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Resumo

Freire, Maria Continentino; Duque Estrada, Paulo Cesar (Orientador).
“Pensar ver: Derrida e a desconstru¢io do ‘modelo Otico’ a partir das
artes do visivel”. Rio de Janeiro, 2014. 194p. Tese de Doutorado —
Departamento de Filosofia, Pontificia Universidade Catolica do Rio de
Janeiro.

Esta tese se propde a refletir a postura de Jacques Derrida diante das obras
de arte ditas visuais. Partindo de uma invisibilidade na fonte de todo visivel,
Derrida problematiza a estrutura hierarquica do pensamento estético, abrindo uma
outra abordagem artistica ndo sobre, mas em torno das obras. O famoso tema de
um abalo desconstrutivo no pensamento metafisico da presenca desdobra-se, neste
trabalho, na in-visibilidade do trago do desenho e na espectralidade da imagem

cinematogréfica.

Palavras-chave

Derrida; artes visuais; estética; desconstrucao; cinema; desenho.
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Résumeé

Freire, Maria Continentino; Duque Estrada, Paulo Cesar (Directeur de
these). ""Penser a ne pas voir: Derrida et la déconstruction du 'modéle
optique’ a partir des arts du visible'. Rio de Janeiro, 2014. 194p. These
de Doctorat — Departamento de Filosofia, Pontificia Universidade Catolica
do Rio de Janeiro.

Cette these vise a penser le point de vue de Jacques Derrida vis-a-vis les
met en question la structure hiérarchique de la pensée esthétique en ouvrant une
autre approche, non pas sur les images, mais autour d’elles. Le célébre théme du
choc déconstrutif dans la pensée métaphysique de la présence est traité, ici, dans
I’in-visibilit¢ du trait du dessin et dans la spectralitt de 1’image

cinematographique.

Mots-clés

Derrida; arts visuels; esthétique; déconstruction; cinéma; dessin.
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“Tudo quanto fago, sobretudo quando escrevo, parece-se com um jogo de
cabra-cega: aquele que escreve, sempre @ mao, mesmo quando se serve de
maquinas, estende a mado como um cego para lograr tocar aquele ou aquela
a quem poderia agradecer pelo dom de uma lingua, pelas proprias palavras

nas quais se diz pronto a dar gragas, a pedir graca também”.
Jacques Derrida

“Escrevo sem ver. Vim. Queria beijar-vos a mao (...) Eis a primeira vez que
escrevo nas trevas (...) sem saber se formo caracteres. Por todo lado em que
ndo houver nada, lede que vos amo”.

Denis Diderot

“E preciso falar do fantasma, até mesmo ao fantasma e com ele, uma vez que
nenhuma ética, nenhuma politica, revolucionaria ou nao, parece possivel,
pensavel e justa, sem reconhecer em seu principio o respeito por esses outros
que ndo estdo mais ou por esses outros que ainda ndo estdo ai,
presentemente vivos, quer ja estejam mortos, quer ainda ndo tenham
nascido .

Jacques Derrida
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Introducao

Esta tese inicia-se por instalar uma ddvida, uma suspeita, no seu proprio
valor de tese. A expressédo que a intitula — pensar ver — concede uma dupla leitura:
por um lado, ela pode dar a entender — fazendo soar a falta de uma articulacao
entre os dois verbos — que o trabalho desenvolvido aqui ¢ aquele de “pensar 0
ver”, de um pensamento do visivel. Essa primeira leitura, talvez, mais adequada a
proposicdo de uma tese, pode nos fazer acreditar que 0 nosso objetivo €
estabelecer ou aprofundar uma relacdo de saber, de conhecimento, entre o pensar
e o ver. No entanto, deslocando essa leitura, o foco da nossa atencdo direciona-se
a dimensdo mais corriqueira desta expressdo da lingua portuguesa que,
extraordinariamente, suspende a certeza do olhar e faz aparecer no verbo pensar o
seu efeito de crenca: quem pensa ver, acredita que vé, acha que Vvé, vacila na
indecidibilidade, entre o visivel e o invisivel. E é nesta suspensdo da certeza,
nesta ddvida e nesta instabilidade do pensar, tanto quanto do ver, que
pretendemos nos arriscar, tateantes, ndo numa tese mas numa hipotese, na
hipbtese do pensar ver.

Traducdo proposta por Fernanda Bernardo para o titulo de um texto de
Jacques Derrida — Penser & ne pas voir' —, acreditamos, junto com ela, que esta
expressdo da lingua portuguesa, apesar de corresponder menos literalmente ao
titulo original do texto em francés, d& conta do que se quer seguir aqui como uma
desconstrucdo do modelo ético no pensamento do filésofo franco-argelino. Essa
expressao, abandonada na aparente desarticulacdo entre as acdes dos seus dois
verbos postos lado a lado, articula uma outra relacdo do pensamento com a visao.
Uma relacdo que Derrida gosta de chamar de relacdo sem relacéo, tecida num
nada a ver entre um e outro e que, de forma surpreendente, pde para trabalhar um
movimento tipicamente desconstrutivo de deslocamento da ordem do sentido
metafisico. E como se esses dois verbos, uma vez articulados entre si, nos

pusessem a (re)pensar seus sentidos “originais”. E como se, depois do pensar ver,

Texto recentemente publicado na Franca no livro de mesmo titulo, que inclui uma série de textos
em torno das artes do visivel. DERRIDA, J. Penser a ne pas voir. Ecrits sur les arts du visible
1979-2004. Paris: Editions de la différence, 2013.
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nem o pensar nem o ver pudessem deixar de ser questionados na sua pretenséo de
plenitude.

Deste modo, a expressao pensar ver ja aponta para o que chamamos aqui
de uma desconstrucao do modelo 6ético, consistindo na denuncia derridiana de um
privilégio do visual ou de uma autoridade do olhar que, junto com uma imposi¢do
do logos e um valor de presenca, para Derrida, dominam a historia da filosofia,
fundamentalmente, conferindo-lhe uma dogmaticidade e uma pretensdo de

hegemonia sobre outros discursos. Como Derrida confessa:

Aprendi com a filosofia que ela é um campo hegeménico, estruturalmente
hegemonico, que considera todas as regides discursivas como dependentes dela.
E por meio de uma desconstrucdo desse gesto hegemdnico podemos comecar a
ver, em cada campo (...) a possibilidade de emancipacdo da hegemonia e da
autoridade do discurso filosofico.?

Se a denuncia de um logocentrismo e de uma metafisica da presenca na
filosofia sdo temas recorrentes e dos quais ndo se pode escapar quando tratamos
da desconstrucdo, contudo, a abordagem dessa autoridade do olhar s aparece
tematizada de forma explicita na obra de Derrida mais tardiamente e, na maior
parte das vezes, naquelas obras que giram em torno das artes ditas “visuais”,
como o desenho e o cinema. A partir da leitura dessas obras, em que Derrida trata
de uma certa experiéncia da invisibilidade ou da cegueira, principalmente em
Mémoires d’aveugle ® e em algumas entrevistas e palestras publicadas
recentemente no livro Pensar em ndo ver”, acreditamos ser possivel associar o seu
interesse pelo abalo de uma autoridade do visual as suas problematizagbes mais
antigas em relacdo ao que é estrutural na filosofia e a partir das quais o
pensamento de Derrida ficou conhecido como o pensamento da desconstrucéo.

Derrida assume:

> DERRIDA, J. “As artes espaciais: uma entrevista com Jacques Derrida.” In: Pensar em n&o ver.
Escritos sobre as artes do visivel (1979-2004). Traducdo: Marcelo Jacques de Moraes.
Floriandpolis: Editora UFSC, 2012. p. 20.

31d., Mémoires d’aveugle: I'autoportrait et autres ruines. Editions de la Réunion des Musées
Nationaux, Paris: 1990.

*1d., Pensar em ndo ver. Escritos sobre as artes do visivel (1979-2004). Florian6polis: Editora
UFSC, 2012.
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E em meio a essa situagio que eu me debatia no momento em que acreditei (...)
gue o que dominava o logos ocidental, a filosofia, os discursos ocidentais, a
cultura ocidental, especialmente sua forma filoséfica, era precisamente a visdo, a
referéncia ao menos metaférica ao visual. (...) poderiamos dar mil exemplos: a
filosofia é estruturada por uma metaférica sem metéafora da visdo, em razdo
justamente desse valor de presenca. O eidos, a determinacdo do ser, em Plato,
como eidos, 0s senhores sabem disso, quer dizer precisamente o contorno de uma
forma visivel. N&o é da visibilidade sensivel que se trata, mas de uma (...)
visibilidade inteligivel. (...). O que chamamaos de intuicdo, intueri, significa ver, o
intuicionismo é uma teoria do ver imediato. O valor de fenbmeno (phainesthai) é
0 que brilha, o que se V&, trata-se ainda de um privilégio do visivel. O valor de
evidéncia, o valor de clareza, at¢ mesmo o valor de verdade, a aletheia ou o
desvelamento é a ndo dissimulagdo, o que se mostra e que estava escondido, € 0
desocultado, o desmascarado. (...) E mesmo a palavra “teoria”, theorein, é
“olhar”. A teoria da contemplagdo, o privilégio do teorético é um privilégio da
visdo; portanto esse privilégio da ética foi dominante, (...) acredito que ele
dominou de fato toda a histria da metafisica’.

Portanto, o modelo Otico do qual pretendemos percorrer aqui a
desconstrucéo, refere-se a uma associacdo imediata, na ocidentalidade filosofica,
entre ver e saber, garantindo a filosofia a autoridade do seu discurso, ja que ela
fia-se na plenitude da visibilidade como certeza e testemunha do acesso a verdade
do que quer que seja.

Quanto a abordagem filoséfica das artes, por exemplo, esta autoridade
manifesta-se na crenca na possibilidade de acesso pleno — pela viséo, no caso das
artes ditas “visuais” — & obra. Acreditando poder desvelar sua verdade teorizando
sobre ela, a filosofia faz falar aquilo que a obra ndo diz, porque nao é pretensdo da
arte dizer ou fazer sentido. E desse modo que a filosofia pretende conferir voz ao
mutismo da obra, conferir logos ao que ndo pertence a ordem do discurso.

Tratando do tema que nos importa aqui, isto €, do modelo ético, podemos
pensar que, para Derrida, a filosofia teria a pretenséo de se opor a arte na medida
em que enxerga na sua propria origem uma viséo plena, de pura inteligibilidade,
de presenca do sentido, enquanto, por outro lado, reconhece na origem da arte um
desvio, um afastamento da verdade, como uma invisibilidade. Assim, para a
tradicdo filosofica, toda arte partiria de uma cegueira, de um desconhecimento ou
um afastamento do sentido, enquanto, ao contrario, a filosofia partiria da luz, da
pura visibilidade, da certeza. Percebemos, entdo, de que modo haveria uma
oposicgdo sustentada pela metafisica entre uma visibilidade inteligivel, como coisa

do pensamento e, uma visibilidade sensivel, como coisa das artes. Deste modo,

> DERRIDA, J. “Pensar em ndo ver”. In: Pensar em ndo ver. p. 81 - 83.
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chamar metafisicamente as artes, como o desenho, a pintura e o cinema, de artes
“visuais”, seria afirmar uma oposicdo entre sensivel e inteligivel que sustenta
também uma oposicao entre arte e filosofia, ja que a visibilidade em questdo em
qualquer arte sé poderia se tratar da queda da visibilidade inteligivel. Se néo
houvesse essa oposicdo metafisica entre sensivel e inteligivel ndo poderia haver
uma autoridade da filosofia sobre a arte. Como os editores do livro Pensar em néo

ver argumentam:

O visivel é para Derrida o lugar da oposicdo fundamental entre o sensivel e o
inteligivel, a noite e o dia, a luz e a sombra. Ele tem por base todos os valores do
aparecer ontologico e fenomenoldgico — o fendmeno (phainesthai), a teoria
(theorein), a evidéncia, a clareza ou a verdade, o “des-velamento” — que instituem
uma forte hierarquia filos6fica dos sentidos. Consequentemente, o visivel sera
desde entdo denunciado por Derrida a cada vez que esse privilégio do Optico for
posto como a questdo que domina toda a historia da metafisica ocidental.®

Denunciando, assim, a crenca metafisica em uma visibilidade inteligivel,
como presenca do sentido na origem do pensamento, opondo-se a uma
visibilidade sensivel, como queda e desvio da arte, Derrida desconstréi essa
oposicao hierarquica, admitindo, ao contrario, que é a experiéncia da arte, ou seja,
a experiéncia de uma invisibilidade na origem, que nos contaria a (ndo) verdade
do pensamento. Em outras palavras, a desconstrucdo assume-se CcoOmo
desconstrucdo da filosofia na medida em que admite no pensamento a mesma
origem invisivel comum a arte, abalando, desse modo, a oposicdo metafisica entre
(visibilidade) sensivel e (visibilidade) inteligivel e, portanto, entre arte e
pensamento.

Acreditamos que sdo as artes nomeadas pela metafisica de “visuais” que
representam, para Derrida, uma maior resisténcia a crenca da filosofia na
plenitude da visdo. Com efeito, se metafisicamente nos acostumamos a chamar as
artes que trataremos aqui, como o desenho ou o cinema, de artes “visuais”,
acreditamos que, para a desconstrucao, poderiamos chama-las, antes, de artes do
in-visivel, na medida em que o que elas nos mostram é uma invisibilidade como
interdicdo a si, como impossibilidade de sua apropriacdo ou de sua doacdo ao
conhecimento ou a teorizacdo. E, portanto, o que elas nos proporcionam é uma

experiéncia da in-visibilidade. Por isso, se no titulo da tese chamamos essas artes

® MICHAUD, G.; MASO, J; BASSAS, J. Pensar em nao ver. p. 9.
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como sendo “do visivel” é para podermos, a0 mesmo tempo, nos remeter ao termo
metafisico “visual” a que estamos acostumados — crentes na plenitude da viséo —,
mas também, desconstruir esta ilusdo de pura visibilidade, conjugando este termo
com o valor da invisibilidade, dando-lhe, assim, o carater aporético desconstrutivo
do in-visivel. Pois, como entenderemos, a invisibilidade de que Derrida fala ndo é
simplesmente oposta a visibilidade, mas sua condicdo de im-possibilidade, que
ndo acaba com a experiéncia do visivel, mas a contamina por uma certa cegueira.
Portanto, esperamos que sempre que falarmos em artes “do visivel”, nos
lembremos do invisivel na sua origem sem origem, remetendo a sua
impossibilidade de reducéo a verdade.

Muitas vezes, Derrida escapa desta nomeacao metafisica de referéncia ao
visual chamando-as, a estas artes, de “espaciais”, ja que este termo também lhe ¢é
estratégico uma vez que o movimento desconstrutivo que o filésofo faz com o seu

texto pode ser chamado de espacamento. Nas palavras de Derrida:

Se de fato eu digo “espacial” mais facilmente do que “visual”, eu daria a seguinte
razao: é porque nao estou certo de que 0 espago seja essencialmente entregue ao
olhar. Obviamente quando digo “artes espaciais”, isso me permite, de um modo
econdmico e estratégico, ligar essas artes a um conjunto geral de ideias sobre o
espacamento, na pintura, na fala, e assim por diante; e também porque o espaco
ndo é necessariamente aquilo que é visto (...). Assim, as artes visuais sao também
artes de cego.’

Acreditamos que € esta experiéncia de invisibilidade proporcionada pelas
artes que Derrida sublinha como o espacamento do pensamento em seus textos,
fazendo resisténcia ao logocentrismo filosofico e problematizando a fronteira
entre arte ¢ pensamento. Como ele assume: “a ideia ¢ indicar de uma maneira
polémica que o pensamento esta ocorrendo na experiéncia da obra, ou seja, que o
pensamento estd incorporado nela — ha uma provocacdo para pensar da parte da
obra, e essa provocagio para pensar ¢ irredutivel”.

Assim, entendemos que, para a desconstrucdo, o pensamento ‘“ndo se

55 9

reduz nem ao saber, nem ao conhecimento, nem a consciéncia, nem a razao”~,

mas ele é concebido como o que, do invisivel, chama o pensar. Esta dimensao do

" DERRIDA, J. “As artes espaciais: uma entrevista com Jacques Derrida.” In: Pensar em n&o ver.
p. 46.

® Ibid., p. 47.

®1d., “Pensar em ndo ver”. In: Pensar em n&o ver. p. 74.
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pensar estd nos rastros do que Heidegger propds em Was heillt Denken?,
traduzido em francés como Qu ‘appelle-t-on penser? Segundo Derrida, Heidegger

inflexiona a sintaxe desta pergunta de seu titulo, fazendo-a dizer

‘O que o pensamento chama?’ (...) ‘O que o pensamento convida?’. Trata-se
portanto de convidar, de prometer. O pensamento é também pensavel em um
movimento pelo qual ele chama a vir, ele chama, ele nos chama, mesmo que néo
saibamos de onde vem o chamado, o que significa o chamado; ele chama (...)
Questdo de hospitalidade: o pensamento chama, ele é hospitaleiro em relagdo a
quem vem, justamente.™

E entendendo tanto as obras do pensamento como as obras de arte como
resposta a esse chamado desconhecido que pretendemos apresentar uma relagao
sem hierarquia entre o0 pensamento desconstrutivo e as obras de arte, deslocando,
assim, o logocentrismo que comanda as estéticas tradicionais, pois estas nao
assumem que possa haver um pensamento (ndo logocéntrico) da obra. Como

Derrida explica:

E na medida em que o pensamento excede a filosofia que ele me interessa. Disso
se presume que haja artes praticas do espaco que excedem a filosofia, que
resistem ao logocentrismo filoséfico (...). Neste ponto é necessario dizer que ha
pensamento, alguma coisa que produz sentido, sem pertencer a ordem do sentido,
que excede o discurso filosofico e questiona a filosofia, que potencialmente
contém um questionamento da filosofia, que vai além da filosofia™’.

Assim, se a desconstrucdo ousa falar da obra de arte, ndo o faz, contudo,

na pretenséo de teoriza-la, mas antes deixando-se contaminar pelo ndo verbal:

Sendo bastante categorico, eu diria que a ideia de que a desconstrucdo deveria se
confinar & andlise do texto discursivo — sei que essa ideia é bastante difundida — é,
na verdade, ou bem um grande equivoco ou uma estratégia politica desenhada
para limitar a desconstrucdo a assuntos de linguagem. A desconstrucdo comeca
com a desconstrucdo do logocentrismo, e assim, querer confina-la ao fenémeno
linguistico é a mais suspeita das operacdes.*

YDERRIDA, J. “Pensar em nio ver”. In: Pensar em néo ver. p. 75.
1d., “As artes espaciais: uma entrevista com Jacques Derrida.” In: Pensar em néo ver. p. 46 e 47.
12 14

Ibid., p. 30.
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Se apostando neste alerta derridiano nos concentramos, no primeiro
capitulo desta tese, em torno da desconstrucdo da linguagem foi sempre tendo em
vista a abertura que esta operacdo promove para um outro pensamento do estético
e de tantos outros temas que a filosofia sempre subordinou a autoridade do logos.
Portanto, decidimos passar pelo movimento de perturbacdo que a desconstrucao
promove no pensamento metafisico, pois acreditamos que € esta perturbacdo de
temas caros a filosofia que nos permitird, nos capitulos seguintes, desdobrar a
desconstrucdo mais explicitamente como abalo de um privilégio do visual e,
portanto, de um modelo Gtico enquanto dogmaticidade do discurso filosofico.

Assim, o primeiro capitulo concentra-se na experiéncia desconstrutiva de
(re)pensar o pensamento, focando-se no deslocamento de temas caros a tradicao
filoséfica e que, a0 mesmo tempo, nos ajudardo a pensar a posicdo derridiana
diante da obra de arte. Dividimos este capitulo em cinco se¢cBes, num primeiro
momento, tentamos introduzir de forma mais geral a posi¢éo desconstrutiva diante
do pensamento filosofico ressaltando sua dimensdo im-possivel. A seguir,
desdobramos o carater im-possivel da desconstru¢do na sua dimensdo inventiva
como forma de responder a alteridade vinda de uma origem in-visivel, inspiradora
tanto das artes como da filosofia. Num terceiro momento, estendendo ainda o
tema da invencdo, percorremos a desconstrucdo do conceito tradicional de
identidade que nos permitira discutir a impossibilidade de apropriacdo da obra de
arte assumida por Derrida. Num quarto momento, acompanhamos a liberacdo da
escrita de sua reducdo fonética, promovida pela tradicdo do pensamento
metafisico, liberando uma nocdo de escrita alargada que nos permitird pensar as
obras de arte a partir de uma ideia de rastro e de différance. A partir desta ideia de
escrita, as obras liberam-se da crenca metafisica na presenca de um sentido em
sua origem que amarra 0 pensamento estético tradicional a uma clausura
logocéntrica. E, finalmente, num quinto e ultimo momento, pensamos uma
anacronia desconstrutiva como a temporalidade do rastro que desconstroi a ideia
de presenca e de presente e, consequentemente, de qualquer pretensdo metafisica
de estabilidade.

No segundo capitulo, concentramo-nos na experiéncia desconstrutiva de
(re)pensar as artes. Este capitulo funciona como uma espécie de espelho do
primeiro, na medida em que desdobra o pensamento desconstrutivo sob um outro

ponto de vista, um ponto de vista diante da obra de arte, assumindo ainda mais
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uma experiéncia de in-visibilidade. Dividimos este capitulo em trés se¢des. Num
primeiro momento, pretendemos mostrar como, pensando diante das obras, a
desconstrucdo pde-se em obra, expondo-se a si mesma como pensamento. Essa
exposicéo de si como desconstrucao, lega-nos um pensamento das artes que nédo
pode mais ser chamado de estético porque desconstréi, denuncia o sentido
metafisico das estéticas tradicionais e, deste modo, desloca o pensamento das
artes de uma pretensdo restituitiva. Num segundo momento, nos dedicamos a
experiéncia do desenho como Derrida nos da-la a pensar, expondo a in-
visibilidade do traco tanto do desenho quanto da escrita e deslocando a
propriedade do olho da visdo para o choro. Num terceiro momento, dedicamo-nos
ao que, encontrando-se “debaixo” das artes, as estéticas tradicionais costumam
ignorar. Para a desconstrucdo, ao contrario, este “debaixo”, como suporte ou
subjétil das obras, € inseparavel de sua superficie e é o que lhe confere o “valor”
de obra de arte.

No terceiro e ultimo capitulo, arriscamos um pensamento desconstrutivo
do cinema como a arte de fazer os fantasmas retornarem. A experiéncia da in-
visibilidade do traco desenvolvida no capitulo anterior é retomada aqui, pelo
ponto de vista cinematografico, como uma espectrografia ou uma escrita dos
espectros, fazendo do assistir um filme uma experiéncia de ser observado pelo

cinema e seus fantasmas.
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(Re)pensar o pensamento: a desconstrucao da metafisica
como uma experiéncia do im-possivel

1.1.
A experiéncia desconstrutiva

Trata-se, portanto, de introduzir o pensamento da desconstrucdo. De tentar
mostrar de que forma ele se relaciona com a tradicéo filosofica, marcando-se, por
um lado, como pensamento filoséfico, a0 mesmo tempo em que abala a prépria
nogdo de filosofia. Trata-se, portanto, neste primeiro capitulo, de sublinhar os
tracos da desconstrugdo, a fim de rastrear neles uma outra experiéncia do
pensamento aberta por Jacques Derrida. Um pensamento que incumbe-se de
(re)pensar 0 pensamento, isto é, de (re)ler os textos da tradicdo, novamente,
insistentemente, sempre de uma outra maneira. Nado por acredita-los fracos na
intencdo de supera-los, mas, ao contrario, por entendé-los outros a cada leitura,
inesgotaveis e, de certa forma, impossiveis.

Impossiveis no mesmo sentido em que seria impossivel dizer o que é a
desconstrucdo. Uma impossibilidade que a prépria desconstrucdo reconhece no
pensamento e toma para si como motor do seu pensar. Uma impossibilidade que,
veremos, faz tremer temas caros a filosofia — como a ideia de proprio e
propriedade, de identidade, de unidade, de totalidade, de origem, de presenca, de
esséncia e etc. Temas que, abalados pela desconstrucdo, abalam também e num
mesmo sentido, a possibilidade de dizer diretamente, objetivamente, 0 que a
desconstrucéo é, uma vez que € o registro ontoldgico que estd em questdo. Como

Derrida explica:

Para ser bem esquemaético, eu diria que a dificuldade de definir e portanto
também de traduzir a palavra ‘desconstru¢do’ se prende ao fato de que todos os
predicados, todos os conceitos definidores, todas as significacBes lexicais e
mesmo as articulacdes sintaticas que parecem em um momento se prestar a essa
definicdo e a essa tradugdo sdo também desconstruidas ou desconstrutiveis,
diretamente ou ndo, etc. E isso vale para a palavra, a prépria unidade da palavra
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desconstrugdo, como de toda palavra. Gramatologia coloca em questéo a unidade
“palavra” e todos os privilégios que Ihe sdo, em geral, reconhecidos, sobretudo
sob sua forma nominal. E, portanto, apenas um discurso, ou antes uma escrita que
pode suplementar esta incapacidade da palavra ser suficiente a um “pensamento”.
Toda frase do tipo “a desconstrugdo é X ou “a desconstrugdo ndo é X” falta a
priori pertinéncia, digamos que ela é, ao menos, falsa. Sabes que um dos
problemas principais daquilo que se chama nos textos ‘“desconstrug¢do”, €
precisamente a delimitacdo onto-l4gica e antes de tudo esse indicativo presente
da terceira pessoa: S é P23

A insuficiéncia de que fala Derrida sobre a unidade da palavra dar conta de
uma ideia, diz respeito justamente a tal impossibilidade que o filésofo, como
diziamos acima, reconhece ao pensamento. Para Derrida, nenhum conceito,
nenhuma palavra, podem se fechar sobre si mesmos totalizando e unificando um
pensamento, por isso a desconstrucdo ndo trabalha com conceitos e, sim, com o
que ele chama de quase-conceitos ou indecidiveis'®. Este “quase” que antecede o
conceito, assume, entre outras coisas, a insuficiéncia de uma palavra dar conta de
uma ideia, mostrando sua dependéncia de uma rede de significacfes, sua
necessidade de ser suplementada por todo um discurso, ou, para usarmos termos
derridianos, por toda uma escrita, para produzir efeitos.

Contudo, esta impossibilidade que ndo nos permite dizer diretamente o que
a desconstrucdo €, ndo deve ser entendida como uma intimidacdo ao pensar, ao
contrério, ela aponta para uma exigéncia radical, mais do que isso, uma exigéncia
hiperbélica’® que Derrida traz para o cerne do pensamento. Esta exigéncia hiper-
radical diz respeito ao reconhecimento da necessidade de se pensar para além da
clausura do sentido. Isto é, ela aponta para a impossibilidade de fechamento do
pensamento em supostas concluses, em sentidos que se querem totalitarios,
unicos, soberanos, que possam dar conta de algum discurso, de algum tema, de

uma vez por todas. Por isso, a desconstrucdo inscreve-se como pensamento,

3 DERRIDA, J. "Lettre & un ami japonais" In: Psyché: inventions de I'autre. 1. Paris: Galilée,
1987-2003. p.13.

Y Sobre os indecidiveis citamos Derrida em Posicdes: “unidades de simulacro, “falsas”
propriedade verbais, nominais ou semanticas, que nao se deixam mais compreender na oposi¢do
filoséfica (binaria) e que, entretanto, habitam-na, opdem-lhe resisténcia, desorganizam-na mas sem
nunca constituirem um terceiro termo, sem nunca dar lugar a uma solugdo na forma da dialética
especulativa...”. In: DERRIDA, J. Posic¢des. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2001. p. 49.

> Em O monolinguismo do Outro, Derrida confessa o gosto pelo que ele chama de uma espécie de
hiperbolite generalisada que ele diagnostica como uma doenca contraida na escola na Argélia
francesa. Cf. DERRIDA, J. O monolinguismo do Outro ou a prétese de origem. Tradugao:
Fernanda Bernardo. Porto: Campo das letras, 2001. p. 66.
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apresentando uma outra relagdo com o sentido, onde este ndo é nem a sua origem
nem o seu fim.

Isto ndo quer dizer, de maneira nenhuma que, ao pensar, Derrida ndo se
interesse pelo sentido ou pretenda abrir mdo dele, mas, muito pelo contrario, ele
exige-se pensé-lo de maneira ainda mais radical e esta hiper-radicalidade é uma
marca da desconstrugdo, pois Derrida vai mostrar a necessidade de se pensar
“para-além” do sentido, algo assim como o sentido do sentido, ou a condi¢ao de
im-possibilidade do sentido. E eis ai o0 caminho sem caminho da desconstrucao,
sua aporia, ja que exigindo-se buscar uma espécie de “fundamento” do sentido,
Derrida reconhece também e, paradoxalmente, que este “fundamento” permanece
um segredo, que a0 mesmo tempo em que sustenta, abala tudo o que se ergue a
partir dele. Dessa forma, o “fundamento” do sentido, seria, a0 mesmo tempo, o
que resiste ao sentido, possibilitando-o apenas na condicdo de sua
impossibilidade, ja que o possivel so se estabelece em funcdo de um impossivel,
do qual ele deriva e passa a existir, mas apenas como memoria desse impossivel.

Pois, para a desconstrucéo,

Um possivel que fosse apenas possivel (ndo impossivel), um possivel segura e
certamente possivel, acessivel de antemdo, seria um mau possivel, um possivel
sem porvir, um possivel ja posto de lado, se se pode dizé-lo, confiante da vida.
Isso seria um programa ou uma causalidade, um desenvolvimento, um
desdobramento sem acontecimento. A possibilitacdo desse possivel impossivel
deve continuar sendo, de uma s6 vez, tdo indecidivel e, portanto, tdo decisiva
quanto o porvir mesmo.®

A ligacdo inextrincavel ou indecidivel entre possivel e impossivel lembra
ao possivel a sua origem desviada, interrompida, ferida da presenca de um sentido
como seu fundamento dogmatico. Isto €, lembra a auséncia de um fundamento
gue possa justificar um possivel sem impossivel. Este duplo eixo im-possivel da
desconstrucdo marca 0 seu carater aporético ou quase-transcendental, na medida
em que ndo nos permite pensar um possivel que ja ndo seja contaminado por um
impossivel, ou melhor, na medida em que ndo nos permite pensar um possivel que

ndo tenha origem num impossivel.

* DERRIDA, J. Papel méquina. Tradugdo: Evando Nascimento. S&o Paulo: Estacdo liberdade,
2004. p. 258 - 259.
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E é porque a desconstrugdo é um pensamento do im-possivel, que ela pode
ser chamada também de um pensamento do acontecimento, ja que, para Derrida,
s0 o impossivel acontece. Isto é, um acontecimento digno do nome, tem que
interromper a ordem do possivel abrindo a chance do porvir e do acolhimento do
outro. A ligacdo do impossivel com o acontecimento é, como veremos ainda neste
capitulo, justamente, a irrup¢do do que chega sem pre-visdo, isto é, que parte de
uma experiéncia de invisibilidade, de cegueira e desajusta todo presente. Por isso,
a desconstrucdo ndo se satisfaz com a ideia da presenca de um sentido como sua
origem ou como seu fim, isto ¢, como a possibilidade de uma “ultima palavra”.
Pois 0 que a desconstrugdo denuncia é que o sentido, assim pensado, estabelece-se
como o fim do pensamento, como o fechamento do seu porvir e, por isso, como
sua clausura. Portanto, reconhecer a condicdo de im-possibilidade do que quer que
seja, ao invés de impedir o pensamento, € aquilo que abre sua chance.

O segredo sem segredo — sem segredo porque sem esséncia, sem nada pra
ser desvelado — que seria, portanto, a origem do sentido para a desconstrucéo, esta
relacionado com o fato de Derrida enxergar na origem de tudo, sempre uma
relacdo de alteridade absoluta'’, isto é, uma relacdo com o outro como outro, na
sua separacdo, na sua distancia, na sua interrup¢do, no seu segredo, na sua
invisibilidade. E se o sentido do sentido diz desta ruptura, desta diferenca na sua
origem, percebemos porque Derrida afirma que ele ndo pode ser uno, homogéneo,
idéntico, coincidir consigo mesmo, mas apenas apontar infinitamente para um
outro.

Desconstruindo, assim, o paradigma do sentido como o lugar préprio do
pensamento ou do pensamento como o lugar da propriedade, Derrida desloca o
terreno do pensar para um lugar diferente, ou melhor, para um ndo-lugar do
pensamento. Como Fernanda Bernardo nos explica, se a fenomenologia de
Husserl, e se as correntes filosoficas que variam dela - como a ontologia

heideggeriana e a hermenéutica - sdo filosofias que pretendem ser radicas, isto €,

7 Como nota a professora Fernanda Bernardo em seminario da Universidade de Coimbra, a
palavra “absoluto”, na lingua portuguesa, carrega em si mesma dois sentidos diferentes, o sentido
que vem da sua genealogia latina ab-solus, apenas com um “1”, que quer dizer separado; e o
sentido que, pela mesma genealogia, vem de ab-sollus, com dois “I’s”, que quer dizer plenitude,
completude, totalidade. No caso da alteridade como abordada pela desconstrucdo, quer-se, sempre,
salientar o valor de distancia, de separacdo, de segredo. De qualquer forma, este sentido ja
desconstruiria qualquer valor de totalidade ou plenitude da palavra. O jogo aporético na mesma
palavra pode ficar mais claro a partir do entendimento da desconstru¢cdo como um pensamento
“quase-transcendental”.
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que pretendem ir até a raiz do pensamento, até o limite do pensar, até a sua
condigdo de possibilidade, segundo Bernardo, Derrida mostrard a necessidade de
se pensar “para-além” deste limite do filosofico. Seguindo a explicacdo de
Bernardo, para Derrida, estas correntes filoséficas ainda pensariam dentro de um
horizonte mundano, ainda delimitariam um lugar proprio para o pensamento,
ainda estariam presas a um horizonte do possivel, a um limite do teorizavel. A
desconstrucdo — também uma certa interpretacdo da fenomenologia de Husserl —
apresentar-se-ia como um pensamento hiper-radical, ja que pretende ir “para-
além” do limite do filoséfico, “para-além” da sua condi¢do de possibilidade,
“para-além” do horizonte do mundo, para um ndo-lugar do pensamento, “antes”
da raiz, “antes” do fundamento e que, mais uma vez, diria respeito a sua condicao
de im-possibilidade.*®

Ao propor pensar pensando o limite do filoséfico, isto €, problematizando
os lugares e os limites do pensamento, Derrida marca (aquilo que Rodolphe
Gasché nomeou) a singularidade quase-transcendental ** da desconstrucéo,
problematizando também o pertencimento deste pensamento estritamente a
filosofia. Muitas vezes, Derrida assume-se como um pensador mais do que como
um filésofo especificamente. Entretanto, ndo se pode entender com isso,
simplesmente, que a desconstrucdo ndo seja um pensamento filosofico. O
importante € perceber como ela relaciona-se com a tradicao da filosofia, abalando
suas delimitag¢des, seus pertencimentos. Ao apontar “para-além” do limite onto-
I6gico, a desconstrucdo posiciona-se, também, como a desconstrugdo de uma
I6gica dualista hierarquizante pela qual o pensamento da metafisica da presenca
opera. A crenga na presenga de um sentido originario que guiaria 0 pensamento
em termos de certeza e de poder seria, para Derrida, uma ilusdo metafisica para a
qual seria preciso atentar em nome de um respeito a alteridade. Contudo, ao
perceber a necessidade de ir “para-além” do horizonte do possivel, Derrida néo
sugere uma saida da metafisica ou seu ultrapassamento. Este gesto seria esperado

justamente pela crenga em um outro lugar préprio para o pensar que seria entéo,

'8 Seminério de Fernanda Bernardo sobre Memérias de cego de Jacques Derrida, na Universidade
de Coimbra no 20 semestre de 2012.

9 Como nos indica Geoffrey Bennington em Jacques Derrida, o termo quase-transcendental,
cunhado por Rodolphe Gasché referindo-se ao pensamento da desconstrugdo, passa a ser
regularmente utilizado por Derrida a partir de Glas. BENNINGNTON, G.; DERRIDA, J. Jacques
Derrida, p.186. Cf. GASCHE, Rodolphe. The tain of the mirror. Derrida and the philosophy of
reflection. Cambridge and London: Harvard University Press, 1986.
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desta vez, puro e pleno. Mas esse gesto estd muito longe do gesto derridiano, pois,
ao invés de abalar, ele reproduziria a propria légica metafisica, na tentativa de
estabelecer um outro lugar de propriedade para o pensamento. A primazia que a
desconstrucdo reconhece a alteridade, como seu gesto ético, diz que se 0 outro
estd na origem, ndo pode haver pureza ou propriedade. Portanto, o intuito de
Derrida ndo é sair da metafisica em direcdo a um lugar mais propicio ao
pensamento, mas de dentro da metafisica, poder marcar e denunciar suas
clausuras a fim de liberar o pensamento de um ideal logocéntrico. Como Derrida

explica:

Tento me manter no limite do discurso filos6fico. Digo ‘limite’ e ndo ‘morte’,
porque ndo creio, de forma alguma, naquilo que se chama, hoje, facilmente, de
‘morte da filosofia’ (...) Limite, pois, a partir do qual a filosofia se tornou
possivel, se definiu como episteme, funcionando no interior de um sistema de
constricdes fundamentais, de oposi¢fes conceituais fora das quais ela se torna
impraticavel. Em minhas leituras, tento, pois, por meio de um gesto
necessariamente duplo (...) marcado em certos lugares decisivos, por uma rasura
gue permite ler aquilo que ela oblitera, inscrevendo violentamente no texto aquilo
gue buscava comanda-lo de fora, eu tento, pois, respeitar 0 mais rigorosamente
possivel o jogo interior e regrado desses filosofemas ou epistememas, ao fazé-los
deslizar, sem os maltratar, até o ponto de sua ndo-pertinéncia, de seu
esgotamento, de sua clausura.”

Por isso, o “para-além” derridiano ndo pode ser visto como um “para-
além” transcendental, que se pretenda plenamente separado de uma imanéncia,
mas apenas como um “para-além” quase-transcendental, isto é, um “para-além”,
qgue de dentro da metafisica, aponta para o seu fora, mas um fora que esta
encetado em seu dentro e que, a0 mesmo tempo, sustenta e faz tremer suas
estruturas. Assim, este “para-além” quase-transcendental — que em francés se
insinua na expressdo pas au-dela®' e, por isso, da-se a ler de forma ainda mais
aporética como, a0 mesmo tempo, um passo além e um ndo ha além —, nédo
funciona na légica de um ou dentro ou fora, mas na “logica” aporética, de

contaminacgdo de um conceito pelo seu oposto, que inscrever-se-ia num e dentro e

% DERRIDA, J. Posicdes. p. 12 e13.

21 Sobre a indecibilidade do termo “pas” em Derrida citamos Charles Ramond: “termo indecidivel,
fonte por consequéncia de enunciados eles mesmos indecidiveis (...). ‘Trata-se de um certo termo
‘pas’, que significa tanto o movimento do andar, quanto um advérbio de negagdo’” In: RAMOND,
C. Le vocabulaire de Derrida. p. 53. Citamos ainda John Caputo em As margens: a proposito de
Derrida: “...le pas au-dela, o passo que estamos sempre dando, mas nunca realizando.” p. 35.
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fora da filosofia. Um pensamento do entre®, porque no limite da filosofia,
indecidivel entre o seu dentro e o seu fora. A medida em que Derrida ndo vé uma
separacao absoluta entre um termo e seu oposto, a medida em que ele mostra ser
impossivel a pureza de um conceito, ja que toda transcendéncia precisa de uma
imanéncia, comecga-se a questionar a pretensdo fenomenoldgica de trazer as coisas
a luz, de voltar as coisas mesmas e de pensa-las “enquanto tais”.

Portanto, percebemos que a desconstrucdo ndo se posiciona contra o
pensamento metafisico como se ele devesse ter se desenvolvido de outra forma,
mas coloca-se como o abalo da base de suas estruturas autocéntricas que refletem
a crenca na possibilidade de um conceito proprio, homogéneo, auto-idéntico, que
exista independente de uma relacdo de alteridade. Em outras palavras, a
desconstrucdo problematiza a possibilidade da relacdo a si®®, da propriedade de
todo conceito. A estrutura autocéntrica da metafisica ndo reconhece a alteridade
pressuposta em toda relacdo e segue tentando abafar esta alteridade, esta diferenca
ou, aquilo que Rafael Haddock-Lobo chama, a partir de Francis Bacon, da

umidade® inerente a todo conceito. Como nos explica Arthur Bradley:

Para Derrida, entdo, o processo de leitura ndo é uma questdo de ativamente
desconstruir o logocentrismo tanto quanto o de mostrar que a metafisica da
presenca esta ja em processo do que poderiamos chamar de auto-desconstrucédo
desde quando ela possui um ‘auto'. (...) 0 que chamamos desconstrucdo é o nome
para uma instabilidade estrutural ou de fundamento, na qual, apesar de parecer o
oposto, toda metafisica se ergue.?

22 Citamos Ménica Cragnolini sobre o pensamento de Derrida como um pensamento do entre, um
pensamento “que nos coloca nesse lugar (ndo-lugar) indiscernivel, inidentificavel do ‘entre’.
Diante da metafisica opositiva, caracterizada pelo binarismo, o pensamento da desconstrugdo se
colocou no ‘entre’ das oposi¢des: nem verdade nem falsidade, nem presenca nem auséncia, se ndo
‘entre’. O ‘entre’ estd apontando para um ambito de oscilagdo do pensamento, e Derrida previne
para a comodidade metodoldgica de converté-lo num novo lugar do pensamento ou num recurso
que assente bases para o pensamento.” CRAGNOLINI, Moénica B. Temblores del pensar:
Nietzsche, Blanchot, Derrida. Pensamiento de los confines, Buenos Aires, n.12, p.11-19, 2003.
Disponivel em:http://www.jaquesderrida.com.ar/comentarios/temblores.htm Gltima consulta em 12
de janeiro de 2014. Tradugdo minha.

2% \Jeremos esta problematizacdo da relacdo a si desdobrar-se sob o ponto de vista das artes, no
tépico 2.2 desta tese, no tema do autorretrato impossivel que Derrida desenvolve a partir do
desenho em Mémoires d’aveugle.

 Cf. HADDOCK-LOBO, Rafael. Para um pensamento Gimido. Editora PUC-Rio e NAU Editora,
Rio de Janeiro, 2011.

% BRADLEY, A. Derrida's of grammatology. Edinburgh: Edinburgh University Press, 2008. p.
43. Tradugdo minha.
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Em outras palavras, a postura da desconstru¢do em relacdo a metafisica
ndo é de enxergar nela um erro que devesse ser reparado, como se pudéssemos
deixar sua historia para tras e inaugurar uma nova época em que, a partir de entédo,
pudéssemos pensar autenticamente. Mas diferentemente, a desconstrucdo pretende
mostrar como ela ja estd em processo nas estruturas metafisicas como uma auto-
desconstrucdo, ou melhor, como uma desconstru¢ao do “auto”. Pois, segundo
Derrida, essa estrutura do auto e do proprio, aponta sempre para uma alteridade,
para a impossibilidade de uma identidade pura, colocando-se, ela mesma, em
xeque. Assim como o possivel esta condicionado ao impossivel, entenderemos
também que o visivel estd condicionado ao invisivel, pois toda construcdo sé se
ergue porque parte de um tremor, de uma perturbacdo, de um desvio originario
gue €, a0 mesmo tempo, sua desconstrucdo e sua condi¢do de possibilidade. Nesse
sentido, a desconstrugcdo é uma espécie de reconhecimento de um abalo em toda
presuncdo autondmica. Reconhecer este tremor seria admitir que tudo o que se
ergue, ergue-se sempre a partir de sua prépria ruina, e que toda suposta autonomia
é sempre uma heteronomia®, ja que nada se constitui a partir de si mesmo e que
tudo tem origem sempre numa alteridade.

A hiper-radicalidade da desconstrucdo, diz, mais uma vez, da
impossibilidade de tratar o que quer que seja “enquanto tal”. E é justamente como
contraponto a uma certeza metafisica, bem como a sua pretensdo de lidar com o
“enquanto tal” ou o “como tal” do que quer que seja que apresentamos um certo
impoder ou uma certa impossibilidade que a desconstrucéo derridiana traz para o
cerne do pensamento. Assim, a condicdo de im-possibilidade de qualquer conceito
diz respeito a uma hiper-lucidez desconstrutiva que enxerga uma invisibilidade na
origem de toda visibilidade, isto é, uma falta ou um excesso, talvez, uma abertura,
que condena 0 pensamento a se construir sem orientacdo segura, tateante,
aventuroso, correndo riscos e assumindo suas fragilidades. Reconhecer esta
condicdo de todo pensamento nos faz entender em que sentido a leitura

desconstrutiva ndo pode ser tomada como um método aplicado de fora no intuito

% Como veremos no trecho sobre a invencdo da identidade, neste capitulo, estamos todos
submetidos a lei do outro, isto é, a relacdo ao outro como uma lei. Sendo esta heteronomia o que
constitui a ética desconstrutiva: ““...o que chega ou que funda em mim, aquilo a que estou exposto,
para além de qualquer controle. Heteronomia portanto, o outro ¢ minha lei.” DERRIDA, J.
ROUDINESCO, E. De que amanha... didlogo. Tradugdo: André Telles. Rio de Janeiro: Zahar,
2004. p. 69.
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de destruir ou desmerecer os argumentos de qualquer texto. Nas palavras de
Derrida:

A desconstrucdo ndo € nem mesmo um ato ou uma operacdo. N&o apenas porque
haveria nela alguma coisa de ‘passiva’ ou de ‘paciente’ (...). Ndo apenas porque
ela ndo retorna a um sujeito (individual ou coletivo) que teria a iniciativa e a
aplicaria a um objeto, um texto, um tema, etc. A desconstrucdo acontece. E um
acontecimento que ndo espera deliberagéo, consciéncia ou organizagéo do sujeito,
nem mesmo da modernidade. Isso se desconstroi. O isso ndo é aqui alguma coisa
impessoal que se oporia a alguma subjetividade egoldgica. Estad em
desconstrucéo (o Litrré dizia “se desconstruir... perder sua desconstru¢do”). E o
“se” do “se desconstruir” que ndo ¢ a reflexividade de um eu ou de uma
consciéncia carrega todo o enigma.”’

Portanto, a desconstrucdo acontece. Como vimos, ela ndo depende da acéo
de um sujeito, bem ou mal intencionado, que a ponha em préatica. O pensamento
de Derrida pretende denunciar, assumir e sublinhar os efeitos da desconstrugado
que ja estdo em curso nos textos metafisicos, abrindo-os, assim, para outras

leituras e para mais pensamentos. Nas palavras de Derrida:

Para mim, a desconstrucdo ndo se limita ao discurso sobre o tema da
desconstrugdo; para mim, ha desconstru¢cdo em operacdo [il y a de la
déconstruction a I’oeuvre]. Ela estd em operacdo em Platdo, ela esta em operacdo
no estado maior americano e soviético, ela estd em opera¢do na crise econémica.
Assim, a desconstrugdo ndo precisa da desconstrugdo, ela ndo precisa de uma
teoria nem de uma palavra®®,

Entender a dimensdo de acontecimento da desconstrucdo permite-nos
pensar esta outra experiéncia do pensamento que, como dissemos no inicio desta
secdo, Derrida nos oferece. Esta outra experiéncia do pensamento desloca a
experiéncia da sua concepgéo tradicional, sublinhando, ao contrério, o seu carater
passivo. Para Derrida, o pensamento é da ordem do pathos, da paixdo, do que se
sofre e se recebe de uma alteridade absoluta. Dessa forma, como ja dissemos, para
o filésofo franco-argelino, pensar é responder a injungdo do que nos apela, do que
nos toca, do que nos chega inesperadamente, sem que possamos Ver € Nnos

demanda uma resposta. Para Derrida, a acdo do pensar € uma acdo ferida de

? DERRIDA, J. "Lettre & un ami japonais". In: Psyché: inventions de I'autre Il. p. 12 e 13.
Traducdo minha.
% 1d., “As artes espaciais: uma entrevista com Jacques Derrida.” In: Pensar em nao ver. p. 60.
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paixdo, ou melhor, € uma acdo que brota de uma passividade inexpugnavel e que
ndo pode ser esquecida na ideia de experiéncia, pois ela interrompe a propria
experiéncia como pura vontade e acdo de um sujeito soberano.

O chamado, o apelo, a injungdo, do pensamento devem ser entendidos
como acontecimento, ou seja, como aquilo que é da ordem do desconhecido, do
inantecipavel, do que vem sem que vejamos vir e nos convoca a responder. Pois,
para ser acontecimento, € preciso que sua irrup¢do ndo seja pre-visivel ou
amortecida pelos olhos. N&o se pode dizer o que é esse chamado e é por isso que 0
pensamento se faz necessario, pois € porque ha desconhecimento que € preciso
pensar: “o chamado ¢ heterogéneo ao conhecimento. Para que esse chamado
exista, a ordem do conhecimento precisa ser fendida. Se podemos identificar,
objetificar, reconhecer o lugar, a partir desse momento ndo ha chamado.”® E
nesse sentido que propomos 0 tema de uma certa cegueira na obra de Derrida
como aquilo que é da ordem do ndo conhecido, da ndo presenca e chama,
portanto, uma desconstrucdo do modelo 6&tico. Percebemos, assim que a
experiéncia do pensamento desconstrutivo ndo ¢ aquela que “nos relaciona com a
apresentacdo do presente (...) totalmente dominada por uma metafisica do

5,30

presente ou da presenga””", mas

E justamente n&o a relagdo presente com o que esta presente, mas a viagem ou a
travessia, 0 que quer dizer experimentar rumo a, através da ou desde a vinda do
outro na sua heterogeneidade mais imprevisivel; trata-se da viagem ndo
programavel, da viagem cuja cartografia ndo é desenhavel, de uma viagem sem
design, de uma viagem sem designio, sem meta e sem horizonte. A experiéncia a
meu Ver seria exatamente isso. Se a experiéncia fosse apenas a relagdo com, ou o
encontro do que é previsivel e antecipavel sobre o fundo de um horizonte
presente, ndo haveria experiéncia nesse segundo sentido; haveria experiéncia no
primeiro sentido, mas esta Ultima ndo é uma experiéncia do acontecimento (...). A
viagem da qual sabemos de onde ela parte e para onde nos leva ndo é uma
viagem, estd previamente encerrada. J& chegamos e nada mais acontece. Ndo ha
experiéncia no sentido mais perigoso (...) do termo viagem. Uma viagem que nao
fosse ameacgadora, uma viagem que ndo fosse uma viagem em vista do
impossivel, em vista do que ndo estd em vista, seria ainda uma viagem? Ou
apenas turismo?*!

% DERRIDA, J. “As artes espaciais: uma entrevista com Jacques Derrida.” In: Pensar em n&o ver.
p.52.

%0 1d., “Pensar em ndo ver”. In: Pensar em n&o ver. p.79.

% Ibid., p.80.
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A partir da ideia desta viagem sem designio, sem pre-visdo, nos
langaremos, nas quatro se¢des seguintes deste capitulo, na leitura desconstrutiva
de temas centrais da filosofia que acreditamos nos permitir discutir a postura

derridiana diante das obras de arte.

1.2.
A dimenséo inventiva da desconstrucéao

O pensamento da desconstrucdo pode ser ressaltado em diversos aspectos
a partir do deslocamento que ele promove no pensamento metafisico. Conhecido
também como um pensamento do impossivel, um pensamento da alteridade, um
pensamento do indecidivel, gostariamos, nesse momento, de sublinhd-lo como um
pensamento da invengdo, porque acreditamos que 0 modo como Derrida repensa
esta palavra, faz surgir, a partir dela, o tema da invisibilidade que esta tese
pretende marcar no pensamento.

Defendemos que a invencdo, tal como abordada por Derrida, nos permite
aproximar a experiéncia do pensamento da experiéncia artistica, uma vez que,
para a desconstrucdo, a invengdo funciona como o motor de ambas. Isto é,
levando-se em conta a ideia desconstrutiva de invencdo ou a propria
desconstru¢cdo como invencao, podemos imaginar um fundo comum as duas
experiéncias em suas relagdes com aquilo que as inspiram e as locomovem. Dizer
que tanto a arte como 0 pensamento partem da invencdo no sentido derridiano —
isto €, uma invencdo pensada na sua dimensao impossivel — seria ja desconstruir
uma certa oposicdo entre ficcionalidade artistica e verdade filosofica que
caracteriza a relacdo entre discurso como logos e obra de arte na maioria das
abordagens filosoficas tradicionais das artes. E, nesse sentido, a invencao seria a
dimensdo do pensar que assume uma invisibilidade na sua origem, afrouxando ou
problematizando o elo entre pensamento e saber, tipico do modelo 6tico.

Quando falamos de uma ideia desconstrutiva de invengdo, ndo queremos
com isso fazer soar que a desconstrucdo oponha a um conceito tradicional de

invencdo, um outro conceito diferente, mas queremos ressaltar como a
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desconstrucéo lembra ao proprio conceito de invengdo sua dimensédo de alteridade
ou de impossibilidade. Isto €, como veremos, a desconstru¢do ndo pensa uma
outra invencdo, mas uma invencdo do outro ou uma invengdo do impossivel. E,
como tivemos a chance de ver rapidamente na primeira parte deste capitulo,
sublinhar a alteridade ou a impossibilidade de qualquer experiéncia é deslocé-la
da sua dimenséo logocéntrica abrindo-a para novas leituras e relaces. Assim, se
um dos nossos objetivos nesta tese é pensar a relacdo entre arte e pensamento
desconstrutivo e, como dissemos acima, se a invencao tal como pensada pela
desconstrucdo nos permite aproximar essas duas experiéncias, € porque,
lembrando sua dimensdo impossivel, a desconstru¢do nos permite enxergar uma
mesma espécie de relacdo com o outro tanto na experiéncia do pensamento como
na experiéncia artistica. Uma relacdo na impossibilidade de apropriacdo da
alteridade que faz com que tanto o trabalho do pensamento, como o da arte,
produza como obra — e como Fernanda Bernardo salienta®” — apenas o resto, a
memoria, o luto, desta experiéncia impossivel da relacdo com o que inspira.

Para Derrida, reinventar ou desconstruir a invencao seria ndo se contentar
com a sua dimensdo possivel, pois, desse ponto de vista, ela resumir-se-ia a
exposicdo de um programa, a ordenacdo de um conjunto de possibilidades ja
existentes, quando para ser, realmente, uma invencdo, ela deveria justamente
surpreender, romper com as regras, com o programado, com o esperado. Como
Derrida assume: “Uma invencdo pressupde sempre alguma ilegalidade, a quebra
de um contrato implicito, ela insere uma desordem na pacifica ordenancia das
coisas, ela perturba as propriedades, (...) ela frustra as expectativas.”*

Associando essa dimensdo de surpresa da invengdo com o tema da nossa
tese, isto €, com o pensar ver como desconstrucdo do modelo 6ético, é importante
notar que 0 que vem como outro na invencdo € da ordem do que ndo se pode ver
vir. Se para a vinda do outro ndo ha horizonte de expectativa e, assim, ndo se pode
enxergar a sua vinda, pre-vé-la, é porque ele ndo vem do horizonte, a nossa frente,
na direcdo dos nossos olhos que poderiam amenizar a surpresa da sua chegada. O
outro nos surpreende porque ndo o podemos ver vir, ele vem de onde os olhos nédo
alcancam e ndo podem antecipar ou anular a surpresa. Sem que possamos Vé-lo

chegar, o outro, como que nos cai sobre a cabeca e, portanto, SOmos cegos para

%2 Em seminario na Universidade de Coimbra no Segundo semestre de 2012.
% DERRIDA, J. “Invention de ’autre”. In: Psyché, inventions de I’autre. |. p. 11. Tradugio minha.
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ele. E se nem sempre, totalmente cegos, se por acaso, 0 outro como outro aparece
diante de nos, ndo sendo nem da ordem da presenca nem da auséncia, aparece
apenas na indecidibilidade de um espectro® e, nessa condigdo, podemos apenas
pensar vé-lo, alucina-lo, mas nunca ter certeza da sua vinda.

Como trataremos mais adiante, apesar da impossibilidade de pre-ver a
vinda do outro, Derrida fala de uma certa preparacdo para deixa-lo vir que €
importante para entendermos o trabalho tanto do pensador quanto do artista na
relacdo com o que os inspira na invencdo de suas obras. Mas, de qualquer forma,
apresentamos aqui a desconstru¢gdo como um pensamento da invencdo como a
Unica forma de se preparar para responder ao que vem, ao que acontece e apela a
pensar ou a por em obra ali onde nao se vé vir, onde se € tomado de surpresa pela
vinda do outro que ndo se esperava, que Visita sem ser convidado previamente.

Retornando a reinvencdo da invencdo, se ficassemos apenas com esse seu
lado irruptivo seria dificil entender porque Derrida afirma que ela é sempre
invencdo do possivel ou do mesmo. Pois, se por um lado, ela rompe com o
instituido, trazendo o novo pela primeira vez, por outro lado, ela é aquilo que
precisa do reconhecimento do outro para ser legitimada como invencao, por isso,
paradoxalmente, a invencao € aquilo que rompe com o estabelecido, mas também,
ndo sé aquilo que institui, como o que inventa a instituicdo. Se ela rompe com as
regras, ela €, por outro lado, a invencdo das préprias regras e das préprias leis, a
possibilidade de toda convencdo. A seguir, Derrida fala a respeito de um discurso

que pretenda ser inventivo:

...apresentando-se como uma invencao, o discurso de que estou falando terd que
ter sua invencdo avaliada, reconhecida e legitimada por outro, por um outro que
ndo ¢é alguém da familia: o outro como membro de uma comunidade social e de
uma instituicdo. Pois uma invengéo ndo pode nunca ser privada uma vez que Seu
estatuto de invencdo, digamos, sua patente ou seu brevet, sua identificacdo
manifesta, aberta, publica, tem que ser significada e conferida. Traduzamos:
falando de invencéo, este velho assunto (...) que tratar-se-ia hoje de reinventar,
ele mesmo deveria receber um brevet de invengdo. Isso supde contrato, promessa,
compromisso, instituicéo, direito, legalidade, legitimag&o.*

% Trataremos a dimensdo espectral da alteridade sob o ponto de vista do cinema no terceiro
capitulo desta tese.

% DERRIDA, J. “Invention de I’autre”. In: Psyché: inventions de I'autre. 1. p. 15. Tradugo
minha.
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Portanto, segundo este paradoxo, se por um lado, uma invengdo precisa
inovar, romper com as regras, trazer algo novo pela primeira vez, por outro lado,
contudo, para ser reconhecida como invencdo, ela precisa da contra-assinatura de
um publico que Ihe confira o seu estatuto de invencdo. Sem esta instituicdo, sem o
reconhecimento de um determinado grupo, a invengdo ndo ganha o seu valor de
invengdo. Depois deste momento singular que foi sua primeira vez, seu
acontecimento irruptivo, uma invencao deixa de ser inaugural e transforma-se no
mesmo, torna-se, dai por diante, um mecanismo disponivel para um publico na
possibilidade de sua repeticdo. Aporeticamente, ela associa-se a uma ultima vez,

gerando assim a singularidade Unica do que € inventado:

...para que a invencdo seja uma invengdo, quer dizer, Unica, mesmo que essa
unicidade deva dar lugar a repeticdo, é necessario que essa primeira vez seja
também uma ultima vez, a arqueologia e a escatologia se acenam na ironia do
instante Gnico.*

Portanto, a inven¢do marca, a0 mesmo tempo, a novidade da primeira vez
e a repeticdo da convencdo. N&o ha invencdo sem um evento inaugural e, contudo,
este evento deve, entdo, ser reconhecido, instituido, convencionado para ser
repetivel e estar disponivel a todos no futuro.

Querendo sublinhar esta aporia, para que ndo nos esguecamos da
indecidibilidade da invencdo, Derrida afirma que haveria, atualmente, como que
um desejo de reinventar a invengo, que poderia ser constatado numa “analise
estatistica da doxa ocidental”, no “vocabulario, titulo de livros, retorica da
publicidade, critica literaria, oratoria politica e até mesmo em palavras de ordem
da arte, da moral e da religido. (...) ndo tanto criar, imaginar, produzir, instituir,
mas antes inventar”®’. Esse desejo de reinventar a invencgdo é constatado a partir
do que se mostra como uma exaustdo, um desgaste, um cansaco, do seu conceito
classico, ja que este ultimo como que apaga sua aporia no prevalecimento do seu
valor de possibilidade. Estabelecendo-se como invengdo do que é patenteével, isto
é, do que, como possivel, se inventa e recebe uma patente, a invencdo é

“submetida a poderosos movimentos de prescricdo e antecipacao autoritarias de

% DERRIDA, J. “Invention de ’autre”. In: Psyché: inventions de [’autre. |. p.16. Traducéo minha.
¥ Ibid., p. 34. Traduc&o minha.
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» 3% reduzindo sua forca perturbadora e inantecipével,

tipos mais variados
transformando-se, assim, numa programética da invencdo. Este desejo de
reinventar a invencao, decorrente, entdo, de uma espeécie de tédio do mesmo, pode
ser entendido como seu renascimento ou até como sua propria desconstrucao. Ja
que a desconstrucdo, como o filésofo ressalta, ndo é o que ingenuamente muitas
vezes se creditou a ela como um valor negativo ou destruidor mas, ao contrario,
diz Derrida, a chance de uma reinvencéo, de um arejamento e novo félego para o
que quer que seja. Assim, a desconstrucdo aparece aqui como o proprio folego
reinventivo da invengdo no reconhecimento da necessidade de repensar ou
reinventar este conceito para além da sua clausura conceitual do possivel e do

mesmo. Nas palavras de Derrida:

A desconstrucdo é inventiva ou ndo é nada. Ela ndo se contenta com
procedimentos metddicos, ela abre uma passagem, ela marcha e marca; sua
escrita ndo é apenas performativa, ela produz regras — outras convencdes — para
novas performatividades e nunca se instala na seguranca tedrica de uma oposi¢ao
simples entre performativo e constativo®. Sua marcha engaja uma afirmacao, esta
se liga ao vir do evento, do advento e da invencdo. Mas ela s6 pode fazer isso
desconstruindo uma estrutura conceitual e institucional da invengdo que teria
arrazoado qualquer coisa da invencgdo, da forca de invengdo: como se fosse
necességio para além de um certo estatuto tradicional da invencéo reinventar o
futuro.

Reinventar o futuro, assim como reinventar a invencgdo, seria reconhecer
nele a diferenca em relacdo ao que é programavel ou calculével, isto é, repensa-lo
como da ordem do porvir, daquilo que ndo se pode pre-ver ou antecipar. No
documentario americano* sobre Derrida, o filésofo traca uma diferenca entre o
futuro e o porvir baseando-se nestes valores de antecipacgéo. Para Derrida, o porvir
é da ordem do absolutamente outro, do que ndo se pode programar €, por isso, SO
nos chega como surpresa, desestabilizando a ordem e o esperado. Enquanto o
futuro, ao contrario, é da ordem do que se pode programar e projetar, calcular e

pre-ver. Nesse sentido, a invencdo do outro seria da ordem de um acontecimento

% DERRIDA, J. “Invention de 'autre”. In: Psyché: inventions de [’autre. |. p. 39. Traducdo
minha.

% Entraremos na questdo da oposicéo entre performativo e constativo mais adiante nesta secéo,
guando Derrida pensa a desconstrucédo desta oposigdo a partir do poema Fabula, de Francis Ponge.
“ DERRIDA, J. “Invention de I’autre”. In: Psyché, inventions de I’autre. 1. p. 35. Tradugdo minha.
* Derrida: the movie. Dirigido por Kirby Dick e Amy Kofman. Franca e EUA, 2002.
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ou de um evento, atraves do qual o porvir nos chega como promessa do que esta
por vir.

Se, entdo, a aporia da invencao parece ter sido reduzida, na tradicdo, pela
convencdo, sua desconstrucdo, contudo, parece nos lembrar o seu lado irruptivo e,
assim, a indecidibilidade ou a impossibilidade da invencdo. Percebemos na
citacdo acima uma associacdo entre uma rede de palavras que tém em comum a
raiz latina do venire, isto €, do vem que é de extrema importancia para o
pensamento desconstrutivo. O vem como o chamamento do outro e pelo outro que
engaja toda relagéo e que liga, neste texto derridiano, as palavras evento, advento,
invengdo, convengdo e porvir, lembra a im-possibilidade da experiéncia do

pensamento em sua dimensao inventiva:

A experiéncia do pensamento é uma experiéncia sem carta ou mapa geografico,
uma experiéncia exposta ao acontecimento [ou ao evento] (...), isto é, a vinda do
outro, do radicalmente outro, do outro ndo apropriavel. Quando se esta em
relacdo com o outro, quer se trate de um quem ou de um qué, quando se esta em
relacdo com outro cuja propria prova consiste em fazer a experiéncia do fato de
que 0 outro ndo é apropriavel, ha ai experiéncia: ndo posso assimilar o outro a
mim, ndo posso fazer do outro parte de mim mesmo, nao posso capturar, tomar
apreender, ndo hé antecipagdo. O outro é inantecipavel.*

Portanto o porvir é pensado como a vinda inantecipavel do outro e como a
assuncdo de que toda experiéncia exige inven¢do na medida em que parte sempre
de uma relacdo com o que ndo se vé. Assim, como invencao do impossivel, tanto
as obras filoséficas como as obras de arte partem de uma cegueira® e s6 podem
chegar como porvir, como promessa de chegar. Pois, quando esta promessa deixa
de ser promessa, ou seja, N0 momento em que as obras se tragam, no exato
momento em que 0 outro pde-se em obra, nesse mesmo instante em que o
inventado tem lugar, ele ja pertence a ordem do mesmo, da instituicdo e do
constativo, pois 0 outro como outro € justamente aquilo que ndo pode ter lugar,
gue ndo se deixa instituir, que ndo se deixa inventar, pois, se fosse inventado,
deixaria de ser outro. E é por isso que a invencdo do outro, que Derrida nos quer
lembrar aqui, é da ordem do impossivel. Mas, ao mesmo tempo, do impossivel

como a Unica invencao possivel, ja que se ndo fosse assim, a invencao deixaria de

* DERRIDA, J. “Pensar em ndo ver”. In: Pensar em n&o ver. p. 80.
*3 Encontramos esta ideia da origem cega do pensamento e da arte na cena de Dibutade e a origem
do desenho que tratamos na secdo 2.2 desta tese.
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ser invengdo para tornar-se apenas a execu¢do de um programa ou um célculo.

Nas palavras de Derrida:

Assim a invencdo s6 estard conforme a seu conceito, ao trago dominante de seu
conceito e de sua palavra na medida em que, paradoxalmente, a invencdo nao
inventa nada, quando nela o outro ndo vem e quando nada vem ao outro e do
outro. Pois o outro ndo é o possivel. E necessario, entdo, dizer que a Unica
invencdo possivel seria a invengdo do impossivel. Mas uma invengdo do
impossivel € impossivel, o outro diria. De fato, mas € a Unica invencao possivel:
uma invencdo deve se anunciar como inven¢do daquilo que ndo parecia possivel,
de outro modo ela apenas torna explicito um programa de possibilidades na
economia do mesmo.*'

Por isso, se 0 que nos interessa pensar nesta tese é a relacdo do
pensamento com as obras de arte, podemos dizer que tanto o artista quanto o
pensador desejam inventar o impossivel, mas que esta invencdo do impossivel sé
existe mesmo como desejo de invencdo, como sonho dos inventores. Sempre que
falarmos aqui do oficio ou da experiéncia do artista e do pensador em seus
trabalhos, estaremos partindo do seminario de Fernanda Bernardo na
Universidade de Coimbra, realizado no segundo semestre de 2012 sobre
Memorias de cego, de Derrida. Fernanda Bernardo, baseada em Derrida, nos da a
pensar tanto a atividade do artista como a do pensador como uma espécie de duelo
com a alteridade que, ao mesmo tempo em que chama, ndo se deixa apropriar.
Acreditamos que esta ideia defendida por Bernardo, encontra-se, na dimenséo da
ideia de invencdo, tal como pensada pela desconstrucdo, como a relacdo do fazer
obra a partir do que vem do outro, do que ndo se vé e ndo se conhece. Assim,
comecamos a entender que para a desconstrugédo, se as obras acontecem a partir de
um trabalho inventivo, no entanto, e como Bernardo ressalta, como obras, elas sdo
apenas o resto da experiéncia impossivel do desejo de apropriacdo do que veio
inspirar e engajar o artista ou o pensador no seu trabalho. Mas, se para Derrida,
estas obras — sejam elas textos filosoficos ou trabalhos artisticos — constituem um
desafio para os seus leitores ou espectadores, isso da-se justamente porque toda
obra guarda em si a marca desta impossibilidade de reduzir o outro a0 mesmo ou
de inventar o outro. Ou seja, as obras, como 0 que resta da experiéncia artistica ou

do pensamento, constituem um desafio para qualquer espectador porque elas

* DERRIDA, J. “Invention de I'autre”. In: Psyché: inventions de I’autre. |. p.59. Traducéo minha.
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guardam em si, como seu segredo, a impossibilidade de apropriacéo da alteridade
que as inspirou. Se por um lado, as obras sdo instituicbes reconhecidas — como
arte ou como filosofia — por outro lado, elas mantém o segredo irrevelavel da sua
invencéo e, por isso, ndo se ddo como desvelamento a quem quer que seja. Esta
sua impossibilidade de doacdo ou de desvelamento é que pode lhes conferir o
fascinio que exercem sobre nés. Pois, para que se queira ler um texto, por
exemplo, é preciso que ele ndo possa ser lido ou apropriado plenamente e é isto 0
que ocorre com qualquer leitura. O “vem” que apela, que convoca a invengao
continua a ecoar na obra, nos chamando a decifré-la e, ao mesmo tempo, barrando
a nossa leitura.

Verificamos, entdo, que a reinvencdo da invencdo afirma a desconstrucéo
como pensamento inventivo na marca impossivel dessas experiéncias tanto de por

em obra como de interpreta-las, ja que segundo Derrida,

A desconstrucdo mais rigorosa ndo foi jamais apresentada (...) como alguma coisa
possivel. E eu diria que a desconstrugdo ndo perde nada se confessando
impossivel. (...) O perigo para uma tarefa da desconstrucdo seria antes a
possibilidade de se tornar um conjunto disponivel de procedimentos regrados, de
praticas metddicas, de caminhos acessiveis. O interesse da desconstrucao, de sua
forca e de seu desejo, se ela tem um, é uma certa experiéncia do impossivel: quer
dizer, (...) do outro — a experiéncia do outro como invencdo do impossivel, em
outros termos, como a Unica invencao possivel.*®

Reconhecendo que o conceito de invencdo possivel se estabeleceu em dois
sentidos principais, a saber, o sentido de descoberta ou desvelamento por um lado
e, por outro, o sentido de producdo ou instituicdo, Derrida afirma que esses dois
sentidos podem ser distribuidos reciprocamente nos dois polos opostos da teoria
do speech act: o polo do constativo e o polo do performativo. E a oposic&o entre
estes dois sentidos que se desconstrdi na reinvencgéo derridiana da invencgéo e este
é um dos motivos para o fildsofo trazer a cena o poema Fable de Francis Ponge,
pois, segundo ele, este poema parece ser exemplar na imbricacgdo entre constativo
e performativo de forma a desconstruir esta oposi¢do. Fable revelaria uma
contaminacédo de um polo pelo outro, tornando-os, desse modo, indecidiveis. Essa

indecidibilidade entre constativo e performativo desconstruiria ndo apenas essa

** DERRIDA, J. “invention de I’autre”. In: Psyché: inventions de I’autre. 1. p.26 e 27.
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oposi¢do como toda uma série de oposic¢des relacionada a esta, como aquela entre
ficcionalidade e realidade ou literatura e filosofia. Leiamos Fable:

FABLE
Par le mot par commence donc ce texte
Dont la premiere ligne dit la vérité,
Mais ce tain sous ['une et ['autre
Peut-il étre toléré?
Cher lecteur déja tu juges
La de nos difficultés...

(Aprés sept ans de malheurs
Elle brisa son miroir).*®

Traduzindo:

FABULA

Pela palavra pela comega entéo este texto
Cuja primeira linha diz a verdade,

Mas este aco sob uma e outra

Pode ele ser tolerado?

Caro leitor vocé ja julga por ai

As nossas dificuldades...

(DEPOIS de sete anos de infelicidade
ela quebrou seu espelho).*

Segundo a interpretacdo de Derrida, 0 poema de Ponge inventa-se a Si
mesmo, constatando o evento de sua prépria invencdo e nada além ou fora dele
proprio, pois o constato de sua invencdo € a prdpria invencdo de si, sua
performatividade: “pela palavra pela comega entdo esse texto”. A constata¢ao de
sua verdade da-se performativamente, na propria descri¢do de si. Assim, ha aqui

uma suspensdo da oposicao entre constativo e performativo, ja que o poema

Inventa pelo Unico ato de enunciacdo que ao mesmo tempo faz e descreve, opera
e constata. O “e” ndo associa dois gestos diferentes. A constatagdo é 0 proprio
performativo ja que ele ndo constata nada que lhe seja anterior ou estrangeiro. Ele
performa constatando, efetuando a constatacdo — e nada além. Uma relagdo a si
muito singular, reflexdo que produz o si da auto-reflexdo produzindo o

* PONGE, F. citado por DERRIDA, J. “invention de I’autre”. In: PSyché: Inventions de I'autre. |.
p. 19.
*" Traducio Minha.
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acontecimento pelo préprio gesto que o narra. Uma circulacdo infinitamente
rapida, tal € a ironia, tal é o tempo desse texto.

A desconstrucdo dessa oposicdo, na verdade, como a desconstrucdo de
qualquer oposicao, nunca € pontual, ela desloca toda a logica opositiva da
metafisica. E, aqui, a partir de Fabula, podemos perceber, por exemplo, a
suspensdo da oposicéao entre verdade e ficcionalidade, filosofia e literatura. Pois se
0 poema de Ponge declara dizer a sua verdade, isto €, a verdade da fabula — que
ndo podemos saber se € apenas a deste poema ou da fabula em geral, da fabula
como género literario, ja que o poema tem o nome do proprio género —, ele faz
isso fabulando, performando, inventando-se na encenacdo de sua propria
constatacdo. Como Derrida argumenta: “cle se apresenta ironicamente como uma
alegoria ‘cuja primeira linha diz a verdade’: verdade da alegoria e alegoria da
verdade, verdade como alegoria.”* A partir desse caso de Fabula, Derrida se
pergunta se o efeito desconstrutivo ndo dependeria da forca de um ato literario: “o
que ha af de literatura e de filosofia nessa fabulosa cena da desconstrucio?”°. Isso
recairia numa questdo de classificacdo e de géneros problematizada pela
desconstrucdo, pois, diz Derrida, mesmo que se classificasse Fabula como
literatura, ndo se poderia estar certo que ela seja inteiramente literaria: “ndo ¢ nada
seguro que ela seja de parte a parte literaria (e por exemplo néo filoséfica: ja que
ela fala da verdade e pretende dizé-la expressamente)...”*". E, a partir de uma
declaragdo de Paul de Man em Allegories of reading, que sugere que “uma
desconstrucdo da metafisica € impossivel ‘na medida precisa em que ela é
literaria> °?, Derrida, sustentando a ironia de Paul de Man, defende que a
desconstrucéo ndo perde nada assumindo-se como impossivel e de alguma forma,
possuindo um efeito literario, ja que é justamente na contaminacdo e na
problematizacdo dessas fronteiras que a desconstrugdo acontece como
pensamento. E essa contaminagdo nos interessa aqui para pensar como a relagao

entre desconstrucdo e obras de arte — que trabalharemos no segundo capitulo desta

“® DERRIDA, J. “invention de I’autre”. In: Psyché: inventions de I’autre. 1. p. 24.
49 i

Ibid., p. 19.
% |bid., p. 26.
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tese — se desenvolve deslocando a hierarquia dos discursos estéticos tradicionais,
que pretendem constatar a verdade das obras.

Voltando a Fabula de Ponge, sendo ela perfeitamente regular na sua
gramatica e respeitando todas as regras de sua lingua, sua frase inicial, “par le mot
par...”, contudo, provoca uma desconstrugdo de tal ordem a desvelar a prdpria
performatividade desconstrutiva, jA& que a experiéncia da desconstru¢do nédo
avanca destruindo as regras e convenc@es tradicionais como se elas ndo fossem
importantes. Alias, reinventar a invencdo admitindo que ela é sempre invencédo do
possivel e ndo pretender opor-lhe um outro conceito de invencéo, é ja respeitar e
mostrar a importancia das regras e convencdes, assumindo que 0 pensamento SO
se faz na aporia do im-possivel, isto €, lembrando a relacdo com a alteridade
absoluta a partir da qual tudo vem e, ao mesmo tempo, admitindo a necessidade
das convencbes para 0 reconhecimento do que quer que venha. Assim, a
desconstrucdo conjuga a0 mesmo tempo a ruptura e a conservacdo das regras,

avancando sempre nesta indecisao. Assim como Fabula, a desconstrucdo age

...dobrando essas regras no respeito dessas proprias regras a fim de deixar o outro
vir ou se anunciar na abertura dessa deiscéncia. Isso é talvez o que se chama a
desconstrugdo. A performance de “Fabula” respeita as regras mas segundo um
gesto estranho, que outros julgariam perverso, ja que ele cumpre fiel e
lucidamente as condi¢cBes mesmas de sua propria poética. Este gesto consiste em
desafiar e em exibir a estrutura precaria dessas regras, respeitando-as pela marca
de respeito que ele inventa.”

Por isso, assim como Fabula, a desconstrucdo avanca como pensamento
dentro da filosofia enquanto desloca-a, provocando os seus lugares estabelecidos
para abri-la ao acolhimento do outro. Mas, como ja dissemos antes, se a
desconstrucdo problematiza a metafisica, ela ndo pretende sair dela,
desrespeitando o que se estabeleceu ai como pensamento. Muito pelo contrario, €
neste solo que ela se faz como desestabilizacdo do proprio solo ou do proprio
lugar estabelecido. Inventa-se sempre num solo prévio de possibilidades, de
acordo com alguma regra, estatuto ou convengdo, mas a0 mesmo tempo, € preciso
reconhecer que essa invencdo que se estabelece como possivel, inventando o
proprio possivel, faz-se sempre a partir de uma relacdo com o desconhecido, com

0 desregrado, com 0 que ndo se pode ver.

% DERRIDA, J. “invention de I’autre”. In: Psyché: inventions de I’autre. 1. p. 59.
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Portanto, se pretendemos salientar aqui a desconstrugdo como um
pensamento da invencdo € na medida em que ela traz a dimensao impossivel da
relacdo com o absolutamente outro como origem de todo pér em obra. Esta
impossibilidade ¢ justamente aquilo que condena a “constru¢cdo” de toda obra a
partir do que ndo se vé. Assim, essa invencdo pode ser pensada como uma
passagem sem passagem do impossivel ao possivel, do invisivel ao visivel, do
outro ao mesmo, como a impossibilidade do impossivel, do invisivel e do outro se
apresentarem ‘“como tal”, pois, se o0 que se inventa ¢ sempre da ordem do mesmo,
do visivel ou do possivel €, no entanto, apenas no rastro de uma experiéncia do
impossivel ou do invisivel que isso se faz. E nessa medida que as obras de artes
do visivel acontecem apenas como resto ou cinza de uma experiéncia do invisivel.
Desse modo, ndo ha aqui uma oposicdo entre invencao do outro e invencdo do
mesmo. Mas a invencdo, sendo sempre do mesmo, do possivel ou do visivel so6 se
da no rastro da sua impossibilidade ou de sua invisibilidade, como o seu resto ou

sua cinza. Leiamos esta passagem de Derrida:

A invencdo do outro ndo se opBe aquela do mesmo. Sua diferenca acena em
direcdo uma outra sobrevinda, em direcdo a essa outra invencdo com que
sonhamos, aquela do totalmente outro, aquela que deixa vir uma alteridade ainda
inantecipavel e para a qual nenhum horizonte de expectativa parece ainda pronto,
disposto, disponivel. E preciso contudo se preparar para ela. Pois para deixar vir o
totalmente outro, a passividade, um certo tipo de passividade resignada pela qual
tudo retorna ao mesmo, ndo € adequada. Deixar o outro vir ndo é a inércia pronta
para 0 que quer que seja. Sem davida, a vinda do outro, se ela deve permanecer
incalculavel e, de uma certa forma aleatoria (...), se subtrai a toda programacao.
Mas este aspecto aleatério do outro precisa permanecer heterogéneo a
aleatoriedade integravel num célculo, como a esta forma de indecidivel com a
qual as teorias dos sistemas formais tém que lidar. Além de todo estatuto possivel
esta invengédo do totalmente outro, eu a chamo invengdo porque prepara-se para
ela, da-se este passo [pas] destinado a deixar vir, invenir o outro. A invencéo do
outro, a vinda do outro, isso ndo se constroi certamente como um genitivo
subjetivo, e também ndo como um genitivo objetivo, mesmo se a invencdo vem
do outro. Pois este outro, desde entdo, ndo é nem sujeito nem objeto, nem um eu,
nem uma consciéncia nem um inconsciente. Se preparar para esta vinda do outro,
é aquilo que podemos chamar a desconstrucdo. Ela desconstréi precisamente este
duplo genitivo e retorna ela mesma, como invengao desconstrutiva ao passo [pas]
do outro. Inventar, isto seria entdo “saber” dizer “vem” e responder ao “vem” do
outro. Isto alguma vez acontece? Deste acontecimento ndo estamos nunca
seguros.>

% DERRIDA, J. “Invention de 1’autre”. In: Psyché: inventions de I'autre. . p. 53 e 54.
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Podemos entender que a desconstrugdo acontece, entdo, apenas como a
preparacdo para a vinda do outro, porque ela nunca acredita efetivamente na sua
chegada. O que quer que se apresente como outro esta ja, para a desconstrucdo, na
ordem do mesmo. Porque 0 outro é o0 que nunca Se apresenta, mas apenas anuncia
a sua vinda e nos chama para inventa-lo, nos desafiando a um duelo as cegas com
0 que, aporeticamente, nos diz “vem”, sem se dar a relagdo.

Portanto, como nos interessa aqui, seria preciso pensar o trabalho do artista
e do pensador nessa dimensdo inventiva ou desconstrutiva na experiéncia de suas
obras. Como vimos, para a desconstrucdo, a invencao se faz sempre a partir da
relagdo com o absolutamente outro, com o que n&o se pode ver, com aquilo que se
tem apenas uma relacdo de desejo e de sonho de apropriacdo, e que, por isso, €
uma relacdo na separacdo e na interdicdo. Desse modo, pensar a “atividade” do
inventor como uma relacdo com o absolutamente outro seria desconstruir o seu
trabalho como pura atividade, j& que a invencdo ndo acontece a partir da sua
vontade, de um desejo que ele simplesmente pudesse decidir e botar em prética,
mesmo que fosse pelos meios de uma pesquisa ou de um método inventivo.
Como ela vem sempre do outro, a invencdo desconstréi, portanto, a ideia de um
sujeito artista ou pensador soberano que domina e controla os seus processos. Por
melhor que eles possam ser tecnicamente, por mais que conhecam seu oficio, a
invencdo faz-se sempre a partir do desconhecido. Contudo, como percebemos
num trecho de Derrida ja citado nesta secdo, ha que se preparar para a vinda do
outro. E o que isso quer dizer no caso do artista e do pensador? Talvez, que apesar
de vir do outro, a inven¢do ndao vem dada como se fosse apenas o0 caso de ter a
sorte de esharrar com ela por acaso. A preparacdo da obra ndo seria, assim, nem
da ordem de uma pura passividade nem da ordem de uma pura atividade, mas de
uma contaminacdo entre as duas, uma passividade ativa ou uma atividade passiva
exigida na relacdo com o outro que ndo se sabe quando vem, mas que, no entanto,
chama o artista e o pensador a responderem inventivamente. Esta contaminagéo
entre passividade e atividade diz, por um lado, que a obra, como o0 que vem do
outro, é sempre sofrida, € sempre da ordem do que surpreende e arrebata o artista
e 0 pensador e, por outro lado, contudo, para que ela venha, é preciso engajar-se
nesse arrebatamento, engajar-se no chamamento da alteridade, no seu pedido para
ser inventada e, de certa forma, entrar na ordem da possibilidade.
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1.3.
Invencao da Identidade

Nomeamos este sub-capitulo de invencdo da identidade por conta de um
sentido aporético dessa expressdo que gostariamos de marcar na Visdo
desconstrutiva deste conceito. Pois, se como dissemos anteriormente, a invengéo é
a relacdo com a alteridade, com o que néo se conhece, com 0 que nao se vé, ha um
paradoxo desconstrutivo em dizer que a identidade — aquilo que deveria
referenciar-se apenas a si — seja inventada, isto €, que ela parta do outro.

O abalo desta ideia metafisica de identidade nos importa aqui na medida
em que poderemos pensar a partir dela o que julgamos ser a fonte de uma pulséo
inventiva fundamental para os trabalhos do pensador e do artista. E, ressaltando
ainda mais um carater passivo da experiéncia desconstrutiva — como ja
comecamos a fazer na segdo anterior — entenderemos como, a partir da relagéo
com a lingua, 0 “sujeito” artista ou pensador esta suspenso ou assujeitado no por
em obra de suas obras. E, por isso mesmo, essas obras, por sua vez, também néo
podem ser apropriadas, compreendidas, teorizadas como unidades idénticas a si,
tomadas “enquanto tais”, ja que suas identidades nunca se ddo presentemente
como uma unidade estavel e disponivel para apropriacdo. Para a desconstrucéo,
ndo se trata, no entanto, de acabar com a ideia de identidade, mas de admitir que
toda “identidade nunca é dada, recebida ou alcancada, ndo, apenas existe o
processo intermindvel, indefinidamente fantasmatico, de identificagdo.” > Assim

2% ¢

como o “sujeito” “ndo € a origem absoluta, a vontade pura, a identidade a si ou a

presenca a si de uma consciéncia, mas esta ndo-coincidéncia consigo” ou ainda
uma “experiéncia finita da ndo-identidade a si”®,

Este processo interminavel de identificacdo sem identidade a si da-se, para
Derrida, a partir de uma relacdo com a lingua que, como entenderemos ao longo
desta se¢do, é sempre do outro: “O de ndo significa tanto a propriedade quanto a

proveniéncia: a lingua é do outro, vem do outro, (¢) a vinda do outro™’. O outro

5> DERRIDA, J. O monolinguismo do outro. p. 43.
%1d., “I1 faut bien manger ou le calcul de sujet”. In: Points de suspension. Entretiens. p. 280.
%" 1d., O monolinguismo do outro. p. 101.
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ndo a possui, porque ninguém possui a lingua, nos precisamos inventar uma
relagdo com ela, inventando-nos a nés mesmos nesta invencgéo.

Se pensamos a identidade a partir da lingua, como algo que ndo possuimos
desde a origem, mas como uma alteridade de que precisamos nos apropriar ao
longo de toda a nossa vida, j& comecamos a entendé-la como um processo infinito
e ndo como uma esséncia que naturalmente nos caracterize e nos diferencie de
outras esséncias. Discutiremos mais adiante, ainda neste capitulo, como a
diferenca pensada a partir de esséncias, para Derrida, ainda seria uma diferenca
pensada em termos de presenca e de identidade, ainda seria uma diferenca entre
coisas diferentes, porém, tidas como idénticas a si mesmas. A problematizacao da
identidade em Derrida é justamente o reconhecimento da impossibilidade dessa
identidade a si, da impossibilidade de coincidéncia consigo, da propriedade, do
“enquanto tal”, da unidade ou da pureza do que quer que seja. Aliés, o abalo da
identidade ndo deixa de ser um abalo ontolégico, um abalo da possibilidade de
dizer o que “¢”. Deslocando a questdo ontologica, Derrida vai pensar a diferenca
de forma mais radical, de forma hiperbolica, partindo da impossibilidade de uma
identidade una, de uma origem plena, como aquilo que chamaré de différance®® e
de que falaremos ainda neste capitulo quando nos langarmos na nocao de escrita
derridiana.

Mas, como diziamos acima, se a nossa possibilidade de identificacdo, se a
formacgdo do nosso “eu” vem da relacdo com a lingua que ja estd aqui antes de
nos, isto &, se 0 “eu”, se a nossa propriedade, s6 se forma a partir daquilo que vem
do outro, percebemos porque, para a desconstrucdo, nao pode haver propriedade
gue ja ndo seja impropria, ou seja, contaminada pelo que nédo € ela. Esta aporia da
identidade impossivel é apresentada, em relagdo a lingua, na louca lei do
monolinguismo do outro que diz que cada um de nos fala apenas uma Unica lingua
e, contudo, ninguém possui a lingua que fala: “eis o duplo gume de uma lamina
afiada que gostaria de te confiar, quase sem palavras, eu sofro e fruo com isso que
te digo na nossa lingua dita comum: ‘sim, eu ndo tenho sendo uma lingua, ora ela
ndo é minha™*°. Esta lei aporética, por um lado, pretende afirmar uma autonomia
na imposicdo de uma monolingua como marca singular, porém, o fato dela vir

sempre do outro acaba por sublinhar uma heteronomia a qual estamos todos

%8 Desenvolvemos o quase-conceito différance na sec&o 1.4.
% DERRIDA, J. O monolinguismo do outro. p. 15.
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submetidos, a partir da necessidade de inventarmos nossa propriedade naquilo que

ndo tem origem em nos. Citamos Derrida :

O monolinguismo do outro seria em primeiro lugar esta soberania, esta lei vinda
de algures, sem duvida, mas seria também e em primeiro lugar a prépria lingua da
Lei. E a Lei como Lingua. A sua experiéncia seria aparentemente auténoma,
porque tenho de a falar, a esta lingua, e de a apropriar para a ouvir como se eu
préprio ma desse; mas ela permanece necessariamente, assim o quer no fundo a
esséncia de toda lei, heterénoma. A loucura da lei aloja para todo o sempre a sua
possibilidade no foro dessa auto-heteronomia.®

Portanto, a lei como lingua diz que estamos sempre submetidos aquilo que
vem do outro, isto é, aquilo que ndo vemos vir, que ndo conhecemos
absolutamente. Por isso, toda pretensdo de autonomia acaba no reconhecimento de
que estamos todos submetidos a uma relagdo com o in-visivel que condiciona toda
identidade a uma apropriacdo impossivel do que vem do outro. A lingua, para
Derrida, ¢ a lei heterdbnoma do processo interminavel de identificacdo, o elemento
no qual precisamos marcar nossa relagio com o outro como promessa de
identidade. Entdo, se a lingua dita materna de Derrida é o francés, contudo, o
modo como Derrida se apropria do francés € o seu idioma unico, a sua
monolingua, a Unica que ele pode falar e que sé ele pode falar, pois é o elemento
no qual ele se marca, imprimindo na lingua dita comum, no francés, a sua

singularidade, o seu estilo, o idioma derridiano:

Sou monolingue. O meu monolinguismo demora-se e eu chamo-lhe a minha
morada, e sinto-o como tal, nele me demoro e nele habito. Ele habita-me. O
monolinguismo no qual respiro € mesmo para mim o elemento. Ndo um elemento
natural, ndo a transparéncia do éter, mas um meio absoluto. Inultrapassavel,
incontestavel: ndo posso recusa-lo sendo atestando a sua omnipresenca em mim.
Ele ter-me-& sempre precedido: sou eu. Este monolinguismo, para mim, sou eu. O
gue ndo quer dizer, de modo algum, ndo creias tal, que eu seja uma figura
alegorica deste animal ou desta verdade, o monolinguismo. Mas fora dele eu ndo
seria eu-mesmo. Ele constitui-me, dita-me mesmo a ipseidade de tudo, prescreve-
me, também, uma soliddo monacal, como se quaisquer votos me tivessem ligado
a ele antes mesmo de ter aprendido a falar. Este solipsismo inexaurivel, sou eu
antes de mim. Para sempre.**

% DERRIDA, J. O monolinguismo do outro. p. 56.
% Ibid., p. 13 - 14.
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Por outro lado, ninguém possui esta lingua que, embora carregue a marca
de cada singularidade, é maior do que a apropriagdo idiomatica que cada falante
faz dela, dai o reconhecimento derridiano de sua aporia: “Ora jamais esta lingua, a
Unica que assim estou votado a falar, enquanto falar me for possivel, e em vida e
na morte, jamais esta lingua Unica, estés a ver, vira a ser minha. Nunca na verdade
o foi.”®® E porque ninguém possui a lingua que fala que precisa tracar uma relagéo
inventiva com ela, isto é, cultivd-la como o acolhimento da vinda do outro. Este
trabalho de acolhimento ou de hospitalidade entre lingua e falante, Derrida o
chama de experiéncia de ex-apropriacdo® da lingua, porque esta experiéncia é, ao
mesmo tempo e aporeticamente, apropriacdo e expropriacdo: se por um lado, para
falar, o falante apropria-se a sua maneira da lingua que é anterior a ele, que ja
existia antes da sua chegada, por outro lado, contudo, a lingua, entrando no
falante, como a chegada do outro, expropria-o de si. Mas essa expropriacdo de si €
a propria formacdo da sua interioridade. Isto é, a Unica formagdo possivel do
préprio da-se a partir do improprio, da lingua do outro, da chegada do outro. Este
processo de formacdo da nossa interioridade, da nossa “propriedade” ¢ nomeada
por Derrida de alienacdo sem alienacdo®, porque ndo havia nada ja formado
primeiramente que depois o outro viesse alienar. N&o se pode pensar numa
identidade j& formada, presente a si mesma que, hum segundo momento, entrasse
em contato com outras identidades em si. E preciso entender que, para a
desconstrucdo, o efeito de identidade s6 se d& a partir da contaminacdo, a
identidade s6 se forma a partir do abalo dessa propria identidade. Toda construcdo
SO se ergue a partir de sua desconstrucdo. Ndo ha identidade que se forme fora
deste processo de sua perturbagdo. Apenas nessa condicdo um processo de
identificacdo é possivel.

Assim, a experiéncia de ex-apropriacdo, como apropriacdo e expropriagao
ao mesmo tempo, marca na experiéncia da lingua tanto uma atividade como uma
passividade. Se por um lado € o falante que apropria-se da lingua, marcando nela

a sua singularidade, ele ndo faz isso numa pura atividade como se fosse senhor da

%2 DERRIDA, J. O monolinguismo do outro. p. 14.

%3 A respeito da ex-apropriacdo citamos Duque-Estrada: “Neste sentido, aquilo que vem a formar
uma identidade é, a0 mesmo tempo, aquilo que ja a desloca, que ja a abala, ja afrouxa os lagos de
sua propria coesdo, e, deste modo, ndo se pode pensar aqui nem em identidade [...], nem em ndo-
identidade, mas sim em um processo continuo de “ex-apropriagdo”, “alienacdo sem alienacdo”, de
uma ‘propriedade (‘auto’) que jamais se perde e jamais se reapropria’...”. DUQUE-ESTRADA,
P.C. “Derrida e a escritura” In: As margens: a proposito de Derrida. p. 14.

% DERRIDA, J. O monolinguismo do outro. p. 40.
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lingua, ja que é a lingua, como a vinda da alteridade, que impde ao sujeito um
apelo ao qual ele deve responder acolhendo-a inventivamente. Como Fernanda
Bernardo nos chama atencédo, Derrida segue aqui os rastros da tese heideggeriana
de que é a lingua que fala, apelando-nos a responder. NGs sé falamos, isto €, nds
sO fazemos uma experiéncia da lingua, na medida em que escutamos o seu apelo e
correspondemos a ele. Bernardo defende que é esta concepgdo heideggeriana de
experiéncia que, até certo ponto, definird a experiéncia desconstrutiva. Escutemos

Heidegger:

Fazer uma experiéncia com algo, seja com uma coisa, com um ser humano, com
um deus, significa que esse algo nos atropela, nos vem ao encontro, chega até
nos, nos avassala e transforma. “Fazer” ndo diz aqui de maneira alguma que nos
mesmos produzimos e operacionalizamos a experiéncia. Fazer tem aqui o sentido
de atravessar, sofrer, receber o que nos vem ao encontro, harmonizando-nos e
sintonizando-nos com ele. E esse algo que se faz, que se envia, que se articula.”®

A grande diferenga entre Derrida e Heidegger aqui neste ponto e que, na
verdade, vai marcar ndo sé o afastamento desses dois filésofos em relagdo a
concepcao de experiéncia como também vai diferenciar a propria experiéncia do
pensamento de cada um, é que, para a desconstrucdo, ndo ha possibilidade de
harmonia ou sintonia com 0 que nos atravessa, justamente porque, se 0 que vem
ao nosso encontro e nos atropela é da ordem do absolutamente outro, sua
alteridade ou sua diferenca nunca é reduzida ou apropriada na experiéncia. Ao
contrario, para Derrida, é exatamente essa impossibilidade de aniquilar a diferenga
que faz com que a experiéncia seja sempre 0 que nos chega inadvertidamente, sem
gue se possa controlar, e que se sofre como uma espécie de trauma. Portanto,
Bernardo ressalta que se o pensamento de Heidegger € tdo caro a Derrida e se este
o tem como um filésofo atento a diferenca, contudo, Derrida se demarca
absolutamente disto que ele indica como uma tendéncia final do pensamento de
Heidegger de apagamento da diferenca, de reunido e consenso, no que o filosofo

alemao chama de Versammlung®.

® HEIDEGGER, Martin. “A esséncia da linguagem”. In: A caminho da linguagem. Tradug&o:
Marcia Sa Cavalcante Schuback. Petropolis: Vozes, Braganga Paulista: Editora universitaria Sao
Francisco, 2003. p. 121.

% BERNARDO, Fernanda. Seminario na Universidade de Coimbra. Primeiro semestre de 2013.
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E no reconhecimento do carater passivo da experiéncia da lingua que
caminha, junto & desconstrugcdo da identidade, também a desconstrucdo de um
sujeito soberano. Pois, se tradicionalmente o sujeito é pensado em termos de
poder, se o0 sujeito é aquele que domina a fala, pensar, ao contrario, que a sua
monolingua, o Unico meio no qual ele se marca, ndo Ihe pertence, mas, antes,
atropela-o, fazendo-o sofrer a lingua como uma paix&o, ndo podemos mais pensa-

lo como senhor de si, mas apenas como alguém sujeito a injuncdo da alteridade:

Porque, contrariamente ao que somos a maior parte das vezes tentados a crer, 0
senhor ndo é nada. E ndo tem nada de préprio. Porque ndo possui como préprio,
naturalmente, o que no entanto chama a sua lingua; porque, independentemente
do que queira ou faga, ndo pode entretecer com ela relagbes de propriedade ou de
identidade naturais, nacionais, congenitais, ontoldgicas; porque ndo pode
acreditar e dizer esta apropriacdo sendo no decurso de um processo ndo natural de
construgdes politico-fantasmaticas; porque a lingua ndo é o seu bem natural, ele
pode justamente por isso historicamente, através de uma violagdo de uma
usurpacao cultural, ou seja, sempre de esséncia colonial, fingir apropria-la para a
impor como “a sua”. Tal é a sua crenga, que ele quer obrigar a partilhar pela forga
ou pela manha, e na qual ele quer obrigar a crer, como um milagre, pela retdrica,
pela escola ou pelo exército.”’

Assim, essa estrutura de alienacdo origindria da lingua, o fato dela ndo nos
pertencer, nos interdita uma relacdo de propriedade e pertencimento com ela ou
com 0 que quer que seja, ja que todas as nossas relacdes partem dessa relacdo de
interdicdo com a lingua, fazendo de nds seres estruturalmente alienados na

origem:

Tal como a ‘falta’, esta ‘alienagdo’ originaria parece constitutiva. Mas ela ndo ¢
nem uma falta nem uma alienagdo, ndo tem falta de nada que a preceda ou a siga,
ndo aliena nenhuma ipseidade, nenhuma propriedade, nenhum si que tenha
alguma vez podido representar a sua véspera. (...). Esta estrutura de alienagdo
sem alienacdo, esta alienacdo inalienavel ndo é apenas a origem da nossa
responsabilidade, ela estrutura o proprio e a propriedade da lingua. ®

Portanto, a propriedade da lingua é estruturada por esta alienagdo ou esta
impossibilidade de propriedade que condena toda identidade a um processo
fantasmatico de identificacdo sem estabilizacio possivel. E pelo fato de nio

possuirmos uma origem conhecida, visivel, identificavel, que precisamos

 DERRIDA, J. O monolinguismo do outro. p. 38.
% Ibid., p. 39 - 40.
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inventar, instituir, fazer aparecer identidades. Assim, podemos pensar esta
estrutura de alienagdo sem alienagdo na nossa origem como 0 motor que pde em
movimento toda a nossa capacidade inventiva. E porque ndo possuimos nada
originariamente que queremos a todo custo crer que possuimos, que SOmMOS
senhores de n6s mesmos. Assim, queremos impor, como se fossem naturais, as
nossas construgdes. Mas a desconstrucdo como pensamento defende, como seu
gesto ético, a necessidade de lembrar como toda identidade € sempre uma
construcdo e, por isso, tdo fragil quanto uma fic¢do, fundada a partir da nossa falta
de fundamento. De qualquer forma, Derrida afirma que “a interdigdo [da lingua]

ndo é negativa, ndo provoca simplesmente a perda”®®

, pois é ela que nos pde em
movimento, que ativa em nds uma pulsdo inventiva, que nos faz querer criar a
nossa propria voz, as nossas identificacdes com o mundo. E, ao mesmo tempo,
esta interdigcdo ativa também uma pulsdo como que colonialista de querer impor
ao outro a nossa prépria lingua na tentativa de afirmar uma autoridade, uma
propriedade, uma identidade. Porque, no fundo, ndo possuimos nada disso, apenas
cultivamos uma relacdo infinita e aporética de ex-apropriacdo com 0 que nos

relacionamos. Derrida explica:

Nunca ha apropriacdo ou reapropriacdo absolutas. Uma vez que ndo existe
propriedade natural da lingua, esta ndo da lugar sendo a raiva apropriadora, ao
ciume sem apropriagdo. A lingua fala este ciime, a lingua ndo é sendo ciume a
solta. Desforra-se no coracdo da lei. Da lei que ela propria €, alias, a lingua, e
doida. Doida por si mesma. Doida varrida™.

Entdo, se ha, por um lado uma passividade irredutivel nessa experiéncia da
lingua, por outro, contudo, também precisamos identificar nela uma atividade,
mesmo que essa atividade parta sempre de uma passividade anterior. E justamente
porque a identidade nunca é dada, ndo vem pronta como esséncia no Nnosso
nascimento que somos obrigados a trabalha-la, coloca-la em obra ao longo da
vida. Assim, podemos dizer que ¢ esta “falta” ou esta alienagdo sem alienac¢do que
estd, por exemplo, na origem sem origem nédo so das artes e do pensamento como
também das conquistas imperialistas, da tentativa de impor sua monolingua ao

outro como uma lei universal. Nas palavras de Fernanda Bernardo:

% DERRIDA, J. O monolinguismo do outro. p. 47.
 Ibid., p. 38.
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Perturbante — como ndo confessa-lo? — ndo deixa de ser perceber que a criagdo e
a dissidéncia pela arte tém a mesma fonte de imposicdo soberana, imperialista ou
colonialista, da lingua — brotam ambas desta despossessdo originaria da lingua e
da paixdo ciosa, que ela desencadeia, pela sua impossivel apropriacéo — pela sua
in-finita ex-apropriac&o.”

O citime advindo da impossibilidade de apropriarmos a lingua marca todo
trabalho, toda invencdo como cinza ou resto do desejo impossivel de apropriacéo
total da lingua que nunca se da. E por isso que nenhum artista ou pensador pode
satisfazer-se com uma determinada obra. Porque toda obra tem origem nessa
relacdo originaria com a lingua. Ela vem do outro, como inspiracdo, num
chamado invisivel, desconhecido, como a assombracdo de um espectro que ndo se
vé presentemente. Por isso, nenhuma obra é plena. O artista nunca se satisfaz na
sua tentativa de apropriagdo desse chamado que lhe assombra. Ele precisa
continuar em movimento, nunca parar de trabalhar, numa eterna tentativa de
inventar um corpo para esses espectros que o interpelam.

Quando dizemos que toda obra tem origem nessa relacdo de interdi¢ao
com a lingua, ndo nos referimos apenas as obras discursivas, as obras que lidam
diretamente com a palavra, mas também as obras do visivel ou espaciais. Ou seja,
as obras que aparentemente nao se fazem no discurso, as obras ditas mudas ndo
estdo nunca completamente fora de uma experiéncia da lingua. Pois, para Derrida,

ndo ha sentimento, ndo ha experiéncia fora da lingua:

Percebes assim a origem dos meus sofrimentos, uma vez que esta lingua 0s
atravessa de parte a parte, e o lugar das minhas paixdes, dos meus desejos, das
minhas preces, a vocagdo das minhas esperangas. Mas nédo tenho razdo, néo, néo
tenho razdo em falar de travessia e de lugar. Porque é & beira do francés,
unicamente, nem nele nem fora dele, na linha inencontravel da sua costa que,
desde sempre, para sempre, eu me pergunto se se pode amar, fruir, suplicar,
rebentar de dor ou muito simplesmente rebentar noutra lingua ou sem mesmo
nada dizer a ninguém, sem falar sequer.”

E porque nio podemos sair da experiéncia da lingua que, para Derrida, a
desconstrucdo acontece com a metafisica, nela, sem pretender ultrapassa-la. Pois

ndo temos uma outra lingua ndo-metafisica para onde pudéssemos saltar e realizar

"t BERNARDO, F. Eco-grafias. Dar & lingua: contra-assinatura, re-invencéo e sobrevivéncia.
Ovidio-Derrida. In: Revista filosofica de Coimbra N. 39 (2011). p. 257.
2 DERRIDA, J. O monolinguismo do outro. p. 14.
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uma experiéncia de rompimento. As nossas linguas sdo metafisicas e, por isso, a
desconstrucdo acontece na lingua, desafiando e resistindo as clausuras impostas
por ela. Obviamente, as artes do visivel impdem uma resisténcia diferente a
discursividade logocéntrica do pensamento do que as artes que lidam diretamente
com as palavras. Esta resisténcia aparece nas artes do visivel, justamente, naquilo
que nelas é invisivel, ou seja, naquilo que nelas ndo se d& a visibilidade como
discursividade, como conhecimento e razdo. E exatamente nesse ponto de
invisibilidade que elas funcionam como desconstrucao, chamando um pensamento
desconstrutivo, um pensamento que, mesmo feito nas palavras, ndo se entrega ao
logocentrismo. Esta seria a contaminacdo da desconstrucdo pela invisibilidade das
artes do visivel, mostrando um ponto cego comum tanto a experiéncia do
pensamento desconstrutivo quanto a experiéncia da arte do visivel, naquilo que

nelas resiste ao logocéntrico:

O que fagco com as palavras é fazé-las explodir para que o ndo verbal apareca no
verbal. Quer dizer que faco as palavras funcionarem de uma tal maneira que em
certo momento elas ndo pertencem mais ao discurso, ao que regula o discurso
(...)- E se eu amo as palavras é também por causa da habilidade que elas tém de
escaparem a sua forma propria (...). Ou seja, interesso-me também pelas palavras,
paradoxalmente, na medida em que elas sdo ndo discursivas, porgque é assim que
elas podem ser usadas para explodir o discurso (...). Nem sempre, mas na maioria
dos meus textos ha um ponto no qual as palavras funcionam de uma maneira ndo
discursiva. De repente elas interrompem a ordem e as regras, mas nao gragas a
mim. Presto atencdo ao poder que tém as palavras bem como, as vezes, as
possibilggjades sintaticas de romper o uso normal do discurso, o léxico e a
sintaxe.

Quando dizemos, entdo, que toda obra de arte, mesmo da arte dita do
visivel, parte de uma relacdo com a lingua, dizemos que ela parte da invencéo
originada por uma relagéo de interdi¢do da lingua, pelo ciime decorrido do fato
da lingua ndo pertencer e ndo formar um sujeito soberano. E nesse sentido que
podemos dizer que toda invencdo nasce sempre a partir dessa estrutura originaria
de alienacéo e, por isso, como desejo de identificacdo. Entdo, mesmo que a obra
ndo seja literaria, discursiva, isto é, que ela ndo se faca diretamente na palavra, ela
ndo esta, por isso, fora dessa situacdo de endividamento a lingua e, assim, de

alguma forma, relaciona-se com a lingua, seja porque parte de quem esta sempre

" DERRIDA, J. “As artes espaciais: uma entrevista com Jacques Derrida”. Pensar em n&o ver. p.
39 - 40.
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assujeitado a ela, seja porque sera sempre interpretada dentro de uma experiéncia
da lingua.

Com efeito, € nesse sentido que dizemos aqui de uma origem comum entre
obras de arte e obras do pensamento, como a filosofia, por exemplo. Pois, se tanto
uma como a outra nascem da relacdo de um “sujeito” interrompido com aquilo
que, sem que seja visto ou esperado, lhe chega como inspiracdo, tanto o
pensamento como a arte sO aparecem como obras. Isto & como resto de uma
experiéncia impossivel com o invisivel ou o desconhecido. E é justamente na
medida em que a desconstrucdo admite a filosofia como obra, isto &, como
trabalho da invencdo ou como resto de uma experiéncia impossivel, que a
abordagem desconstrutiva da arte ndo pode ser hierarquizada, ndo pode pretender
desvelar o que, na arte, seria invisivel. Pois, ao contrario, como explosdo do
discurso filoséfico, a desconstrugdo pretende salientar, mostrando “em si mesma”
aquilo que na obra se marca como impossibilidade ou invisibilidade, aquilo que
retira do discurso filoséfico a sua autoridade e a sua pretensao de superioridade. A
desconstrucdo assume nesse ponto um reconhecimento — no sentido de
agradecimento’ - & invisibilidade como a condicdo da visdo, do sentido e, assim,

da invengéo. Na confisséo de Derrida:

Tudo quanto faco, sobretudo quando escrevo, parece-se com um jogo de cabra-
cega: aquele que escreve, sempre a mao, mesmo quando se serve de maquinas,
estende a md@o como um cego para lograr tocar aquele ou aquela a quem poderia
agradecer pelo dom de uma lingua, pelas proprias palavras nas quais se diz pronto
a dar gracas, a pedir graca também.

E nesse sentido que, no segundo capitulo desta tese, trataremos da
abordagem desconstrutiva das artes como uma desconstrucdo das estéticas
tradicionais, pois a desconstrucdo reconhece nas filosofias das artes uma
autoridade logocéntrica que vem do fato delas ndo se enxergarem como obras.
Isto €, delas ndo atentarem para a sua origem invisivel — tanto quanto a das artes —
e acreditarem, ao contrario, que nascem da visibilidade plena do inteligivel, da

presenca de um sentido completo, fechado e idéntico a si mesmo.

" Este tema do reconhecimento como agradecimento aparece na secéo 2.2 desta tese na leitura de
Mémoires d’aveugle. Como veremos, a possibilidade do traco ou da obra aparece como um dar
gracas ao dom recebido.

> DERRIDA, J. O monolinguismo do outro. p. 97.
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Como podemos perceber, a discussdo d’O monolinguismo do outro como
impossibilidade de uma identidade a si, nos importa aqui no ponto em que
entendemos que, para Derrida, se tanto o pensamento como as artes SO nos
chegam como obras, isto €, como restos de uma experiéncia interdita com a
lingua, que se marca na obra como impossibilidade de sua identidade, como
impossibilidade de se dar ao conhecimento e a visibilidade plena, ndo podemos
entendé-las no sentido heideggeriano do p6r em obra da verdade, na medida que 0
que elas pdem em obra é a sua propria invisibilidade como assuncdo da sua
origem sem origem. E € por isso que ndo se pode pretender aborda-las
teoricamente com pretenséo de desvelamento ou de esclarecimento, pois, assim
como qualquer “sujeito”, sua identidade ndo ¢ um conjunto fechado, homogéneo,
acabado, coincidente consigo, mas antes, uma referencialidade infinita que so

pode se reunir artificialmente como efeito de identificacdo temporaria.

1.4.
Exploséo da linguagem: a escrita’®

E sabido que todo o pensamento de Derrida dissemina-se a partir de uma
ideia de escrita, no sentido de arqui-escrita. Neste ponto do capitulo, nos
concentraremos em torno deste quase-conceito e tentaremos mostrar de que
maneira ele impde-se ao pensamento, a partir da desconstrucdo do que Derrida diz
ter se estabelecido, pela e na tradicdo filosofica ocidental, como um
fonologocentrismo. Isto é, como uma centralidade e um privilégio concedido ao
logos e a phoné — ou ao logos como phoné — em detrimento da escrita, desde
Socrates e Platdo e, com diferentes desdobramentos, até a linguistica de Saussure.

Antes de percorrermos a desconstrucdo deste fonologocentrismo no

pensamento de Derrida, gostariamos de abrir um pequeno paréntese apenas para

"® Optamos por traduzir o termo derridiano “écriture” por “escrita” para ndo fazer uma diferenca
entre o quase-conceito derridiano e a nogdo de escrita corrente, a partir da qual o quase-conceito
derridiano € nomeado. No entanto, no caso das citagdes, preservamos a opg¢ao de cada autor ou
tradutor.
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associar o motivo do modelo 6tico a este fonologocentrismo no pensamento
ocidental.

Se o logocentrismo denunciado por Derrida como a clausura e a
dogmaticidade do pensamento da metafisica da presenca é tratado em De la
grammatologie ”’, sobretudo, como um fonologocentrismo, isto & como um
privilégio da voz no pensamento da tradicdo, afirmamos que o modelo 6tico ao
qual nos referimos no titulo desta tese, bem como na sua introducéo, €, da mesma
forma, a dendncia deste logocentrismo. Pois, o reconhecimento de um privilégio
do visual no pensamento — como uma ligagéo entre o ver, o saber e o0 poder — ndo
impede em nada a concomitancia de um privilégio da voz, j& que esses dois
privilégios sdo, no fundo, o apagamento dos sentidos no inteligivel, ou seja, sdo a
confirmacdo de um privilégio do inteligivel sobre o sensivel e, por isso, um
privilégio do sentido sobre os sentidos. Pois se a voz aqui diz de uma voz interior
ou uma voz mais préxima de um sentido, a visibilidade refere-se a uma
visibilidade inteligivel. Portanto, tanto o fonologocentrismo quanto o modelo
Otico apontam para a estrutura binaria hierarquizante da metafisica da presenca
que confere a filosofia a dogmaticidade de seu discurso. O privilégio da voz como
o privilégio do visual denunciam, no fundo, um privilégio do proprio privilégio,
ou seja, denunciam a estrutura do pensamento metafisico que contrapde dois
termos hierarquicamente, privilegiando sempre um deles em contrapartida do
outro que fica rebaixado nesta relacdo, como € o caso de toda a série de oposicGes
do  pensamento  ocidental como  fala/escrita, inteligivel/sensivel,
presenca/auséncia,  contetdo/forma,  masculino/feminino, dentro/fora,
claridade/escuridao e assim por diante.

Voltando entdo ao percurso derridiano da desconstrucdo do

fonologocentrismo, como Duque-Estrada assinala, para a tradicdo do pensamento,

A voz (phoné, a palavra viva) se encontra como substancia significante primeira
que, em funcdo de sua maxima proximidade ao sentido ou significado, expressa-o
imediatamente, no momento mesmo em que o pronuncia. E esta unidade de voz e
sentido, phoné e logos, que constitui a esséncia da linguagem. A escritura, por
sua vez, elemento estranho, ndo organico a unidade entre voz e sentido e,
portanto, ndo organico a propria linguagem, ndo é mais do que uma
representacdo exterior. Mais precisamente, a escritura é uma representacao

" DERRIDA, J. De la grammatologie. Paris: Minuit, 1967.
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fonética instituida, quer dizer, um acontecimento que vem se acrescentar de um
modo contingente, arbitrario, a unidade entre voz e sentido.”

Percebemos, nesta concepcao fonologocéntrica do pensamento, muitos dos
pressupostos que, como veremos nesta secao, servirdo a tradicdo para privilegiar a
fala e condenar a escrita como a queda do pensamento no exterior, no espago, na
visibilidade sensivel, no inanimado. Derrida denuncia como, desde Platdo e até os
dias de hoje, a escrita € vista como um mero meio de representacdo da fala, ou
seja, como um artificio secundario e exterior para fixa-la e leva-la para longe do
seu “querer-dizer” original, afastando-a da intencdo e da autoridade de quem a
proferiu.

Deste modo, a escrita constitui um perigo para 0 pensamento ja que este
ndo pode assistir-se a si proprio no momento da sua enunciacdo. Levado para
longe pelos caracteres exteriores da escrita, 0 logos torna-se para Platdo um orféo
ou um filho bastardo, sem a presenca de um pai falante que lhe dé assisténcia e
Ihe garanta sua correta interpretacdo. Derrida explica:

N&o que o ldgos seja o pai. Mas a origem do l6gos é seu pai. Dir-se-ia, por
anacronia, que o “sujeito falante” é o pai de sua fala. (...) O l6gos é um filho,
entdo, e um filho que se destruiria sem a presenca, sem a assisténcia presente de
seu pai. De seu pai que responde por ele e dele. Sem seu pai ele é apenas,
precisamente, uma escritura. E ao menos o que diz aquele que diz, é a tese do pai.
A especificidade da escritura se relacionaria, pois, com a auséncia do pai. Uma tal
auséncia pode se modalizar ainda de formas diversas, distinta ou confusamente,
sucessiva ou simultaneamente: ter perdido seu pai de forma natural ou violenta,
por uma violéncia qualquer ou por parricidio; em seguida, solicitar a assisténcia,
possivel ou impossivel, da presenca paterna. Solicita-la diretamente ou
pretendendo prescindir dela etc. Sabemos como Sdcrates insiste sobre a miséria,
deploravel ou arrogante, do 16gos entregue a escritura: “..ele tem sempre
necessidade da assisténcia de seu pai (...): sozinho, com efeito, ndo é capaz nem
de se defender nem de dar assisténcia a si mesmo”"

Percebemos, entdo, que ndo é que a escrita ndo tenha logos, mas seu logos
é fraco, é um logos sem a voz do pai para sustenta-lo e, assim, € um discurso sem
forca, perdido e errante. E € desse modo que a ligacdo entre logos e voz é

essencial em Platdo, pois € essa unido fonologocéntrica que parece resguardar a

8 DUQUE-ESTRADA, P. C. “Derrida e a escritura”. In: As margens: a propdsito de Derrida. p.
16.
" DERRIDA, J. A farmécia de Platdo. p. 22 e 23.
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forca, a pureza e a naturalidade do pensamento. Assim, o logos, quando
acompanhado pela presenca do sujeito falante, define o sentido do pensamento
como razdo, como consciéncia, ou melhor, define o pensamento nos limites do
sentido e da verdade. E, por esse viés do pensamento centrado na ligacdo do logos
e da phoné, a escrita fica sempre marcada pela auséncia da voz-viva, do animo, da
naturalidade e legitimidade do falante. Consequentemente, além da unidade
phoné-logos como trago fundamental da metafisica da presenca, Derrida denuncia
também a ideia de um falocentrismo inerente a esta unidade, j& que a voz-viva é
sempre a voz da razdo, do pai, da autoridade, da lei e da regra. Assim, para Platéo,
ao discurso escrito falta sempre essa voz legitimadora do pensamento e, mais do
que isso, ele acusa a escrita de matar seu préprio pai, de querer prescindir de sua
autoridade, substituindo seu lugar e, portanto, repetindo um falso saber, separado
e desamparado de seu referente, de sua verdadeira origem.

Em La pharmacie de Platon®, Derrida mostra como o filésofo grego
insiste no perigo da escrita em muitas de suas obras. Um desses perigos
salientados por Platdo, é a capacidade da escrita de levar o discurso para longe no
espaco e no tempo. Fazendo isso, o discurso escrito alcanga um numero muito
maior de pessoas do que aquele alcangcado pelo discurso oral. Este dltimo,
proferido apenas na intimidade, para um ndmero pequeno de escolhidos que
tenham a capacidade de interpreta-lo de modo conveniente, ndo configura um
perigo.

No Fedro, finalmente, a escrita € condenada como um pharmakon através
da narracdo de um mito egipcio em que Theuth, o inventor da escrita — assim
como dos numeros e dos jogos —, vai apresentd-la ao rei, Thamous, como um
remédio (pharmakon) para a memoria (mnéme) e o saber (episteme), esperando
sua aprovacdo. Contudo, o rei, que nao sabe escrever — ja que ndo precisa, pois
representa a autoridade, o poder da fala e da decisdo sobre a utilidade das
invengdes, ao julga-las boas ou més —, recusa a escrita ao dizer e, assim,
estabelecer, ditar, que esta € um veneno (pharmakon): que ela ndo seria boa nem
para a memoria nem para o saber, mas apenas para a recordacdo (hypomnemata) e
para o esquecimento (lIéthe), constituindo, antes, um perigo para os homens que,

uma vez confiando na escrita, ndo estariam exercitando a memdria viva (mnéme),

% DERRIDA, J. “La pharmacie de Platon”. In: La dissémination. Paris: Editions de Seuil, 1972.
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aquela produzida no interior da alma de forma espontanea. E, portanto, passariam
a depender do auxilio de um suplemento exterior ao pensamento e que,

certamente, levaria 0 homem ao erro e ao esquecimento. Nas palavras de Derrida:

As marcas (tlpoi) da escritura ndo se inscrevem dessa vez, como na hipotese do
Teeteto (191 sqg.), em cavidades na cera da alma, respondendo assim aos
movimentos espontaneos, autdctenes da vida psiquica. Sabendo que pode confiar
ou abandonar seus pensamentos ao fora, em consignacdo, as marcas fisicas,
espaciais e superficiais que se dispdem, por inteiro, sobre uma plaqueta, agquele
que dispuser da tékhne da escritura repousard sobre ela. Ele saberd que pode
ausentar-se sem que 0s tapoi cessem de estar 14, que pode esquecé-los sem que
eles abandonem seu servico. Eles o representardo, mesmo que ele 0s esqueca,
eles levardo sua fala, mesmo que ele ndo esteja mais 14 para anima-los. Mesmo
que esteja morto, e s6 um pharmakon pode deter um tal poder sobre a morte, sem
davida, mas também em conluio com ela. O pharmakon e a escritura sdo, pois,
sempre uma questdo de vida e de morte.®

Vemos como 0s caracteres da escrita aparecem aqui em 0posi¢do a
vivacidade da fala, estabelecendo-se como inanimados e sem vida. E justamente
esse aspecto de morte da escrita que faz Platdo compara-la a pintura, definindo-a,
a ela também, como zoografia, ou, em outras palavras, como mimesis, imitacao:
“a zoografia € justamente um desenho ou um retrato que pinta o vivo, mas essa
pintura do vivo estd morta”®. Eis ai o encontro da escrita com as artes em sua
gueda na exterioridade e na visibilidade sensivel. Pois, 0s que escrevem, assim
como 0s poetas e os pintores, diz Derrida, sdo aqueles “que se contentam em fazer

2,83

zoografias™”. Assim, a visibilidade sensivel da escrita é tida por Platdo como uma

cegueira, como uma ma tékhné incapaz

De engendrar de pro-duzir, de fazer aparecer: o claro, o seguro, o estavel (...). Ou
seja, a alétheia do eidos, a verdade do ente em sua figura, em sua “ideia”, em sua
visibilidade ndo sensivel, em sua invisibilidade inteligivel. A verdade do que é: a
escritura ao pé da letra ndo tem, ai, nada a ver. Antes, ai, tem a (se) cegar. E
aquele que acreditasse ter por meio de um grafema pro-duzido a verdade, daria
prova da maior tolice.®

81 DERRIDA, J. A farmécia de Platdo. Traducdo: Rogério Costa. Sd0 Paulo: lluminuras, 2005. p.
51 -52.

821d., “Pensar em ndo ver”. In: Pensar em n&o ver. p. 81.

% Ibid., p. 81.

8 1d., A farméacia de Platdo. p. 85.
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E, em relagdo & morte, ndo é apenas porque a escrita priva de vida a fala
que ela esta ligada a morte para Platdo, mas também porque, como ja dissemos,
ela ndo s6 mata o referente, o pai de sua fala, como também — através do que s6 a
magia de um pharmakon pode fazer — “ressuscita” o morto fazendo-o0 dizer,
talvez, o que ele ndo pretendia. Ou melhor, repetindo, copiando sua fala, longe de
sua presenga. Mesmo que ja esteja morto, o falante pode, através da escrita, como
que por encanto, continuar falando, ndo exatamente, em sua presenca auténtica,
mas como uma espécie de fantasma, que volta para assombrar a certeza de sua
auséncia.

Veremos que Derrida estd longe de negar a relacdo entre escrita e morte, ja
que a escrita, para ele, carrega em si o0 luto da desconstrucdo da origem, pois se a
metafisica, de Platdo a Saussure, porta o peso da presenca, a desconstrucdo, de
formas que ainda descobriremos, carrega o luto da ilusdo desta presenca.

A escrita ndo é, portanto, pensada por Derrida em oposi¢do aos tragos
definidos por Platdo. Muito pelo contrario, esses tracos da escrita sdo assumidos
por Derrida como uma “realidade” da qual ndo se escapa. E, portanto, a postura de
acolhimento desses tracos mostra uma lucidez desconstrutiva ao denunciar um
certo moralismo da metafisica da presenca na luta para estabelecer o pensamento
em termos de pureza. Entdo, sim, para Derrida, a escrita estd ligada a morte,
talvez de forma ainda mais radical do que para Platdo. Como Monica Cragnolini

argumenta:

Diversos sdo os modos em que se podem entrelagar os termos “morte” e
“escritura” na obra de Jacques Derrida. Por um lado, existe a escritura diante da
morte, a escritura do luto: as paginas escritas em homenagem ao morto. Por outro
lado, a escritura da vida (e, sobretudo, a escritura da propria vida, a autobiografia)
revela-se como uma escritura da morte: adiantamos nossa propria morte ao relatar
nossa vida em nosso proprio nome. E, finalmente, devemos dizer que a escritura
— qualquer escritura — tem relacdo com a morte — de seu autor, dos presentes ou
ausentes na mesma, da presenca do signo.®

% CRAGNOLINI, M. “adieu, adieu, remember me: Derrida, a escritura e a morte”. In: DUQUE-
ESTRADA, P. C. (Org). Espectros de Derrida. p.41.
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Ou seja, a prépria estrutura da escrita derridiana € uma estrutura sem
estrutura que testemunha o luto daquilo mesmo que ela pretende guardar. Isto é, o
seu rastro, s6 salva o que pretende, na medida em que o perde®.

Assim, podemos perceber como esta aporia da escrita desconstrutiva se
ndo nega Platdo, de qualquer forma, desloca a sua ldgica opositiva, pois ndo
temos aqui uma contraposicdo entre vida e morte e, sim, a indecidibilidade do que
Derrida chama de a vida a morte: “Duas expressdes que Se unem sem unido, sem
conjuncao, ja que ndo sdo dois termos de uma polaridade, sendo a indecidibilidade
mesma do acontecer.”® O trago da escrita é pois a memoéria do que se perdeu, a
sobrevivéncia do que ndo é nem vivo nem morto, nem presente nem ausente, mas
espectral®®.

Voltemos & tentativa de purificacgdo do pensamento em Platdo. E
importante salientar a oposi¢do que o filésofo grego nos d& a pensar entre a
interioridade pressuposta na mnéme e a exterioridade da hypomnesis, além do
perigo de contaminacdo da primeira, da memoria viva, interior, pela segunda, pelo
seu fora, pela sua representacdo, ou seja, 0Ss signos externos, auxiliares da
memoria artificial, da recordacdo. Derrida defende que é este medo de
contaminacdo de um dentro pelo seu fora, de um termo pelo seu oposto que faz
Platdo condenar tdo veementemente a escrita como pharmakon, aquilo que €, ao
mesmo tempo, veneno e remédio e que, por isso, escapando a légica opositiva da
metafisica, desafia a suposta propriedade, a suposta esséncia pura do que quer que
seja. Como Derrida explica, 0 medo aqui € que a memdria viva — aquela que
produz-se a si mesma na interioridade da alma — deixe de se produzir ao passar a

confiar num suplemente externo. Nas palavras de Derrida:

O limite (entre o dentro e o fora, 0 vivo e 0 ndo-vivo) ndo separa simplesmente a
fala e a escritura, mas a memoria como desvelamento (re-)produzindo a presenca
e a rememoracdo como repeticdo do monumento: a verdade e seu signo, o ente e
o tipo. O “fora” ndo comega na jungdo do que chamamos atualmente o psiquico e
o fisico, mas no ponto em que a mnéme, em vez de estar presente a si em sua
vida, como movimento da verdade, se deixa suplantar pelo arquivo, se deixa
excluir por um signo de re-memoracdo ou de com-memoracdo. O espaco da

8 A indecidibilidade da escrita como o perdersalvar num Gnico verbo a que Derrida se refere em
“Salvar os fendmenos. Para Salvatore Puglia”. In: Pensar em néo ver p. 216.

8 CRAGNOLINI, M. “adieu, adieu, remember me: Derrida, a escritura e a morte”. In: DUQUE-
ESTRADA, P.C. (org). Espectros de Derrida. p.42.

8 No terceiro capitulo desta tese ampliamos essa discussdo do espectral como o que suspende a
oposicdo entre vida e morte.
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escritura, 0 espaco como escritura, abre-se no movimento violento dessa
supléncia, na diferenca entre mnéme e hypomnesis. O fora ja estd no trabalho da
memoria. O mal insinua-se na relacdo a si da memdria, na organizacdo geral da
atividade mnésica. A memoria é por esséncia finita. (...) Uma memoria sem
limites ndo seria, alids, uma memaria, mas a infinitude de uma presenca a si. A
memoria tem sempre, pois, necessidade de signos para lembrar-se do ndo-
presente com o qual ela tem, necessariamente, relacdo. (...) A memdria deixa-se
assim contaminar por seu primeiro fora, por seu primeiro suplente: a hypomnesis.
Mas aquilo com que sonha Platdo ¢ uma memoria sem signo. Ou seja, sem
suplemento, mnéme sem hypomnesis, sem pharmakon.®®

Chegamos, entdo, num ponto para o qual Derrida insiste em chamar
atencdo e que ocorre tanto em Platdo como em Saussure em relacéo a escrita. Se
esses dois censores da escrita afirmam que ela € exterior a0 pensamento e a
lingua, porque sera que eles se debrucam tanto sobre ela na tentativa de evitar que
ela se infiltre na fala, manchando, assim, o pensamento? O que podemos perceber
pela citacdo acima é que ndo hé, realmente, uma separacao absoluta entre o fora e
o0 dentro, entre a recordacdo e a memoria viva. E que esta ultima sé se estabelece
através de um jogo com o seu fora, com o seu oposto, com o que ndo é ela. Se ndo
fosse essa condicao de relacionar-se com o seu fora, a memoria ndo seria mais
memdria, e sim, pura presenca a si. Dessa forma, a memoria ja nos diz do
esquecimento, dessa possibilidade. Ou melhor, da impossibilidade de uma
presenca a si, pois ela é justamente o que aponta para fora, para a necessidade da
relacdo com o fora. Isto é, o receio aqui é que a repeticdo da escrita, que a sua
capacidade de trazer de volta, possa acabar apagando e confundindo a origem e 0
sentido do pensamento. Este é o perigo do pharmakon do qual Platdo tenta livrar a
fala, no desejo de estabelecer e manter a pureza metafisica do pensamento. Ou
seja, a possibilidade de uma presenca a si sem relacdo com uma alteridade, de
uma memoria e uma fala sem pharmakon, sem escrita. Mas ja que a escrita
retorna 0 tempo inteiro como que para assombrar o filésofo grego,
impossibilitando seu sonho de um pensamento livre de pharmakon, o que Derrida
sugere ser a farmacia de Platdo, sua atividade farmacéutica, é, justamente, a
tentativa de criar um antidoto para o pharmakon da escrita, estabelecendo a
episteme e a dialética como uma espécie de contra-veneno capaz de salvar dos

maleficios da escrita e da sofistica.

% DERRIDA, J. A farmécia de Platéo. p. 56.
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Ao contrério, a leitura derridiana de Platdo pretende sublinhar a escrita
como pharmakon pois, para Derrida, esta palavra grega € um indecidivel que
acaba por embaralhar a I6gica do pensamento que o filésofo grego fundou e que
determinou todo o pensamento ocidental. Pelo que vimos até aqui, podemos
perceber que esta légica do pensamento, em Platdo, seria a de uma bi-polaridade
que gostaria de poder separar lugares opostos bem definidos para a fala e para a
escrita em seu esquema. Um esquema em que a fala seria hierarquicamente

superior, pois, para Platéo,

A voz é mais proxima da vida daquele que fala; ela é mais presente, mais
presente para quem fala e para quem escuta; hd ai um duplo privilégio da
proximidade ou da presenca imediata, mas também da interioridade, da
proximidade da vida. Em nome desses valores (presencga, proximidade, vida etc.),
prefere-se a voz, a palavra viva a escrita.”

Este esquema de operacdo do pensamento organizado por oposicdes
hierarquicas e iniciado por Platdo é a inauguracao daquilo que Derrida chama de
metafisica da presenca, pois este pensamento fundado no privilégio do logos
como phoné baseia-se no que Derrida diz ser uma ilusdo metafisica crente na

presenca de um significado transcendental®

que existiria antes e independente de
todo discurso e que, por isso, de fora do pensamento, garantiria sua verdade. Esta
presenca seria, por exemplo, aquela que se faz sentir mais perto da fala do que da
escrita, garantindo sua superioridade, uma vez que a fala liga-se primeira e
naturalmente a suposta presenca da consciéncia como presenca a si do sujeito
soberano na producgdo espontdnea do pensamento. Ou seja, a propria presenca
pressuposta na unidade phoné-logos. Contudo, a leitura derridiana de Platdo, ao
afirmar a escrita como pharmakon em sua poténcia indecidivel, isto é, como
veneno e remédio ao mesmo tempo, acaba por desconstruir esta l6gica opositiva
do pensamento preso a amarras logocéntricas e mostra a necessidade de abri-lo

para além da logica da metafisica da presenga.

% DERRIDA. J. “Pensar em nio ver”. In: Pensar em ndo ver. p. 76 e 77.

% Derrida chama de significado transcendental aquilo que diria respeito a crenca da metafisica na
presenca de um sentido que pudesse existir em si mesmo, independente da referéncia de uma
linguagem ou de uma estrutura de significacdo. Nas palavras de Derrida: “... daquilo que propus
chamar de ‘significado transcendental’, o qual, em si mesmo, em sua esséncia, ndo remeteria a
nenhum significante, excederia a cadeia dos signos, e ndo mais funcionaria, ele préprio, em um
certo momento, como significante”. DERRIDA, J. Posi¢6es. p. 25.
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Ora, 0 que Derrida vem denunciar e defender, baseando-se na escrita como
um pharmakon, é que assim como nunca houve uma memoria que ja ndo fosse
contaminada pelo seu fora, nunca houve também uma fala pura que ja ndo fosse
sempre contaminada pela escrita. Pensar a escrita como pharmakon, como
indecidivel, permite a Derrida pensa-la como arqui-escrita, pois a arqui-escrita
derridiana d& conta, justamente, da ambiguidade do pharmakon, ja que, prestando-
se ao jogo do indecidivel, ela escapa da bi-polaridade entre fala e escrita, pois, ao
invés de opor-se a fala, como gostaria Platdo — no sonho de uma idealidade
metafisica —, ela seria o préprio abalo dessa oposi¢do. Assim, a arqui-escrita nao
é, como poder-se-ia supor, a escrita antes da fala, mas a escrita na fala®. A arqui-
escrita diz que ndo ha fala, que ndo héa palavra, que ndo ha pensamento, que ja ndo
sejam feridos pela interrupcéo, pela distancia, pela auséncia, pela secundariedade,
ou seja, pelo que parecia ser apenas caracteristica da escrita. Isto €, todas os tracos
pejorativos que Platdo usou para caracterizar apenas a escrita e opb-la a fala viva,
Derrida reconhece-os como tragos comuns a toda linguagem, a toda palavra, seja
ela falada, pensada ou escrita. E por isso que reconhecer em toda palavra a marca
dos tracos perigosos que Platdo reservava apenas a escrita é desconstruir toda a
estrutura do pensamento ocidental sustentada pela metafisica da presenca, que
acredita e aposta na propriedade, na esséncia, na identidade una de cada coisa, na
possibilidade de apresentar-se “enquanto tal”. Para Derrida, nunca pode haver
algo como a pureza do pensamento. A origem do pensamento € ja sempre ferida
pelo desvio da escrita. Como Fernanda Bernardo explica:

O é j& (déja) traduz a fala como escrita tracando no que nela compromete numa
aquiescéncia, que responde reenviando ao que antecipadamente nos tera ja, desde
sempre, comprometido na subscricdo de um apelo prévio. (...) Derrida designa
este € ja por re-marca, cuja estrutura faz de todo comeg¢o um re-comego dai a
Gramatologia se dizer um pensamento da repeticdo originaria. E a decapitacéo
(...) do incipt, a rasura do valor de arché, que aqui estd em questdo. O comeco é,
ja sempre, dado devido “A cette avance que ... fait la langue” (...); o ponto de

%2 Citamos Fernanda Bernardo: “Com efeito, o que é a escrita, em sentido derridiano, o que é a
arqui-escrita sendo a escrita, isto €, 0 apagamento, o siléncio, a auséncia, a elipse, a rasura, 0
branco, o desvio, 0 gesto, 0 acento ou o sotaque, o canto, o tom, o timbre, ... na propria fala?”.
BERNARDO, F. Eco-grafias — Dar a lingua: Contra-assinatura, Re-invengdo e sobre-vivéncia —
Ovidio — Derrida. Revista filoséfica de Coimbra N. 39, 2011. p. 251 e 252.
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partida é, j& sempre, uma resposta ao apelo prévio, ao “Vem” do outro, que se
recebe como a prépria necessidade numa cena de alianca endividadora.®

Esta é a aporia da arqui-escrita: dizer que a escrita estd na origem € dizer
que nao ha origem simples, é dizer que toda origem sé nos chega pelo desvio da
palavra, que a coisa mesma esta sempre interrompida pelo luto da palavra. O valor
de arquia marcado na arqui-escrita diz que o que é primeiro € sempre 0 desvio, a
alteridade, a diferenca.

Portanto, podemos perceber como a arqui-escrita derridiana ndo se
estabelece invertendo o platonismo. Derrida ndo pretende estabelecer para a
escrita um lugar privilegiado em relacdo a fala. Esta simples inversdao ndo o
permitiria escapar da légica opositiva da metafisica.

E é desse modo que a escrita derridiana apresenta uma outra postura diante
do pensamento, pois o fato dela ndo poder ser considerada uma oposicao a fala,
forca-nos a pensar “para-além” das bi-polaridades opositivas, for¢a-nos a admitir
um pensamento que, assumindo sua origem sem origem, sua origem desviada,
secundaria, invisivel, differante®, constréi-se sem a presenca de um logos como
seu sentido ou direcdo. Mostra-nos a necessidade de pensar de uma outra maneira
que ndo guiada pela “logica do 10gos” mas pela “logica”, ou melhor, pelo jogo do
rastro e da différance.

Nesse sentido, acreditamos que a desconstrucdo do conceito de linguagem,
em De la grammatologie, vem anunciar o pensamento da desconstrucdo de uma
forma geral. Pois, para Derrida, este conceito, tradicionalmente, se estabelece a
partir da suposta superioridade da fala em relacdo a escrita, ou seja, de um
fonologocentrismo. Em outras palavras, Derrida denuncia no conceito de
linguagem uma reducdo foneética da escrita, tida como mera representacdo grafica
da palavra falada. Mas, ao por em cena um transbordamento da linguagem,
mostrando como ela é excedida por uma ideia de escrita, o texto derridiano
desnuda, ao mesmo tempo, um transbordamento das estruturas conceituais como
um todo, apresentando-se, portanto, como uma desconstrucdo do préprio conceito,

do conceito de conceito. Seguindo as palavras de Derrida em Gramatologia:

% BERNARDO, Fernanda. “O dom do texto, a leitura como escrita. (O programa gramatoldgico
de Jacques Derrida)”. In: Revista filosofica de Coimbra. N.1 (1992). p.155.
% Cf. adiante o conceito de différrance.
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Deixando de designar uma forma particular, derivada, auxiliar de linguagem em
geral (...), deixando de designar a pelicula exterior, o duplo inconsistente de um
significante maior, o significante do significante - o conceito de escritura
comegava a ultrapassar a extensao da linguagem.(...) Nao que a palavra ‘escritura’
deixe de significar o significante do significante, mas parece, sob uma luz
estranha, que o 'significante do significante' ndo mais define a reduplicacdo
acidental e a secundariedade decaida. 'Significante do significante' descreve, ao
contrério, o movimento da linguagem: na sua origem, certamente, mas ja se
pressente que uma origem, cuja estrutura se soletra como ‘significante do
significante', arrebata-se e apaga-se a Si mesma na sua prépria producdo. O
significado funciona ai desde sempre como um significante. A secundariedade,
gue se acreditava poder reservar a escritura, afeta todo significado em geral (...).
N&o hé significado que escape, mais cedo ou mais tarde, ao jogo das remessas
significantes, que constitui a linguagem. (...) Isto equivale, com todo o rigor, a
destruir o conceito de 'signo' e toda a sua l6gica.*

A constatacdo de que o tema da linguagem é o mais discutido do século
XX, de que ele nunca, "tanto como hoje, invadira como tal o horizonte mundial
das mais diversas pesquisas e dos discursos mais heterogéneos em intencéo,

método e ideologia"®

, deixa ver um excesso de sentido para o conceito de
linguagem que ndo se conteria mais nos limites de seu conceito tradicional,

evidenciando-se ai uma crise deste conceito. Como o fil6sofo explica:

Tudo o que o desejo quisera subtrair ao jogo da linguagem €é retomado neste, mas
apenas porque, simultaneamente, a linguagem mesma acha-se ameagada em sua
vida, desamparada, sem amarras por nao ter mais limites, devolvida a sua propria
finidade no momento exato em que seus limites parecem apagar-se, no momento
exato em que o significado infinito que parecia excedé-la deixa de tranquiliza-la a
respeito de si mesma, de conté-la e de cercé-la.*’

E nesse sentido que a ideia de escrita, para Derrida, escapa da clausura da
linguagem. Pois, para ele, a escrita ndo € apenas aquela que mimeticamente
representa a fala, ela ganha um valor que excede em muito o de sua concepgao
fonética, até porque ¢ vista “para-além” do seu valor antropologico: a arqui-escrita
ndo € aquela apenas produzida pelos homens, mas qualquer marca inscrita
produzida tanto pela natureza, pelos animais como pelas maquinas e que, assim,
apela uma leitura. Por isso, o pensamento de Derrida ¢ chamado também de

pensamento da escrita, pois, ao negar sua inferioridade em relacdo a fala, ele

®DERRIDA, J. Gramatologia. Traducdo de Miriam Chnaiderman e Renato Janine Ribeiro. Sdo
Paulo: Perspectiva, 1999. p. 8.

*|bid., p. 7.

'Ibid.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011750/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 1011750/CA

64

amplia o conceito de escrita, liberando-o de sua reducdo fonética e fazendo
explodir o sentido metafisico da linguagem.

Depois de uma leitura derridiana é surpreendente perceber como a reducéo
fonética da escrita dura tanto tempo marcando profundamente o pensamento
ocidental até a contemporaneidade. Gramatologia mostra como mesmo em
Saussure ainda podemos ver um reflexo claro do platonismo, justamente, na sua
tentativa de manter a fala a salvo dos perigos da escrita. Derrida aponta, muitas
vezes, como o linguista suico — que trouxe muitos avancos para pensarmos 0
signo como rastro — continua a enderecar a escrita 0 mesmo tipo de critica
platbnica na tentativa de poder expulsa-la do estudo da lingua, com o desejo de
dar importancia apenas a fala e sua suposta ligacdo natural com o sentido em seu

Curso de linguistica geral®

. Mas o que Derrida ndo deixa passar em branco é
que, tanto Platdo quanto Saussure, por mais que 0 desejassem, ndo conseguem
prescindir da escrita em suas obras. No momento mesmo em que precisam tratar
da diferenca, a escrita torna-se indispensavel aos dois, que recorrem,
frequentemente, a seus exemplos.

Para Derrida, apesar de Saussure enxergar uma ligacdo inextrincavel entre
significante e significado como o reto e verso de uma folha, sua visdo sobre o
signo linguistico ainda continua a ser essencialmente logocéntrica. Assim como
na sua concepcdo tradicional, em Saussure, 0 signo é sempre signo de alguma
coisa. Isto é, ele representa, substitui o lugar do referente que ndo estd presente.
Desse modo, 0 signo continua a representar a coisa mesma em sua auséncia.

Mesmo que ndo se possa mais, depois de Saussure, separar a face
significante da face do significado, o signo mantém a estrutura mimética do
modelo e sua representagdo. Ou seja, 0 signo é ainda aquilo que aponta para uma
presenca que, no momento, ndo pbde estar presente, mas que se mantém como
presenca em algum outro tempo ou lugar. Desse modo, continuamos, com 0 signo
saussuriano, na perspectiva da presenca de um sentido pleno.

Ora, o que Derrida vem deslocar na linguistica saussuriana é a
possibilidade de pensar o signo como rastro, mas ele faz isso a partir das
inovacbes que o proprio Saussure traz para a teoria do signo. Pois as teses

saussurianas do carater diferencial e arbitrario do signo linguistico ja sdo, segundo

% SAUSSURE, Ferdinand. Curso de linguistica geral. Traducéo de Antdnio Chelini, José Paulo
Paes e lzidoro Blikstein. S&o Paulo: Editora cultrix. 1995.
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Derrida, aberturas para um pensamento da escrita. O caréater arbitrario do signo
em Saussure diz que todo signo € instituido, convencionado e, por isso, ndo
mantém com o sentido nenhuma ligacdo natural. Tese que, para Derrida,
problematiza a manutencdo que ainda ha em Saussure do privilégio do signo
fonico sobre o escrito. Quanto a tese saussuriana do carater diferencial do signo,
citamos Arthur Bradley: “os signos linguisticos ndo sdo constituidos por nenhuma
substancia, fonica ou conceitual, intrinseca — um som ou uma ideia particular que
habite o prdprio signo — mas por suas diferencas em relacdo a outros signos do

»%  Dessa forma, todo signo s6 adquire sentido confrontado a outros

sistema
signos e, portanto, cada signo traz “em si” os rastros de todos os outros signos do
sistema que ndo ele. SO se pode pensar na identidade de qualquer signo quando
este se encontra numa cadeia referencial onde um signo esta sempre em relacéo
com outros. Por exemplo, a tinica evidéncia que nos faz reconhecer a “identidade”
do signo “cadeira” é que ele se diferencia, tanto fonica quanto conceitualmente,
dos signos “mesa”, “chao”, “lapis”, “papel”, e assim por diante, infinitamente.
Assim, o rastro, ao invés de acalmar-se na identidade, é aquilo, justamente,
que impossibilita que o sentido se feche nela, € aquilo que condiciona toda
identidade a uma relacéo ao outro'®, ndo a um suposto contetido préprio de cada
termo de um dado sistema, mas a suas diferencas em relacdo aos outros termos do
sistema. Nas palavras de Derrida: “Esse encadeamento faz com que cada
“elemento” — fonema ou grafema — constitua-se a partir do rastro, que existe nele,
dos outros elementos da cadeia ou do sistema.”'®* O rastro é justamente o que
nunca é, o que sO se constitui numa relacdo de diferencialidade. Este movimento
de um eterno apontar para o outro, € o que fere a estrutura de significacdo
logocéntrica, pois ndo se pode, a partir de entdo, pensar num sentido proprio,
idéntico, auto-centrado, presente a si mesmo e que nio dependa de seu fora. E
preciso pensar, entdo, pela “logica” do rastro, que todo sentido esta condicionado
e sO produz efeitos numa cadeia de referencialidade, isto é, que o sentido sé se

constitui na escrita. Pois, para Derrida,

¥ BRADLEY, A. Derrida’s of grammatology. p. 69. Tradugdo minha.

199 Como j4 tratamos na secdo 1.3 deste capitulo a propésito da identidade como um processo
interminavel de identificagdo sem identidade a si.

191 DERRIDA, J. Posicdes. p. 32.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011750/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 1011750/CA

66

Esse encadeamento, esse tecido, é o texto que ndo se produz a ndo ser na
transformacao de um outro texto. Nada, nem nos elementos nem no sistema, esta,
jamais, em qualquer lugar, simplesmente presente ou simplesmente ausente. Nao
existe, em toda parte, a ndo ser diferencas e rastros de rastros.'”

E ainda, em Gramatologia:

O rastro é verdadeiramente a origem do sentido em geral. O que vem a afirmar
mais uma vez, que nao ha origem absoluta do sentido em geral. O rastro € a
diferéncia'® que abre o aparecer e a significagdo. (...) origem de toda repeticéo,
origem da idealidade, ele ndo é mais ideal que real, ndo mais inteligivel que
sensivel, ndo mais uma significacdo transparente que uma energia opaca e
nenhum conceito metafisico pode descrevé-lo.'*

Pensar o rastro como origem € assumir que o referente, que a coisa mesma,
que o sentido, sempre foram rastros, simplesmente porque nao tiveram origem
neles mesmos, porque comecaram sempre antes deles proprios. Em outras
palavras, o proprio referente, o proprio sentido ou a coisa mesma ndo passam de
escrita, de rastro. E importante perceber aqui como o quase-conceito de rastro,
elemento da arqui-escrita, foge de um conceito classico de rastro, que fa-lo-ia
derivar de uma presenca anterior. Ndo sendo rastro de uma presenca, ele € rastro
de rastro. E por isso, que em Gramatologia, num primeiro momento, Derrida
refere-se ao rastro como um arqui-rastro, para ressaltar que a origem € ja rastro.
Contudo, dizer que ha um arqui-rastro, assim como uma arqui-escrita, é dizer que

ndo ha origem. Nas palavras de Derrida:

O rastro ndo é somente a desapari¢do da origem, ele quer dizer aqui — no discurso
gue proferimos e segundo O percurso que seguimos — que a origem ndo
desapareceu sequer, que ela jamais foi retroconstituida a ndo ser por uma néo-
origem, o rastro, que se torna, assim, a origem da origem.*®

192 DERRIDA, J. Posicdes. p. 32.

103 Os tradutores brasileiros de gramatologia optaram por traduzir o termo différance por
diferéncia, mas por ndo acreditarmos que esta traducdo faca jus a todos os sentidos da palavra
cunhada por Derrida, optamos por manter, fora das citac@es, o termo derridiano ndo traduzido.
YDERRIDA, J. Gramatologia. p. 79 e 80.

%)bid., p. 75.
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E dessa forma que o pensamento da escrita ndo parte da identidade, mas da
diferenga, ou melhor, da origem sem origem de uma diferencialidade que Derrida

chama de différance. Na explicacdo de Duque-Estrada:

Ja ndo se pode pensar aqui em um sistema de diferencas entre coisas diferentes
gue, antes de serem confrontadas, ja existiam em si mesmas, como coisas
presentes a si mesmas. O que é primeiro ndo sdo as coisas em si (significantes ou
significados em si), mas sim uma diferencialidade, um sistema de diferengas (...)
Toda presenca mostrar-se-a, sempre, como um efeito do diferenciamento ou,
mais precisamente, da différance.'®

Desse modo, a différance, como jogo do rastro, precisa ser entendida como
condicgéo de im-possibilidade de toda “identidade”. Como mostra a citacdo acima,
a différance ndo € uma diferenca, ja constituida, entre duas coisas diferentes, entre
duas identidades, auto-centradas, auto-idénticas, com esséncias proprias, que
divirjam entre si. A différance diz que s6 ha efeito de identidade, processo de
identificacdo e de significacdo, a partir dessa diferencialidade anterior, de um
movimento do rastro que, numa cadeia de remetimentos, retém em si o rastro de
todos os outros rastros que ndo sdo ele para produzir efeito. Por isso, pensar na
diferenca entre coisas em si é ainda pensar que essas coisas possuem uma
identidade una, é ainda pensar na logica da presenca. Contudo, a différance, ao
mesmo tempo como condi¢do e interrupcdo de toda identidade, condena a
significacdo a um jogo sem fim, ndo nos deixando mais imaginar uma identidade
que seja presente a si mesma, independente de qualquer alteridade. Portanto, ela
desloca a diferenca da questéo da identidade e da presenca.

Quanto a inscricdo da letra a substituindo a letra e da palavra francesa
“original” différence, Derrida diz ndo ter criado exatamente uma “palavra” nova,
ja que esta substituicdo vem apontar, justamente, uma certa insuficiéncia de toda
palavra. Como o filésofo explica, “a différance, (...) ndo € um conceito, ndo é uma
simples palavra, ou seja, aquilo que representamos como sendo a unidade calma e
presente, auto-referente, de um conceito ou de uma fonia” ", O efeito dessa

substituicdo na palavra francesa, s6 pode ser sentido na escrita, pois 0 seu som

1%8HUQUE-ESTRADA. P.C. “Derrida ¢ a escritura”. In: As margens: a proposito de

Derrida. p. 19.

Y7 Derrida, J. “A diferenca”. In: Margens da filosofia. Tradugéo: Joaquim Torres Costa e Antonio
M. Magalhées. Sao Paulo: Papirus, 1991. p. 42.
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escrito com e ou com a é pronunciado da mesma forma e nédo se deixa diferenciar.
Derrida recorre nesse exemplo a um evento da diferenca que s6 acontece na
escrita, na representacdo grafica da palavra. Ele diz que tanto Platdo como
Saussure também precisaram recorrer a escrita para exemplificar eventos desse
tipo, mas a diferenca aqui € que os dois censores da escrita, mesmo recorrendo a
ela — assombrados por sua insisténcia em reaparecer — ndo assumiram sua
necessidade, ndo perceberam que sua recorréncia como excecao, era prova de que
ela excedia o fonetismo a que tentavam reduzi-la. Mas, de forma oposta aos dois
censores da escrita, Derrida usa esse evento para elogia-la, para chamar atencéo,
ao contrario, para um evento da linguagem que ndo se deixa perceber através da
fala.

Se, por um lado a insercdo da letra a faz com que esta palavra remeta a
uma acédo do diferir, dando-nos a pensar na sua dimensdo ativa, por outro lado,
contudo, a terminacdo em ance, na lingua francesa, remete-nos a uma passividade
e, desse modo, différance, diria respeito a uma voz média, nem passiva nem ativa,
para a qual a experiéncia desconstrutiva n&o deixa de chamar atenc&o®.

A insisténcia na palavra différance, grafada de outra forma, procura
também atentar-nos para dois sentidos diferentes do diferir, que estdo contidos no
differre latino, mas que o diapherein grego ndo da conta: o sentido de adiamento,
de apontar para mais tarde, de desviar no tempo e o sentido de ndo ser igual, de
ser discernivel espacialmente’®®. Assim, percebemos que esses dois sentidos,
apontam para uma ideia espaco-temporal a qual a escrita condena o pensamento.
A escrita joga o pensamento para fora, para a distancia do espaco e do tempo. E
Derrida mostra como a différance é o que amarra essas duas vertentes, do espago
e do tempo, de forma inextrincavel, indecidivel, no que ele chama de
temporizacao e espacamento, ou seja, 0 devir-tempo do espaco e o devir-espaco
do tempo. Nas palavras de Derrida:

A différance é o que faz com que o movimento da significagdo néo seja possivel
a ndao ser que cada elemento dito ‘presente’, que aparece sobre a cena da
presenga, se relacione com outra coisa que ndo ele mesmo, guardando em si a
marca do elemento passado e deixando-se ja moldar pela marca da sua relagdo
com o elemento futuro, relacionando-se o rastro menos com aquilo a que se
chama presente do que aquilo a que se chama passado, e constituindo aquilo a

108 Cf DERRIDA, J. “A diferenca”. In: Margens da filosofia. p. 40.
199 1hid., p. 38 - 39.
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que chamamos presente por intermédio dessa relagdo mesma com o que néo é ele
préprio: absolutamente ndo ele préprio, ou seja, nem mesmo um passado ou um
futuro como um presente modificados. E necessario que um intervalo o separe do
que ndo é ele para que ele seja ele mesmo, mas este intervalo que o constitui em
presente deve, ao mesmo lance, dividir o presente em si mesmo, cindindo assim,
como o presente, tudo o que a partir dele se pode pensar, ou seja, todo o ente, na
nossa lingua metafisica, particularmente a substancia e o sujeito. Esse intervalo
constituindo-se, dividindo-se, dinamicamente, é aquilo a que podemos chamar
espacamento, devir-espaco do tempo ou devir-tempo do espaco (temporizacao).
E ¢ a esta constituicdo do presente, como sintese ‘originaria’ e irredutivelmente
ndo-simples, e portanto, stricto senso, ndo-originaria, de marcas, de rastros, de
retencdes e pretensdes (para reproduzir aqui analogicamente e provisoriamente
uma linguagem fenomenolégica e transcendental que se revelard em seguida
inadequada) que eu proponho que se chame arqui-escrita, arqui-rastro ou
différance. Esta (é) (simultaneamente) espacamento (e) temporizac&o.'*

Conjuga-se, entdo, na différance, um intervalo espaco-temporal que, im-
possibilitando todo presente e toda presenca, leva-nos a pensar “para-além” deles,
num passado absoluto e num eterno porvir como uma disjuncdo do tempo ou
COMO uma anacronia que marcara a temporalidade desconstrutiva e que trataremos
na préxima secao deste capitulo.

Mas, por enquanto, ja podemos entender porque se, inicialmente, Derrida
fala de um arqui-rastro e de uma arqui-escrita para marcar este valor de arquia,
logo depois, rasurando este valor transcendental, ele passa a falar apenas em rastro
e em escrita, uma vez que a ideia de origem é desconstruida por eles.

Portanto, percebemos que o pensamento metafisico, fono-falo-logo-
céntrico, é um pensamento que se guia pela l6gica da identidade e tenta afastar de
si toda diferenca através da autoridade de uma presenca que pode estabelecer o

que ¢ e o que nao ¢ verdade. Como Derrida escreve n’A farmacia de Platdo:

O que é 0 pai? (...). O pai é. (...). A escritura, o filho perdido, ndo responde a essa
questdo, ela (se) escreve: (que) o pai ndo esta, ou seja, ndo estd presente. Quando
ela ndo é mais uma fala despossuida do pai, ela suspende a questdo o que &, que é
sempre, tautologicamente, a questdo “o que € o pai?” e a resposta “o pai € o que
¢”. Entdo, produz-se uma linha de frente que ndo se deixa mais pensar na
oposicao corrente do pai e do filho, da fala e da escritura."*

Assim, o pensamento metafisico estabelece-se como um pensamento da

ordem, do pai, do falo, do logos, da presenca e, acrescentamos, da visibilidade

MO DERRIDA, J. “A diferenca”. In: Margens da filosofia. p. 45.
1 1d., A farmacia de Platio p. 98.
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inteligivel, ou seja, daquilo que “é¢”. Enquanto, por outro lado, a desconstrugdo
como pensamento da escrita (ndo precisamos mais falar aqui em arqui-escrita),
assume a impossibilidade da presenca e, assim, a impossibilidade de resposta a
questdo “o que é?”. Escrevendo a auséncia da autoridade de um logos, ela assume
a escrita na “propria” fala, isto ¢, desconstroi a ilusdo da ideia de presenca,
impossibilitando e interrompendo o pensamento do que “6”. E nesse sentido que
ndo se pode dizer o que “é” a desconstrucdo, pois a desconstrucao, assim como a
escrita, ndo “é¢” alguma coisa. Ela desloca a questdo ontologica inscrevendo o
pensamento no risco e na errancia. Sem a autoridade de um “querer-dizer”, ao
contrario de um pensamento do que “€”, a desconstrugcdo acontece como um
pensamento espectral, perturbando a pretensdo de toda “Gltima palavra”. O jogo
indecidivel do rastro inscreve o pensamento na ordem do in-visivel, condena-o a
uma promessa sem horizonte de expectativa, sem pré-visdo e sem palavra final.
Marcando de ficcionalidade tudo que ouse dizer o que “¢”, a desconstrucio

dissemina-se como o abalo do logos e suas verdades.

15
O tempo fora dos eixos: anacronia desconstrutiva

Antes, uma abissalidade infinita que aponta, por um lado, para tras, para
um passado absoluto, para uma anterioridade cada vez mais antiga, sem ponto de
origem, sem nascente. Por outro lado, para frente, 0 engajamento na promessa de
um eterno porvir daquilo que ndo pode nunca se presentificar. Guardemos a ideia
dessas duas direcdes como uma duplicacdo da origem que inscrevera o sentido
sem sentido - ou a desconstrugdo do sentido (na) — (da) impossibilidade da
presenca como temporalidade anacrdnica da desconstrugéo.

A leitura derridiana do Timeu de Platdo, ao pensar khéra como que no
“lugar” da arkhé, complica a ideia de uma origem simples, ou melhor, de um
ponto dado de onde tudo brote. Esta palavra grega, khéra, que desde o Timeu é
fonte de inUmeras interpretacdes, para Derrida, € um exemplo singular de

intraduzibilidade, porque diz, de uma forma geral, de uma im-possibilidade da
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linguagem, ai onde a traducdo diria mesmo o0 pensamento. Ao propor uma
intraduzibilidade como uma im-poténcia do pensamento, mas como uma im-
poténcia que justamente da a pensar, como uma injuncdo do pensamento, Derrida
mantém a palavra grega sem traducdo ndo apenas para salientar o embaraco de
Timeu em definir khéra, mas também porque, dessa forma, ela lembraria “algo”
que ainda ndo foi pensado suficientemente e que incomodaria toda a légica do
pensamento metafisico. Radicalizando, levando ao extremo, esta incapacidade de
nomear o ser khdra, Derrida toma este caso como exemplo singular daquilo que
acontece com toda nomeacdo, a saber, um desvio, uma ndo correspondéncia entre
ser e nome, uma distancia, uma ruptura, entre a linguagem e aquilo a que ela se
refere, a coisa mesma. Ainda que ndo explicitamente, o dialogo platdnico, aos
olhos de Derrida, ja coloca em cena, a partir da problematica de khéra, esta
disjuncédo de todo discurso, que a escrita derridiana pretende nos lembrar o tempo
todo.

Como um apelo a leitura desconstrutiva, a problematica de khdra abre
espaco para fazer tremer a oposicdo entre sensivel e inteligivel ndo apenas
defendida por Platdo mas tambeém sobre a qual, como denuncia Derrida, a maior
parte das leituras do Timeu, e especificamente as interpretagcdes da palavra khora,
parecem se apoiar sem atentarem para o fato de que esta palavra coloca em
questdo aquilo mesmo que os platonistas usam para defini-la simplesmente, sem
perceberem a importancia que o embaraco declarado por Timeu neste trecho do
didlogo platénico poderia representar. Estando fora do paradigma eterno, ela ndo
pertence nem ao sensivel nem ao inteligivel, mas sim a um triton genos que
desafia a “logica de ndo-contradicdo dos fil6sofos™*2. Ou, em outras palavras, a
um terceiro género que abala a ldgica opositiva hierarquizante do logos,
problematizando ndo so6 a oposicao entre sensivel e inteligivel, como toda a légica
das oposicOes binarias. Ndo sendo nem da ordem do sensivel nem do inteligivel,
ela seria como que a condicdo de possibilidade dos dois e, a0 mesmo tempo, a
impossibilidade de promover a pura oposi¢édo entre os dois, ja que contamina um
pelo outro, heterogenizando-os.

Sem conseguir definir especificamente em uma palavra 0 que seria a

khéra, este terceiro género aparece no dialogo sob varias designacdes que 0s

12 DERRIDA, J. Khora. Tradugdo Nicia Adan Bonatti. Campinas: Papirus Editora, 1995. p.9.
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plantonistas distinguem sem muita ddvida como seu sentido proprio — “lugar”,
“receptaculo”, “suporte” — e como seu sentido figurado, metaférico — “mae”,
“ama” e etc. O que Derrida problematiza nesta distincéo, e que para ele, simplifica
Platdo, ¢ o fato dela promover justamente a separacdo daquilo que khora
complica. Derrida aponta que os platonistas néo se dao conta de que ao separarem
um sentido préprio de um figurado para definir khora, eles baseiam-se na
oposicdo entre sensivel e inteligivel que ela abala. Desta forma, a
intraduzibilidade da palavra khéra ndo quer dizer que ndo haja em outra lingua
uma palavra adequada para substituir a palavra grega, mas diz, de forma geral, de
uma inadequacdo de toda palavra, de todo discurso aquilo que ele se refere. Pois,
mesmo dentro de uma “mesma” lingua ha ja uma traducdo operando quando
aponta-se, por exemplo, no proprio texto de Platdo, do grego para o grego, varios
nomes para designar khora. Esta impossibilidade de Ihe dar apenas um nome,
marcada exemplarmente neste caso, para Derrida, representa, um “problema” da
linguagem. Um problema que, como vimos, a escrita derridiana vem assumir
como a “realidade” mais intima do discurso e do pensamento e que mostra-se,
entre outras coisas, como uma insuficiéncia da palavra, da unidade da palavra, em
seu desejo ideal de apontar para a presenca de um sentido independente que lhe
corresponda. Por isso, khéra mostraria a necessidade de repensar toda a questdo
da linguagem ndo s6 no dialogo platbnico como também na ocidentalidade de

uma forma geral. Como Derrida explica,

Esse problema da retérica — particularmente da possibilidade de nomear — nao é
aqui, como se v&, um problema secundario. Sua importancia também néo se
limita a alguma dimenséo pedagdgica (aqueles que falam de metafora a respeito
da khora frequentemente especificam: metafora didatica), ilustrativa ou
instrumental.**®

O problema da retoérica aqui ndo € um problema do qual se possa escapar.
Mostrando uma impossibilidade de nomeacgédo, de uma inadequacao entre ser e
nome, khéra ndo diz respeito apenas, como poder-se-ia supor, a um problema
classico da linguagem e da sua dita incapacidade de alcancar a coisa mesma, um
sentido que existiria exterior a ela, como tradicionalmente denuncia-se o problema

da representacdo, apenas como se 0 nome khora ndo pudesse dar conta do ser para

3 DERRIDA, J. Khora. p. 15.
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além desse nome que ele representaria. Mais do que isto, este desvio vem
inscrever o problema da representacdo, da inadequagdo entre ser e nome, como
um problema do préprio sentido do ser, isto €, como um problema do pensamento
e da experiéncia do pensamento em sua relacdo com o sentido como presenca. Se
a tradicdo do pensamento ocidental sempre baseou-se na crenga da presenca de
um sentido como guia e ao qual a linguagem reportar-se-ia, a desconstrugcdo vem
inscrever nos textos da tradicdo os rastros de uma outra experiéncia do
pensamento que enxerga no “lugar” do ser ¢ do eidos, isto ¢, no “lugar” da
origem, ja uma escrita, uma representacdao, uma secundariedade e, por isso, uma
impossibilidade da origem ou, na origem, o rastro.

A . 114
Khdra vem mostrar o que s6 “nos chega, e como o nome”

, 0 que so se
anuncia e s6 pode ser pensado j& como nome, como desvio, como separacao,
numa palavra, como escrita. Forcando-nos a pensar diferentemente da Idgica
metafisica, khdra escapa, portanto, das bi-polaridades opositivas e aponta “para-
além” do género, “para-além” do sentido e “para-além” do ser, “ndo porque seria
inalteravelmente ela mesma para além de seu nome, mas porque, levando para
além da polaridade do sentido (metaférico ou proprio), ela ndo pertenceria mais
ao horizonte do sentido, nem do sentido como sentido do ser.”*** E porque, como
Derrida defende, ndo ha ser para além do nome, porque ndo ha presenca de um
referente para além do signo, é porque ndo héa significado transcendental, que
khdra ndo se estanca em uma palavra determinada, dando-nos a ver, de forma
exemplar, o jogo do rastro. Portanto, podemos perceber, como ja ha, no texto
platdnico, como que um abismo aberto por khéra que apela a desconstrucdo da
prépria logica fundada por ele. Isto que seria preciso (re)pensar, khora, que s6 nos
chega como o nome, obriga-nos a dar esse passo-além, quase-transcendental,

tipico do pensamento da desconstrucao:

Se Timeu o nomeia receptaculo (dekhomenon) ou lugar (khora), esses nomes ndo
designam uma esséncia, o ser estavel de um eidos, dado que khora nédo é nem da
ordem do eidos, nem da ordem dos mimemas, das imagens do eidos que nela vém

4 DERRIDA, J. Khora. p. 9.
15 1hid., p. 16.
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se imprimir — que assim nédo é, ndo pertence aos dois géneros de ser conhecidos
ou reconhecidos. Ela néo é e esse ndo-ser s6 pode se anunciar...*®

Apontando, entdo, “para-além” da esséncia, khdra anuncia este triton
genos que, a0 mesmo tempo, abre e rasga nao sé 0s supostos géneros, sensivel e
inteligivel, como todos os demais géneros. Desse ponto de vista, khora teria essa
dimensdo matricial, que “origina” os géneros e que, como Fernanda Bernardo
salienta, anterior ao mundo, abriria o “préprio” espacamento do espaco, daria
lugar ao lugar, sem contudo, ela mesma se dar, se presentificar.**” Do ponto de
vista da escrita derridiana, podemos dizer que khdra da conta do desvio da escrita,
do desvio entre 0 nome e aquilo que ela nomeia — a suposta coisa mesma —,
“inaugurando” a propria abertura do espago pressuposto pela escrita. Se a escrita é
aquilo que joga no espaco, que abre o espaco do mundo para que se inscreva,
Khora apresentando-se apenas como nome, sem referir-se a um ser, a um eidos
para além deste nome, seria “pura” escrita, a “propria” abertura do espago de
inscri¢do, isto €, a abertura do “préprio” espago permitindo que qualquer coisa
inscreva-se ou venha a “ser”. Venha a “ser” como escrita. Contudo, sem nunca
apresentar-se ela propria, ela recebe o que quer que venha ao mundo e essa
recepcdo € um movimento de regressdo, de retraimento para um passado cada vez
mais antigo, absoluto, sempre anterior a uma origem.

Assim, se por um lado, podemos perceber em khora esse movimento para
trds, para um passado imemorial, para um passado que nunca foi presente,
implica-se ai também a ideia de um eterno porvir, como o que Derrida chama o
messianico, uma messianicidade sem messianismo*®, j& que a vinda do outro
marca-se apenas como promessa de chegada, sem presentificacdo possivel. Essas

duas direcOes, khdra, por um lado, e messianico, por outro 119 " marcam a

16 DERRIDA, J. Khora. p. 20.

7 BERNARDO, Fernanda. Seminario na Universidade de Coimbra. 10 semestre de 2013.

18 A propésito da diferenca entre a messianicidade e o messianismo, citamos o site derridex: “o
messianismo tem um conteldo, enquanto a messianicidade é uma estrutura formal, sem contetdo.
Ela é portadora de uma promessa infinita mas insustentavel, uma promessa que nos guia mas cujo
resultado é inantecipavel.” Cf. http://www.idixa.net/Pixa/pagixa-0508301426.html . Traducédo
minha.

119 5opre Khora e Messianico como os dois nomes da origem Cf. O texto de Derrida “Fé e saber,
as duas fontes da ‘religido’ nos limites da simples razdo”, no livro A religido. Citamos Derrida:
“...demos dois nomes a duplicidade destas origens. Porque aqui a origem ¢ a préopria duplicidade,
uma coisa e a outra. Nomeemos estas duas fontes, estes dois pocos ou estas duas pistas ainda
visiveis no deserto. Atribuamo-lhes dois nomes ainda ‘historicos’, ai onde um certo conceito de
histéria se torna, ele proprio, inapropriado. Para o fazer, refiramo-nos — ... — por um lado ao


http://www.idixa.net/Pixa/pagixa-0508301426.html%20.%20Tradução
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temporalidade do rastro, da escrita desconstrutiva e de seu reconhecimento de
endividamento a uma alteridade ab-soluta. Pois, essa duplicacdo da origem liga-
se, por um lado, em khora, a assuncdo da nossa condicdo de herdeiros, 0
endividamento a tudo o que veio antes por ndo sermos capazes de rastrear ou de
termos presenciado uma origem primeira e, por outro lado, no messianico, marca-
se um eterno porvir como promessa de sobrevivéncia do mundo.

Esse passado absoluto, imemorial, fere toda presenca e todo presente por
um endividamento que desloca sua pretensdo de “ser em si mesmo”, inscrevendo
toda presencga, todo ser, como desejo e promessa de um porvir, de um “vir-a-ser”.
Nas palavras de Derrida, essa promessa ndo ¢ “uma promessa entre outras, uma
promessa no mundo, mas um mundo de promessa, uma promessa como 0 mundo,
a existéncia sempre porvir do nosso mundo como promessa.”120 E porque tudo o
que se inscreve é imediatamente ferido pelo retiramento de sua origem para um
tempo/espaco anterior a origem do mundo que nada pode nunca, realmente, ser,
mas apenas ser prometido.

Como, entdo, pensar o tempo “para-além” da clausura da metafisica da

presenca e do sentido? Pois, como Derrida indaga-se:

Nao foi do ‘direito inaudito’ do presente que toda a histoéria da filosofia retirou a
sua autoridade? Nao foi nele que sempre se produziu o sentido, a razdo o ‘bom’
senso? (...) Como se poderia ter pensado o ser e 0 tempo de outro modo sendo a
partir do presente, na forma do presente, ou seja, de um certo agora em geral que
nenhuma experiéncia, por definicdo, podera jamais abandonar? A experiéncia do
pensamento e 0 pensamento da experiéncia ndo se relacionam sendo com a
presenca.'*!

Em primeiro lugar, seria preciso lembrar mais uma vez e sempre que for
necessario, que ndo se trata, para Derrida, de conceber um outro conceito de
tempo ndo metafisico, ja que para ele o conceito de tempo é estruturalmente
metafisico, pois sempre foi pensado a partir da presenca. Como ja dissemos o
“para-além” derridiano é um para-além quase-transcendental. Por isso, pensar
“para-além” dos textos da tradigdo nao significa pensar fora deles,

independentemente deles, mas reconhecer que todo texto é marcado, ferido em si

‘messidnico’, € por outro lado a khéra...”. In: A religdo. VATTIMO, G. e DERRIDA, J.
Traducdo: Miguel Serras Pereira. Lisboa: Relogi d’agua, 1997. p. 29.

120 DERRIDA, J. “Avances “. In: MARGEL, S. Le tombeau du dieu artisan. Paris: Les Editions de
Minuit, 1995. p. 16. Tradu¢do minha.

211d., “Ousia e gramme”. In: Margens da filosofia. p. 72.
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mesmo, por um “para-além” como um excesso ou um abismo dentro dele que ndo
pode ser apropriado, que como o invisivel, sempre escapa da teorizacdo. Como
essa abissalidade ou esse rasgdo que, por exemplo, khora abre no texto platénico.
Em outras palavras, este “para-além” desconstrutivo marca a abertura de qualquer
texto para o0 seu porvir, para outras leituras. Se a desconstrucdo enxerga a
necessidade de se pensar o tempo “para-além” de sua concepcao metafisica, trata-
se, portanto, de rastrear isto que ndo pdde ser apropriado nos textos da tradigéo e
que permanece como seu segredo, inscrevendo a impossibilidade de ultrapassa-
los, de deixa-los para trds em busca de um fora da metafisica. Se por um lado, a
desconstrucédo identifica nos textos as suas clausuras, mostrando a necessidade de
repensa-los, apontando para fora deles, por outro lado e, a0 mesmo tempo, ela
mostra como isto que resta ou que excede (n)os textos, torna-os inultrapassaveis,
mostra a necessidade de I&-los sempre novamente. Como uma impossibilidade de
apropriacéo, este abismo do texto é a sua condicdo de im-possibilidade, de seu
porvir e de sua sobrevivéncia. E aquilo que Mallarmé chama de “branco
textual”*?? e que Derrida anuncia em gramatologia com a célebre frase “Il n’y a

pas de hors-texte”!?®

, pois para ele, o fora do texto esta ja aporeticamente dentro
do texto e o “para-além” da metafisica “encontra-se” na “prépria” metafisica,
naquilo que a im-possibilita, dando-lhe continuidade. Por isso, quando Derrida
mostra a necessidade de pensar o tempo “para-além” da sua concepgdo metafisica,
elaborada a luz da presenca, trata-se de rastrear nos textos da tradicdo o acidente
do presente. Ou melhor, ndo se trata de conceber um novo conceito de tempo néo-
metafisico mas, ao contrario, de enxergar como 0s proprios textos da metafisica
entregam como seu acidente, como seu abismo, uma ruptura da presenca inscrita
em seu “proprio” corpo. Ruptura esta que é a irrup¢do do acontecimento como
desconstrucéo.

Interrompendo, portanto, a apresentacdo em si do que quer que seja, sendo
0 proprio desvio do ser, ou melhor, sendo justamente o que impossibilita a
propriedade de todo ser, khora fala de uma anacronia apenas a partir da qual

poder-se-ia pensar uma temporalidade desconstrutiva: “Né&o tendo esséncia, COMO

a khora se manteria para alem de seu nome? A khora é anacronica, ela ‘¢’ a

122 Cf. DERRIDA, J. «La double séance». In: La dissémination. Paris: Editions du Seuil, 1972.
p.215-347.

2 DERRIDA, J. De la grammatologie p. 227. Tradugdo em Gramatologia: “ndo ha fora-de-
texto”. p. 194.
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. . . 124 ¢
anacronia no ser, ou melhor, a anacronia do ser. Ela anacroniza o ser.” " E,

portanto, a partir desta anacronia que desestabiliza toda presenga, que seria
preciso (re)pensar tudo. Se a metafisica sempre pensou a luz da presenca e do
presente, de um certo “aqui e agora”, a desconstru¢ao como anacronia do ser vem
impossibilitar a presentificacdo espaco-temporal, marcando um ritmo que s6 pode
se inscrever na incerteza da vinda do outro como outro, na sua separagao, na sua
distancia, na sua imprevisibilidade. O tempo como pensado pela desconstrucéo
seria o tempo como anacronia, como a impossibilidade de todo “¢”, de toda
presenca. E esse desajuste do presente seria também o desvio da questdo da
esséncia e do sentido. Pois, se na origem estd o outro, o outro na origem do
tempo, faz dele um tempo disjunto, um tempo sem presente, fora do tempo ou
“out of joint”, como nos diz Hamlet, citado por Derrida em Spectres de Marx*®.
Um tempo fora dos eixos ou fora de si, que dessincroniza tudo, mostrando uma
espécie de atraso originario*® que impede qualquer presentificagio num “aqui e
agora”. Como explica Derrida, este tempo seria o de ““...um agora sem conjuntura.
Um agora disjunto ou desajustado, ‘out of joint’, um agora disjunto que arrisca
sempre ndao manter nada junto na conjuncao assegurada de algum contexto cujas
bordas seriam ainda determinaveis.”*?’

Se a condicionalidade a alteridade abala a pretensdo de qualquer
identidade pura, também ndo podemos mais pensar, pelo movimento do rastro, na
ideia de um tempo ou de um espaco puros, independentes um do outro. Como que
por um jogo da différance, ja podemos perceber, também, implicado na ideia de
khéra, um imbricamento espaco-temporal. O espaco ndo “é” simplesmente
espaco, mas espacamento, isto é, o vir-a-ser espa¢o do tempo, assim como o
tempo nao “€”’ simplesmente tempo, mas temporalizacdo ou, vir-a-ser tempo do
espaco™®. Pois, se na leitura de Platdo, khora esta relacionada ao espaco, ao

lugar, Derrida vé inscrito ai também o rastro do tempo (0 messianico), ja que é no

24 DERRIDA, J. Khora. p. 18.

2594, Spectres de Marx. L 'Etat de la dette, le travail du deuil et la nouvelle internationale. Paris,
Galillé, 1993.

126 Citamos Derrida: “E portanto o atraso que ¢ originario”. “Pela palavra atraso, é preciso
entender outra coisa diferente de uma relagdo entre dois “presentes”. In: DERRIDA, J. A escritura
e a diferenca. Traducdo: Maria Beatriz Marques Nizza da Silva. Sdo Paulo: Perspectiva, 1995. p.
188.

127 DERRIDA, J. Espectros de Marx. O estado da divida, o trabalho do luto e a nova
internacional. Traducdo: Anamaria Skinner. Rio de Janeiro: Relume Dumaré, 1994. p.21.

128 Cf. citagdo sobre a “différance™ o vir-a-ser espago do tempo e vir-a-ser tempo do espaco, na
secdo 1.4 desta tese.
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retraimento de khora, na retirada do espago, que o tempo, como o outro do
espaco, vem. E vem, justamente, sempre na sua falta,"?° vem ja sempre apenas
como promessa de chegar. Se o tempo, realmente, chegasse, pudesse se
presentificar, entdo, estariamos na ordem do ser. Mas, pelo fato dele sé nos chegar
j& sempre de partida e, portanto, como promessa, pelo fato dele ndo poder
permanecer, de nunca desacelerar-se na possibilidade de um “é”, que estamos ja
sempre no registro, por um lado, de sua lembranca e, a0 mesmo tempo, no de sua
promessa.

Assim, a temporalidade que inscreve-se aqui é, a0 mesmo tempo, a de
duas dire¢Ges inextrincaveis: por um lado, a do retraimento da origem, de sua fuga
para um passado sempre mais antigo, que Derrida nomeia com o exemplo de
khora e, por outro lado, a dire¢cdo de um tempo messianico, de uma promessa que
renova-se a todo tempo como fé num eterno porvir. Essas duas dire¢cbes como
temporalizacdo da desconstrucdo, deslocam o tempo da clausura da presenca, pois
0 passado que se lembra aqui é um passado que nunca foi presente, um passado
diferente de um presente que tenha virado passado, um passado que nunca foi
vivido, que foi ja sempre passado e que nenhuma memoria viva pode recordar.
Assim como, também, desloca a ideia de um futuro, de alguma forma antecipavel
ou programavel e que um dia se presentificara. O porvir da desconstrucdo é sem
horizonte de espera, é da ordem do que ndo se pode ver vir, do totalmente outro,
que serd sempre desconhecido. Por isso, o discurso ou a escrita dessa
temporalidade de dupla origem, implica que haja invencao, pois assume tratar do
gue nunca esteve ou do gue nunca estara simplesmente presente.

Desdobraremos essa temporalidade anacronica da desconstrugdo sob o
ponto de vista do cinema ressaltado em seu carater espectral no terceiro capitulo

desta tese.

129 Sopre a ideia do tempo vir sempre como aquilo que nos falta, indicamos a leitura do texto de
Derrida “Penser ce qui vient”, no livro Derrida pour les temps a venir. E citamos: “O tempo vem a
nos faltar. E assim, sempre, que ele vem, o tempo. E assim que ele nos vem. O tempo nos falta.
Ele nos é dado como aquilo que vai nos faltar...”. In: MAJOR, R. (Org.). Derrida pour les temps a
venir. Paris: Stock, 2007. p. 24. Traducdo minha.
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(Re)pensar as artes: em torno das obras

2.1.
A desconstrucdo em obra

Talvez esse capitulo ja tenha tido seu inicio precipitado em algum lugar do
anterior, e, por isso, j& possamos supor, como ele deve se concentrar na relagdo de
Derrida com as ditas “obras de arte do visivel” ou em como o pensamento im-
possivel da desconstrucdo pensa a experiéncia artistica. De antemao, j& podemos
imaginar que o pensamento da desconstrucdo, também na abordagem da arte,
abala e repensa suas abordagens filosoficas tradicionais. Assim, este segundo
capitulo funciona como uma espécie de reflexo do primeiro (ou o primeiro como
um reflexo deste, a ordem é indecidivel**®), na medida em que, a partir da
experiéncia artistica, ele continua a escrever o “proprio” pensamento da
desconstrucdo sob uma nova 6tica, mesmo que afirmando ainda mais a ética do
in-visivel.

Se o primeiro capitulo, entre outras coisas, pretendeu evidenciar o
pensamento como rastro, isto €, reconhecer que ele é tdo tracado e desviado
quanto a arte, j& podemos entrever como Derrida desconstroi uma subordinagdo
da arte ao pensamento promovida por todas as grandes filosofias da arte ou
estéticas tradicionais. De uma forma mais geral, 0 que parece primeiramente se
abalar nesta insubordinacdo desconstrutiva é a classica oposicdo entre mythos e
logos que, sustentada pela ilusdo da presenga metafisica de um sentido garantidor

do pensamento®

, reservaria para a filosofia o lugar da verdade e para as artes o
limite da ficcdo.
Acreditamos que é justamente por acolher uma parasitagem ou uma

contaminacdo do pensamento pela arte que a desconstrucdo afirma-se como

¥Depois da torsdo promovida pela escrita na fala, ndo se pode mais encontrar a origem do jogo de
reflexos. Citamos gramatologia: “Promiscuidade perigosa, nefasta cumplicidade entre o reflexo ¢ o
refletido que se deixa seduzir de modo narcisista. Neste jogo de representacdo, o ponto de origem
torna-se inalcangavel.” Gramatologia. p. 44.

131 Cf. a desconstrucéo do fonologocentrismo no primeiro capitulo desta tese.
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desconstrucéo. Isto é, a desconstrucdo das filosofias tradicionais ocorre na medida
em que a origem da filosofia vai se revelando como a mesma origem da arte,
confundindo e im-possibilitando, portanto, as fronteiras e os limites entre as duas.
Assim, a desconstrugcdo, como 0 que acontece ao pensamento, dar-se-ia a ver, de
forma exemplar, nos textos em que Derrida aborda as obras de arte. E o que
lemos, por exemplo, na afirmacdo de Serge Trottein sobre o livro La vérité en
peinture: “nenhum outro livro de Derrida demonstra melhor ou coloca mais
concretamente em obra a desconstru¢do”*. E também o que Paulo Cesar Duque-

Estrada sugere:

De todos os seus textos, aqueles mais diretamente voltados para uma reflexdo a
respeito, ou a propdésito, de uma obra de arte sdo os que talvez melhor espelhem a
radicalidade do chamado pensamento desconstrutivo. Como se 0s termos e temas
gue sdo caros ao seu pensamento — singularidade, alteridade, heterogeneidade,
diferenca, apropriacdo, desenraizamento, abandono, espectralidade, para citarmos
alguns poucos — se encontrassem, todos evocados em cada uma de suas paginas, e
mobilizassem, de uma ponta a outra, a leitura dos textos em que Derrida se dedica
a uma reflexdo sobre, ou a propésito de, uma obra de arte.**®

Portanto, e sublinhando um trecho da afirmacdo de Trottein: quando a
desconstrucdo pensa as artes o que se coloca em obra ¢ a “propria” desconstrugao,
e a “propria” desconstrucdo como pensamento. Este espelhamento em abismo
entre pensamento do pensamento e pensamento das obras'**, pde o pensamento
em obra, isto é promove uma inversdo entre os lugares “proprios” do
pensamento como verdade; e da obra como fic¢do. Pois € justamente ai que a
desconstrucdo, como o abalo do proprio lugar, tem lugar, ou melhor, acontece. A
perturbacdo promovida por este pensamento nos lugares estabelecidos pelas
tradicionais filosofias da arte é semelhante a da frase de Cézanne lembrada por
Derrida: “Eu lhes devo a verdade em pintura e eu a lhes direi”*®. E importante

ressaltar como esta frase, de certa forma, “enquadra” a relagdo entre arte e

132 TROTTEIN, Serge. “Pour une esthétique des parerga: lire Derrida avec Kant”. In: JDEY,
Adnen (org). Derrida et la question de [’art. Déconstruction de [’esthétique. p. 241. Traducdo
minha.

133 DUQUE-ESTRADA, Paulo Cesar. “Derrida: o pensamento da desconstrugdo diante da obra de
arte”. In. HADDOCK-LOBO, Rafael (org). Os filésofos e a arte. Pg.333.

13% O que nos propomos a pensar respectivamente no primeiro capitulo, experiéncia do pensamento
e, no segundo, experiéncia das obras, mostrando como, no fundo, estas duas experiéncias dizem da
mesma experiéncia im-possivel da desconstru¢do como pensamento.

135 CEZANNE apud DERRIDA. La Vérité en peinture. Paris: Champs Flammarion, 1978. p. 6.
Traducéo e grifo meus.
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verdade no modo como Derrida parece nos da-la a pensar: uma verdade em
pintura que, diferentemente do pensamento de Heidegger, ndo seria um por em
obra da verdade, como se houvesse uma verdade que pudesse ser desvelada pela
obra. A verdade em pintura, diz de um mise en abyme*® da verdade, diz de uma
verdade posta entre aspas, suspensa da sua anterioridade e superioridade, porque
estaria no “proprio” lugar da obra, isto €, no lugar impréprio, no lugar do desvio,
da representacao, do secundario, do inauténtico, do que apenas resta. Nas palavras
de Derrida: “Se a locucao ‘a verdade em pintura’ tem for¢a de ‘verdade’ e se abre,
de seu jogo, ao abismo, é talvez porque em pintura, vai a verdade e, na verdade,
vai (esse idioma) (d)o abismo”.**" Seria preciso, ent&o, pensar este movimento em
abismo da verdade em pintura tal qual o movimento da escrita derridiana que,
como sugerido no primeiro capitulo, desloca o pensamento da questdo do sentido.
Movimento tipicamente desconstrutivo que, nesta tese, sempre vale ressaltar, €
abordado pelo tema do pensar ver como uma suspensdo dos valores metafisicos,
tanto do pensar da ordem do saber, quanto do visivel como pleno poder de um
sujeito.

Desta forma, se a tradicdo da filosofia pretende dizer a verdade sobre a
arte, estabelecendo-se como hierarquicamente superior nesta relagdo, para
Derrida, ao contrario, nesta relacdo, é a experiéncia da arte que daria a ver uma
(ndo) verdade do pensamento: sua fragilidade e falta de fundamentos, sua origem
vulneravel que irrompe de um segredo que é também “origem” de toda obra, a
saber, 0 ponto cego que pde em marcha a invengdo. Assim, a verdade desloca-se
para o outro lado da invencdo, como o que resulta dela e ndo como o seu motor ou
modelo. Se é que a verdade, posta em obra, s6 depois do trabalho de invencdo,
ainda pode ser chamada de verdade. Esta parece ser a inversdo’® desconstrutiva
que faz com que se acredite que Derrida ndo faca estética mas, ao contrario,

desloque 0 pensamento da arte para um ndo-lugar que a “logica” indecidivel do

138 Como Derrida nota em Khora, o termo mise en abyme “...remete a um movimento de cratera
sem fundo, de sorvedouro abissal, de um abismo dentro de outro que regularia o discurso sobre
khéra”. DERRIDA, J. Khéra. p.32.

37 DERRIDA, J. “Passe-partout”. In: La vérité en peinture. p. 12. Traducdo minha.

138 E importante lembrar que esta inversdo desconstrutiva ndo pretende apenas inverter o polo
opositivo da metafisica, garantindo, agora, para as artes, o lugar privilegiado, antes ocupado pela
verdade. Na desconstrucdo, 0 movimento de inversdo ndo pode ser pensado sem o deslocamento
gue ele promove na ldgica da hierarquia binaria. O importante é pensar para-além dessa légica e
ndo apenas inverter o par opositivo. Para essa questdo Cf. O texto de Paulo Cesar Duque-Estrada,
“Derrida e a escritura” no livro As Margens: a proposito de Derrida. p. 9-28.
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139

parergon viria sulcar. Logo no Passe-Partout™ de La vérité en peinture, Derrida

antecipa que o primeiro texto desse livro estaria

Ocupado em dobrar a grande questdo filosofica da tradi¢do (“o que é a arte?”, “o
belo?”, “a representacao?”, “a origem da obra de arte?” etc.) a atOpica insistente
do parergon: nem obra (ergon), nem fora da obra, nem dentro nem fora, nem em
cima nem embaixo, ele desconcerta toda oposicdo mas ndo permanece
indeterminado e dé lugar a obra.'*

Assim, Parergon, o primeiro texto de La vérité en peinture, parece afirmar
um dos objetivos desta tese, na medida em que aponta como a relacdo de Derrida
com a experiéncia artistica abre uma outra postura diante das obras de arte
mostrando a necessidade de uma abordagem para-além da clausura em que as
estéticas e as filosofias da arte tradicionais estariam encerradas. Segundo Derrida,
as abordagens que, tradicionalmente, se iniciam pela questdo “o que €?” — a
grande questdo filoséfica — sempre promoverao a reducdo da arte ao pensamento,
pois, sustentando-se no fio condutor do sentido, registram sua submissdo ao

discurso como logos. Derrida explica:

Quando um fildsofo repete essa questdo [0 que € a arte?] sem transforma-la, sem
destrui-la em sua forma, na forma de questdo, na sua estrutura onto-interrogativa,
ele ja submeteu todo o espago as artes discursivas, a voz e ao logos. Pode-se
verifica-lo: a teleologia e a hierarquia estdo prescritas no envolvimento da
questdo.'*

Aqui estad o grande problema das estéticas ou das filosofias da arte para
Derrida, afinal elas guiam-se sempre a partir da pressuposicdo da presenca de um
logos a que ndo apenas o0 pensamento, mas também a arte, estaria submetida. E, se
a filosofia, de uma forma geral, na sua relagdo com a arte, tem a pretensdo de
teoriza-la, de apreendé-la, de falar sobre ela, e assim o fazendo, submeté-la a
ordem da verdade que, de alguma forma, possa ser revelada ou mesmo desvelada,
a desconstrucdo, ao contrario, enxerga uma impossibilidade que interrompe esta

relagdo apropriadora da arte.

139 passe-partout é o titulo do que poder-se-ia chamar de “prefacio” do livro La Vérité en peinture.
Cf. DERRIDA, J. La vérité en peinture. p. 5.

101d., “Passe-partout”. In: La vérité en peinture. p. 14. Tradugio minha.

Y11d., “Parergon”. In: La vérité en peinture. p. 27. Tradugdo minha.
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Alias, para Derrida, falar da arte, ao invés de falar das obras em suas
singularidades, falar da arte como se houvesse um conceito reunidor que servisse
para todas as obras, j& seria um sintoma do pensamento preso a logica e ao fio
condutor metafisico do sentido, pois seria partir da iluséo de que h4, para-além da
existéncia das obras, em algum outro espaco e tempo, uma ideia de arte que

legitimaria ou ndo as obras como “obras de arte”. Nas palavras de Derrida:

Uma oposicdo conceitual estaria ai ja sempre em obra e servindo
tradicionalmente para compreender a arte: por exemplo aquela do sentido, como
contetdo interno, e da forma. Sob a diversidade aparente de formas histdricas da
arte, dos conceitos de arte ou das palavras que parecem traduzir “arte” em grego,
latim, alemé&o e etc. (...) procurar-se-ia um sentido uno e nu. Ele informaria de
dentro, como um contetdo se distinguindo das formas que ele informa. Para
pensar a arte em geral, acredita-se assim numa série de oposi¢oes (sentido/forma,
interior/exterior, conteddo/continente, significado/significante,
representado/representante, etc.) que estrutura precisamente a interpretacdo
tradicional das obras de arte. Faz-se da arte em geral um objeto no qual pretende-
se distinguir um sentido interior, invariavel, e uma multiplicidade de variacoes
externas através das quais, e de tantos véus, tentar-se-ia ver, ou restaurar, o
sentido verdadeiro, pleno, originario: uno e nu.**

Percebemos ai a oposicdo dentro/fora apontando para a estrutura
metafisica do pensamento que, segundo Derrida, comanda as estéticas tradicionais
e circunscreve o circulo filosofico do qual este filésofo pretende escapar, pois é
em contraste a figura do circulo que o enquadramento indecidivel do parergon se
impbe a Derrida na abertura de uma outra abordagem, pelas bordas, ndo sobre,

mas em torno das obras. Segundo Carla Rodrigues,

O parergon sera entdo aquilo que embaralha o intrinseco/extrinseco a obra, é a
borda, o limiar instavel entre dentro/fora, e ndo serd apenas a moldura de um
guadro como no exemplo do parerga de Kant, mas a indicacdo de como o
discurso da tradicdo filosofica se organiza também sobre o par dentro/fora,
interior/exterior.'*

Por esse Viés, pensar a arte e ndo as obras, ja seria, portanto, pensar sob 0s

valores metafisicos, pela via da compreensdo do que Derrida chama os circulos

12 DERRIDA, J. “Parergon”. In: La Vérité en peinture. p. 26. Traducdo minha.

3 RODRIGUES, C. A literatura entre Derrida e Lacan: dentro/fora das relacdes de poder. In:
VISO, cadernos de  estética  aplicada  n.13, p. 7-8. Disponivel em:
<http://www.revistaviso.com.br/pdf/Viso_13_CarlaRodrigues.pdf>
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filosoficos™** da Enciclopédia ou das LicBes sobre estética de Hegel, ou ainda, da
Origem da obra de arte de Heidegger, por exemplo. Estes filosofos, entre tantos
outros, embora de formas diferentes, enxergariam as obras como meras
representacdes, a partir das quais poder-se-ia iniciar uma analise com o objetivo
de alcangar seu verdadeiro sentido que, no entanto, ndo repousaria nem sobre a
obra nem sobre o artista, mas, sobre uma terceira instancia que, no fundo, seria
primeira; a arte. Nas palavras de Derrida: “...‘arte’ se deixa entender segundo as
trés vias da palavra, do conceito, e da coisa, de fato, do significante, do
significado e do referente, e ainda, de alguma oposicdo entre presenca e
representacdo.” **> Percebemos, assim, que falar de um sentido da arte, para
Derrida, seria promover sua submissdo ao logos, porque “ao lhe dar o nome
filoséfico arte, nds a teriamos domesticado na economia onto-enciclopédica e na
historia da verdade™°.

Podemos entender de que forma também as questbes do belo ou do
desinteresse do espectador em relacdo a obra, tdo discutidas pelo pensamento
estético, inserem-se nessa discussdo, pois acreditamos que € a crenca da tradicdo
na presencga de um sentido na origem do pensamento ou da arte, mais uma vez,
que esta por tras desses discursos. A questdo do belo, para Derrida, diria respeito a
crenca na possibilidade de acesso pleno a obra, a crenca de realmente poder
experiencia-la enquanto tal, como uma unidade constituida em si mesma,
enquanto obra de arte e, assim, formar um juizo sobre ela. Mas, se ao contrario,
partimos da aperspectiva derridiana de uma impossibilidade da origem tanto da
arte quanto do pensamento, deslocamos o pensamento estético do belo, pois a
beleza, para Derrida, diria do que na obra é impossivel ou invisivel, como marca
do que escapa ao artista na experiéncia com a alteridade que o inspirou. Para

Derrida,

Falamos de beleza diante de alguma coisa que é, a0 mesmo tempo, desejavel e
inacessivel, alguma coisa que me fala, que me chama, mas a0 mesmo tempo me
diz que é inacessivel. Entdo posso dizer que ela € bela, que ela existe além, que
ela tem um efeito de transcendéncia, é inacessivel. Assim, ndo posso consumi-la
— ela ndo é consumivel; é uma obra de arte. Esta é a definicdo de uma obra de

%4 Derrida mostra como a figura do circulo se imp&e no inicio tanto das LicBes sobre estética de
Hegel como, de forma diferente, mas também, na Origem da obra de arte de Heidegger. Para essa
questdo Cf. DERRIDA, J. “Parergon”. In: La vérité en peinture p. 27 - 28.

YS DERRIDA, J. “Parergon”. In: La vérité en peinture. p. 25.

148 1hid., p. 41.
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arte, que ela ndo é consumivel. A beleza é alguma coisa que acorda/desperta o

meu desejo ao dizer “vocé ndo me consumira”.**’

Quer dizer, a beleza é o que escapa, 0 que ndo se deixa representar na obra
e que, por isso, como o invisivel, fascina o espectador, deixa-o boquiaberto e faz
com que ndo se possa falar sobre, mas apenas girar em torno dela. Assim, para
Derrida, ndo se pode dizer que a beleza pertenca & obra como uma qualidade
intrinseca, como o seu dentro, mas apenas como aquilo que de dentro aponta para
o fora, indicando sua incompletude, sua in-visibilidade, sua inacessibilidade e sua
necessidade de suplementagdo. E nesse sentido que dizemos que a “logica” do
parergon promove uma desconstrucdo das estéticas tradicionais abrindo uma
outra experiéncia do pensamento diante das obras. Voltamos a citar Rodrigues:
“Trata-se entdo de resguardar a arte um lugar totalmente outro, um lugar em que 0
irrepresentivel permanega irrepresentavel. Nao se tratard portanto de decifrar o
‘segredo da arte’...” .

A ldgica do parergon, de abordar pelas bordas, seria ja mostrar a propria
desconstrucdo em obra no seu “enquadramento” do circulo filoséfico **°
problematizando-o e deslocando-o a0 mesmo tempo. Porque o enquadramento
desconstrutivo da metafisica abalaria a oposi¢do entre o dentro e o fora das
bordas. Este “quadro” desconstrutivo funcionaria como uma multiplicagdo ou um
mise en abyme de quadros, ao passo que enquadraria o circulo em que a
metafisica circunscreve a arte, ndo pretendendo apenas dar a ver o que enquadra,
mas mostrar também como qualquer enquadramento ou circunscri¢do nao impede
a seus centros serem invadidos ou contaminados pelo seu suposto fora,
manchando, assim, qualquer pretensdo de pureza pretendida por seus limites.

Dizer que os filésofos da tradigdo estética fecham a arte no circulo
filoséfico ndo seria, insistimos nisso, desmerecer seus pensamentos da arte, mas
apenas reconhecer o cerco metafisico no qual eles se inscrevem. Derrida nédo
pretende colocar todos os filésofos da tradicdio numa mesma posicéo

relativamente a arte. Ele reconhece uma diferenca enorme entre, por exemplo,

YT DERRIDA, J. “As artes espaciais: uma entrevista com Jacques Derrida”. In: Pensar em ndo
ver. p. 44.

8 RODRIGUES, C. A literatura entre Derrida e Lacan: dentro/fora das relagdes de poder. In:
VISO, cadernos de estética aplicada n.13. p.8.

19 A ideia de que Parergon, texto de Derrida, enquadra o circulo filoséfico e sua metafisica é
trabalhada por Serge Trottein no livro Derrida et la question de I’art. pp. 237-259.
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Hegel e Heidegger. Para falar brevemente, se Hegel, por um lado, traca uma
progressao hierarquica das artes baseada no suporte das obras, Heidegger, por
outro lado, desfaz uma série de oposi¢cGes metafisicas que tradicionalmente
comandavam a estética, tal qual a oposicdo entre matéria e forma. Contudo, ele
também acaba por submeter as artes espaciais a poesia e a palavra e, por isso, ao
discurso. Assim como também endereca 0 questionamento sobre as obras a um
suposto sentido primeiro, uno e nu da arte, que secundariamente, as obras, entéo,
como sua representacao, desvelariam.

N&o se trata, portanto, de questionar o sentido da arte. Simplesmente
porque, para a desconstrucdo, ndo ha a arte, a ndo ser como impossivel ou como
um desejo metafisico pelo sentido. S6 existem as obras e cada uma na sua
singularidade, como alteridade absoluta. E por isso que Jean-Luc Nancy afirma
que Derrida ndo faz estética, porque ele ndo quer submeter os sentidos, ao sentido,

isto é, ndo quer submeter o sensivel ao inteligivel. Citamos Nancy:

Jacques Derrida ndo faz “estética”, nada de “filosofia estética” nem de “estética”,
precisamente porque ele ndo deseja submeter a diferenca profunda, arqui-original
do(s) sentido(s) a qualquer assungdo unificante - e menos ainda a uma assungédo
em forma de "disciplina", de categoria de saber, de método e de regime teérico.™

Apesar de termos iniciado as questdes de Parergon, ndo se trata aqui de
percorrer inteiramente o caminho de Derrida na leitura das filosofias da arte,
como a que ele empreende, nesse texto, das estéticas de Kant ou de Hegel, por
exemplo. Decidimos, nesta tese, fazer um recorte que nos mantém na leitura dos
textos derridianos em que o filésofo nos proporciona uma outra abordagem das
obras e ndo do pensamento sobre as obras. De forma alguma a decisdo de ndo
seguirmos inteiramente a leitura de Parergon ocorre por ndo darmos importancia
a este percurso derridiano. Mas acreditamos que &, sobretudo, nos textos em que
se foca na experiéncia das obras que Derrida nos p6e diante da cegueira ou da in-
visibilidade que nos propomos rastrear em seu pensamento. Assim, se a leitura de
Parergon nos interessa aqui apenas para comegarmos a tracar o deslocamento

derridiano do pensamento estético, nos desviamos agora desse texto para

BONANCY, J. L., “Eloquentes Rayures”. In: Derrida et la question de I’art, p. 18.
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entrarmos naqueles que mostram uma postura “de retirada de Derrida diante das

Obras”lsl

como forma de abordagem daquilo que sempre escapa.

Percebemos muitas vezes, quando Derrida se propQe a falar das artes, que
ele inicia seu discurso desenhando o campo de uma certa incompeténcia que ndo o
permitiria falar delas adequada ou satisfatoriamente. Este gesto traca 0 que

152 de Derrida diante das

Ginette Michaud ressalta como uma postura de retirada
obras e que podemos interpretar como um gesto de respeito e de lucidez na
impossibilidade de insistir numa relacdo apropriadora diante de um segredo, de
uma singularidade ou de uma alteridade absoluta. Diante das artes como diante de
qualquer alteridade absoluta, segundo Derrida, seria preciso assumir a condigéo de
uma relacdo sem relacdo, uma relacdo tracada no afastamento do outro abordado
como outro, no respeito da sua separacdo. O que faria de toda experiéncia uma

experiéncia inexperimentada®?

de que Derrida fala a partir da sua experiéncia
com o desenho em (sem) o designio, o desenho™*. E é nesse sentido que Derrida
nomeara aquilo que é o ponto do nosso interesse nesta tese com respeito a relacéo
entre discurso e obras. Derrida diz que esta relagdo traca-se num “‘nada a ver’
simultaneamente no sentido do enceguecimento e no sentido da auséncia de
relagdo. Quando se diz ‘ndo tem nada a ver’, isso quer dizer ‘isto ndo tem relacao
com aquilo’, e ¢ também uma maneira de desenhar o campo da incompeténcia.”155
Ora, se o fio condutor das estéticas é o sentido da arte, como ja dissemos, a
relacdo sem relacéo da desconstrugdo com as artes inventa-se ali onde néo se vé,
no tracar do pensamento sem os olhos para abrir um espago seguro. Ao contrério,
esta “travessia” desconstrutiva langa-Se num tatear aventuroso, sem garantias,

onde ndo se conhece, no proprio espago da “incompeténcia”. Como explica

Ginette Michaud:

L Cf. MICHAUD, G. “(sem) designio, o desenho”. In: Revista filoséfica de Coimbra. No 43
(2013) p. 83.

2 |pid.

13 DERRIDA, J. “Com o designio, o desenho”. In: Pensar em n&o ver. p. 163.

154 Optamos por usar esta traducéo de Fernanda Bernardo para o titulo do texto de Derrida A
dessein le dessin, pois, apesar desta traducdo seguir menos literalmente o sentido da expressdo em
francés, acreditamos que seja mais adequada no contexto da conferéncia do filésofo e ao tema
desta tese, a saber, o pensar ver como uma davida na relacdo entre o visivel e o saber, inscrevendo
essa relacdo como uma relagcdo sem relagdo. Nesse sentido, o “sem” no titulo da tradugdo de
Fernanda Bernardo parece apontar melhor para uma falta de orientacdo ou de projeto no desenho a
que o texto de Derrida alude. Para conferir a justificativa desta traducdo, reenviamos para a nota de
traducdo no texto de Ginette Michaud (que repete o titulo de Derrida: “(sem) designio, o desenho™)
na Revista Filosofica de Coimbra, no 43 (2013) pg. 71. Este titulo foi traduzido no Brasil por:
Com o designio, o desenho. In: Pensar em néo ver. p. 161-190.

15 DERRIDA, J. “Com o designio, o desenho”. In: Pensar em néo ver. p. 164.
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A “experiéncia inexperimentada” ndo ¢é ja efetivamente apenas mais um
“defeito”, uma “falta” de saber, mas antes uma outra maneira de pensar a relacao
do ver com o saber e com o nao-saber, e nomeadamente com um certo “rien a
voir” [“nada a ver”], de acordo com esta outra expressdo-chave que estard no
coracao desta experiéncia do desenho, e da arte em geral, para Derrida.'*®

Por isso a questdo “o que ¢?”” ndo importa para Derrida na abordagem do
que quer que “seja”’, dado que ela sempre conduzird o pensamento a logica
dualista da metafisica da presenga, pois parte sempre de um ponto pressuposto
como sua origem e esquece-se, na verdade, da sua anterioridade devida a uma
alteridade absoluta. Reconhecer essa alteridade absoluta na origem da origem é
também reconhecé-la diante de n6s em qualquer relacéo, pois se ela diz de um
segredo na origem de tudo, estamos sempre diante do que quer que seja, como
diante de um segredo. Respostas para a questao “o que é?” serdo sempre da ordem
da ilusdo de uma presenca metafisica para saciar o pensamento no terreno do
saber. A pergunta que moveria o pensamento de Derrida sem o fio condutor do
sentido seria, entdo, a pergunta pela condicdo de im-possibilidade do que quer que
seja. Reencaminhando, portanto, a questdo da arte para as obras e aqui, no caso

de La vérité en peinture, para a pintura, Derrida escreve:

A questdo ndo seria mais entdo : “o que € um trago?”, ou “o que se torna um
trago?” (...). Mas “como o trago se traga? E como se contrai no seu
retraimento/retracamento™’? Um traco ndo aparece jamais, jamais ele mesmo, ja
que ele marca a diferencga entre as formas ou os contetdos do aparecer, um trago
ndo aparece jamais, jamais ele mesmo, jamais uma primeira vez, ele comega por
se retirar. Estou aqui na consequéncia daquilo que chamei ha muito tempo, antes
de vir em torno da pintura, a prétese [I’entame] de origem: aquilo que se abre de
um traco sem iniciar."*®

8 MICHAUD, Ginette. “(sem)designio — o desenho”. p. 77.

157 A palavra em francés é “retrait”. Permitimo-nos citar a nota de tradugio de Fernanda Bernardo
em Memédrias de cego: “A palavra ‘retrait’ consente no idioma derridiano uma dupla escuta —
duplicidade que, notemo-lo, dobra o sentido de cada uma delas a outra. Assim, ‘retrait’ é passivel
de, a0 mesmo tempo, se dar a ouvir como o substantivo do verbo ‘retirer’ (retirar, retrair), mas
também e ndo sem um ‘abuso violento’ no dizer do préoprio Derrida, como o substantivo do verbo
‘retracer’ (retracar). Esta a razdo pela qual optamos por traduzir aqui ‘re-trait’ por ‘re-
traimento/re-tragamento do trago’ a fim de — no sem tautologia, dado o sentido de ‘trago’ para
Derrida, que pressupde sempre o retraimento, 0 apagamento, a interrup¢d0 ou a suspensdo
daquilo mesmo que ‘traga’ —, dar conta do ‘suplemento de tracgo’, isto é, de um ‘traco’ (trait) que,
‘retirando-se’ ou ‘retraindo-se’ (e justamente porque se retrai ou se retira ao grafar-se) se retraca,
reiterando-se ou suplementando-se.” Nota de tradugdo de Memorias de cego: O auto-retrato e
outras ruinas p. 10 e11.

18 DERRIDA, J. “Passe-partout”. In: La vérité en peinture. p. 16. Tradugio minha.
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Mas antes de nos langarmos a experiéncia inexperimentada do traco do
desenho em Mémoires d’aveugle, permanegamos ainda um tempo em torno de La
vérité en peinture, passando agora para uma discussao trazida em seu ultimo
texto, Restitutions: de la vérité en pointure, onde Derrida faz retornar os
fantasmas de uma disputa travada entre dois grandes professores europeus, 0
filésofo Martin Heidegger e o historiador da arte Meyer Schapiro em seus desejos
de restituir a verdade a um quadro de Van Gogh. Esta leitura derridiana nos
interessa na medida em que ela pde em pauta uma problematizacdo dos valores de
verdade, de propriedade, de pertencimento, de identidade e etc. no que diz
respeito as obras de arte na sua relacdo com o espectador como uma relagéo de
apropriacdo impossivel e, por isso, como uma relacdo sem relacdo, como uma
relacdo na in-visibilidade. Em que sentido esses valores metafisicos mostrar-se-
ilam inadequados para um pensamento derridiano em torno das obras?

Derrida interfere nesta disputa (como que fetichista'*®

) de restituices,
partindo da hipotese de que haveria em ambos 0s pensadores um desejo de
correspondéncia e de emparelhamento em relacdo ao famoso quadro'®® de Van
Gogh em que dois sapatos desenlacados, soltos, destacados, abandonados'®*, nos
olham da tela'®. De fato, segundo a narrativa derridiana, esta disputa iniciou-se
numa correspondéncia, numa troca de cartas, tornada publica por Schapiro em
seu texto The still life as a personal object — a note on Heidegger and Van
Gogh*®. Trinta e trés anos depois d’A origem da obra de arte, Schapiro escreve a
Heidegger a respeito da sua “ma interpretacdo”, na conhecida passagem do texto
heideggeriano sobre o quadro em questdo. Shapiro acredita veementemente, a
ponto de iniciar tal discussdo, que 0s tais sapatos ndo pertenceriam a camponesa

ou ao campo — como defende Heidegger — mas, ao contrario, ao préprio Van

9 Derrida refere-se ao desejo, tanto de Heidegger como de Schapiro, pela verdade dos sapatos
pintados por Van Gogh como um desejo fetichista. Cf. “Restitutions. De la vérité en pointure”. In:
La vérité en peinture. pp. 291-436.

100 «vijeux souliers aux lacets”. Cf. 0 anexo 1, desta tese.

81 Todos adjetivos que Derrida endereca aos sapatos da tela de Van Gogh ao longo de
“Restitutions. De la vérité en pointure.” In: La vérité en peinture. p. 291-436. Tradugdo minha.

182 No final da préxima secdo, na leitura de Mémoires d’aveugle, entenderemos em que sentido,
para Derrida, o espectador mais do que observar uma obra é olhado por ela.

163 SCHAPIRO, M. “The still life as a personal object — a note on Heidegger and Van Gogh”. In:
SIMMEL, M. L. (Org.). The rich of mind. Essays in memory of Kurt Goldstein. New York:
Springer Berlin Heidelberg, 1968.
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Gogh, na época “a man of town and city”'®. Derrida encena as palavras de
Schapiro: “Ndo, ha ai erro e projecdo, sendo engano e falso testemunho, isso
retorna, esse par [de sapatos], da cidade™'®®.

Sobre este gesto, Derrida defende que Schapiro estaria dando vazdo a um
sentimento de divida diante do quadro, uma vez que na posi¢ado de conhecedor das
obras de arte, ele ndo deveria deixar passar em branco esta interpretacdo, segundo
ele, errdnea de Heidegger. Como se, ao alertar Heidegger e todos mais para esta
falta, ele retornasse ndo s6 o quadro e sua verdade ao préprio signatario da obra,
mas também os sapatos em pintura aos seus verdadeiros pés.

O que Derrida pretende ressaltar aqui € que nenhum dos dois pensadores
mostra ter alguma davida quanto a origem do par de sapatos, nem mesmo quanto
ao fato deles formarem, realmente, um par. Derrida ndo cessa de se perguntar ao
longo do texto: “mas o que ¢ um par?”, “esses sapatos formam mesmo um par?”.
Deixando essa questdo do par para mais tarde, Derrida mostra como ndo ha, em
nenhum momento, por parte dos dois “pleiteadores” da verdade dos sapatos, uma
tentativa de deslocamento dessa questdo da sua pretensao restituitiva da verdade,
mesmo sabendo-se tratar de sapatos pintados sobre uma tela, ou seja, de sapatos
em pintura. O espanto de Derrida gira em torno de uma postura ingénua de t&o
célebres pensadores nesta disputa em termos de pertencimento por sapatos
pintados, em representacdo. O texto derridiano parece pretender ressaltar,
justamente, esse traco desviado de toda representacdo que o termo “em pintura”
assume. Restitutions problematiza, desse modo, toda discussdo em torno de
verdade, pertencimento ou propriedade ndo apenas nesse contexto da pintura
como em qualquer outro contexto, pois, arriscamos dizer, que talvez, para
Derrida, 0 que se poderia aprender na relagédo com a arte — por nela aparecer de
forma mais evidente e até mesmo assumida como sua ‘“realidade” — é essa
condicdo de representacdo, de afastamento, de desvio que, efetivamente, para a
desconstrucdo, seria comum a tudo o que ha. Assim, Derrida parece querer nos

evocar a todo momento nesse texto e de forma ainda mais efusiva a respeito dos

164 SCHAPIRO apud DERRIDA. “Restitutions. De la vérité en pointure”. In: La Vérité en
peinture. p. 296. Traducdo minha.

1% DERRIDA, J. “Restitutions. De la vérité¢ en pointure”. In: La vérité en peinture. p. 296.
Traducdo minha.
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) - . . < 4 . 166
sapatos em pintura a famosa proposicao de Magritte: “isto ndo € um cachimbo™"™".

E dito por Derrida:

De qualquer prova que se pretenda dispor, o signatario de um quadro ndo pode
ser identificado ao proprietario nomeéavel de um objeto essencialmente destacéavel
e representado em um quadro. N&o se pode proceder a uma tal identificagdo sem
uma incrivel ingenuidade, incrivel da parte de um expert tdo autorizado.
Ingenuidade identificatéria quanto & estrutura de um quadro, e mesmo de uma
representagdo imitativa no sentido mais simples da “copia”. Ingenuidade
identificatoria quanto a estrutura de objeto destacavel em geral e quanto a logica
de seu pertencimento em geral. Que interesse pdde motivar um tal passo-em-falso
é questdo que eu quis colocar a toda hora a propdsito da estranha cena de
restituicao..."”’

O texto de Derrida mostra como, por um lado, hd uma visdo oposta, em
relacdo a tela de Van Gogh, defendida por cada pensador e, por outro lado, mostra
como nesse contraste, os dois encontram-se em correspondéncia apenas na
medida em que revelam a mesma sede apropriativa em relagdo aos sapatos
pintados. Esta correspondéncia entre os dois dar-se-ia apenas como exposi¢do das
suas posturas desejantes por uma correspondéncia do quadro com seus proprios
discursos. Cada um, na sua projecéo singular, tentaria fazer os sapatos e o quadro
corresponderem ao pensamento que defendem. Nas palavras de Derrida:

Cologuemos como axioma que o desejo de atribuicdo [ou de restituicdo] € um
desejo de apropriagdo. Em matéria de arte como por toda parte, dizer: isto (esta
pintura ou estes sapatos) pertence a [revient a] X, vem a dizer [revient a dire] que:
isto diz respeito a mim [me revient] pelo desvio de um “isto diz respeito a (um)
eu [moi]”. Nédo apenas: isto pertence propriamente aquele ou aquela, ao portador
ou a portadora (...) mas isto diz respeito propriamente a mim, por um breve
desvio: a identificacdo, dentre muitas outras identificaces, de Heidegger com a
camponesa e de Schapiro com o habitante da cidade, daquele com o sedentario
enraizado, deste com o emigrante desenraizado.'®®

Logo, percebemos que, para Derrida, esta pulsédo apropriativa em relacédo
ao quadro revela, no fundo, um desejo de identificacdo, de afirmacéo do proprio

sujeito em seus plenos poderes. Um desejo como que egdico por propriedade e

186«Ceci n’est pas une pipe”. Tela de René Magritte.

%7 DERRIDA, J. “Restitutions. De la vérité en pointure”. In: La Vérité en peinture. p. 318 e 320.
Traducdo minha.

168 bid., p. 297. Tradugéo: Paulo Cesar Duque-Estrada, no trecho também citado por ele em
HADDOCK-LOBO, R. (org.). Os filésofos e a arte. p. 336.
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possibilidade de correspondéncia e restituicdo como restauragéo e retorno a si.
Como Derrida insiste, “a restituicdo restaura nos seus direitos ou em sua
propriedade remetendo o sujeito em pé, em sua postura, em sua instituicdo. ‘...the
erect body’ escreve Schapiro”ng.

Como um desejo de poder, este aspecto do sujeito soberano é exposto no
texto de Derrida quase como uma denuncia da violenta postura dos dois
pensadores em suas vontades de afirmacdo diante da obra. A exposicdo desta
violéncia ndo é rara em Derrida e revela como que um traco ético da
desconstrucdo em relacdo a toda alteridade absoluta. Se aqui em Restitutions esta
denuncia faz-se diante da obra de arte, ela também aparece, por exemplo, como a
instituicdo da superioridade do humano diante do animal. Em Economimesis,
Derrida direciona essa denuncia, por exemplo, na instituicdo da arte como uma
afirmacéo da superioridade do homem sobre o que este, comodamente, e como

que para reafirmar sua superioridade, nomeia “o animal”. Citamos Economimesis:

O que pode ser vislumbrado nesta inesgotavel reiteracdo do tema humanista, bem
como da ontologia ligada a ele, neste zumbido obscurantista que sempre trata a
animalidade em geral sob a al¢ada de um ou dois exemplos escolares, como se
houvesse apenas uma unica estrutura ‘animal’ que pudesse ser contraria ao
humano (inalienavelmente dotado de raz&o, liberdade, sociabilidade, riso,
linguagem, lei, simbdlico, com consciéncia ou inconsciente etc.) € que o conceito
de arte também é construido com apenas uma tal garantia em vista. Ele esta la
para levantar o homem, isto é, sempre para erguer um homem-deus, para evitar a
contaminagdo de ‘baixo’ e para marcar um incontestavel limite da domesticidade
antropoldgica.'”

O questionamento da soberania do sujeito, tanto quanto do humano, como
necessidade de acolhimento da diferenca no pensamento, é trabalhado por Derrida
ja na desconstrucao do conceito metafisico de linguagem e seu “ultrapassamento”
pelo quase-conceito de escrita, na medida em que esta ultima ndo pode mais ser
absorvida como poder e afirmacdo do préprio do homem em contraposicao ao que
faltaria, por exemplo, aos animais. A escrita ndo pode ser reduzida a uma
propriedade do humano. Como ja dissemos, para Derrida, 0s animais, em suas

singularidades, também sdo capazes de escrita.

19 DERRIDA, J. “Restitutions. De la vérité en pointure”. In: La Vérité en peinture. p.297.
Traducdo minha.

701d., Economimesis. In: Diacritics, v. 11. Johns Hopkins University Press, 1981. p. 5. Traduc&o
minha.
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Assim como o problema de se falar da arte no singular, como a tentativa
de reduzir a singularidade de cada obra a um sentido logocéntrico que pudesse dar
conta delas todas, esta questdo é também estendida aos animais: trata-los todos,
cada um na sua singularidade, sob a designacao de “animal”, em oposi¢cdo ao
humano, seria uma violéncia diante daquilo que é uma alteridade absoluta e que
nédo se deixa simplesmente domesticar no esquecimento de suas diferencas. Esta
lembranca de uma estrutura sacrificial da nossa civilizacdo diante do animal
levanta uma questdo, por exemplo, na ordem excludente dos direitos humanos que
acolhe em suas leis protetoras apenas o seu semelhante, ou seja, os outros homens,
deixando de lado, por exemplo, 0 seu outro mais distante. Como se o animal,
definido pela falta de tudo aquilo que é prdprio apenas ao homem, ndo fosse digno
de sua com-paixao.

Justamente ao contrério, a visdo de Derrida é aquela de quem sente-se
visto pelo animal, isto é, daquele que sente a sujei¢do do olhar de uma alteridade
absoluta tornando toda experiéncia uma experiéncia de paixao. Ou seja, trazendo
a tona sua dimensao passiva e desconstruindo, portanto, a pretensdo de soberania
do “sujeito” e do humano. A questdo dos animais é uma grande questdo na obra
de Derrida trabalhada, sobretudo, no texto I’animal que donc je suis*™*. Mas aqui,
seguimos este breve desvio porque nos interessa lembrar que, também na questéo
dos animais, o aspecto da passividade da experiéncia diante de uma alteridade
absoluta é colocado sob o ponto de vista do outro, ou melhor, é também abordado
a partir do tema da suspensdo do olhar como desconstrugdo da superioridade ou
privilégio do sujeito, lembrando seu assujeitamento em qualquer relacdo. Também
em relagdo as obras de arte, como exploraremos melhor no terceiro capitulo, o
sujeito estaria colocado sob o olhar do outro, daquele que, como um fantasma,
possui o direito de olhar'’? e pode ver sem ser visto. Assim, o que pretendemos
ressaltar aqui é que tudo o que tradicionalmente e desprezado pela filosofia como
pouco sério ou indigno de ser pensado é abordado por Derrida como exemplo
privilegiado de relacdo sem relacé@o de que fala a desconstrugdo. Isto é, de relacdo
com uma alteridade absoluta, assumindo o apelo e o sofrimento a que ela nos

impele.

YL DERRIDA, J. O animal que logo sou: (a seguir). Tradugéo: Fabio Landa. S&o Paulo: Editora
UNESP, 2004.
172 Discutiremos o tema do direito de olhar no terceiro capitulo desta tese.
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Para a desconstrucéo, a experiéncia artistica — como qualquer experiéncia
— s0 poderia frustrar o sujeito em sua postura soberana ao expor sua fragilidade e
seu assujeitamento diante de uma alteridade absoluta. E seria justamente essa
condicdo originariamente assujeitada de todo sujeito que levaria a sua sede
apropriativa, ao desejo de correspondéncia e de verdade. Observe-se a explicacéo
de Duque-Estrada:

Trata-se de uma ndo correspondéncia entre o que a restituicdo pretende fazer e o
gue ela efetivamente faz. Esta ndo correspondéncia pode ser sintetizada nos
seguintes termos: onde ha restituicdo, onde quer que se pretenda restituir — algo
ao seu fundamento, a sua verdade, a seu campo, dominio ou contexto de origem
etc. — ha, em verdade, apropriacdo.'”

Portanto a ndo correspondéncia aqui diz de um desvio entre o desejo, a
pretensdo de restituicdo e a frustragdo desse desejo ndo realizado plenamente na
relacdo com a obra. Este desvio talvez seja, justamente, aquele que a arte sempre
foi acusada de carregar e que quer-se ressaltar como a interrupcdo, a
impossibilidade comum a toda experiéncia. Ele diz daquilo que faz com que a
desconstrucdo assuma-se como um pensamento da im-possibilidade de toda
experiéncia e da necessidade de pensar (n)essa im-possibilidade.

Voltando ao caso dos sapatos pintados, Derrida escreve:

O par [de sapatos] em questdo, se € um par, poderia certamente ndo retornar a
ninguém. As duas coisas poderiam portanto, ainda que elas ndo fossem feitas
para desapontéa-lo, exasperar o desejo de atribuicdo, de reatribuicdo com mais-
valia, de restituicdo com beneficio de uma retribuicdo. Desafiando o tributo, elas
poderiam certamente ser feitas para restarem af (rester-1a)."™

A obra é sempre aquilo que nos olha da sua mudez absoluta, que apela
nossa atencdo sem, contudo, co-responder ao nosso olhar, ao nosso pedido de
revelacdo. Ela é aquilo que, chamando-nos, ndo se da a relacéo, ri-se de toda
projecdo sobre ela e escapa.

Portanto, fica marcado nesse texto de Derrida como que um riso da obra

sobre os discursos de pretenséo restituidora tanto de Schapiro como de Heidegger,

DUQUE-ESTRADA, P. C. in: Os filésofos e a arte. p. 335-336.
7 DERRIDA, J. “Restitutions. De la vérité en pointure”. In: La Vvérité en peinture. p. 296.
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meio que expostos ao ridiculo nesta disputa pela verdade dos sapatos diante de
sua mudez inapropriavel. Em relagdo a Heidegger, Derrida confessa:

Sempre estive convencido da forte necessidade do questionamento
heideggeriano, mesmo se ele repete aqui, no pior ou no melhor sentido do termo,
a filosofia tradicional da arte. E talvez nessa medida mesmo. Mas eu tenho a cada
vez percebido a famosa passagem ‘um célebre quadro de Van Gogh’ como um
momento de desabamento patético, ridiculo e sintomatico, significante.'”

Em relacdo a Schapiro, Derrida € ainda mais veemente a respeito do seu
desejo de exposicdo publica na disputa para devolver cada coisa aos seus devidos
lugares e ver, enfim, o seu discurso afirmado como o correspondente da verdade
dos sapatos pintados. Nesta postura de conhecedor das artes, Schapiro nem sequer
parece dar-se conta de todo um esforco heideggeriano em sua proposta de trazer
uma interpretagdo ndo representacional da obra n’A origem da obra de arte.

Como ¢é sabido, Derrida € um devedor confesso do pensamento de
Heidegger. A citacdo acima ndo pretende desmerecer o discurso d’A origem da
obra de arte, mas apenas salientar como todo discurso diante de uma obra é um
discurso que se expoe, na medida em que ele faz dizer aquilo que a “propria” obra
ndo diz. A palavra “significante” com que Derrida acaba sua frase na citagao
acima, parece indicar, justamente, este aspecto de exposicdo, de abertura a
aparéncia, de representacdo para o qual todo discurso esta disponivel como
escrita.

Ainda em relacdo a mudez da obra, Derrida chama atencéo para o seu nédo
“dizer”. A obra nao diz, ela pinta, ou seja, ela escapa de toda intengéo, de todo
querer dizer, de todo efeito fonologocéntrico que se queira atribuir-lhe. Portanto,
se por um lado, Derrida reconhece o esfor¢o de Heidegger no seu afastamento da
metafisica, por outro, ele também enxerga em sua abordagem da obra, uma
afirmacdo daquilo mesmo que ele pretendia negar. Essa disputa de restituigdes,
trazida a tona por Schapiro, parece sublinhar, mais uma vez, a visdo derridiana em
relagdo ao que ainda permaneceria de metafisico em Heidegger, ja que a sua
critica da representagdo na abordagem da arte parece, ao invés de afastar a questdo

da verdade, trazé-la para mais perto, uma vez que a obra ndo seria apenas sua

> DERRIDA, J. “Restitutions. De la vérité en pointure”. In: La vérité en peinture. 299.
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representacdo mas, de forma ainda mais direta, sua prdpria apresentacdo. Ou
seja, ela negaria, justamente, o desvio que a afasta da verdade.

Ora, para Derrida, haveria, portanto, na abordagem artistica dos dois
pensadores, uma possibilidade de voltar as coisas mesmas e uma pressa em Sseus
discursos que parecem j& partir de certezas. Aqui podemos retomar a questdo do
par, indicada acima. Derrida questiona, por exemplo, a certeza dos sapatos da tela
formarem mesmo um par e ndo serem, talvez, dois pés esquerdos. O filésofo traca
uma analogia sobre essa certeza do emparelhamento dos sapatos no quadro com o
desejo de orientar-se com seguranga no pensamento pelo fio condutor do sentido
logocéntrico e de seus pares opositivos. Partir da certeza do par € partir da ideia da

[3

presenca metafisica garantidora da verdade. Citamos Derrida: “...antes de toda

reflexdo tranquiliza-se com o par. — Sabe-se entdo como se orientar no
pensamento.”176

Mas, para Derrida, justamente aquilo que estd em pintura deveria ser o
exemplo paradigmatico da impossibilidade de correspondéncia ou restituicdo em
toda relacdo. Diante das obras de arte, como diante de toda alteridade absoluta, s6
podemos experimentar uma sensacdo de ndo correspondéncia com aquilo que se
esta em relacdo. S6 podemos experimentar, enfim, a relacdo sem relacéo que nos
obriga a inventar para tecer um “contato” com o que se relaciona, mas sempre
levando em consideracdo que este contato da-se no desvio, na distancia imposta
pelo outro que interdita toda apropriacdo. Assim, estamos todos, enguanto
espectadores, na relagdo com as obras, expondo 0 nosso desejo de apropriagéo.
Quando escrevemos, quando tentamos atribuir ou nos apropriar do que quer que
seja, estamos sempre ja revelando o nosso desejo impossivel por correspondéncia.
Por isso, escrever a respeito da obra ou de qualquer coisa, &€ sempre tracar uma
“autobiografia” impossivel, na media em que, ao pretender escrever sobre a obra,
acabamos por revelar a nossa projecdo sobre ela como desejo de apropriacéo

daquilo que ndo vemos, daquilo que sempre escapa.

1 DERRIDA, J. “Restitutions. De la vérité en pointure”. In: La vérité en peinture. p. 302.
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2.2.
A invisibilidade do traco

Partindo, portanto, da impossibilidade de escrever a propdésito das obras
sem ex-por-se, sem abrir-se ou mostrar-se ao espaco publico, sem revelar-se,
correndo o risco de cair no ridiculo nessa aventura do pensamento, passamos
agora a leitura de Mémoires d’aveugle, [’autoportrait et autres ruines. Texto que,
sem duvida, ¢ aquele de tom mais “autobiografico” dentre os pensados por esta
tese e, talvez, junto com Circunfession'’” e Le monolinguisme de I’autre, um dos
mais confessionais de todos os derridianos. Além disso, acreditamos, é justamente
nesse texto, que o tema da experiéncia da cegueira — como uma necessidade de
desconstrucdo do modelo ético ligado a metafisica da presenca — aparece
explicitamente e como motivo principal pela primeira vez na obra de Derrida. Por
iISS0O mesmo, confessamo-nos ao dizer que Mémoires d’aveugle foi a inspiragdo
para arriscarmos 0 pensar ver como hipétese deste trabalho, abrindo a
possibilidade de percorrer a obra derridiana sob a perspectiva sem perspectiva da
origem in-visivel do pensamento.

E quando entrega-se a experiéncia do desenho, isto é, quando focado numa
singular experiéncia artistica, que Derrida consegue, de forma extraordinaria, dar-
nos a ver a in-visibilidade do trago tanto do desenho quanto da escrita.

Este texto derrididano integra o catalogo da primeira de uma série de
exposicoes intitulada Partis Pris, sob a tutela do museu do Louvre, que convidava
nomes ligados a um discurso critico, mas que ndo fossem curadores ou experts
das artes, para organizarem uma exposicdo a partir das obras de seu acervo,
oferecendo, assim, uma exposi¢do montada sob uma perspectiva diferente daquela
do curador “competente”. Em outras palavras, essas exposi¢des partiram de um
outro tipo de olhar e de visibilidade em rela¢do as obras escolhidas, um olhar,
talvez, mais proximo de um espectador “despreparado” e, por isso, menos

hierarquizado na relagdo com as artes.

" DERRIDA, J. “Circunfession”. In: ; BENNINGTON, G. Jacques Derrida. Paris:
Editions du Seuil, 1991. Traducédo brasileira de Anamaria Skinner. Rio de Janeiro: Jorge Zahar
Ed., 1996.
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Derrida estreiou essa série com a exposicao por ele nomeada Memorias de
cego: 0 auto-retrato e outras ruinas, montada no Hall Napoledo do museu, entre
26 de outubro de 1990 a 21 de janeiro de 1991. Tendo aceito o convite do museu,
Derrida legou-nos, assim, uma de suas mais “belas” obras, que acreditamos ser
indispensdvel a qualquer trabalho que pretenda rastrear a abordagem
desconstrutiva das artes. Justamente porque, nela, o filésofo parte da experiéncia
do desenho, como um exemplo paradigmatico das artes, alertando-nos para o
carater grafico comum tanto as artes quanto ao pensamento. Em outras palavras,
Derrida mostra-nos como a origem sem origem tanto das artes como do
pensamento traduz-se numa experiéncia de cegueira ndo s6 do artista como
também do espectador diante das obras, obrigando-nos a repensar o olho e a
experiéncia do olhar a partir de um certo impoder, isto €, a partir de uma certa
invisibilidade em toda visdo.

A montagem de Derrida é composta apenas por obras que, de alguma
forma, trazem a luz o tema da cegueira, construindo, assim, uma narrativa da
perspectiva derridiana: uma desconstrucdo da certeza do olhar e do olhar como
fonte de certeza, enxerto de um ponto cego em toda perspectiva e, portanto, de
uma duvida, uma suspeita no coracdo de toda tese. Anunciando que o seu tema
sera aquele do ponto de vista, Derrida explica que haveria ai, em todo ponto de
vista (point de vue), uma espécie de vista nenhuma (point de vue), um invisivel
constituinte de toda visdo. Citamos Fernanda Bernardo em nota de traducdo sobre

a expressao francesa “point de vue”:

Note-se que no idioma de Derrida, “point de vue” consente uma dupla escuta e/ou
um duplo entendimento: tanto pode ouvir-se/entender-se como “ponto de vista”,
no sentido de visdo ou perspectiva, como no sentido de “nenhuma vista” e,
portanto, de “cegueira”. Indecidibilidade com que o filosofo joga nesta obra na
sua desconstrucdo do privilégio da autoridade do olhar, do 6ptico, do eidético, do
theorein ou do teorético: um privilégio que, como o fildsofo referira, desde o
eidos platbnico até o objeto ou a objetividade moderna, permite ler a historia da
filosofia como uma histéria da visibilidade — destino que ela partilha com as artes
do visivel '™

Eis ai, efetivamente exposto, o tema desta tese. A questdo da ideia

platdnica como o contorno de uma forma visivel e a fenomenologia como o

178 BERNARDO, Fernanda. Nota de traducdo In: DERRIDA, J. Memérias de cego. O auto-retrato
e outras ruinas. p. 9 e 10.
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aparecer de um objeto para um sujeito, sdo tomados como exemplos maiores da
relacdo entre o ver e o saber no pensamento ocidental, mostrando como a
filosofia, desde o seu inicio, desenvolveu-se perto desta relacdo, pensando a
prépria ideia de relacdo ou de experiéncia a partir de uma certeza da visibilidade.
Por conseguinte, é preciso entender o ponto de vista, que sera o tema de
Derrida nesta exposi¢do, como a indecidibilidade do in-visivel. Se a expresséo
francesa point de vue pode ter o sentido de nenhuma vista e, por outro lado, de
perspectiva, mesmo neste Ultimo sentido, em que significa um angulo da viséo, ja
se pode entendé-lo também num certo sentido de invisibilidade pois, como
Derrida explica, a perspectiva, a visdo posta em angulo, ja opera uma selecéo,
uma escolha do que se deve ver e do que deve ser sacrificado, deixado de fora,

neste enquadramento. Nas palavras de Derrida:

O ponto de vista é a perspectiva, isto é, a visdao do olhar que, ao pbr em
perspectiva, seleciona. Falar de perspectivismo € dizer que sempre vemos as
coisas, que sempre interpretamos as coisas de certo ponto de vista, segundo um
interesse, recortando um esquema de visdo organizado, hierarquizado, um
esquema sempre seletivo que, consequentemente, deve tanto ao enceguecimento
guanto a visdo. A perspectiva deve ficar cega a tudo o que estad excluido da
perspectiva; para ver em perspectiva, é preciso negligenciar, é preciso ficar cego
a todo resto; O que acontece o tempo todo. Um ser finito sé pode ver em
perspectiva e, portanto, de maneira seletiva, excludente, enquadrada, no interior
de uma moldura, de uma borda que exclui. Consequentemente, deve-se cercar 0
visivel posto em perspectiva com toda uma zona de enceguecimento. A
perspectiva é cega tanto quanto vidente. Desse “ponto de vista” também, uma
certa cegueira é a condi¢do da organizagdo do campo do visivel. H& mil maneiras
(...), de pensar um enceguecimento intrinseco ao proprio ver da vista.'”

Voltando a exposicdo derridiana em Memdrias de cego, o texto de seu
catalogo vai muito além de guiar o visitante ou o leitor de obra a obra, apenas
como um fio condutor na demonstracdo dos desenhos que compdem a sua
montagem. Tecendo a relagcdo sem relacéo entre discurso e obras, nem o texto
escrito nem a reproducdo das obras aparecem aqui como suplemento de menor
importancia, um em relacdo ao outro. Pelo contrario, num gesto tipicamente
derridiano de valorizacdo do suplemento, ele mostra como que uma necessidade
de suplementariedade de trago a trago, do desenho a escrita, tecendo entre os dois,

nessa relacdo sem relagdo, uma declaracdo de amor, de respeito, aquilo que os une

S DERRIDA, J. “Pensar em nio ver”. In: Pensar em néo ver. p. 73.
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na separacéo, a saber, o carater grafico, a possibilidade de impresséo, de marca, de
rastro, numa palavra: de escrita.

Numa espécie de confissdo, na forma de uma auto-biografia impossivel,
este texto vai se construindo como uma espécie de declaracdo de amor ao traco.
Assim como gramatologia, memarias de cego é uma reflexdo sobre o pensamento
como escrita. Mas se gramatologia se inscreve na perspectiva da desconstrucéo do
privilégio do logos sobre o grama, refletindo as clausuras que o pensamento cria
para si mesmo dentro dessa perspectiva da presenca, Memdrias de cego,
concentrando-se na estrutura em abismo do autorretrato impossivel, dobra o
grama sobre o grama no que poderiamos chamar de uma gramatografia ou uma
filografia, sublinhando uma paixao ("narcisica™) do traco.

No que nos parece ser uma de suas mais importantes revelacBes nesta
obra, Derrida confessa uma cena de ciimes familiar na origem do seu gosto pela
escrita. Como uma protese ou como substituicdo de uma frustrante experiéncia do
desenho, a escrita surge como que por “vinganga fratricida”, para compensar uma
falta, uma derrota: quando crianca, o filésofo tentava imitar sem jeito os desenhos
de seu irmdo mais velho que faziam sucesso na familia e eram pendurados pela
casa dando a ver o talento do irmdo em contraposi¢do a uma “incompeténcia” de
Derrida. Frustrado nas suas tentativas de impressionar pelo traco do desenho, o
futuro filésofo elege, ou melhor, sente-se eleito pelo traco da escrita. Derrida

confessa:

Sofria por ver os desenhos do meu irmdo permanentemente expostos,
religiosamente emoldurados nas paredes de todos os quartos. E tentava por minha
vez imitar as suas copias: uma lastimavel falta de jeito confirmava-me na dupla
certeza de ter sido punido, privado, lesado, é certo, mas também, e por isso
mesmo, secretamente eleito. Eu havia enviado a mim mesmo, que ndo existia
ainda, a mensagem indecifravel de uma convocagdo. Como se, nas vezes do
desenho, ao qual o cego em mim renunciou para sempre, eu fosse chamado por
um outro trago [trait], por esta grafia de palavras invisiveis, por este acordo do
tempo e da voz a que se chama verbo — ou escrita. Substituicdo, portanto, troca
clandestina: um trago para o outro, trago por traco [...] Palavra de ordem
fratricida: economia do desenho. Do desenho visivel, do desenho enquanto tal,
como se eu tivesse dito a mim mesmo: eu, eu escreverei, votar-me-ei as palavras
que me apelam.™®

180 DERRIDA, J. Memoérias de cego. p. 45.
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Se por um lado, nesta cena de suplementariedade de traco por traco,
percebemos o carater grafico, “proprio” do desenho estendido a palavra, por outro
lado, percebemos o carater invisivel, espectral, comum as palavras, estendido ao
desenho. Se costumamos pensar o desenho como da ordem da visibilidade, do
sensivel e, ao contrario, damos as palavras o privilégio da voz, da inteligibilidade,
a abordagem derridiana do desenho vai reafirmar a palavra como escrita,
sublinhando, por outro lado, o carater invisivel do desenho como o que aponta
para uma certa insignificancia do traco, como o que escapa do sentido. O traco,
“comum” a essas duas experiéncias — do discurso e do desenho — é 0 que tece
Memorias de cego como um texto de palavras e imagens sem hierarquia entre
elas, caracterizando, justamente, a abordagem derridiana das artes. Pois, se
Derrida sente-se eleito pela escrita, pelo discurso, €, contudo, na contaminacéo do
discurso pelo traco que seu pensamento ficara marcado como desconstrucéo. Ou
seja, a escolha de desviar-se do desenho para as palavras como que afirma este
desvio ao invés de tentar apaga-lo numa negacdo de sua inaptiddo. Se Derrida
dedicou sua vida ao pensamento, a filosofia, o traco do desenho, como que o
retorno de uma assombracao, ndo deixou de obsidia-lo a ponto de seu pensamento
ficar conhecido como o pensamento da escrita, daquilo justamente que se arrisca
no espaco de modo equivalente as artes do visivel. Mas, ao mesmo tempo e,
paradoxalmente, o que fica marcado no discurso derridiano do desenho, isto &,
naquilo que vem, como escrita, envolver, margear, transbordar o desenho, é um
“nada a ver” que desloca o discurso do seu fio condutor fonologocéntrico para

inscrevé-lo na errancia do traco. Nas palavras de Derrida:

Bem, estou, quanto a mim, do lado do discurso, ou seja, quando vou na direcdo
das palavras para falar do desenho ou da pintura, é também uma maneira de fugir
do que sei que ndo posso dizer a respeito do préprio desenho. Porque no fundo,
uma vez que a questdo que € aqui colocada a todos os participantes é: “O que € o
desenho?”, minha resposta é: “Eu ndo sei o que € o desenho”. E, incessantemente,
sou tentado a reconduzir o desenho, na medida em que ele desenha alguma coisa
e em que identifica uma figura, na medida em que é orientado pelo designio, isto
é, por um sentido, ou uma finalidade, que permite sua interpretacdo, sempre sou
tentado a puxar o desenho para o insignificante, isto é, para o traco. E foi por ai
que, incessantemente, fui levado a reconduzir minha preocupagdo com o desenho
na direcdo da minha preocupacéo mais antiga e mais geral com o traco da escrita,
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com a linha da escrita na medida em que consiste em rede ou sistema de tracos
diferenciais.™

O texto do catalogo, inicia-se sem iniciar, dando a palavra ao outro com
uma epigrafe de Diderot que parece condensar toda experiéncia da escrita em
memdrias de cego. Assim é o texto de Diderot citado por Derrida: “Escrevo sem
ver. Vim. Queria beijar-vos a mao (...) Eis a primeira vez que escrevo nas trevas
(...) sem saber se formo caracteres. Por todo lado em que ndo houver nada, lede
que vos amo.”'®? Sentiremos os ecos destas frases de Diderot por todo o texto
derridiano e retornaremos a elas.

No momento, gostariamos de salientar como logo na primeira linha do
texto derridiano, depois das reticéncias que seguem a epigrafe de Diderot, como
que em resposta a ela, Derrida traz a questdo da crenca e do ceticismo ligando-a a
visibilidade. Em outras palavras, Derrida problematiza a certeza da vista,
introduzindo a indecis&o do pensar ver. E o que Ginette Michaud pergunta em seu
texto: como distinguir “entre o fendmeno e a aparigdo espectral? Entre percepcéo
e alucinagéo”l83.

Justificando o titulo desta tese, o pensar ver como uma suspensao da
certeza do olhar para uma dimensdo do pensar como crenca, do pensar no
ceticismo, Derrida comeca por apontar uma davida no olhar e no pensamento, isto
é, ele comeca por relacionar o olhar com o pensamento a partir, justamente, da
duvida, da duvida do olho, que no final do livro balancard na indecidibilidade

entre o ver e o chorar. Nas palavras de Derrida:

Antes de a duvida se tornar um sistema, a skepsis é coisa dos olhos, a palavra
designa uma percepgao visual, a observacdo, a vigilancia, a atengdo do olhar no
decurso do exame. Espreita-se, reflecte-se sobre o que se V&, reflecte-se o que se
vé atrasando o momento de concluir. Mantendo a coisa a vista, olhamo-la. O
juizo estéa suspenso & hipétese.*®

A impossibilidade de concluir, de dar a palavra final sobre o que se olha,

inscreve todo trago no terreno da precipitacdo, da davida e, por isso, da hipotese,

81 DERRIDA, J. “Com o designio, o desenho”. Pensar em n&o ver. p.165.

182 DIDEROT, Denis. Carta a Sophie Volland, 10 de junho de 1759. Citada por DERRIDA, J. In:
Memorias de cego. p. 9.

18 MICHAUD, Ginette. Revista filosofica de Coimbra no 43 (2013). p. 98.

184 DERRIDA, J. Memoérias de cego. p.9.
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ja que, como Derrida explica, “uma hipdtese, como o seu nome indica é suposta,

»185 o assim, sempre apressada, sempre anterior e aquém de toda

pressuposta
certeza ou conclusdo. Por isso, 0 autor adverte o leitor desde o inicio: o0 que pode
guid-lo nesta tarefa da escrita em torno de desenhos sdo apenas hipoteses,
pressuposi¢cbes como que lancadas a frente feito antenas para orientd-lo “na
errdncia, no tacteio, na especulagio que se aventura”'®. Certamente, este guia
enviado a frente — como méos de cego adiantadas ao resto do corpo, tateando o
espaco em reconhecimento para evitar a queda — difere-se daquele do fio condutor
do sentido, orientador do pensamento em termos de certeza. Este guia hipotético
assume o percurso na noite, na impoténcia dos olhos como garantidor do caminho
e a necessidade do suplemento das mdos como apoio a fragilidade do olhar. E é
nesse sentido que, tateante, logo nas primeiras paginas do livro, Derrida apresenta
duas hip6teses do desenho que guiardo, na davida, a escrita-leitura deste texto.

A primeira hipotese, chamada pelo filésofo de abocular — que quer dizer
sem os olhos — é designada como uma hipotese transcendental ja que ela se refere
a uma condicdo de possibilidade do desenho. Ela diz respeito a um ponto cego na
origem do desenho apenas a partir do qual todo trago se tragca. Como a “origem”
invisivel de todo traco ou de todo rastro esta cegueira primeira € o que possibilita
Ver, por isso 0 seu carater transcendental.

A segunda hipotese, chamada por Derrida de hipdtese sacrificial seria
como que a tematizacdo, nos desenhos, dessa sua condicdo de possibilidade
invisivel. Ela ganha esse nome porque diz de um certo sacrifico sofrido pelos
olhos nas cenas ilustradas pelas obras da exposicdo, dando a ver, na escolha das
obras, a inscricdo derridiana numa cultura greco-judaico-crista. As ilustragdes
mitoldgicas, assim como do velho e novo testamentos, mostram o que acontece
aos olhos como punicdo, eleicdo ou conversao nas cenas de enceguecimento. Por
isso, esta hipotese sacrificial seria a representacdo, no desenho, da sua propria
condicdo de possibilidade. Seria a cegueira posta em retrato pelo trago. E o que

Michael Naas nos explica:

185 DERRIDA, J. Memoérias de cego. p.9.
' Ipid.
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H& portanto a condicdo transcendental de todo desenho e, depois, tudo o que
representa ou que exibe essa condicdo, essa cegueira ou esse enceguecimento na
origem do desenho. Para retomar uma oposicdo ao mesmo tempo classica e
obsoleta, 0 pensamento transcendental € um pensamento da condi¢do ou da forma
do desenho, enquanto que o pensamento sacrificial € um pensamento do
contetdo, dos temas ou do assunto. E este dltimo como reflexo do primeiro,
como representacao de sua prépria condicdo que terd determinado evidentemente
a escolha de desenhos que Derrida integra na exposicdo Mémoires d’aveugle —
cenas de cegos ou de deficientes visuais, cenas de cabra-cega ou de errancia com
os olhos vendados, cenas de olhos arrancados, cegos ou afundados na
obscuridade ou, ainda, levemente escondidos atrds desses suplementos da visao,
6culos, lentes, lunetas. A cegueira ndo pode, portanto, ser um tema entre outros
no desenho ou na pintura. Cada vez que se representa um cego, € como se
representasse a propria origem do desenho, o invisivel que é a condi¢do de todo
desenho.™®

Assim, se Derrida faz uso de uma oposicdo classica para homear essas
duas hipoteses, veremos como essa oposicdo é desconstruida, ja que elas
contaminam-se uma a outra, precisam uma da outra para fazerem obra. Com
efeito, a hipotese sacrificial € o que d& a ver a hipdtese transcendental, mas, ao
mesmo tempo, esta Ultima é a condicdo da primeira.

A contaminacdo dessas duas hipdteses pode ser percebida no que Derrida
chama o autorretrato do desenho, ou seja, o desenho colocando em cena sua
prépria condicdo de possibilidade. Para Derrida, todo desenhador seria um cego
vidente ou visionario, na medida em que ele da a ver, na medida em que ele forma
as imagens, a partir do que ndo Vvé, a partir da falta de um modelo que esteja
plenamente presente diante de seus olhos. Como o fildsofo defende: "um desenho
de cego é um desenho de cego™'®®. Um desenho que tematiza a cegueira é sempre

um desenho feito por um cego:

Duplo genitivo. Ndo h& aqui nenhuma tautologia, mas uma fatalidade do auto-
retrato. De cada vez que um desenhador se deixa fascinar pelo cego, de cada vez
gue ele faz do cego um tema do seu desenho, projeta, sonha ou alucina uma
figura de desenhador (...). Mais precisamente ainda, comeca a representar uma
poténcia desenhadora a operar, 0 préprio ato do desenho. Inventa o desenho. O
traco [trait] ndo se paralisa entdo na tautologia que dobra 0 mesmo ao mesmo.
Pelo contrario esta a mercé da alegoria, deste estranho auto-retrato do desenho
abandonado a palavra e ao olhar do outro. Subtitulo entdo de todas as cenas de
cego: a origem do desenho. Ou, se preferirem, o pensamento do desenho, uma

8" NAAS, Michael. La nuit du dessin: foi et savoir dans Mémoires d’aveugle de Jacques Derrida.
p. 5. Tradugdo minha.
188 DERRIDA, J. Memoérias de cego. p. 10.
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certa pose pensativa, uma memdria do traco que especula em sonhos acerca da
sua prépria possibilidade.™®

Como lemos na citacdo acima, estas duas hipéteses do desenho cruzam-se
uma na outra: primeiramente, o desenho teria a ver com a cegueira e, justamente
por isso, tematizé-la, desenhar cenas de cegos, seria sempre, de alguma forma,
para Derrida, fazer um autorretrato do desenho, colocar em obra sua “propria”
origem invisivel, irrepresentavel. Dando a ver cegos, o desenho estaria falando de
si mesmo, da atividade do desenhador que traca sempre no escuro, a partir do que
ndo Vvé e, por isso, inventa o desenho. E € na medida em que p&e em cena uma
dobra sobre si mesmo que essa inven¢do do desenho pode ser entendida também
como um pensamento do desenho, ja que essa dobra ndo deixa de ser uma
reflexdo sobre si. Dando a ver sua prépria origem in-visivel, o desenho se pensa
no seu préprio trago, representando-se a si mesmo ou re-tracando-se.

H& nesta cena de reflexdo do desenho que se desenha, que tematiza sua
propria origem, uma relacdo entre invisibilidade e invencdo de si. Mas uma
invencdo de si sempre como outro, porque, como poderemos entender melhor ao
longo deste texto, se por um lado, esta tematizacdo de sua propria origem aciona
uma poténcia do autorretrato, por outro lado, percebemos que este autorretrato é
sempre da ordem do impossivel. Pois, se as cenas de cegos, como autorretrato, sdo
a representacdo do irrepresentavel, esses autorretratos seriam, portanto, sempre
autorretratos alegéricos do desenho, ja que eles representam, encenam, sua
propria impossibilidade de representacao®.

Além disso, 0 tema da cegueira assume e representa a impossibilidade de
apropriacdo do que se desenha, o desvio e a distancia da propria representagdo, a
impossibilidade de apropriagdo daquilo que se pretende desenhar, capturar no
traco. Esta im-poténcia do autorretrato do desenho diria, na verdade, de uma
melancolia comum a toda arte, j& que mostra aquilo que se marca em si como um
luto da origem perdida, um luto do modelo que ndo se pode apropriar. E este jogo
do “salvar perdendo” de toda escrita, de todo registro, que se marca no que

Derrida chama do retraimento/retracamento do traco, e que o desenho, como

1% DERRIDA, J. Memérias de cego. p. 10.

190 A estrutura do autorretrato impossivel ou alegérico diz da impossibilidade da relagéo a si que
trabalhamos em diversos momentos do primeiro capitulo, principalmente, na se¢do 1.3, a
proposito da invencdo da identidade.
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exemplo paradigmatico das artes, nos mostrando cegos, nos da a ver como que um

pensamento do desenho. Seguindo a explicagéo de Derrida:

A sua poténcia [do desenho] desenrola-se sempre a beira da cegueira. A cegueira
mergulha nela, e ganha justamente ai em poténcia: angulo de visdo ameagada ou
prometida, perdida ou devolvida, dada. H& neste dom como que um re-
traimento/re-tracamento do traco [re-trait], a0 mesmo tempo a interposicdo de
um espelho, a reapropriacdo ou o luto impossiveis, a invencdo de um Narciso
paradoxal, por vezes perdido em abismo, em suma uma dobra ou prega [repli]
especular — e um traco suplementar. Mas vale nomear em italiano esta hipdtese
do retraimento/retragcamento do traco [retrait] em memoria de si a perder de vista:
I"autoritratto do desenho.™*

O duplo sentido da palavra retrait, em francés, como ao mesmo tempo
retraimento e retracamento, inscreve o carater aporético do traco, pois diz que o
que se traca nele é apenas a fuga daquilo que ele pretendia tragar. Isto €, o que se
guarda no traco como re-tracamento ou representacdo € sempre a perda daquilo
que o inspirou. Contudo, ao mesmo tempo e paradoxalmente, é essa fuga ou
resisténcia do modelo, da inspiragdo que permite que haja traco ou re-tragamento
do traco. Pois, podemos imaginar que se 0 modelo e a inspiracdo se retiram,
fogem em direcdo a sua origem invisivel, a sua origem sem origem, ao seu
passado absoluto, o que marca-se no traco, em outra direcdo, € o rastro, a
representacdo dessa partida, desse retraimento da coisa perdida como memoria e
promessa de sua apresentacdo. A apresentacdo € aqui sempre da ordem da
promessa. Essa é a condicdo de todo traco, ele esta condenado apenas a ordem da
representacdo. Pois, como acreditamos ja ser possivel entender neste ponto da
tese, para a desconstrucédo, a ordem da representacdo nao diz, de forma alguma, de
uma dimensdo menos importante. Pelo contrério, a desconstrugdo assume,
justamente, que tudo o que temos é da ordem da representacdo, do traco, da
escrita.

E importante perceber como ha, no pensamento derridiano da arte,
também uma critica da mimesis e da representacdo, mas num sentido inverso da
critica empreendida pelas filosofias da arte tradicionais, posto que Derrida
questiona ndo o desvio e o afastamento da representacdo em relacdo aquilo que

ela representa mas, ao contrario, a ideia de que haja um modelo primeiro, original

191 DERRIDA, J. Memoérias de cego. p. 10 - 11.
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e presente que ja ndo seja, em si mesmo, desvio, rastro, espectro ou sombra.
Assim como vimos que para 0 pensamento da escrita s6 ha rastros de rastros, para
0 pensamento desconstrutivo do desenho s ha representacdes de representacdes,
fantasmas, simulacros, tracos de tracos. Portanto, a critica da mimesis, em
Derrida, ndo seria propriamente uma critica da representacdo, isto €, do caréater
secundério da copia, mas direciona-se, ao invés disso, a ilusdo de que poderia
haver, em algum momento, a presenca de um modelo original e efetivamente
presente a si mesmo. O que se desconstroi nessa critica derridiana da mimesis é a
propria percepcdo e a estrutura contemplativa que acredita na possibilidade de ver
presentemente. Para Derrida, a propria percepcdo ja esta na ordem da memoria ou
da imaginacao, do desvio que a representacdo € acusada de promover. Ndo ha
percepcao sem esse desvio que condena todo modelo a ordem do espectral. Seja
porque o “proprio” modelo nunca coincidiu com ele mesmo, seja porque o olhar
do artista é ja sempre ferido por uma cegueira. Por exemplo, por um batimento de
palpebras que o impede de ver continuamente.

Retomando o fio "auto-biografico” de Derrida na narrativa da composicéao
desta exposicdo, € importante observar que na data em que ocorreria a primeira
reunido com os responsaveis do museu, o filésofo estava sofrendo, ja ha alguns

dias, de uma paralisia facial de origem viral dita a frigore que ele descreve assim:

Desfiguragdo, o nervo facial inflamado, o lado esquerdo do rosto atingido de
rigidez, o olho esquerdo fixo e terrivel de se ver num espelho, a palpebra ndo se

fecha mais normalmente: privagdo da piscadela do olho, logo deste instante de

cegamento que assegura a vista sua respiragio’®,

Depois de duas semanas de intensa vigilancia e inspecdo medica, Derrida
estd curado: “sentimento de conversdo ou ressurreigdo, a palpebra pestaneja de
novo, mas O meu rosto permanece assombrado por um fantasma de

"1 E nesse estado que acontece, entdo, a primeira reunido no

desfiguracéo
Louvre para organizacéo da exposi¢do. Na volta pra casa, ainda no carro, impde-
se a ele o tema da exposi¢do. Rabisca, sem ver, em um pedaco de papel ao seu
lado, enquanto dirige, um titulo provisorio para ordenar suas notas "Louvre ou ne

pas voir", "Louvre onde ndo ver" que tambem se pode entender em francés como

192 DERRIDA, J. Memoérias de cego. p. 39.
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DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011750/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 1011750/CA

108

"0 aberto onde nédo ver" e, ainda, por uma proximidade fonica, "a obra onde ndo
ver't¥,

Dessa experiéncia de escrever sem ver, que acabava de lhe acontecer no
carro, depois da reunido no museu, quando voltava para casa, Derrida aproveita
para tomé-la como exemplo da experiéncia de toda escrita e de todo trago. E
ouvimos ressoar na citacdo abaixo, o texto de Diderot escrito na noite e que abre,

como epigrafe, Memorias de cego:

O que é que se passa quando se escreve sem ver? uma mao de cego aventura-se
solitaria ou dissociada, num espago mal delimitado, tateia, apalpa, acaricia tanto
quanto inscreve, fia-se na memoria dos fios e suplementa a vista, como se um
olho sem pélpebra se abrisse na ponta dos dedos: o olho a mais acaba de brotar
rente a unha, um anico olho, um olho de zarolho ou de ciclope e dirige o tragado -
é uma lampada de mineiro na ponta da escrita, um substituto curioso e vigilante, a
prétese de um vidente ele mesmo invisivel. Do movimento das letras, do que
assim inscreve este olho no dedo, a imagem esboca-se sem ddvida em mim. A
partir do retraimento absoluto de um centro de comando invisivel, um poder
oculto assegura a distancia uma espécie de sinergia que coordena as
possibilidades de ver, de tocar e de mover. E de ouvir e entender, porque séo ja
palavras de cego que eu assim desenho***

Podemos entender, entdo, que se Derrida ressalta as méos nos desenhos
de cego, como aquilo que tateia ou acaricia o papel no momento de tracar, € para
lembrar-nos que este movimento do traco avanca sempre na interacdo de um
sentido com o outro, num trabalho de meméria e auxilio ali onde ndo ha plenitude
de um sentido. O que Derrida salienta na passagem acima € que no exemplo
extraordinario do escrever sem ver, temos a chance de perceber como todo tracar
da-se sempre a partir desse jogo de suplementariedade entre todos os sentidos.
Pois se os olhos nas pontas dos dedos guiam as maos, em memdria, no tracar das
palavras, essa memoria engaja também a audicdo, pois a palavra, parte sempre da
cegueira de um fenbmeno sonoro. Disso que se escuta e se entende e que, entédo,
por um trabalho de méos, torna-se traco, escrita, desenho: “algo” da ordem do
visivel. H& uma cegueira comum que encontra-se no retraimento absoluto de
todos os sentidos, nesse centro de comando invisivel que inventa para tragar. Ou

seja, a origem do traco tanto do desenho como da escrita, do traco da palavra, da

194 Cf. nota de traducio de Fernanda Bernardo em Memérias de cego p. 40.
1% DERRIDA, J. Memoérias de cego. p. 11 e 12.
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linguagem, é um fendmeno in-visivel na medida em que parte da cegueira para

dar-se a visdo. Na explicagdo de Derrida:

E sempre preciso lembrar que a palavra, o vocabulo se ouve e se entende
[entend], que o fendmeno sonoro permanece invisivel enquanto tal. Preocupando
em nés o tempo mais do que o espaco, ele ndo se enderega somente de cego a
cego, como um codigo para ndo-vidente, na verdade fala-nos, todo o tempo, da
cegueira que o constitui. A linguagem fala-se, o que quer dizer da cegueira. Ela
fala-nos sempre da cegueira que a constitui. Mas quando ainda por cima escrevo
sem ver, aquando da experiéncia excepcional que evocava ha instantes, na noite
ou com os olhos algures noutro lado, ja um esguema se anima na minha
lembranga. Virtual, potencial, dindmico, este grafico ultrapassa todas as fronteiras
dos sentidos, 0 seu ser-em-poténcia é ao mesmo tempo visual e auditivo, motor e
tactil. Mais tarde, a sua forma aparecera a luz do dia como uma fotografia
revelada. Mas de momento, no preciso momento em que escrevo, ndo vejo
literalmente nada destas letras.'®

Portanto, este momento de cegueira, do escrever sem ver, escolhido ou
imposto, amplifica o que cotidianamente nos acontece sem que prestemos muita
atencdo. As nossas experiéncias, posto que dao-se sempre na linguagem, partem
da cegueira, do que ndo se vé. Nitidamente evocando Heidegger — naquilo que no
primeiro capitulo ja apontamos como o carater passivo da experiéncia tanto no
filésofo alemdo quanto no franco-magrebino —, Derrida relaciona o caréater
passivo da experiéncia da lingua com a cegueira quando escreve que a lingua fala-
nos sempre da cegueira que a constitui.

Se ndo podemos olhar para o papel ou para a tela quando tracamos, seja
porque precisamos manter 0s olhos em outro canto seja porque, no escuro, na falta
de luz, ndo conseguimos enxergar a superficie de inscri¢do, nossos dedos e maos
percorrem a superficie feito maos de cegos percorrem 0 espaco em
reconhecimento. Derrida chama nossa atencdo para como 0 gesto das mé&os
hesitantes, sempre adiantadas ao resto do corpo nas cenas dos desenhos de cegos
poderiam retratar a propria figura do desenhador ou do pensador. E o que

197
|9

podemos observar nos desenhos de Coypel™" escolhidos por Derrida para integrar

a exposicao:

Como todos os cegos, eles tém de avangar, quer dizer, de se expor de per-correr o
espago como se corre um risco. Apreendem o espago com maos avidas, errantes

1% DERRIDA, J. Memoérias de cego. p. 12.
197 Cf. Os Estudos de cegos de Antoine Coypel no anexo 2 desta tese.
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também, desenham nele de um modo ao mesmo tempo prudente e audacioso,
calculam, contam com o invisivel.*%®

Assumindo o risco da queda, as maos adiantadas ao corpo no gesto da
inscri¢éo seria o proprio retrato da invengdo do desenho ou do pensamento. Como
se 0s cegos representados nos desenhos fossem a propria figura do desenhador ou
do pensador a trabalhar, a tracar ali onde ndo veem, Derrida pergunta-se: “Acaso

199
1=,

sou vitima de uma alucinagdo quando creio ver, atraves deste Erro de Coype a

figura de um desenhador a trabalhar?”?%.

Tema recorrente nesses desenhos, as méos na postura dos cegos dizem de
uma antecipagao que protege da precipitacdo: a precipitacdo, referindo-se a uma
certa passividade do sujeito, diria de uma exposi¢cdo da cabeca (praecaput),
lancada no ar sem protecdo. Enquanto a antecipacédo, nesse sentido, poderia dizer,
ao contrario, de uma acdo, como um adianto dos olhos — ou das méos, no caso dos
cegos — para proteger da precipitacdo. A plenitude do olhar no modelo 6tico, o
poder de ver vir, de pre-ver, teria, justamente, esta funcdo de antecipagdo e
protecdo diante do que ou de gquem vem ao nosso encontro. Mas, no caso dos
cegos, as maos tomam essa fun¢do do olho indo “ao encontro do obstaculo para
prevenir o perigo™?®!. E isso que faz das m&os, como suplemento dos olhos, tema
especial nos desenhos de cego.

Derrida explica que a antecipacdo como o adianto das maos, inscreveria
um reconhecimento antes do proprio conhecimento, pois correndo na frente,
tateantes, para guiar o percurso onde ndo se vé, onde ndo se conhece, as maos
varrem 0 espaco em reconhecimento para pre-ver tateando. Como proteses do
olho, como suplemento da visdo nesta aventura do pensamento sem os olhos, é
preciso assumir a postura errante do pensador ou do desenhador como a do cego

(ue sempre percorre 0 espaco correndo risco.

A antecipacdo protege da precipitacdo, adianta-se ao espago para ser a primeira a
agarrar, para se lancar para diante no movimento da preenséao, do contacto ou da
apreensdo: de pé, um cego explora as apalpadelas a extenséo que deve reconhecer
sem ainda a conhecer — e 0 que na verdade ele apreende é o precipicio, a queda —

1% DERRIDA, J. Memérias de cego. p. 13.

199 Falaremos logo em seguida deste quadro, O Erro de Antoine Coypel, que se encontra no anexo
3 desta tese.

20 DERRIDA, J. Memoérias de cego. p. 20.

201 1d., “Pensar em ndo ver”. In: Pensar em no ver. p. 69.
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e ter ja franqueado alguma linha fatal, com a méo desprotegida ou armada (a
unha, a bengala, ou o lapis).??

Embora as maos estejam adiantadas ao corpo neste retrato do pensamento,
aquilo que elas parecem poder apreender na errancia do percurso é a propria
queda ou a impossibilidade da apreensdo. Como se esses desenhos de cegos, de
mé&os antecipadas para proteger na falta dos olhos, quisessem dizer de uma
desconstrucdo tanto do modelo Otico quanto do haptocéntrico. Pois, se na
autoridade metafisica desses modelos, o papel das méos e dos olhos seria 0 de
manobrar, manipular, apropriar, agarrar o obstaculo, controlando seguramente o
percurso, na cegueira, ao contrario, ndo s6 os olhos parecem feridos como
também as maos perdem sua funcdo preensiva conjugando-se, antes, com a
apreensdo no sentido de receio, davida, hesitacdo. Derrida explica a conjugacéo

do modelo 6tico com o haptocéntrico no sentido metafisico:

No léxico da antecipacdo, temos todo o espectro semantico da percep¢do ou do
conceito, a percepgdo é também uma pegada manual, uma maneira de apreender,
0 Begriff, o conceito. Begreiffen é apreender, tomar para dominar, e, portanto, o
conceito tem isso em comum com a percepcao. (...) O conceito tem em comum
com o percepto, com a percepcao, ao menos o fato de engajar a médo que pega, a
apreensdo. O cego avanga com apreensao, isto é, com uma espécie de inquietude
gue consiste em tomar previamente a coisa de que ele precisa ou de que ele
precisa proteger-se. Logo a visdo é também apreensdo. Nao digo que a visao seja
apenas isso. Mas a visdo, os olhos videntes e ndo os olhos que choram, esté la
para prevenir, por antecipagdo, por pré-conceitualizagdo, por percepgdo: para ver
vir o que vem.

Se na conjugacao desses modelos metafisicos, a mao empresta ao olho sua
capacidade de agarrar, de apoderar-se do outro e, assim, de conceitualizar, aqui,
ao contrario, a cegueira do olhar como que fere também as maos obrigando a
repensar o toque como um toque ndo apropriativo, um toque sem toque que
respeita uma interdicdo, uma distancia, uma separa¢do e uma intangibilidade do
outro. Entdo, esta desconstrucdo dos modelos o6tico e haptocéntrico a partir da
cegueira, isto é, na assuncdo da impossibilidade da percepcédo e da preenséo, €
também uma desconstru¢cdo do conceito e da dimensdo apropriativa do

pensamento. Pois se 0 pensamento assumido na sua cegueira reconhece que todo

202 1d., Memérias de cego. p. 12.

23 DERRIDA, J. “Pensar em nio ver”. In: Pensar em néo ver. p. 69 - 70.
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juizo, toda conclusdo é sempre precipitada, todo conceito é sempre um pré-
conceito.

Deste modo, esta postura das méos antecipadas no gesto do tatear ou do
tracar dizem, justamente, do avangco do pensamento como traco, como escrita, e
de sua diferenga em relagdo a postura de um pensamento que se pretende pleno de
visdo ou de conhecimento, que acredita poder avancar autoritario,
conceitualizando para acalmar o pensar. Mas, este estranho avango do
reconhecimento antes do conhecimento que a desconstrucdo pde em cena diz, no
fundo, de uma lucidez do pensar quando se reconhece que toda experiéncia de
conhecimento se faz sempre no avanco de uma escrita. A escrita corre sempre
com as maos na frente, assumindo a noturnidade do caminho e, por isso, a
surpresa do que vem sem previsdo. As mdos estendidas na frente do corpo no
gesto dos cegos ou da escrita e do tragar diriam de um toque diferente do toque
apropriador do modelo haptocéntrico. Assim como o0 tema da cegueira na
desconstrucdo nos faz pensar numa invisibilidade no coracdo de toda viséo,
também a desconstrucdo do togue nos faz pensar num toque interrompido, num

tato com tato que sé toca a distancia do outro. Derrida explica:

Eu distinguiria a experiéncia do tocar do haptocentrismo. O haptocentrismo néo é
simplesmente uma homenagem prestada ao tocar, tomado como fundamental: é
uma maneira de interpretar o tocar como contato absoluto, sem distancia, sem
tato. (...) Ousarei dizer que, assim como a experiéncia da visdo ndo
necessariamente pré-vé, a experiéncia do tocar ndao toca necessariamente no
continuismo, no intuicionismo continuista para o qual ndo ha distancia entre o
tocante e o tocado. Pois ha uma distancia entre o tocante e o tocado que é a
condi¢do do tocar e que € o0 que se pode chamar de tato: tocar sem tocar: toca-se
sem tocar.”®*

Assim como estamos seguindo uma desconstru¢do do modelo 6tico nesta
tese para pensar uma visdo assumida no seu “ponto de vista”, também seria
possivel, no pensamento de Derrida, seguir a experiéncia de uma desconstrucao
de um modelo haptocéntrico que o filésofo trabalha sobretudo em Le toucher,
Jean-Luc Nancy, mas que ndo sera o caso de desenvolver aqui, a hdo ser nos seus

pontos de ligagdo mais 6bvios com a desconstru¢do do modelo 6tico.

24 DERRIDA, J. “Pensar em nio ver”. In: Pensar em néo ver p. 85.
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Retomando a questdo das mdos e dos cegos de Coypel, mais adiante,
Derrida compara a figura da obra O Erro?” com a concepcdo do erro em
Descartes. O desenho de Coypel mostra um homem com os olhos vendados
exatamente na postura que aqui, para Derrida, representa os cegos: inclinado para
frente, cambaleante, com as maos estendidas na frente do corpo tentando
reconhecer 0 espago ou, talvez, tentando proteger-se da queda. Em suma,
aventurando-se para além da visdo. Quanto a Descartes, Derrida explica que este
pensava o erro como uma vontade de “ir para além da visdo”, como um “excesso
da vontade infinita em relacdo ao entendimento finito. Estou no erro, engano-me
porque, capaz de mover a minha vontade ao infinito e no proprio instante posso
querer ir para além da percepcao, querer para além do ver.”?® Nos dois casos, no
desenho de Coypel e no conceito cartesiano, 0 erro consistiria na aventura do
pensamento ali onde ndo se vé. O que é preciso enxergar aqui € que 0 pensar, para
Derrida, estd sempre no terreno da errancia e, assim, da cegueira, porque ndo parte
nunca da vontade soberana de um sujeito mas, ao contrario, parte sempre do apelo
de uma alteridade que ao eleger um pensador, como que venda-lhe os olhos,
exigindo-lhe uma resposta ali onde ele n&o vé ou ndo sabe. Portanto, mesmo se o
homem da figura de Coypel ndo é exatamente um cego, mas um homem vendado,
ele representa a figura deste eleito obrigado a responder, a duelar com a
invisibilidade da inspira¢do ou do modelo para tragar um caminho no escuro, para
inventar o desenho ou o pensamento. Assim, inscrever 0 pensamento no terreno
do erro seria, nesse sentido, apontar para uma desconstrucdo do modelo 6tico e do
modelo teorético metafisicos que consignam o ver, o saber € o poder: “a vontade
de saber [savoir] como vontade de ver [voir] (...). Idein, eidos, idea: toda a
historia, toda a semantica da ideia europeia, na sua genealogia grega, sabemo-lo,
vemo-lo, consigna o ver ao saber”?".

E esta relagdo entre o ver, o saber e 0 poder na tradicdo do pensamento
ocidental que esta tese pretende, ndo exatamente, dar conta, mas chamar atengéo
para a urgéncia de sua desconstrucdo no sentido de repensa-la, reconhecendo,
agora, nesta relacdo, o carater im-possivel que impediria 0 tom dogmatico do

pensamento, uma vez que questiona-se a autoridade do olhar e assume-se a sua

205 Cf. O Erro de Antoine Coypel no anexo 3 desta tese.
26 DERRIDA, J. Memoérias de cego. p. 20
27 Ibid.
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cegueira congénita. Acreditamos que a expressdo pensar ver, como ja dissemos,
aponta para essa desconstrucdo ressaltando a necessidade do pensar em outro
lugar, deslocando o pensamento da ideia, do eidos, do theoros, do logos
metafisico para um terreno da errancia, do risco e da promessa.

Com isso néo se trata, contudo, como poder-se-ia supor, de diminuir o
valor do pensamento, muito pelo contrario. E assim que o pensamento se
potencializa para além do logos, como aventura e invencdo. A cegueira do traco
inscreve, a0 mesmo tempo e aporeticamente, uma im-poténcia do pensamento e
do desenho, daquilo que se traca ou se re-traga. Assim, a cegueira desloca o
pensamento e o desenho do limite da visdo e do saber para um terreno da errancia,
daquilo que ndo tem confirmacdo possivel, que ndo coincide, ndo se adequa, nao
se encontra consigo mesmo fechando um circuito circular.

A cegueira de que Derrida nos fala aqui ndo seria, portanto, uma cegueira
oposta a uma visibilidade, mas uma cegueira constituinte e fonte de todo olhar. Se
estamos acostumados a pensar na oposicao e estranhar a concepgdo de uma
cegueira na prépria visibilidade, Derrida lembra, contudo, que o tema de uma
visibilidade invisivel é tdo tradicional quanto moderna. Tradicional, porque ela
remonta a Platdo e a AristGteles. Como Derrida explica em A dessein le dessin,

para Platdo,

A fonte de luz que torna as coisas aparentes e que, portanto, permite que o visivel
apareca, a fonte de luz em si mesma nao é visivel. O que faz com que as coisas
sejam visiveis, logo a prdpria visibilidade do visivel, ndo é visivel, a luz nao é
visivel 2%

Derrida segue explicando que, por isso, 0 que vemos Sdo as coisas
luminosas, mas que, como Aristoteles defendia, a transparéncia, o diafano néo é
visivel. Isto é, aquilo que permite que a propria visibilidade apareca néo é visivel.
E, a0 mesmo tempo, Derrida insiste que este tema é também moderno porque
Merleau-Ponty defende em Le visible et I’invisible que 0 visivel ndo se opfe ao
invisivel: “que a invisibilidade ndo é um recurso da visibilidade, ndo ¢ algo visivel

em potencial; que ha uma invisibilidade que estrutura o campo da visibilidade”?®.

28 DERRIDA, J. “Com o designio, o desenho”. In: Pensar em n&o ver. p. 183.
209 |pi
Ibid.
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Portanto, 0 que Derrida defende nesse pensamento do desenho a partir da

invisibilidade do traco é que

N&o se vé a visibilidade do visivel. O que faz com que seja num elemento de
algum modo noturno, de transparéncia néo visivel, que o visivel aparece. Dizendo

de outro modo, nesse ponto, ndo hé& oposicao entre o visivel e o invisivel, ndo se

vé a visibilidade pura. Portanto, ndo se vé a condicéo da visdo?®.

Assim, se em Memdrias de cego Derrida insiste em relacionar a
experiéncia do desenho com a da cegueira, sem citar, contudo, um exemplo, na
historia, de um desenhador que fosse cego — em contraposicdo a tantos exemplos
dados ao longo do texto de pensadores ou poetas nomeadamente cegos —, isto ndo
seria motivo para deixar de associar essa experiéncia do desenho com a cegueira,
ja que, para ele, a experiéncia do traco do desenho — ele insiste ndo falar de
pintura, mas de desenho — liga-se a aspectos do impoder do olho. Um impoder
que “da o seu recurso quase-transcendental a experiéncia do desenho™. Em
outras palavras, este impoder ndo é apenas uma falta de poder, mas um im-poder,
na sua aporeticidade, a0 mesmo tempo, uma cegueira e uma visao no coracdo do
desenho. A aperspectiva do ato gréafico, isto é, a impossibilidade de enxergar o
traco presentemente, no seu momento de rompimento, seria um dos trés aspectos
deste impoder do olho lancados por Derrida, condenando toda percepgdo a
memoria e a invenc¢do. Derrida explica a aperspectiva do ato grafico como um

primeiro impoder do olho:

No seu momento de rompimento originario, na poténcia tracante do trago, no
instante em que a ponta na ponta da mao (...) avanga para 0 contato com a
superficie, a inscrigdo do inscrevivel ndo se vé. Improvisada ou ndo, a invengdo
do traco ndo segue, ndo se regula pelo que é presentemente visivel, e estaria ali
pousado, diante de mim, como um tema. Mesmo se 0 desenho é mimético,
como se diz, reprodutivo, figurativo, representativo, mesmo se 0 modelo esta
presentemente diante do artista, é preciso que o traco proceda na noite. Ele
escapa ao campo da visdo. Ndo somente porque ndo € ainda visivel, mas
porque ndo pertence a ordem do espetaculo, da objetividade especular - e
aquilo entdo que ele faz advir ndo pode ser mimético em si. A heterogeneidade
permanece abissal entre a coisa desenhada e o traco desenhando, seja ele entre
uma coisa representada e a sua representacdo, o0 modelo e a imagem. A noite
deste abismo pode interpretar-se de duas maneiras, quer como a véspera ou a
memoria do dia, por outras palavras, como uma reserva de visibilidade (o

20 DERRIDA, J. “Com o designio, o desenho”. In: Pensar em n&o ver. p. 183 - 184,
21 1d., Memérias de cego. p. 51.
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desenhador ndo vé presentemente, mas viu e vera: a perspectiva é a perspectiva
antecipadora ou a retrospectiva anamnésica), quer como radical e
definitivamente estrangeira & fenomenalidade do dia.?*?

Este impoder do olho como aperspectiva do ato gréfico poderia ser
associado com o que ja desenvolvemos no primeiro capitulo sobre a defesa
derridiana do pensamento como acontecimento, como aquilo que vem sem que
vejamos vir. Neste sentido, a aperspectiva do ato gréfico daria conta, justamente,
da relacdo do desenho com a irrupcéo imprevisivel do que acontece. Nas palavras
de Derrida:

O momento em que isso traga, 0 movimento em que o desenho inventa, em que
ele se inventa, € um momento em que o desenhista é de algum modo cego, em
que ele ndo vé, ele ndo V& vir, ele é surpreendido pelo proprio traco que ele trilha,
pela trilha do traco, ele esta cego. E um grande vidente, ou mesmo um visionario
gue, enguanto desenha, se seu desenho constitui acontecimento, esta cego.213

O segundo aspecto do impoder do olho também diz respeito a
invisibilidade do traco: se a aperspectiva do trago diz de uma impossibilidade da
visdo no momento exato do tracar, da impossibilidade de ver presentemente, o
segundo aspecto, diferentemente, aponta para uma invisibilidade depois do traco
tracado, como uma retirada ou um apagamento do proprio traco. Este segundo
impoder do olho ligado ao trago, seria o que Derrida chama do
retraimento/retracamento do traco que, como ja dissemos, salienta aquilo que
resta, como cinza, no resultado da obra. Além deste nome, Derrida chama-o
também de traco diferencial do desenho, ja que o que se marca nele nunca € ele
mesmo, mas sempre uma diferencialidade, o proprio espacamento do espaco.

Devido a importancia do motivo da invisibilidade do traco em Memorias
de cego, permitimo-nos, neste ponto, citar trés longos trechos parecidos sobre este
assunto, que se encontram, contudo, em trés textos diferentes de Derrida. Sendo
um deles o préprio Memorias de cego, os outros dois — A dessein le dessin e
Penser a ne pas voir — como desdobramento, eco ou comentario ao primeiro,

trazem de volta, muitas vezes de forma mais assimilavel, importantes pontos do

22 DERRIDA, J. Memoérias de cego. p. 51- 52.
213 1d., “Pensar em ndo ver”. In: Pensar em nao ver. p. 71.
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texto principal do qual giram em torno. Portanto, em Memorias de Cego, Derrida

€SCreve:

Um tracado ndo se vé. Dever-se-ia ndo o ver (...) na medida em que, o que lhe
resta de espessura colorida, tende a extenuar-se para marcar a orla Gnica de um
contorno: entre o dentro e o fora de uma figura. Alcangando este limite, nada
mais ha a ver, nem mesmo o preto e branco, da figura/forma, e tal € o trago
[trait], eis aqui a propria linha: que portanto ndo € mais o que é, porque, desde
entdo, nunca mais ela se relaciona a si mesma sem imediatamente se dividir,
interrompendo aqui a divisibilidade do trago [trait] qualquer identificacdo pura, e
formando, ter-se-a sem divida agora compreendido, a nossa hipoteca geral para
com todo o pensamento do desenho, no limite de jure inacessivel. Nunca este
limite é presentemente alcancado, mas sempre o desenho acena para esta
inacessibilidade, para o limiar onde ndo aparece sendo o redor do traco, o que ele
espaga, delimitando-o e que portanto ndo lhe pertence. Nada pertence ao traco, e
portanto ao desenho e ao pensamento do desenho, nem mesmo 0 seu proprio
“rastro” [trace] (...). Ele ndo toca nem junta sendo separando.?**

Assim, se a invisibilidade do trago resta mesmo depois do trago tracado,
isso ndo quer dizer que ndo haja no desenho algum tipo de visibilidade.
Naturalmente, o desenho da a ver alguma coisa, mas o que Derrida pretende trazer
a esta discussdo é a questdo de como ha nesta arte dita do visivel uma experiéncia
singular de invisibilidade, na medida em que ha no traco do desenho um
desligamento da ordem do saber, da propriedade e do pertencimento. Como o
rastro da escrita derridiana, o traco é aquilo que aponta sempre para 0 outro.
Afastando-se de si, ele traca para dar a ver outra coisa, nunca ele mesmo. Estando
entre o dentro e o fora que ele divide, ele é a propria divisdo sem, contudo, poder
distinguir-se a si préprio. Sem identificacdo possivel, o traco resta invisivel,
impedindo e impossibilitando todo juizo, toda decisdo. O pensamento do trago na
sua invisibilidade, escreve-se como pensamento da hipotese, sem confirmacao de
si. O traco diferencial do desenho pode ser desdobrado no trago da escrita, como o
trago grafico da “propria” différance, instituidora de diferencas e, por isso,
condicgéo de possibilidade do que quer que se distinga, do que quer que apareca,
contudo, ela propria, nunca identificavel, e por isso, invisivel. Escutemos agora A

dessein le dessin:

O traco diferencial (...) é, naturalmente, o traco aparentemente visivel que separa
dois grossos, ou duas superficies, ou duas cores, mas que, enquanto traco

Y DERRIDA, J. Memoérias de cego. p. 59 - 60.
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diferencial, é o que permite toda identificacdo e toda percepg¢do. Entdo, o traco
diferencial, metaforicamente, pode designar também aquilo que, no interior de
qualquer sistema, grafico ou ndo, grafico no sentido corrente ou ndo, institui
diferencas, por exemplo numa palavra ou numa frase (...), € aquilo que permite
opor 0 mesmo e 0 outro, 0 outro e outro, e distinguir. Mas o traco enguanto tal,
ele proprio enquanto traco diferencial, ndo existe, ndo tem grosso. (...) O rastro,
ou traco, designaria, entretanto (...), a diferenga pura, a diacriticidade, o que faz
com que alguma coisa possa se determinar por oposic¢ao a outra coisa: o intervalo,
0 espagamento, o que separa. E entdo, o que separa — o intervalo, 0 espagamento
— por si mesmo nao é nada, ndo é nem inteligivel, nem sensivel, e na medida em
que ndo €é nada, ndo esta presente, remete sempre a outra coisa e,
consequentemente, ndo estando presente, nao se da a ver.?®

Como que ecoando as duas citacdes acima, esta terceira, do texto Penser a
ne pas voir, inicia por ressaltar o fato de Derrida se referir sempre, quando fala da
invisibilidade do trago em Memorias de Cego, especificamente ao traco do
desenho e ndo da pintura:

Falo do desenho mais do que da cor, uma vez que no desenho, na experiéncia do
desenho (ali onde ele se distingue até mesmo em meio a cor mais aparentemente
homogénea), estd em jogo a experiéncia do traco, do rastro diferencial. E a
experiéncia do que vem colocar um limite entre espacos, tempos, figuras, cores,
tons, mas um limite que é a0 mesmo tempo condicdo da visibilidade e invisivel.
Naturalmente, ha tragos espessos, como se diz, tragcos que tém uma espessura de
visibilidade, um enorme trago negro, mas o que faz tragco nesse enorme trago
negro ndo é sua espessura negra, mas a diferencialidade, o limite que, engquanto
limite, enquanto trago, ndo € visivel. A operacdo de desenho nédo lida nem com o
inteligivel nem com o sensivel, e é por isso que ela é, de certa maneira, cega. Esse
enceguecimento ndo é uma enfermidade. E preciso ver no sentido corrente do
termo para desdobrar essas poténcias de cegueira.?*®

Estas trés ultimas citagcdes de Derrida, como que repetindo-se, marcam a
invisibilidade da experiéncia do traco para a qual se quer chamar atengdo em
Memorias de cego como uma interdicdo de toda experiéncia.

Como Derrida faz questdo de ressaltar, a invisibilidade do trago ndo seria
aquela das sombras da caverna platdnica da qual bastaria sair para dar-se a
enxergar melhor, pois, como ja dissemos, para Derrida, se 0 traco é representacao,
contudo, ele ndo é a sombra de uma presenca anterior mas, ao contrario, denuncia
o carater espectral da suposta presenca de que ele ¢ traco. Se a “presenca”

precisou desdobrar-se em traco para guardar-se, para representar-se, € porque a

251d., “Com o designio, o desenho”. In: Pensar em n&o ver. p. 165 - 166.
216 DERRIDA, J. “Pensar em ndo ver”. In: Pensar em ndo ver. p. 87.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011750/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 1011750/CA

119

sua presenca ndo é realmente plena mas j& ao contrario, espectral. A
invisibilidade do traco néo é, portanto, como em Platdo, da ordem mais baixa de
uma hierarquia da visibilidade. Para esta invisibilidade derridiana, faltaria a
caverna de Platdo a lucidez de que nédo se vé sendo sombras, ou melhor, espectros
— j& que a sombra, como a mimesis, pode fazer referéncia a uma presenca primeira
e menos espectral da qual ela desvia-se. A espectralidade da invisibilidade
derridiana ndo é nem sensivel nem inteligivel. Confunde essa ldgica opositiva da
metafisica platdnica impossibilitando toda conversdo para um outro tipo de
visibilidade que ndo reconheca um invisivel em sua constituicdo intrinseca.

Derrida segue explicando:

No fundo, a maior generalidade da defini¢do do trago, tal como ela vem me
interessando ha muito tempo, é que no fundo ele da tudo a ver, mas ndo é visto.
Ele d& a ver sem se dar a ver. E, portanto, a relagdo com o proprio traco — com o
trago sem espessura, com o traco absolutamente puro —, a relagdo com o proprio
traco é uma relacéo, uma experiéncia de enceguecimento.”!’

Antes de partirmos para o desenvolvimento derridiano da manifestagio da
experiéncia da cegueira no desenho, apresentamos o terceiro aspecto do impoder
do olho: aquilo que o filésofo chama a retoérica do traco. Isto &, aquilo mesmo que
no tragco do desenho, como o seu outro, chama a palavra: “Acaso ndo ¢ o
retraimento [retrait] da linha, aquilo que a retira no momento em que o traco
[trait] se traca, o que deixa a palavra?”?®. Este retraimento do traco como uma
retirada, mostra a necessidade de suplementariedade ali onde o dom da visao se
reconhece falho, pedindo, assim, o auxilio de uma narrativa, de um titulo ou de
uma legenda para complementar a experiéncia da obra. E justamente o
retraimento do traco, sua invisibilidade, que abre a chance de uma articulagdo na
diferenga entre traco do desenho e trago do discurso. Veremos como a experiéncia
do autorretrato, por exemplo, nunca se faz longe dessa articulacdo entre obra e o
fora da obra que a confirma como autorretrato. A retdrica do traco, como o ultimo
aspecto do impoder do olho apresentado por Derrida, € aquilo que permite que se
fale em torno das obras. Mas, como Derrida sublinha: “Esta questdo ndo visa

restaurar uma autoridade do dizer sobre o ver, da palavra sobre o desenho ou da

I DERRIDA, J. “Com o designio, o desenho”. In: Pensar em n&o ver. p. 166.
218 1d., Memorias de cego. p. 62.
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legenda sobre a inscricdo. Trata-se antes de compreender como é que esta
hegemonia pdde impor-se.”?*?

Em seguida, percorreremos varias formas como Derrida explora estes
aspectos do impoder do olho na experiéncia do desenho.

No mesmo sentido do evento do escrever sem ver, narrado por Derrida,
quando se desenha, mesmo que se tenha o modelo a disposicéo, ha que se fazer
uma escolha do ponto de vista: ou bem se olha para 0 modelo e nao se vé o que se
estd tracando, ou se olha para o desenho e perde-se 0 modelo de vista. Desse
modo, pode-se dizer que o trago estd sempre em memoria, endividado, num louco
desejo de guardar a singularidade da visdo fantasmaética. Assim, ha, na origem
desse endividamento do traco, como estamos vendo, uma desconstrucdo da
percepcdo. Para Derrida, a percepc¢éo esta ja na ordem da recordacdo, e, portanto,
traz em si também o esquecimento. O traco é a marca deste ponto cego, desta
impossibilidade do olhar.

Se é preciso fazer uma escolha do ponto de vista para tragar, € preciso
reconhecer uma impossibilidade mimética do desenho. Por mais fiel que se tente
representar um modelo, a memdria como esquecimento, como acidente,
interrompe toda fidelidade. Toda visdo funciona, para o filésofo, no que ele
chama de uma lei da entrevista. Isto €, uma visao que leva em conta a piscadela do
olho e que ndo pode ver sendo no intervalo. A piscadela ndo € apenas o0 que priva
a vista, mas também o que permite ver, assim como todo sentido s6 pode se dar
nas falhas, nos brancos da escrita. Lembramos aqui a narrativa derridiana sobre a
doenca do olho de que ele sofria quando foi convidado a montar a exposi¢do no
Louvre. A doenca que acabou por impor o tema da exposi¢do, privava-o desse
piscar do olho que, ao invés de gerar uma visdo plena, sem descontinuidade,
cegava-o por um excesso de visdo sem interrupcdo. Entretanto, se partiu de uma
doencga, de um acidente circunstancial que afetava a vista naguele momento,
Derrida assume que a experiéncia da cegueira de que trata a exposi¢cdo nao se
resume a esses casos acidentais que podem afetar a vista de vez em quando, mas

antes, a uma invisibilidade na origem do visivel:

‘Antes’ de todas as ‘manchas cegas’ que, literal ou figurativamente, organizam o
campo escopico e a cena do desenho, ‘antes’ de tudo quanto pode acontecer a

29 DERRIDA, J. Memoérias de cego. p. 62.
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vista, ‘antes’ de todas as interpretagdes, as oftalmologias, as teo-psicanalises do
sacrificio ou da castracdo, haveria entdo o ritmo ecliptico do traco [trait], o
ciime, a contrac¢do abocular que d4 a ver ‘a partir’ do invisto [invu].?%°

A piscadela do olho é o enxerto da diferenca no meio da visdo, que
condena o pensamento a um ritmo ecliptico, a se construir na descontinuidade, na
articulacdo de diferencas. Dessa forma, o traco, como a propria divisibilidade da
presenca em representacdo, em fantasma, € testemunha desta disjuncdo do olhar.
E por isso, sua articulagdo ndo pretende, portanto, criar uma linearidade, um
continuo do pensamento sem brechas. Pelo contrério, ela evidencia a
divisibilidade da linha. O traco da representacdo € a propria divisibilidade: ao
mesmo tempo, testemunho e despedida da visdo do espectro que se deixou tracar.
Articulando e denunciando a disjuncéo do olhar, o traco liga separando o desenho
de sua inspiracao irrepresentavel.

A cegueira, como reconhecimento da alteridade na fonte e no
enderecamento do pensamento, afirma a temporalidade anacrbénica da
impossibilidade de ver presentemente. A desconstrugdo da pretensdo de
presentificacdo do olhar ndo deixa de ser também uma desconstrucdo da soberania
do sujeito, ja que, mostrando sempre como que um atraso ou um adianto, uma
dessincronia aquilo com que ele esta em relagdo — mesmo que seja ele “proprio” —
ordena seu assujeitamento, seu arrebatamento pela alteridade a que esta exposto,
afirmando, mais uma vez, toda experiéncia como paixao. Estar em relacdo é como
estar cego de paixao, cego pela dissimetria que o outro imp&e como a irredutivel
heteronomia de toda relagdo. Por isso, tracar como tentativa de costurar uma
relacdo ali onde a relagdo € sem relacdo, seria tecer uma declaracdo de amor a
invisibilidade do outro, seria enderegar-se a0 outro no amor, no respeito a sua
separacdo, a sua distancia, a sua impossibilidade de apropriacio. E o que
percebemos na narrativa de Dibutade, frequentemente referida como a origem do

desenho??*

e que, como Derrida ressalta, ja& promoveria uma desconstrugdo da
mimesis ao ordenar a percepgao a recordagéo.
Seguindo a narrativa de Derrida, Dibutade era uma jovem corintia

apaixonada que, infeliz por ter de se separar do seu amado por alguns dias, traca

220 DERRIDA, J. Memoérias de cego. p. 61.
221 Cf. no anexo 4 desta tese as cenas de Dibutade ou a Origem do desenho, pintadas por Joseph-
Benoit Suvée e por Jean-Baptiste Regnault.
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num muro o contorno da sombra dele, guardando, assim, nesse trago de sombra,
ndo exatamente a presenca do amado, mas a sua partida, a sua memoria, nem

presenca nem auséncia. Nas palavras de Derrida:

Que Dibutade (...) siga entdo os tracos de uma sombra ou de uma silhueta, que ela
desenha na superficie de um muro ou de um véu, em qualquer dos casos uma
skiagraphia, esta escrita da sombra, inaugura uma arte da cegueira. A percepgéo
pertence desde a origem & recordagdo. Ela escreve, logo ela ama ja na nostalgia.
Desligada do presente da percepc¢do, caida da propria coisa que assim se partilha,

uma sombra é uma memoria simultanea, e a varinha de Dibutade é um bordao de

cego.??

Pensar a narrativa de Dibutade como a origem do desenho seria pensar o
amor na origem da obra, reconhecer que toda obra nasce da separa¢do como uma
declaracdo de amor aquilo que inspirou e guiou, na distancia, o traco. Nos dois
quadros escolhidos por Derrida para representar esta narrativa de Dibutade, o
casal exposto ndo cruza o olhar um do outro. Esta troca de olhar impossivel
representa a dissimetria da alteridade como a distancia que apela 0 amor em toda
relacdo. Aqui, nesta narrativa, hd& uma relacdo do amor, do coragdo, com a
memoria, ja que Dibutade traca sem ver, como que de cor, de memdria, de
coracdo, o contorno do amado. A origem do desenho como esta escrita da sombra,
esta skiagraphia, tragada pelas mdos de uma mulher cega de paixdo ressalta o
ponto cego como origem da obra. Como ja dissemos, um desenhador nunca vé
presentemente o0 modelo que desenha, ele traca sempre de memoria. Dibutade ndo
traca aqui a partir do modelo, mas ja de sua sombra, dessa memaria simultanea, ja
um rastro da presenca do amado, “como se ver fosse interdito para desenhar,
como se ndo se desenhasse sendo na condicdo de ndo se ver, como se 0 desenho
fosse uma declaracao de amor destinada a invisibilidade do outro”?%.

Como a declaragéo de amor tragada no escuro de Diderot a Sophie Voland,
Derrida parece entender que todo tragar e por isso toda obra, todo pensamento, €
sempre destinado a uma singularidade, a singularidade da alteridade que inspirou.
Assim, toda obra € a tentativa de fazer justica, de alcancar e fazer falar a
inspiracdo que visitou, mas que, de um so golpe, se retirou para a sua distancia

desconhecida sem se deixar apropriar plenamente. Toda obra, todo trago € a ruina,

22 DERRIDA. J. Memoérias de cego. p. 56.
22 |hid., p. 56.
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a restancia, a cinza ou a memdria do evento Unico da visita da alteridade
inspiradora. Como Fernanda Bernardo argumenta, o artista ou o pensador é um
melancolico apaixonado que tenta desesperadamente guardar no traco a memoria
deste acontecimento perdido.?**

Reconhecendo, portanto, o carater espectral da visdo, toda inscri¢ao parece
querer dar gracas a esse dom e ao mesmo tempo a sua falha. A escrita, o registro
do traco, aparece como que para agradecer o dom do olhar, reconhecendo, ao
mesmo tempo, sua fragilidade. E o que propomos na leitura do trecho de
Memérias de cego sobre a ordenacdo do anjo Rafael para que se escreva a
narrativa do livro de Tobite no Velho Testamento. Depois de guiar Tobias na
recuperacdo da visdo de seu pai, a apari¢cdo do anjo Rafael, ordena que se escreva
esta historia como que para agradecer o dom recebido: “é preciso inscrever a

memoéria do evento para dar gracas”?®. E o que os desenhos selecionados por

Derrida parecem fazer ao narrar esta cena.

Arquivo da narrativa, a historia escrita d& gracas, como o fardo todos os
desenhos que mergulhardo na narrativa. Na descendéncia grafica, do livro ao
desenho, trata-se menos de dizer o que é tal como &, de descrever ou de constatar
0 que se V& (percepcdo ou visdo) do que de observar a lei para além da vista, de
ordenar a verdade a divida, de dar gracas ao mesmo tempo ao dom e a falta, ao
devido, a falha [la faille] do “é preciso’ [‘il faut’], seja ele o ‘é preciso’ [‘il faut’]
do ‘é preciso ver’ [‘il faut voir’] ou de um ‘resta ver’ [‘il reste a voir’] que conota
ao mesmo tempo a superabundancia e a fraqueza [défaillance] do visivel, o
demasiado e o demasiado pouco, 0 excesso e a faléncia [faillite]. O que guia a
ponta grafica, a caneta, o lapis ou o escalpelo, é a observacgéo respeitosa de um
mandamento, o reconhecimento antes do conhecimento, a gratiddo do receber
antes do ver, a bengéo antes do saber.??

A impossibilidade da visdo se apresenta como a propria possibilidade da
escrita, do traco, do registro. Se as coisas realmente aparecessem, plenamente
presentificadas, ndo seria preciso representa-las, registrar a memoria delas. Elas
seriam seu proprio registro, seu proprio arquivo e ndo permitiriam seu
desdobramento no traco. O traco denuncia, entdo, o carater espectral de toda
presenca, ele é o registro da impropriedade de toda presenca, mostrando, portanto,

como o que deixa marca, 0 que inscreve, nunca é exatamente a coisa como tal,

224 Fernanda Bernardo seminério sobre Memoérias de cego na Universidade de Coimbra no
Segundo semestre de 2012.

2 DERRIDA, J. Memoérias de cego. p. 36.

22 |bid., p. 36 - 37.
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mas um certo espectro, nem presenca nem auséncia, que exige registro, memoria e
invencao.

Reconhecer que o traco marca mais a auséncia do que a presenca do outro
seria reconhecer também, ao lado do agradecimento, o luto em todo tracar. Se 0
agradecimento no traco festeja a vinda, o toque da inspiragdo, a ‘“‘aparigdo
invisivel” do outro — como a aparicdo do anjo Rafael —, por outro lado e
aporeticamente, o luto no traco faz derramar lagrimas pelo que € ja sempre apenas
0 resto dessa visita, pelo que é ja despedida em memdria do que aconteceu. Esta
aporia, como condicdo de toda obra é que marca a experiéncia artistica (como
alias toda experiéncia) — seja do ponto de vista do artista, seja do ponto de vista do
espectador — como uma experiéncia inexperimentada, uma experiéncia interdita,
barrada. Mas lembramos novamente que a im-possibilidade da experiéncia nao
pode ser considerada negativamente, porque € justamente a interdicdo de
apropriacdo do outro que faz com que tenhamos de inventar, de responder ao
apelo da alteridade que nos toca e escapa, sem previsao.

Derrida sugere que o estilo de um artista, aquilo que nele repete-se de obra
em obra é justamente a insisténcia para capturar a inspirac¢do que, contudo, ndo se
deixa marcar no traco. Ou melhor, o estilo seria aquilo que marca-se como o
retraimento ou a invisibilidade do traco, o que ndo se da a ver, embora insista e
continue a assombrar o artista, a0 mesmo tempo como inspiracao e interdicdo, ndo
deixando-o0 parar de trabalhar ou satisfazer-se numa obra pronta. Derrida
pergunta-se: “Quanto ao ‘grande desenhador’, (...), ndo procura ele também em
vao, até o esgotamento de um ductus ou de um estilo, capturar este retraimento do
traco [retrait du trait], remarcé-lo, assiné-lo finalmente — numa escarificagdo sem
ﬁm?”227

Isto que marca o estilo como uma obsessdo do artista, como aquilo que
sempre retorna para assombra-lo, pode ser traduzido como o ponto cego da obra,
sua origem invisivel, arruinada. Aquilo que foi sua inspiragdo, mas que permanece
na obra como o que ndo se deixa apropriar. Dessa forma, esse ponto cego, como a
origem da obra, mas ao mesmo tempo, como o que ndo se deu a visibilidade do
artista, ¢ também aquilo que “cega” o espectador, no sentido em que torna a obra

inapropriavel também para ele. Este ponto cego, por parte do espectador, é

22T DERRIDA, J. Memoérias de cego. p. 61.
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justamente aquilo que torna impossivel contemplé-la, visiona-la plenamente e, por
isso, teorizar sobre ela. E esta cegueira que impede aqui o ver e o saber em relagio
a obra. Pois, se ela nasceu de um ponto invisto e ignoto, de um segredo para o
artista, ela ndo pode, pelo mesmo motivo, deixar-se apropriar, conceitualizar pelo
espectador, seja ele um expert da arte ou um amante contemplador.

Percebemos, entdo, que propor uma cegueira ou uma invisibilidade como
origem da obra desconstroi um suposto privilégio da posicdo do artista com
respeito a do espectador em relacdo a ela. Pois, para Derrida, na experiéncia
artistica, o artista também esta na posicéo de espectador diante de uma alteridade
absoluta como inspiracdo da obra. E s6 nessa condi¢do de uma experiéncia de
cegueira originaria que o artista faz obra. Portanto, o artista ndo detém uma
autoridade sobre a obra que, ao contrario, € negada ao espectador. A obra é marca
de uma experiéncia de interdicdo para o artista e que é repassada adiante para o
espectador. A obra é o resto ou o resultado dessa experiéncia de cegueira do
artista como espectador do mundo. As experiéncias tanto de um como de outro
partem da mesma cegueira diante do mundo, diante de qualquer alteridade que 0s
fascine. Para o artista, o fascinio esta na alteridade inspiradora que ele quer
colocar em obra e, para o espectador, o fascinio estd na obra como resto da
experiéncia do artista que, por sua vez, também o fascina, podendo inspirar outras
obras.

Uma vez que assumimos nossa condicdo de herdeiros, uma vez que
assumimos 0 nosso atraso em relacdo a qualquer origem, ndo pode haver uma
diferenca hierarquica do ponto de vista de quem faz e de quem recebe a obra, ja
gue a obra vem também de uma alteridade anterior, de uma experiéncia
impossivel de percepcdo do artista. A experiéncia de cegueira de um espectador
diante de uma obra espelha, reflete, a experiéncia de cegueira do artista diante da
inspiracdo. Este é o mise en abyme, ou o rastro do passado absoluto de khdra que
coloca artista e espectador diante da mesma impossibilidade da origem. A
experiéncia da obra de arte dita “do visivel”, seja do ponto de vista do artista, seja
do ponto de vista do espectador, é a mesma experiéncia de invisibilidade. O artista
e 0 espectador se alternam nesse espelhamento em abismo.

Podemos nos perguntar: porque a obra de arte exerce sobre nds esse
fascinio que faz com que se queira apropria-la, girar em torno dela? A partir do

ponto de vista de Derrida, acreditamos que esse valor venha do seu ponto cego,
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isto €, daquilo que na obra marca-se como “algo” inapropriavel. A invisibilidade é
a testemunha da heteronomia a que estamos condenados em toda relagdo, como
marca do desconhecimento, do mistério, do segredo nédo revelavel que € a relacao
com o outro, com tudo o que vem, nos arrebata e pede uma resposta. Nesse
sentido, 0 nosso fascinio é tanto maior quanto a invisibilidade se marca na obra

como registro de sua im-possibilidade porque, segundo Derrida:

Os desenhistas, os pintores, ndo dao a ver “alguma coisa”, sobretudo os grandes;
eles ddo a ver a visibilidade, o que é uma coisa completamente diferente,
absolutamente irredutivel ao visivel, que permanece invisivel. Quando se fica
sem ar diante de um desenho ou de uma pintura, é porque ndo se vé nada; o que
se vé essencialmente ndo é o que se vé, mas imediatamente a visibilidade. E,
portanto, o invisivel %

Portanto, ndo ha nada a ver na obra de arte. Quando ficamos sem ar diante
de uma obra é porque o que ela nos da a ver é este nada a ver que nos rouba as
palavras, que nos deixa de boca aberta, nos desestabiliza. Talvez, porque ela erga
diante de nés o segredo sem segredo da nossa origem fugidia, desconhecida, o
mistério e a distancia da alteridade a que estamos votados a nos relacionar sem,
contudo, realmente, entrar em contato com ela.

Da perspectiva do espectador, este ponto cego na obra pode ser
interpretado também como uma espécie de olho da propria obra que, embora
invisivel, observa o espectador, invertendo a cena do espetaculo e inscrevendo
uma dissimetria irredutivel em toda relagdo com ela?®. Uma vez que o olhar da
obra é sem troca possivel, uma vez que ele observa sem ser visto, sem cruzar, hora
nenhuma, com o olhar do espectador, marca-se uma espécie de elevacdo da obra
que diria da sua impossibilidade de apropriacdo. Visto pela obra, o espectador é
como que enceguecido por ela. Derrida confessa ndo ser o unico a defender esse

ponto de vista®**:

228 DERRIDA, J. “Pensar em ndo ver”. In: Pensar em n&o ver. p. 82.

22 Como o quadro Olho com papoula, de Odilon Redon, que integra a exposic&o de Derrida e que
esta no anexo 5 desta tese.

%0 Esta ideia de que somos olhados por aquilo que julgamos ver é explorada por Didi-Huberman
no livro Ce que nous voyons, ce que nous regarde. Paris: Les Editions de Minuit, 1992. Traduzido
no Brasil sob o titulo: O que vemos, o que nos olha. Tradugdo: Paulo Neves. Sdo Paulo: Editora
34, 1998.
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Tornou-se um lugar comum: diz-se que, na pintura, uma dissimetria irredutivel
faz com que, diante de um guadro, ndo olhemos, sejamos olhados, mesmo que o
guadro ndo seja um retrato ou um rosto, mesmo que seja a montanha Sainte-
Victoire: somos olhados pela montanha Sainte-Victoire; e isso nos olha e nos
concerne®! 22

Assim, este olhar da obra, como o seu ponto cego, como aquilo que nela
diz da sua invisibilidade, da sua impossibilidade de apropriacdo e de
conhecimento, pode ser observado também na especularidade em abismo narrada
por Derrida no momento do artista tracar um autorretrato. Diante de um espelho
para desenhar-se, o signatario da obra, “ao olhar-se ver, ele vé-se igualmente a
desaparecer no momento em que o desenho tenta desesperadamente apossar-se
dele.”* Por isso, todo autorretrato é também um mostrar-se como cego, como
cego vidente que o desenhador é ao desenhar. E nesse ponto, percebemos outra
dimensao do titulo da exposi¢do de Derrida, dado que as memorias de cego nao
sdo apenas suas memorias em relacdo a experiéncia do desenho, mas também,
como ele explica: “os autorretratos dos desenhistas fazendo a experiéncia de
algum modo alucinada, vertiginosa, do seu prdprio enceguecimento, do fato de
que eles veem na prépria medida em que ndo conseguem ver, que ndo conseguem
se ver.”?%*

Assim, se esta cegueira do desenhador marca-se em toda obra como o seu
ponto cego, segundo Derrida, nos autorretratos, este ponto cego aparece no
préprio olho do desenhador-modelo como um olho vazado, alucinado pela
impossibilidade de ver-se olhar. E o que o fil6sofo enxerga no autorretrato de
Fantin-Latour®®® que ilustra a capa de Mémoires d’aveugle e que, como Michael
Naas e Pascale-Anne Brault observam®®, pode-se pensar como 0 préprio retrato

de Derrida no percurso dessa exposi¢do. Pois, se lembramos de como Derrida

21 Na nota de traducéo da edicdo brasileira do livro Pensar em ndo ver para esta frase, cujo
original é “et ¢a nous regarde a tous les sens du terme”, o tradutor explicita o duplo sentido do
verbo “regarder” podendo ser entendido tanto quanto olhar como quanto concernir. In: Pensar em
n&o ver. Por isso, para Derrida, aquilo que nos olha é o que nos concerne. E importante ressaltar
gue esse duplo sentido é também referenciado no titulo do livro de Didi-Huberman citado na nota
anterior.

22 DERRIDA, J. “Pensar em nio ver”. In: Pensar em n&o ver. p. 82 - 83.

2% |d., Memorias de cego. p. 63.

24 1d., “Com o designio, o desenho”. In: Pensar em n&o ver. p. 184.

2% Cf. o autorretrato de Fantin-Latour no anexo 6 desta tese.

2% permitimo-nos citar Michael Naas e Pascale-Anne Brault: “como se o auto-retrato de Fantin-
Latour reproduzido na capa do livro fosse para Derrida um emblema para a sua prdpria doenga de
olho como ele conta ao longo do livro. In: To believe: an intransitive verb? Translating skepticism
in Jacques Derrida’s Memoirs of the blind. p. 8. Tradugdo minha.
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descreve a sua doenca da paralisia do rosto que o deixava com um olho cego, fixo,
alucinado, sem a piscadela da palpebra, reconhecemos a mesma descrigdo

derridiana sobre este autorretrato de Fantin-Latour:

A fixidez monocular de um ciclope narciso: um dnico olho aberto, o direito, e
firmemente fixado na sua propria imagem. (...) O olho fixo parece-se sempre com
um olho de cego, por vezes com o olho do morto, no preciso momento em que 0
luto comeca (...). Vendo o vidente e ndo o visivel, ele ndo vé nada. Este vidente
vé-se cego.”*’

Assim, se Derrida assume-se como o0 cego do qual este texto € a narrativa,
seu autorretrato, percebemos também, como este desdobramento do titulo da
exposicao acaba por dizer como todo autorretrato € sempre uma memoria de cego,
ja que é sempre feito por alguém que ndo pode se ver ver, que ndo pode se

desdobrar em traco a ndo ser como cego. Ninguém pode se tragar, se descrever a

238

si mesmo, sem cegar-se nesta operacdo~>". Michael Naas explica:

Quando um artista tenta se desenhar, por exemplo, torna-se ainda mais claro que
ele ndo pode ao mesmo tempo se ver e se desenhar em vias de se ver em um
espelho, que ele ndo pode se desenhar em vias de se desenhar sem se olhar em
um espelho onde ele ndo estd em vias de se desenhar. 1sso que nés chamamos um
autorretrato é, portanto, sempre atravessado pelo invisivel e ndo encontra nunca
ele mesmo num processo de identificacdo. A invisibilidade cruza a visibilidade
assim como a ruina mina o autorretrato que ndo pode nunca se apresentar como
tal. A inevitavel cegueira entre o desenhador e seu tema atinge o préprio
desenhador no interior mesmo do seu auto-retrato (...). A fim de se representar, o
artista se mergulha na noite do retrato onde a visdo deve ceder a memoria e 0
estatuto do autorretrato comeca a tremer.?*

Portanto, o que aparece aqui como a impossibilidade do autorretrato é a
propria impossibilidade da relacdo a si. Uma impossibilidade que divide o artista
em modelo e em espectador de si como outro, fazendo de todo suposto auto-
retrato um hetero-retrato ou um autorretrato alegdrico, um retrato de si como

outro.

27 DERRIDA, J. Memérias de cego. p. 63.

%% Esta ideia ndo vale apenas para os desenhos de autorretrato, mas também para 0s
“autorretratos™ escritos, isto é, para as chamadas autobiografias, que seriam também sempre uma
autobiografia de cego e, por isso, alegéricas ou heterobiografias.

29 NAAS, Michael. La nuit du dessin: foi et savoir dans Mémoires d’aveugle de Jacques Derrida.
p. 6. Traducdo minha.
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Hé& ainda uma outra explicagdo para a cegueira do artista nesta experiéncia
de tracar o autorretrato. Uma outra explicagdo que reenvia a Platdo. Pois, se para o
filosofo grego ndo podemos ver a fonte do visivel, a prépria visibilidade, para
Derrida, ndo podemos ver os olhos videntes. Assim, ao tentar ver seus olhos
videntes, isto é, ao tentar ver-se vendo a si mesmo desenhar-se, o desenhador
cega-se. Derrida lembra como Platdo compara, na Republica, o sol (aquilo que
ilumina todas as coisas) aos olhos, “o mais helioforme dos érgdos sensiveis”.

Derrida explica:

Quando olho alguém nos olhos — apelo aqui para a experiéncia de cada um —,
preciso escolher entre olhar os olhos vistos do outro e olhar os olhos videntes do
outro. N&o posso olhar os olhos do outro como ao mesmo tempo vistos e videntes
(...), como visiveis e olhadores. Se 0s vejo como visiveis, torno-me de algum
modo cego a sua vidéncia. (...). Sabemos muito bem que os olhos que olhamos e
gue sdo visiveis sdo também olhos videntes. Sabemos muito bem disso, mas nao
0s vemos simultaneamente como videntes e visiveis. E a mesma perturbacio
diante do espelho. Na experiéncia do espelho, essa indecisdo aflora. Quando nos
olhamos em um espelho, devemos escolher entre olhar a cor dos nossos olhos e
olhar o fluxo, o influxo do olhar que se olha com todos os paradoxos do
autorretrato.?*°

Portanto, diante do espelho, olhando-se olhar-se, o desenhador s6 pode
assumir-se como cego neste autorretrato: seu olho fixo, ciclopico, fica marcado na
obra como 0 seu ponto cego, sua im-possibilidade. Se este olho alucinado do
retratado lembra também o olho de um morto é porque este ponto cego, que
Derrida chama por vezes de ponto-fonte®** é, a0 mesmo tempo, a origem e a ruina
da obra, o seu luto. Se o auto-retrato s6 pode tracar-se como um hetero-retrato,
isto deve-se a esse enceguecimento especular que inscreve a origem da obra como
invencao ali onde o desenhador ndo pode ver-se ver e, por isso, ndo pode
reproduzir-se fielmente, mas apenas inventar-se como outro, representar-se — no
sentido em que esta palavra ganha, por exemplo, no teatro — como uma encenacéo

que marca o desvio, a distancia em relacdo ao modelo que, no entanto, seria ele

20 DERRIDA, J. “Pensar em nio ver”. In: Pensar em n&o ver. p. 72.

1 Sobre a aporeticidade da expressdo francesa point-source, permitimo-nos citar a nota de
traducdo de Fernanda Bernardo em Memorias de cego: “indecidibilidade com que o filésofo joga
para referir o aparecer desaparecente da origem ou da fonte do desenho: a ‘origem arruinada’ ou
‘em abismo’ que estd justamente na origem da retirada ou do re-traimento/re-tracamento do
traco.” Em Memdrias de cego. p. 62.
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mesmo: “Toda e qualquer simetria estd rompida, entre ele e ele, entre ele, o
espetaculo, e o espectador que ele é também. Nio ha mais do que espectros™?*.
Podemos pensar que se Derrida chama, por vezes, este ponto cego da obra
de ponto-fonte, ¢ para nos lembrar que este luto, esta ruina da obra nao lhe
acontece como um acidente, como uma critica ao desvio da mimesis que afasta da
presenca, do original, mas, justamente ao contrario, € esta experiéncia ruinosa de
enceguecimento que abre a chance da obra, que lhe da possibilidade: “Esta
dimensdo de simulacro ruinoso nunca ameagou, antes pelo contrério, o

»243 E por isso que em certo ponto do texto e da

surgimento de uma obra
exposicdo, Derrida apresenta o tema da ruina também como uma ilustracdo da
cegueira. Para o fildsofo, também os temas de ruinas no desenho diriam dessa
origem invisivel como sua condicdo transcendental. Por isso, os desenhos de
ruinas, assim como os desenhos que tematizam a cegueira, também podem ser

244

considerados autorretratos do desenho Pois, a ruina é desde o inicio, a

condicdo de im-possibilidade da obra:

A ruina ndo sobrevém como um acidente a um monumento ontem intacto. No
comeco ha a ruina. Ruina é o que acontece a imagem desde o primeiro olhar.
Ruina é o auto-retrato, este rosto fitado ou desfigurado como memoria de si, 0
gue resta ou retorna como um espectro desde que, ao primeiro olhar sobre si
lancado, uma figuragéo se eclipsa.””

O ponto fonte, como a origem arruinada da obra, pode se referir também a
outra fonte ruinosa ou enceguecedora do olho, a saber, a fonte das lagrimas que
velando os olhos no choro, trazem a divida para a visao e deslocam o ver para o
pensar ver. No final de Memdrias de cego, Derrida traz 0 motivo das lagrimas
para problematizar a visdo como o proprio do olho nos homens. Citando um

poema de Marvell**® em que os olhos teriam sido feitos para chorar mais do que

2 DERRIDA, J. Memoérias de Cego. p. 71.

3 DERRIDA, J. Memorias de Cego.p. 70.

4 Cf. no anexo 7 desta tese, As ruinas do coliseu de Roma, de Francois Stella, que integra a
exposicao de Derrida como um autorretrato do desenho.

> DERRIDA, J. Memérias de cego. p. 71.

2% Citamos a traducdo de Fernanda Bernardo para o trecho do poema de Marvell citado por
Derrida: “Como foi sabia a Natureza ao destinar, / As lagrimas e a vista os mesmos olhos! / Para
que, vista a vanidade do objecto, / Estejamos prontos a lamentar-nos [...] Abri entdo, meus olhos,
a vossa dupla represa, / E realizai assim o vosso mais nobre uso; / Porque, se também outros
podem ver, ou dormir, / S6 olhos humanos podem chorar. [...] Deixai pois a torrente transbordar a
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para ver, Derrida defende este ponto de vista lacrimejante para desconstruir a
dogmaticidade do modelo dtico em que a visdo é equacionada ao saber e ao poder

para relaciona-la, antes, a imploracéo e a prece. Citamos Derrida:

se as lagrimas vém aos olhos, se elas podem entdo também velar a vista, talvez
elas revelem, no préprio decurso desta experiéncia, nesse curso de agua, uma
esséncia do olho (...). No fundo, no fundo do olho, este ndo seria destinado a ver
mas a chorar. No exacto momento em que velam a vista, as lagrimas desvelariam
0 proprio do olho (...): ter em vista a imploracdo mais do que a visao, enderecar a
prece, 0 amor, a alegria, a tristeza, mais do que o olhar. (...) Se os olhos de todos
o0s animais sdo destinados a visdo, e talvez por isso ao saber escépico do animal
racional, apenas 0 homem sabe ir além do ver e do saber, porque sé ele sabe
chorar. (...) A esséncia do olho é o proprio do homem. Contrariamente ao que se
cré saber, o melhor ponto de vista (0 ponto de vista [point de vue] terd sido o
nosso tema) € um ponto fonte [point source] e um ponto de agua [point d’eau] —
vem a ser as lagrimas.?*’

Assim, o choro como o préprio dos olhos desconstri uma dogmaticidade
filoséfica que se pode verificar em varios niveis. Primeiramente, e mais
explicitamente, este enceguecimento é uma desconstrucdo da autoridade da visdo.
Mas, decorrente deste primeiro nivel, poderiamos identificar ai ainda um abalo da
postura falo-logocénctrica do pensamento. Pois, como Derrida defende ao longo
do livro, ha véarios exemplos de cegos ilustres, pensadores, ou escritores que, uma
vez privados da visao, foram como que convertidos a uma luz interior que os teria
permitido escrever ainda mais, ainda melhor. No entanto, nessa relagcdo da visao
com o saber, com o pensamento, ndo ha nunca o exemplo de cegas ilustres, de
escritoras ou pensadoras cegas. Como se a experiéncia dessa conversdo a uma
visibilidade inteligivel, proporcionada pelo enceguecimento, dogmaticamente,
fosse uma experiéncia de homens. Mas Derrida, justamente no momento de falar
de uma propriedade do olho do humano, deslocando a sua esséncia da visdo para
0 choro, desloca também o exemplo do homem, do humano, para a figura
feminina, ja que na nossa tradicdo cultural, as mulheres é que s&o vinculadas mais
diretamente ao choro. Nesse sentido, o tema das lagrimas é também um abalo do

caréater falocénctrico da dogmaticidade metafisica.

sua fonte, / até que olhos e lagrimas sejam a mesma coisa: / E cada um a diferenca do outro porte/
Estes olhos chorosos, estas lagrimas videntes.” In: Memdrias de cego. p. 132.
%7 DERRIDA, J. Memobrias de cego. p. 130.
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O tema das lagrimas no final de Memorias de cego mostra como a
percepcao esta ordenada a uma invisibilidade que lhe é anterior. Reconhecer as
lagrimas como a esséncia dos olhos € reconhecer a anterioridade de uma
invisibilidade em relacéo a visibilidade, é reconhecer que toda viséo é recebida do
outro como um dom e, por isso, ela estd ordenada a divida, a sUplica e ao
agradecimento ou ao reconhecimento. Assim, antes de poder ver, os olhos estdo
carregados de lagrimas implorantes por esse dom, o dom de ver como o dom de
saber e conhecer.

E nesse sentido que Michael Naas defende que ha em Memdrias de cego,
como que uma progressdo da invisibilidade da ordem do ceticismo para a ordem
da crenca. Segundo Naas, este percurso da ddvida da visdo como a insercao de
uma duvida no pensamento, progride, no texto de Derrida, para a necessidade do
reconhecimento de que todo saber, todo conhecimento, origina-se num ato de fé.
Um ato de fé que ndo tem a ver com nenhuma religido, mas que é a condi¢do para
0 pensamento, para a relacdo com o outro, ja que é a possibilidade de fiabilidade

na palavra, como o que se recebe do outro. Na explicacdo de Naas:

Mémoires d’aveugle é certamente, antes de tudo, um testemunho (...) da fé que
torna possivel toda palavra como testemunho. Num texto escrito quatro anos
depois de Mémoires d’aveugle e intitulado justamente “Foi et Savoir”’, Derrida
sustenta que uma fé elementar é a condicdo de todo testemunho e de toda
memoria. Cada vez que se fala, mesmo para contar anedotas ou lembrangas as
mais banais — o cilmes de um irmdo, a narrativa de uma doenca ocular que
ameagou uma exposicdo — é como se dissesse sempre “acredite naquilo que eu
digo como se acredita em um milagre”. Nao ha aqui, ¢ preciso sublinhar, nada de
mistico ou de mistificante. Pois é preciso sempre, Derrida volta a isso sem cessar,
avaliar, criticar e questionar o que se diz, 0 que se revela no espago publico e na
luz do dia. Mas no que concerne essa abertura ao que se diz, esta abertura de um
mundo ou do mundo, essa condicdo transcendental, esta mancha cega que o outro
é e deve sempre permanecer [rester] para mim, é preciso confiar e acreditar
como se acredita num milagre. E preciso, portanto, nunca abandonar o saber, mas
é preciso saber que uma certa fé é sempre a condicéo de todo saber.**®

Acreditamos que o ceticismo, a divida que inicia o livro indica uma forma
desconstrutiva de se posicionar no pensamento marcando uma diferenca em
relacdo a uma postura metafisica. Para Derrida, o pensamento metafisico, partindo

da certeza da presenca de um sentido como garantia do saber, estaria enclausurado

28 NAAS, Michael. La nuit du dessin: foi et savoir dans Mémoires d’aveugle de Jacques Derrida.
p. 10. Traducdo minha.
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numa ilusdo. Enxergar esta clausura do pensamento metafisico seria desconstruir,
questionar, duvidar, fazer o luto da presenca do sentido e admitir que ela néo
passa de uma crenca ndo assumida como tal, no desejo de equacionar o
pensamento ao poder. Assim, assumir uma crenca ou uma fé na origem do
pensamento seria deslocar a ordem do saber para um terreno mais instavel, seria
assumir o pensamento como uma relacdo com o que ndo estd presente, seria
assumir a necessidade de tracar uma relacdo sem relacdo com o gque néao se Vé,
seria deslocar a “propriedade” do olho da visdo para o choro, tracando um retrato
do pensador ou da pensadora com os olhos velados de lagrimas, implorando ou

249

agradecendo a visitacdo de uma alteridade“™ que, no entanto, ndo se deixa ver

propriamente, mas faz pensar ver.

2.3.
Os debaixos das artes

Para estender ainda um pouco o tema da invisibilidade da experiéncia
artistica em geral, gostariamos de abrir um pequeno trecho para nos dedicarmos
aquilo que Derrida reconhece por baixo das obras de arte, como seu suporte ou
subjétil e que nos “esquecemos, negligenciamos, deixamos em segundo plano”>°,
tomando por evidente. E o mesmo que fazemos em relacdo & moldura, ao
parergon, “que, por encontrar-Se mais em torno do que debaixo, ndo deixa,
contudo, de tender também a ser esquecida, lateralizada, deixada em segundo
plano, denegada”®!. Enfim, gostariamos de falar de algo que nos chega, segundo
Derrida, por baixo da experiéncia artistica, como uma hipotese ou uma suposi¢édo
e que se mantém como que invisivel nessa experiéncia. Pois, como o filésofo

explica em Les dessous,

9 Como a “chorosa” de Daniele de Volterra que encerra o livro de Derrida. Cf. o anexo 8 desta
tese.

20 DERRIDA, J. “Os debaixos da pintura, da escrita ¢ do desenho: suporte, substincia, sujeito,
sequaz e suplicio”. In: Pensar em ndo ver. p. 285.

L bid.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011750/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 1011750/CA

134

Uma hipétese (palavra de origem grega) ou uma suposi¢do (palavra de origem
latina) (...), € 0 que colocamos debaixo. A tese, a thésis, em grego € o que se pde,
0 que se coloca, €, dirlamos em latim, uma posi¢do, uma colocacdo, e uma
hipotese, uma suposicdo, € o que se antecipa quando o pomos, quando O
colocamos pelo lado de baixo, debaixo, no debaixo.??

A ideia de subjétil é desenvolvida por Derrida a partir da obra de Antonin
Artaud e, apesar de ndo ser uma palavra inventada pelo artista francés, apesar de
Derrida reconhecer algumas poucas referéncias a ela como o suporte da obra ja
antes de Artaud, contudo, o filésofo argumenta que o artista ressuscitou, reativou
este vocabulo, o “fez sair dos debaixos da memoria da lingua, onde ele dormia
como uma mumia...”**,

N&o serd o caso, nesta tese, de acompanhar o desenvolvimento da leitura

derridiana da obra de Artaud em Forcener le subjectile?®*

, mas apenas de dar a
pensar esta palavra subjétil naquilo em que ela aponta para uma invisibilidade da
experiéncia artistica. Pensaremos o subjétil como o que, por baixo, como suporte
da obra, ndo pode ser reduzido ao material ou & substancia que a sustenta. E
preciso que o entendamos na mesma dimenséao de khora que, apesar de designar o
suporte ou o receptaculo, ndo se deixa apreender por eles. O subjétil da lugar a
obra sem se dar, ele mesmo, a obra. Recebendo o outro, tanto o subjétil como
khdra abrem espaco ao que pretende se apresentar sem apresentarem-se eles
mesmos.

Acreditamos que assim como a questdo do parergon, a ideia de subjétil,
em Derrida, desloca o pensamento da arte da questao do sentido. Como aquilo que
estd debaixo, o subjétil ndo pertenceria ao “dentro” da obra. Para as estéticas
tradicionais, se a moldura é apenas o ornamento acessorio, o subjétil & apenas um
suporte sem valor artistico. Mas o ponto de vista de Derrida desloca o olhar
tradicional da arte do centro para o seu entorno, para o que seria invisivel ao olhar
do especialista. O que o0 parergon tem em comum com o0 subjétil é a
invisibilidade, o fato de serem ambos, para o olhar estético, “ignorados,

desconhecidos, recalcados, denegados” ao passo que, para Derrida, “a obra nao

2 |bid., p. 281.

23 DERRIDA, J. “Os debaixos da pintura, da escrita e do desenho: suporte, substancia, sujeito,
sequaz e suplicio”. In: Pensar em ndo ver. p. 286.

»4DERRIDA, J; THEVENIN, Paule. Forcener le subjectile. Etude pour les dessins et portraits
d’Antonin Artaud. Paris: Gallimard, Munich: Schirmer/Mosel Verlag Gmgh, 1986.
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seria nada sem eles.”?*> Portanto, do ponto de vista derridiano — assumido na sua
cegueira, mas também atento ao que comumente passa despercebido, como
invisibilidade — o subjétil aponta para “aquilo que, em uma obra, ndo suporta a
perda do suporte.”®® Ou seja, 0 subjétil esta ligado ao corpo da obra como o que
Ihe confere ndo uma unidade, mas uma unicidade, uma singularidade, uma
raridade, em suma, um valor, uma sacralidade artistica.

Assim, o debaixo da obra € tdo importante quanto o seu em cima, a sua
superficie: a representacdo, o traco, a cor, cuja visibilidade somente se da a partir
de um trabalho no suporte. E a indissociabilidade, a indecidibilidade entre o
debaixo e 0 em cima que garante o cuidado, a veneracao, “a guarda zelosa do que
na obra nao se reduz a superficie ou ao em cima visivel ou legivel da forma ou da

representagﬁo.”257 Para Derrida,

H& obra ali onde ha unicidade e singularidade, insubstituibilidade, nao
reprodutibilidade, isto é, ali onde o que se impde, o que faz a lei, é a
indissociabilidade, a irredutibilidade do debaixo como corpo, ali onde essa
impossibilidade, ou mesmo essa interdicdo de tocar no corpo do suporte (para
neutraliza-lo, destrui-lo, substitui-lo, reproduzi-lo, dissocia-lo), ali onde esse ndo
poder ou esse ndo dever-tocar no corpo do suporte, ali onde esse dever-ndo-tocar
no corpo do suporte, esse tato, esse respeito absoluto, é o proprio principio, o
comeco dessa experiéncia, de uma experiéncia que se engaja junto a obra de arte,
gue lhe da por aval uma marca de respeito pela unicidade absoluta de cada obra.
Ora, esta unicidade estd ligada a indissociabilidade de que estou falando:
qualqysgr que seja a sua matéria, o corpo do suporte é uma parte indissociavel da
obra.

O suporte como a indissociabilidade do corpo da obra é onde esta marcado
0 corpo a corpo do artista com aquilo que se tornara a obra, ou seja, o duelo do
artista com a alteridade inspiradora ficara marcado, como resto dessa experiéncia,
no corpo da obra, indissociando o seu em cima e o seu debaixo. Este corpo a
corpo ou este duelo pode ser entendido como a “propria” assinatura do artista.
N&o a assinatura no sentido corrente como o nome do artista grafado na obra, mas
a assinatura como a memoria deste duelo, como o rastro da “presenca” do artista

em seu trabalho de por em obra. A assinatura “ndo ¢ nada além do acontecimento

2% DERRIDA, J. “Os debaixos da pintura, da escrita ¢ do desenho: suporte, substancia, sujeito,
sequaz e suplicio”. In: Pensar em n&o ver. p. 286.

26 1pid., p. 287.

27 |bid.

28 bid.
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da obra em si, na medida em que ela atesta de uma certa maneira (...) o fato de que
alguém fez isso, e & isso que resta. O autor estd morto (...) mas isso resta”*. E é
este lugar da assinatura, esta topologia do corpo a corpo que confere 0 nosso
apego, o nosso afeto a unicidade, a raridade da obra, pois, “Amar a arte, votar-se
ou devotar-se a ela, (...), € primeiramente saber que ndo se deve separar 0 suporte
da obra, que esta ndo poderia se separar do que parece sustenta-la por baixo, que
nés ndo podemos nos separar disso.”?*

H&, porém, um paradoxo ou o que Derrida chama de uma dramaturgia da
obra “que complica tudo na estrutura do unico”. Uma estrutura aporética que
pode-se verificar no efeito do rastro da escrita derridiana: “ele alia na mesma
I6gica paradoxal a inseparabilidade e a separabilidade. (...) SO nos apegamos
aquilo de que somos ou podemos ser separados, desmamados, privados” 261
Assim, se 0 debaixo ou o suporte da obra é o que lhe confere sacralidade, o que
ativa 0 nosso desejo de apropriacdo, 0 nosso apego, ele é, ao mesmo tempo, 0 que
garante a obra uma emancipacdo, um desligamento de nds, uma capacidade de
sobreviver a nossa auséncia e a nossa morte. Gerando, assim, na prépria obra
“original”, j& uma experiéncia de luto. O luto pela impossibilidade da presenca do
artista se efetivar em seu corpo a corpo com a obra e também a impossibilidade da
presenca da obra se efetivar para os espectadores, para os destinatarios da obra em
seu corpo a corpo com ela. E o que podemos entender nas palavras de Derrida em

seu exemplo sobre a obra de VVan Gogh:

A maneira como a obra é, eu diria assombrada pelo corpo de Van Gogh, €é
irrefutavel. (...) Eu diria que h4d uma provocacgéo inegavel que podemos identificar
no que é pintado e assinado por Van Gogh, e que é tanto mais violenta e inegavel
em virtude de ndo estar presente. O que quer dizer que o proprio corpo de Van
Gogh que assombra os seus quadros € tanto mais violentamente implicado e
envolvido no ato de pintar na medida em que ndo estava presente durante o ato,
pois o proprio corpo é irrompido, ou, digamos, fendido de ndo presenca, pela
impossibilidade de identificar-se consigo mesmo, ou simplesmente, de ser Van
Gogh. (...). Eu sou entregue [given over] ao corpo de Van Gogh como ele se
entregava a experiéncia. Ainda mais porque estes corpos ndo estdo presentes. A
presenca quereria dizer morte. Se a presenca fosse possivel, no sentido pleno de
um ser que esta ai onde ele esta, que se redne [se rassemble] ai onde ele esta, se
isso fosse possivel, ndo haveria nem Van Gogh nem o corpo de Van Gogh, nem a

29 DERRIDA, J. “As artes espaciais: uma entrevista com Jacques Derrida”. In: Pensar em nao
ver. p. 35.

%0 1d., “Os debaixos da pintura, da escrita e do desenho: suporte, substincia, sujeito, sequaz e
suplicio”. In: Pensar em n&o ver. p. 287 - 288.

%1 |pid., p. 293.
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experiéncia que podemos ter da obra de Van Gogh. Todas essas experiéncias,
obras, ou assinaturas, sé sdo possiveis ha medida em que a presenca nao foi bem-
sucedida em estar ai e em se reunir [assembling] ai. Ou (...), 0 ai, o ser-ai, [/ 'étre-
14], existe apenas com base nessa obra de rastros [traces] que se desloca. **

Portanto, o nosso afeto, 0 nosso apego, 0 nosso desejo de apropriacdo da
obra, aquilo que faz com que ndo queiramos nos separar dela, aquilo que ndo nos
deixa separar do que na obra é in-separdvel entre seu suporte e sua superficie, ndo
cria, em Derrida, uma simples oposicéo entre original, como o sagrado, e a copia,

como a dessacralizacdo do original. Pois, para Derrida, ha

ao mesmo tempo a sacralizacdo da obra original, o desejo desvairado do
colecionador (a aura da obra ndo reprodutivel de que fala Benjamin) e [...] um
devir-mercadoria aparentemente dessacralizante — logo, a0 mesmo tempo
sacralizante-dessacralizante quando a propria sacralidade da obra proporciona a
mais-valia e a escalada especulativa a raridade (e a unicidade do corpo original, a
unicidade do lago com o debaixo, é a raridade absoluta, é o absoluto da rarefagao:
nada é mais raro do que o Unico, o singular; é a raridade por exceléncia).?®

Percebemos, entdo, como o afeto pelo Unico, pelo raro, ndo inscreve a
reproducdo da obra como sua simples dessacralizacdo, pois, se Derrida ja
reconhece um luto da presenca na relagdo com o corpo “original” da obra, a copia
apenas multiplica este luto que ja estava la. A cdpia ndo produz essa separa¢do do
em cima e do debaixo da obra, ela apenas reproduz esta aporia da in-
separabilidade de seu corpo. Pois, se podemos dizer que na copia, de certa forma,
a obra separa-se de seu debaixo, de seu corpo, isto é verdade apenas em termos,
afinal, ela nunca esquece, realmente, do seu debaixo, pois, como luto impossivel
do “original”, ela faz o tempo inteiro mengdo a ele, ndo nos deixando esquecé-lo
em nenhum momento. Mas, ao contrario, lembrando também que o préprio corpo
original ja restou desta impossibilidade de presentificacdo do corpo a corpo do
artista com a inspiracao.

Voltando a questdo da assinatura, ha aqui um outro paradoxo, ou antes,
uma anacronia, que consideramos importante ressaltar e que traz de volta a
questdo do “sentido” ou da origem da obra. Como vimos anteriormente, na

primeira secdo deste capitulo, ndo ha, para o filésofo, um sentido da arte que

%2 1d., “As artes espaciais: Uma entrevista com Jacques Derrida:. In: Pensar em n&o ver. p. 30-32.
263 DERRIDA, J. “Os debaixos da pintura, da escrita ¢ do desenho: suporte, substancia, sujeito,
sequaz e suplicio”. In: Pensar em néo ver. p. 291 e 292.
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exista anterior a cada obra e que lhe confira esse valor essencialmente. Para ele, 0
que estd na origem da obra de arte € o seu reconhecimento, isto é, a contra-
assinatura do destinatario ou do espectador antes da prépria assinatura do artista.
Pois, é apenas no reconhecimento do destinatario, na sua atestacdo de que aquela
obra é uma obra de arte, que ela pode ser recebida como tal, fazendo aparecer um

artista ou uma assinatura. Nas palavras de Derrida:

...tudo comeca com a contra-assinatura, com o receptor, com o que chamamos de
receptor. A origem da obra de arte em Ultima anélise reside no destinatario, que
ndo existe ainda, mas que estad onde a assinatura comega. Em outras palavras,
guando alguém assina uma obra, temos a impressdo de que a assinatura é a
iniciativa dela ou dele. E ai que comeca; ela ou ele produzem essa coisa e ent&o
assinam. Mas essa assinatura ja é produzida pelo futuro perfeito da contra-
assinatura, que tera de vir assinar agquela assinatura. Quando assino pela primeira
vez, quer dizer que estou escrevendo algo que, eu sei, devera ser assinado apenas
se os destinatéarios vierem contra-assind-lo. Assim, a temporalidade da assinatura
é sempre esse futuro perfeito que naturalmente politiza a obra, que a entrega a
uma outra pessoa, isto é, a sociedade, a uma instituicdo, & possibilidade de
assinatura.”®*

Percebemos novamente um afastamento do pensamento derridiano das
artes de um pensamento estético tradicional, pois a origem da obra de arte ndo
esta antes dela mas, sim, depois, na sua recepco. E o que podemos atestar, por
exemplo, no proprio caso Van Gogh, artista apenas reconhecido como tal, depois
de sua propria morte e que, portanto, s6 pOde assinar suas obras ja como
assombracdo, a partir do porvir guardado nos segredos ou na invisibilidade de

seus debaixos.

24 DERRIDA, J. “As artes espaciais: uma entrevista com Jacques Derrida”. In: Pensar em n&o
ver. p. 36 e 37.
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Espectrografia: arriscar um pensamento desconstrutivo do
cinema

Neste capitulo pretendemos nos concentrar na experiéncia derridiana do
cinema como forma de exemplificarmos e discutirmos a abordagem
desconstrutiva diante de mais uma forma de expressdo artistica. Dizemos aqui
arriscar um pensamento do cinema na medida em que ndo ha, na obra derridiana,
muitos textos dedicados a esta arte. Por isso, este capitulo aventura-se num
pensamento esbocado nas linhas de algumas declaracdes do fildsofo em relacdo a
sua experiéncia cinematografica. Apesar de ndo haver uma obra especifica de
Derrida em torno do cinema, contamos com algumas entrevistas — sobretudo a
concedida ao Cabhiers du cinéma em dois momentos diferentes (em 1998 e em
2000), embora publicada de uma s vez na revista francesa em abril de 2001 sob o
titulo Le cinéma et ses fantdmes®® — além de um trecho do livro Tourner les

mots?®®

que debruga-se na experiéncia da filmagem do “documentario” D ‘ailleurs,
Derrida®®’. Este livro é co-escrito pelo fildsofo e pela diretora do filme, a egipcia
Safaa Fathy. Apesar da contribuicdo de Derrida ser bem menor do que a da
diretora, ha em suas declaragdes 6timas passagens que acreditamos trazer a tona
importantes temas desconstrutivos. Permitimo-nos, também, associar ao cinema
as questdes levantadas por Derrida quanto a televisao e as tecnologias da imagem,
incluindo aqui algumas discussdes travadas em Echographies de la télévision®®
que enriquecem, principalmente, o tema da espectralidade da imagem
cinematogréfica.

Apostamos no risco de afirmar um pensamento desconstrutivo do cinema,
ndo sO porque julgamos as fontes em que nos baseamos ja uma estimulante

abertura para tal aventura, mas também porgue, como defendemos nos capitulos

265 Entrevista com Antoine de Baecque e Thierry Jousse, publicada no Cahiers du cinéma, n. 556,
abr. 2001, pp 74-85 e, no Brasil, em 2012, sob o titulo “o cinema e seus fantasmas”, no livro
Pensar em néo ver. Pp. 371-395.

26 DERRIDA, J. “Lettre sur un aveugle. Punctum caecum”. In: ____: FATHY, Safaa. Tourner les
mots: au bord d’un film. Paris: Editions Galiée; Arte Editions, 2000. pp. 71-126.

%7 Dailleurs, Derrida. Realizado por Safaa Fathy, 1999. 68 min.

%8 DERRIDA, J; STIEGLER, Bernard. Echographies de la télévision. Paris, Galillé, 1996.
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anteriores, para Derrida, tanto a experiéncia do pensamento como a da arte,
acontecem no sentido em que o filésofo d& ao termo experiéncia: toda
experiéncia, para a desconstrucdo, é, em alguma medida, inexperimentada, cega,
interrompida, da ordem do pathos. Assim, apesar de Derrida néo ter escrito sobre
0 cinema e se, nos momentos em que o abordou, confessa uma espécie de
“incompeténcia” sua em relagdo a esta arte, defendemos que é num certo sentido
desta “incompeténcia” que arriscamos associar cinema e desconstrucao.

Como Fernanda Bernardo menciona em “Croire aux fantomes. Penser le
cinéma avec Derrida”, a experiéncia derridiana do cinema “desnuda a hiper-
radicalidade, a inventividade, a singularidade e a tomada politica da desconstrucéo
como pensamento.” **° E, ressaltando as Gltimas palavras de Bernardo,
sublinhamos aqui a desconstru¢do como pensamento e ndo necessariamente como
filosofia, pois a desconstrucdo insiste no que permanece impensado pela filosofia
e que retorna como que para assombré-la, ali onde ela ndo pensou. Em outras
palavras, do ponto de vista derridiano, o cinema, como “a arte de fazer os

»210 projetaria algo que a filosofia ndo vé: sua fragilidade,

fantasmas retornarem
sua cegueira ou sua desconstrucdo. Assim, o cinema afirmaria a dimenséo
espectral do pensamento desconstrutivo como o que Derrida chama em francés de
uma hantologie’*: um pensamento da assombracéo, do fantasma e do espectro
abalando o lugar do ser ou da presenca metafisica.

Com isso, adiantamos que 0 nosso objetivo ndo &, a partir dessas fontes,
desenvolver uma teoria do cinema. Visto que, como defendemos antes, propor
uma teoria seria ir contra a abordagem desconstrutiva do que quer que seja, na
medida em que, baseando-se na ordem da competéncia ou de uma visibilidade
plena, uma teoria pretenderia negar a espectralidade irredutivel a toda experiéncia.
E esta espectralidade como invisibilidade ou impossibilidade que buscamos
marcar neste capitulo a partir da experiéncia cinematografica. Por isso,
pretendemos, por um lado, rastrear aberturas para o que seria uma abordagem néo
metafisica do cinema, uma abordagem pelo rastro e ndo pelo signo, que admitisse

uma visdo fantasmatica em sua origem, assumindo, antes, 0 cinema como uma

%9 BERNARDO, Fernanda. “Croire aux fantdmes. Penser le cinéma avec Derrida”. In: Derrida et
la question de [’art. p. 400. Tradugdo minha.

2% Declaracdo de Derrida no filme Ghost dance de Ken McMullen. Tradugdo minha.

21 Termo traduzido em Espectros de Marx por obsidiologia, como um pensamento da obsessao ,
daquilo que retorna. Cf. Espectros de Marx pg. 26. Preferimos manter o termo em francés ndo
traduzido para afirma-lo mais como uma l6gica da assombragéo do que da obsessao.
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arte do in-visivel e dos espectros. Por outro lado, pretendemos, da mesma forma,
expor como a experiéncia do cinema, sublinhada na sua in-visibilidade, pde em
obra o préprio pensamento como desconstrucdo ou como assombracéo a filosofia,
contribuindo, desse modo, para destacar a “logica” do pensar ver como a
desconstru¢do do “modelo 6tico” que propomos abordar nesta tese.

Portanto, voltando a questdo da incompeténcia, é no sentido em que ela
abalaria uma autoridade filoséfica que, na entrevista intitulada As artes
espaciais®’?, Derrida diz: “Chega de competéncia””. O filésofo nos explica em

que Viés ele recorre a incompeténcia para falar de sua relacdo com o cinema:

Gosto muito de cinema; vi muitos filmes, mas em comparagdo com aqueles que
conhecem a histéria do cinema e a teoria do cinema, sou, e digo isso sem falsa
modéstia, incompetente. (...) Com respeito a outros dominios poderia dizer a
mesma coisa com a mesma sinceridade. Sinto-me bastante incompetente também
nos campos literario e filosofico, embora a natureza da minha incompeténcia seja
diferente. Minha formacédo é a filosofia, entdo ndo posso dizer seriamente que
seja incompetente nesse dominio. No entanto, sinto-me despreparado quando
confrontado com a obra de um filésofo, mesmo quando se trata da obra dos
filosofos que estudei longamente. Mas esta € uma outra ordem de
incompeténcia.”™

Entendemos, portanto, que apesar de Derrida falar de uma incompeténcia
na abordagem de qualquer campo, ele reconhece, diferencas nas
“incompeténcias” quando refere-se, por exemplo, a filosofia, campo em que se
formou e que possui uma preparacdo. Quando diz “chega de competéncia”,
Derrida ndo defende uma falta de preparacédo e de rigor nos discursos, mas apenas
chama atencédo para a fragilidade de toda competéncia, lembrando que por mais
preparado que se esteja, € preciso sempre contar com a imprevisibilidade dos
acontecimentos, com a possibilidade de novas leituras, com 0 que permanece
inapropriavel em todo texto. Em outras palavras, & preciso contar com a
impossibilidade de esgotar qualquer campo — impossibilidade inscrita nesta tese,
por exemplo. E € nesse sentido que o fildsofo, aqui, problematiza um discurso que

se afirme como competente, pois, esta afirmacdo acabaria por fechar o

272 «“The spatial arts: an interview with Jacques Derrida”. Concedida a Peter Brunette David Wills.
Publicada no Brasil sob o titulo: “As artes espaciais: uma entrevista com Jacques Derrida”, no
livro Pensar em ndo ver, p. 17-61.

B DERRIDA. J. “As artes espaciais: uma entrevista com Jacques Derrida”. In: Pensar em n&o ver
p. 21.

% 1bid.,p. 20.
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pensamento nos limites do possivel, conferindo-lhe um dogmatismo que a

desconstrucdo denuncia na filosofia. Citamos novamente Derrida:

Ora, em termos da minha competéncia em filosofia, pude conceber um certo
programa, uma certa matriz de investigagcdo que me permite comecar colocando a
guestdo da competéncia em termos gerais — quer dizer, investigar como a
competéncia se formou, o processo de legitimacdo, de institucionalizacdo, e
assim por diante em todos os dominios, e entdo avancar em diferentes dominios,
ndo apenas admitindo muito sinceramente a minha incompeténcia, mas também
me perguntando sobre a questdo da competéncia, ou seja, sobre o que define os
limites do meu dominio, os limites do corpus, a legitimidade das questdes, e
assim por diante. Cada vez que me confronto com um dominio que me é
estranho, um dos meus interesses ou investimentos concerne precisamente a
legitimidade do discurso, com que direito se fala, como o objeto é constituido —
questdes que sdo, na verdade, filosoficas tanto na origem quanto no estilo.
Mesmo que, dentro do campo da filosofia, eu tenha trabalhado para elaborar
guestdes desconstrutivistas relativas a ela, que a desconstrucdo da filosofia traz
consigo, um certo numero de questBes que podem ser feitas em campos
diferentes. Sobretudo estava tentando, a cada vez, descobrir 0 que, em um
determinado campo, o libera da autoridade filosofica.?”

Com efeito, a incompeténcia que se delineia aqui em relacdo ao cinema
pode ser entendida em dois sentidos: por um lado, Derrida confessa como que um
“despreparo” seu em relagdo ao ‘““saber” de um campo especifico, de uma técnica
especifica, de uma histéria especifica que o posiciona no lugar de espectador
“ingénuo”, sem pretensdes tedricas em relacdo a essa arte. Para falar dela, ele
parte de um lugar diferente do que ele ocupa no “seu” campo, na filosofia. E o que
o faz admitir, por exemplo, nunca ter “falado” a respeito de algumas artes a nao
ser quando foi convidado para isso. Todas as vezes em que abordou o cinema ou 0
desenho, a iniciativa nunca partiu dele, mas sempre do convite e do apelo de
outros para fazé-lo. Aceitando esses convites, isto €, acolhendo o apelo do que lhe
chegava do outro, Derrida nd&o deixava de delinear o campo desta
“incompeténcia” que, contudo, o permitia falar de um outro lugar. E justamente
este outro lugar que abre o segundo sentido da “incompeténcia” que estamos
tracando aqui. Uma “incompeténcia” que deslocaria o lugar da fala ou do
pensamento do saber ou do conhecimento autorizados ou autoritérios. Portanto,
este outro sentido da “incompeténcia” pode ser interpretado, de forma mais geral,

na prépria relacdo de Derrida com a filosofia e como aquilo que promove uma

S DERRIDA, J. “As artes espaciais: uma entrevista com Jacques Derrida”. In: Pensar em n&o
ver. p. 20.
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desconstrucdo da autoridade filoséfica. Uma “incompeténcia” primordial que diria
respeito a um ponto cego ou a uma impossibilidade da qual parte todo
pensamento.

E, entdo, entre esses dois sentidos da incompeténcia, no ponto em que eles
se tornam indecidiveis que, para nds, o pensamento derridiano do cinema pode ser

99276 e como

esbogado como o que o filosofo chama de uma “relagdo ndo cultivada
uma outra espécie de cinefilia ndo calcada no saber e na memoria, mas antes na

emocao e na paixao:

Pelo cinema, tenho uma paixdo, € uma espécie de fascinacdo hipnotica, eu
poderia ficar horas e horas numa sala, mesmo para ver coisas mediocres. Mas nao
tenho absolutamente a memoria do cinema. E uma cultura que, em mim, n&o
deixa rastro. Fica registrado virtualmente, (...). Ndo sou absolutamente um
cinéfilo no sentido classico do termo. Sou mais um caso patolégico.?”

Assim como a indecisdo que identificamos nessa incompeténcia de que
fala Derrida em relacdo as artes, sentimos pesar na sua entrevista ao Cahiers du
cinéma, também o que parece ser uma indecisdo no modo como o cinema poderia
ser acolhido pelo seu pensamento. Pois, se Derrida parece, em certos momentos,
sublinhar a necessidade do cinema permanecer, para ele, afastado do saber e da
filosofia, como um “gozo infantil” ou “um esquecimento do trabalho”,
percebemos, no entanto, que é nessa distancia cuidada para permanecer uma
“relagdo ndo cultivada”, que esta arte pode, precisamente, se apresentar ao
pensamento como resisténcia ao filoséfico. Ou seja, € neste sentido que o cinema
pode se apresentar ao pensamento como desconstrugdo ou como assombracao,
como o retorno insistente daquilo que a filosofia tenta esconjurar em nome de
uma pureza do pensamento, como vimos ser, no primeiro capitulo desta tese, o
caso da escrita na ocidentalidade.

Entdo, numa leitura mais superficial da entrevista de Derrida aos Cahiers
du cinéma, poderiamos acreditar apenas que o cinema como “liberagdo dos
interditos”, pudesse permanecer, para Derrida, afastado do pensamento. Ougamos

Derrida:

27% Expressdo usada pelos entrevistadores Antoine de Baecque e Thierry Jousse para designar a
relagdo de Derrida com o cinema. “O cinema ¢ seus fantasmas. Entrevista com Antoine de
Baecque e Thierry Jousse”. In: Pensar em ndo ver. p. 375

" DERRIDA, J. “O cinema e seus fantasmas. Entrevista com Antoine de Baecque e Thierry
Jousse”. In: Pensar em ndo ver, p. 373 e 374.
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Digamos que, em situacdo de “voyeur”, no escuro, enceno uma liberacdo
inigualavel, um desafio a interditos de toda espécie. Estamos ali, diante da tela,
voyeurs invisiveis, autorizados a todas as projecGes possiveis, a todas as
identificagdes, sem a menor sanc¢do e sem o menor trabalho. Talvez seja isso 0
gue o cinema me traz: uma maneira de me libertar dos interditos e principalmente
de esquecer o trabalho. E também por isso, certamente, que essa emogG&o
cinematografica ndo pode, para mim, tomar a forma de um saber, nem mesmo de
uma memdria efetiva. Uma vez que essa emogao pertence a um registro
totalmente diferente, ela ndo deve ser um trabalho, um saber, nem mesmo uma
meméria.?’®

Ja sabemos que, para a desconstrucdo, o pensamento ndo é o lugar do
saber e, portanto, ndo é apenas o lugar do trabalho, mas também da paix&o.
Assim, o cinema — ocupando, obviamente, um lugar diferente do da filosofia na
vida de Derrida —, parece lembrar esse lugar indecidivel onde o pensamento
acontece como paixao.

Como uma sensacdo de liberagdo inigualavel, o cinema é, antes, para o
filésofo, uma emocdo que ndo deve se reduzir a um saber: “o cinema permanece
para mim um grande gozo oculto, secreto, avido guloso e, portanto infantil. Ele
precisa continuar a ser isso”?’". Percebemos como as declaracdes acima parecem
justificar o fato de Derrida ter escrito muito pouco a respeito desta arte, quase
como um cuidado para nao diminuir a emocdo e a experiéncia de libertacdo que
ela Ihe proporciona. Apesar disso, ndo podemos esquecer que a experiéncia
cinematogréfica ndo permaneceu propriamente distante do filésofo, em raz&o de
que, talvez, num certo sentido, Derrida tenha sido um dos pensadores que mais
participou dela: além de ter atuado como um professor de filosofia, representando,
talvez, o seu proprio personagem, no filme Ghost dance®?, foi tema de, pelo
menos, dois “documentarios”: um francés que ja citamos acima, intitulado
D 'ailleurs, Derrida, do qual ainda falaremos bastante aqui, e um americano
chamado, Derrida: the movie®®. Além disso, aceitou o convite para fazer um
video™ sobre o seu livro Mémoires d’aveugle, em que |é trechos do seu texto em

torno da invisibilidade do tragco do desenho. Assim como gravou, também, uma

"8 DERRIDA, J. “O cinema ¢ seus fantasmas. Entrevista com Antoine de Baecque e Thierry
Jousse”. In: Pensar em néo ver. p. 374.

2% |bid., p. 376.

280 Ghost dance. Realizado por Ken McMullen, 1983, 94 min.

%81 Derrida: the movie. Realizado por Amy Kofman e Dick Kirby, 2002, 85 min.

%82 \/ideo realizado por Jean-Paul Fargier, produzido por museu do Louvre e Films d’ici, em 1990.
52 min.
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série de entrevistas com Bernard Stiegler a respeito das proprias teletecnologias
da imagem que deram origem ao livro Echographies de la télévision.

Portanto, se Derrida escreveu pouco sobre o cinema e se em suas
declaragdes ouvimos a necessidade desta arte permanecer para ele um “gozo
infantil”, encontramos nesses escritos, um pensamento tanto do ponto de vista do
espectador como do ponto de vista de quem esteve, mais de uma vez, do outro
lado das cameras. E, mesmo que essas experiéncias tenham se dado, na maior
parte das vezes, no que nomeamos comumente “documentarios”, como veremos,
Derrida discute a experiéncia de representar seu préprio personagem, de ser o
Ator de seus incontaveis “eus”, nos legando, assim, o pensamento de uma troca de
olhar impossivel entre o espectador e o0 ator/personagem.

Se, entdo, nas poucas ocasides em que Derrida escreveu a proposito do
cinema, ele confessa a necessidade de um certo afastamento a um saber, podemos
interpretar esta postura ndo como uma negacao a esta arte mas, ao contrario, como
um amor e um respeito desconstrutivo pela sua espectralidade. Sendo o espectral,
para o filésofo, justamente o ponto de encontro entre cinema e desconstrucdo. Nas

palavras de Derrida:

A experiéncia cinematografica pertence, de um extremo ao outro, a
espectralidade, (...) ou & propria natureza do rastro. O espectro, nem vivo nem
morto, esta no centro de alguns dos meus escritos, e é nesse sentido que, para
mim, um pensamento do cinema talvez fosse possivel.”®®

Ainda em relacdo a importancia, para Derrida, de um certo afastamento
entre saber e cinema, sublinhamos o respeito que esta envolvido na relagdo sem
relacdo — da qual ja dissemos no capitulo anterior, na abordagem desconstrutiva
das artes ou do que quer que seja — € o que Fernanda Bernardo elabora ao abrir a
palavra francesa spectre (em portugués espectro), como anagrama da palavra

respect (em portugués respeito)*

. Ou seja, além da “coincidéncia” dessas
palavras escreverem-se, em francés, com as mesmas letras, ha na relagdo com o
espectro, a necessidade do respeito pelo afastamento por ele imposto a toda

relacdo. Pois o espectro é aquilo que ndo se da plenamente a relagéo, inscrevendo

83 DERRIDA, J. “O cinema e seus fantasmas. Entrevista com Antoine de Baecque e Thierry
Jousse”. In: Pensar em ndo ver. p. 377.

%4 BERNARDO, Fernanda. “Croire aux fantdmes. Penser le cinéma avec Derrida” In: JDEY,
Adnen (org). Derrida et de l’art. Déconstruction de [’esthétique. pp. 397-418.
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a separacdo na relacdo que o pensamento desconsrutivo encena como Unica
relagdo possivel: a relagdo na distancia, no desvio do absolutamente outro. Tal
operacdo favorece a reflexdo e o desdobramento do tema da espectralidade
cinematogréafica. Esta distancia imposta pelo espectro, no que diz respeito a
visibilidade, diz que ele ndo é da ordem nem do visivel nem do invisivel, mas do

que se pensa ver:

Um espectro € algo que se vé sem ver e que ndo se vé ao ver, a figura espectral é
uma forma que hesita de maneira inteiramente indecidivel entre o visivel e o
invisivel. O espectro é aquilo que se pensa ver, “pensar” desta vez no sentido de
“acreditar”, pensamos ver. H4 ai um “pensar-ver”, um “ver-pensado”. Mas nunca
se viu pensar. Em todo caso, o espectro, como na alucinacdo, é alguém que
atra\zlsgssa a experiéncia da assombracdo, do luto etc., alguém que pensamos
Ver.

Ligando ja o tema da espectralidade ao tema do luto no cinema,
gostariamos ainda de ressaltar, quanto a este afastamento em que parece se tecer a

experiéncia cinematografica derridiana, mais um anagrama que Fernanda

286

Bernardo, lendo desta vez Envois®™”, lembra em seu mesmo texto em torno de

Derrida e o cinema. Este outro anagrama seria aquele das palavras francesas trace
— 0 rastro da escrita derridiana — e écart, que quer dizer em francés afastamento,
distancia, intervalo, lacuna. Marcando o afastamento inscrito no rastro derridiano,
Fernanda Bernardo sublinha a estrutura espectral comum ao cinema e a

desconstrucéo. Leiamos Fernanda Bernardo:

. ndo sendo, portanto, sendo uma “salvacdo do sem-salvacdo”, de fato, uma
sobrevivéncia infinitamente enlutada da vida, da existéncia, da coisa ou do
préprio acontecimento, que ela [a escrita] ndo guarda sendo os perdendo, isso
qguer dizer que o rastro tem uma estrutura intrinsecamente espectral e
testamentaria — Derrida ressalta que a palavra “trace” ¢ o anagrama perfeito da
palavra “écart” —; a imagem cinematografica tem, ela também, uma estrutura de
parte & parte espectral. Ela ndo é sendo um “rastro fantasmatico sem
representacdo”, uma ‘“‘apari¢do magica” ou uma “re-apari¢do fantasmatica”
daquilo de que ela é o rastro enlutado. Ou a ruina monumentalisadora. E isso em
razao da tekhné cinematografica que imediatamente se divide entre sua vida
presente e sua sobrevida, 0 presente vivo do acontecimento ou da coisa que a

285 DERRIDA, J. “Pensar em nio ver”. In: Pensar em néo ver. p. 68.
286 1d., “Envois”. In: La carte Postale: de Socrate a Freud et au-dela. Paris: Flammarion, 1999.
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camera Vé e filma e que a imagem pretende contudo guardar viva na sua Unica e
singular vez.?*’

Assim, a imagem cinematografica, como todo rastro, como todo registro,
como toda escrita, é ja4 o luto daquilo que ela pretende guardar, é ja a memoria
enlutada do suposto “presente vivo” que se permitiu dividir em imagem, em
simulacro, que se permitiu arquivar na fantasmalidade da pelicula. Pois, o que se
registrou como memoria, no filme, como rastro no arquivo da pelicula, nao foi,
como poder-se-ia supor, a singularidade daquele instante Gnico mas, ao contrario,
a propria perda do que ndo poderd jamais voltar. Assim, 0 que se repete diante de
noés, a cada projecdo, na sala de cinema, é a memoria enlutada como Unica
sobrevivéncia do que esta perdido para sempre. Na impossibilidade de retermos o
presente como presente, de apropriarmo-nos deste instante fugidio, podemos
apenas sobreviver da sua memoria ou da sua promessa. Esta temporalidade
cinematogréfica ¢ a temporalidade desconstrutiva, que marcamos no primeiro
capitulo desta tese e que desenvolvemos aqui sob a ética do fantasma, como
impossibilidade de um presente-vivo ou de uma presenca a si, que se da a ver num
movimento de retencdo e protensdo, isto é, na estrutura de um presente ferido ja
pela lembranca de um passado absoluto ou ainda na promessa de um eterno
porvir.

Assim, 0 que o cinema traz de volta diante de n6s ndo € um passado que
alguma vez pdde apresentar-se como presente, mas apenas a lembranca enlutada
da impossibilidade de todo presente e de toda presenga. Fazendo os fantasmas
retornarem, dando a eles voz, o cinema, contudo, ndo os presentifica, mas lembra
a cada repeticdo, como aquele passado j& era absolutamente passado. Ou seja,
posicionando-nos diante das apari¢des da tela como diante de fantasmas, o cinema
apenas nos lembra como aquele “presente passado” era ja, desde sempre, marcado
pelo rastro de uma auséncia que melancolicamente desajustava e impossibilitava a
sua presenca a si. O cinema, portanto, como uma espectrografia, ou seja, como
uma escrita de fantasmas, diz de uma repeticdo que traz outra vez ndo a coisa em
si, como tal, ndo o presente novamente, ndo a memdria viva do que nao pdde
acontecer presentemente, mas a recordacdo, a lembranca assombrada, enlutada

por um tempo fora dos eixos.

%7 BERNARDO, F. In: Derrida et la question de I’art. p.415 - 416. Tradugéo minha.
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No texto Espectrographies, que faz parte do livro Echographies de la
télévision, Derrida narra uma situacdo que lhe ocorreu durante uma exibi¢do do
filme Ghost dance nos Estados Unidos, e que descreve muito bem a sensacéo de
assombracdo e disjuncdo do tempo trazida, segundo ele, pela escrita
cinematogréfica. A cena narrada pelo filésofo é aquela em que ele atua com a
atriz Pascale Ogier e que improvisa sobre os fantasmas. Como que multiplicando
a espectralidade desta cena, ele narra a experiéncia desta exibicdo do filme, no
Texas, anos mais tarde: primeiramente, Derrida explica que quando a cena foi
rodada em seu escritdrio, ele e Pascale Ogier precisaram repeti-la pelo menos
trinta vezes e que, no final do seu texto, quando improvisava sobre os fantasmas,
ele deveria perguntar a Pascale: “e vocé, acredita nos fantasmas?”, ao que ela lhe
deveria responder: “sim, agora eu acredito, sim”. Entao, dois ou trés anos apos a
filmagem, quando Pascale Ogier ja havia morrido, solicitado por estudantes a
debater o filme nos Estados Unidos, Derrida relata que, de repente, em meio a
exibicdo, da plateia, vé o rosto de Pascale — o rosto, sabia ele, de uma mulher
morta — surgir na tela e responder & questdo por ele proposta: “e vocé, acredita em
fantasmas?” e ela, praticamente olhando-o nos olhos, responde da tela grande:
“sim, agora eu acredito, sim”.?® Com esta descricdo, Derrida chama nossa
atencdo para esse “agora” que o cinema desvia, repetindo-0 em outro tempo e

espaco, evidenciando a prépria disjuncdo do tempo. Em suas palavras:

Que agora? Anos mais tarde no Texas. Eu tive a sensacao perturbadora do retorno
do seu espectro [do espectro de Pascale Ogier], do espectro do seu espectro
voltando para me dizer — pra mim aqui, agora: “agora...agora...agora, quer dizer,
nesta sala escura, em outro continente, em outro mundo, aqui, agora, sim,
acredite-me, eu acredito em fantasmas”

Mas a0 mesmo tempo, eu sei que a primeira vez em que Pascale disse isso, ja
quando ela repetiu isso em meu escritorio, ja ali esta espectralidade estava a
operar. Ela ja estava 4, ela ja estava dizendo isso e ela sabia, assim como nos
sabemos, que mesmo se ela ndo tivesse morrido no intervalo, um dia ela seria
uma mulher morta que disse, “Eu estou morta” ou “Eu estou morta, eu sei do que
estou falando de onde estou, e eu estou te observando™?®°

Além desta troca de olhar impossivel entre o fantasma da tela e o

espectador, que discutiremos mais adiante, 0 que € importante perceber nesta

%88 Descrigdo da cena narrada em “Spectrographies” In: Echographies of television p. 119 e 120.
Traducdo minha.
9 DERRIDA, J. “Spectrographies”. In: Echographies of television p. 120. Tradugdo minha.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011750/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 1011750/CA

149

narrativa € que, para Derrida, mesmo se a atriz ndo houvesse morrido no intervalo
entre a filmagem e a reproducédo do filme, anos mais tarde, o préprio registro em
imagem e, por isso, a divisdo daquele presente singular em recordacdo, marca sua
espectralidade e ja nos coloca numa relacdo de luto com os acontecimentos, pois o
que se guarda em toda inscricdo ¢, justamente, a perda de um “aqui e agora”
unico. Portanto, a espectralidade desta cena, ndo se da& apenas pela morte de
Pascale ou porque a cena gira em torno dos espectros, mas porgue, toda imagem

capturada pelo dispositivo técnico da camera ativa a espectralidade, pois,

... uma vez que ela tenha sido tomada, capturada, essa imagem sera reprodutivel
na nossa auséncia, e porgue nos ja sabemos disso, nds ja somos assombrados por
esse futuro que traz a nossa morte. O nosso desaparecimento ja esta aqui. NOs ja
somos atravessados por um desaparecimento que promete e oculta
antecipadamente outra magica “apari¢do”, uma “re-aparigdo” fantasmatica que ¢é
na verdade, propriamente miraculosa, algo a ver, tdo admiravel quanto incrivel,
acreditavel apenas gracas a um ato de fé.[...] NO6s somos espectralizados pela
tomada, capturados ou possuidos pela espectralidade antecipadamente.°

Percebemos que este poder espectral da camera, de registrar e dividir o
“presente” ja era descrito como o poder de assombracdo que a técnica da escrita
produzia para Platdo, ja que o texto escrito também poderia sobreviver ao seu
autor, dividindo-o, multiplicando-o, fazendo-o falar em sua auséncia ou em sua
morte, isto é, fazendo-o falar como fantasma onde ele nédo estava presente.

Assim, para Derrida, ndo apenas as técnicas do cinema, mas as tecnologias
de uma forma geral, ao contrario do que facilmente poderiamos pensar, seriam
propagadoras de fantasmas. E, justamente, o que o filésofo assume no seu texto
improvisado nesta cena do filme Ghost dance citada anteriormente. Perguntado
por Pascale se ele acredita em fantasmas, Derrida comeca a improvisar sobre o
assunto, explicando que ali, como foi pedido para representar o seu préprio papel
sem um roteiro fixo, sem falas determinadas, ele tem a impressdo de estar
deixando um fantasma falar em seu lugar, “ventriloqué-lo”. E ai que ele defende
gue o cinema seria a arte de deixar os fantasmas retornarem. Pois, naquela cena,
os dois atores estariam fazendo exatamente isso: interpretando o face a face de
uma cena espectral, deixando-se parasitar pelas vozes dos fantasmas de si

mesmos. E ele segue explicando que toda tecnologia da telecomunicacéo, ao inves

20 DERRIDA, J. “Spectrographies”. In: Echographies of television. p. 117. Tradug&o minha.
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de restringir o espaco dos fantasmas, como 0 pensamento técnico e cientifico
acreditam fazer — na possibilidade de estar deixando a época dos fantasmas para
trds, uma época antiga, ultrapassavel — ao contrario, ele, Derrida, acredita que “o
futuro pertence aos fantasmas” e que a tecnologia moderna da imagem, da
cinematografia, da telecomunicagéo, realga o poder dos fantasmas e o seu retorno.
Ou seja, a técnica realca o poder da assombragdo.’** Segundo Derrida, este
pensamento iria contra a cientificidade, porque “é em nome da cientificidade da
ciéncia que esconjura-se fantasmas ou condena-se 0 obscurantismo, o0
espiritualismo, em suma, tudo o que tem a ver com a assombragdo e com 0s
espectros.”292

Assim, essas técnicas de que fala Derrida ndo sdo modernas, e € por isso
que a desconstrucdo assume-se como uma hantologie, pois, para este pensamento,
desde que haja rastro, ou seja, desde sempre, ha assombracdo. Portanto, apesar de
acreditarmos estar jA marcado nesse ponto da tese, achamos importante ressaltar
que se defendemos o cinema como uma arte da espectralidade, de modo algum
dizemos que esta arte inaugura uma experiéncia de assombracdo, ou que s6 ha
espectralidade depois das tecnologias modernas das telecomunica¢es mas, o que
gostariamos de sublinhar é como essas tecnologias ampliam e multiplicam a
experiéncia de espectralidade, ja que, como escrita, registro, recordacdo, elas sdo
tecnologias do simulacro, da fantasmagoria ou da cépia da copia ou ainda, nas
palavras de Benjamin, da “reprodutibilidade técnica”®. Tecnologias, portanto,
que mediam ou diferem o desvio da origem e da presenga.

Com efeito, o cinema, com as suas caracteristicas singulares, pode ser
tomado como a arte de uma encenagdo exemplar daquilo que, contudo, j& esta em
operacdo na experiéncia vivida fora da sala de projecdo. Entdo, se ndo podemos
dizer que na sala escura 0s acontecimentos que se ddo nesse espago-tempo
recortado da dita vida real sdo de uma ordem diferente do que acontece fora da
sala escura, na “realidade”, dizemos que, pelo menos, o ambiente encenado por

ele contribui para ampliar o efeito de fantasmagoria. Em outras palavras, a

21 Este trecho é a narracdo de uma fala de Derrida no filme Ghost dance, de Ken McMullen.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=0nmu3uwqzbl

22 DERRIDA, J. “Spectrographies™ In: Echographies of television. p. 118. Tradugdo minha.

2% Cf. BENJAMIN, W. “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”. In: Magia e
técnica, arte e politica. Ensaios sobre literatura e historia da cultura. Obras escolhidas vol. I.
Traducdo: Sergio Paulo Rouanet. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985.
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experiéncia proporcionada pelo cinema, da qual fala Derrida na entrevista ao
Cahiers, a experiéncia de desligamento do mundo externo; a experiéncia
proporcionada pela sala escura que da ao espectador a sensagédo de estar sozinho,
como um “voyeur invisivel”, embora esteja cercado por outros espectadores, num
face-a-face com as aparigdes da tela; a impossibilidade de cruzar o olhar com
essas aparicoes, tudo isso, parece ampliar e magnificar a experiéncia espectral
que, contudo, para a desconstrucdo, ja € a experiéncia da vida, ou melhor, da
sobrevida, que é como Derrida chama a experiéncia da vida em sua
indecidibilidade com a morte, ou seja, a vida como sobrevivéncia.

Voltando a questdo da aporia inescapavel do rastro que s6 salva perdendo,
que sO registra testemunhando a perda do que se gostaria de guardar para sempre,
segundo Fernanda Bernardo, esta aporia aparece no cinema como sua melancolia,
no trabalho de projecéo e ampliagcdo do que Derrida chama o meio luto ou o luto
impossivel, que ele repensa a partir da ideia de luto freudiana. Pois, ao contrario
de Freud, para quem ha a possibilidade da realizacdo de um luto bem sucedido,
isto é, de um luto que supere a perda e, assim, cure a melancolia pelo que ndo esta
mais presente — acabando, desse modo, com a assombracéo e enterrando de vez 0s
mortos —, para Derrida, o trabalho de luto é sempre impossivel e, por isso,
interminavel e a assombracdo dos fantasmas € a prova de uma certa sobrevivéncia
dos mortos, é a prova de que, embora eles ndo estejam mais presentes, eles ndo
estdo, contudo, mudos ou enterrados, eles permanecem ao redor, apelando-nos,
falando em nos, nos filmes, nas escritas. E, nesse sentido, que o cinema colocaria
em cena esta impossibilidade e este trabalho de luto sem fim que inscreve como
recordagdo ou como fantasmagoria, a perda do que se gostaria de manter vivo. O
registro do rastro é sempre o testemunho da fuga do que se pretendia guardar,

introjetar. Citamos Fernanda Bernardo:

(...) Escrito ou filmico, o rastro é sempre espectral. Com efeito, da mesma forma
gue o rastro (escrito) — ao mesmo tempo aquilo que se inscreve e se apaga, aquilo
que sO se escreve se apagando —, a imagem cinematografica, do ponto de vista de
sua captura, possui ja Sua ruina originaria, ela ¢ ja o “que aconteceu ali”
melancolicamente em luto no filme. [...]. O cinema ¢ assim um “luto ampliado” —
ou seja impossivel ou infinito como é para ele [Derrida] o luto (que repensa a
partir de Freud). E um “luto magnificado”, o cinema ndo é nada além de um
“simulacro absoluto da sobrevivéncia absoluta”, na verdade uma “fantomaquia”,
pois ndo é nada além da memoria enlutada daquilo que assombra sem jamais ter
tido a forma da presenga — e sem jamais estar presente. O cinema é assim uma
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“memoria espectral”, seja do ponto de vista do seu registro, seja daquele de sua

“reprodugdo”.?*

Assim, o cinema ndo nos deixa esquecer a nossa condicdo espectral. Pois
percebemos que aquele registro filmado, aquela escrita fantasmagorica, € a
lembranga da nossa propria finitude, a lembranca de que a imagem registrada,
como 0 nosso duplo, como o nosso resto ou rastro, pode sobreviver a nossa morte
e falar por n6s quando j& ndo estivermos mais aqui. Essa espectrografia ou essa
ecografia, nos transforma em fantasmas antecipadamente em relacdo a nossa
morte.

Nesse sentido, o cinema, como simulacro, como divisdo do suposto
presente-vivo em imagem, em fantasmagoria, € o0 que sobrevive como testemunha
de que a vida, vivida na impossibilidade do presente-vivo, assim como os filmes,
é ja sobrevivéncia. Mas, se, entdo, o cinema, como escrita, s6 guarda a medida em
que perde aquilo que guarda, testemunhando essa perda, para Derrida, ele o faz de
forma absolutamente singular, uma vez que projeta e amplia diante de nés a
espectralidade do rastro guardado, proporcionando-nos, no espetaculo da sala
escura, um “face-a-face” com os fantasmas que nos assombram e nos ddo uma

“visdo” ou um testemunho alucinado da nossa prdpria sobrevivéncia:

O cinema é o simulacro absoluto da sobrevivéncia absoluta. Ele nos conta aquilo
de que ndo se retorna, ele nos conta a morte. Por seu milagre espectral, ele nos
designa o que ndo deveria deixar rastro. Ele é, portanto, duas vezes rastro: rastro
do préprio testemunho, rastro do esquecimento, rastro da morte absoluta, rastro
do sem-rastro, rastro do exterminio. E o salvamento, pelo filme, do que
permanece sem salvacdo, a experiéncia da sobrevivéncia pura que testemunha.
Penso que diante “disso”, o espectador ¢ capturado. Essa forma encontrada para a
sobrevivéncia é irrecusavel .’

A aporia de todo registro, de todo rastro, de todo traco, segundo Derrida,
parece dar-se a ver de forma singular no cinema, em sua espectralidade, pois a

pelicula, onde se imprime esse rastro da separagdo do presente vivo em simulacro,

294 BERNARDO, F. Derrida et la question de I’art. p. 416. Tradugéo minha.
% DERRIDA, J. “O cinema e seus fantasmas. Entrevista com Antoine de Baecque e Thierry
Jousse”. In: Pensar em ndo ver. p. 384.
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em imagem, é ela mesma, como Derrida diz, ja fantasmatica®®®, quase invisivel.
Assim também como o é a projecdo dessa imagem numa tela, na sala escura do
cinema, diante do espectador. A experiéncia do cinema é uma experiéncia do
lusco-fusco, de uma fenomenalidade diferente para a qual Derrida chama atengéo:
assim como a palavra espectro constitui-se a partir do que se da a ver, isto é, como
da ordem do espetaculo, a palavra fendbmeno vem da palavra grega phainesthai,
que quer dizer, a0 mesmo tempo, o aparecer ¢ o fantasma: “Em grego e nao
apenas em grego, fantasma designa a imagem e a alma-do-outro-mundo. O
fantasma ¢ um espectro.”®®’ Ou seja, lembrando a origem grega do fenémeno,
Derrida problematiza a ideia de um puro aparecer, de um dar-se plenamente a

visdo, pois, segundo ele,

O que acontece com a espectralidade, com a fantasmalidade [...] é que alguma
coisa torna-se quase visivel, sendo visivel apenas enguanto néo é visivel em carne
e 0ss0. E uma visibilidade da noite. T4o logo haja uma tecnologia da imagem, a
visibilidade traz a noite, ela encarna num corpo de noite, ela irradia uma luz
noturna [...] n6s ja estamos na noite tdo logo somos capturados por instrumentos
6ticos que nem mesmo precisam da luz do dia. N6s ja somos espectros de uma

s~ 2
“televisdo”.”%®

Portanto, a fenomenalidade do cinema é de um fenémeno que lembra a
ndo-visdo na visdo, o invisivel que trabalha e assombra toda visibilidade. E, por
isso, esta outra fenomenologia da imagem cinematografica liga a visdo e o
aparecer a crenga, a um ato de fé, pois, para ver, € preciso crer nas imagens que

sdo projetadas diante de nds. Nas palavras de Derrida:

No cinema, cremos sem crer, mas esse crer sem crer permanece um crer. Lidamos
na tela, haja ou ndo vozes, com apari¢cdes nas quais, como na caverna de Platéo, o
espectador cré, aparicdes que as vezes sdo idolatradas. Uma vez que a dimensao
espectral ndo é nem a do vivo nem a do morto, nem a da alucinacdo nem a da
percepcdo, a modalidade do crer que se reporta a ela deve ser analisada de
maneira absolutamente original. Essa fenomenologia ndo era possivel antes do

2% Citamos Derrida: “a pelicula projetada, que ¢ ela propria ja um fantasma...”. DERRIDA, J. “O
cinema e seus fantasmas. Entrevista com Antoine de Baecque e Thierry Jousse”. In: Pensar em
nao ver p. 379.

%7 DERRIDA, J. “O cinema e seus fantasmas. Entrevista com Antoine de Baecque e Thierry
Jousse”. In: Pensar em ndo ver. p. 392.

% 1d., “Spectrographies”. Echographies of television. p. 115 - 117.
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cinematdgrafo, pois esta experiéncia do crer esta ligada a uma técnica particular,
a do cinema, ela é inteiramente histérica.?*

Admitir esta visdo condicionada a crenca que a experiéncia
cinematografica ou toda tecnologia da imagem nos proporciona, desloca a
autoridade do “modelo oOtico” baseada numa visibilidade plena que associa
diretamente visdo e saber. A fenomenologia cinematografica, ao contrério, pbe a
visdo na ordem do pensar ver, isto €, pde 0 pensamento na ordem da
desconstrucdo, na ordem da abertura do pensamento para além de suas amarras
logocéntricas, mostrando a necessidade de se pensar ali onde ndo se vé a ndo ser
espectros, fantasmas, imagens, simulacros, rastros.

Se a visdo plena é ver 0 que esta presente, pensar ver € ver espectros,
aquilo que ndo é nem presente nem ausente. E nesse sentido que o cinema seria
uma arte do pensar ver, uma arte do in-visivel. Ver um filme seria pensar ver um
filme, & medida que ndo vemos uma presenca, mas a propria disjuncdo da
presenca e do presente, o tempo out of joint de Hamlet. Mas, é preciso lembrar
novamente que o cinema s6 amplia essa dimenséo do pensar ver que ja se da fora
do filme, na dita realidade. Pois, como vimos no primeiro capitulo desta tese, tudo
0 que hd no mundo é ferido pelo rastro de uma auséncia que interrompe e
impossibilita a ideia de presenca a si, de um presente sincrénico que ja nao seja
ferido por um passado absoluto. Deste modo, 0 cinema aparece como uma
projecdo ampliada dessa disjuncdo espectral do tempo. Se ndo ha presenca, nao
pode haver visdo plena, mas apenas um pensar ver. A experiéncia do cinema —
como das artes, de forma geral —, nos proporciona uma relacdo de crenga confessa
COm 0 que vemos Ou com 0 que experienciamos na sala escura. Isto é, quando
entramos na sala de cinema ou quando lemos um romance, para entrarmos em
contato com os acontecimentos “narrados”, ativamos uma dimensao de crenca que
ndo costumamos relacionar as experiéncias vividas fora do campo da ficgdo. E
nesse vies que o pensamento da desconstrucdo reconhece uma ficcionalidade em
tudo o que h4, pois se todos os acontecimentos, mesmo aqueles vividos fora dos
limites da ficcdo, sdo espectrais, para estabelecer uma relacdo com eles é preciso

crer neles como nos fantasmas. Assim, nesse sentido, como ja defendemos no

29 DERRIDA, J. “O cinema e seus fantasmas. Entrevista com Antoine de Baecque e Thierry
Jousse”. In: Pensar em ndo ver. p. 378 - 379.
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capitulo anterior, ndo pode haver, de fato, uma oposicao entre o dominio da arte e
o dominio da verdade para a desconstrugdo. Os acontecimentos vividos tanto na
arte como na dita “realidade” sdo da ordem da espectralidade e, por isso,
demandam uma crenca, uma relacdo de fé com o que esta diante de nés. Citamos

Derrida:

Se eu escrevesse sobre 0 cinema, 0 que me interessaria seria principalmente seu
modo e seu regime de crenca. H& no cinema uma modalidade de crer
inteiramente singular: inventaram, hd um século, uma experiéncia sem precedente
da crenga. Seria apaixonante analisar o regime do crédito em todas as artes: o
modo como se cré em um romance, em certos momentos da representagéo teatral,
ao que se escreve na pintura e, é claro, o que é uma coisa completamente
diferente, ao que o cinema nos mostra e nos conta [...]. E por isso que a visdo do
cinema é tdo rica. Ela permite ver aparecerem novos espectros a0 mesmo tempo
em que guarda na memdria (permitindo entdo projeta-los na tela, por sua vez) os
fantasmas que assombram os filmes j& vistos.>”

Quando Derrida diz que o cinema inventou uma modalidade de crenca sem
igual, ele ndo quer dizer com isso que ndo haja nas outras artes, por exemplo, este
“crer sem crer” que nos liga a ficcionalidade, e que a filosofia — mas ndo so ela,
pois também a Histdria, a ciéncia — opde a realidade ou a verdade. O que Derrida
quer ressaltar é a singularidade com que o cinema ativa esta dimenséao da crenca.
E isso nos importa especialmente aqui porque essa singularidade da crenca na arte
cinematogréafica esta ligada diretamente a visdo, colocando em cena sua dimenséo
in-visivel. Como percebemos na citagdo acima, extraida da entrevista ao Cahiers
du cinéma, Derrida comenta como seria interessante pensar cada arte, 0S seus
limites e suas fronteiras, a partir do tipo de crenga que cada uma delas pde em
jogo.

Em relacéo a possibilidade de pensar a especificidade de cada arte e aqui,
da arte cinematogréafica, Derrida levanta uma questdo importante, em Tourner les
mots, que ja estd no titulo desse livro. Esta questdo refere-se ao fato de que,
diferentemente das outras artes do visivel, como o desenho, a pintura ou a
escultura, o cinema nédo € apenas uma arte do visivel, ele é também uma arte da
palavra. E a questdo desconstrutiva, em relacdo ao tema da nossa tese, seria pensar

em que sentido o cinema, como uma arte do visivel e da palavra representa uma

%% DERRIDA, J. “O cinema e seus fantasmas. Entrevista com Antoine de Baecque e Thierry
Jousse”. In: Pensar em ndo ver. p. 378 - 379.
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resisténcia a autoridade logocéntrica. Isto €, em que sentido nesse acolhimento da
palavra, esta arte, no entanto, ndo se deixa regular por um logocentrismo. Em

entrevista sobre as artes espaciais, Derrida afirma:

Obviamente, se hd uma especificidade da midia cinematografica, ela é estranha a
palavra. O que quer dizer que mesmo o cinema mais falante supBe uma
reinscricdo da palavra dentro de um elemento especificamente cinematografico
ndo governado pela palavra. Se ha algo especifico ao cinema e ao video (...) é a
forma com a qual o discurso é posto em jogo, inscrito ou situado, sem em
principio governar a obra.**

H& uma passagem da entrevista ao Cahiers du cinéma em que embora
Derrida refira-se especificamente ao filme D ailleurs Derrida, podemos estender
0 que ele diz a técnica cinematografica de forma geral no que diz respeito a
possibilidade de sua técnica articular imagem e palavra, encontrando na

montagem uma poténcia de resisténcia ao logocentrismo. Ougamos Derrida:

O que conta na imagem nao é simplesmente o que é imediatamente visivel, mas
também as palavras que habitam as imagens, a invisibilidade que determina a
I6gica das imagens, isto €, a interrupcéo, a elipse, toda essa zona de invisibilidade
que forca a visibilidade. (...) anacoluto. Essa interrupcdo da imagem néo
interrompe o efeito da imagem, ela leva mais longe a forca a que a visibilidade da
um impulso. A sequéncia interrompida é reencontrada em outro momento do
filme, ou ndo é reencontrada, e cabe ao destinatario, aquele a quem chamamos de
espectador, reencontrar-se ou ndo, deixar o fio correr, seguir o alinhavo ou néo.
Consequentemente, a imagem enquanto imagem € trabalhada no corpo por
invisibilidade. N&o forgosamente a invisibilidade sonora das palavras, mas uma
outra invisibilidade, e creio que o anacoluto, a elipse, a interrup¢do formam
talvez o que esse filme guarda de préprio. O que se vé no filme tem certamente
menos importancia do que o nédo dito, o invisivel que é langado como um lance de
dados, que sera ou nao substituido (cabe ao destinatario responder) por outros
textos, por outros filmes.**

Esta analogia da técnica da montagem no cinema com figuras de
linguagem, feita por Derrida no trecho citado acima, nos faz perceber o cinema
como escrita em sua explosdo do sentido logocéntrico. Ou seja, se 0 cinema

articula imagem e palavra na in-visibilidade, isto se faz como a propria

%1 DERRIDA, J. “As artes espaciais: uma entrevista com Jacques Derrida”. In: Pensar em ndo
ver. p. 27.

%921d., “O cinema e seus fantasmas. Entrevista com Antoine de Baecque e Thierry Jousse”. In:
Pensar em n&o ver. p. 390 - 391.
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possibilidade de articulagdo, de montagem. Se nele, a palavra ja ndo fosse tomada
na sua invisibilidade n&o haveria espago para a elipse, para o anacoluto. Assim, a
possibilidade de montagem aparece como evidéncia da palavra como rastro, isto
é, da evidéncia de sua incompletude, de seu eterno apontar para um outro. Por
isso, a arte cinematografica, por acolher imagem e palavra, contudo, ndo precisa
submeter a imagem a palavra. Obviamente, os filmes e os diretores
cinematogréaficos exploram as possibilidades de sua técnica de formas diferentes,
resistindo mais ou menos a um logocentrismo.

E para este desvio do logocéntrico que o titulo de Tourner les mots
pretende, entre outras coisas, apontar, pois, sendo um livro a respeito de um filme,
Derrida e Safaa Fathy defendem que este titulo gostaria de sugerir, pelo menos,
trés sentidos diferentes: primeiramente, que a palavra “tourner”, em francés, assim
como “rodar”, em portugués, refere-se a pratica cinematogréafica da filmagem, ja
que nas duas linguas, podemos dizer “rodar um filme”. Este sentido nos leva
diretamente ao segundo sentido que os autores pretendem destacar como o
movimento do “rodar” querendo dizer “contornar, evitar, exceder, ‘[ransgredir”303
as palavras, dando a ver, em D ’ailleurs, Derrida, a preocupacdo de como filmar
as palavras. Isto é, havia previamente uma preocupac¢édo de que um filme em torno
do filésofo da desconstrucdo ndo se submetesse a autoridade do logocéntrico, ao
dominio das palavras sobre a imagem. E, além desses dois sentidos, haveria ainda
um terceiro que diria respeito a expressao tourner les mots como o cuidado em
refinar, em ajustar as palavras para encontrar uma expressio apropriada®*. Nas

palavras dos autores do livro:

A filmagem devia, sem divida, também, a sua maneira, rodar as palavras. (...)
Por um lado ela devia roda-las, sim, essas palavras, contornando-as, excedendo-
as, superando-as, (...) as vezes evitando-as: fazer tudo entdo para que as palavras
ndo matem a imagem pretendendo comanda-la. Era preciso entdo rodar a
soberania de um discurso elaborado, surpreender a palavra no despertar e depois
entregé-la, toda nua, & improvisacao: ao imprevisto.*®

Derrida conta que a improvisacao foi, nesse filme, um modo de contornar

as palavras, de resistir a sua autoridade. Baixar a guarda e ndo preparar um

%3 DERRIDA, J.; FATHY, S. Tourner les mots. p. 19 - 20. Tradugdo minha.
304 B

Ibid.
%95 |hid., p. 18. Tradugéo minha.
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discurso previamente foi uma forma de se deixar dirigir pelo outro, de dar espaco
no filme a uma certa experiéncia da invisibilidade, pois, ndo ver vir a palavra,
deixar o discurso surpreender, determina o sentido desconstrutivo da invencao, do
pensamento como acontecimento.

Mas, se D ailleurs, Derrida tem essa preocupacdo, ndo podemos dizer,
contudo, que em todas as situacdes, ou melhor, que em todos os filmes, o
elemento “essencialmente cinematografico” se sobreponha a palavra. Derrida,
sem duavida, mais do que reconhecer as diferencas entre filmes dados — ou seja,
reconhecer que, em relagdo ao discurso, ha filmes mais préximos da pintura ou da
fotografia —, problematiza a pretensdo de delimitar cada arte a partir de uma

suposta esséncia que lhe daria uma unidade. Em relacgéo a isso, Derrida confessa:

Acho que ha provavelmente mais diferenca entre obras diferentes, entre
diferentes estilos de obras cinematograficas, com respeito ao que acabou de ser
levantado sobre discurso e ndo discurso, do que ha entre o cinema e a fotografia.
Nesse caso € provavel que estejamos lidando com muitas artes bem diferentes no
interior do mesmo meio tecnoldgico — se definimos o cinema com base no
aparelho técnico — e assim talvez ndo haja unidade na arte cinematogréfica. (...)
um método cinematografico dado pode ser mais préximo de um tipo de literatura
do que outro método cinematografico. E assim precisamos perguntar se o fato de
identificar ou ndo uma arte — presumindo que se possa falar de cinema como se
soubéssemos 0 que seja a arte — procede do meio técnico, ou seja, se, no caso do
cinema, ele procede de um aparelho como a camera, que pode fazer coisas que
ndo podem ser feitas pela escrita ou pela pintura. Isso é suficiente para identificar
a arte, ou, na verdade, a especificidade de um filme dado depende afinal menos
do meio técnico e mais da sua afinidade com uma obra literaria dada, e ndo com
outro filme? N&o sei. Estas s30 para mim questdes que ndo tém respostas.*®

Desse modo, acreditamos que, para Derrida, ndo ha unidade da arte
cinematografica como de nenhuma arte. Reconhecer o espectral como o elemento
do cinema ndo é dar a ele uma esséncia mas, justamente ao contrario, € admitir a
impossibilidade de essencializa-lo, assim como a impossibilidade de reduzir o que
quer que seja a uma esséncia. A resisténcia que as artes do in-visivel representam
ao pensamento logocéntrico ndo se estabelece, portanto, apenas porque elas nédo
séo artes da palavra, pois, no exemplo do cinema, podemos perceber a insergéo
deste elemento logocéntrico numa situacdo em que nem sempre elas governam a

cena

%% DERRIDA, J. “As artes espaciais: uma entrevista com Jacques Derrida”. In: Pensar em n&o
ver. p. 27 - 28.
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Assim, desse ponto de vista, podemos encontrar no cinema 0s meios de repensar
ou refundar todas as relacdes entre a palavra e a arte silenciosa, na medida em
que elas acabaram sendo estabilizadas antes da aparicdo do cinema. Antes do
advento do cinema havia a pintura, a arquitetura, a escultura, e dentro delas
podia-se encontrar estruturas que institucionalizaram as relacdes entre discurso e
ndo discurso na arte. Se o0 advento do cinema permitiu algo completamente novo,
foi a possibilidade de jogar com as hierarquias. Ora, aqui ndo estou falando do
cinema em geral, pois eu diria que ha praticas cinematogréficas que reconstituem
a autoridade do discurso, enquanto outras tentam fazer coisas que se assemelham
mais de perto & fotografia ou & pintura.>”’

Entdo, se antes do cinema as artes do visivel se relacionavam com a
palavra como o seu “fora” — mas como um “fora” que era chamado pelo seu
“dentro” — esta arte, trazendo a palavra para o seu “dentro”, contudo, pode
continuar mantendo-a em sua borda, sem deixar-se comandar por ela, sem
submeter-se a sua autoridade logocéntrica mas, antes, podendo fazer com que o
elemento cinematogréafico faca explodir o seu sentido metafisico.

Voltando a questdo da crenca, toda arte pode ser analisada a partir do
regime de crenca que ela pde em cena, sendo que este regime esta ligado, para
Derrida, a técnica especifica de cada arte. No caso do cinema, estd em jogo uma fé

na visao,

Fé que é convocada pela propria técnica, pela nossa relacdo de incompeténcia
essencial a operagdo técnica. (pois mesmo se sabemos como alguma coisa
funciona, nosso conhecimento é incomensuravel com a percepcao imediata que
nos sintoniza a eficacia técnica, ao fato de que “ela funciona”: nds vemos que
“ela funciona”, mas mesmo se nds sabemos disso, n6s ndo vemos como “ela
funciona”; ver e saber sd0 incomensuraveis aqui.)*®

Assim, entendemos em que sentido, para Derrida, a técnica ndo se opde a
uma dimensédo da fé mas, ao contrario, ela mesma a convoca, na medida em que,
como técnicas de registro do rastro, de arquivo, de escrita, elas s6 sdo possiveis
por conta de uma différance. Isto é, de um diferimento, de um desvio, de uma
duplicacdo e afastamento de si. Desse modo, se dizemos que toda visdo, como no
cinema, é ver espectros, é pensar ver, podemos dizer, no mesmo sentido, que toda

visdo €, no fundo, uma televisdo, ou seja, uma visdo afastada da coisa mesma, da

%" DERRIDA, J. “As artes espaciais: uma entrevista com Jacques Derrida”. In: Pensar em n&o
ver. p. 27 - 28.
%98 1d., “Spectrographies” In: Echographies of television p. 117. Tradugdo minha.
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presenca, uma Vvisdo na distancia imposta pelo fantasma que exige que se acredite
nele.

Na relacdo com as artes, admitimos esta dimensdo de crenca de forma
muito mais facil, porque assumindo a distancia da obra daquilo que ela pretende
representar, precisamos ativar a crenca para relacioné-la a sua origem. Assim, a
crenga se faz necessaria nas relacdes de distancia entre a coisa e sua origem. E
como, para a metafisica, a “realidade” ¢ o que estd presente, o que ¢ “em si
mesmo”, “como tal”, a relagdo de crenca nao se aplicaria a ela. Desse modo, a
metafisica pode opor uma visdo a uma televisdo, isto é, ela pode opor uma viséo
presente e plena a uma visdo na distancia, mediada por dispositivos técnicos. Mas
Derrida desconstrdi essa oposicao. Pois, reconhecendo que tudo é rastro ou desvio
de uma origem sem origem, assim como toda fala é j& escrita, toda visdo seria
uma televiséo.

Esta distancia e este afastamento da origem é o que justifica, para a
tradicdo do pensamento, o perigo e a falsidade das artes e da escrita, como aquilo
que é apenas da ordem da crenca, pois ndo esta presente a si mesmo. E insistimos
aqui que promover uma inversdo e um deslocamento neste pensamento
tradicional, admitindo a impossibilidade da presenca a si, é reconhecer gque toda
experiéncia, mesmo as vividas fora do dominio das artes, isto &, mesmo as
experiéncias ditas reais, exigem uma crenca, ja que sdo também experiéncias
espectrais, isto €, vividas no afastamento e no diferimento de qualquer ideia de
presenca. Por isso, a experiéncia cinematografica, para Derrida, assim como as
outras artes, ao invés de se oporem a uma dita realidade, salienta e nos lembra a
espectralidade que ja nos cerca na vida, transformando a vida em sobrevida e
admitindo que é preciso crer na realidade como nos espectros. Pois ndo ha
vivéncia, ndo ha experiéncia da realidade ou da presenca que ja ndo sejam feridas
ou diferidas pelo rastro de uma auséncia, por um passado absoluto. E 0 que
podemos entender na explicagdo de Derrida em Espectrographies sobre as

transmissoes ditas em “tempo real”:

Em principio, todo acontecimento é experienciado ou vivido, como se diz e como
se acredita, em “tempo real”. O que nds estamos vivendo “em tempo real”, e que
achamos notavel € 0 acesso preciso ao que nés ndo estamos vivendo: nds estamos
“ali” onde ndo estamos, em tempo real, através de imagens ou através de relaces
técnicas. Aquilo acontece conosco, em tempo real, acontecimentos que ndo estdo
acontecendo conosco, isto quer dizer, que nos ndo estamos experienciando
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imediatamente ao nosso redor. NGs estamos 14, em tempo real, onde as bombas
estdo explodindo no Kwait ou no Iraque. N6s gravamos e acreditamos que
estamos percebendo de um modo imediato acontecimentos aos quais nds nao
estamos presentes. Mas o registro de um acontecimento, a partir do momento em
gue h& uma interposicdo técnica, & sempre diferido, o que quer dizer que esta
“différance” esta inscrita no préprio coragdo da prdpria sincronia, no presente
vivo. [...] O encurtamento do intervalo é apenas o encolhimento no espago dessa
“différance” e dessa temporalidade. Assim que n6s somos capazes [...] de ver
espetaculos ou de gravar vozes que foram registradas no inicio do século, a
experiéncia que nés temos delas hoje é uma forma de presentificacdo que, apesar
de ser impossivel e mesmo impensavel antes, é, no entanto, inscrita na
possibilidade desse atraso ou desse intervalo que garante que haja experiéncia
histérica em geral, meméria em geral. O que significa que ndo ha nunca
absolutamente um tempo real. O que n6s chamamos tempo real, e € facil entender
como ele pode se opor ao tempo diferido na linguagem cotidiana, nunca €, de
fato, puro. O que n6s chamamos tempo real ¢ simplesmente uma “différance”
extremamente reduzida, mas ndo h4 puramente um tempo real porque a propria
temporalizacdo é estruturada por um jogo de retengdo ou de protensdo e,
consequentemente, de rastros: a condicdo de possibilidade do presente vivo,
absolutamente real é j& memoria, antecipacdo, em outras palavras, um jogo de
rastros. O efeito de tempo-real é ele proprio um efeito particular da

“différance” .3

Acreditamos que as analises derridianas, cada vez que abordam uma
determinada arte, salientam suas singularidades a partir deste modo de crenca
ligada a sua técnica especifica. Por isso, insistimos que se Derrida afirma que o
cinema inventou, had um século, um modo de crenca sem igual, é porque o cinema
faz isso de forma absolutamente singular: “é 0 que faz a nossa experiéncia tdo
estranha. N6s somos espectralizados pela tomada, capturados ou possuidos pela
espectralidade antecipadamente.”®*° Mesmo se a camera fotografica, sem ddvida,
também nos captura e nos espectraliza da mesma forma, a camera
cinematogréafica, contudo, tem a capacidade de fotografar varios quadros em
sequéncia, numa dada velocidade que, depois, seré projetada de forma a gerar no
espectador a sensacdo do movimento continuo do cinema. Esta velocidade de
captura e de projecdo contribui para aumentar o valor de crenca do cinema. E
aqui, seria importante lembrar que esta arte cinética, isto €, que o movimento que
distingue o cinema da fotografia, sé se da a sentir, s6 se da ao olhar, por meio de
um intervalo, de uma separacdo, de uma lacuna entre os fotogramas que se
encontram em sequéncia na pelicula. Este intervalo entre os quadros seria como o

bater de péalpebras que garante a vista sua respiragdo, seria uma invisibilidade

%9 DERRIDA, J. “Specrographies”. In: Echographies of television. p. 128 e 129. Tradugdo minha.
319 |pid., p. 117. Tradugdo minha.
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trabalhando por baixo da visdo, possibilitando-a a partir da invisibilidade. Mas,
entdo, de qualquer forma, é importante perceber como a camera e o projetor, no
caso do cinema, sdo multiplicadores da fantasmagoria.

Além dos dispositivos técnicos, Derrida lembra na entrevista ao Cahiers,
um outro aspecto importante no cinema que o diferenciaria do teatro e que
privilegia um “face-a-face” com os fantasmas. Este aspecto ¢ aquele do modo de
exibicao do espetaculo, pois, apesar de ser, por exceléncia, uma arte das massas,
ele proporciona a sensacdo de estar sozinho diante das apari¢cdes da tela. Na sala
de cinema, embora cercado por outros espectadores, quando as luzes se apagam e
as imagens entram em cena, € como Se estivéssemos sozinhos. Portanto, esse
espetaculo partilha, ao mesmo tempo, a experiéncia da massa e do singular. Nas

palavras de Derrida:

O cinema — e esta é sua propria definicdo, a da projecdo em sala — chama o
coletivo, o espetdculo e a interpretacdo comunitaria. Porém, ao mesmo tempo,
existe uma desvinculacdo fundamental: na sala, cada espectador esta s6. E a
grande diferenga em relacdo ao teatro, cujo modo de espetaculo e arquitetura
interior contrariam a soliddo do espectador. E o aspecto fundamentalmente
politico: a audiéncia é uma e expressa uma audiéncia coletiva militante, e se ela
se dividir, é em torno de batalhas, de conflitos, da intrusdo de um outro no seio de
um publico. E o que me deixa frequentemente infeliz no teatro, e feliz no cinema:
0 poder de estar s6 diante do espeticulo, a desvinculagdo suposta pela
representacao cinematogréfica.**

Podemos entender esta desvinculagcdo que a desconstrucdo reconhece e
afirma no espetéculo cinematografico ndo como uma postura apolitica, muito pelo
contrério. Esta desvinculagdo é a abertura para uma outra ideia de politica, para
uma politica que ndo perca a atencdo a singularidade e a diferenca na suposta
unidade das massas. Pois, para Derrida, € apenas na consideracdo da singularidade
que uma politica pode abrir-se para o acolhimento das diferencas. E é nesse
sentido que a ideia de justica, para Derrida, pode ser levada adiante por uma
politica. N&o apenas na ideia de uma democracia como um governo das massas —
pois isto ndo seria ainda suficientemente democratico. Seria preciso pensar no que
o filésofo chama de uma democracia por vir®?, ou seja, na ideia de uma

democracia que esteja ciente de que, para ser justa, é preciso pensar a justica

11 DERRIDA, J. “O cinema e seus fantasmas. Entrevista com Antoine de Baecque e Thierry
Jousse”. In: Pensar em ndo ver. p. 381.
312 Cf. Espectros de Marx.
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COMO Uma promessa, € preciso pensar que o tempo da justica nunca se
presentificard coroando algum governo em si. Para ser justo é preciso manter
aberta a promessa do eterno porvir da justica, da impossibilidade de sua
presentificacdo. Pois, uma democracia que se considere ja democratica, sempre
deixara de fora de sua politica todas as diferengas e singularidades, tudo o que nédo
pode ser acolhido como mesmo, tudo o que assombra na figura do outro.

Assim, o cinema, em sua espectralidade, nos lembra que o deixado de fora
é o fantasma, isto é, aquele que n&o pode ter a forma da presenca e do vivo. E por
iSSO que ousamos pensar aqui, 0 cinema como um espaco da ética derridiana,
desta outra politica, que ndo nos deixa esquecer dos fantasmas como aqueles que
néo estao presentes.

Ousamos dizer que, por isso, talvez, o espectador sinta-se capturado pela
projecdo cinematogréafica. Porque diante do espetaculo, ele estd diante da sua
propria condi¢do espectral, devida a sua suposta presenca-viva desajustada pela
dessincronia dos tempos, pela impossibilidade da presencga-viva que inscreve toda
vida como sobrevivéncia. A sobrevivéncia de que nos fala o cinema, como
testemunha da perda inevitavel, é justamente a indecidibilidade do espectro
projetado diante de nés. Pois, se 0 espectro € 0 que ndao é nem visivel nem
invisivel, é porque ele esta entre a vida e a morte, naquilo que Derrida chama de
uma sobre-vida, como Unica experiéncia de vida possivel, ou melhor, im-possivel,

porque no limite entre a vida e a morte:

... uma sobre-vida, a saber, um traco em relacdo ao qual vida e morte seriam
apenas tragos e tracos de tragcos, uma sobrevida cuja possibilidade vem
antecipadamente desajuntar ou desajustar a identidade a si do presente vivo.
Espiritos. E preciso contar com eles. Ndo se pode ndo dever, ndo se pode n&o
poder contar com eles...*

Contar com os fantasmas é contar com o que ndo esta presente na forma
do vivo, é lembrar a nossa condicdo de herdeiros e, por isso, de devedores: é
lembrar que recebemos a vida de um outro, vindo de um passado absoluto, que
ndo esta mais presente, mas que esté antes e diante de nos, falando em nds. Para a

desconstrucdo, em nome de uma justica, seria impossivel esquecer dos fantasmas,

383 DERRIDA, J. Espectros de Marx. p. 13.
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pois eles sdo aquilo que nunca é levado em conta na légica do presente-vivo, na
ontoldgica binéria da metafisica da presenca e do vivo.

No cinema, sdo os fantasmas que retornam nos assombrando para nos
lembrar do tempo desajustado, do tempo fora dos eixos, da propria assombracdo
como sinal de que alguma coisa ndo vai bem no nosso “reino”: aquilo que Hamlet
sentia a necessidade de restaurar em nome da justica. Uma justica que ndo pode
ser feita sem contar com os fantasmas, ou seja, com aqueles que ainda néo estéo
0OU ja ndo estao presentes.

Se h& uma diferenca aqui entre Derrida e Hamlet é que em nome de uma
justica, o filésofo ndo pretende ver o tempo restaurado, em seu devido lugar, na
possibilidade de cumprir a promessa ou de, enfim, redescobrir o tempo perdido.
Apesar dessa diferenca, Derrida divide com o “principe da Dinamarca”, a
sensagdo de ter sido eleito “sentinela de uma desordem, o guardido cego e

95314

vigilante dos espectros e dos crimes”™", pronto para denunciar o tempo fora dos

eixos, disjunto ou desajustado. N&o para, enfim, restaura-lo ao seu devido lugar,
acreditando poder, de fato, fazer justica, mas apenas lembrar que a justica nunca
se faz. Em outras palavras, em nome da justica, seria preciso observar sua
condicéo de promessa e denunciar 0 seu desajuste.

Nesse sentido, o cinema aparece como uma chance de conviver com 0s
fantasmas, com a lembranca da necessidade de ndo enterrar 0os mortos, mas de
falar deles ou falar com eles em nome de um futuro mais justo. Nas palavras de

Derrida:

E preciso falar do fantasma, até mesmo ao fantasma e com ele, uma vez que
nenhuma ética, nenhuma politica, revolucionaria ou ndo, parece possivel,
pensavel e justa, sem reconhecer em seu principio o respeito por esses outros que
ndo estdo mais ou por esses outros que ainda ndo estdo ai, presentemente vivos,
quer ja estejam mortos, quer ainda ndo tenham nascido. Justica alguma [...]
parece possivel ou pensavel sem o principio de alguma responsabilidade, para
aléem de todo presente vivo, nisto que desajunta o presente vivo, diante dos
fantasmas daqueles que ja estdo mortos ou ainda nao nasceram, [...]. Sem essa
ndo- contemporaneidade a si do presente vivo, sem isto que secretamente o
desajusta, sem essa responsabilidade e respeito pela justica com relagéo a estes
que n&o estdo presentes e vivos, que sentido teria formular-se a pergunta “onde?”,
“onde amanhi?”*"

31 DERRIDA, J. Tourner les mots. p. 91. Traduc&o minha.
315 1d., Espectros de Marx. p. 11 - 12.
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Portanto, a ética desconstrutiva posta em cena pelo cinema, seria esta
convivéncia perto dos fantasmas que néo nos deixa esquecé-los como promessa
de justica. Uma convivéncia a0 mesmo tempo respeitosa e responsavel, ou seja,
uma convivéncia que saiba da distancia, do afastamento dessa relacdo, mas que
inclua também uma responsabilidade como a necessidade de responder aos
fantasmas que falam em n6s ou conosco.

E por isso que, para Derrida, o lugar do espectador cinematografico ndo
pode se transformar naquele do espectador competente, de quem deve teorizar
sobre a obra como quem, realmente, pdde visiona-la. Pois estes espectadores
“competentes” ndo acreditam nos fantasmas, ndo veem as aparigdes do espetaculo
cinematografico como espectros, mas tém a ilusdo, ao contrario, de poderem ter
acesso pleno a obra assistida, sem um excesso que escape para assombrar a
interpretacdo, como um expert ou como 0 que Derrida chama, a partir do
personagem Marcelo de Hamlet, de um scholar. Nas palavras de Derrida em

Espectros de Marx:

No fundo, o Gltimo a quem um espectro pode aparecer, dirigir a palavra ou
prestar atencdo, € um espectador enquanto tal. [...] Tedricos ou testemunhas,
espectadores, observadores, eruditos e intelectuais, os scholars acreditam que
basta olhar. Por isso, eles j& ndo se encontram sempre na posi¢cdo mais
competente para fazer o que € necessario, falar ao espectro. [...] Nunca houve um
scholar que tivesse verdadeiramente, enquanto tal, lidado com fantasmas. Um
scholar tradicional ndo acredita em fantasmas — nem em tudo a que se poderia
chamar o espaco virtual da espectralidade. Nunca houve scholar que, enquanto
tal, ndo acreditasse na distingdo definitiva entre o real e o ndo-real, o efetivo e 0
ndo-efetivo, 0 vivo e 0 ndo-vivo, o ser e 0 ndo-ser (...), a OPOSi¢do entre 0 que esta
presente e 0 que ndo estd, por exemplo sob forma de objetividade. Para além
dessa oposicdo, ndo ha para o scholar sendo hipétese académica, ficgdo teatral,
literatura e especulacio.*®

Por isso a necessidade da relacdo de Derrida com o cinema permanecer
uma relagdo “ndo cultivada”, a necessidade dele, como um espectador singular ao
meio de outros tantos olhares singulares, permanecer um “voyer invisivel” na sala
escura. A necessidade de ndo se colocar diante dos fantasmas como um scholar,
como um tedrico, pois essa postura € a postura da ilusdo de que basta ver, da
ilusdo da possibilidade de olhar presentemente sem atentar para a condicéo

espectral de tudo o que ha. Portanto, este cuidado da relagdo nédo cultivada com o

S1DERRIDA, J. Espectros de Marx. p. 27.
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cinema ¢ a assung¢do de uma certa “incompeténcia”, de uma certa passividade
diante dos fantasmas cinematograficos. O cinema, como a possibilidade de
proporcionar essa experiéncia de “voyeur invisivel” na sala escura da projecao,
abre para uma convivéncia respeitosa, distanciada, para a convivéncia de uma
relagéo sem relagédo com os fantasmas. Abre a possibilidade de falar deles ou de
deixa-los falar conosco ou em nds. Se esconder na sala escura do cinema, se
colocar na posicdo do voyeur invisivel diante daquelas apari¢es fantasmaticas é
estar ciente que, nessa experiéncia, se esta sob a influéncia dos fantasmas, sob o
olhar das aparicdes da tela que olham sem serem vistas. Pois o fantasma ndo é
justamente aquele que pode olhar sem ser visto? Para Derrida, ndo se pode cruzar
o olhar dos fantasmas, ja que eles vém de um outro tempo, um tempo fora do
tempo que ndo pertence ao “agora’ da visibilidade, mas a lembranca ou a projecao
do que ndo estd presente. Essas aparicdes da tela, capturadas pelo dispositivo
cinematogréfico — gracas apenas a disjuncdo do tempo, que permite a
reprodutibilidade técnica — exercem no espectador aquilo que Derrida chama o
direito de olhar da obra como uma fascinacdo que resulta em uma dissimetria
entre obra e espectador, tirando deste Ultimo o poder da visdo, o poder de
apropriacdo plena da obra e, tornando a experiéncia artistica uma experiéncia de
ser observado pela obra mais do que observa-la — como ja dissemos ser a
experiéncia de um observador diante de um quadro, sob o ponto de vista de
Mémoires d’aveugle, no segundo capitulo desta tese. E também o que Derrida
nomeia, em Espectros de Marx, o efeito de viseira®’ como o poder do fantasma

ver sem ser visto:

Esta Coisa [0 espectro] olha para nds, no entanto, e vé-nos ndo vé-la mesmo
quando ela estd ai. Uma dissimetria espectral interrompe aqui toda

317 Derrida nomeia o efeito de viseira a partir do fantasma do pai de Hamlet que aparece vestindo
sua armadura. Citamos Espectros de Marx: “A armadura ndo deixa ver nada do corpo espectral,
mas a altura da cabeca sob a viseira, permite ao soi-disant pai ver e falar. Fendas ai sdo
preparadas, e ajustadas, permitindo-lhe ver sem ser visto, mas falar para ser ouvido (...). Para o
efeito de elmo basta que uma viseira seja possivel, e que se jogue com ela. Mesmo quando esta
erguida, de fato, sua possibilidade continua a significar que alguém, sob a armadura, pode, com
seguranca, ver sem ser visto ou sem ser identificado. Mesmo quando estd erguida, a viseira,
recurso e estrutura disponiveis, sélida e estdvel como a armadura, a armadura que cobre o corpo
dos pés a cabeca, a armadura de que faz parte e a que estd presa. Eis 0 que distingue uma
armadura de uma mascara, com que, no entanto, compartilha esse poder incomparavel, talvez a
insignia suprema do poder: poder ver sem ser visto.” In: DERRIDA, J. Espectros de Marx. p. 23 e
24,
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especularidade. Ela dessincroniza, faz-nos voltar a anacronia. A isto chamaremos
efeito de viseira: ndo vemos quem nos olha.*®

Assim, mais do que assistir ao filme numa postura puramente ativa, 0
espectador cinematografico vive a experiéncia de ser assistido pelo cinema e seus

fantasmas:

Sentimo-nos olhados por ele [algum outro espectral], fora de toda sincronia, antes
mesmo e para além de qualquer olhar de nossa parte, segundo uma anterioridade
(que pode ser da ordem da geracdo, de mais de uma geracdo) e uma dissimetria
absolutas, segundo uma desproporcao absolutamente incontrolavel. A anacronia
faz a lei aqui. Que nos sintamos vistos por um olhar com que sempre sera
impossivel cruzar, ai esta o efeito de viseira, a partir de que herdamos a lei. Como
ndo vemos quem nos V&, e quem faz a lei, quem liberta a injun¢do, uma injuncao
alias contraditoria; como ndo vemos quem ordena “jura” (swear), ndo podemos
identifica-lo com toda certeza; ficamos entregues a sua voz. (...), s6 podemos
acreditar em sua palavra. Submissdo essencialmente cega ao seu segredo, ao
segredo de sua origem, eis uma primeira obediéncia a injuncéo.**®

Esta experiéncia de ser observado pelo cinema marca bem a passividade
da experiéncia cinematografica que Derrida ndo deixa de lembrar tanto do ponto
de vista do espectador como do ponto de vista do Ator, daguele cuja imagem, na
projecdo da sala escura, como fantasma, parece observar o espectador. Pois, se a
experiéncia de Derrida como espectador é aquela de uma certa passividade do
olhar, de uma certa cegueira, a de ser observado pelo cinema, é assim também que
ele marca sua experiéncia como Ator do seu “proprio” personagem em D ‘ailleurs,

Derrida, o filme de Safaa Fathy que gira em torno do filésofo. Derrida confessa:

Nunca, com conhecimento de causa, eu agi assim como cego, 0s olhos fechados
sobre uma ordem que me ditava: “nesse ponto, nessa data, vocé deve renunciar a
guardar e a te guardar e a te resguardar. Renunciar a tudo, renunciar a todos 0s
aspectos que vocé reserva habitualmente ao que te protege. Esquecer tudo aquilo
gue te guarda ou te resguarda, sim, baixar a guarda, desfaca-se das armas do
discurso, ndo conserte mais palavra por palavra, adormeca a vigilancia de uma
palavra que ndo terminaria nunca de se precisar, refinar (...), de pesar o pré e o
contra para, enfim, se retirar. Aceite a hipnose, sim, a hipnose.**

318 DERRIDA, J. Espectros de Marx. p. 22.
9 |hid., p. 23.
320 1d., Tourner les mots, p. 73. Tradugdo minha.
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A hipnose que Derrida reconhece sentir diante das imagens
cinematogréficas, como espectador, pode ser comparada a sensacao de hipnose na
experiéncia de se deixar dirigir por um outro num filme que, apesar de se propor
retrata-lo, ndo é obra sua, mas de outra pessoa e, por isso, decidida, editada a
partir do ponto de vista de um outro sobre ele. Este ponto de vista do outro sobre
ele € 0 que o assujeita, 0 que o0 cega, nos lembrando a heteronomia como a lei do
outro a que estamos submetidos e que se pode sentir muito bem na narrativa da
experiéncia do filme retratada pelo fildsofo em Tourner les mots. Que experiéncia
é essa de ter que baixar a guarda para se deixar comandar por um outro, a0 mesmo
tempo em que deveria representar-se a si mesmo, em que deveria deixar falar o
seu “préprio” pensamento, seu “proprio” discurso? Pois, se por um lado, esta é a
experiéncia de uma certa hipnose, contudo, Derrida diz ndo ter recebido, hora
nenhuma, um roteiro ou um texto que devesse seguir. Todas as cenas, todas as
palavras do filme foram improvisadas por ele, dando a ver, portanto, uma
encenacdo em que, aparentemente, ele era sempre muito ativo. Por isso, esta

59 321

hipnose seria uma ‘“quase-hipnose Eis ai a indecidibilidade entre uma

passividade e uma atividade que se marca na experiéncia cinematografica como
espécie de cegueira: para 0 espectador essa passividade ativa ou esta atividade
passiva reflete-se na experiéncia de ser observado pelas imagens que ele pensa ver
e, no caso do Ator ou do retratado de um filme, reflete-se ndo s6 na experiéncia de
ser observado e capturado pela cdmera, como também no “mal-estar” em encenar
0 seu “proprio” personagem, em representar o seu “proprio” papel. E esse “mal-
estar” que Derrida observa, entre outras coisas, marcado no titulo do filme,

D ailleurs, Derrida. Leiamos a declaracéo de Derrida:

Que eu permaneca estrangeiro (“ailleurs”, outro) mesmo em relagdo a minha
“verdade”, eis a experiéncia da qual eu nao chegarei a falar mas que me parece
dever ser a0 menos evocada. Pensada sendo conhecida. Divorcio entre o Ator e
mim. Esse divorcio, essa separacdo de corpos parece privar o Ator, certamente,
de toda verdade representativa, de toda legitimidade, de toda fidelidade: ha o
abismo entre ele e mim. Mesmo se 0 Ator me interpreta e me representa, se ele
representa um personagem reenviando a minha pessoa, ele ndo sou eu, ele ndo me
reflexiona (réfléchit), ndo mais do que ele ndo me reflete (refléte). Ele me trai.
Mas inversamente é preciso saber que esse divércio ndo comegou com a
filmagem, com o desvio da filmagem (e divorciar é se separar por uma via, por
um desvio: divortium, divertere, eis a imagem). O divorcio entre o Ator e mim,
entre 0s personagens que ele representa e mim, entre 0s meus papéis e mim, entre

%21 DERRIDA, J. Tourner les mots, p. 111. Tradugio minha.
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minhas “partes” e mim, comegou em “mim” bem antes do filme. E isso se

multiplicou, proliferou durante toda “minha-vida”.*2

Assim, por um lado, Derrida mostra o desvio inevitavel da imagem, o
divorcio entre todo tipo de registro e aquilo que o registro pretende representar.
Mas, por outro lado, o fildsofo enfatiza como esse desvio, esse divorcio, ja esta na
“vida” antes mesmo de qualquer filmagem e que o filme, levando a cena esses
divorcios, mostraria uma verdade, na medida em que refletiria os divorcios,
apenas a partir dos quais toda identidade se da. Portanto, o filme é, ao mesmo
tempo o divorcio, a distancia, a representacdao impossivel de Derrida, a ficcdo que
representa o filésofo na sua auséncia, como o seu fantasma, como a sua imagem,
como 0 seu simulacro. Mas também seria um documentario, um registro
“verdadeiro”, na medida em que seria o proprio arquivo, a propria testemunha do
divércio que ja estd em operacdo na vida do fildsofo como de quem quer que seja,
como a impossibilidade de qualquer identidade una. Nesse sentido, Derrida chama
atencdo no livro em torno do filme para uma indecidibilidade entre os géneros do
filme documentério e de ficcdo. Pois, se o filme pretende dizer a verdade sobre
Derrida, isto é, pretende retrata-lo e apresenta-lo como filésofo, ao mesmo tempo,

ha ja nele uma ficcionalidade em operacdo. Oucamos Derrida:

Se me acontece agora de dizer tanto o Ator quanto eu, isso ndo sera portanto
sempre o resultado de uma escolha deliberada. E que muitas vezes eu ndo sei
mais, 0 indecidivel estd no lugar. Ali onde o filme acontece, o incalculavel ja
estava l4. Deixando-lhe sua “parte”, fazendo seu jogo, eu ndo acredito que o filme
tenha registrado o incalculavel como o faria um constato realista ou o arquivo de
um documentério. Com a energia inventiva de uma fic¢do, ele relangou ou
intensificou, ele capitalizou o incalculavel através de todas as espécies de
maquinas e maquinagdes.’?

Se Derrida fala aqui, especificamente, de D ailleurs, Derrida, noés
disseminamos essa questdo, acreditando que, entdo, para Derrida, nenhum filme
dito documentario pode pretender ser um constato realista do que quer que seja,
dado que uma ficcionalidade esta j& sempre em operacdo em todo registro.
Assumindo isso, o filme de Safaa Fathy parece, entdo, capitalizar ou abusar dessa

“energia inventiva” para registrar o filésofo, pretendendo, desse modo, dar a ver a

%22 DERRIDA, J. Tourner les mots. p. 74 e 75. Tradugdo minha.
%23 |bid., p. 76. Tradugéo minha.
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indecidibilidade entre invencdo e realidade que estd em jogo em todo suposto
“documentario”. E o que entendemos também quando, em Tourner les mots,
Derrida chama-se o Ator do seus proprios “eus”, ja que ndo ¢ suposto um
documentério contar com atores. Tradicionalmente, num documentério, como
género de filme que pretende mostrar a verdade, ndo se conta com interpretacéo,
com atuagédo, com atores mas, uma vez que se tem a pretensdo de mostrar a coisa
nela mesma, enquanto tal, sem desvios miméticos, os personagens devem ser eles
mesmos e ndo outros que assumam os seus lugares. Assim, dizer-se o Ator de si
mesmo € j& chamar atengdo para uma distancia e um desvio entre “mim e mim”,
entre “mais de um eu” que o documentério tradicional gostaria de esconder ou
diminuir ao pretender fazer o retrato de uma suposta identidade una. O filésofo
segue explicando essa divisdo da identidade na indecidibilidade entre os géneros

documentario e ficcéo:

A “verdade”, a verdade “realista” dessa “realidade” ndo exclui em nada a ficgao,
bem ao contrério. Essa surge toda nova e recém nascida de uma certa alianga do
documento com o simulacro. O Ator o sugere desde o primeiro segundo: a Unica
seletividade, diz ele em suma, o Unico corte, a Unica finitude das imagens nédo
engendra outra coisa sendo uma simples reproducdo do verdadeiro. Sobretudo no
momento decisivo da montagem. Esta performa ao mesmo tempo uma ficcéo e
uma outra verdade, uma verdade mais ou menos verdadeira do que a verdade,
aquela do testemunho jurado (“toda a verdade, nada além da verdade”). Meu
terror ou minha esperanga, eu ndo sei mais, € a seguinte: que a ficgdo torne-se um
arquivo. N&o apenas porque ela seria arquivada como ficgdo, mas porque ela teria
lugar de arquivo.***

Ou seja, Derrida expressa a indecidibilidade entre arquivo realista ou
ficcional. Pois esta indecidibilidade é a impossibilidade de qualquer
acontecimento estabelecer-se como verdade, como palavra final. O que pode ser,
ao mesmo tempo, um terror, ja que nada pode estabilizar-se num presente, mas
também uma esperanca, ja que esta impossibilidade da presenca € a Unica
possibilidade da diferenca, da mudanca, do porvir do que quer que seja.

Em outras palavras e para reenviar ao que ja dissemos sobre o processo de
identificacdo, para a desconstrucéo, o filme como divorcio, seria a experiéncia de
que toda identificacdo se da como expropriacdo de si, como a multiplicacéo, a

invencao ou a encenagao dos nossos incontaveis “eus’’:

%24 DERRIDA J. Tourner les mots. 78. Tradugdo minha.
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Isso nao me é proprio, estou bem convencido, “nds” podemos todos dizer o
mesmo, tudo e todos sofremos 0 mesmo, gozamos 0 mesmo, mas cada divarcio
tem sua histéria, seu estilo, sua lingua, seu rosto, seus nomes proprios, suas
assinaturas, e se o filme deu a entrever meus divorcios, 0s nomes de meus
divércios, ele teréa dito verdade, de sua “parte” ele tera feito a parte das partes, ele
tera feito verdade a cada vez para os divorcios que nos sdo comuns e verdade
para os insubstituiveis e irreversiveis divorcios que foram meu lote, que foram os
meus proprios (quero dizer entre eu e mim, divorcios os mais frequentemente
secretos, concluidos por vezes por traicdo unilateral, as vezes amigavelmente, as
vezes com reconhecimento de erros reciprocos, as vezes por incompatibilidade de
humor, etc.) (...) Dizendo de outro modo, o divorcio entre o Ator e mim, é bem
possivel que ele [o filme] tenha fielmente representado, na verdade, até um certo
ponto, e reproduzido o divércio entre mim e mim, entre mais de um eu, entre eu e
meus papéis “na existéncia”, “alhures” ao filme. Entre mim e as imagens de mim,
as visuais e as sonoras — que me foram sempre, meus amigos e 0s meus poderao
atesta-lo, intoleraveis. As quais eu sempre fui doentemente alérgico (nunca esta
palavra me pareceu mais justa).*®

Mais do que produzir o divorcio, o filme terd reproduzido, representado
esse divorcio que ja era da “existéncia”. E nesse sentido que todo filme, todo
registro diz ou retrata a “verdade”, na medida em que ele reproduz a
espectralidade da vida ou, para usar palavras derridianas, da sobrevida. Pois a
“propria” vida € ja escrita, ¢ ja simulacro. E, portanto, o filme, como “simulacro
do simulacro”, diz dos nossos divorcios ou das nossas expropriagdes como

memaria da nossa sobrevivéncia.

325 DERRIDA, J. Tourner les mots. p. 75. Tradugdo minha.
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Adeus: despedida e saudacao

Para finalizar sem finalizar, isto €, para deslocar a conclusdo da pretenséo
logocéntrica da palavra final, para abrir o porvir dos temas levantados por esta
tese, gostariamos de continuar ainda um pouco no assunto dos fantasmas, naquilo
que nele inscreve a impossibilidade de um fim ou, mais especificamente, a
impossibilidade da morte. A morte de alguém ou de algum tema, de algum
pensamento, ndo exatamente do que quer que seja, mas do que quer que reste.
Porque, como vimos, deslocar o pensamento do ser para o pensamento do
fantasma ou da assombracdo, isto €, deslocar uma ontologie para uma hantologie,
seria reconhecer tudo o que “¢” ou que pretende “ser”, como restancia, como
sobrevivéncia, uma vez que sO vivemos a vida no rastro da morte, da morte dos
outros e da nossa “propria” morte.

Assim, 0 que gostariamos de marcar nessa conclusdo impossivel é o
carater afirmativo da sobrevivéncia ressaltado por Derrida, uma sobrevivéncia

originaria que ndo esta

...mais do lado da morte, do passado do que da vida e do futuro. (...) Tudo o que
eu digo da sobrevida como complicagdo da oposi¢do vida/morte, procede em
mim de uma afirmacdo incondicional da vida. A sobrevivéncia, é a vida além da
vida, a vida mais que a vida.**®

H& nesta ideia de sobrevivéncia derridiana um sentido da vida marcado
pela morte, da vida como um continuar a viver até a morte, da vida como a morte
ainda ndo presentificada, e ainda, o sentido de uma vida apos a morte, de uma
vida além da morte, como no caso da sobrevivéncia de um livro ap6s a morte de
seu autor ou da assombracdo daqueles que amamos e que morreram antes de nos
e, no entanto, retornam como o0 que resta deles, como lembranca, atestando a
impossibilidade de fazermos seu luto, a impossibilidade de, realmente,

enterrarmos nossos mortos de uma vez por todas. Pois, “quando alguém morre e

326 DERRIDA, J. Apprendre & vivre enfin. Entretien avec Jean Birnbaum. Paris: Editions Galilée/
Le Monde, 2005. p. 54. Tradug¢do minha.
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se repete 0 anuncio de sua morte mais de um dia (...), quando se repete mais e
mais, é porque esta acontecendo outra coisa, ¢ que 0 morto ndo estd tio morto.”*?’

Desse modo, gostariamos de chamar atencdo para o deslocamento
proporcionado por Derrida nos discursos de tom apocaliptico como aqueles que
atestam a morte da filosofia, a morte da arte, a morte do comunismo, a morte do
cinema, em suma, que decretam o fim do mundo. Derrida perturba esses discursos
por detectar neles um sintoma: o sintoma de um trabalho de luto em curso, um
trabalho de luto infinito que, justamente, fere a vida de morte, transformando-a
em sobrevida e inscrevendo-a como responsabilidade de levar o mundo depois do
fim do mundo, de levar a vida depois da morte do outro de quem a recebemos
como uma heranca. Assim, podemos perceber que a perturbacdo desses discursos
ndo pretende, obviamente, negar a morte, mas reconhecer como a vida continua e
sO comecga como continuagdo, como sobrevivéncia depois de todas essas mortes e,
por isso, como afirmagéo da vida.

E nesse sentido que nos permitimos abrir aqui um espaco para uma
provocacdo especifica, que adiantamos inscrever-se apenas como promessa e
porvir de outros pensamentos e, portanto, ndo pretende encontrar nenhuma
resposta, mas apenas marcar-se como inquietacao.

Desviando-nos um pouco da experiéncia especificamente derridiana do
cinema, contudo inscrevendo-nos nos rastros desse pensamento da sobrevivéncia
e do luto impossivel, langamos uma provocacao de tipo desconstrutiva a respeito
das obras e de algumas declaraces de dois grandes cineastas contemporaneos:
Jean-Luc Godard e Peter Greenaway. Encontramos em ambos 0s cineastas,
embora de formas diferentes, um certo discurso em torno do slogan “a morte do
cinema”. Godard j& declarou esta morte em algumas entrevistas e Peter
Greenaway, por sua vez, também ja o fez, dando palestras ao redor do mundo
sobre a preocupacéo do cinema ter-se entregue a formas narrativas literarias e ndo
explorar interagdes mais ativas com seu publico, fazendo o cineasta apresentar
outras disposi¢des e formatos para a exibicdo de filmes nas salas de cinema.

O que gostariamos de propor como levantamento de uma discussdo é a
aporia desse discurso sobre a morte ou o fim do cinema, proferido por dois

cineastas, que acreditamos ser dos que mais trabalham e reinventam a linguagem

2T DERRIDA, J. “Marx ¢ alguém” In: Pensar em néo ver. p. 427.
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ou a escrita cinematogréfica. Pois, em que sentido Godard e Greenaway poderiam
defender tal discurso sobre a morte do cinema, se suas obras atestam que ele esta
vivo? N&o seria, talvez, porque, no mesmo sentido derridiano, essas obras
marcariam uma sobrevida do cinema, uma vida apds a morte ou uma vida
marcada de morte e trabalhada neste luto? Uma vida que ja nasceu da morte do
cinema? O que acreditamos poder pensar porvir € como esses cineastas trabalham
exatamente no limite do cinema, na exaustdo e na explosdo da sua linguagem e,
portanto, na assuncdo da sobrevivéncia e da espectralidade da arte
cinematogréfica.

Podemos pensar também que, talvez, esses cineastas queiram dizer da
morte do cinema no mesmo sentido em que Derrida fala, em Gramatologia, do
“fim do livro e 0 comeco da escritura”®?, Este titulo de um capitulo da obra de
Derrida, ao contrario do que possa parecer, ndo decreta a morte do livro, mas
apenas chama atencdo para o que o pensamento logocéntrico gostaria de poder
circunscrever dentro dos limites do livro, em sua ilusdo de unidade e totalidade,
com um comego, meio e fim. O “comeco da escritura”, de que fala Derrida, joga o
livro para fora do livro, impedindo sua unidade, sua pretensdo de fechamento e
assim, na verdade, pede mais e mais livros, infinitos livros, assumindo a
impossibilidade de esgotar qualquer assunto ou qualquer escrita. Serd que
podemos ouvir o discurso de Godard e de Greenaway neste mesmo tom
desconstrutivo? Isto €, uma morte do cinema que peca mais e mais filmes para
trabalhar este luto infinitamente? Enfim, ndo queremos estender esse assunto,
contudo, apenas marca-lo como uma das apostas de continuacdo ou assombracgéo
das reflexdes abertas por este trabalho.

Assim, esta conclusdo impossivel marca-se como o “adeus” derridiano,
onde ndo se Ié apenas uma despedida, mas também uma saudacéo e abertura para
uma relacdo de alteridade com o pensamento que ndo terminara de se escrever.
Pois a saudacdo e a despedida assinaladas no “adeus” — repensado por Derrida na
linha de Lévinas — assumem-se na interdigdo de toda relacdo, na relagdo sem
relacdo de que j& falamos diversas vezes. Se 0 adeus pensado tradicionalmente
seria aquele da despedida e, mais radicalmente, aquele diante da morte, para

Derrida, este adeus se d& diante de cada relacdo de alteridade, diante de toda

328 DERRIDA, J. Gramatologia. p. 7.
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relacdo amorosa. Porque esta € ja marcada por uma certa melancolia baseada na
certeza de que um dos dois morrerd antes e, por isso, caberd ao sobrevivente
carregar um didlogo com o outro, que ja ndo responde mais. Mas se ele nédo
responde mais é também porque, diz Derrida, ele comeca a responder de outra
maneira, dentro de nds, como outro em nds. Esse didlogo constante que €
carregado pelo sobrevivente ndo € um didlogo "de identificacdo, nem de simetria,
nem de reconhecimento, mas o dessa estranha comunidade: é esse Comum que
nos une, separando-nos'**°

O luto impossivel, anterior a qualquer morte, enxerga na vida uma relacéo
com fantasmas. Se o luto normal s6 se dd com a morte, o luto na perspectiva
derridiana se inicia com cada relacdo, ou melhor, possibilita e impossibilita toda

relacdo como num aceno que ao mesmo tempo salda e se despede:

A relagdo com o0 amigo é sempre um cogito do adeus, uma saudagao sem retorno.
Porém, assim o é desde o primeiro momento, desde a primeira saudagdo. O luto
esta sempre adiantado, estd sempre ali, antes de toda morte. Ja sabemos quando
trocamos a primeira palavra com 0 amigo que um dos dois morrera antes, e que
ao outro compete a tremenda responsabilidade de “levar seu mundo” depois do
fim do mundo, do fim deste mundo singular e Gnico. A cada vez, com cada amigo
morto, produz-se o fim do mundo. (...) O sobrevivente, 0 que permanece s6, em
um mundo fora de mundo, sente-se responsavel por levar o outro e seu mundo, 0
outro e o mundo desaparecidos (...). Que responsabilidade levar seu mundo!**

Esta responsabilidade marca a afirmatividade do luto impossivel, pois é o
seu trabalho intermindvel que inscreve a vida como engajamento: “O sim que o
luto implica ndo é aquele que € dado a uma determinada causa, mas aquele que
confirma a impossibilidade de ndo se engajar: desde sempre estamos enredados na
escritura, em seu movimento incessante e disto ndo podemos fazer o luto.”%%

E nesse engajamento que encontro-me aqui, na tarefa de guardar os temas
deste trabalho ndo na perspectiva da memdria de um passado que possa ser

resgatado por um relato, mas na memoria de um porvir, da esperanca e da

829 CRAGNOLINI, Monica. “adieu, adieu, remember me: Derrida, a escritura e a morte”. In:
DUQUE-ESTRADA, Paulo Cesar (org.) Espectros de Derrida. Rio de Janeiro: NAU Editora: Ed.
PUC-Rio, 2008, p. 43.

%30 |d., “adieu, adieu, remember me: Derrida, a escritura ¢ a morte”. p. 42.

31 CONTINENTINO, A. M. A alteridade no pensamento de Jacques Derrida: escritura, meio-luto,
aporia. Tese de doutorado, Rio de Janeiro, 2007. p. 130.
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promessa de escritas que se fardo, “com o sentimento, a0 mesmo tempo

: . ~ . 5,332
desenganado e cheio de esperanca, de que ainda ndo comecei...”™".

32 DERRIDA, J. “O sobrevivente, 0 SUrSIs, o sobressalto”. In: Pensar em ndo ver. p. 438.
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Anexo 1

Vincent Van Gogh, Vieux souliers aux lacets, 1886, Museu Van Gogh.
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Antoine Coypel, Estudos de cegos,
1752, Museu do Louvre.
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Anexo 3

Antoine Coypel, O Erro, 1752, Museu do Louvre.
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Anexo 4

Jean-Baptiste Regnault,
Dibutade ou a Origem
do Desenho, 1785,
Castelo de Versailles.
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Joseph-Benoit Suvée, Dibutade
ou a Origem do Desenho, 1799,
Bruges, Groeninguemuseum.
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Anexo 5

Odilon Redon, Olho com Papoula, 1892, Museu do Louvre,
fundos do Museu d’Orsay.
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Henri Fantin-Latour, Autorretrato, 1860, Museu do Louvre,
fundos do Museu d’Orsay.
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Anexo 7

Francois Stella, Ruinas do Coliseu de Roma, 1587, Museu do Louvre.
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Daniele de Volterra, Mulher aos Pés da Cruz, 1545, Museu do Louvre.
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