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Resumo

O objetivo deste artigo é pensar a poesia como
meio a partir de deslocamentos dispersivos de
um teste de resistores. Mostrando-se mais como
ferramenta do que como obra, este teste ndo se
encerra em si, e leva a crer que resisténcia pode
ser menos uma questdo de pertencimento e mais
um lugar que gesta possibilidades.

Abstract

The purpose of this article is to think of poetry
as a means from the dispersive displacement
of um teste de resistores. Showing up more as a
tool than as a work, this teste does not close in
itself, and suggests that resistance may be less a
matter of belonging and more of a place that
gestate possibilities.

Depois de Encontro as cegas (2001), 20 poemas para o seu walkman (2007) e
Engano Geogréfico (2012), Marilia Garcia parece dar continuidade a tentativas de
escuta em um teste de resistores (2014). A partir de deslocamentos dispersivos, de uma
cartografia feita de acasos, de impasses, de iminéncias de desastres, de perguntas sem
respostas, de versos pisando em falso, de vozes entrecortadas, vozes tedricas diluidas
em oralidade prosaica, entre 0 processo e a performance, entre a légica maquinal e o
que fura a engrenagem, com cortes, repeticbes, montagens, flertes com diferentes
formas de arte, links, listas, ferramentas de busca do Google, o livro caminha por uma
estrutura inespecifica e por uma escrita em si mesma resistente, rasurada, que vai se
fazendo como rascunho, com hipéteses, com a duvida, de modo ensaistico, levando a
crer que a conjuncdo de elementos que comumente fogem ao literario, que ndo seriam
“proprios” a poesia, talvez seja uma forma de abertura ao outro.

Vinte e quatro se¢cbes compdem o primeiro e 0 mais longo poema do livro.
“Blind Light” é um metapoema que evoca as vozes nas quais a poeta se sustenta,
revelando seus procedimentos a medida que vao sendo utilizados como ferramentas em
seu fazer poético. Com isso, de alguma forma, o tom dele determina o tom dos poemas
seguintes, havendo nesses outros o retorno de diversos momentos que foram enunciados
em “Blind Light”. Como imagens deslocadas e inseridas em um novo contexto, eles
retornam em uma repeti¢do que nao funciona como a reproducdo automatica do mesmo,
mas como uma producéo da diferenca. “o corte”, “corte e repeti¢cdo”, “a insisténcia”, “o
verso”, “a elipse” sdo entdo alguns modos de operar identificados como “furos”:
“alguns desses furos que poderiam fazer a gente/ ler um poema como poema”
(GARCIA, 2014, p.29, grifos da autora). Manipuladas de modo a produzir sempre uma
diferenca, essas ferramentas ndo levam a uma demarcacdo rigida, mas a um limiar de
transicdo entre o proprio, instituido de atributos, e ao improprio, despossuido de
predicados, propriedades, podendo ser qualquer um.

“Existe uma busca atravessando o poema em varios sentidos” (GARCIA, 2014,
p.30). Na mesma secdo desse verso, a ultima estrofe se apresenta da seguinte maneira:
“ele diz que é muito importante que/ dentro se encontre o fora/ vocé entra/ e percebe
que saiu do outro/ lado” (GARCIA, 2014, p.30). Na passagem logo acima dessa, temos:
“Existe uma busca/ que ndo ¢ pelo centro do mundo/ como o poema parece pedir/ pois
aqui nao ha centro” (GARCIA, 2014, p.30). Ha diversas evidéncias, algumas explicitas,
outras implicitas, de que o que a poeta busca € estar “do outro lado”, 0 fora, 0
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descentrado, o excéntrico, 0 que escapa, o que fura. Como se s6 na busca de estar em
um deslocamento incessante fosse possivel atingir o fora.

“Sobre o Atlantico”, pentltimo poema do livro, diz desde o inicio sobre
deslocar-se, sobre lidar com distancias (“como se faz para lidar com a distancia/ ela
pergunta eu ndo consigo responder” (GARCIA, 2014, p.101, grifo da autora) e,
sobretudo, com a tentativa de provocar uma distancia que se dé de si mesmo, um pulo
para fora de si, na lingua e na escrita: “o kafka diz que escrever é dar um pulo/ para fora
da fila dos assassinos de nos mesmos” (GARCIA, 2014, p.101); “talvez a linguagem
faca a gente dar esse pulo/ um pulo para fora da fila dos assassinos/ franz kafka diz a
auxilio” (GARCIA, 2014, p.102, grifo da autora).

Os furos, recursos que poderiam “fazer a gente ler um poema como poema”,
constituiriam entdo em um modo de operar como um meio de acesso ao fora. De acordo
com isso, o furo seria parte da identidade do poema, aquilo que permite “ler um poema
como poema” (grifo meu). Mas se o furo € o que da acesso ao fora, ao outro lado, ao
outro, entdo o furo como identidade do poema seria aquilo que lancaria 0 poema para
fora do préprio poema. O que atestaria a identidade do poema ndo seria 0 que 0
delimitaria, mas tdo somente 0 que asseguraria a transgressdo de sua identidade e sua
abertura.

Na secdo nove hd um vislumbre do que poderia ser esse furo. Mas esse
vislumbre s6 se da porque ndo h& uma definicdo explicita do furo ou uma explicacao
sobre 0 que seria o furo. Ndo temos acesso a ele sendo como procedimento, pelo que
ele, como ferramenta, produz. Por exemplo, segundo a nona secdo, ordenar
alfabeticamente seria um dos modos de “furar” o poeta: o furo serviria “para repensar” o
poeta, “para ler as coisas de outra maneira”. Quando Pablo Katchadjian coloca o poema
“martin fierro” em ordem alfabética, ele fura o simbolo nacional argentino, desloca-o de
contexto em uma apropriagao transgressora do mito (GARCIA, 2014, pp.21-22).

Percorrer o furo e seus atravessamentos parece ser uma busca que retorna de
livro em livro em Marilia Garcia, como explicitam os versos no final da secéo vinte e
trés: “no livro 20 poemas para seu walkman/ depois de percorrer tantos caminhos/ ndo
encontrei 0 que eu buscava/ eu nem sabia 0 que eu buscava/ mas ndo encontrei/ [...]/
mas o caminho é feito/ cruzando as linhas do poema/ e atravessando/ os furos”
(GARCIA, 2014, p.40, grifo da autora). Continuando a percorrer caminhos em um teste
de resistores, ha indicios nele do que é que busca, mas ndo é possivel afirmar que ha um
ponto de chegada, que o que se buscava foi alcangado, porque, aqui, € como se 0
deslocamento como tentativa de escuta fosse o Unico meio de atingir um fora que segue
escapando.

“o procedimento de fazer uma viagem/ me leva ao lugar me leva ao ter lugar/
na leitura do outro/ acabamos por chegar em nés mesmos” (GARCIA, 2014, p.39,
grifos da autora). De acordo com esses versos, vemos que é o préprio movimento de
deslocar-se que leva a um “ter lugar”. O deslocamento mesmo, o permanente fora, é o
caminho do “ter lugar”. Se este “ter lugar” acontece enquanto Se permanece em
deslocamento, entdo ele ndo pressupde um ponto de chegada. Esse fora poderia
coincidir, inclusive, com a “leitura do outro”, e este “ter lugar” se identificaria como o
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“ter lugar na leitura do outro”. Logo, € um deslocamento em que o lugar ndo é sendo
no outro, em que o “fer lugar” é 0 estar sujeitado ao outro. E através do outro que
chegamos “em nds mesmos”. Mas, conforme dizem os versos seguintes, esta afirmacao
chega do outro, pelo “cle”, em relagdo ao “eu”, que aparece no verso seguinte: “ele diz/
e eu olho para a camera” (GARCIA, 2014, p.39).

“o filme la jetée do chris marker” é como inicia a se¢do vinte e dois (GARCIA,
2014, p.38, grifo da autora). La Jetée é uma fotomontagem composta de imagens fixas
“que sdo repetidas por varios segundos/ e ddo a ideia de uma fotonovela” (GARCIA,
2014, p.38). Mas apesar de obedecerem a essa sucessao de fotografias estéticas filmadas
em série, 0 que estd em jogo no filme é a urgéncia de um buraco no tempo linear. Uma
viagem no tempo, La Jetée trata de um apelo, ndo a partir de um fato do passado, mas
de um futuro pos-Terceira Guerra Mundial, em que passado e futuro devem ser
mobilizados a atenderem o apelo do presente. Na sucessdo dos instantes capturados
pelas fotografias, apenas uma cena em movimento interrompe a linearidade da narrativa
do filme: “aparecem varias imagens fixas dela em posigdes diferentes/ sempre
dormindo/ até que nessa cena/ a Unica cena do filme em que ocorre 0 movimento/ ela
acorda/ e olha para a/ camera” (GARCIA, 2014, p.39). A mulher, do passado, acorda e
olha para a cAmera. Acordar e olhar para a camera é o breve e 0 Gnico movimento que
ha no filme. Em meio a linearidade de imagens, uma interrupcdo, um furo. Na forma
fixa e sucessiva da fotomontagem, um movimento. O movimento de interromper o
continuum do filme, do tempo do filme e de ser o passado quem acorda e olha para o
presente é o que fura a ficcdo, € o que fura o préprio tempo, o filme, a arte, € 0 que
desloca e 0 que escapa a ordenacdo. Ndo é s6 um tempo que fura o outro, mas o
movimento de acordar e olhar para cdmera € um deslocamento de posicdo da prépria
personagem, ao sair da condicdo de objeto — aquele que é olhado, capturado — e mirar o
espectador que, por sua vez, é convocado, nesse gesto, a se inserir no mesmo buraco de
tempo, convocado a despertar, e a ficcdo brevemente parece deixar de ser ficcao.

O furo, aqui, é o breve momento que escapa da légica de reproducdo. Dentro da
l6gica da reproducdo ha um ponto que fura, que traz uma singularidade radical
(BARTHES, 2015). O furo, o breve momento que escapa também ao tempo linear, € 0
encontro com uma temporalidade outra. Como um estalo, um desvio de olhar, um golpe
rapido, é o que, atingindo, afetando, precipita um deslocamento, um desencaixe, em que
nos vemos lancados ja em outra posicdo. O eu em risco, sob risco, lancado a uma
situacdo-limite.

O poeta Emmanuel Hocquard, outro nome evocado pertencente ao meio artistico
e literario (“ao escrever o engano geografico/ tomo o poema de emmanuel hocquard/
[...]/ a viagem de emmanuel hocquard/ ¢ uma viagem na direcdo do passado”
(GARCIA, 2014, p.39, grifo da autora), diz a Marilia: “sua viagem a tanger sera aqui”.
Ou seja, ndo em Tanger nem no passado, como foi a dele, mas no presente. Um tempo
furando o outro e um espago furando o outro. Dizem os versos da penultima se¢do: “o
procedimento de fazer uma viagem/ me leva ao lugar me leva ao ter lugar/ na leitura do
outro/ acabamos por chegar em nos mesmos/ ele diz/ e eu olho para a camera”
(GARCIA, 2014, p.39, grifo da autora). Atingindo o presente, o olhar do outro atingiu

Revista Escrita
Rua Marqués de Sao Vicente, 225 Gavea/RJ CEP 22451-900 Brasil

Ano 2017. Numero 23. ISSN 1679-6888.
escrita@puc-rio.br




10.17771/PUCRio.escrita.31110

d

163

“n6s mesmos”, abrindo um buraco e indistinguindo os tempos (real e ficcional, passado,
presente, futuro), apresentando-se, nesta brecha, como (um s6 tempo) real e presente. O
“n6s mesmos” surgiu desde o outro e no outro (na leitura do outro). “nds mesmos” nio
como cada “eu” possivel de caber em cada “nds”, isto €, ndo como “eu mesmo”, mas
como um “sempre tornar-se outro do mesmo” (AGAMBEN, 2009, p.90), atravessado
pelo furo, que (nos) lanca para fora de “nGs mesmos”.

“Blind Light” é entrar em uma zona cegamente ofuscante, mas que ndo é
ofuscante sendo para indefinir os limites, desestabilizando a zona de conforto, incitando
0 estar no limite: “entrar no espaco interior equivale a sair/ a estar no topo de uma
montanha/ ou na borda do mar” (GARCIA, 2014, p.20, grifos da autora). Como se V&, é
um limite que € um vértice, um limiar, um ponto em que dois lados se precipitam (no
“topo de uma montanha/ ou na borda do mar”). Chegar seria aquilo que ja esta sempre
chegando a medida que se caminha por essa zona instavel, um deslocamento
ininterrupto que ndo se espera chegar, mas que permanece Sempre COMO puro
deslocamento enquanto se transita no limite. Desta forma, o lugar do poema nao esta,
assim, em um lugar de pertenca, em uma presenca. “O lugar — ou melhor, o ter-lugar —
do poema n&o est4, pois, nem no texto nem no autor (ou no leitor): esta no gesto no qual
autor e leitor se pdem em jogo no texto e, a0 mesmo tempo, infinitamente, fogem disso”
(AGAMBEN, 2007, p.62-63), ndo se fixando em delimitagdes.

O poema estd entdo intimamente ligado a um risco. Poderia ser dito, como
Blanchot disse da poesia, que ele é “a afirmagdo de uma experiéncia extrema”
(BLANCHOT, 2011, p.257). Experiéncia extrema em que ndo sO 0 eu esta sob risco, em
uma situacao-limite, como foi dito, mas igualmente o poema que, (ar)riscando-se,
escapa tanto a sua propria configuracdo, no que é constituido de furos que o lancam para
fora dele mesmo, desconstruindo-se no que poderia ser apreendido, e como também
escapa a configuracdo da linguagem normativa, sendo o lugar em que cada vez mais €
possivel estar na falha — no furo, neste lugar que ndo é representavel, que ja se coloca
como um buraco, um vazio, do qual sé conseguimos nos aproximar pelo fora, pela falta,
pelo desajuste, pela auséncia de uma presenca, pela perda, pela perda de
substancializacéo.

Impasses e iminéncias de desastres alojam-se pelos caminhos esburacados do
livro. Em grande parte, o biografico vem acompanhado de impasses, de quase desastres,
de um ndo saber — de um ndo saber o que dizer ou responder —, de contingéncias
soberanas que se impdem contra o percurso natural dos fatos, criando um breve
suspense, um buraco no qual o sentido € suspenso, um furo na narrativa, um desencaixe,
uma falha ao autocontrole, um furo que abre um vazio e lanca para além daquilo. Por
exemplo, em “Blind Light”, quando, de forma confessional, a poeta expde um impasse
em que se vé submetida: “na hora em que respondi a pergunta do damian/ me
atrapalhei/ na hora de responder as perguntas eu costumo me atrapalhar/ acho que nédo
escuto o que as pessoas estdo dizendo” (GARCIA, 2014, p.23); ainda neste poema,
guando houve a iminéncia de ser atropelada enquanto ela ia ao encontro “autorias e
teorias” no centro universitario: “foi por um triz 0 pipoqueiro na calgada em frente/ deu
um grito eu fiquei com a perna bamba/ porque senti o deslocamento/ de ar” (GARCIA,
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2014, p.28) — cena que retorna ao final do livro, em uma sintaxe fragmentada, em
estilhacos, quando atravessa fora da linha, fora da linha de seguranga (“atravesso fora da
faixa de pedestres” (GARCIA, 2014, p.121)), e se coloca em risco, 0 COrpo em risco
(“golpe vibrado no ar lamina de vento no pescoco/ os cacos de vidro das vidas das
pessoas/ a poeira das vidas quebradas” (GARCIA, 2014, p.122)) —; no poema “Vocé
chorou em Bruxelas?”, em que perde 0 voo e se vé impotente, deixando de estar no
controle da situagdo: “eu estava sozinha e com muita raiva de mim e das pessoas/ eu
estava sozinha e com muita raiva/ principalmente de mim/ [...]/ eu sabia que o problema
ndo era 0 passaporte/ 0 que eu sinto ao pensar em vocé/ ela disse/ € um furo” (GARCIA,
2014, p.53, grifo da autora); depois, em “Uma mulher que se afoga™: “o problema é que
ndo sei 0 que dizer/ em situagGes normais/ j& ndo saberia/ uma situacao dessas me deixa
sem saber/ como andar ou me mexer’ (GARCIA, 2014, p.82); ou em “Sobre o
Atlantico”: “como se faz para lidar com a distancia/ ela pergunta e eu ndo consigo
responder” (GARCIA, 2014, p.101, grifo da autora); ou ainda no ultimo poema, “A
poesia € uma forma de resistores?”: “nds falamos sobre a resisténcia/ da poesia mas nos
nao falamos sobre a pergunta que me fez/ a celia pedrosa e que eu ndo pude responder”
(GARCIA, 2014, p.117).

Estamos submetidos a uma linguagem, representativa e linear, que esta a servico
do sentido, da garantia do sentido. Uma das piores formas de controle nela é assegurar,
na lingua, uma obrigatoriedade de dizer. Em um teste de resistores ha um néo saber que
aparece em brechas de interrupcdo a esfera da comunicacdo normativa. Um nédo saber
que ndo é representavel e que se mostra como um furo a garantia dos significados. Se
Marilia Garcia busca interlocucéo e opera também com o ndo saber, com a falha, com a
falta, talvez seja porque a sua comunica¢do nao visa comunicar, mas mostrar que é
desde esse ndo saber, dessa falha, dessa impoténcia, desse furo, que também se da a
manutencdo do horizonte de envio. A abertura ao envio passa a ser possivel, entdo,
desde a impoténcia, na falha, na falta de resposta. Mas ha também, na contraméo dessa
perda de controle (“a perda de controle significa/ fragmentagdo/ como disse a I.
bourgeois” (GARCIA, 2014, p.53)), tentativas de resolucdo de muitos desses impasses,
gue ndo chegam a se completar como desastres, assim como ha tentativas de responder
a perguntas que teriam ficado sem resposta. No deparar-se com a falha, com a falta, hd a
tentativa de contorna-la, ao narra-la, elabora-la, a posteriori, no poema, como se 0
poema fosse 0 espaco em que se pode dizer e também em que se pode ndo saber o que
dizer. Furo e elaboracdo, o que escapa e 0 que tenta ser controlado, 0 ndo saber o que
dizer ou responder e a tentativa de dizer ou de explicar, o furo e a resolucéo do furo, o
descontrole e o controle, os duplos que se tensionam neste teste de resistores. Aqui, ndo
ha apenas um morar sem palavras na lingua: ha também o movimento posterior, o de
dizer sobre o morar sem palavras na prépria lingua. Nesta tensdo, entre a falha e o que
escapa a falha, entre a falha e o justo funcionamento, entre o que é da ordem do corpo,
do incalculado, do imprevisivel, do incontrolavel, e o controle, o automatismo, o
processo, a resisténcia ja se coloca como uma condi¢do do percurso, como se ndo
houvesse como andar no limiar sem que estivesse sob afetacdo da precipitagdo destas
duas forgas, o proprio que lanca ao impréprio, o controle que lanca ao descontrole.
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“por que ¢ dificil falar de poesia?” (GARCIA, 2014, p.30) é a pergunta que
aparece nos versos iniciais da se¢do que diz de forma prética e pragmaética sobre o seu
processo de escrita de poesia. A pergunta retorna na penultima estrofe de forma
hipotética:

talvez seja dificil falar de poesia

porque em geral tentamos falar desse processo
a partir de algo que nédo é processo

e 0 pProcesso escapa porque

ao falar dele

jando estou nele estou do outro lado
(GARCIA, 2014, p.32).

O que se pode ler neste trecho, entdo, é que ha uma tensdo entre o fazer poético e
o falar sobre este fazer. Ele fala de um processo, o da poesia, € de uma outra fala, que ja
ndo é ou ndo seria processo, que é o falar do processo da poesia. Falando dele, ja ndo se
estd mais nele, mas fora, “do outro lado”. Ou seja, a tentativa de falar sobre este fazer
escapa ao fazer mesmo, sé sendo possivel falar dele estando na condi¢do de outro.
Percebe-se assim que a escolha da poeta de colocar-se nesse “outro lado” pode ser uma
busca de atingir um fora que coincida com o fora do lugar de oficio no momento exato
em que ele se realiza. Mas a questdo é que este falar da poesia, que compde a passagem
acima, ja é poesia; a passagem mesma ja € poesia. Nesse sentido, o “outro lado” ndo se
reduz apenas a um lugar de fala, mas se revela também como poesia.

Portanto, talvez, aqui, ndo importe tanto discernir entre o dizer sobre o processo
e 0 mostrar o que falha ou escapa a esse dizer, mas perceber que a resisténcia, a tensao,
a hesitacdo presente nessa alternancia de estados e posi¢des pode ser também uma
forma de mostrar que falar de uma maneira processual sobre o que nao € processual seja
um modo de colocar o processo a servico da performance, pois aqui a fala esta sempre
produzindo um outro lado que ndo se encerra na fala. Falar € falar de uma outra forma e
de uma forma outra, de uma forma deslocada e que aponta para fora da forma mesma:

falar é repetir

mas repetir depois e de outra forma
falar é insistir

assim ao repetir o processo
produzo outro processo
performatividade

ele diz

com quem vocé esté falando?

ele pergunta

e eu tento descobrir quem é ele.
(GARCIA, 2014, p.32, grifos da autora).

Repetir como quem resiste, resistir como quem insiste, ndo para fincar bandeira
e demarcar territério, mas mostrando que modos de resisténcia se ddo no manejo de
tensdes que produzem deslocamentos, se ddo na poesia como procedimento da
manutencdo de abertura a alteridade, da manutencéo de abertura ao incessante ter-lugar

Revista Escrita
Rua Marqués de Séo Vicente, 225 Gavea/RJ CEP 22451-900 Brasil
Ano 2017. NUmero 23. ISSN 1679-6888.
escrita@puc-rio.br




10.17771/PUCRio.escrita.31110

d

166

da linguagem. Ou seja, ndo sendo um lugar de propriedade e de pertengca, mas um ter-
lugar que ndo cessa de reivindicar a sua exterioridade, a sua impropriedade, a sua
inautenticidade. De acordo com isso, é possivel perceber que, menos uma busca que
objetiva chegar e mais uma busca que se quer como procedimento, como meio sem
finalidade de chegar a algum lugar, um teste de resistores se mostra como um modo de
operar com a linguagem de forma que o que visa a produzir do processo € uma
performatividade — ndo uma normatividade — que se coloca desde ja como um lugar de
passagem, um limiar.

Em um breve momento no Engano Geogréfico, hd o que parece ser o Unico
didlogo no livro, que irrompe como um furo, em que surge a possibilidade de o comeco
ser “— talvez pelo meio” (GARCIA, 2012, p.39). O verso seguinte a 1SS0 segue dando
continuidade ao percurso fluido do poema, ao mesmo tempo em que quebra o didlogo,
uma vez que nao mais se utiliza do travessdo: “arrumar uma maneira de estar em outro
pais estando no mesmo” (2012, p.39). Os versos da secdo dezesseis de “Blind Light”,
por exemplo, “espreito da janela dois Onibus amarelos/ passando em direcdes opostas/
um trem pode esconder outro trem/ como uma linha esconde outra” (GARCIA, 2014,
p.30), presente em um teste de resistores, ja se fizeram presentes também no Engano
Geografico (2012, p.23), mas de outra forma: “dois quadrados amarelos em dire¢cdes
opostas” (GARCIA, 2012, p.27), ou “Se posso espreitar pela janela dois Onibus
amarelos se cruzando na estrada”, ou ainda os versos do poema “um trem pode esconder
o outro”, de Kenneth Koch, que ela, em orelha ao livro, diz ao leitor que vai escutando
como uma cangdo durante a viagem pela estrada: “Num poema uma linha pode
esconder outra linha/ Como num cruzamento, um trem pode esconder outro trem”
(GARCIA, 2012, grifos da autora). Este poema de Kenneth Koch é um poema sobre os
duplos, os duplos escondidos que se escondem no mesmo, 0 outro que se esconde no
mesmo.

Podemos considerar, entdo, que um teste de resistores pode ser lido como uma
continuacdo desta busca, como mais um caminho que ndo necessariamente supera 0sS
percursos dos livros anteriores, mas apenas aponta outros, permanecendo no meio, no
lugar de soleira. Este ultimo livro continuaria estando no meio do caminho,
sustentando-se como busca, 0 que o permite refazer caminhos, risca-los, rasura-los,
arrisca-los, levando a crer que o percurso sé atinge o fora se se sustenta como meio.

Desde o método, o livro se direciona para fora, para fora do que viria a ser um
poema: ele flerta com o diario, com a biografia, com a ficcdo, com a narrativa, com o
ensaio, apontando para fora de uma classificacdo ou defini¢ao do que seria “A” poesia.
Colocando em questdo a classificagdo quanto ao género e privilegiando o processo de
construcdo, um teste de resistores denota que o procedimento mesmo é o Unico meio,
gue o procedimento deve existir somente enquanto meio, sem fim.

Em diversos momentos a busca por uma abertura se da a partir de um
pensamento sobre a propria escrita, em que 0 que esta em jogo ndo € sendo a lingua.
Exemplo disso é quando ha a interrogacdo sobre a possibilidade de acontecer, tanto na
outra lingua como na lingua mesma de origem, um deslocamento:
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de que maneira uma traducao

guando entra na lingua de chegada

pode deslocar o corpo do que se escreve ali [...]

de que maneira um poeta escrevendo na mesma lingua
como € o caso da adilia lopes

pode entrar no corpo da literatura

e ser lido como tradugéo?

(GARCIA, 2014, p.26).

Para além do deslocamento textual, haveria também um atravessamento de
gestos no movimento de escrever um poema, “ja tendo traduzido outro poema/ que nao
seria escrito na minha lingua” (GARCIA, 2014, p.20). No gesto de transformar a lingua
do outro na sua, a sua também seria transformada, por questdes “[...]Jque ndo seriam
colocadas/ por um poema na minha lingua/ mas que acabam sendo colocadas ao se
traduzir este poema” (GARCIA, 2014, p.20). Diante disso, temos que 0 eu e 0 outro séo
pensados aqui em uma possibilidade de atravessamento de gestos (“serd que esses dois
gestos/ se atravessam?” (GARCIA, 2014, p.20)) que resultaria em algo novo, a partir de
questdes que estariam para além do terreno de sua propria lingua. A origem mesma
seria entdo deslocada e colocada em questdo, deixando de ser propria, colocando em
xeque a ideia de uma lingua e de uma literatura comuns, territorializadas e identitarias,
mostrando que o “proprio” ja ¢ desancorado, em trénsito, despertencido, sem donos.

Podendo ser enviadas a qualquer um, as perguntas supracitadas remetem a um
deslocamento do corpo textual que ndo existe, porém, sem que o alguém que Ié e
escreve coloque-se desde ja em deslocamento. O corpus do texto passa a ser um estado
de enderegamento aos corpos, passa a ser 0 que, no texto, aponta para fora do texto, para
0 que é externo a escrita, produzindo o que Bataille e Nancy chamariam de excrita,
aquilo que foge ao significado e remete para 0 que a palavra escrita ndo comunicaria
(NANCY, 2013). Isso vai ao encontro do que seria uma produ¢do de “um outro corpo
da literatura”, diferente do corpo reduzido a associagdo do significado ao significante:
um corpo que ¢ uma escrita, se “escrita” indica aquilo que se desvia da significagéo, e
que por isso se excreve (NANCY, 2000).

H& uma voz que enuncia e que retorna em diferentes momentos do livro, como
“com quem estou falando aqui hoje?”, a primeira pergunta que surge logo na primeira
pagina, entre aspas e com italico, denotando ser a voz de outra pessoa. Essa pergunta
esteve presente no movimento do comego, como esteve presente nada mais que a
mencgao a um convite, um chamado do outro, o “mauricio”, evocado em seu “gesto de/
delicadeza e acolhida” a poeta recém-chegada em Séo Paulo (GARCIA, 2914, p.11).
Mas a pergunta dita como escolha da poeta ndo foi essa em que estaria na posicdo de
remetente, ainda que se apropriando de outra voz, mas uma pergunta de Hilary Kaplan
feita a ela, com uma davida sobre o referencial em um poema anterior, colocando-se na
posi¢do de destinatario (“mas escolhi comegar com uma pergunta/ que me fez a hilary
kaplan/ [...] a hilary kaplan me perguntou/ para qual direcdo nossos olhos se dirigem/
guando estamos boiando deitados e olhamos para os proprios pés?/ olha-se para baixo
ou para a frente?” (GARCIA, 2014, p.11, grifos da autora)).

Revista Escrita
Rua Marqués de Sao Vicente, 225 Gavea/RJ CEP 22451-900 Brasil
Ano 2017. Numero 23. ISSN 1679-6888.
escrita@puc-rio.br




10.17771/PUCRio.escrita.31110

d

168

Desse modo, perguntas que acabam por remeter as suas proprias experiéncias
abrem-se para outras vozes e encontros que comparecem no livro. O lugar de abertura,
de comeco, € o apelo do outro, por onde surgem as perguntas como condicdo de
possibilidade da pro-vocagao, da evocagdo. Vemos que nisso esta implicado um “eu”
que se coloca em jogo, em risco, alternando-se no lugar de remetente e destinatario em
que o remetente, porém, ndo se identifica sempre a voz da poeta. N&o se colocando em
lugar originario, o “eu” tateante vai se repensando a medida que este processo vai se
(des)construindo, se apresentando de um modo experimental, rasurado, sempre afetado
pelas contingéncias que se impdem. N&o h4, assim, um total apagamento do sujeito, mas
um sujeito descentrado, fora de si, excéntrico, que se d& no incessante deslocamento.

“com quem estou falando aqui hoje?”, uma pergunta, 0 comeco do poema.
Comeco que ja tem em si a ideia de didlogo. Na secéo dezessete, essa ideia se apresenta
explicitamente como aquilo que a poeta busca ao escrever um poema: “quando escrevo
um poema/ procuro uma espécie de abertura de repeti¢ao de diadlogo” (GARCIA, 2014,
p.30). No comec¢o do poema, em sua abertura, uma pergunta aparece inserida dentro de
um campo de possibilidades que se faz presente desde o primeiro verso, que ja existe
enquanto um pensamento sobre o proprio comeco: “poderia comecar de muitas formas”
(GARCIA, 2014, p.11).

Comecando ndo de outra forma sendo por um deslocamento de posigéo, a
mesma pergunta surge de outra forma em outra se¢do: “‘com quem vocé esta falando?’”
(GARCIA, 2014, p.32). Deslocado o pronome, o corpo textual, desloca-se o sujeito da
fala, desloca-se a posicdo do sujeito da enunciacdo: “‘com quem vocé esta falando?’”
aparece no comeco de outra secdo, entre aspas, sem italico, e passamos a saber, logo em
seguida, que a pergunta é feita por Marianne, a personagem do filme Pierrot le fou, de
Godard, por uma informagao que ¢é revelada logo no primeiro verso: “no filme pierrot le
fou de jean-luc godard/ quando marianne pergunta a ferdinand/ ‘com quem vocé esta
falando?’/ sua pergunta nomeia a ideia de destinatario” (GARCIA, 2014, p.32, grifo da
autora). E 0 que se segue é uma reflexdo sobre quem langa a pergunta, fixando a
possibilidade de o emissor ser qualquer um, evidenciando assim que 0 mais importante
ndo é saber quem esta falando, mas a ideia de destinatario: o que importa é fazer
perguntas (“talvez importe fazer/ perguntas” (GARCIA, 2014, p.32)).

H&, no livro, muitas perguntas, ha perguntas desde o inicio, na primeira pagina,
no primeiro poema; ha poemas que possuem a pergunta desde o titulo: “Vocé chorou
em Bruxelas?” (p.47), terceiro poema; “O que é um comego?” (p.93), nono poema e “A
poesia ¢ uma forma de resistores?” (p.113), décimo primeiro e Gltimo poema. “muitas
perguntas da hilary kaplan/ ndo consegui responder/”, revela a poeta na quinta se¢ao de
“Blind Light” (GARCIA, 2014, p.18). Retirando-se do lugar de dar respostas, do lugar
redentor de garantir uma saida ou um sentido, neste jogo, nesta partida (que também da
titulo ao oitavo poema do livro: “Uma partida com Hilary Kaplan” (p.87)), o
posicionamento ¢ pela duvida (“porque exigiam que definisse questdes no texto/ onde
eu queria manter a duvida” (GARCIA, 2014, p.18)), pela indefinicdo, pelas
singularidades que se abrem entre os deslocamentos. O discurso € menos um lugar de
afirmacédo e mais um lugar de passagem, de suspensao, e por isso ele ja se coloca como
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um gesto, como um dar passagem, em que 0 sujeito esta incessantemente sob risco,
destituido de autoridade:

por exemplo tem o caso dos pronomes

pOSSO omitir 0s pronomes em portugués

e ndo dizer quem é o sujeito da acdo

eu gosto de omitir os pronomes em portugués

e criar essa confusdo

muitas vezes a gente ndo sabe quem é o responsavel pelas coisas
e dizer isso com a linguagem

ajuda a pensar

(GARCIA, 2014, p.18)

Mas se “[...] talvez importe fazer/ perguntas e nao definir quem fez/ o qué”
(GARCIA, 2014, p.19), o0 que vemos neste teste, na maioria das vezes, € o contrario, é a
definicdo de quem diz o qué, é a nomeacdo e o reforco desta definicdo pelo uso do
pronome. Durante um processo de reflexdo sobre pronomes, em que lanca a
possibilidade de usar o verbo “disse” sem pronome para definir o sujeito, para manter
uma suspensao, um verso diz logo abaixo: “afinal/ quem disse o qué? vocé pergunta”;
“discretamente tudo vai se eclipsando/ ela disse” (GARCIA, 2014, p.18). ! Os
pronomes passam a emergir na negacdo mesma de nao os proferir; ela os vai afirmando
a medida que explica 0os motivos para ndo os utilizar. Ou seja, no movimento de negar,
ela afirma, como se, negando-os, atingisse uma positividade, como se, na rasura,
emergisse uma nova linha. E é no movimento de ndo omitir os nomes do diretor, do
filme e dos personagens, mas de revela-los, de revelar quem é que fala, que o
procedimento as avessas vai se construindo, ou o processo vai se desconstruindo, e
esses vao sendo rasurados, enquanto o que Vvai se escrevendo em cima deles é a acédo, a
poténcia de fazer perguntas. “com quem estou falando aqui hoje?”, enquanto pura
pergunta, ganha ainda mais importancia ao sabermos entdo que é a ideia de um
destinatario, o envio enquanto possibilidade, que deve estar sempre presente, em
suspensdo, imanente a fala.

A abertura a possibilidades intimamente ligada a um risco — de si — aparece em
um teste de resistores no proprio fazer poético. E o falar sobre este processo é desde ja
uma fala rasurada: na revelacdo de seu fazer, ela o faz a0 mesmo tempo em que o
rasura, em um movimento em si mesmo resistente, em um pensamento que se inscreve
em cima do outro, riscando-o, como se uma linha estivesse escondida na outra, ndo
fazendo exatamente aquilo que havia dito, mas constituindo um processo no mesmo
tempo em que o risca. Deste modo, é como se o procedimento existisse enquanto
rascunho, como se, de fato, ndo passasse de uma experimentacdo, de um teste. A poesia
seria, neste sentido, um processo de rasura, em que “outro lado” se d& na rasura, no
risco do pensamento, no furo, no rabisco de si. Este processo, que sO existe enguanto
escapa, assemelha-se assim mais a uma performance, como € identificada por uma voz
alheia no poema: ‘“assim ao repetir 0 processo/ produzo outro processo/

1 Os grifos em negrito sdo meus e os grifos em italico sdo da autora.
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performatividade/ ele diz” — defini¢do essa que, como vemos, vem do outro: “ele diz”
(GARCIA, 2014, p. 32, grifo da autora).

E ¢ de uma voz indefinida, referida pelo pronome “vocé”, podendo entdo ser
qualquer um, que surge a pergunta: “mas a poesia ndo serviria para isso/ também?/
vocé pergunta (GARCIA, 2014, p.24, grifo da autora)”. E o trecho continua
imediatamente com: “e eu nao sei para que serve a poesia/ € eu penso na resisténcia e
nos resistores na eletricidade/ na eletronica nos chips nos codecs/ e nos testes os testes
todos os testes para sobreviver/ e afinal quem disse o qué? (GARCIA, 2014, p.24, grifo
da autora)”.

A poesia ndo estd na ordem do “servir para”. Nao se trata de atribuir uma
utilidade nem uma finalidade. Sabemos que o fazer poético é um fazer inoperoso. Ele
ndo aponta para uma finalidade. Jean Luc-Nancy j4 teria dito, em Resisténcia da poesia,
que a maior forca da poesia reside na possibilidade de “fazer tudo falar” (NANCY,
2005, p.19). Mas neste “fazer [tudo falar]” esta presente um fazer que coloca sempre em
xeque estatutos detentores de alguma verdade, a partir de elementos que operam
fazendo-a escapar de uma configuracdo e de um utilitarismo, dispondo-se a paralisar a
maquina da normatividade, tornando-a inativa.

A inoperosidade se apresenta como um esforco de colocar em xeque a propria
concepgdo de obra, de poesia, de autor, do lugar de dominio do sujeito, do carater
heroico do poeta. E neste esfor¢o que podem ser observados os recursos que atuam no
movimento de negacdo e de desconstrucdo daquilo que poderia ser apreendido ou
enquadrado em um significado, fechando o sentido. E esta inoperancia, em seu néo-
servir-para que, de acordo com Agamben, confere a todo fazer artistico um fazer
necessariamente politico, uma vez que os dispositivos do capitalismo atuam capturando
0S meios, instituindo-os obrigatoriamente de uma finalidade ou utilidade.
Contrariamente a isso, esse fazer inoperoso seria um modo de desativar o fazer de
qualquer finalidade, destituindo o objeto de um fim e o restituindo a esfera do meio,
desobrigado de um fim (AGAMBEN, 2015).

E preciso sublinhar, portanto, que as vozes que se abrem neste “fazer tudo falar”
ndo devem ser vistas como vozes que se fazem presentes no poema necessariamente
pela escrita, mas antes como poténcia de voz: como promessa de sentido, ndo como
ruido de som (AGAMBEN, 2006, p.55). O poema nédo deve ser visto como um lugar de
comunicacdo direta, de transmissdo de um sentido, de apreensdo de significados, ja que
todo significado é uma presenca, uma demarcacdo, da ordem do objetivo e da
objetividade. O poema deve ser visto como o rasgo do furo, como uma via ou uma
marca que o define no mesmo gesto que transgride a sua identidade, abrindo-se para o
outro lado.

Assim é que o que vai ao encontro do lugar de abertura da provocagdo da
pergunta supracitada do poema nao é uma resposta, como aquilo que sempre se espera
na linguagem da comunicagdo, tampouco uma confirmacdo ou definicdo para o que
serviria a poesia, mas um pensamento — palavra que ja contém a suspensao —, aquilo que
ainda ndo chegou, que ja estd suspenso, pendente, na falta, na ordem da pura
possibilidade. Um pensamento, é preciso ressaltar, sobre as diferentes formas de
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resisténcia — desde as que fazem uma maquina funcionar até as intrinsecas a
sobrevivéncia, a vida humana. E a pergunta, na qual a indefinicdo do remetente abrange
todo e qualquer “vocé” — podendo ser formulada, assim, por qualquer um —, mais que
utilidade, finalidade ou necessidade, foi 0 que remeteu 0 pensamento a resisténcia.
Vemos entdo que o outro, indefinido, andnimo, qualquer, estendido a todo “vocé”, € o
lugar de abertura por onde chega a possibilidade do pensamento, do dialogo e também
da resisténcia.

Um dialogo que envolve “eu”, “ela” e “vocé€”, pronomes ndo nomeados em
momento algum, compde o poema “na 19* edi¢do da meia maratona de Lisboa”: “vocé
lembra?/ sou brasileira e estou em lisboa”; “ela traz a lista que fez/ e me mostra outra
versdo/ [...] e algo que vocé dizia para concluir/ sobre ser tropical/ assim/ - afinal, sou
tropical!”; “mas o que era ser tropical/ eu pergunto a ela/ dizendo que ndo me imagino
falando essa frase/ e ela responde algo sobre o tropismo/ ou o braco se erguendo até que
pudesse/ chamar o garcom” (GARCIA, 2014, pp.66-67, grifos da autora). Sem nomes
nem sobrenomes, as pessoas que ha sdo todas anonimas: “o gar¢om”; “uma senhora
portuguesa”; “o neto” da senhora portuguesa e “a angolana”. Se até 0 momento néao
sabiamos quem o pronome “ela” designava, a partir do momento em que a senhora
portuguesa aparece no poema, como atendente na padaria, € possivel supor que é ela
que passa a assumir o lugar do pronome: “ — queria um suco de mamao/ por favor/ vocé
lembra?/ para mim existiu um mamé&o/ assim eu entro naquela padaria/ e uma senhora
portuguesa vem me atender/ ela que todas as vezes acenava para 0 neto” (GARCIA,
2014, p.66, grifos da autora). Até que os versos que finalizam o poema retomam
novamente o didlogo inicial, e o “ela” ndo parece mais se referir a atendente portuguesa,
mas a uma voz feminina com quem a poeta (supostamente) dialoga sobre a viagem, uma
interlocutora impessoal: “— e VOCé tomou 0 suco trop’cal?l ela pergunta e eu ndo/
encontro a linha” (GARCIA, 2014, p.67, grifo da autora). Pela omissdo de nomes e pela
mobilidade dos pronomes “vocé” e “ela”, a leitura leva tanto a pensar que estamos, nos,
leitores, inseridos na conversa como “vocé”, como também leva a pensar que estamos
de fora e que 0 “vocé” e o “ela” se intercambiam entre o sujeito lirico (ou biografico) e
a voz interlocutora ndo identificada. Diante de toda essa indefinicdo, de um poema em
que ndo ha nomes, os nao poucos didlogos nos desafiam a percorrer 0s cacos dessa
lembranca cifrada e fragmentada, nos colocando n6s mesmos em uma possivel condicdo
de outros, em um pisar em falso de possiveis defini¢cbes que vao, porém, alternando e
escapando.

Se, como vimos antes no trecho anteriormente citado, a preferéncia era omitir os
pronomes (“eu gosto de omitir os pronomes em portugués”) € 0 que acabou se
revelando na explicacdo por essa op¢do foram justamente 0S pronomes e 0S nomes,
agora recaimos novamente em um processo de rasura, em que se faz possivel ouvir o
eco dos versos do final da secdo cinco de “Blind Light”, imediatamente seguintes ao
longo trecho em que dizia gostar de omitir 0s pronomes:

quanto aos pronomes
percebi que mesmo definindo e usando pronomes
podia fazer uma alternancia com eles
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para manter a indefinicdo

assim mesmo ditos
0s pronomes podem deslizar

talvez o discurso possa seguir

circulando talvez importe fazer
perguntas e ndo definir quem fez
0 qué

(GARCIA, 2014, p.19)

De modo fragmentario, como uma lembranca fragmentada, o poema “na 19*
edicdo da meia maratona de lisboa” é composto de dialogos, perguntas e respostas
provindas de vozes interlocutoras ndo identificadas, com supostas defini¢cdes “sobre ser
tropical” postas em jogo, isto €, as definigdes sobre uma identidade postas em jogo. Nao
ha protagonistas neste poema. Se ha um personagem principal, este personagem é o
mamao. O poema nao fala da corrida, o evento que mais teria ficado na lembranca
(“janelas verdes’ dreams vocé diz/ ndo isso ndo estava na lista/ na janela de manhad/ os
corredores da maratona/ atravessam a ponte essa parte ¢ a que eu mais lembro”
(GARCIA, 2014, p.65, grifo da autora). O objeto do poema, se ha, ndo € sequer o
evento que fora anunciado no titulo, a maratona de Lisboa, mas uma descri¢do banal e
sem utilidade pratica da cena da padaria: “mas na minha lista:/ 1. estou sentada em uma
padaria/ 2. tem suco de mamé&o/ 3. o garcom da padaria ndo me atende/ 4. tem um
quadro-negro na parede/ com o cardapio anotado” (GARCIA, 2014, p.65).

“Na 19* edigao da meia maratona de Lisboa” estao em jogo posi¢des. O lugar de
fala que pressupbe um lugar de origem (ocupacdo, nacionalidade, identidade),
demarcado geograficamente, inclusive, é tensionado pelas posi¢cdes mdltiplas que se
abrem, ndo demarcadas em um lugar de pertenca. Neste poema, a auséncia de nomes, a
impessoalidade de vozes e as indefinicGes dos pronomes, rasuram as demarcacoes,
tornando-as flexiveis, moveis e indiscerniveis, ndo de outra forma sendo na linguagem.

Tal auséncia de demarcagdo pode ser privilegiadamente evidenciada nos dois
ultimos versos do poema: “ela pergunta e eu ndo/ encontro a linha” (GARCIA, 2014,
p.67). Sabemos que havia uma maratona e que esta € a parte que mais ficou na
lembrancga (“os corredores da maratona/ atravessavam a ponte  essa ¢ a parte que mais
lembro” (GARCIA, 2014, p.65)). “chegada” e “partida”, questdes que aparecem
também em outros poemas (mais explicitamente em “Uma partida com Hilary Kaplan”
(p.87), um poema s6 composto de perguntas, todas sem resposta, e no poema que segue
a esse, “O que é um comego?” (p.93), que poderia ser a continuacdo do anterior, em que
joga com multiplas possibilidades de sentido para a palavra “comego” a partir dos usos
das palavras "fechar” e “abrir”), agora estdo em jogo nesse, por esta linha; linha que
também esteve presente no final de “Blind Light” (nos versos “mas o caminho/ ¢ feito/
cruzando as linhas do poema/ e atravessando/ os furos” (GARCIA, 2014, p.40); “um
trem pode esconder outro trem/ como uma linha esconde outra linha” (GARCIA, 2014,
p.30) e, antes disso, em “uma linha aos olhos/ é uma sequéncia de pontos” (GARCIA,
2014, p.28)). Considerando que o que finda o poema é um dialogo, em que a Ultima
pergunta, feita por uma voz feminina, ndo é respondida, a quebra existente entre o que
foi perguntado e o que foi respondido sugere ndo haver uma correspondéncia de sentido

Revista Escrita
Rua Marqués de Séo Vicente, 225 Gavea/RJ CEP 22451-900 Brasil
Ano 2017. NUmero 23. ISSN 1679-6888.
escrita@puc-rio.br




10.17771/PUCRio.escrita.31110

d

173

entre os dois, levando a crer que o que importa nao é a resposta em si, mas que talvez a
resposta seja exatamente esta: ndo encontrar a linha. Ndo encontrar um ponto de
chegada. Curiosamente, a pergunta remete justamente a parte da qual mais se lembrava
(a maratona), mas, ao contrario de se remeter a ela com o objetivo de obter um suporte
para a resposta ou para completar o processo de rememorizacao, a resposta (ou a falta
de resposta) provoca uma suspensdo do sentido, dando lugar a uma falta que nao €
preenchida. Com isso, 0 que também estd em jogo neste final €, sobretudo, uma
indefinicdo do fim mesmo do poema, deixando-o aberto, resguardando a davida, sendo
um fim que ndo da resposta alguma, como seria, de praxe, esperado. A resposta, a
revelacédo do desfecho, a definigéo, que geralmente chegam ao final nas narrativas, ndo
séo, aqui, o0 ponto de chegada.

Posicionar-se em um espago que segue escapando € que permite a incessante
possibilidade do pensamento neste teste. Nele, o que faz mover o pensamento nao é
nada menos que a ideia de deslocamento. Talvez, o que este teste mostra € que a
possibilidade mesma do pensamento se da na possibilidade de deslocar-se. O “desde o
outro” que se coloca como possibilidade de comeco, e que ja implica um colocar-se
desde fora, desde, inclusive, a margem da linguagem, em suas bordas, é aqui a condicéo
de possibilidade do pensamento. Um envio que ndo cessa de chegar, desde o seu
comecgo, como o lugar em que o enderecamento se faz possivel. O ter-lugar do
pensamento e o ter-lugar do poema coincidem assim num espaco furado de infinitas
possibilidades em que a alteridade, desde sempre questdo da poesia, se coloca como
comeco do pensamento.

E fazendo largo uso de nomes, sobrenomes e pronomes que um teste de
resistores da voz a encontros, convites, destinatarios, vozes definidas e indefinidas. Se
ha, por um lado, pronomes ndo nomeados em momento algum, ha também, ao longo de
todo o livro, a evocacdo de nomes e sobrenomes, em sua maioria pertencentes ao
universo artistico e literario (Jean-Luc Godard, Giorgio Agamben, Adilia Lopes, Hilary
Kaplan, Anthony Gormley, Gertrude Stein, Pablo Katchadjian, Emmanuel Hocquard,
entre outros). Como em uma performance, a poeta pronuncia nomes que ressoam em
uma repeticdo. Mas a escolha de evoca-los pode ser propiciadora de possibilidades, uma
vez que a poeta ndo se demora em nenhum deles, ndo leva o pensamento de cada um a
profundidades, de forma que o pensamento aqui ndo pesa e ndo para: 0 que ela traz é a
poténcia dele, que retorna se abrindo em um novo pensamento, mantendo-o, assim, em
suspensdo, como pura possibilidade. Os nomes préprios estdo entdo desde ja para uma
impropriedade, colocados a servico do que se lanca para além deles. Estas vozes sao
apresentadas, assim, como possibilidade de pensamento e podem ser lidas como
ferramentas, ou seja, como meios que permitem que o publico leitor faca daquilo outra
coisa, furando o proprio livro, tornando-o uma “desobra”, produzindo foras, ndo
havendo um esgotamento deste teste, ndo atingindo um determinado fim.

E por ser um teste que ele ndo se encerra em si, mas Se assume COMO
procedimento e como forca motriz a novos experimentos. Ao contrario de colocar a
linguagem a servico da técnica reprodutiva, este processo retira 0 que esta comumente
na esfera da linguagem dominante (o saber teodrico, a midia, a ciéncia, a linguagem

Revista Escrita
Rua Marqués de Sao Vicente, 225 Gavea/RJ CEP 22451-900 Brasil

Ano 2017. Numero 23. ISSN 1679-6888.
escrita@puc-rio.br




10.17771/PUCRio.escrita.31110

d

174

matematica, a da tecnologia, a da comunicacdo) do seu lugar de origem e de dominio, e
coloca na construcdo do poema de uma forma outra. Assim, ele faz uso linguagem como
ferramenta, visando a manuten¢do de uma abertura. Neste sentido, a profusdo de nomes
sobrenomeados é muito mais performatica do que teorica, 0 que possibilita considerar o
livro, ele todo, como um poema da enunciacao.

A poténcia deste teste reside exatamente em sua inesgotabilidade, em ser uma
abertura a possibilidade e vice-versa, em ser um gesto que continua se mantendo apos o
momento mesmo de um ato, do fim do poema, do fim do livro. Em sua técnica
inoperosa, em seu dizer inoperoso, esse seu fazer, como um gesto, ndo cessa de mostrar
esta manutencdo. Portanto, é possivel ler na poesia contemporanea brasileira um gesto
que ndo pressupde, porém, uma solicitacdo de resposta ou uma comunicacgdo direta. E
esse € um gesto enquanto gesto politico, porque ndo estd a servico de nenhuma
finalidade, mas somente da suspensdo do sentido e da permanente possibilidade de
envio. Na acepcdo agambeniana, gesto é um puro dar passagem, € aquilo que provoca,
gue convoca, que precipita, que chama o acaso a comparecer e se apresenta no fora e de
fora do sujeito (AGAMBEN, 2007). Ele nédo se direciona diretamente a um destinatéario,
muito menos a um especifico, mas sim mantém a ideia de destinatario.

Como um movimento que vai se definindo durante o trajeto, como esbogam os
primeiros versos que abrem “Blind Light” (“e esse comego poderia ser um movimento
ainda sem diregdo/ que vai se definindo/ durante o trajeto” (GARCIA, 2014, p.11), a
poesia de Marilia Garcia se configura em comecos, colocando muitas vezes a ideia de
comego como ponto de chegada, ou seja, um comego que ndo cessa, COMeGOS que Se
sustentam enquanto meios, como lugar de passagem. Lugar que ndo poderia existir de
outra forma sendo esburacado, com furos e cumes tensionando-se em um relevo em que
ndo é possivel caminhar sendo pisando em falso. Em paginas que se assemelham a uma
ilha de edicGes, onde uma sé linha € interrompida por um longo espagamento, para
depois ter continuidade ou ndo no que seria a mesma linha, que se interrompe de novo
em uma outra voz e em outras ordenacdes, nos, leitores, somos impelidos a transitar por
este percurso esburacado, convocados a decidir modos de leitura a medida que vemos
cada linha irrompendo, em uma interrupcéo e retorno de cenas (ndo a toa, depois do fim,
depois do fim do Ultimo poema, depois do fim do livro, hd um cast: “aqui sobem os
créditos e os agradecimentos/ comeco com o roteiro feito a varias maos/ e a varias
vozes” (GARCIA, 2014, p.125)).

Apesar de os procedimentos de que a poeta se utiliza ja existirem desde a
vanguarda, como os fragmentos, a montagem, a escrita paratatica, a ciéncia ligada a
literatura (os aparatos cientificos da fisica, neste caso, 0s resistores como alegoria para
compreensdo da poesia), o aspecto metalinguistico de um “poema do poema” associado
com técnicas de producdo relacionadas a outras artes e tecnologias de seu tempo (o
filme, as instalacdes, a performance, o meio digital), a tradu¢cdo como um ato critico-
poético, em que o tradutor € “poeta do poeta”, em uma heranga haroldiana, apesar de se
imbuir de varios elementos que poderiam ser caracterizados como vanguardistas, sua
escrita reforca 0 qudo contemporaneo o livro é por se manter em uma zona de
indefinigcdo: entre a repeticdo e o0 corte, entre a narrativa € 0 poema, entre 0 verso e a
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prosa, entre 0 ensaio e a oralidade. Ou melhor, por ser a0 mesmo tempo poema e prosa,
ensaio e oralidade, poesia e ser performance. Estando entre um e outro e sendo esses
mesmos e esses outros, ele se mantém em uma zona de suspensao, de indeciséo.

Em um teste de resistores, o especifico e o proprio sdo colocados em xeque
desde a estrutura, em um teor experimental que o perpassa, operando de modo que o
livro se mostra mais como ferramenta e menos como obra. Resisténcia da poesia
(NANCY, 2005) ja teria suscitado o questionamento do que seria “propriamente” a
poesia. Jean-Luc Nancy leva a crer que a resisténcia da poesia ndo esta em algo que a
defina a partir da nogao de “proprio”, mas que talvez seja a “impropriedade substancial,
aquilo que faz propriamente a poesia” (2005, pp.10-11).

Este teste se mostra como um longo pensamento sobre a poesia, e sobre como o
enderecamento ao outro, no qual o sujeito sempre estd em risco, em deslocamento
tensivo e intensivo, é parte constitutiva da escrita. Aqui, a resisténcia se da desde a
escrita, que resiste a si mesma, em um movimento hesitante, rasurado, cuja
performance, imbuida de cortes e repeticdes, marca antes a poténcia de enunciacéo e,
com ela, a possibilidade de deslocamento. O poema como lugar de enunciacdo mostra-
se entdo como resistores deste procedimento, ou seja, como ferramenta, como modos de
uso, modos de operar que ndo se direcionam para um fim. Dando a ver a possibilidade
de voz existente na ideia de destinatario, leva a crer que o que resiste é esta poténcia
como forma de “dar um pulo/ para fora” de si (GARCIA, 2014, p.101).

Longe de afirmar que atualmente s6 ha um teste de resistores como exemplo
paradigmatico, este teste se constitui antes como um forte indicio de que a producao
poética brasileira veiculada por diferentes modos de edi¢cdo, com diferentes alcances na
sociedade, estd buscando nos riscos, nas falhas, na indecisdao, um fazer poético que nédo
é desinteressado, mas, ao contrario, que precipita a poténcia que estd para além do
poema, além do poeta e além da obra. A resisténcia desse fazer s6 se da em baixa
rotacdo, ndo produzida pelo motor que move a linguagem a que estamos submetidos,
mas pela pura poténcia que a constitui, isto é, por caber nela também a impoténcia, o
descontrole, a indecisdo, a indefinicdo, a divida, o ndo saber. A sua resisténcia reside na
tensdo, na hesitacdo de que é efeito (também quanto a forma e quanto ao género), nas
falhas, nos furos a “propria” engrenagem. Furo que se da, antes de tudo, na linguagem e
a linguagem.

Diante dos testes de sobrevivéncia, a poesia inoperosa de um teste de resistores
convoca a uma nova mirada e a uma nova tomada de posi¢do, mostrando que, para além
de um atributo dado a poesia caso ela seja qualificada ou definida como “uma forma de
resisténcia”, 0 que existe como resisténcia é o fazer poético como meio, como
resistores. Diante dos incessantes testes de sobrevivéncia, situagdes-limite, experiéncias
extremas a que somos submetidos a cada dia, 0 que resiste € a poesia como um dar
passagem, como meio, como gesto. Talvez, a sua melhor forma de existéncia e
sobrevivéncia.
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