente com ele, promove a
multiplicidade e o inacabamento. Ja em relagdo ao tempo, “filer” significa uma acéo
de aspecto veloz, de rapidez, portanto, remete a efemeridade do tempo que corre e
gue logo passa. Assim, as acgOes e transformacgdes tém incidéncia direta e imediata
no devir do sujeito enunciador. Os indicadores das subdimensdes temporais que
ancoram O percurso narrativo e passional no ontem vs. hoje, antes vs. depois,
sofrem modulagdes e aspectualizagbes. Na primeira estrofe, tem-se, nessa categoria
da temporalidade, para o ontem, um passado distante que se contrapde ao hoje,
ambos com uma apectualizacdo pontual e durativa: outrora, ainda vs. agora, o dia
inteiro. Na segunda estrofe, tem-se, para 0 ontem, um passado mais recente,
também pontual e durativo: ha trés meses, continua, e a contraposi¢cdo do agora
aparece na terceira estrofe: por fim, ja, com uma aspectualizacdo de duratividade
gue retrocede ao passado distante do outrora, com: “toda a minha infancia”, para
retornar ao presente agora, apds uma suspensado e uma contraposi¢cdo no discurso,
com as reticéncias e um “mas”, trazendo uma ilusdo do passado que se estendeu
para 0 presente. Mantém-se, entdo, o desequilibrio disjuntivo que sustenta uma

desestabilizacdo e que indica estarem somatizados na consciéncia desse sujeito de
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um saber ser imperfeito, o fracasso e a impoténcia. E preciso, finalmente, observar
que, assim como acontece em Mes propriétés, fim e comeco se interpenetram, por
esse limiar que se estabelece na temporalidade, em decorréncia de uma foria, que
estende uma condicdo do passado, para o presente em inacabamento, e que,
consequentemente, projeta-se em futuro que remete ao passado e ao nao-real,
havendo, assim, uma néo-realizacdo, que talvez possamos chamar de virtualizacao.

Comparando os dois atores de nosso interesse, podemos assinalar que,
Lautréamont, desde a abertura do primeiro Canto, brada, com furor, os principios
gue regem os seus Cantos. Vejamos, entdo, no trecho a seguir, como, na sintaxe
discursiva, constroi-se um ator que lanca mao de artimanhas, para intervir em seu

discurso, na tentativa de persuadir o enunciatario:
Chant premier

Plat au ciel que le lecteur, enhardi et devenu momentanément féroce
comme ce qu'il lit, trouve, sans se désorienter, son chemin abrupt et
sauvage a travers les marécages désolés de ces pages sombres et pleines
de poison; car a moins qu’il n"apporte dans la lecture une logique rigoureuse
et une tension d'esprit égale au moins a sa défiance, les émanations
mortelles de ce livre imbiberont son &me comme I'eau le sucre. Il n'est pas
bon que tout le monde lise les pages qui vont suivre; quelques-uns seuls
savoureront ce fruit amer sans danger. Par conséquent, ame timide, avant
de pénétrer plus loin dans de pareilles landes inexplorées, dirige tes talons
en arriére et non en avant. Ecoute bien ce que je te dis: Dirige tes talons en
arriere et non en avant, comme les yeux dun fils qui se détourne
respectueusement de la contemplation auguste de la face maternelle [...] (p.
43).

[Primeiro Canto]

[Queiram os céus que o leitor, destemido e momentaneamente feroz, como
aquilo que ele 1&, encontre, sem se desorientar, seu caminho abrupto e
selvagem através dos péantanos desolados dessas paginas sombrias e
repletas de veneno; pois a menos que ele traga a leitura uma logica rigorosa
e uma tensdo de espirito pelo menos igual a da sua desconfianca, as

emanacdes mortais desse livro embeberédo sua alma como a agua o agucar.
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N&o € bom que todo mundo leia as paginas que se seguem; apenas alguns
irdo saborear esse fruto amargo sem perigo. Por conseguinte, alma timida,
antes de penetrar mais adentro, em semelhantes terras inexploradas,
direciona teus calcanhares para tras e nao para a frente. Escuta bem o que
te digo: Direciona teus calcanhares para trds e ndo para a frente, como os
olhos de um filho que se desviam respeitosamente da contemplacéo

augusta da face maternal [...].

Numa espécie de espaco pré-narrativo, que ele cria para fortalecer sua
voz, desde uma pré-instancia enunciativa, ele adverte o leitor sobre o mal que a
leitura proposta podera lhe proporcionar, sugerindo até mesmo que, quem nao
estiver preparado, desista da leitura. Assim, a debreagem actancial mostra que ele
se dirige, inicialmente, com um certo distanciamento, a uma n&o-pessoa, O
enunciatario, particularizado, “ele”, e em seguida, generalizado e indefinido, “todo
mundo”, “alguns”, para logo depois discursivizar a subjetividade com a presenca do
“tu”, numa intimidade inesperada, que vai diretamente ao componente patémico do
enunciatario, “alma timida”, em relacdo ao qual faz parecer que estdo sendo
dispensados cuidados e prote¢cao. Como para fazer crer na mudancga do tom de voz
inicial, tom de ferocidade e de coragem, de querer e poder fazer, mas que se insere
numa concessiva: embora correndo perigo, para um tom que expressa um estado de
docilidade, advindo das modalizagcdes que passam pelo cuidado, seguranca e
protecdo e que envolve as modalidades do querer, porém ndo-poder e ndo-dever
fazer, a figurativizacdo da maternidade € evocada, por meio de uma comparagao
que toca na ética da dignidade de uma intimidade augusta e respeituosa, que, por
sua vez, intimida e impde o limite. Note-se que 0 sujeito do discurso comanda o
olhar perceptivo do leitor, em relacdo a seu objeto — a leitura — instaurando duas
realidades perceptivas que estdo correlacionadas com 0s universos cognitivo e
afetivo que ele atribui ao mesmo: um leitor destemido e feroz vs. um leitor néo-
destemido e ndo-feroz; um leitor que pode ler vs. um leitor que ndo-pode ler. Note-se
também que o enunciador acionou, no eixo da temporalidade, trés momentos em
relacdo a esse fazer: um de concomitancia (aquilo que ele 1€), outro de
posterioridade (as paginas que se seguem) e outro de anterioridade (antes de
penetrar mais adentro..., direciona teus calcanhares para tras...). Assim, podem ser
reconhecidas, nessa unidade discursiva, duas funcdes, a “direcéo e a extensao”, do

sistema elementar dos “valores de limiares e limites”, considerado por Zilberberg
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(1993, p. 9). Essas funcdes se desdobram em “anterioridade e posterioridade” e em
“‘demarcacdo e segmentacdo”, respectivamente. O enunciador, ao prenunciar
dissabores e perigos para o enunciatario, demarca os limites de ultrapassagem e, ao
mesmo tempo, procura frear os passos do enunciatario mais fragil, de modo que
este, entre a cruz e a espada, fica no limiar:

O ator, em Lautréamont, insiste em firmar com o leitor um contrato
fiduciario que o isente de uma responsabilidade total sobre o dito, até porque o
produto oferecido por ele desloca-se do lugar habitual de atuac&o da figuratividade,
para invadir terrenos sensoriais inabituais ou inexplorados em seu préprio ato, pelo
menos no que diz respeito a consciéncia perceptiva. Segundo Bertrand, esse tipo de
articulacao da figuratividade, “integra uma abertura para outras virtualidades além
das aceitas pela doxa do visivel e do legivel” (2003, p. 238). Vale, portanto, tocar um
pouco mais na questdo semiotica da “veridiccdo”, com algumas consideragdes
importantes feitas por Greimas e Courtés: “No eixo da comunicacdo (real ou
imaginaria, quando se trata do discurso interiorizado), o crer se opde ao fazer crer
(ou persuasao) e corresponde, por conseguinte, a instancia do enunciatario que
exerce seu fazer interpretativo, enquanto o fazer crer € obra do enunciador,
encarregado do fazer persuasivo” (1993, p. 77).

Assim, vejamos como 0 ator enunciador necessita que 0 enunciatario
assuma, juntamente com ele, os riscos e os danos implicitos nessa mudanca de
perspectiva e, por isso, o tempo todo, 0 enunciatario é interpelado a aderir a fé

perceptiva, ao crer, que esse ator parece querer “fazer crer”:

Lecteur, c’est peut-étre la haine que tu veux que j'invoque dans le

commencement de cet ouvrage? (p. 44)

[Leitor, talvez seja o 6dio o que tu queres que eu invoque no inicio dessa
obra?]

O ator prossegue tentando legitimar o seu jogo do “fazer parecer” e “fazer
crer”, colocando-se lado a lado da figura criada por ele, Maldoror, como narrador que
conhece bem o “sujeito” de quem ira falar. Mostra, assim, que é ele quem comanda
a narrativa. Ao mesmo tempo, instaura o enunciatario no enunciado e, é importante

notar que seus enunciados exclamativos passam por uma esfera de
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desdobramentos pluridimensional, j& que podem ser assumidos: (i) pelo proprio ator
operador, que, por sua vez, instaura um narrador observador, testemunha e
comentarista; (ii) por um enunciatario, nesse caso, implicito, que pode ou né&o
compactuar com os comentarios feitos pelo primeiro e que, ademais, também pode
ter se antecipado ao enunciador e, diante da tensao, ter pensado o mesmo que ele;
gquem sabe, os dois pontos e as reticéncias abrem espago para isSso, pois
suspendem o dito antes de introduzir o comentéario, 0 que também €é extensivo ao
sujeito e aqui também objeto, Maldoror. Tais enunciados podem ainda conotar o
alivio, mas também uma hesitacdo, ja que o dizer “doce atmosfera!” ndo deixa de
instalar um paradoxo, no que diz respeito aos valores que habitualmente associam
uma “doce atmosfera” ao bem, e ndo ao mal. De acordo com Greimas e Fontanille, a
hesitacdo remete “a uma modulacdo ao mesmo tempo de abertura e suspensiva’

(1993, p. 37). Passemos a leitura do texto:

J'établirai dans quelques lignes comment Maldoror fut bon pendant ses
premiéres années, ou il vécut heureux; c'est fait. Il s’apercut ensuite qu'il
était méchant: fatalité extraordinaire! Il cacha son caractére tant qu'il put,
pendant un grand nombre d'années; mais a la fin, a cause de cette
concentration qui ne lui était pas naturelle, chaque jour le sang lui montait a
la téte, jusqu’a ce que, ne pouvant plus supporter une pareille vie, il se jeta

résolument dans la carriere du mal... atmosphere douce! (p. 45)

[Explanarei em algumas linhas como Maldoror foi bom durante seus
primeiros anos, quando viveu feliz; fato consumado. Ele se apercebeu em
seguida de que era mau: fatalidade extraordinaria! Ele escondeu o seu
carater o quanto pode, durante um bom ndmero de anos; mas por fim, por
causa dessa concentracdo que ndo lhe era natural, cada dia o sangue lhe
subia a cabeca até que, ndo podendo mais suportar semelhante vida, ele se

lancou decididamente na carreira do mal... doce atmosfera!]

Novamente se confirma a ordem de um limiar, de aspecto durativo, pelo
pressuponente da transitividade do bem para o mal. A tens&o entre os valores do
eixo euférico/disférico nas duas direcdes antes e depois, com modalizacdes de
concentracéo e de excesso, instiga a ultrapassagem de limites numa transicao para
0 depois. Fica igualmente comprovado que estamos diante do “contrato semidtico” a

gue se refere Fiorin, de acordo com o qual “todos 0s jogos narrativos sao permitidos”
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e “a verdade n&o é vista huma concepg¢do empirica, como a adequac¢do do dito a
coisa, do discurso ao mundo, mas como uma construgdo da linguagem”, contrato
que, “por ndo admitir a verdade estabelecida na realidade, a objetividade das
coisas”, “trabalha com a relatividade, a indefinicdo, a instabilidade” (2003, pp. 146-
147).

Observando, ainda, mais uma unidade de uma totalidade discursiva,
constatemos o carater instavel e relativo da “verdade” nas incertezas que surgem
como um jogo ilusério da realidade do narrado que interfere na realidade
pressuposta do mundo empirico e cognitivo do enunciatario, e este, por momentos,

hesita, juntamente com o enunciador:

Il'y en a qui écrivent pour rechercher les applaudissements humains au
moyen de nobles qualités du coeur que limagination invente ou qu'ils
peuvent avoir. Moi je fais servir mon génie a peindre les délices de la
cruauté, délices non passageres, artificielles, mais qui ont commencé avec
'homme, finiront avec lui. Le génie ne peut-il pas s'allier avec la cruauté
dans les résolutions secretes de la Providence? ou, parce qu'on est cruel,
ne peut-on pas avoir du génie? On en verra la preuve dans mes paroles; il
ne tient qu'a vous de m’écouter, si vous le voulez bien... Pardon, il me
semblait que mes cheveux s’étaient dressés sur ma téte; mais ce n’est rien,
car avec ma main je suis parvenu facilement a les remettre dans leur
premiére position. Celui qui chante ne prétend pas que ses cavatines soient
une chose inconnue; au contraire il se loue de ce que les pensées hautaines

et méchantes de Maldoror soient dans tous les hommes:

J'ai vu, pendant toute ma vie, sans en excepter un seul, les hommes, aux
épaules étroites, faire des actes stupides et nombreux, abrutir leurs
semblables, mettre I'or d’autrui dans la poche et pervertir les &mes par tous
les moyens. lls appellent les motifs de leurs actions: la gloire. En voyant ces
spectacles, j'ai voulu rire comme les autres, mais cela, étrange imitation,
était impossible. J'ai pris un canif dont la lame avait un tranchant acéré, et
me suis fendu les chairs aux endroits ou se réunissent les lévres. Un instant
j'ai cru mon but atteint. Je regardai dans un miroir cette bouche meurtrie par
ma propre volonté. C’était une erreur! Le sang qui coulait avec abondance
des deux blessures empéchait d’'ailleurs de distinguer si c’était la vraiment le

rire des autres. Mais aprés quelques instants de comparaison, je vis bien
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gue mon rire ne ressemblait pas a celui des humains, c’est-a-dire que je ne

riais pas. (pp. 45-46)

[H& quem escreva para receber os aplausos dos homens mediante as
nobres qualidades do coracdo que a imaginacdo inventa ou que eles
possam ter. Eu me coloco a servico de meu talento para pintar as delicias
da crueldade, delicias ndo passageiras, artificiais, mas que comegaram com
o homem, terminardo com ele. Nao pode o talento aliar-se a crueldade nas
resolugfes secretas da Providéncia? Ou, porque se é cruel, ndo se pode ter
talento? A prova sera dada em minhas palavras, é s6 me escutar, se assim
bem quiser... Perdado, tinha a impressdo de que meus cabelos estavam
arrepiados em minha cabeca; mas ndo é nada disso, pois com a minha
mao, consegui facilmente deixa-los em sua posicao inicial. Aquele que
canta ndo pretende que suas cavatinas sejam uma coisa desconhecida;
pelo contrario, ele fica lisonjeado que os pensamentos orgulhosos e

maldosos de Maldoror estejam em todos os homens:

Eu vi, durante toda a minha vida, sem excecao de um s6, homens de
ombros estreitos fazer uma porcdo de atos estlUpidos, embrutecer seus
semelhantes, colocar o dinheiro de outrem em seu bolso, e perverter as
almas por todos os meios. Eles chamam o motivo de suas acdes: a gloria.
Vendo esses espetaculos, eu quis rir como 0s outros, mas isso, estranha
imitacdo, era impossivel. Peguei um canivete, cuja lamina tinha um corte
afiado, e rompi-me as carnes no lugar onde se juntam os labios. Por um
instante, acreditei ter alcangcado meu objetivo. Olhei no espelho essa boca
destruida por minha propria vontade. Estava errado. O sangue que corria
em abundancia dos dois ferimentos impedia alids de distinguir se realmente
estava la o riso dos outros. Mas apos alguns instantes de comparacao,
constatei que o meu riso ndo se parecia com o dos humanos, o que significa

dizer que eu néo ria.]

E importante perceber nesses enunciados, como o ator insiste em se
fazer presente enquanto ator-narrador que se desdobra, ao desdobrar valores,
crencas e acbes na narratividade que vai se estabelecendo na enunciagdo. Tem-se
um eu que claramente se refere ao autor que delega esse ator-narrador-enunciador,
e tem-se um enunciatdrio com quem ele dialoga. Tem-se também uma

descentralizacéo do eu do ator, abrindo espaco para um ele — “ha quem escreva”’ — e
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para uma pluralidade de vozes alheias que fazem ecoar o discurso literario, o
discurso religioso. Assim, as vozes das representacfes sociais de mundo estéo
ecoando por tras do discurso do sujeito manipulador. Tem-se depois um ele —
“aquele que canta suas cavatinas” — que na verdade é o eu do ator Maldoror que
reveste Lautréamont. Aqui, é possivel entrever a pertinéncia da visdo polifénica
bakhtiniana, pois h4 uma acentuada superposi¢cado de vozes, um grau mais forte de
“monologismo”, caminhando juntamente com um forte grau de “dialogismo”. Essa
unidade discursiva contribui para mostrar com bastante clareza como vai se
construindo uma imagem dos atores da enunciacdo nessa relacédo entre um éthos e
um pathos e permite constatar que essa imagem se constroi ha enunciagcao, pelos
modos de dizer. Evidenciam-se sempre mais as caracteristicas de um “contrato
semidtico” que ora afirma, ora nega 0 senso comum, as crencas partilhadas. Enfim,
0 enunciado acima transcrito permite entdo que se evidencie, como a dimenséao
enunciativa esta oscilante; como imaginacdo e realidade caminham lado a lado,
gerando ambivaléncias junto as modalidades do saber e do ndo-saber, do crer e do
parecer, pois observe-se que, no exato momento em que 0 enunciador demonstra
estar convicto e ser verdadeiro, oferecendo inclusive provas, hd uma interrupcéo
com reticéncias, deixando em suspense o0 discurso, para lancar a decisédo ao
enunciatario e também para desviar 0 assunto. A enunciagdo enunciada prossegue,
em tom de intimidade que parece aproximar enunciador e enunciatario, porém,
insere um parecer que ndo-¢€, criando um instante de percepc¢dao ilusoria e duvidosa,
e esse enunciador parece se retirar, distanciando-se com a instauracao do ele, que
vai trazer uma ruptura ainda maior a uma estrofe inacabada que, depois do corte
com os dois pontos, religa-se a uma nova estrofe, na qual volta com toda for¢a o eu
testemunha dos fatos narrados. Esse eu comanda a agéo e a transformagéo que
intensificardo o grau de tonicidade crescente que culmina na “exacerbacéo”, na
escala proposta por Zilberberg para medir os graus da grandeza “tonicidade” (2006b,
p. 186). Por outro lado, a ironia parece se contrapor para tornar mais visivel a
posi¢do reaciondria do narrador, em relacdo ao que ele quer fazer parecer ser uma
verdade comum e extensiva a uma categoria totalizante que engloba os homens em
geral, no inacabamento ([...] “comegaram com o homem, terminardo com ele”). Mas
curiosamente, essa posi¢ao parece ser por ele, de repente, agora inaceitavel.

E importante fazer uma observagédo, no interior do discurso, quanto a

correlacdo, analisada por Brgndal, totus - unus - solus, pois ha uma passagem da
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“unidade” para a “totalidade”, quando as caracteristicas do heroi Maldoror, “orgulho”
e “maldade”, séo atribuidas a “todos os homens”. Observe-se entdo que, no final do
discurso, o narrador-ator, vacilante por alguns instantes, logo parece retomar sua
lucidez e, astuciosamente, refuta a comparacdo com os humanos, acionando o
elemento “solus” da correlacdo, certamente, para fazer crer na isencao de tais
caracteristicas para si préprio, o que €, porém, uma ilusdo, pois o termo solus,
segundo a explicacdo de Brgndal: “exprime uma totalidade como negacdo da
unidade independente. Ele destaca a absorc¢do dos individuos isolados numa massa
indivisivel. Um todo nesse sentido é concebido como um bloco inteiro cujas partes
sao indiscerniveis ou dominadas” (1986, p. 15). Logo, ndo ha como se dissociar
dessa “totalidade”. Vé-se, assim, como a forma, as posi¢coes e 0os pontos de vista
sao desestabilizados e como a acéo penetra no cenario do “grotesco”, descortinando
uma cena de “carnavalizacdo”, bem mais por sua estruturagcdo do que pelo lado da
propria “representacdo”. De qualquer forma, a relatividade das verdades
“instituidas”, os atos estupidos e irdnicos, o riso dos outros, o quase-riso e/ou nao-
riso do sujeito, a degradacédo do sujeito justificam esse tom grotesco carnavalizado.
Confirma-se, dessa maneira, uma vez mais, que se esta diante de um “contrato

semidtico”, pois como analisa Fiorin, esse contrato:

fala do que pode ser. Ao negar-se como representacdo, O contrato
semidtico nega a verdade estabelecida, a realidade do senso comum e,
assim, leva a desconfiar de todos os dogmas, sejam eles estabelecidos pela
religido, pela ciéncia ou pelos canones artisticos. A verdade, assim, ndo é
uma, mas plural; ndo é estavel, mas instavel, ndo € fixa, mas é movel; ndo é
absoluta, mas relativa. Negam-se as ortodoxias. O homem nédo é monolitico
em suas certezas, mas um ser que age segundo seus interesses, que altera
suas posi¢des (2003, p. 151).

E esse contrato que igualmente se inscreve nos textos de Henri Michaux
gue foram selecionados para compor o corpus da pesquisa. Como veremos a partir
de entdo, ndo é a toa que Mes propriétés e La nuit remue tenham passado a
constituir um mesmo volume. No posfacio desse livro, 0 poeta demonstra claramente
sua falta de adaptacdo em relacdo ao mundo que o cerca e apresenta todo o livro

como sendo uma espécie de terapia:

Par hygiéne, peut-étre, j'ai écrit Mes Propriétes, pour ma santé.

(La nuit remue e Mes propriétés, p. 193)
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[Por higiene, talvez, escrevi Minhas Propriedades, para minha saude.]

Essa terapia, criada para ajuda-lo a vencer as suas dificuldades, segundo
ele proprio, poderia ser praticada por qualquer um que manifestasse as mesmas
necessidades: “N'importe qui peut écrire Mes Propriétés” (p.195). Referindo-se ao
uso que fez de sua imaginag¢ao, o ator Henri Michaux considera tratar-se de uma
experiéncia que, apesar de parecer proveniente do “egoismo”, provém, na realidade,

do “social”, e caracteriza-a como:

une opération a la portée de tout le monde et qui semble devoir étre si
profitable aux faibles, aux malades et maladifs, aux enfants, aux opprimés et
inadaptés de toute sorte. Ces imaginatifs souffrants, involontaires,
perpétuels, je voudrais de cette facon au moins leur avoir été utile (pp. 194-
195).

[uma operacéo ao alcance de todo mundo e que parece ser proveitosa para
os fracos, os doentes e adoentados, as criancas, 0s oprimidos e n&o-
adaptados de toda sorte. A esses imaginativos sofredores, involuntarios,
perpétuos, eu queria, dessa maneira, pelo menos ter-lhes sido util.]

Fazendo da poesia essa “operagcao ao alcance de todo mundo”, Michaux
esboca as modalidades de um novo tipo de relacdo com o outro, que, certamente,
ndo se adaptariam a conformidade com normas pré-estabelecidas. Em seu

metadiscurso, ainda nesse mesmo posfacio, ele declara que:

Mes Propriétés furent faits ainsi.

Rien de [limagination volontaire des professionnels. Ni thémes, ni
développements, ni construction, ni méthode. Au contraire la seule
imagination de I'impuissance a se conformer.

Les morceaux, sans liens précongus, y furent faits paresseusement au jour
le jour, suivant mes besoins, comme ¢a venait, sans “pousser”, en suivant la
vague, au plus pressé toujours, dans un léger vacillement de la vérité,
jamais pour construire, simplement pour préserver (p. 194).

[Minhas propriedades foi feito assim.

Nada da imaginacdo voluntaria dos profissionais. Nem temas, nem
desenvolvimentos, nem construcdo, nem método. Pelo contrario, apenas a
imaginacdo a se conformar com a impoténcia.

Os fragmentos, sem ligagBes preconcebidas, foram feitos preguicosamente,
no dia-a-dia, de acordo com minhas necessidades, do jeito que vinham,
sem “se desenvolver”, seguindo a onda, o mais rapido sempre, com um leve
vacilo da verdade, jamais para construir, simplesmente para preservar.]

Assim, pode-se constatar que 0s demais poemas em prosa € em Versos
livres, que fazem parte desses livros, prosseguem revelando o éthos de um ator

fragilizado, mal situado, confuso, um ser dividido entre seu interior e seu exterior.
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Esse ator se sente como um estranho em relagdo a si mesmo e ao outro e age como
um estranho, como um excluido do mundo que o circunda. Ele transita no espaco
rarefeito de limiares, onde os processos de dissolugéo e de transformacao seguidos
de uma recomposicdo sdo constantes. No poema Un chiffon [Um trapo] (Mes
propriétés, in: La nuit remue, pp. 104-105), por exemplo, o terceiro poema em prosa
do livro, tem-se essa figura de fragilidade excessiva que se encontra no limiar do
ser/ndo-ser, que se reduz a um “quase-nada”, que expressa, em debreagem
enunciativa, uma modalidade deodntica do tipo dever fazer, por uma estranha
necessidade que tem de ser “enchido a cada instante”, como um baldo que se

esvazia e gue precisa hovamente ser preenchido:

J'ai rarement rencontré dans ma vie des gens
qui avaient besoin comme moi d’étre regonflés
a chaque instant.

On ne m'invite plus dans le monde. Apres
une heure ou deux (ou je témoigne d'une tenue
au moins égale a la moyenne), voila que je me
chiffonne. Je m’affaisse, je n'y suis presque plus,
mon veston s’aplatit sur mon pantalon aplati.

Alors, les personnes présentes s'occupent
a des jeux de société. On va vite chercher le néces-
saire. L'un me traverse de sa lance, ou bien il
use d'un sabre. (On trouve hélas! des panoplies
dans tous les appartements.) L'autre m’'assene
joyeusement de gros coups de massue avec une
bouteille de vin de Moselle, ou avec un de ces
gros doubles litres de chianti, comme il y en a;
une personne charmante me donne de vifs coups
de ses hauts talons; son rire est flité, on la suit
avec intérét et sa robe va et vient, légere. Tout
le monde est plein d’entrain.

Cependant, je me suis regonflé. Je me brosse
vite les habits de la main, et je m’en vais mécon-
tent. Et tous de pouffer de rire derriére la porte.

Des gens comme moi, ¢a doit vivre en ermite,

c’est préférable.

[ Encontrei raramente em minha vida pessoas
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gue como eu precisassem se encher de novo
a cada instante.
N&o sou mais convidado nesse mundo. Apo6s
uma ou duas horas (em que sou testemunha numa postura
pelo menos condizente com a média), eis que viro
um trapo. Eu me abaixo, quase ndo estou mais 14,
meu paleté se achata sobre minha calca achatada.
Entdo, as pessoas presentes entram
no jogo da sociedade. Logo vao buscar o neces-
sario. Um me traspassa com sua lanca, ou entéo ele
usa um sabre. (Encontram infelizmente panéplias
em todos os apartamentos!) O outro me assenta
alegremente pesados golpes de bastdo com uma
garrafa de vinho de Moselle, ou com um desses
pesados botijées de cantdes, que se tem por ai;
uma pessoa charmosa me da fortes golpes
com seus saltos altos; seu riso € mavioso, olham-na
com interesse e seu vestido vai e vem, suavemente. Todo
mundo esta cheio de alegria.
Mesmo assim, eu me recompus de novo. Limpo
logo minhas roupas com as maos, e vou embora descon-
tente. E todos morrendo de rir por detras da porta.
Pessoas como eu, deve-se viver como um eremita,

é preferivel.]

Disposto em forma de texto poético, porém em estilo mais prosaico, o
poema em prosa acima instala os percursos narrativo e passional de um eu lirico
que, sempre em conflito entre 0 Si mesmo e o outro, apresenta-se como um actante-
observador disférico, confrontado por uma presenca de “pessoas” que assistem a
sua transformacao pejorativa, no momento em que se d4 uma minimizacao: o sujeito
bem vestido e comportado vira um trapo. O termo francés “tenue” remete a dois
principais sentidos: (i) roupa, traje, uniforme; (i) ordem, postura (digna),
comportamento. Contrariamente ao texto anterior, Mes propriétés, tem-se, aqui, de
imediato, uma presenca mais evidente do eu e do outro. De um tempo e espaco de
aspecto prolongado, “em minha vida”, “no mundo”, passa-se ao tempo presente. Os
parénteses ocasionam uma ruptura na linearidade desse discurso do agora, por
meio de uma expansdo com a insercdo de um acréscimo, no qual se tem o

posicionamento do actante-observador. Tem-se também uma desaceleracdo que
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prepara o0 anuancio brusco e acelerado de uma transformacdo que esta para
acontecer. Graficamente, as curvas que se abrem e se fecham nos parénteses
implicam um movimento de ondulacdo, uma mudanca de ritmo. Embora se trate de
uma alteracdo grafica da superficie linear da textualidade, esse procedimento
engendra, evidentemente, turbuléncias sintdxicas e semanticas que afetam
igualmente o ritmo da leitura em si. Uma transformacdo do sujeito se d4, assim,
gradativamente pela percepcéo visual de uma diminuicdo, uma reducdo de sua
forma: rebaixamento, achatamento.

Instala-se, paralelamente, um percurso que ironiza 0 comportamento das
pessoas na sociedade: todas as “armas”, da esfera semantica que remete ao
/masculino/ vs. /feminino/ estdo disponiveis, para ataques e agressdes; das mais
incomuns (lanca, sabre, panoplias), as mais comuns (garrafas e botijées de vinho,
saltos de sapato). Novamente, os parénteses interrompem a fluidez do ritmo para a
intervencdo do actante-observador-avaliador. A figura da mulher é indefinida e
banalizada: “uma pessoa”, “charmosa”, porém, “batendo no sujeito com seu sapato
alto”, uma acao intensa e acelerada que se contrapfe a seu sorriso mavioso, ao
ritmo da leveza do vai-e-vem de seu vestido que desperta o interesse de outros. O
sujeito maltrapilho, reduzido a um trapo € traspassado por alguém com uma lanca
ou com um sabre, ndo se sabe ao certo, pois no plano da semantica e da sintaxe, a
presenca dos articuladores de uma alternancia “ou” contribui para provocar uma
hesitacéo, e, ap0s receber golpes com o sapato alto de uma desconhecida, o sujeito
é ridicularizado por todos que, por sua vez, estdo alegres e morrem de rir por detras
da porta. Ele, no entanto, consegue recompor-se. Mas vai-se embora descontente.
Em seu udltimo comentéario, o enunciador-avaliador generaliza e relativiza a posi¢ao
do eu: (i) pela comparacéo, “pessoas” como “eu”; e (ii) pelo uso de uma construgéo
impessoal, do tipo: sujeito impessoal + uma modalidade. Entdo, para fazer referéncia
a si préprio na pessoa do eu, foi empregado o pronome impessoal “ca”’, de
linguagem mais coloquial, no lugar do il impessoal. Tem-se, assim, 0 uso de um
pronome que generaliza e serve para remeter a “coisas” e uma modalidade dedntica
expressa pelo “dever”, que focaliza o sujeito em seu modo de dizer uma
necessidade e virtualiza o sujeito em seu modo de viver. Esse procedimento
também provoca uma ruptura e uma desaceleracdo, pois impede a linearidade
comum e esperada de uma construcao do tipo: SN + SV + SN (Eu devo viver como

um eremita), para introduzir uma avaliagdo que implica na suposicao sugestiva de
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um modo de vida que ultrapassa os limites da solidao: “viver como um eremita”, e
inclui a identidade do outro como “o préprio e o semelhante”, embora em disjuncao,
pois 0 sujeito /ndo pode/ viver em conjuncao.

Em relacdo ao plano da expresséo, observem-se, por exemplo: (i) as
aliteragbes do fonema /r/ (rarement, rencontré, étre, regonflés) e dos fonemas /p/ /l/
It/ (des panoplies dans tous les appartements); (i) as assonancias das nasais
(rarement, rencontré, dans, gens, besoin, instant ja introduzindo um andamento de
tonicidade intensa; (iii) os paralelismos (s’aplatit sur mon pantalon aplati); (iv) as
sonoridades dos fonemas consonantais /p/ /I/ /t/ dando forma ao achatamento do
sujeito-objeto.

Ha um espaco demarcado pelo eu enunciador, de aspecto extenso: “em

minha vida”, “no mundo”, ha pessoas “presentes” “em todos os apartamentos”. As
oscilagbes do sentido ocorrem na dimensdo axiolégica dessa categoria espacial
“carnavalizada”. Apoiando-nos em estudos de Discini sobre o conceito bakhtiniano
de “carnavalizacdo”, que a autora desenvolve, mas que aqui tomamos
resumidamente: “o carater carnavalesco de certas imagens” (2006, p. 54),
tentaremos aplicar essa nogdo ao texto em analise, pois, como explica Discini, “a
carnavalizacdo é categoria que pode ser depreendida e analisada nos textos de
qualquer época” (idem, p. 90).

Nesse poema em prosa, um sujeito-convidado € testemunha de sua
propria transformacdo e também da transformacdo do espaco de verossimilhanca
externa, pela cena grotesca de um “espaco carnavalizado”. Isso pode ser afirmado,
com base em Discini, uma vez que as relacdes sociais, nesse texto, s&o
desconstruidas por uma desestabilizacdo do modo de presenca de um sujeito que,
por sua vez, desencadeia uma desestabilizacdo em seu modo de viver. A
verossimilhanca externa mostra uma cena de festa que também é desestabilizada
por um comportamento inesperado dos presentes, pois sdo retratadas atitudes
grotescas, que, por conseguinte, engendram uma “carnavalizacdo”. A transformacéo
da ordem do fantastico, um sujeito que necessita de “se encher de ar”, como um
baléo, “a cada instante”, mostra uma experimentacgdo incessante do inverossimil, em
inacabamento, portanto, um limiar, que, segundo Discini, caracteriza a
“carnavalizacdo”. Finalmente, o “riso reduzido” da mulher e o “riso exagerado”
(“pouffer de rire”) dos convidados presentes, por detrds de uma porta, um limite, e,

um limiar. Enfim, tem-se em Un chiffon, a visdo que o ator da enunciacdo tem do
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outro, a que o outro, como ator, tem desse ator-objeto, e a que o sujeito tem de si
mesmo.

O poema em versos livres, Petit [Pequeno] (Mes propriétés, in: La nuit
remue, p. 166), também insiste nessa minimizacdo litGtica, mascarando uma
identidade com um parecer ser que nao é, e revelando uma identidade n&o-

identificavel e confusa: eu vs. ndo-eu. Eis o poema:

Quand vous me verrez,
Allez,

Ce n’est pas moi.

Dans les grains de sable,

Dans les grains des grains,

Dans la farine invisible de l'air,

Dans un grand vide qui se nourrit comme du
sang,

C’est la que je vis.

Oh! Je n'ai pas a me vanter: Petit! petit!
Et si 'on me tenait,

On ferait de moi ce qu’on voudrait.

[PEQUENO]

[Se me vés,
Vamos,

N&o sou eu.

Nos gréos de areia,

Nos gréos dos gréos,

Na farinha invisivel do ar,

Num grande vazio que se nutre como o
sangue,

E 14 onde vivo.

Oh! Nao tenho do que me gabar: Pequeno! pequeno!
E se me pegassem,

Fariam de mim o que bem quisessem.]
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Nesse poema, 0 elemento “grado” reaparece como particula mintscula que
se mistura e sofre uma reducdo cada vez maior até que se torne invisivel. Essa
minimizacao, vale ressaltar, esta aqui enfatizada pela forma condensada do poema,
desta vez um curto poema lirico em versos livres. A “condensacdo” e a “expansao”
sdo os “dois movimentos inversos” que dao conta da “elasticidade do discurso”,
conforme assinala Iva Lopes (Greimas e Courtés, apud Lopes, 2003, p. 67). Nesse
poema, ha uma “reescrita diminuidora”, com “um certo refinamento nas supressoes”,
empregando-se as palavras de Iva Lopes (idem, p. 72). Esse procedimento contribui
para que essa tendéncia do sujeito ao apagamento, nessa “mistura” ocorrida no
plano do conteldo, transpare¢ca com mais forca. Assim, 0 enxugamento do texto
torna mais visivel o modo de ser de um sujeito, em forma e substancias nao-puras,
sempre desprovido de suas “propriedades”, indefeso e vulneravel perante o outro,
tanto no plano do conteddo, quanto no plano da expresséo — frases curtas e diretas,
com repeticbes e uma certa regularidade no numero de versos das estrofes (3-6-3-3-
6-3). Confirmam-se, nesse poema, a ndo-realizagao e a virtualizagcdo de um ator que
prefere viver disjunto, no vazio e na soliddo. O poema permite também que se
entreveja essa “dinamica dos estados de alma que subtendem as formas de vida” e,
segundo o ponto de vista do processo, de acordo com Fontanille e Zilberberg, o
controle do “modo de existéncia” instala-se na “vacuidade virtualizante” (2001, pp.
220-221).

Enfim, a admiracdo de Henri Michaux por Lautréamont ndo se deu
apenas pelo lado da revolta e do ressentimento expressos na obra a que estamos
nos referindo, mas sobretudo porque um dominio amplo e inusitado lhe era revelado
no adentramento noturno em um mundo de sonhos e pesadelos, nas descobertas de
zoologias fantasticas, na penetracdo em espacos que lhe descortinavam o lado de
dentro dos corpos dos humanos, dos animais e das matérias.

Analisar uma totalidade sem observar o contraponto que outras unidades
Ilhe trazem, seria se condenar a uma analise parcial, ndo respeitando o efeito de
variedade almejado pelo autor. Para a construcdo de um “estilo”, € importante
lembrar, como o faz Discini, que o sentido “também se da pela diferenca” (2003, p.
29). Por isso, prosseguimos com nossas analises, ressaltando, entdo, o mundo do

onirico que aproxima os dois poetas em meio a essa diversidade e heterogeneidade.
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2.2. Os mundos oniricos de Henri Michaux e Lautréam  ont — sonhos,
pesadelos, delirios, folia — e as transgr essfes das fronteiras

internas do sujeito — o informe, as metamorf  oses, 0s monstros:

Le réve est en deca de la volonté, et tu n'obtiens rien par la
volonté dés le seuil du sommeil. Toutes les facilités, tous les
empéchements sont changés de place: les portes sont
murées, et les murs sont de gaze. Il y a des noms connus sur
des personnes inconnues. Ce qui ferait I'absurde de telles
choses dort. Il est absurde de marcher sur les mains; mais si
'on a plus de jambes, et qu'un déplacement s’'impose, il le
faut bien. Ici, mélange intime de vrai et faux.

(Paul Valéry, Oeuvres, “Variété”)

[O sonho esta ao lado da vontade e nada se obtém
voluntariamente a partir do limiar do sono. Todas as
facilidades, todos os impedimentos mudaram de lugar: as
portas estdo muradas e as paredes sdo de gaze. Ha nomes
conhecidos em pessoas desconhecidas. O que causaria 0
absurdo de tais coisas dorme. E absurdo andar com as maos;
mas se nao se tem mais as pernas, € se € preciso se
deslocar, assim se faz. Aqui, mistura intima de verdadeiro e
falso.]

Henri Michaux, bem como Lautréamont, explora todos os recursos do
mundo onirico. Assim, a noite € para eles um espacgo que apresenta um mundo de
exploracéo introspectiva, onde os efeitos de sonho, pesadelo, delirio, alucinacdo déo
suporte a visdes fantasmagoricas leves, estranhas, doentias e/ou monstruosas que
surgem, sem duvida, para traduzir os combates interiores do poeta, pois como
observa Merleau-Ponty: “A percepcdo exterior e a percepcado do corpo proprio
variam conjuntamente porque elas sédo as duas faces de um mesmo ato” [...] “Toda
percepcdo exterior € imediatamente sinbnima de uma certa percepcdo de meu
corpo, assim como toda percepcdo de meu corpo se explicita na linguagem da
percepcgao exterior” (1999, pp. 276-277). Confrontemos os seguintes textos dos dois
autores para observar como a noite, no espaco do quarto de dormir, transforma-se

em momentos e movimentos de angustias e tormentos:

Chaque matin, je ressens un poids dans la téte. Il est rare que je trouve le
repos dans la nuit; car, des réves affreux me tourmentent, quand je parviens
a m’endormir. Le jour, ma pensée se fatigue dans des méditations bizarres,

pendant que mes yeux errent au hasard dans I'espace; et, la nuit, je ne peux
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pas dormir. Quand faut-il alors que je dorme? [...] (Lautréamont, Os Cantos
de Maldoror, “Canto II, 12")

[A cada manh4, sinto um peso na cabeca. Raramente encontro repouso na
noite; pois sonhos terriveis me atormentam, quando venho a adormecer. De
dia, meu pensamento se cansa com meditacdes bizarras, enquanto os
meus olhos divagam aleatoriamemte no espaco; e, de noite, hdo consigo

dormir. Quando devo entdo dormir?]

DORMIR

Il est bien difficile de dormir. D’abord les
couvertures ont toujours un poids formidable
et, pour ne parler que des draps de lit, c'est
comme de la tdle. [...] Aprés

guelgues minutes d'un repos d’ailleurs
indéniable, on est projeté dans

'espace. Ensuite, pour redescendre, ce

sont toujours des descentes brusques

qui vous coupent la respiration. [...]

Ou bien, couché sur le dos, on souléve les
genoux. Ce n’est pas préférable, car I'eau que
I'on a dans le ventre se met a tourner, a tour-
ner de plus en plus vite; avec une pareille toupie,
on ne peut dormir.

C’est pourquoi plusieurs, résolument, se
couchent sur le ventre — mais, aussitot — ils

le savent, mais tant pis, disent-ils — ils tombent,
ils tombent dans quelque abime profond, et si
bas qu'ils soient, il y a toujours quelgu’un qui
leur tape du pied dans le derriére pour les enfon-
cer, encore plus bas... plus bas.

Aussi, I'heure d’aller dormir est pour tant de

personnes un supplice sans pareil.
(Henri Michaux, Mes propriétés, in: La nuit remue, p. 109)
[ E bem dificil dormir. Primeiro, as

cobertas tém um peso formidavel e,

para falar apenas dos lengéis, € como
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chapa de ferro. [...]

Depois de alguns minutos de um re-
pouso, alias, inegavel, somos lanca-
dos no espaco. Em seguida, para des-
cermos de novo, acontecem sempre
descidas bruscas que nos fazem per-
der a respiracao. [...]

Ou entdo, deitados de costas, le-
vantamos os joelhos. N&ao é a melhor
coisa a fazer, pois a 4gua que temos
na barriga se pde a girar, a girar cada
vez mais rapido, e com um pido desse
nao se pode dormir.

Por essa razédo é que muitos, de-
cididamente, se deitam de brucos —
porém, logo — eles sabem, mas

pouco importa, dizem — caem, caem
nalgum abismo profundo, e fundo
como estejam, ha sempre alguém que
Ihes pisoteia o traseiro de modo a
enterra-los ainda mais fundo... mais
fundo.

Assim, a hora de ir dormir é para

muita gente um suplicio sem igual.]

(Traduc&o de Carlos Loria’)

Ressalte-se que esse movimento ascendente/descendente, por vezes
retratado nessa queda no abismo, também é um movimento tensivo recorrente na
obra. A segunda parte do poema introdutorio de La nuit remue, de mesmo titulo do
livro, traduz esse movimento interminavel da queda no abismo de um ser obstinado,
aquele que quer, mas nao-pode, que insiste em buscar, quase sem poder suportar,
mesmo sem poder encontrar, realizar, mas que, forcando passagens, ultrapassa
fronteiras e limites. A parede obscura do abismo, analoga ao fundo negro da noite,
onde se desdobra um imaginario secreto de fantasmagoria, conduz ao espaco

primitivo da caverna. Segundo Bachelard, “0 medo de cair € um medo primitivo”

" LORIA, Carlos.Henri Michaux In: “Revista Nanico”, n. 17, fev. 1998, Sao Pa@iordano.
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(2001, p. 91). O negrume e a obscuridade levam a origem, ao fundamento, evocam
a noite do tempo interiorizado do poeta, esse sujeito disjunto, que parece querer
virtualizar uma conjuncdo com o “abismo”, a “noite” e o “terror”. Ainda segundo
Bachelard, “o sonho é a cosmogonia de uma noite. Todas as noites o sonhador

recomec¢a o0 mundo” (idem, p. 201):

Sous le plafond bas de ma petite chambre,
est ma nuit, gouffre profond.

Précipité constamment a des milliers de
métres de profondeur, avec un abime plusieurs
fois aussi immense sous moi, je me retiens avec
la plus grande difficulté aux aspérités, fourbu,
machinal, sans contréle, hésitant entre le dégo(t
et I'opiniatreté; I'ascension-fourmi se poursuit
avec une lenteur interminable. Les aspérités de
plus en plus infimes, se lisent a peine sur la
paroi perpendiculaire. Le gouffre, la nuit, la
terreur s’unissent de plus en plus indissoluble-

ment.

[ Sob o teto rebaixado de meu pequeno quarto,
esta minha noite, precipicio profundo.

Lancado constantemente a milhares de
metros de profundidade, num abismo sempre mais
e mais imenso debaixo de mim, eu me agarro com
a maior dificuldade nas paredes asperas; exausto,
magquinal, sem controle, hesitante entre o desgosto
e a obstinacdo; a ascensao-formiga prossegue
com uma lentidao interminavel. As saliéncias asperas
cada vez mais infimas mal se percebem na
parede perpendicular. O abismo, a noite, 0
terror se unem de modo cada vez mais indissolu-

vel.]
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Até mesmo um dos poemas em versos livres, considerado como um dos
mais liricos de Henri Michaux, Emportez-moi [Levem-me] (Mes propriétés, in: La nuit
remue, p. 171), traz a tona uma projecdo fantasmagoérica dos movimentos
angustiados do ser interior, num tom de voz de apelo ao outro, quem quer que seja

ele, em tom patético de suplica angustiante:

EMPORTEZ-MOI

Emportez-moi dans une caravelle,
Dans une vieille et douce caravelle,
Dans I'étrave, ou si I'on veut, dans I'écume,

Et perdez-moi, au loin, au loin.

Dans l'attelage d'un autre age.
Dans le velours trompeur de la neige.
Dans I'haleine de quelques chiens réunis.

Dans la troupe exténuée des feuilles mortes.

Emportez-moi sans me briser, dans les baisers,
Dans les poitrines qui se soulévent et respirent,
Sur les tapis des paumes et leur sourire,

Dans les corridors des os longs, et des articula-

tions.

Emportez-moi, ou plutdt enfouissez-moi.

[LEVEM-ME]

[Levem-me numa caravela,
Numa velha e doce caravela,
Na proa, ou querendo, na espuma,

E a perder-me de vista, ao longe, ao longe.

No atrelamento a um novo tempo.
No falso veludo da neve.
No félego de um bando de cées.

Na tropa extenuada de folhas mortas.

Levem-me sem me quebrar, nos beijos,
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Nos térax que se levantam e respiram,
Nos tapetes das palmas e em seu Sorriso,
Nos corredores dos 0ssos longos, e das articula-

coes.

Levem-me, ou melhor enterrem-me.]

Uma angustia extrema parte do interior de um eu e sai a percorrer seu
corpo fisico que experimenta, a flor da pele, as sensacdes do mundo exterior, num
apelo a viagem que, na verdade, é um apelo por uma via de passagem para O
apagamento, para o desaparecimento do ser. Notem-se as repeti¢cdes da preposicéo
“dans”, articulando interioridade e fechamento, junto as imagens perceptivas e
sensitivas do mundo “exterior”, e a farta incidéncia de metonimias, ao longo dos
versos, legitimando esse percurso de um sujeito dilacerado entre “parte” e “todo”. Os
apelos feitos por meio dos seis imperativos que estruturam o poema, contando com
o titulo, marcam um aumento gradativo na tonicidade de um fazer emissivo para a
nulidade: “levem-me, percam-me, enterrem-me”. A ilusdo de uma viagem “real”
desaparece logo, desde a quarta estrofe, a partir de onde comeg¢a 0 movimento mais
acelerado de descida para o aniquilamento. Demonstrando uma fragilidade e um
desprendimento exacerbados, o eu entrega-se totalmente a seus apelos, que néo
deixam de ser apelos ao amor e a vida, como comprova a terceira estrofe. No
entanto, perante uma angustia tamanha, 0 sujeito quer a0 mesmo tempo romper
bruscamente com a vida, deixando-se levar pelo outro, nesse ultimo apelo de
ruptura brutal: “enterrem-me”. Desponta novamente a categoria semantica
vida/morte. Observe-se que as aliteragbes, as assonancias e a pontuagao
contribuem para garantir o ritmo dos movimentos do poema que, ora faz fluir o
balanco da viagem, ora interrompe e desacelera a continuidade desse
transportamento, até culminar nesse ultimo apelo acelerado, reduzido, do ponto de
vista formal, a um anico verso isolado que quebra a regularidade das estrofes
anteriores.

Enfim, a aventura imaginaria de ambos 0s poetas registra em seus
discursos uma invasao repentina de movimentos descentralizadores que acionam
elementos em destrocos, tendendo por vezes para uma dissolucéo, para o informe,
para 0 nada, e outras vezes para uma exuberancia abundante. Essa negacdo da

forma é, sem duavida, um dos aspectos recorrentes das referidas obras. Ocorre,
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portanto, uma invasdo de movimentos transportadores, ora paralisantes, ora
oscilatorios, que reativam forcas centripetas e centrifugas de passagem entre a
presenca e a auséncia, o aqui e o alhures, entre o bem e o mal, a ascenséo e a
gueda, entre um centro e seus limiares e limites, 0 que provoca um ritmo de
sensacdes de imobilismo e ao mesmo tempo de movimentacdo propulsora que
impulsiona os actantes a prosseguir sempre em direcdo a um centro de si mesmos.
Confrontados com a necessidade de conhecer seus limites, vem o0 desejo
incondicional de sentir-se em terra firme, de encontrar apoio. Henri Michaux alicerca
seus dilemas no terreno de um mundo do real que se conjuga com o do mundo do
nao-real por um sistema de inversdes e oposicdes que causa instabilidades, mas
que é perfeitamente coerente e, pode-se dizer estavel, exatamente porque é
recorrente. Nesse terreno se dispdem: espacos de abertura, exterioridade e
mobilidade vs. espacgos de fechamento, interioridade, fixagdo, que se desdobram,
circunscrevendo espacos obstruidos, interrompidos, limitados ou ainda retilineos e
profundos, circulares, espiralados, retorcidos, amarrados. No poema em prosa
Bétonné [Concretado] (Mes propriétés, in: La nuit remue, p. 112), por exemplo, o
sujeito prova a sensacao de fixacdo, quando se vé paralisado, ou seja, tem-se uma

exacerbacdo na modulacao tensiva que configura esse sujeito do nao-poder fazer:

Il suffit parfois d’un rien. Mon sang tourne

en poison et je deviens dur comme du béton. [...]

[Basta muitas vezes um nada. Meu sangue vira

veneno e eu me torno duro como concreto.] [...]

Em Bonheur [Felicidade] (Mes propriétés, in: La nuit remue, p. 113), €
descrita a sensacdo de felicidade que, em movimento que parte de um interior
profundo para o exterior, repentinamente, toma conta do eu, passando de uma
posicdo central do corpo para as extremidades, em grande aceleracdo, mas sem
conseguir abreviar o tempo do percurso. Esses poemas mostram que o auge da
felicidade n&o se situa onde o ser atinge sua plenitude, mas, ao contrario, onde ele

atinge sua propria negacao, ou melhor, uma denegacao:

Parfois, tout d’un coup, sans cause visible,

s'étend sur moi un grand frisson de bonheur.
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Venant d'un centre de moi-méme si intérieur
que je l'ignorais, il met, quoique roulant a une
vitesse extréme, il met un temps considérable

a se développer jusqu’a mes extrémités. [...]

[ As vezes, de repente, sem causa visivel,

espalha-se sobre mim um grande arrepio de felicidade.
Vindo de um centro de mim mesmo téo interior

gue eu o ignorava, leva, ainda que rodando a uma

velocidade extrema, leva um tempo consideravel

para se desenvolver até as minhas extremidades.] [...]

Pode-se ainda constatar, como o alhures favorece o refagio distante, o
anonimato, que opera como uma descentraliza¢do benéfica, ao colocar o sujeito em
confronto com as diferencas, com o exterior e o interior. Michaux é aquele
incansavel passageiro que busca em suas viagens mais insélitas, um conhecimento
mais transparente desse si mesmo e desse outro, que Ihe parece ser tdo nebuloso,
mostrando-se, porém, consciente de que a viagem absoluta ndo sera realizada. Uma
licdo que ele tira de suas viagens e que parece insistir, na totalidade de seus textos,
para que se faca nossa: € preciso ousar se perder, para se reencontrar, € preciso se
descentralizar, para encontrar seu “centro” de equilibrio. Assim, no poema Icebergs
(La nuit remue, p. 89), é possivel detectar, uma vez mais, todo um movimento em
torno da espacializagéo para onde o poeta viaja, a fim de se evadir, de se refugiar,
para se (re)constituir nesse querer (re)encontrar-se: um lugar distante, no Atlantico
Norte, na extremidade do planeta “Terra”, lugar gelado de invernos eternos, lugar
afastado e insélito, sem saida, que parece ultrapassar limiares e limites e parece

estar fora do espaco e do tempo do “real”

ICEBERGS

Icebergs, sans garde-fou, sans ceinture, ou de
vieux cormorans abattus et les ames des mate-
lots morts récemment viennent s’accouder aux

nuits enchanteresses de I'hyperboréal.

Icebergs, Icebergs, cathédrales sans religion

de I'hiver éternel, enrobés dans la calotte gla-
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ciaire de la planéte Terre.
Combien hauts, combien purs sont tes bords

enfantés par le froid.

Icebergs, Icebergs, dos du Nord-Atlantique,
augustes Bouddhas gelés sur des mers incon-
templées, Phares scintillants de la Mort sans

issue, le cri éperdu du silence dure des siecles.

Icebergs, Icebergs, Solitaires sans besoin, des
pays bouchés, distants, et libres de vermine.
Parents des iles, parents des sources, comme je

VOus Vois, comme vous m’étes familiers...
[ICEBERGS]

[ Icebergs, sem parapeito, sem cinturdo, onde
velhos cormordes abatidos e as almas dos mari-
nheiros mortos recentemente vém se debrucar nas

noites encantadoras do hiperbdéreo.

Icebergs, Icebergs, catedrais sem religido
do inverno eterno, revestidos na calota gla-
cial do planeta Terra.

Quéo altos, quéo puros sao teus contornos

gerados pelo frio.

Icebergs, Icebergs, dorso do Atlantico Norte,
augustos Budas gelados sobre mares incon-
templados, Fardis cintilantes da Morte sem

saida, o grito desvairado do siléncio dura séculos.

Icebergs, Icebergs, Solitarios sem falta,
paises fechados, distantes, e livres de vermes.
Pais das ilhas, pais das fontes, como eu

0s vejo, como me sao familiares...]

Esse poema constroi movimentos tensivos que impulsionam um
imaginario em torno da figurativizacdo de um espaco do real e do nédo-real, que

tematiza a privagéo, a auséncia, o distanciamento, o isolamento. O termo “Icebergs”,
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desde o titulo, e ao longo de todo o poema, aparece com a auséncia de um
determinante (artigo &), assim como todos o0s seus atributos vém reforcados pela
redundancia na idéia de negacédo (privacdo, auséncia, distanciamento, isolamento):

sem”, com cinco ocorréncias; o prefixo

note-se a preposicao in-* de
“incontemplées”, ou seja, “sem” contemplacdo, ndo contemplados. Uma rede de
isotopias assegura essa tematica, permitindo leituras que recobrem as oposi¢des
corpo vs. alma, vida vs. morte, através dos movimentos exterior vs. interior: (i) a
auséncia de apoio, de base de sustentacdo para a matéria (“sem parapeito”, “sem
cinturdo”); (i) a auséncia de religido, auséncia de base de sustentacdo para o
espirito (na metafora “catedrais sem religido”); (ii) a pureza do espirito, virtude
colocada num patamar altaneiro, distante, de limites preservados pelo frio (“quao
altos, quéo puros sao teus contornos”...); (iv) a metonimia “dorso do Atlantico Norte”,
gue posiciona o0 objeto para um ndo-retorno, um distanciamento; (v) a metafora
“augustos Budas gelados”, associando a imponéncia e a soberania da divindade a
frieza, ao gelo, e remetendo ao distanciamento e isolamento da vida exterior, a
reclusao; (vi) a auséncia de escapatoria, “Farois cintilantes da Morte sem saida”; (vii)
0 isolamento completo e absoluto nas metéforas “Solitarios sem falta, paises
fechados, distantes, livres dos vermes, pais das Ilhas”. Vale lembrar que as aves do
tipo “cormorao” sdo uma espécie de corvo-marinho e, dentre as muitas conotacdes
simbdlicas do corvo, tem-se a de que “ele seria também um simbolo da solidado, ou
melhor, do isolamento voluntario daquele que resolveu viver num plano superior”, de
acordo com o Dicionario dos Simbolos (2009, p. 295).

O espaco e o tempo do real e do ndo-real caminham paralelamente; o
mar, a noite, o hiperbdreo propiciam o encantamento dessas aves e das almas dos
marinheiros mortos que Vvém contemplar, em estado maravilhado, em
deslumbramento (o termo “s’accouder” contém a parte do corpo “coude”, cotovelo, e
remete ao gesto e movimento prospectivo para se debrucar e contemplar), esse
espaco dominado pela figura “mistificada” dos “lcebergs”, embora estando “sem
parapeito” e situado em “mares nao contemplaveis”. A temporalidade é
aspectualizada em iteratividade e duratividade por uma quase auséncia de verbos
de acéo, pois a figuratividade predomina com um forte grau de nominalizacdo, e os
verbos aparecem indicando a perenidade do inverno, “o grito do siléncio” que “dura
séculos” e, note-se aqui, os dois movimentos contrarios: o “grito” — movimento que

sai de dentro do corpo, pela boca, para o exterior vs. o “siléncio” — movimento
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contrario que retém os sons no interior da boca. As isotopias do /corpo/ e da
/matéria/ (“ceinture” [cinto, cinturdo], “s’accouder” [debrucar-se], ‘“enrobés”
[revestidos], “bords” [contornos, bordas], “dos” [dorso], “cri” [grito], “bouchés”
[fechados], termo derivado de “bouche” [boca]) remetem a movimentos progressivos
de passagem entre uma mortificacdo do corpo e uma renovacado do espirito. As
alegorias “Icebergs”, “Terra”, “Fardis”, “Morte”, “Solitarios” garantem essa 0posi¢cao
isotopica /luz vs. sombra/, /vida vs. morte/. Vale ressaltar que o termo francés
“ceinture” remete a “cinturdo”, “cinto”. No Dicionario dos Simbolos, “cinturdo” esta
relacionado a um espaco cercado — cinturdo de muralhas — que, por sua vez, faz

alusdo ao termo “recinto” e remete a “dominio”. De acordo com esse dicionario:

Nas teorias psicanaliticas modernas, 0 recinto-dominio simboliza o ser
interior. Os misticos medievais o denominam a cela da alma, o local
sagrado das visitas e da morada divinas. E é para dentro dessa cidadela de
siléncio que o homem espiritual se recolhe, a fim de defender-se contra
todos os ataques do exterior, dos sentidos e da ansiedade, pois nela reside
0 seu poder, e é dela que ele extrai a sua forga. O recinto simboliza a
intimidade, da qual cada homem € senhor absoluto, e onde penetram
somente os seres por ele escolhidos (Chevalier e Gheerbrant, 2009, p. 772).

Quanto ao termo “cinto”, como registra esse dicionario:

O cinto é, antes de mais nada, uma peca de vestuario e, até mesmo, a
primeira dentre essas pecas, se se der crédito as narrativas de génese, tal
como a da Biblia, e conforme as observacdes etnograficas que parecem
concordar sobre esse ponto. E é isso que diferencia fundamentalmente seu
campo simbdlico do campo simbdlico da fivela. A fivela parte do cosmo, o
cinto parte do homem. Preso em torno da cintura por ocasido do
nascimento, o cinto religa a unidade ao todo, ao mesmo tempo que liga o
individuo. Toda a ambivaléncia de sua simbdlica resume-se nesses dois
verbos. Ao religar (atar, ligar bem), o cinto tranquiliza, conforta, da forca e
poder; ao ligar (apertar, prender), ele leva, em troca, a submisséo, a
dependéncia e, portanto, a restricdo — escolhida ou imposta — da liberdade

(idem, p. 245).

Finalmente, o poema culmina no lirismo dos dois ultimos versos. Nesse
desfecho, é emocionante sentir a descoberta do poeta, sua lucidez, seu momento de
iluminacdo, que transparece, na ultima estrofe, por meio de seu tom de voz de
surpresa e satisfacdo, afastando o distanciamento e aproximando a figura simbdlica
dos “Icebergs”, que sao “pais das ilhas” (isolamento), mas também “pais das fontes”
(geracao, criacdo de energia, renovacao, tracos isotopicos dos termos “ceinture”

[cinto], “enfantés” [gerados], “parents” [pais], “familiers” [familiares]). Assim, a
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instancia enunciativa final tem expressdo exclamativa que manifesta um fascinio.
Note-se, portanto, um aspecto inacabado, confirmado pela suspensao do dito na
marcacao das reticéncias — “como eu 0s vejo”, “como me sdo familiares...”. Esse
fascinio ndo apenas retém o olhar do enunciador imobilizado pelo poder ver;
acionando uma forma de “contencdo”, uma “parada da continuacdo”, ou seja, “a
retencdo que equivale a conservacao da parada”, conforme explicita Tatit. Bem mais
do que suspender o olhar, o fascinio impede esse olhar de terminar e, tem-se uma
“retencdo”, uma “continuacdo da parada” (TATIT, 2001, pp. 156-157). O fascinio
neutraliza a expressédo da soliddo e, na categoria da timia, revela-se uma euforia,
uma conjuncao: um sujeito que se busca, parece se descobrir, descobrindo um eu
no si mesmo que é um outro, no jogo discursivo (bem mais evidenciado no texto
original) de pronomes pessoais de primeira pessoa, 0 eu lirico, e de segunda
pessoa, pluralizado, “vous” (vocés, os Icebergs), que ndo deixa de remeter ao ele, 0
outro. Assim, um sujeito que busca o outro, por fim o encontra, encontrando 0 Si
mesmo. Recaimos outra vez na questdo das “referéncias identificantes”, analisada
por Ricoeur. Essa problematica recobre, de um lado, a seméantica das designacdes
de caréter rigido como os nomes proprios, e de outro, os atos de “autodesignacao”
do eu numa situacdo de enunciacéo e interlocucao particular. O autor confronta as
duas séries de ‘“inquiricbes a uma teoria integrada do si”, que ele denomina
“inquiricdo referencial” e *“inquiricdo reflexiva’, numa abordagem semantica e

pragmatica, sob o ponto de vista da “enunciacdo” e do “sujeito falante”, e coloca que:

A questdo sera finalmente saber como o “eu-tu” da interlocucdo pode
exteriorizar-se num “ele” sem perder a capacidade de se designar a si
mesmo e como o “ele/ela” da referéncia identificante pode interiorizar-se
num sujeito que se diz ele proprio. E realmente essa troca entre os
pronomes pessoais que parece ser essencial ao que acabo de chamar uma
teoria integrada do si no plano linguistico (1991, p. 56).

Os trabalhos de Ricoeur sobre a identidade narrativa consideram o si
individual como estando dividido entre uma “identidade-idem” e uma “identidade-
ipse”, ou seja, uma identidade do mesmo, assimilada numa rede de tragos que
constituem o carater do individuo em sua permanéncia temporal, e uma identidade
do self, do si, ligado a uma permanéncia do si-mesmo, por exemplo, pela constancia
moral da garantia da palavra dada. Para definir os operadores da individuacao

suscetiveis de mostrar a identidade pessoal, para descrever os meios dos quais um
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individuo disp0e para identificar o outro e identificar a ele mesmo pela linguagem, na
dialética do idem e do ipse, Ricoeur toma emprestado dos linglistas duas redes
conceituais: de um lado, as descri¢cGes “definidas”, os nomes proprios, designadores
rigidos, que sO6 podem designar um unico individuo, por meio de uma predicacao
singular, e de outro lado, as formas pronominais de carga semantica dita vazia, por
meio das quais todo e qualquer sujeito falante pode se posicionar como interlocutor,
enguanto esta na pele de um eu perante um tu, duas formas que o discurso contribui
para recuperar no espago e no tempo, no aqui e no agora de uma instancia
enunciativa compreendida como um “acontecimento do mundo”. Em suma, né&o
cabendo nos deter na complexidade do pensamento de Ricoeur, que, alias, declara
gue nem a semantica, nem a pragmatica, nem a filosofia da linguagem conseguem
precisar a ontologia de seus agentes na a¢gdo, convém resumir que, sobre a base da
teoria da mimesis narrativa e dramatica desenvolvida por Aristoteles na Poética,
Ricoeur conclui (nos trés tomos de Tempo e Narrativa) que a existéncia do individuo
no mundo poderia ser construida com base no exemplo de uma légica narrativa que
deve sua coeréncia a sua permanéncia no tempo. Assim, por meio da “intriga”, o
trabalho da configuracdo temporal teria uma influéncia determinante na constituicao
da existéncia do si, e a elaboracdo discursiva de uma acdo narrativa com suas
personagens participaria da construcdo da identidade do ipse, independentemente
do idem. A mimesis poética, por intermédio da intriga, contribuiria para introduzir
uma permanéncia no que parece por esséncia variavel, instavel, volatil; ela permitiria
a ipseidade, a identidade pessoal, a identidade do si, uma reaproximagdo da
mesmidade. A identidade narrativa nos remeteria entdo, segundo o autor, a
identidade pessoal que nédo se consegue apreender pelo viés da semantica ou da
pragmatica. (1991, pp. 55-72).

E importante, agora, chamar a atencgéo para a pertinéncia dos conceitos
bakhtinianos de “monologismo” e “dialogismo”, relacionados a poesia e a prosa,
respectivamente, observando como a sutileza do poeta ao introduzir um forte grau
de lirismo, quase no ultimo verso do poema lIcebergs, faz ecoar, com maior
intensidade ainda, sua voz, a voz do eu lirico, reflexo da conjuncdo do si mesmo e
do outro, uma voz que antes parecia estar descentralizada pela predominancia das
descricbes do outro, figurativizado nos “lcebergs”, mas que agora se sobrepde,
produzindo um efeito brutal que parece quebrar, implodir a geleira que envolve o

poema como um todo. Confirma-se a for¢ca quantitativa do “monologismo” na poesia
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por seu alto grau de intensidade, o que, como se pode constatar nesse poema, nao
exclui o “dialogismo”, a presenca e as vozes do outro. Vale entdo acrescentar que
talvez seja precisamente no aspecto discursivo do ato da enunciacdo que se possa
encontrar a via que permitiria desbloquear esse impasse entre a ontologia filoséfica
do si e a pragmatica. Pela pragmatica discursiva, tem-se essa forma dupla de auto-
referenciagcdo, conforme concebe Ricoeur, na interacdo pressuposta entre a
constituicdo do si em ipse e a construcado de uma identidade pessoal de referéncia a
um si (extradiscursivo), autodesignando a si mesmo e designando o outro,
identificando a si mesmo e ao outro; assim como também se tem ainda a existéncia
para todo e qualquer locutor/enunciador de um corpo proprio suscetivel de inserir o
ato de enunciacdo na realidade do mundo para fazé-lo agir sobre ela. E pela
instancia enunciativa que o eu se posiciona, se diz eu, se constréi, com seu corpo
préprio e a expressividade verbal de sua voz, o que implica em diferentes
modulacdes, ritmos, aspectualizagcdes que animam o seu discurso. E isso se faz de
maneira intradiscursiva e interdiscursiva, em referéncia a um eu-tu. Sendo assim,
torna-se essencial a distincdo classica tracada por Benveniste (1989) entre
“histéria/narrativa” e “discurso”, distingdo que passa pelo “aparelho formal da
enunciacdo”, o qual destaca as marcas discursivas do ele/ela, l&/alhures,
outrora/entdo e as do eu/tu, aqui e agora, levando-se em conta, evidentemente, a
permeabilidade na ordem do narrativo e na ordem do discursivo ou enunciativo, em
particular, na medida em que todo enunciado € forcosamente assumido por um
locutor/enunciador que se faz presente no discurso enquanto “instancia de
enunciagao”. Enfim, vale citar o conhecido pensamento de Benveniste; apesar de a

citacdo ser longa, ela resume toda essa questdo que vem sendo discutida:

Antes da enunciagdo, a lingua ndo é sendo possibilidade da lingua. Depois
da enunciagdo, a lingua é efetuada em uma instancia de discurso, que
emana de um locutor, forma sonora que atinge um ouvinte e que suscita
uma outra enunciacdo de retorno. Enquanto realizacdo individual, a
enunciacdo pode se definir, em relacdo a lingua, como um processo de
apropriacdo. O locutor se apropria do aparelho formal da lingua e enuncia
sua posicdo de locutor por meio de indices especificos, de um lado, e por
meio de procedimentos acessoérios, de outro. Mas imediatamente, desde
gue ele se declara locutor e assume a lingua, ele implanta o outro diante de
si, qualquer que seja o grau de presenca que ele atribua a este outro. Toda
enunciacdo é, explicita ou implicitamente, uma alocucgédo, ela postula um
alocutario.

Por fim, na enunciagéo, a lingua se acha empregada para a expressao de
uma certa relagdo com o mundo. A condicdo mesma dessa mobilizacdo e
dessa apropriacao da lingua é, para o locutor, a necessidade de referir pelo
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discurso, e, para o outro, a possibilidade de co-referir identicamente, no
consenso pragmatico que faz de cada locutor um co-locutor. A referéncia é
parte integrante da enunciacao.

Dando continuidade as analises e descri¢cfes, destacamos outro trago
recorrente na obra, o discurso insano e sem sentido da folia, que também fala na
voz do poeta, por exemplo, em seus aforismos apresentados como uma espécie de
capitulo do livro Face aux verrous [De frente para os ferrolhos] (pp. 57-67), sob o
titulo Tranches de savoir [Fatias de sabedoria]. Na estratégia sutil de enunciar seu
pensamento, fazendo crer n&o se tratar de sua voz e sim de vozes de um senso
comum, o ator escolhe o tom de distanciamento e objetividade dos aforismos ou
maximas, sentencas condensadas que ditam uma verdade geral ou uma moral de
sabedoria popular partilhada, camuflando, assim, seu modo de dizer eu, que fica
apenas pressuposto. Pela polifonia que traspassa essas sentengas, tem-se um
efeito de sentido de veracidade bastante convincente. A condensacao e os verbos
no presente, caracteristicas formais da estrutura desse tipo de construcao, parecem
querer garantir que os limites de espaco e de tempo possam ser ultrapassados com

a enunciacao de tais discursos:

Qui cache son fou, meurt sans voix.
[Quem esconde seu louco, morre sem voz]

Sans tétes qui tournent, pas de car-

rousel.

[Sem cabecas que rodam, ndo tem car-

rossel.]

O tema da folia aparece também em poemas em prosa. Le village de fous
[O vilarejo de loucos] (La nuit remue, p. 56), por exemplo, mostra, em oposi¢coes
demarcadas por um antes e por um depois, as mudancas de estados e as acdes
comuns do dia-a-dia da vida cotidiana, mas que sao tornadas absurdas: um homem
espera a chuva passar, porém, sem haver indicio de chuva. Outro procura, em meio
a uma quantidade inumeravel de ovos, dentro de inumeraveis cestos, seu cavalo

roubado num dia de feira:
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Autrefois si gai, maintenant un village désert.
Un homme sous un auvent attendait la fin de
la pluie, or il gelait ferme, il N’y avait aucune
apparence de pluie avant longtemps.

Un cultivateur cherchait son cheval parmi
les oeufs. On venait de le lui voler. C’était jour
de marché. Innombrables étaient les oeufs dans
d’'innombrables paniers. Certes, le voleur avait

pensé de la sorte décourager les poursuivants. [...]

[ Outrora téo alegre, agora um vilarejo deserto.
Um homem numa varanda esperava a chuva
passar, ora, geava nitidamente, ndo havia nenhuma
aparéncia de chuva ha tempos.
Um agricultor procurava seu cavalo no meio
dos ovos. Tinham acabado de rouba-lo. Era dia
de feira. Inumeraveis eram os ovos dentro
de inumeraveis cestos. Seguramente o ladrdo tinha

pensado dessa maneira desencorajar seus perseguidores.] [...]

Tranches de savoir também apresenta outras dessas idéias do absurdo

em tom de humor:

Dans le melon un coeur battait. (p. 41)

[Dentro do meldo um coracéo batia]

Réve chevalin: Cheval, ayant mangé

son chariot, contemple I'horizon. (p. 45)

[Sonho cavalar: Cavalo, apés ter comido

sua carroca, contempla o horizonte.]

Tout n'est pas dur chez le crocodile.
Les poumons sont spongieux, et il réve sur
la rive. (p. 48)

[Nem tudo é duro no crocodilo.
Os pulmdes sdo esponjosos, e ele sonha as

margens.]
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Colle tout, méme le vent. (p. 48)

[Cola tudo, até mesmo o vento.]

Enfim, configuram-se modos de presenca de um sujeito no limiar entre o
real e o imaginario, entre a lucidez e o sonho acordado, o sonho noturno e o
pesadelo. Configuram-se modos de ser e de fazer de atores constantemente
disjuntos, sempre as voltas com a necessidade de uma nao-fixacdo, de um nao-
repouso. Tao logo se depara com a imobilizacdo, o sujeito actante parte em busca
dos movimentos, quando encontra a socializagcdo, parte em busca de evaséo e
permanece na solidao.

O texto Le sportif au lit [O desportista ha cama] (La nuit remue pp. 20-29),
dividido em dez estrofes, possibilita mostrar, como num fechar de olhos, o sujeito

adentra em seus sonhos e também em pesadelos cruéis:

Il est vraiment étrange que, moi qui me
moque du patinage comme de je ne sais quoi,

a peine je ferme les yeux, je vois une immense
patinoire.

Et avec quelle ardeur je patine!

Aprés quelque temps, grace a mon étonnante
vitesse qui ne baisse jamais, je m’éloigne petit
a petit des centres de patinage, les groupes de
moins en moins nombreux s'échelonnent et se
perdent. J'avance seul sur la riviere glacée qui
me porte a travers le pays.

Ce n’est pas que cherche des distractions
dans le paysage. Non. Je ne me plais qu'a avan-
cer dans I'étendue silencieuse, bordée de terres
dures et noires, sans jamais me retourner, et,
si souvent et si longtemps que je l'aie fait, je
ne me souviens pas d’avoir jamais été fatigué

tant la glace est Iégére a mes patins rapides.

[ E realmente estranho que eu que nem dou
importancia a patinacdo, € mesmo a nem sei 0 qué,
mal fechando os olhos, veja uma imensa

pista de patinacéo.
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E com que ardor eu patino!

Apéds algum tempo, gracas a minha surpreendente
velocidade que nao baixa jamais, eu me distancio pouco
a pouco dos centros de patinacéo, os grupos cada
vez menos numerosos se dispersam e se
perdem. Avanco sozinho no rio congelado que
me leva pela regido.

N&o porque eu procure me distrair
com a paisagem. N&o. Apenas sinto prazer em avan-
¢ar na vastidao silenciosa, cercada de terras
duras e negras, sem jamais olhar para tras, e,
guantas vezes e por tanto tempo que o tenha feito, eu
ndo me lembro de ja ter ficado cansado

tao leve é o gelo para meus velozes patins.]

Nessa primeira estrofe, o sujeito, mal entra no mundo onirico e ja se vé
tomado por um “ardor” ao patinar. Essa forca intensa rege o andamento de uma
“velocidade surpreendente” e sempre mais “acelerada”’ que assinala tanto o impacto
guanto o aumento significativo de um alto grau de intensidade. Esse “ardor” também
0 impulsiona a passar para 0 campo da extensidade. Assim, sem perder a
intensidade, “pouco a pouco”, ele se desloca de um “centro” para uma
“exterioridade”, ao “avancar na vastidao”, afastando-se dos grupos que antes
possuiam uma configuracdo concentrada (‘centros de patinacdo”) e que,
gradativamente, vao se tornando difusos pela dispersdo. O sujeito sai de uma
pluralidade para uma singularidade numa correlacdo conversa: quanto mais
velocidade, mais distanciamento. H4, portanto, uma aspectualidade temporal de
presentificacdo iterativa e de uma certa longevidade prospectiva, pois 0 sujeito
avanca sempre mais, parecendo querer romper com o passado e, apesar de haver
uma espacialidade extensiva de intenso siléncio, num terreno “duro” e “negro”,
apaga-se da memoria do sujeito 0 cansaco, pois 0 movimento ardente que o
impulsiona ao afastamento, ao siléncio e a evaséo, valores tdo caros ao sujeito, traz-
lhe a atenuacédo do repouso. Mas esse movimento precisa ser considerado conforme
explica Merleau-Ponty: como “uma modulacdo de um ambiente ja familiar’. Segundo
0 mesmo, “0 presente vivido encerra em sua espessura um passado e um futuro. O
fenbmeno do movimento ndo faz sendo manifestar de uma maneira mais sensivel a

implicacdo espacial e temporal” (1999, p.371). Logo, essa progresséo envolvendo
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alta intensidade e ampla extensidade move o sujeito em direcdo a um espaco aberto
para a amplitude e o desprendimento, gerando a leveza do sonho que lhe traz, de
certa forma, uma estabilidade.

Mais adiante, numa terceira estrofe do mesmo texto, um questionamento
do narrador ao narratario, sob a modalidade do parecer ser, apresenta-o com um
ponto de vista diferente e em situagdo oposta a anterior. A soliddo da noite, do
quarto silencioso, e de seu interior, € excluida por completo. Como se temesse o
sonho noturno, o ator traz para o siléncio habitual da noite e de seu quarto, o
ambiente movimentado e agitado de um hotel; a agitacdo de uma rua que, de sua
janela, mostra, ao invés da noite, um dia comum de trabalho humano; a aparéncia e
a animacao de uma feira, repleta de gente. Por meio de descricdes de ordem antes
perceptiva, ele faz de seu quarto o espaco noturno do movimento dinamico e da
socializacdo. A “noite” mostra a realidade de um “dia” em plena energia de trabalho
humano, o medo da solidao impulsiona a pluralidade, homens e mulheres, e a logica
da “mistura” € tamanha, que o sentido do individual se perde na heterogeneidade,
porém, para revelar o bem, na propagacdo de inspiracdo divina de um espirito
humano de coletividade e solidariedade. E pertinente lembrar que, de acordo com
Merleau-Ponty:

A constituicdo de um nivel espacial é apenas um dos meios da constituicdo
de um mundo pleno: meu corpo tem poder sobre o mundo quando minha
percepcdo me oferece um espetaculo tdo variado e tdo claramente
articulado quanto possivel, e quando minhas intencbes motoras,
desdobrando-se, recebem do mundo as respostas que esperam. Esse
maximo de nitidez na percepgéo e na acdo define um solo perceptivo, um
fundo de minha vida, um ambiente geral para a coexisténcia de meu corpo e
do mundo (1999, p. 337).

Enfim, o sonho mais profundo consegue religar regides da personalidade
que habitualmente se encontram separadas por muralhas intransponiveis.

Passemos entédo ao relato desta terceira estrofe (pp. 22-23):

Qui, me connaissant, croirait que j'aime
la foule? C’est pourtant vrai que mon désir secret
semble d'étre entouré. La nuit venue, ma
chambre silencieuse se remplit de monde et de
bruits; les corridors de I'h6tel paisible s’em-

plissent de groupes qui se croisent et se cou-



doient, les escaliers encombrés ne suffisent plus;
'ascenseur a la descente comme a la montée
est toujours plein. [...]

A ma fenétre, une énorme cheminée vomit
largement une fumée abondante; tout respire la
générosité des forces des éléments et de la race
humaine au travail.

Quant a ma chambre qu’on trouve si nue,
des tentures descendues du plafond lui donnent
un air de foire, les allées et venues y sont de
plus en plus nombreuses. Tout le monde est
animé; on ne peut faire un geste sans rencon-
trer un bras, une taille, et enfin, étant donné
la faible lumiére, et le grand nombre d’hommes
et de femmes qui tous craignent la solitude, on
arrive a participer a un emmélement si dense
et extraordinaire qu'on perd de vue ses petites
fins personnelles... C’est la tribu, ressuscitée
miraculeusement dans ma chambre, et I'esprit
de la tribu, notre seul dieu, nous tient tous
embrassés.

[ Quem quer que me conheca, pensaria que eu gosto

de multiddo? Porém é verdade que meu desejo secreto

parece ser o de estar rodeado. Ao cair da noite, meu
guarto silencioso se enche de gente e de

barulho; os corredores do calmo hotel se en-

chem de grupos que se cruzam e se topam,

as escadas transbordando ndo séo suficientes,

o elevador, na descida como na subida

esta sempre cheio. [...]

Em minha janela, uma enorme chaminé vomita
vastamente uma fumaca abundante; tudo respira a
generosidade das forcas dos elementos e da raca
humana no trabalho.

Quanto a meu quarto que se encontra tdo desnudo,
pedacos do forro dependurados no teto lhe ddo
um ar de feira, as idas e vindas séo cada
vez mais numerosas. Todo mundo esta

animado; nédo se pode fazer um gesto sem se de-
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parar com um brago, uma silhueta, e enfim, devido a
fraca luz, e ao grande nimero de homens

e de mulheres, todos temendo & solidéo,

chega-se a fazer parte de uma mistura tdo densa

e extraordinaria que os poucos fins pessoais

se perdem de vista... E a tribo, ressuscitada
milagrosamente em meu quarto, e o0 espirito

da tribo, nosso Unico deus, nos mantém todos

abracados.]

Nas proximas quinta, sexta, sétima e nona estrofes do mesmo poema em
prosa, tem-se o pesadelo (pp. 24-25). Note-se entdo como a temporalidade se
aspectualiza com uma longevidade e uma duratividade que se acentuam no adentrar
da noite. H4 uma iteratividade nas a¢fes e um aumento das formas, das dimensdes
e das densidades das matérias. Também ha modalizacdes expressas pela repeticdo
de qualificacbes adjetivas e adverbiais, com propriedades intensificadoras de
quantificacdo, produzindo, assim, efeito de hipérbole, de exagero (“pesado”, “muito
grande”, “excepcional”, “gigantescos”, “enormes”). A0 mesmo tempo, tem-se o efeito
de sentido inverso com a diminuicdo do grau de quantificacdo para mais fraco,
tendendo a uma desvalorizagdo negativa (“pobre homem”, *“empoleirado”,
“miseravelmente achatado”, “desencorajador”, “pequena”, “exausta”, “abatida”). Ha
uma logica da mistura, metamorfoses; ha insetos esfacelados, partes de corpos
espedacgados, sangue, enfim, impressdes visuais desagradaveis de se imaginar.
Tantos fatos fora do comum provocam estranhamento e fazem o préprio narrador
duvidar, acionando, portanto, a modalidade do crer, com uma estruturacdo modal do
tipo: dever + crer. Esse procedimento parece querer uma adesdo do enunciador e,
por implicacdo, do enunciatario, a uma crenca naquilo que apesar de nao parecer
ser e/ou ndo poder ser no plano do real, o sujeito sabe poder ser no plano do nao-
real. Isso pode levar a um néo crer poder ser e, logicamente, a um nao querer crer.
Por isso, uma vez diante do verossimil e do inverossimil, a modalidade dedntica do
dever (crer) € convocada para dar suporte a manipulacdo de um enunciador
destinador de valores de crenca em fatos narrados que constroem esse limiar.

Segue a transcri¢cao das estrofes:

Toute la longue nuit, je pousse une brouette...
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lourde, lourde. Et sur cette brouette se pose un
trés gros crapaud, pesant... pesant, et sa masse
augmente avec la nuit, atteignant pour finir
'encombrement d’un porc.

Pour un crapaud avoir une masse pareille est
exceptionnel, garder une masse pareille est
exceptionnel, et offrir a la vue et a la peine
d’un pauvre homme qui voudrait plutét dor-
mir la charge de cette masse est tout a fait

exceptionnel.

[...Durante toda a longa noite, empurro um carrinho de méao...
pesado, pesado. E sobre esse carrinho se assenta um
enorme sapo, pesado... pesado, e sua massa
aumenta com a noite, atingindo por fim
o volume de um porco.
Para um sapo, ter semelhante massa é
excepcional, e oferecer a visao e ao penar
de um pobre homem que queria apenas dor-
mir, a carga dessa massa, € totalmente

excepcional.]

De gigantesques élytres, et quelques énormes
pattes d’insectes entrecroisées d’'un vert écla-
tant, apparurent sur le mur de ma chambre,
étrange panoplie.

Ces verts rutilants, segments, morceaux et
membres divers ne se lierent pas en forme de
corps. lls resterent comme les dépouilles res-
pectées d’'un noble insecte qui succomba au

nombre.

[ Gigantescos élitros e algumas patas enormes
de insetos, entrecruzadas, de um verde ofus-
cante, apareceram na parede de meu quarto,
estranha panoplia.

Esses verdes rutilantes, segmentos, pedacos e

membros diversos néo se ligaram formando um
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corpo. Ficaram como espdlios invio-
lados de um nobre inseto que sucumbiu ao

namero.]

Le matin quand je me réveille, je trouve
juché et misérablement aplati au haut de mon
armoire a glace, un homme-serpent.

L’amas de membres contorsionnés, a la fagon
décourageante des replis de l'intestin, appar-
tient-il tout entier a cette petite téte épuisée,

accablée? Il faut le croire. [...]

[ De manha quando me acordo, encontro
empoleirado e miseravelmente achatado em cima de meu
guarda-roupa, um homem-serpente.

O amontoado de membros contorcidos, de aspecto
desencorajador como as dobras do intestino, per-
tence por inteiro a essa cabeca pequena, exausta,

abatida? E preciso crer nisso.] [...]

Os poemas acima nos oferecem uma visualizacdo e uma impresséao de
guantidades concretas e massivas que oscilam entre as grandezas da série
“integral” do sistema quantitativo sublinhado por Brgndal, totus - unus - solus.
Temos, no primeiro poema, uma integralidade (totus) que aumenta de valor
guantitativo pelo aumento de massa e de volume; no segundo, unidades (unus) que
se mantém a parte de um conjunto integral; no terceiro, a grandeza considerada a
parte, mas que faz parte de um conjunto (solus), e que esta representada pela
“mistura” de duas partes diferentes que formam um todo, um “homem-serpente”;
entretanto, a integralidade € posta em duvida, desestabilizando-se, dessa maneira, a
correlacdo da quantidade integral. Na verdade, desestabiliza-se a integralidade fisica
do poeta e sua fragilidade interior aparece refletida nessa desintegracdao do corpo
fisico que, visto como um limite de demarcacdo de unidades, de partes de um
conjunto, precisa ser ndo apenas percebido, mas também apreendido e conhecido,
do unus ao totus. Digamos que em relacdo a experiéncia do ser-no-mundo, 0 sujeito,

nesses textos, ndo esta em posicéo de exterioridade, mas numa relagéo de incluséo.
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As fronteiras que separam o0s elementos humano e animal sédo flutuantes,
proporcionando uma identidade difusa, por exemplo, “homem-serpente”. Como
fazem crer os questionamentos e 0s comentarios do enunciador, os valores,
entretanto, parecem estar preservados, como “espolios inviolados de um nobre
inseto que sucumbiu ao numero”.

Na penultima estrofe do poema que estamos analisando (p. 27), que sera
transcrita abaixo, tem-se uma descricdo que oferece movimentos na dimensao
espacial de enquadramento do cenario. Como num quadro ou numa fotografia, tem-
se uma percepcao de imagens que se aproximam e se distanciam num espaco

topico. Segundo Fiorin, o espaco topico é aquele onde

0s corpos sao dispostos em relacdo ao ponto de referéncia, segundo um
determinado ponto de vista, isto €, uma dada categoria espacial. Isso
permite estabelecer a posicdo do corpo ou a direcionalidade de seu
movimento com base numa das dimensfes do espaco. Temos, entdo, uma
espacialidade topica estatica e uma cinética. Essa espacialidade diz-nos
onde estamos e onde estdo 0s corpos na vastiddo do universo, para onde
vamos ou VAo 0s corpos (1999, p. 262).

Nessa estrofe do poema em analise, sabe-se que se trata do mesmo
narrador, agora um observador, que descreve 0 mesmo espaco de um quarto. E
Curioso que o espaco desse quarto esteja movimentado e apresente mudancas para
a perspectiva do olhar, apesar dos poucos indicadores espaciais inseridos no texto,
ou seja, tem-se apenas as indicagdes da posi¢cao do bebé que se encontra sobre um
grande leito e a de sua méae que esta “do outro lado”, logicamente, desse mesmo
leito. Note-se, entdo, que essa movimentacdo provém bem mais de uma
aspectualizacdo do espaco-tempo. Assim, concorrem para tais movimentos: (i) as
formas verbais de aspecto imperfectivo, para as descricbes dos estados e das
posicdes dos sujeitos e objetos, em retardamento, e as formas verbais expressando
uma anterioridade, mais-que-perfeito, projetando para bem mais atras, distanciando
a acao do gato, tempos que, de acordo com Zilberberg, retém os limiares e deixam
escapar os limites (1993, p. 6); (ii) o aspecto terminativo do pretérito perfeito, em
francés, o passado simples, e ndo o passado composto, introduzindo, portanto, com
0s demais tempos ja citados, a ordem da histéria e ndo do discurso, reaproximando
a perspectiva, com a acao efetiva do actante representado pelo ator “gato”; (iii) o
participio presente “en hésitant” [hesitante], indicando o movimento anterior de

lentiddo, ao qual se contrapdem, no momento da acédo, os movimentos de rapidez,
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expressos com o advérbio “rapidamente”, com as “trés patadinhas” e com o
“sangramento imediato” do nariz da vitima,; (iv) a repeticdo do indicador espacial “do
outro lado”, com a expansao “da cama”, em enunciados desprovidos de verbos,
provoca um distanciamento; (v) o tamanho do leito com o0s cobertores espessos
parecem também acentuar o processo de lentiddo diante da impossibilidade de
reacao da figura da mae que, com as propriedades da ordem da “exacerbacgao” que
Ihe sdo atribuidas, “exangue” (sem sangue, palida ao extremo), “esgotada” (cansada
em excesso), ndo participa do processo; finalmente, (vi) a imagem fria e quase sem
movimento que apresenta essa mae extremamente cansada, paralisada e palida
como figura mortificada pela imagem do marmore frio, pesado e polido. Assim,
permanece-se no espaco de um quarto, com um grande leito, onde o0s
observadores, narrador e narratario, podem sentir e sofrer com a leitura dessa
comovente descricdo que tematiza a angustia maternal indefesa, por causa de seu
estado de querer fazer, mas nao-poder fazer, diante do ataque do actante agressor
a seu objeto que, apesar das propriedades de “vivacidade” — “nariz rosado” e
“sangue vermelho”, “agitacdo” — que lhe sao atribuidas e que se contrapbem
justamente aquelas da figura da mae, é igualmente indefeso, por causa de seu

estado, um bebé que ndo-sabe fazer e ndo-pode fazer.

C’était sur un grand lit qu’était posé ce bébé.
A l'autre bout la mére exsangue, extenuée. Un
chat avait sauté sur le lit et mis la patte en
hésitant sur la figure du marmot. Ensuite, vive-
ment, il donna trois petits coups de patte sur
le nez rose et peu proéminent, qui saigna aus-
sitdt, un sang rouge et bien plus grave que lui.

A l'autre bout du lit sous les couvertures
épaisses la meére, la téte retenue dans le man-
chon de la fatigue, ne sait comment intervenir.
Déja le marbre fait en elle son froid, son poids,
son poli.

Cependant, le bébé en s’agitant vient de déta-
cher son maillot sous I'oeil intéressé du chat.

Comment pourra-t-elle intervenir, paralysée

comme elle est? [...]
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[ Erasobre um grande leito que estava deitado esse bebé.
Do outro lado a mé&e exangue, exausta. Um
gato tinha saltado sobre o leito e posto a pata
hesitante sobre o rosto do garoto. Em seguida, com
vivacidade, deu trés patadinhas no nariz rosado
e pouco proeminente, que logo sangrou, um san-
gue vermelho e bem mais forte que ele.

Do outro lado do leito debaixo dos cobertores
espessos a mée, a cabeca imovel no agasa-
Iho, da fadiga, ndo sabe como intervir.
Desde ja o marmore lhe impde sua frieza, seu peso,
sua polidez.

Eis entdo que ao se agitar o bebé acaba tiran-
do a roupa, sob o olhar de interesse do gato.

Como ela poderé intervir, estando paralisada

dessa maneira?] [...]

O Canto seis do quarto Canto de Maldoror permite que se observe bem
de perto como dialogam os textos de Lautréamont e de Henri Michaux. O narrador,
um enunciador explicito na figura de Maldoror, inicia a contar um sonho que teve ao
adormecer na falésia. E de se notar como ele dialoga com o narratario-leitor, embora
em tom de distanciamento e de generalizacao, interpelando-o a participar da acao e

a sentir as mesmas sensacdes do sono pesado que teve:

Je m’étais endormi sur la falaise. Celui qui, pendant un jour, a poursuivi
l'autruche a travers le désert, sans pouvoir I'atteindre, n’a pas eu le temps
de prendre de la nourriture et de fermer les yeux. Si c’est lui qui me lit, il est

capable de deviner, a la rigueur, quel sommeil s’appesantit sur moi. (p. 250)

[Eu adormeci na falésia. Quem, durante um dia, perseguiu o avestruz pelo
deserto, sem conseguir alcanca-lo, nao teve tempo de comer nem de fechar
os olhos. Se é ele quem me |é agora, ele é capaz de adivinhar, a rigor, que

espécie de sono esta pesando sobre mim.]

No percurso do relato, Maldoror envereda por outras paragens,
desviando-se da focalizagdo no sonho, e, em determinado momento, querendo
retoma-lo, dirige-se novamente ao leitor, desta vez em tom irdnico. Ele revela que,

no sonho, entrou no corpo de um porco:
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Mais arrivons tout de suite au réve, afin que les impatients, affamés de ces
sortes de lectures, ne se mettent pas a rugir, comme un banc de cachalots
macrocéphales qui se battent entre eux pour une femelle enceinte. Je révais
gue j'étais entré dans le corps d’'un pourceau, qu’il ne m’était pas facile d’en
sortir, et que je vautrais mes poils dans les marécages les plus fangeux.
Etait-ce comme une récompense? Objet de mes voeux, je nappartenais
plus a 'humanité! Pour moi, j'entendis l'interprétation ainsi, et j'en éprouvai
d’'une joie plus que profonde. Cependant, je recherchais activement quel
acte de vertu j'avais accompli pour mériter, de la part de la Providence, cette
insigne faveur. Maintenant que j'ai repassé dans ma mémoire les diverses
phases de cet aplatissement épouvantable contre le ventre du granit,
pendant lequel la marée, sans que je m’en apercusse, passa, deux fois, sur
ce mélange irréductible de matiere morte et de chair vivante, il n'est peut-
étre pas sans utilité de proclamer que cette dégradation n’'était
probablement qu’une punition, réalisée sur moi par la justice divine. Mais,
gui connait ses besoins intimes ou la cause de ses joies pestilentielles? La
métamorphose ne parut jamais a mes yeux que comme le haut et
magnanime retentissement d'un bonheur parfait, que jattendais depuis

longtemps. Il était enfin venu, le jour ou je fus un pourceau. (pp. 251-252)

[Mas vamos logo ao sonho, a fim de que os impacientes, famintos desse
tipo de leitura, ndo se ponham a rugir, como um banco de cachalotes
macrocefalicos lutando entre si por uma fémea em gestacdo. Eu sonhava
que tinha entrado no corpo de um porco, que nao estava sendo facil sair
dele e que meus pelos se espojavam nos pantanos mais lamacentos. Seria
como uma recompensa? Objeto de meus desejos, ndo mais pertencia a
humanidade! Para mim, foi assim que interpretei, e senti uma sensacéo de
alegria mais que profunda. Entretanto, procurava ativamente que ato
virtuoso eu tinha cometido para merecer da parte da Providéncia essa graca
notavel. Agora que repassei na memoéria as diversas fases desse
achatamento assustador contra o ventre do granito, durante o qual a maré,
sem que eu me apercebesse, passou, duas vezes, sobre essa mistura
irredutivel de matéria morta e de carne viva, talvez ndo fosse indtil
proclamar que essa degradacdo era provavelmente apenas uma punicdo a
mim destinada pela justica divina. Mas quem conhece suas necessidades
intimas ou a causa de suas alegrias pestilentes? A metamorfose sempre
pareceu a meus olhos como a elevada e magnanima ressonéncia de uma
alegria perfeita, esperada ha tanto tempo. Finalmente chegara, o dia em

gue fui um porco!]
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Ao ler os textos de Os Cantos de Maldoror, pouco a pouco, o leitor se
apercebe que ha uma série de retomadas e de repeticbes que vao unindo pecas de
um mosaico. Ha igualmente procedimentos de heterogeneidade mostrada e nao
marcada por meio da intertextualidade. Nesse trecho, por exemplo, Maldoror
relembra as passagens da tempestade (Canto Il, 13) e também a cena em que
houve o acoplamento com a fémea da baleia, cena que se passa, também, perto de
uma falésia. Ele remete ainda aos Evangelhos de Sédo Mateus (VIII, 23-24) e de Sao
Marcos (V, 1-10), que mostram quando Jesus cura dois homens possuidos por
demadnios, lancando os demdnios aos porcos. Aqui, Lautréamont inverte essa cena e
0 sujeito desejoso de ndo mais pertencer aos humanos regozija-se por ter entrado
na pele de um porco. A degradacdo humana mostra a ordem da mistura: “pantanos
lamacentos”, “matéria morta” misturada com “carne viva”; a prépria metamorfose é
uma mistura. O peso do mal aparece como sendo mais forte no homem de que o do
bem. O préprio nome Maldoror sugere o “mal” (le mal), o “horror” (em latim), e como
diz o préprio Maldoror, em comentario feito no terceiro Canto: “Maldoror (comme ce
nom répugne a prononcer!)’” [Maldoror (como esse nome € repugnante de se
pronunciar!)] (p. 204). O nome Maldoror evoca ainda o “ouro” (I'or) e a “aurora”
('aurore) — a aurora, “crepusculo da manha”, tdo esperada para aliviar a angustia de
Maldoror ao despertar de um sonho que finaliza o quinto Canto (Canto sete), alias

uma das belas passagens da obra que aqui transcrevemos:

Sa chemise seule recouvre son corps. Il cherche des yeux la carafe de
cristal afin d’humecter son palais désséché. Il ouvre les contrevents de la
fenétre. Il s’appuie sur les rebords. Il contemple la lune qui verse, sur sa
poitrine, un cne de rayons extatiques, ou palpitent comme des phalénes,
des atomes d’argent d’'une douceur ineffable. Il attend que le crépuscule du
matin vienne apporter, par le changement de décors, un dérisoire

soulagement a son coeur bouleversé (pp. 304-305).

[Apenas a camisa recobre seu corpo. Ele procura com os olhos a jarra de
cristal para umedecer seu palato ressecado. Ele abre os postigos da janela.
Ele se apdia nas bordas. Ele contempla a lua que derrama sobre seu peito
um cone de raios estaticos, onde palpitam, como falenas, atomos de prata

de uma candura inefavel. Ele espera que o crepusculo da manha venha
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trazer, pela mudanca de cenario, um irrisorio alivio para seu coracao

transtornado.]

E interessante confrontar, nesse guinto Canto, o contraste existente entre
esse desfecho poético, acima transcrito, e a introducdo que relata 0s momentos

dificeis e atormentados de um estranho pesadelo:

Chaque nuit, a I'heure ou le sommeil est parvenu a son plus grand degré
d’intensité, une vieille araignée de la grande espéce sort lentement sa téte
d'un trou placé sur le sol, a l'une des intersections des angles de la
chambre. [...]

Quand elle s’est assurée que le silence régne aux alentours, elle retire
successivement, des profondeurs de son nid, sans le secours de la
méditation, les diverses parties de son corps, et s'avance a pas comptés
vers ma couche. Chose remarquable! moi qui fais reculer le sommeil et les
cauchemars, je me sens paralysé dans la totalité de mon corps, quand elle
grimpe le long des pieds d’ébéne de mon lit de satin. Elle m’étreint la gorge
avec les pattes, et me suce le sang avec son ventre. Tout simplement! (p.
295)

Toda noite, na hora em que 0 sono atingiu seu mais alto grau de
intensidade, uma velha aranha de uma espécie de grande dimenséo faz
surgir lentamente sua cabeca de um buraco no chéo, situado numa das
intersecdes dos angulos do quarto. [...]

Quando ela esta segura de que o siléncio reina nos arredores, ela retira
sucessivamente, das profundezas de seu ninho, sem recorrer a meditacéo,
as diversas partes de seu corpo, e avanga contando os passos em direcdo
a meu leito. Coisa surpreendente! Eu que consigo repelir o sono e os
pesadelos, sinto-me paralisado na totalidade de meu corpo, quando ela
sobe pelos pés de ébano de meu leito de cetim. Ela aperta minha garganta

com suas patas, e chupa meu sangue com seu ventre. Tudo muito simples!]

Maldoror prossegue relatando sua reacdo, suas ameacas e seu combate
com a aranha. E preciso observar que esse Canto foi aberto por aspas, que
aparecem, alids, durante todo o livro, iniciando apenas este Canto e o Canto onze
do segundo Canto (p. 165). Neste ultimo, as aspas se fecham duas paginas depois e
sinalizam uma intertextualidade, uma evocacgéo ao texto de origem, que € o poema

de Lamartine: La Lampe du Temple (In: Les harmonies poétiques et religieuses) [A
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Lampada do Templo (As Harmonias poéticas e religiosas)], no qual Lautréamont
vem fazer interferéncia. Ha, entdo, nesse caso, uma heterogeneidade mostrada e
marcada. As aspas do inicio deste quinto Canto que estamos descrevendo, também
sao fechadas quase duas paginas depois, no exato momento em que se passara de

uma debreagem enunciativa para uma debreagem enunciva:

Oh! qui démélera mes souvenirs confus! Je lui donne pour récompense ce

qui reste de mon sang: en comptant la derniére goutte inclusivement, il y en
a pour remplir au moins la moitié d’'une coupe d’orgie”. Il parle, et il ne cesse

de se déshabiller. Il appuie une jambe sur le matelas, et de I'autre, pressant
le parquet de saphir afin de s’enlever, il se trouve étendu dans une position
horizontale. Il a résolu de ne pas fermer les yeux, afin d’attendre son ennemi
de pied ferme. (p. 297)

[Oh! quem esclarecerd minhas lembrancas confusas! Eu lhe dou como
recompensa 0 que resta de meu sangue: contando com a Ultima gota
inclusive, tem sangue para encher pelo menos a metade de uma taca de
orgia.” Ele fala, sem parar de se despir. Ele apdia uma perna no colchao, e
com a outra a pressionar o piso de safira, na tentativa de se levantar, ele
fica estendido numa posicéo horizontal. Resolveu ndo fechar os olhos para

aguardar seu inimigo de prontid&o.]

Essa passagem brusca de uma debreagem enunciativa para uma
debreagem enunciva também se d4 no momento exato em que o sujeito enunciador
se mostra bastante confuso, deixando confuso também o enunciatario. Mais adiante,
como transcrevemos abaixo, porém, Maldoror parece querer esclarecer tudo, e
novamente dirige-se ao leitor, por meio de paralelismos e parafrases que retomam
de maneira mais condensada o que ja se tinha dito anteriormente, como se pode
conferir voltando ao trecho da pagina anterior (referente a pagina 295). Ele insere
comentarios destinados ao enunciatario, como numa espécie de intervencdo do
autor, quando este tenta orientar a compreensao da narrativa. Entretanto, tem-se
com esses tipos de esclarecimentos uma desestabilizagdo da narrativa pelos
movimentos que apontam para um limiar; e o episédio do pesadelo se mostra como
inevitavel e parece se estender a realidade pressuposta para anunciar seu

inacabamento:
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Regardez cette vieille araignée de la grande espéce, qui sort lentement sa
téte d'un trou placé sur le sol, a 'une des intersections des angles de la
chambre. Nous ne sommes plus dans la narration. Elle écoute
attentivement si quelque bruissement remue encore ses mandibules dans
I'atmosphére. Hélas! nous sommes maintenant arrivés dans le réel, quant
a ce qui regarde la tarentule, et, quoique I'on pourrait mettre un point
d’exclamation a la fin de chaque phrase, ce n’est peut-étre pas une raison
pour s’en dispenser. Elle s’est assurée que le silence regne aux alentours;
la voila qui retire successivement, des profondeurs de son nid, sans le
secours de la méditation, les diverses parties de son corps, et s’avance a
pas comptés vers la couche de 'homme solitaire. Un instant elle s’arréte;
mais il est court, ce moment d’hésitation. Elle se dit qu'il n’est plus temps
encore de cesser de torturer, et qu'il faut auparavant donner au condamné
les plausibles raisons qui déterminérent la perpétualité du supplice. (pp.
297-298)

[ Vejam essa velha aranha de uma espécie de grande dimenséo, que retira
lentamente sua cabeca de um buraco localizado no chdo, numa das
intersecdes dos angulos do quarto. Nao estamos mais na narracdo. Ela
escuta atentamente se ao mexer suas mandibulas um ruido qualquer surge
ainda na atmosfera. Que pena! Chegamos agora no real, no que se refere a
tarantula, e, embora fosse possivel pdr um ponto de exclamagéo no final de
cada frase, talvez ndo seja um motivo para livrar-se dela. Ela se assegurou
de que o siléncio reinasse nos arredores; e ai estd ela que retira
sucessivamente, das profundezas de seu ninho, sem recorrer a meditacéo,
as diversas partes de seu corpo, e avanga contando os passos em direcdo
ao leito do homem solitario. Ela para por um instante; mas € curto esse
momento de hesitacdo. Ela pensa que ainda ndo esta na hora de parar de
torturar, e que antes é preciso dar ao condenado as raz8es plausiveis que

determinaram a perpetuidade do suplicio.]

Nesse pesadelo, vale notar o modo de presenca de um sujeito passivo e
ativo ao mesmo tempo. O sujeito, vitima de seu agressor e caracterizado por sua
vulnerabilidade e pelo fato de estar dormindo demonstra uma impoténcia diante do
estado de letargia ocasionado pelo sono profundamente intenso: o mais alto grau de
intensidade acentua esse estado de torpor que oscila de um estado de letargia ao
estado mais acelerado da reacdo do actante. Sua incompreensao perante o ataque
apresenta-o como uma vitima, em expiacdo: ele se pergunta angustiado o que

poderia ter feito para merecer tamanha agressdo. Observemos, também, como ele
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confessa ser vitima do charme de seu agressor e como reconhece, embora

vagamente, ter permitido que essa acao acontecesse:

Je ne sais pas ce que je lui ai fait, pour qu’elle se conduise de la sorte a
mon égard. Lui ai-je broyé une patte par inattention? Lui ai-je enlevé ses
petits? Ces deux hipothéses, sujettes a caution, ne sont pas capables de
soutenir un sérieux examen; elles n’ont méme pas de la peine a provoquer
un haussement dans mes épaules et un sourire sur mes levres, quoique
I'on ne doive se moquer de personne. Prends garde a toi, tarentule noire;
si ta conduite n’a pas pour excuse un irréfutable syllogisme, une nuit je me
réveillerai en sursaut, par un dernier effort de ma volonté agonisante, je
romprai le charme avec lequel tu retiens mes membres dans I'immobilité,
et je t'écraserai entre les os de mes doigts, comme un morceau de
matiére mollasse. Cependant, je me rappelle vaguement que je t'ai donné
la permission de laisser tes pattes grimper sur I'éclosion de la poitrine, et
de la jusqu’a la peau qui recouvre mon visage; que par conséquent, je n'ai

pas le droit de te contraindre. (p. 296)

[Nao sei o que |he fiz para que ela tenha esse tipo de conduta a meu
respeito. Esmaguei-lhe uma pata por falta de atencédo? Roubei-lhe seus
filhotes? Essas duas hipéGteses, sujeitas a caucao, ndo sao capazes de
sustentar uma investigacdo tdo séria; elas nem encontram dificuldade
para provocar em mim o desprezo e um sorriso em meus labios, embora
ndo se deva zombar de ninguém. Toma cuidado, tarantula negra, se tua
conduta ndo tem como desculpa um irrefutavel silogismo, uma noite eu
me acordarei sobressaltado, por um Ultimo esforco de minha vontade
agonizante, quebrarei o charme com o qual tu reténs meus membros na
imobilidade, e te esmagarei entre 0s 0ssos de meus dedos, como um
pedaco de matéria molenga. Entretanto, lembro vagamente que te dei
permissdo para que deixasses tuas patas subir até onde o peito aflora e
de la até a pele que recobre o meu rosto; por isso, ndo tenho o direito de

te contrariar.]

A acédo que se desenrola no espaco familiar e intimo do quarto da vitima,
onde nenhum elemento parece sair do estado habitual, recebe uma tonalidade de
fantastico, com a irrupcdo da aranha que vai provocando com sua imagem
obsedante um medo natural e irracional no enunciador e um mal-estar

surpreendente no enunciatario. A incidéncia dos modalizadores adverbiais:



140

“lentamente”, “sucessivamente”, “atentamente”, “contando os passos”’, anunciam a
aproximagédo do agressor, em andamento desacelerado, como um mecanismo
inevitavel e irreversivel. A acdo instaura um cenario de vampirismo: o contato entre
0s dois corpos, a insisténcia sobre as diversas partes do corpo, 0 sangue, a ojeriza
que provém, inicialmente da percepcao visual, para depois chegar na percepcao
tatil. E essa agdo parece se constituir como um ritual que sempre recomeca “a cada
noite”, quando o inseto aterrador esta seguro de que reina o siléncio no quarto.
Alids, o barulho que se escuta e que é proveniente das “mandibulas” aparece em
alguns episodios de outros Cantos, onde o medo é explorado. E curioso como esse
espaco figurativo de pesadelo e de terror contrasta com os elementos refinados da
decoracdo do quarto: o “leito de cetim” tem os “pés de ébano”, o piso é de “safira”.
Assim como os movimentos da introducdo e do desenrolar da acdo contrastam com
0s movimentos do encaminhamento para o desfecho do Canto, como foi mostrado
mais acima. E é preciso notar que, no desfecho, novamente, passa-se de uma
debreagem enunciativa para uma debreagem enunciva.

E importante chamar a atenc&o para as diferentes designacées atribuidas
ao inseto: (i) “uma velha aranha de uma espécie de grande dimensdo”: temos uma
perifrase que atribui valor de legitimidade a espécie, valor de “nobreza” e “tradi¢cao”
gue asseguram o0 “perigo” com o aparecimento desse objeto; (ii) “tarantula negra”™
um apoéstrofo (comum nas epopéias homeéricas) que da um tom descritivo, simbolico
e ameacador, com sua sonoridade rude e com a qualificacdo “negra”; (i) uma
comparacao: “como um pedaco de matéria mole”, comparagdo que conota o querer
fazer e o poder fazer da vinganca. Em francés, o sufixo -asse de “molasse” tem valor
pejorativo, que aqui acentua a idéia de uma forca que pode ser aniquilada e
humilhada.

Pode-se ainda depreender o tom jocoso do enunciador ao perfazer o
percurso que ironiza os procedimentos literarios, os usos e abusos que se faz de
uma linguagem ora banal, ora elaborada e grandiloquente. Seu préprio estado de
vitima nessa cena “grotesca” “carnavalizada” é desprezivel, bem como sua
incompreensdo e seu tom de expiacdo. Observem-se as tentativas de implicar o
enunciatario como testemunha observadora, mas igualmente ativa, as hipéteses de
um “riso reduzido” que sao lancadas a si proprio e ao enunciatario, quando na
verdade ndo se sabe quem esta rindo de quem, nem por qué, ndo havendo nem

mesmo motivos para o riso, nessa cena de forte tendéncia para 0 monstruoso.
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Assim, ressalte-se, finalmente, como a narrativa que contempla um
regime enunciativo, tanto da ordem da histéria, quanto da ordem do discurso,
aparece entrecortada por descontinuidades nas estrofes, recorréncias, interpelacoes
e comentarios, mondlogos interiores, bem mais persuasivos que descritivos.
Inscreve-se, desse modo, em meio ao forte tom de monologismo, um dialogismo
entre Lautréamont e Maldoror que, como num delirio, logo se confundem, e um
dialogismo entre enunciador e enunciatario que parece querer confundir o leitor
nessa pluralidade de vozes. Com base nos procedimentos acima analisados, e
também nas enunciagbes exclamativas e interrogativo-negativas, que sempre
implicam o enunciador e o enunciatario-leitor, podemos concluir que o mondlogo
interior permite fazer crer que hd um n&o-mondlogo interior, quando o locutor é
também o interlocutor, e quando o destinatario-enunciatario é igualmente o leitor. Os
textos de Lautréamont convocam, portanto, um método meticuloso, pelo cuidado
excessivo em manifestar e sublinhar os lugares e os papéis do autor e do leitor e o
meio de comunicacdo que 0S aproxima, que oS une, pode-se dizer, ou melhor,
levando-se em conta toda a carga afetiva dessa palavra, digamos: que os leva,
passando pelas vias da disjuncdo, rumo a uma conjuncao.

Apenas a titulo de ilustracdo e de comparacdo, vale a pena remeter a
alguns trechos do poema em prosa de Michaux, La vie de I'araignée royale [A vida
da aranha real] (La nuit remue p. 57). Ressaltemos somente, na relacao intertextual
que liga os dois textos: (i) 0 mesmo estranhamento provocado pelos elementos do
fantastico, elementos que atingem a categoria timica da foria, ocasionando
oscilagcbes entre a euforia e a disforia; (ii) os percursos narrativo e passional de um
destinador e manipulador que opera por meio da destruicdo, percursos calcados
numa angustia e num desespero que intensificam a busca de seu destinatario; (iii) o
acentuado efeito de contiglidade entre actante sujeito e seu objeto por meio do
contato entre 0s corpos que assume um ponto de vista, a0 mesmo tempo
englobante e excludente. E, observe-se que, novamente, aparece a luminosidade no
desfecho do texto de Michaux, trazendo mais uma vez a contraposi¢cdo do obscuro,
da sombra, remetendo seu texto a mais uma recorréncia da célebre oposicao

universal /vida/ vs. /morte/:

L'araignée royale détruit son entourage, par

digestion. [...]
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La digestion prend du digéré des vertus que
celui-la méme ignorait et tellement essentielles
pourtant qu’apres, celui-ci n’est plus que puan-
teur, des cordes de puanteur qu’il faut alors
cacher vivement sous la terre.

Bien souvent elle approche en amie. Elle
n'est que douceur, tendresse, désir de commu-
niguer, mais si inapaisible est son ardeur, [...]

Que d'étrangers déja furent engloutis!

Cependant, I'araignée ensuite se désespeére.
Ses bras ne trouvent plus rien a étreindre. Elle
s’en va donc vers une nouvelle victime et plus
l'autre se débat, plus elle s’attache a le connaitre.
Petit a petit elle I'introduit en elle et le confronte
avec ce qu’elle a de plus cher et de plus impor-
tant, et nul doute qu’il ne jaillisse de cette
confrontation une lumiére unique.

Cependant, le confronté s’abime dans une
nature infiniment mouvante et l'union s'achéve

aveuglément.

[A aranha real destr6i o que a cerca, por

digestéo. [...]

A digestdo pega do digerido virtudes que

ele mesmo ignorava e tdo essenciais

todavia, que depois, este é tdo-somente um fe-

dor, corddes de fedor que é preciso entao

esconder rapidamente embaixo da terra.

Quase sempre ela se aproxima como amiga. Ela

€ s6 docura, ternura, desejo de se comu-

nicar, mas tao desconciliadora é sua energia [...]
Quantos estrangeiros ja foram engolidos!

Contudo, a aranha em seguida se desespera.

Seus bracos ndo encontram mais nada para apertar. Ela

se vai entdo em busca de uma nova vitima e tanto mais

esse outro se debate, mais ela se dispde a conhecé-lo.

Pouco a pouco ela o introduz dentro dela e o confronta

com o que ela tem de mais caro e de mais impor-

tante, e ndo ha diavida de que jorre desse

confronto uma luz impar.
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Entretanto, o confrontado submerge numa
espécie de infinidade movedica e a unido se acaba

cegamente.]

Enfim, figuras metamorfoseadas, multiformes e/ou disformes contribuem
para criar uma visdo angustiante do mundo percebido. Tem-se nesses livros (La nuit
remue e Os Cantos de Maldoror), o espaco da noite que, ao invés de estar “em
repouso”, estd em plena movimentacao, pois sonhos e pesadelos difusos, confusos,
tomam conta do poeta que, sozinho, no espaco fechado e familiar de seu quarto, em
sua cama, depara-se, no entanto, com situacdes insélitas em que a vida real parece
vir perturbar, consideravelmente, as experiéncias oniricas noturnas vivenciadas por
idas e vindas de seus fantasmas interiores. Entretanto, seus fantasmas e suas
figuras monstruosas representadas nesses livros sdo antes de tudo portadores de
uma mensagem concernente a realidade a que o autor esta exposto, bem como as
condicdes encontradas por ele em seu convivio na sociedade. Enquanto descargas
psiquicas provocadas por uma pressao social da qual ele se ressente, esses textos
reinem as duas dimensdes do ser: o interior e 0 exterior. Trata-se, assim, de uma
questao de falta, proveniente de um estado de alma imperfectivo que reflete uma
falta de forma, e € esse estado que é essencial, ndo o produto. Como ressalta
Bachelard: “no mundo do sonho ndo se voa porque se tem asas, mas acredita-se ter
asas porque se voa. As asas sao consequéncias” (2001, p. 28).

Assim, ambos 0s poetas expressam claramente o mal-estar que sentem

perante o elemento humano:

C’est un homme ou une pierre ou un arbre qui va commencer le quatrieme
chant. Quand le pied glisse sur une grenouille, 'on sent une sensation de
dégodt; mais, quand on effleure, a peine, le corps humain, avec la main, la
peau des doigts se fend, comme les écailles d’un bloc de mica qu’on brise a
coups de marteau; et, de méme que le coeur d'un requin, mort depuis une
heure, palpite encore, sur le pont, avec une vitalité tenace, ainsi nos
entrailles se remuent de fond en comble, longtemps apres I'attouchement.
Tant I'homme inspire de I'horreur a son propre semblable! Peut-étre que,
lorsque j'avance cela, je me trompe; mais, peut-étre qu’aussi je dis vrai. Je
connais, je concois une maladie plus terrible que les yeux gonflés par les
longues méditations sur le caractere étrange de 'lhomme: mais je la cherche
encor... et je n'ai pas pu la trouver! (Lautréamont, Chant quatrieme, p. 227)
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[E um homem ou uma pedra ou uma arvore que vai iniciar o quarto canto.
Quando o pé escorrega por cima de uma ra, sente-se uma sensacdo de
repugnancia; mas quando mal se toca no corpo humano, com a mao, a pele
dos dedos se fende, como as escamas de uma pedra de mica que é
guebraba a golpes de martelo; e, assim como o coracdo de um tubarao,
morto ha uma hora, palpita ainda, sobre a ponte, com uma vitalidade tenaz,
assim se contorcem nossas entranhas por bastante tempo apds esse
contato. Téo horripilante € o homem para seu préprio semelhante! Talvez eu
esteja enganado ao adiantar isso; mas talvez também eu diga a verdade.
Eu conheco, concebo uma doenca bem mais terrivel que os olhos inchados
pelas meditacdes intensas sobre o carater estranho do homem: mas eu a

procuro aind... e ndo consegui encontra-la!]

C’est ce qui n’est pas homme autour de
lui qui rend ’'homme humain. Plus sur
terre il y a d’hommes, plus il y a d'exas-

pération.

(Henri Michaux, Tranches de savoir, Face aux verrous, pp. 71-72)

[E 0 que ndo é homem em torno
dele que torna o0 homem humano. Quanto mais

homens houver na terra, mais se tem exasperacao.]

Confundindo os animais com os homens, gerando metamorfoses, criando
seres hibridos que se transformam tanto na terra, como nos ares, e também nas
aguas, em seus Cantos, Lautréamont passa de “microscopicas pulgas” a
“gigantesca fémea de um tubardo” e, expressando desdém em relagdo ao mundo
humano, tenta desestabilizar um antropomorfismo milenar: adentrando no interior de
formas animais, ele inverte os pontos de vista, assim como também o faz Henri
Michaux, como podemos afirmar, com todo conhecimento de causa.

A fronteira entre as espécies animadas humano/animal, que ja aparece
tantas vezes abolida nos textos de Michaux, estende-se também para o
animado/inanimado. Essa transgressao apresenta o sujeito em metamorfoses, o
sujeito polimorfo que se confunde com todas as coisas, como, por exemplo, no texto,

Encore des changements [Mais mudancas], de Mes propriétés (in: La nuit remue,
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pp.123-127), no qual o sujeito, primeiramente transformado em formigas, torna-se
depois, como que por contigtiidade, o caminho percorrido por elas, mas ndo apenas
isso, em meio a um sofrimento atroz, o poeta passa a ser um pouco de tantas
coisas: jiboia, bisdo, baleia, elementos da natureza como floresta agitada pelo vento,
praia, formas geométricas como o romboedro e a piramide, enfim, assumindo todas
as variantes possiveis de uma desapropriacdo total de sua pessoa, a natureza
transitoria do corpo € posta em evidéncia por essa atitude de se metamorfosear, e

chega-se ao ponto maximo da perda de limites:

A force de souffrir, je perdis les limites de
mon corps et me démesurai irrésistiblement.

Je fus toutes choses: des fourmis surtout,
interminablement a la file, laborieuses et tou-
tefois hésitantes. C’était un mouvement fou. [...]

Je m’apercus bientét que non seulement j'étais les fourmis,
mais aussi jétais leur chemin. Car de friable et

poussiéreux qu'il était, il devint dur et ma

souffrance était atroce. [...]

Je me reposais comme je pouvais sur une
autre partie de moi, plus douce. [...]

Une chute subite de terrain fit qu'une plage
entra en moi, c’était une plage de galets. Ca
se mit a ruminer dans mon intérieur et ¢ca appe-
lait la mer, la mer. [...]

Souvent je devenais boa [...] ou bien j'étais bison [...]
Ce n’est pas un si grand mal passer de rhomboédre a
pyramide tronquée, mais c’est un grand mal de
passer de pyramide tronquée a baleine; [...]

Si je me changeais toujours en animal, a la
rigueur on finirait par s’en accomoder, puisque
c’est toujours plus ou moins le méme compor-
tement, le méme principe d’action et de réaction,
mais je suis encore des choses (et des choses
encore ¢a irait), mais je suis des ensembles tel-
ment factices, et de I'impalpable. Quelle his-
toire quand je suis changé en éclair! C'est la
gu’il faut faire vite, moi qui traine toujours et
ne sais prendre une décision.

Ah! si je pouvais mourir une fois pour toutes.
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Mais non, on me trouve toujours bon pour une
nouvelle vie et pourtant je n’y fais que des
gaffes et la méne promptement a sa perte.

N’empéche, on m’en donne aussitét une autre
ol ma prodigieuse incapacité se montrera a
nouveau avec évidence.

Parfois, il arrive que je renaisse avec colére... [...]

Il'y a tant d’animaux, tant de plantes, tant
de minéraux. Et j'ai été déja de tout et tant de
fois. Mais les expériences ne me servent pas.
Pour la trente-deuxiéme fois redevenant chlor-
hydrate d’'ammonium, j'ai encore tendance a
me comporter comme de l'arsenic et, redevenu
chien, mes facons d’oiseau de nuit percent tou-

jours. [...]

[ De tanto sofrer, perdi os limites de

meu corpo e me desmesurei irresistivelmente.

Eu fui todas as coisas: formigas sobretudo,
interminavelmente na fila, laboriosas e no entan-
to hesitantes. Era um movimento louco. [...]

Logo percebi que eu ndo era apenas formigas
mas era também o caminho delas. E de fridvel e
empoeirado que ele era, passou a ser duro e meu
sofrimento era atroz. [...]

Eu repousava como podia noutra
parte de mim, mais macia. [...]

Uma queda subita de terreno fez com que uma praia
entrasse em mim, era uma praia de seixos. 1Sso
comecou a ruminar dentro de mim chaman-
do pelo mar, o mar. [...]

Com freqiiéncia eu virava jibdia [...] ou entéo era um biséo [...]
N&o é tdo mal assim passar de romboedro a
piramide truncada, mas é bem dificil
passar de pirAmide truncada a baleia,; [...]

Se eu me transformasse sempre em animal, a
rigor isso acabaria se acomodando, dado que
€ sempre mais ou menos 0 Mesmo Compor-
tamento, 0 mesmo principio de acéo e reacao,

mas o0 caso € que também sou coisas (e coisas
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ainda iria), mas sou conjuntos um tanto facticios,

e também algo impalpavel. Quer ver coi-

sa é quando me transformo em raio! Nessa hora é

gue é preciso ser rapido, logo eu que estou sempre vagando
sem saber tomar uma deciséo.

Ah! Se eu pudesse morrer de uma vez por todas.
Mas nao, acham que sempre estou pronto para uma
nova vida e eu contudo sé cometendo
erros que levam prontamente a sua perda.

N&o importa, sempre me dao logo uma outra
na qual minha prodigiosa incapacidade se mostrara de
novo de maneira evidente.

As vezes acontece de eu renascer enfurecido... [...]

Ha tantos animais, tantas plantas, tantos
minerais. E eu ja fui de tudo e tantas
vezes. Mas as experiéncias ndo me servem.

Pela trigésima segunda vez voltando a ser clo-
ridrato de aménia, ainda tenho tendéncia para
me comportar como arsénico e, voltando a ser

cachorro, meus costumes de passaro noturno vém a tona sem-
pre. [...]

Cada metamorfose é para esse sujeito “uma nova ocasido de sofrer” e,
tantas aparéncias assumidas por ele, exigem muito esforco e também uma certa
flexibilidade, nessa perda total de seus limites. Poderiamos entdo retomar aqui um
guestionamento feito por Merleau-Ponty: “Ou mettre la limite du corps et du monde,
puisque le monde est chair? [Onde por o limite do corpo e do mundo, uma vez que 0
mundo é carne?] (1964, p. 182). Essa ubigliidade como modo de presenca, em
Henri Michaux, parece querer resolver o antagonismo do ser-estar no mundo
confrontado por um espaco interior vs. um espaco exterior. Ora, 0 homem néo pode
aventurar-se por muito tempo, mesmo metaforicamente, sem tentar restabelecer
algum limite, sem tentar circunscrever um territério pessoal. Entdo, o sujeito como
ator desapropriado de sua humanidade, mundanizado, reificado, tendo perdido seu
“centro”, torna-se apto para nascer e renascer, (re)produzindo esse ser metaforico-
metamaorfico, porém, com uma velocidade e uma variedade tal na mutacéo, o sujeito,
em Henri Michaux, ndo consegue demarcar os limites de seu corpo. Assim, dois

esquemas modais parecem reger as operagoes desse ator, de acordo com Greimas
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e Fontanille: o das “modalizacfes virtualizantes” que incluem o “dever vs. querer”, e
o das “modalizacfes atualizantes”, as do “saber vs. poder”, levando-o, entdo, diante
de suas desestabilizacbes, a uma estabilizacdo, e, consequentemente, a uma
mobilizacdo (1993, p. 42).

Por isso, quando o sofrimento se torna intoleravel, o sujeito experimenta
uma via meditativa que possa lhe trazer pelo menos um pouco de quietude. Magie
[Magia] é o primeiro poema em prosa do livro Lointain Intérieur [Longinquo Interior]
(in: Plume précédé de Lointain Intérieur). Trata-se de um longo texto que expde
claramente 0 que o autor entende por este termo “magia’: o sujeito entra no interior
de uma maca. Michaux viajou pela Asia e, como numa técnica zen-budista de
identificacdo com a natureza exterior, que consiste em entrar naquilo que se tem
diante dos olhos, ele experimenta, por meio do sujeito de Magie, essa técnica para
melhor compreender o outro, qualquer ser vivo, animal ou vegetal, que esta diante
de si, para sentir o que ele sente, o que nado é tao facil, e demanda um longo e
demorado percurso. Ndo esquecamos que Cézanne passou um bom tempo
pintando macas e que a tradicdo cristd nos apresenta a mag¢a como o fruto da arvore

do conhecimento do bem e do mal.

J'étais autrefois bien nerveux. Me voici sur une
nouvelle voie:

Je mets une pomme sur ma table. Puis je me
mets sur cette pomme. Quelle tranquilité!

Ca a I'air simple. Pourtant il y a vingt ans
gue j'essayais; et je n'eusse pas réussi, voulant
commencer par la. Pourquoi pas? Je me serais
cru humilié peut-étre, vu sa petite taille et sa vie
opaque et lente. C’est possible. Les pensées de la

couche du dessous sont rarement belles. [...]

[ Eu era outrora muito nervoso. Eis-me aqui em
Novo rumo:

Ponho uma maca sobre minha mesa. Depois eu me
ponho dentro dessa maca. Que tranquilidade!
Parece ser simples. Apesar dos vinte anos
de tentativas; e nao tivesse conseguido, querendo
comecar por ai. Por que nao? Teria me

sentido humilhado talvez, devido a seu pequeno porte
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e a sua vida opaca e lenta. E possivel. Os pensamentos da

camada de dentro raramente s&o belos.] [...]

Comprova-se, assim, a actorializacdo de um sujeito que né&o se fixa nem
se acomoda em lugar nenhum, ja que se reconhece por toda parte e que todas as
coisas do seu mundo o levam nessa corrida frenética noite adentro, o que lhe traz
muito mais sofrimento do que repouso.

No que diz respeito a figura do monstro, na época moderna, trata-se de
uma transcricdo do olhar subjetivo sobre, de um lado, o mundo, e de outro lado, o si
mesmo. As visbes monstruosas se oferecem como uma oportunidade de viagem
instrospectiva dentro da prépria consciéncia de cada um. Como diz Henri Michaux,
em Animaux fantastiques [Animais fantasticos] (Plume précédé de Lointain intérieur,
p. 55): € com simplicidade que os monstros, “animais fantasticos”, “saem das
angustias e das obsessdes” para ser “lancados para fora, nas paredes dos quartos,
onde sO6 quem os percebe é o seu criador’. O monstruoso € uma ferramenta de
exploracdo do inconsciente e cede a palavra ao que h& de mais profundo e
escondido no espirito humano. Assim, disforme ou hibrido, nascido da natureza,
mas fruto do imaginario, figura aberrante, enfermidade do funcionamento vital, o
monstro € portador de um simbolismo que testemunha a vontade do homem de se
compreender e de compreender o mundo que o cerca. O monstro leva o sujeito a se
submeter a provas. A figura do monstro, diluida em pesadelos e fantasmagorias,
permite dar forma aos monstros das obsessfes interiores que angustiam e
atemorizam o poeta e, dessa maneira, ele os exterioriza. O “mistério” ndo significa
algo que seja impossivel de existir ou de acontecer, significa apenas algo que o
inteligivel ndo consegue compreender. O “Emanglao” (L’Emmanglon) € uma das
figuras da ordem do maravilhoso, figura monstruosa, idealizada pelo poeta para
fazer parte da fauna de animais fantasticos que povoa seus territérios imaginarios e,
como afirma o préprio poeta: “ele ndo faz sentido nenhum”. Essa figura é
apresentada, inicialmente, num poema em prosa do livro Mes propriétés (in: La nuit
remue, p. 152). Posteriormente, em 1936, o poeta visita o povo da tribo dos
“Emangldes”, em sua viagem a Grande Garabanha, Voyage en Grande Garabagne,
livro reeditato em 1948, passando a fazer parte do livro Ailleurs [Alhures], onde se

relata, em narrativa ficticia, todo o desenrolar da histéria desse povo exaético:
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L'EMANGLOM

C’est un animal sans forme, robuste entre
tous, muscles pour les trois quarts, et, dans son
extérieur entierement, qui a partout prés d’'un
pied d’épaisseur. Tous les rochers, méme lisses,
il est en mesure de les escalader.

Cette peau si amorphe devient crampons.

Aucun animal ne I'attaque; trop haut sur
terre pour qu’un rhinocéros puisse I'écraser, plu-
tot, lui le culbuterait, n'y ayant que la vitesse
qui lui manque.

Les tigres s’y casseraient les griffes sans I'en-
tamer et enfin méme une puce ou un taon, un
cobra n’y trouve pas un endroit sensible.

Et quoique merveilleusement au courant de
tout ce qui se passe autour de lui, sauf parait-il
au fort de I'été, on ne lui trouve aucun sens.

Pour se nourrir, il se met & I'eau; un boui-
llonement et surtout une grande circulation
d’eau 'accompagne et des poissons parfaitement
intacts viennent surnager le ventre en l'air.

Privé d’eau il meurt, le reste est mystere.

Il n'est pas inoui qu’on rencontre des croco-
diles fracassés sur les bords des fleuves qu'il

fréquente.

[0 EMANGLAO]

[ E um animal sem forma, robusto entre
os demais, trés quartos dele sendo musculos, que cobrem sua
parte externa por inteiro, e ele tem em toda parte cerca de um
pé de espessura. Todos os rochedos, mesmo os lisos,
ele é capaz de escalar.
Esta pele tdo amorfa transforma-se em grampos.
Nenhum animal pode ataca-lo; é alto demais na
terra para que um rinoceronte possa esmaga-lo, an-
tes, ele o derrubaria, é somente a velocidade
que lhe falta.

Nele os tigres quebrariam suas garras sem sequer arra-
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nha-lo e, enfim, nem mesmo uma pulga ou um moscardo, ou
uma cobra consegue encontrar nele um lugar sensivel.

E embora maravilhosamente a par de
tudo o que se passa a seu redor, exceto talvez
no auge do verao, ele ndo faz sentido nenhum.

Para se alimentar, entra na agua; um bor-
bulhamento e sobretudo um forte movimento de agua
em circulacdo o acompanha e peixes perfeitamente
intactos aparecem flutuando de papo pro ar.

Privado de agua ele morre, o resto é mistério.

N&o é inusitado encontrar croco-
dilos despedacados as margens dos rios que ele

freqlienta.]

E assim, Henri Michaux pinta o homem em sua mediocridade e
vulnerabilidade por esses espac¢os pantanosos e movedicos que ele imagina e cria,
onde nada ha de estavel nem de pacifico. Depreendem-se entdo dessa totalidade de
discursos de sua obra, atores descentralizados, dispersos, esvaziados de sua
substancia, perdidos em suas “propriedades”, de tracos distintivos indefinidos e
invalidados no sofrimento doentio de um corpo que é o sujeito e 0 objeto desse
sofrimento. Entre o visivel aparente e o visivel ocultado, resta saber o que resistiria,
apesar de tudo, nesses espacos delimitados que Henri Michaux chama de “minhas
propriedades”; espacos que demarcam limiares e limites nas fronteiras externas e

internas desses atores, espacos tornados, talvez, habitaveis, pela pratica da poesia.
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3. Consideracgoes finais:

A guisa de conclusdo, ndo se poderia deixar de registrar que, quase no
final do livro Mes propriétés, o autor inseriu dez textos que podem ser considerados
como fragmentos autbnomos de pequenos ensaios de cunho cientifico, nos quais se
tem um ator que instaura um enunciador que narra e observa, tal como um etnélogo,
um explorador naturalista por territérios inexplorados, descrevendo em suas “notas
de zoologia” e de “botanica”, minuciosamente, como se estivesse fotografando e
catalogando, esses seres vivos que vai encontrando e que quer tornar visiveis.
Nesses textos, pode-se observar como o olhar contemplativo do observador que se
ocupa da singularidade de seu objeto é determinante. Henri Michaux cria um
verdadeiro “Bestiario”, onde descreve, ndo apenas esses seres vivos “conhecidos” e
“reais”, que ele parece querer “mistificar”, mas também os seres “misticos”, criaturas
fantasticas que ele inventa e que, pela profusdo de detalhes de uma riqueza
surpreendente, despertam uma grande curiosidade. Por meio deles, imprimem-se a
unidade e a singularidade de seu olhar “estrangeiro” que faz parecer ndo-querer sua
intervencdo em seu campo de observacao. Ao contrario do texto Mes propriétés e de
varios outros textos, onde se tem uma intervencdo explicita e direta do sujeito
enunciador, como narrador e/ou observador, em relagdo a seus objetos, aqui, essa
intervencado se faz de maneira indireta e implicita. O enunciador, que faz a descri¢ao
em tom de neutralidade, inicia o texto em debreagem enunciativa, pois um eu se
posiciona no espaco em relacdo ao qual houve um deslocamento e um afastamento,
operacdes necessdrias para 0 processo contemplativo e descritivo e, como que
declarando que ele proprio “viu”, “com seus proprios olhos”, ele faz crer ao
enunciatario que seu relato é verdadeiro. No entanto, o verbo “ver” aparece duas
vezes no “passé simple”, tempo passado do francés que corresponde ao pretérito
perfeito do portugués, mas que, em francés, como ja foi mencionado, € exclusivo da
ordem da “histGria/narrativa”, ou seja, instala-se uma debreagem enunciva (la-
entdo), o que gera bruscamente uma oscilacdo entre os efeitos de subjetividade e
objetividade. Assim, o que mais chama a atencéo nesses tipos de textos € como,
sob o olhar inicial de objetividade e de neutralidade do poeta, vai transparecendo,
aos poucos e de maneira sutil, a subjetividade, um olhar lirico que traz imagens que

enternecem o nosso olhar, mesmo diante de tanto “estranhamento”. Esse olhar lirico
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irrompe com toda forca e beleza estética, sempre mais perto do final. Concluimos
entdo que: (i) o observador pega esse caminho paralelo do lirismo como via de
atalho para fazer sua intervencdo nas descricdes objetivas; (i) esses textos
oferecem um conhecimento lirico da natureza que tem como propadsito conciliar um
procedimento racional com uma postura contemplativa, aflorando dessa maneira a
inevitavel intersecao entre o inteligivel e o sensivel. A profusédo de figuras retoricas —
tais como a comparacdo e a metafora, figuras que se constroem pela intersecéo
entre relacbes de similaridade, e também a metonimia que imprime ao texto a
relacdo de contigiidade — d& suporte a manifestacdo latente do lirismo numa
tentativa de aproximar enunciador e enunciatario de seus objetos de observacgéo,
tanto no plano do conteudo, quanto no da expresséo. Essa aproximacéo que parece
guerer que sujeitos e objetos se confundam vai se manifestando de uma maneira tal,
gue a objetividade se subjetiviza. Michaux parece encontrar nesses “animais” (latim:
animalis), uma “anima” que nao reconhece fronteiras entre as categorias humano vs.
nao-humano, animado vs. inanimado, nessa mistura de concretude e abstracdo que
0 seu ato de criagdo envolve sempre, e que parece consistir em dar uma nova face
ao que, para ele, esta “vivo”, incluindo ai a categoria dos “inanimados”, conservando
suas “propriedades” naturais e reconheciveis, mas tornando-as ao mesmo tempo
enigmaticas. Observe-se, finalmente, como o desfecho expressa, com uma tamanha
forca estésica, as mesmas impressoes ressentidas nas metaforas do texto analisado
no primeiro capitulo: uma luz ofuscante insurge, repentinamente e inesperadamente,
para refletir, de imediato, seu contraste, a sombra. Novamente, sugere-se pela
isotopia /luz/ vs. /sombra/, a classica oposicdo /vida/ vs. /morte/. E pertinente

ressaltar, junto a Cassirer, que:

Cada determinacdo espacial singular recebe, individualmente, um
determinado “carater” divino ou demoniaco, amistoso ou hostil, sagrado ou
profano. O oriente, como origem da luz, também é a fonte e a origem de
toda vida — o ocidente, como lugar do sol poente, esta rodeado de todos os
horrores da morte. Onde quer que surja a idéia de um reino proprio dos
mortos, contraposto ao reino dos vivos mediante separacéo e diferenciacao
espaciais, sua sede lhe é atribuida no ocidente do mundo. E essa oposi¢ao
entre dia e noite, luz e escuriddo, nascimento e timulo apresenta-se, nas
mais diversas mediacdes e nos mais variados desvios, na apreensdo mitica
de relacdes de vida concretas singulares. Todas acolhem, por assim dizer,
uma iluminagéo variada, conforme a relacdo na qual sdo colocadas para
com o fendmeno do sol hascente ou poente (2004, p. 176).
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Vejamos, assim, como 0s objetos “concretos” alcancam limiares e limites
de uma abstracdo, quando submetidos a um olhar de investigagdo do enunciador-

observador, no texto “Insectes” [Insetos] (p. 150):

M’éloignant davantage vers I'ouest, je vis des
insectes a neuf segments avec des yeux énormes
semblables a des rapes et un corsage en treillis
comme les lampes des mineurs, d’autres avec
des antennes murmurantes; ceux-ci avec une
vingtaine de paires de pattes, plus semblables
a des agrafes; ceux-la faits de laque noire et
de nacre, qui croustillaient sous les pieds comme
des coquillages; d’autres hauts sur pattes comme
des faucheux avec de petits yeux d’épingle,
rouges comme ceux des souris albinos, véri-
tables braises montées sur tiges, ayant une
expression d’'indicible affolement; d’autres avec
une téte d’ivoire, surprenantes calvities dont
on se sentait tout a coup si fréres, si pres, dont
les pattes partaient en avant comme des bielles
qui zigzaguaient en l'air.

Enfin, il y en avait de transparents, carafes
qui par endroits seraient poilues; ils avancaient
par milliers, faisant une cristallerie, un étalage
de lumiére et de soleil tel, qu'apres cela tout

paraissait cendre et produit de nuit noire.

[ Afastando-me mais em direcdo ao oeste, eu vi
insetos de nove segmentos com olhos enormes
semelhantes a ralos e com um corpete de arames
como nas lanternas dos mineiros, vi outros com
antenas murmurantes; estes, com vinte

pares de patas, mais parecidas com grampos;
aqueles, feitos de laca negra e de nacar,

produziam ruidos crocantes em seus pés, COmo

0S mariscos; outros, de patas compridas como as
aranhas do campo com olhos pequenos como uma cabeca
de alfinete, vermelhos como os de ratos albinos, ver-
dadeiras brasas em cima de uma haste, trazendo uma

expresséo de indescritivel desvario; outros, com
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uma cabeca de marfim, surpreendentes calvicies, dos quais
nos sentiamos de repente tao fraternos, tdo préximos, cujas
patas avancavam para adiante como bielas
ziguezagueando no ar.

Finalmente, havia os transparentes, jarras
gue em determinados lugares teriam pelos; eles avancavam
aos milhares, formando uma cristaleira, um reservatorio
de luz e de sol tamanho, que logo em seguida tudo

parecia cinzas e produto de noite escura.]

Observemos, finalmente, nas unidades discursivas a seguir, como

Lautréamont também nos oferece esses tipos de descri¢cdo e de imagens:

Aujourd’hui, des phalanges innombrables de guépes se sont emparées des
rigoles et des corniches. Elles voltigent autour des colonnes, comme les
ondes épaisses d’'une chevelure noire. Seuls habitants du froid portique, ils
gardent I'entrée des vestibules, comme un droit héréditaire. Je compare le
bourdonnement de leurs ailes métalliques, au choc incessant des glagons,
précipités les uns contre les autres, pendant la débéacle des mers polaires.

(Lautréamont, Chant quatrieme, p. 228)

[Hoje, inumeraveis falanges de vespas invadiram rebocos e alizares. Elas
volteiam em torno das colunas, como as ondas espessas de uma negra
cabeleira. Unicos habitantes do portal frio, elas guardam a entrada dos
vestibulos, como um direito hereditario. Comparo o zumbido de suas asas
metalicas com o choque incessante das geleiras avancando umas contra as

outras, durante o degelo dos mares polares.] (Quarto Canto)

La, dans un bosquet entouré de fleurs, dort 'hermaphrodite, profondément
assoupi sur le gazon, mouillé de ses pleurs. Les oiseaux, éveillés,
contemplent avec ravissement cette figure mélancolique, a travers les
branches des arbres, et le rossignol ne veut pas faire entendre ses
cavatines de cristal. Le bois est devenu auguste comme une tombe, par la
présence nocturne de I'hermaphrodite infortuné. (Lautréamont, Chant

deuxieme, p. 147)

[L4, num bosque cercado de flores, dorme o hermafrodita, profundamente
entorpecido no gramado, molhado com suas lagrimas. Os passaros,

despertos, contemplam radiantes essa figura melancélica, através dos
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galhos das arvores, e o rouxinol ndo quer fazé-lo ouvir suas cavatinas de
cristal. O bosque tornou-se augusto como um tdamulo, pela presenca

noturna do hermafrodita desafortunado.] (Segundo Canto)

Enfim, os poetas sonhadores, ora lucidos, ora alienados e alucinados,
eternos combatentes obstinados, escolhem a via do combate e a via do abandono, a
via da peregrinacdo e a da reclusao, a via da projecdo e do imaginario, a da reflexdo
e a da liberacéo e, ndo sendo tdo simples assim escolher entre elas, quase sempre
tudo parece se mesclar e se confundir nos limiares e limites de um labirinto
multifacetado. Esses polos ambivalentes, mas ndo contraditérios, criam uma rede
complexa de tensdes disforicas, uma espécie de campo de forgcas povoado por
incessantes transicbes e metamorfoses, mas que jamais, fazemos questdo de

insistir, € incoerente.
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CONCLUSAO

Il ne trouve pas les nuits suffisamment
noires. Il voulait encore les opacifier.

(Henri Michaux, Face aux verrous)

[Ele ndo acha as noites escuras o suficiente.
Queria deixa-las mais opacas ainda.]

A partir de aparentes desconstrucdes pela linguagem, a preocupacao de
Henri Michaux estende-se, na verdade, a arquitetura de um projeto do ser interior,
como ele proprio declara num trecho bastante conhecido e citado de Observations

[Observacgoes]:

J'écris pour me parcourir. Peindre, composer, écrire: me
parcourir. La est I'aventure d’étre en vie.

En somme, depuis plus de dix ans, je fais surtout de 'oc-
cupation progressive (apud MAULPOIX, 1990).

[Escrevo para me percorrer. Pintar, compor, escrever: me
percorrer. Eis a aventura de estar na vida.

Em suma, h& mais de dez anos, tenho antes de tudo essa ocu-
pacao progressiva.]

Sua obra apresenta, pois, uma verdadeira aventura do ser em seus mais
variados e inusitados percursos pela vida. Consciente do que a condicdo humana
Ihe impde — a fragilidade e a incompletude do ser, a impoténcia perante a existéncia
— 0 eu do poeta, num estado de auto-acusacdo e assumindo a culpa por ndo poder
ser e ndo poder fazer, vé-se movido por um querer e por um dever fazer e parte em
busca de desvencilhar seu interior mais intimo e mais profundo, busca tao
incessante que acaba se tornando um modo-de-ser de um sujeito consciente da
necessidade de impor seus limites. Essa busca o faz passar por experiéncias reais e
imaginarias, interiores e exteriores ao ser, experiéncias a que se submete ele proprio
e que o pdem a prova de paixdes. Esses sentimentos perpassam toda a sua obra e
motivam o0s deslocamentos do eu poético, indefeso perante um mundo
incompreensivel e violento, em suas passagens por espacos literalmente interiores e
exteriores, reais e imaginarios.

Ora, o espaco literario ja € em si um lugar de desdobramentos de

espacos, sejam estes, espacos de desejos subjetivos de linguagem, de liberacao de
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pulsdes, de expansao de dimensbes, de fuga da “realidade”, espacos de
metamorfoses, enfim, espacos abertos a uma busca de outras formas de expressao.
Henri Michaux € um exemplo significativo dessa busca, inaugurada por Baudelaire,
mas por ele radicalizada, busca que é antes de tudo existencial, mas que resulta
numa pratica que desvela a criacdo da arte por meio de um projeto poético, pictérico
e musical. Tem-se, assim, um representante da Poética da Modernidade que
envereda por itinerarios diversos, tantos quantos 0s necessarios ao poeta para a
busca incessante do conhecimento de si mesmo, busca que se estende, por fim, a
uma busca do outro. Em razao disso, pode-se afirmar que a poética de Michaux nao
perpassa apenas 0s espacos da subjetividade interior do ser, pois ele assume
também o ponto de vista de lancar um olhar em direcdo ao mundo e, por
conseguinte, em direcdo ao outro. S6 o fato, por exemplo, de decidir escrever como
meio de “exorcismo”, de “higiene”, como ele préprio relata em seus prefacios e
posfacios, ja lhe proporciona essa passagem do eu para o outro. Ler Henri Michaux
€, portanto, um verdadeiro exercicio de leitura e analise do proprio ser e de suas
percepcodes e relacdes com o mundo natural.

O que se pretendeu analisar aqui ndo diz respeito diretamente ao autor
Henri Michaux, em carne e 0sso0, e sim, ao(s) sujeito(s) pressuposto(s) nos discursos
de sua criagdo artistica. Além do mais, Henri Michaux era conhecido por sua
extrema discricdo. Seu texto Quelques renseignements sur cinquante-neuf années
d’existence [Algumas informacgdes sobre os cinquenta e nove anos de existéncia],
por exemplo, redigido como uma breve autobiografia, traz, em contrapartida, um
discurso em terceira pessoa, marcando uma neutralidade fria em relacdo a seu
proprio eu. Nao podemos, porém, deixar de frisar que, em literatura, muito do que é
dito pelo enunciador é reflexo das diversas experiéncias do autor, de suas
observacdes e de seus julgamentos em relacdo a si mesmo, ao outro e a vida. O
enunciador assume, assim, nos diversos e diferentes textos, varias posi¢cdes que
concretizam, pelos temas, papéis e figuras dos actantes, um ator, que é na verdade
a imagem do enunciador que se constroi na enunciacdo, no decorrer dos percursos.
Ninguém melhor de que o préprio Henri Michaux para confirmar isso, com as
seguintes declaragcbes metadiscursivas de seu posfacio de Lointain intérieur

[LongingUo interior]:
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Lecteur, tu tiens donc ici, comme il arrive souvent un livre que n’a pas fait
l'auteur quoiqu’un monde Yy ait participé. Et quimporte?

Signes, symboles, élans, chutes, départs, rapports, discordances, tout y est
pour rebondir, pour checher, pour plus loin, pour autre chose.

Entre eux, sans s’y fixer 'auteur poussa sa vie.

Tu pourrais essayer, peut-étre, toi aussi?

[Leitor, tens aqui entdo, como acontece com freqiiéncia, um livro que néo foi
feito pelo autor, embora um mundo tenha participado dele. Que importa?
Signos, simbolos, elos, quedas, partidas, relacdes, discordancias, tudo esta
nele para recuos, buscas, para se ir mais longe, para uma outra coisa.
Nesse meio, sem se deixar fixar, o autor conduziu sua vida.

Poderias tentar, quem sabe, tu também?]

Assim, pode-se considerar como notério na obra desse autor, a
construcdo de um simulacro de referéncias a uma realidade concreta e a0 mesmo
tempo subjetiva, que sabemos advir de uma realidade experimentada e vivenciada
em sua propria pele, seja em sua infancia na Bélgica, pois em varios textos
encontram-se fatos relativos a seus “ancestrais”, seja em suas viagens e aventuras
por paises distantes, como o Brasil inclusive, que resultaram em livros como
Ecuador [Equador] (1929), Un Barbare en Asie [Um Barbaro na Asia] (1933), por
exemplo. Igualmente, suas experiéncias com a droga (aos 56 anos e de forma
consciente) resultaram em quatro volumes de ensaios surpreendentes. Seus
ensaios, seus poemas em versos livres e em prosa, entre outros géneros que o
mesmo explora, bem como os demais modos de expressado que adota para “escapar
a Palavra”, retratam, portanto, essa realidade, que para a Semidética diz respeito aos
sistemas de representacdo, em outras palavras, a linguagem, e, em se tratando de
linguagem, interessa estudar os simulacros do real, os “seres criados em papel”,
como dizia Greimas. A obra de Henri Michaux suscita, portanto, uma grande
diversidade de questdes e pode levar a muitas reflexdes.

Em relacdo a questdo da presenca consideravel de elementos da ordem
do fantastico nos textos selecionados para o corpus da pesquisa, convém explicitar
que, segundo Todorov, “o Fantastico se define como uma percepcao particular de
acontecimentos estranhos” [...] e “n@o consiste, certamente, nesses acontecimentos,
mas estes sdo, para ele, uma condi¢cao necessaria”. Tem-se, em decorréncia desses
acontecimentos, “a hesitacdo experimentada por um ser que nao conhece as leis
naturais, diante de um acontecimento aparentemente sobrenatural” (1970, p. 148).
Em resumo, a hesitagdo por parte dos atores, que também toma conta do leitor, a
incerteza e o desconforto, diante daquilo que parecia ser familiar, s&o as principais
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marcas do género fantastico. Além disso, ao contrario dos géneros proximos como o
maravilhoso, o realismo méagico e o estranho, nos quais se tem uma explicacdo
convincente que € apresentada no final, no fantastico, o enigma néo
necessariamente se dissolve, o0 insolito € colocado sob suspeita, pode ser
questionado, e ndo € possivel haver uma desvinculacao total das contingéncias do
mundo real, sobretudo no género fantastico europeu.

N&o diriamos precisamente que os textos de Henri Michaux se estruturam
como narrativas fantasticas no sentido estrito do termo. O que se d&, na verdade, é
que, como foi dito anteriormente, o autor costuma quebrar regras rigidas e
canlnicas impostas pela literatura e essa € mais uma estratégia utilizada por ele; o
fantastico surge em meio a uma realidade brutal, como um artificio da imaginacéo
que vai remeter a tematicas e a problematicas advindas da prépria realidade e
também do imaginario. Por isso, é preciso reconhecer que, na obra de Henri
Michaux, o lado “fantastico” se resume a esses “curtos-circuitos” que ele provoca no
espaco pressuposto de uma realidade disfarcada por uma ilusdo referencial com
efeito de sentido de limiar, onde se tem, também, por vezes, uma estrutura que
remete a visdo bakhtiniana de “carnavalizacdo”, pelo tom de voz jocoso e irbnico
com um “riso reduzido”, num cenario “grotesco”. Esse disfarce se da numa tentativa
va de dobrar essa realidade simulada, de torna-la flexivel, de leva-la a seu desejo de
metamorfose, muitas vezes, alienante. Esse procedimento é caracteristico em
autores contemporaneos, que nao hesitam em misturar géneros diferentes em suas
criagdes, produzindo, assim, um alto grau de heterogeneidade e polifonia.

O fato é que se tem, com esses tipos de texto, essa sensacdo de
estranhamento, de desconforto, perante a presenca do(s) elemento(s) estranho(s), a
instalacdo de duvidas e incertezas, em suma, perante as oscilacfes e instabilidades
no(s) sentido(s) veiculado(s) que geram varios tipos de tensdes no interior do texto e
cujos resultados o leitor conhece bem, pela vertigem que o toma quando este
descobre, de repente, sob a ironia e o riso, 0 horror ou estranhamento da narrativa,
a indeterminacdo que esta minando, simultaneamente, a outra narrativa, a que €
dublada, imitada, e que (d)enunciaria a veridiccdo sobre os fatos do mundo
percebido, rigorosamente construida em cima dos detalhes vistos ou conhecidos,
mas que ndo tem estatuto legal na ordem do visivel ou do inteligivel, transformando,
assim, essa legalidade em enigma, e minando a crenca nessa realidade pressuposta

gue sustenta o olhar e o saber do leitor.
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Quanto ao mundo onirico, Henri Michaux ndo parece aceitar plenamente
a idéia do sonho como linguagem, como assim se concebe na psicanalise. Ele
parece reservar uma certa desconfianca no que se refere ao simbolismo, cuja chave
poderia ser muito facilmente recuperada e cujo segredo, tornando-se muito claro,
poderia tornar-se abusivo. Parece mais que, em relagdo ao sonho, o seu “estilo” € o
resultado de uma conciliagdo entre a consciéncia acordada, o espirito critico e o
sonho inconsciente, livremente produzido, numa espécie de compromisso que
conservaria intacta a tensédo poética do poema e nao deixaria, de certa maneira, de
contemplar o valor simbdlico.

Finalmente, esperamos que as analises apresentadas nos dois capitulos
do presente trabalho tenham comprovado que é nos proprios textos de Henri
Michaux, que se delineia o que pertence, de fato, a figura humana escondida sob a
face desse ator, bem como o0 que ele esta propondo a poesia, a literatura.
Interessou-nos, entdo, proporcionar ao leitor da obra de Henri Michaux, utilizando-
nos dos instrumentais teoricos e metodoldgicos da Semidtica Discursiva, uma leitura
gue seja, antes, uma abertura para a propria obra, para a leitura de si mesmo e do
outro como uma presenca no mundo em que se esta inserido. Seguindo e
rastreando, pelos caminhos da Semidtica, 0s percursos narrativos e passionais dos
atores da enunciagdo, esperamos ter contribuido para mostrar como o percurso da
Semidtica de nossos dias ja consegue reunir em seu projeto, 0 homem, numa
convergéncia de fatores capazes de dar conta de seus valores, de sua dignidade
enquanto ser humano que percebe, pensa, age, sofre, sente, incluindo seus
principios éticos, estéticos e estésicos, ou seja, considerando o ser humano em sua

existéncia e em sua esséncia. Como afirma Lopes:

enquanto o operador for concebido como um simulacro antropomorfo, nao
hda nem pode haver um programa do fazer que n&o seja ‘vivido’ na
interioridade dele como um programa do ser. Pode-se ver no fazer a
atividade externa complementar das atividades internas do sujeito do
querer: afinal, o sujeito faz o que faz com o fito de entrar em conjuncao com
0 seu objeto (1989/1990, p. 155).

Como a configuracdo interdiscursiva da totalidade de discursos
enunciados, construida ao longo da pesquisa e das analises, deixou transparecer,
h& sempre forcas adversas para deportar os atores para longe de seu objeto, para

longe de seu lugar de destino almejado. Diante de tamanha impoténcia, ndo afloram
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apenas a disjuncdo e a soliddo, o sujeito, em “corpo, voz e carater’, acaba
duvidando de sua origem e de seu préprio movimento. Ele designa a falta como algo
que |Ihe é proprio, que lhe pertence como “propriedade”, e é o0 contato consigo
mesmo que lhe € denegado, assim como também sua adesdo ao mundo que o
cerca. Nessa obra, o ator faz de seu corpo um lugar de provas, na zona obscura do
sensivel que o envolve e, privado de identificacdo, ele fica privado de identidade.
Desse modo, tantas vezes, nesse sujeito em condi¢cdes de imperfeicdo e privagao,
seu rosto ndo € o seu rosto, seu home ndo é o seu nome, restando-lhe apenas a
marca incompreensivel e intoleravel deixada sobre ele por um outro.

Por fim, podemos concluir qgue o objetivo da obra aqui examinada nao é
fazer crer no nunca visto, no nunca antes pensado, muito menos produzir uma
armadilha para a crenca compartilhada. Ao suscitar um tempo fora do tempo, um
lugar fora de todos os lugares e ao dar origem a criaturas sem identidade definida,
essa obra procura romper o pacto que nos liga ao inteligivel e ao sensivel, a fé na
ordem instituida das coisas, ordem na qual se fundam todas as variacbes da
natureza e da cultura. Por provocar uma alteracdo do campo do empirico e de seus
determinantes “individuais” e “sociais”, essa obra faz com que se entreveja a
margem transitoria que contorna e indetermina a concepc¢ao do “real”. Porque causa,
sobretudo, uma disjuncao, instala o limiar e o inacabamento, e esbo¢ca uma forma de
vida que reproduz todas as modalidades virtualizantes (querer/dever/crer) de um
fazer para ser (realizante) que potencializa um “estilo” aspectualizado pelo modo
incoativo. O brilho ofuscante das imagens que o autor faz surgir do fundo de um
visivel “desconhecido”, para evidenciar o invisivel, reflete-se na linguagem com
riqueza e exuberancia, porém, o engendramento continuo de nomes que misturam
ressonancias de homem, vegetal e animal, ndo esta ai para festejar a gléria da
linguagem como ornamento, mas como um procedimento estrutural interno de
“expansao” que ameaca a palavra, que leva ao limite do possivel a subversdo que o
olhar insubmisso e marginal inaugura no visivel. Todas as figuras, todas as posi¢des
gue os atores da enunciacdo assumem sao preenchidas por um “estilo” (“corpo, tom
de voz e carater”) que afirma, nega, interroga, hesita, surpreende, atemoriza,
desespera, cré ou duvida, aprova ou desaprova, isso com a finalidade de
(re)produzir a légica sensivel que sustenta esse discurso e de coloca-la em
suspense num certo vazio, para fazer (re)nascer no observador a descoberta de

outras regras, de outros valores, de outros comportamentos, na medida em que se
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constroi seu éthos. A ficcdo, tal como € encontrada na obra de Henri Michaux, ou
seja, envolta em tom de zombaria e de um “humor negro” que desestabilizam a fé
perceptiva no “real” — e 0 objeto que ela suscita e 0 sujeito que nela se assegura,
pde-se a servico de um novo objeto: 0 objeto desagregado e fraturado, bem como a
crenca nele. Dai porque afirmamos que sua poética se sustenta sempre nos limiares
e limites do esboco de um modo de ser e de uma forma de vida que privilegia a
transicdo, o incoativo, o inacabamento. Entre o imobilismo e o movimento, sua
poética parece valer por seus movimentos de insubmissédo a uma viséo de rigidez e
fixacdo, 0 que ocasiona a sua ruptura com a ordem do tempo e do espaco. Esses
movimentos sao testemunhados por seus modos de escrever e de poetizar,
assumidos por esses atores e revelados nesse “estilo” que, por querer fazer crer que
se proibe de durar, inscreve a margem do visivel, no limiar, as figuras e os discursos
gue se embaralham nele.

Finalizamos, assim, com um poema lirico em versos livres, que revela e

resume em seu modo de dizer, um modo de ser, de fazer, de viver desse ator:

MA VIE

Tu t'en vas sans moi, ma vie.

Tu roules,

Et moi j'attends encore de faire un pas.
Tu portes ailleurs la bataille.

Tu me désertes ainsi.

Je ne t'ai jamais suivie.

Je ne vois pas clair dans tes offres.

Le petit peu que je veux, jamais tu ne I'apportes.
A cause de ce manque, j'aspire a tant.

A tant de choses, a presque l'infini...

A cause de ce peu qui manque, que jamais tu

n'apportes.
1932

(La nuit remue, p.88)
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[MINHA VIDA]

[Estas seguindo sem mim, minha vida.
Vas rodando,

E eu ca esperando para dar um passo.
Tu levas além a batalha.

Me desertas assim.

Nunca segui teus passos.

N&o vejo com clareza tuas ofertas.

O pouco que guero, ndo trazes nunca.
Por causa dessa falta, aspiro a tanto.

A tantas coisas, quase ao infinito...

Por causa desse pouco que falta, que nédo

trazes nunca.]
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