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“Tempo rei, 6, tempo rei, 0, tempo rei
Transformai as velhas formas do viver
Ensinai-me, 0, pai, 0 que eu ainda néo sei
Mé&e Senhora do Perpétuo, socorrei

Pensamento

Mesmo o fundamento singular do ser humano

De um momento para 0 outro

Podera ndo mais fundar nem gregos nem baianos”
Gilberto Gil



Resumo

Ao reclamar para si o estatuto de verdade, o romance Rayuela, de Julio Cortazar,
possibilitou o levantamento de uma cadeia de conceitos e acontecimentos que
envolveram as manifestacfes poéticas, miméticas e literarias. O personagem e escritor
Morelli, sobre o qual nos debrugaremos com maior cautela, desenvolve uma
compreensao de literatura que desvela o papel exercido pela linguagem no cotidiano
humano quando lhe concede o papel de destruidora dos lugares comuns que falseiam a
vida e a realidade, tornando-nos mais tristes e desacreditados. Para tanto, a literatura
deve extrapolar suas proprias fronteiras, estabelecidas sobretudo por discursos outros
gue, ndo por acaso, mantém seus fundamentos velados. Sendo assim, como
demonstraremos a partir do pensamento de Luiz Costa Lima, de Marcel Detienne e de
Martin Heidegger, os discursos da historia, da filosofia, da religifdo e da ciéncia
buscaram silenciar as vozes mais originarias da arte, tornando estéreis suas investidas

em direcdo ao homem.

Palavras-chave: Julio Cortazar; Morelli; Rayuela; verdade; literatura; mimesis; imitatio;

realidade; linguagem.



Abstract

The novel Rayuela, from Julio Cortazar, has enabled the rise of a chain of concepts and
events surrounding the poetic, literary and mimetic expressions by claiming for itself the
status of truth. The character and writer Morelli, on which we will focus on more
carefully, develops an understanding of literature which reveals the role played by the
everyday human language as it grants it also a role of destroyer of commonplaces that
distorts life and reality, making us more sad and discredited. Therefore, the literature
must extrapolate its own borders, established primarily by other speeches that, not
coincidentally, its fundamentals remains veiled. From the thinking of Luiz Costa Lima,
Marcel Detienne and Martin Heidegger, this paperwork will evidence how the history,
philosophy, religion and science speeches attempt to silence the voices originated in art,

making sterile its attemps to comprehend mankind.

Keywords: Julio Cortazar; Morelli; Rayuela; truth; literature; mimesis; imitatio; reality;

language.
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Introducéo

A primeira secdo do romance Rayuela, de Julio Cortazar, impde a escolha de um
caminho de leitura: ler “[...]en la forma corriente, y terminar en el capitulo 56"
(CORTAZAR, 2008, p. 5), ou seguir a ordem indicada no final dos capitulos, iniciando
do 73. Qual destino aguarda o leitor diante do “Tablero de direccién”™? Qual é seu
espaco de acdo? Em que consiste sua escolha? As perguntas se referem tanto aos
motivos que levam os leitores infindos a escolher este ou aquele caminho, incluindo um
combinado de causas simultdneas que se sobrepdem desordenadamente, quanto as
consequéncias de sua escolha. Apesar da possibilidade de se relacionar a leitura da
Rayuela na forma corrente aos leitores passivos e, em oposi¢ao, a leitura a partir do 73
aos leitores ativos, fixar-se nesse jogo de oposicoes € estabelecer um sistema
demasiado rigido para o proprio romance. Mesmo porque, além dos inimeros motivos
de escolha, mais ou menos justificados, ndo ha como prever o efeito que teria a leitura
corrente. Fator acentuado quando atentamos para a existéncia de subsidios suficientes
para incitar o leitor a agir ativamente em seu cotidiano, um dos maiores desejos do
personagem-escritor Morelli; podendo ainda gerar a mudanca do plano de leitura e
partir para otros lados, quaisquer que sejam. A esse respeito, vale ressaltar o exemplo
da travessia de Horéacio Oliveira, na medida em que talvez instigue a extrapolar o plano
dualista sugerido pelo proprio romance e ir além do capitulo 56, prosseguindo para a
secao intitulada “De otros lados”. Entretanto, poderia ser suficiente ir até ali. De
gualquer maneira, o que pretendemos destacar é anterior: trata-se da tensao

estabelecida pela evidéncia de ter que decidir um caminho.

Qualquer passo dado na travessia do “Tablero de direccion” é um passo no escuro, um
lancar-se prematuro a partir do conhecimento prévio, o qual é a um s6 tempo 0 ambito
aberto, e como ja foi aberto, agora € um ambito fechado e, portanto, ignora todo o nao
aberto por esta abertura singular, tal qual se direciona a discussdo empreendida por
Martin Heidegger a respeito da verdade em seu A origem da obra de arte (2010). Dito
de outra maneira, o leitor vacinado com 0 universo cortazariano, assim como com a

critica e burburinhos sobre a Rayuela, ndo estd em uma posicdo fundamentalmente

11



12

diversa daguele que toma pela primeira vez o romance. Isso porque sua escolha nao é
mais a manifestacdo da liberdade do que o cumprimento do destino marcado pelo

encontro singular de elementos que o compde.

Friedrich Von Schelling relacionou a irreconciliavel contradicdo representada pelos
pares atividade e passividade com sujeito e objeto: “[...]Jquando determino a mim
mesmo por autonomia, determino o objeto por heteronomia. Quando ponho atividade
em mim, ponho, no objeto, passividade [...]” (SCHELLING, 1979, p. 33). Além disso, em
suas Cartas filoséficas sobre o dogmatismo e o criticismo (1795), declarou sua
admiracdo pela maneira como a tragédia grega colocou essa dialética em termos da
liberdade humana e da poténcia do mundo objetivo, embora nunca houvesse
harmonizado a liberdade e a submisséo, ou a liberdade e a necessidade (SCHELLING,
1979, p. 34). O herdi tragico luta contra a forca superior do destino e sucumbe junto
com sua liberdade. Apesar disso, ao assumir a culpa pelos erros inevitaveis, a tragédia
presta a honra a liberdade humana: “[..]JMas que esse culpado inocente assuma
voluntariamente a punicdo, isso € o sublime na tragédia; somente por meio disso a
liberdade se transfigura em suprema identidade com a necessidade [...]" (SCHELLING,
2001, p. 320). Por fim, vale notar que o fildsofo alemdo estende o sublime tragico a
caracterizacdo do Belo como inerente a arte, como a estancia em que o universal e o
real se fundem na concretude da obra, um desdobramento da compreenséo grega de

mimesis.

Caminhar em direcdo ao surgimento da tragédia grega se nos apresentou como um
caminho proficuo para demonstrar como a mimesis respondeu a problematizacdo em
torno da verdade, com vistas a compreender o momento de estabelecimento da dobra
da palavra. Esta foi fator fundamental para a compreensdo de verdade como invencao
e literatura, pois ao evidenciar as sombras da verdade viabilizou a teorizacdo da
mimesis. Encarnada na mimesis tragica, a exposicao visceral da tensao entre visdes
parciais, sobretudo com a oposicao de saberes unilaterais, age como uma infiltracdo
nas barragens da crenca e permanece apodrecendo-as. Neste processo de

apodrecimento, ha a decomposicdo de uma massa disforme em elementos tais como a
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limitacdo das instituicbes que outrora envolviam o poeta, a aristocracia ateniense, e a
religido, ndo obstante, ainda n&o vistas como tais. Em decompondo, funda-se a
possibilidade de novas combina¢gdes com os elementos decompostos, alias, € jA um ato

criador, pois os apresenta de maneira inaugural.

Luiz Costa Lima, em sua tentativa de repensar a mimesis na modernidade, abarca
duplamente nosso desejo: primeiro, por promover a aproximacgado do olhar ao mundo
grego e, segundo, por afirmar que pensar a mimesis “supde a concepgao prévia de
linguagem e realidade”. Em um nivel mais metodoldgico, podemos ressaltar essa
escolha tedrica como pertinente por se tratar de um discurso partindo do que o proprio
Costa Lima chamara de “periferia da cultura ocidental” e, portanto, mais préximo a nos
(brasileiros falantes de lingua portuguesa) e ao autor de Rayuela. Este primeiro quadro
de aproximacfes que operamos entre o pensamento de Costa Lima e 0 nosso trabalho
tem aqui a fungéo de deixar claro o caminho a ser percorrido. ISto quer-se coerente ao

préprio autor quando afirma:

[...]JO sentido que ai [na normatividade] vejo € o de obrigar o analista a postular
0 mais explicitamente possivel suas pressuposicdes e, em seguida, a
estabelecer um método de tal modo dependente de sua cadeia demonstrativa
que o seu discurso, a partir de seu interior, permita a interferéncia interpretativa
do leitor [...](COSTA LIMA, 2003, p. 22).

A auséncia de clareza provinda da negacdo da norma €, para Costa Lima, um dos
obstaculos a teorizacdo da mimesis. A esse respeito, reconhece na resisténcia de Eric
Auerbach em teorizar sobre o conceito um sintoma da oposicéo ao autoritarismo politico
ao qual o “espirito de sistema” e o silenciar da particularidade, causado pela
compreensao da teoria literaria como “uma caixa de ferramentas”, eram vinculados, no
gue concordavam seus companheiros de geracdo (COSTA LIMA, 2003, p. 28). Temia-
se 0 apagamento da particularidade historica diante de um sistema que abarcasse a
totalidade da experiéncia humana, tal como se apresentava a emergéncia da Lei
natural. Esta, classificada como ciéncia da explicacdo pelos neokantianos, opunha-se a
ciéncia da compreensdo, a qual se diferenciava pela incapacidade de produzir leis

imutaveis. Nesse sistema, o objeto de indagacao da historia serd voltado as faculdades
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do afeto e da irrazdo. Com isso se aproximavam o olhar do historismo e da estética. E
natural, portanto que Auerbach se apegasse a via contraria. Entretanto, o medo do
possivel falseamento que a teorizacdo causaria fez com que se mantivesse implicita a
idealizagéo do observador, na medida em que confia na sua liberdade e sensibilidade,
cultivadas pela atencéo as faculdades caracteristicas dessa casta de conhecimento. O
critico sucumbe no destino que mais temia: a distor¢ao ideoldgica (COSTA LIMA, 2003,
p. 30), pois ndo procede consigo com o mesmo cuidado exigido em relacdo as obras,
isto €, ndo avalia o lugar de onde parte o proprio discurso, mantendo velados os
pressupostos que o sustenta. Desse modo, as obras selecionadas por Auerbach
mantinham-se coerentes com a propria vontade em néo teorizar sobre a mimesis, pois
teria de fazé-lo caso se debrucasse sobre obras tais que dificultassem a manutencao
do sentido de constancia e mudanca, ou de metamorfose constante atribuida a ela.
Entretanto, uma gama consideravel de obras vao se voltar para a “criticidade quanto as
feicdes assumidas pelo real”, impondo a necessidade de se pensar as bases em que se

fundamenta o lugar de onde parte o olhar do analista.

Sendo assim, a “questdo da mimesis” (COSTA LIMA, 2003, p. 25) se impbe na
modernidade de maneira diversa para centro e periferia da cultura ocidental. No
primeiro, segundo Costa Lima, a dificuldade é construir um conceito que abarque as
diversas manifestacfes artisticas que dificultam, por diversas vias, a manutencao da
mimesis como imitatio, quais sejam, a poesia concreta, Ulysses e, por nossa conta,
adicionariamos Rayuela. Para tanto, basta lembrar da escolha imposta pelo “tablero de
direccion”. Por sua vez, caberia aos periféricos saber de qual maneira se da a sua
prépria imitacdo do centro, visto que esse 0s coloniza junto a compreensao de
realidade. Assim, na colbnia, a mimesis ndo se alimenta do que Costa Lima chama
provisoriamente de “vida” e “realidade”, mas antes da interpretagao vigente desde o
centro. Além do ja dito, o problema colonial da mimesis adere ao do centro também
porque as manifestacdes artisticas das periferias passaram a ter participagdo no proprio
canone ocidental; no que interessa especificamente ao nosso trabalho, podemos
destacar o Boom da literatura hispano-americana. No entanto, Julio Cortazar ocuparia

uma situagdo um tanto controversa, pois todos o0s seus livros literarios foram
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publicados, em vida, inicialmente em Francga, escritos em castelhano — a maior parte de

sua formacao se deu na Argentina —, apesar de ter nascido na Bélgica.

Um ponto claro de colonizacdo do pensamento periférico esta na propria nocao
herdada de mimesis, a qual inicialmente, entre os gregos, tinha um sentido dialético
entre constancia e mudanca. A compreensdo dindmica da mimesis, no entanto, €
prejudicada quando os romanos a traduzem como “imitagdo dos antigos”. Logo, quando
se observa na modernidade a imitacdo do centro da cultura ocidental pelos paises
periféricos, vemos j& implicada a prépria interpretacdo da mimesis como imitatio. Nesse
sentido, Costa Lima destaca a recorréncia do topico de que no Brasil (constando como
representante da periferia da cultura ocidental) “temos sido e somos imitadores do que
se fez noutra parte” (COSTA LIMA, 2003, p. 25). Visto isso, a questdo da mimesis néao é
colocada como gosto erudito pela etimologia, mas abrange um espago na “vida”, ou
melhor, no cotidiano dos individuos, dessa maneira, ndo se restringe ao que

modernamente se compreende como arte.

A historiografia nascente, em contrapartida ao discurso filosoéfico, de fato se ocupava do
particular. De tal forma que tanto para Herédoto quanto para Tucidides, o trabalho do
historiador era “registrar o que ouvira e vira, ou apenas o que lhe fora contemporaneo”
(COSTA LIMA, 2006, p. 16). Notar conflito similar ao dos gregos pode nos aproximar,
com certa cautela, dos elementos que estdo em jogo na disputa entre os adeptos da
visdo “historista” — caso de Auerbach — e os da normatividade — caso da teoria literaria,
sobretudo na primeira metade do século XX. Se Auerbach nega o método por a
brevidade da vida vetar a possibilidade de sintese, a historiografia nascente erguia
como aporia “a verdade do que houve”, captada pelo que era ouvido e visto pelo histor.
Em ambos, a finitude do observador € o que limita seu olhar e julgamento. No entanto,
desde o inicio, a historiografia exigia uma explicacdo causalista dos acontecimentos
(COSTA LIMA, 2003, p. 48), respondendo as mudancas na sociedade ateniense por
volta do século V a. C. Na medida em que os relatos produzidos pelos primeiros
historiadores se contradiziam, fortalecia-se o papel da retérica, exaltada pelos sofistas

na descrenca sobre principios que garantissem a aporia da verdade fundamental para
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esse novo saber. Com isso houve a desvalorizagdo da escrita da histéria, consolidada
pela ascensédo do cristianismo em Roma, pois pressupunha uma compreensao de logos

subjugada a principios teoldgicos inquestionaveis (COSTA LIMA, 2006, p. 34).

Histéria e filosofia estabeleciam seu campo de estudos na medida em que se
diferenciavam do discurso mitico, o qual se sustentava, em parte, na figura do poeta.
Reconhecido como o mestre da verdade, cabia ao poeta “[...]Jcelebrar os imortais e as
exploracdes dos homens valentes [...]” (COSTA LIMA, 2003, p. 32). Portanto, a verdade
em questdo nao se identifica com aquela erigida pelo advento da racionalidade,
embalada desde fins da idade média, com a retomada do pensamento latino e, com
este, o siléncio a respeito da diferenca entre a mimesis e os discursos da filosofia e da
historia. Portanto, mesmo quando retoma o0 pensamento sobre a arte sob o signo da
imitatio, esta é subjugada a razédo, derivada da ratio, traducéo latina da palavra logos, o
elemento que nos diferencia dos outros animais. Entretanto, em ambas as tradugdes
das palavras gregas existe uma mudanca que excede a diferenca dos termos, iSso
porque com a posterior dominagao do cristianismo sobre pensamento ocidental houve a
cristalizacdo do principio de semelhanca sustentado pelo espirito divino, seja entre a

linguagem e 0 mundo externo seja entre a razao e a verdade.

Em contrapartida as tentativas iniciais da historia e da filosofia de domar as poténcias
enganadoras da verdade, a tragédia ndo apenas se alimentou de tais poténcias como
evidenciou sua existéncia. Com isso, a suposta inteireza da verdade proferida pelo
poeta arcaico € apontada como falsa, assim como em outros campos ja se questionava
0 monopdlio da aristocracia juto a suas bases de sustentacdo, marcadas sobretudo
pelo ideal de guerreiro. A tragédia representa a resposta mimética ao distanciamento
estabelecido em relacdo ndo apenas aos deuses como a toda conjuntura sustentadora

e sustentada por eles.

Rayuela, no capitulo 147, aponta algumas indicacBes a respeito do distanciamento

humano em relacdo aos deuses por meio de seu narrador fragmentado.
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¢ Por qué tan lejos de los Dioses? Quiza por preguntarlo.

&Y qué? El hombre es el animal que pregunta. El dia en que verdaderamente
sepamos preguntar, habrd didlogo. Por ahora las preguntas nos alejan
vertiginosamente de las respuetas. ¢Qué epifania podemos esperar si nos
estamos ahogando en la mas falsa de las libertades, la dialéctica
judeocristiana? Nos hace falta un Novum Organum de verdad, hay que abrir de
par en par las ventanas y tirar todo a la calle, pero sobre todo hay que tirar
también la ventana, y nosotro en ella [...] (CORTAZAR, 2008a, p. 485, 147).

Concernente aos capitulos prescindiveis, o trecho coloca a pergunta no centro da
definicdo de homem, sugerindo que ela teria nos afastado dos deuses na medida em
que 0s questionamos junto a nossa situacdo em relacdo a eles. E o que atesta o
pronombre personal complemento em sua forma &atona “lo”, posposto ao verbo
‘preguntar”, pois ndo ha outro referente que ndo seja a propria oragao interrogativa
precedente a atual oragdo. A pergunta referenciada pelo pronome “lo”, equivalente ao
obliquo “0”, em portugués, traz consigo um alvo a ser perguntado, e ainda certas
condic¢des linguisticas que direcionam e enredam o fendmeno referido. O enredo inicial
do excerto acima, mais especificamente até a definicdo de homem como “[...]el animal
que pregunta [...]", da-se sem uma pessoa determinada — fator evidenciado pelo
emprego do infinitivo e auséncia de marcacdo pessoal — nem mesmo da terceira
pessoa do singular ou do plural. Embora o sujeito da definicdo — el hombre — apareca,
nao se refere a nenhum sujeito especifico em determinada conjuntura, mas repousa
seu sentido na universalidade da assercéo, pois é propriedade da lingua castelhana o
emprego do artigo definido antes de um substantivo comum para indicar toda uma raca
ou género. Por isso, apresenta-se como recipiente do precipitado de enunciacdes

inicialmente impessoais.

A pergunta inicial, portanto, possui uma maneira que germina determinada resposta.
Estar “tan lejos” ou questionar-se sobre os deuses nos colocando distantes talvez tenha
se cristalizado em realidade e nos tenha afastado a tal ponto que, sem ter noticias,
tenhamos decretado sua morte. Como “animais que perguntam”, os homens devem
investigar ndo apenas a respeito do qué, mas a maneira como perguntam; € o que
revela a voz fragmentada dentro do romance, além de deixar clara a promessa: “[...]JEl
dia en que verdaderamente sepamos preguntar, habra diadlogo [...]". Nesse sentido, é

necessario se opor fundamentalmente ao que no romance € nomeado de “dialéctica
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judeocristiana”, pois o texto afirma que n&o podemos esperar uma epifania enquanto
ndo abandonarmos tal dialética, a qual nos afasta e nos aliena numa falsa liberdade.
Nessa medida, as perguntas mal feitas nos tém afastado “vertiginosamente de las
respuestas” e talvez tenhamos criado perguntas prenhes de impossibilidades e de vias

interditadas.

Para desfazer essa maneira de formular perguntas é necessario romper com um habito
h& muito instalado na histéria do pensamento no ocidente, a comecar pela destituicao
da centralidade da razdo na definicAo de homem, que, por sua vez, desemboca na
tentativa de dominar a realidade ao descobrir seus padrbes universais, prevendo e
dominando seu destino. Por isso, devemos lancar tudo a rua, incluindo a nos, nascidos
para subsumir-se a racionalidade cientifica. Entretanto, é fundamental lancar também
as proprias janelas abertas de par em par, esta imagem que sugere 0s pares dialéticos.
Com isso, Rayuela nomeia a maneira com a qual estamos acostumados a olhar a rua, o
céu, ou ainda como refrescamos 0 ambiente. A imagem tanto pode se comunicar com o
sentido mais gregario de “janela” quanto produzir novas liga¢des de sentido a partir do
gue ja estd escrito no texto a respeito da pergunta junto a reflexdo que ja

desenvolvemos.

E necessario, ainda, notar a progressao vertiginosa da imagem: jogar tudo pela janela
nao basta, tampouco jogar as janelas, temos que nos jogar também. Em um mesmo
periodo pode haver o aniquilamento do suposto agente dos comandos do romance:
“l...]JEs la muerte, o salir volando [...]” (CORTAZAR, 2008, p. 485, cap. 147). Apesar de
jogar as janelas fora, as possibilidades que se abrem ao se lancar ainda se apresentam
em par, isso talvez indique a dificuldade em alterar a forma como pensamos, ou 0s
caminhos que sem perceber tomamos. E como “[...Jcaminar por las noches de nuestra
vida con la obediéncia de la sangre en su circuito ciego” (CORTAZAR, 2008, p. 358,
cap. 73). O sangue obedece ao coracao e aos vasos sanguineos, sem eles ora perde

sua funcéo ora se torna danoso ao organismo humano.
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O “circuito ciego” pode ser posto junto as “janelas”, pois ambos indicam um caminho
percorrido, embora impensado, ou mal pensado. Isso quer dizer que a principal funcao
do par ndo é mostrar-se a si mesmo, mas antes levar a algo ou mostrar algo: o circuito
cego, imposto pelos vasos sanguineos, leva o sangue, assim como a janela conduz ao
caminho para fora da casa. Privilegia-se seu carater referencial, ou seja, esses
sintagmas apontam para um tipo especifico de organizacdo da realidade que nao se
evidencia por si, dai a dificuldade que se impdem quando se pretende destruir as vias
de acesso a rua e o caminho percorrido pelo sangue. Este pouco sabe sobre seu
caminho, assim como ha um costume de se olhar e de se perguntar sobre as coisas de
determinadas maneiras, inclusive a maneira de olhar a janela, sem necessariamente

ter-se a consciéncia de que é uma entre muitas.

Disso decorre que a pergunta possui, portanto, uma maneira, ou uma rede de
condicbes menos determinantes do que germinadoras de um leque infinito de
respostas, apesar de limitado. Infinito por ndo prever seus leitores e possiveis efeitos, e
limitado por ndo suportar quaisquer projecoes imaginarias. Isso pode ser exemplificado
como um conjunto delimitado pelo intervalo entre dois nimeros, em que se sabe ser um
intervalo infinito, embora determinado: de maneira aparentemente contraditoria, apesar
de ndo sabermos todos os numeros que existem entre 1 e 2, podemos dizer que 2,5
nao faz parte desse conjunto. Logo as perguntas devem ser tematizadas e
apresentados seus pressupostos 0 mais claro possivel, para que, num processo
sublimador, ao trazer a consciéncia os procedimentos que impedem a mudanca da
maneira como perguntamos, possamos, enfim, nos livrar desses caminhos e vias para
criar novos. E o que compreendemos ser o apodrecimento dos compostos sugeridos

por Morelli.

A voz, também fragmentada do capitulo 73, parece se angustiar com a possibilidade
dupla que se abre apés a tentativa de desconstruir as vias de acesso representadas

pelo circuito cego do sangue:

Cuantas veces me pregunto si esto no es mas que escritura, en un tiempo en
gue corremos al engafio entre ecuaciones infalibles y maquinas de
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conformismos. Pero preguntarse si sabremos encontrar el otro lado de la
costumbre o si mas vale dejarse llevar por su alegre cibernética, ¢no sera otra

vez literatura? [...J(CORTAZAR, 2008, p. 358, cap. 73).

As vias de acesso anteriormente apresentadas como a “ventana” e o “circuito ciego”
aparentam-se ao que aparece, nesse trecho, como “la costumbre” (o habito), e a seu
lado estdo as “maquinas de conformismos” e as “ecuaciones infalibles”, como marcas
de época. As Ultimas apontam para a ironia com que 0 romance vai tratar as tentativas
de dominacdo da realidade: sendo infalivel, a equacao valeria como palavra final e
transcende as limitacbes de tempo e objetivos especificos. Seria, em Ultima instancia,
um cessar da pergunta, equiparado, portanto, a epifania, pois extingue a possibilidade
da duvida sobre o passado e sobre o futuro, na medida em que prevé os fendbmenos.
Por afastar-se em tal medida da duvida, a tentativa de dominio da realidade engendra a
possibilidade de reintegragcdo do homem com o ambito divino.

N&o serd sem a medida necessaria de ironia que encaramos agora a propria definicdo
de homem esbocada no trecho retirado do capitulo 147, a qual, junto a impessoalidade
observada no plano verbal, recai na tentativa de abarcar a totalidade de homens
existentes e ainda por existir. Com isso, o texto literario simula a objetividade,
caracteristica fundamental do Realismo e Naturalismo, além de ligar-se a pretensao

cientifica e filosofica, sobretudo do século XIX.

No capitulo 99, uma das mais extensas discussfes empreendidas pelo Clube da
Serpente acerca da obra de Morelli, Horacio Oliveira declara que desde a década de 50
vivemos em plena realidade tecnoldgica, embora com a seguinte ressalva: “[...]Jesta
realidad tecnologica que aceptan hoy los hombres de ciéncia [...], este mundo de
cortisona, rayos gama [...], tienen tan poco que ver con la realidad como el mundo del
Roman de la Rose” (CORTAZAR, 2008, p. 406, cap.99). O personagem admirador de
Morelli constroi seu pensamento suspendendo a hierarquizacdo entre as descri¢cdes
tecnoldgica e literaria da realidade, que ndo mais podem se pregar a realidade a ponto

de se passar por ela.
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A ironia empregada a um sO tempo evidencia a afirmagdo de que “corremos ao
engano’, e é o antidoto contra o engano que revela. Logo, € uma nova veia aberta pelo
romance de Cortdzar, é a maneira como responde a problematica da realidade
tecnologica, opondo-se pela via literaria. Porém, quando aparece a possibilidade de se
‘encontrar el otro lado de la costumbre”, essa via alternativa ja vem infectada nao
apenas pela duvida a respeito de seu valor (‘[...]Jo si mas vale[...]"), mas pela duvida de

gue o préprio procedimento de passagem para o outro lado seja literatura.

Entretanto, o que vem a ser literatura nesse contexto? Se considerarmos que o capitulo
73 € o primeiro para o leitor que abdique de ler na forma corrente é muito possivel que
o sentido de literatura seja inicialmente compreendido como pejorativo, ou como uma
frustracdo da esperanca de uma resposta mais direta e objetiva a pergunta, tal qual as
equacdes infaliveis. Isso fica mais claro quando retomamos o0 ranco deixado pelo
controle exercido sobre as obras de ficcdo durante o desenrolar da modernidade. A
existéncia de um romance como Rayuela, junto a sua forca revolucionaria, € um
indicador de que a colonizacdo da literatura persiste e de maneira perigosamente
silenciosa. No mesmo capitulo 73, o leitor encontraria a afirmacdo que originou o

presente trabalho:

[...]JNuestra verdad posible tiene que ser invencion, es decir escritura, literatura,
pintura, escultura, agricultura, psicultura, todas las turas de este mundo
[...]J(CORTAZAR, 2008, p. 358, cap. 73)

O possessivo “nuestra” nao aponta, dentro do texto literario, para nenhum elemento
especifico, o que nos leva, numa primeira instancia, a liga-lo a totalidade de entes
possiveis a se auto-designarem em primeira pessoa dentro de uma lingua, digamos,
provisoriamente, a totalidade de seres humanos. Mesmo porque, 0 proprio
desdobramento da concepcéao de literatura desenhada pelo romance nos impele a liga-
la a promoc¢do da duvida, quando, por exemplo, impde a escolha de um caminho de
leitura a seguir. Além disso, ao viabilizar a duvida a respeito da legitimidade da
descricdo técnico-cientifica, enquanto discurso hegemobnico sobre a realidade, a
literatura de Morelli se aproxima da tragédia quando aponta a parcialidade da verdade

univoca do mito.
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O estudo da tragédia, portanto, estabeleceu-se como uma busca de delimitacdo do
“n6s” subentendido em “nuestra verdad”, de tal maneira que pretendemos menos
apontar sua ligacdo com o homem e o0 contexto restritos a época de surgimento, na
Atenas do século IV a.C., do que das consequéncias de seu advento para o desenrolar
do pensamento ocidental. Trés vias se abriram para a construgdo de pontes entre a
tragédia e 0 pensamento ocidental: primeiro, a partir do espaco fundamental ocupado
entre autores como Sigmmund Freud, Friedrich Nietzsche, Heidegger, além de
Schelling e seus companheiros do Idealismo alemé&o, ou seja, uma parcela de autores
ainda muito recentes e importantes para o pensamento ocidental contemporaneo;
segundo, por conta de estabelecer o irreconciliavel choque de contrarios como
condicdo humana; terceiro, pelo fato de se privar a estender a luz a todo o campo
delimitado pela alétheia, visto que havia um fluxo entre os polos da memdria e do
esquecimento, sustentado pela inteireza do mito, e desvelado pela tragédia (COSTA
LIMA, 2003, p. 34). Detivemo-nos mais nos dois Ultimos pontos por parecerem mais
apropriados a centralidade ocupada pelo produto mimético e literario em nosso
trabalho, além de o desenvolvimento da primeira via demandar um tempo e trabalho

inviaveis ao N0sso obijetivo.

No entanto, ndo pudemos deixar de notar a centralidade de Martin Heidegger na
retomada de uma discussédo contemporanea sobre a verdade, compreendida como um
acontecimento promovido pela obra de arte, tese defendida no ja citado A origem da
obra de arte. O risco assumido de entrar em terras estranhas se fez necessario ao
observarmos a tentativa de doar a palavra “verdade” seu brilho, ressaltando que o
préprio da arte € manter-se no desvelo (possivel traducao para verdade), isto €, poe em
obra a verdade ao desvelar o sendo como sendo, assim como o romance de Cortazar
desvela a descricdo tecnoldgica como uma descricdo. Adentrar no campo da filosofia
entrar em terras estranhas pelo fato de nossa formacdo e indagacdo partirem da

literatura.
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O carater histérico singular desvelado se dé& pelo fato de o ente ser um em vez de todos
0s outros, logo ndo se pode tom&-lo como a totalidade dos possiveis entes, em ultima
instancia, ndo se deve tomar o ser como um ente. Em Ser e Tempo, Heidegger
contempla essa questdo a partir do questionamento do ente que possui em sua

determinacdo uma relacao privilegiada com o ser: a presenca.

Apesar de entrevermos um caminho fértil de aproximacao entre a analitica da presenca
e a questdo da pergunta e da duvida observada em Rayuela e na tragédia, limitamo-
nos em ressaltar a necessidade de transformar a maneira como a ontologia ocidental se
pergunta sobre o ser, partindo do ente em diregdo ao ser e ndo do ser ao ente. O
problema do esquecimento do ser se da pelo fato de querer dar-lhe a aparéncia de
ente, com isso, tentou-se extrair dos entes ja existentes as caracteristicas do ser,
reduzindo e elevando a sistema a reducdo dos elementos comuns entre 0s entes
levados em conta na pesquisa cientifica. A obra de arte, ao contrario, possui a
caracteristica de néo se fechar no puro velamento de uma coisa ou fenbmeno dentro de
uma explicacdo correta, ou féormula derradeira, qual equacao infalivel. A verdade, no
entanto, estaria distante desse fazer cientifico na medida em que mantém velados os
fundamentos da compreensédo de ser empregados ao tomar entes determinados como
objetos da analise empreendida pelo sujeito. Alias, a propria no¢ao de sujeito e objeto &
identificada, pelo filésofo, como derivada de uma interpretacdo errbnea das palavras
correspondentes no universo grego. No caso do romance de Cortazar, 0 autor ndo se
apresenta inteiramente como o sujeito produtor do romance (0 objeto), na medida em
gue o interlocutor é evidenciado como participante da emissdo desde quando escolhe
um caminho de leitura. Sem considerar 0s momentos em que expressamente refuta as
nocdes de sujeito e objeto, o romance desvela a estrutura linear peculiar as linguas
flexionais, desfazendo o processo de internalizacdo, naturalizacdo e apagamento da

contribuicdo das linguas na construcao da realidade.

Em A origem da obra de arte, Heidegger demonstra como por meio da obra de arte
chegamos ao ser dos entes, assim como em Ser e Tempo a presenga ocupa um lugar

privilegiado para a questdo do ser. Ao pensar o sapato da camponesa do quadro de
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Van Gogh, Heideger desenvolve o processo de desvelo do utensilio sapato, em seu
carater de serventia e de produto. A literatura de Morelli e a Rayuela se caracterizam
como modos de desvelo, entre outras coisas, porque se propdem a por em jogo a
linearidade do romance, tanto no sentido de ler da esquerda para a direita e de cima
para baixo, quanto no da linearidade da comunicacao, isto é, de que existe um emissor

transmitindo uma mensagem ao interlocutor. Morelli intenta

[...JUna narrativa que no sea pretexto para la transmision de un ‘mensaje’ (no
hay mensaje, hay mensajeros y eso es el mensaje, asi como el amor es el que
ama); una narrativa que actle como coagulante de vivéncias, como
catalizadora de nociones confusas y mal entendidas [...]J(CORTAZAR, 2008, p.
368, cap. 79).

O distanciamento em relacdo aos deuses se da simultaneamente com a aproximacao
do ambito humano junto a verdade mais propriamente sua. A mimesis tragica, ao
mesmo tempo que revela, funda uma compreensdo de homem ao delimitar sua
condicao dentro da obra poética; de maneira similar, o romance em questao estabelece
procedimentos com vistas a delimitar sobretudo a relacéo inconsciente do homem com
a linguagem, sendo com o proprio ser, e, com isso, possibilita a criacdo de uma nova
visdo de si, ou, mais modestamente, uma atenuacao das pretensfes de dominacéao da
realidade que apresentaram frutos tais como as grandes guerras do século XX e a
bomba atémica. Dessa maneira, a verdade pode ser compreendida como invencéo,
literatura, ou, ousariamos, como mimesis na medida em que nao retratam a realidade,
mas deixam vir a vigéncia o que ainda ndo houve. N&o retratam o esquecido mas lhe
concedem realidade e assim o dispdem a ser pensado e quica superado se o elemento
esquecido for danoso ao homem. E o caso da dominacdo de outros campos do saber
sobre a verdade, afastando-a do homem a tal ponto que mal se enxerga seu

pertencimento matuo materializado na linguagem.
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Capitulo | - Verdade e Mimesis: o falseamento da linguagem

Alétheia (traduzida comumente como “verdade”) € composta pelo prefixo de negacao
“a” e do radical “léth-" que remete a Léthe, deusa do esquecimento. Dessa maneira, o
poeta era incumbido de livrar do esquecimento os feitos dos guerreiros (Cf. COSTA
LIMA, 2006, p.16), dai a importancia da memoria. Evocando, pois, a deusa da memoria
(Mnemosyne), o poeta tem acesso ao “outro mundo”. “[...]Com efeito, a palavra cantada
por um poeta dotado de um dom de vidéncia, € uma palavra eficaz; por sua virtude
propria, ela institui um mundo simbdlico-religioso que é o préprio real [...]" (DETIENE,
1973, apud COSTA LIMA, 2003, p. 32). Ou seja, a palavra pronunciada pelo poeta
arcaico era tomada como parte da propria physis. Na medida em que néo havia quem
se opusesse a ela, a palavra proferida pelo poeta calcava sua eficacia na sustentacao e
correspondéncia com o poder estabelecido na Grécia micénica (de 1600 a 1200 a.C.):
“[...]Centrado no paléacio, o poder era dividido entre um personagem real, que abarcava
as funcdes religiosa, econémica e politica e um chefe dos guerreiros. Como um dos
‘mestres da verdade’, a funcdo do poeta era dupla: celebrar os imortais e as
exploracbes dos homens valentes [...]" (COSTA LIMA, 2003, p. 32). Sendo assim, o
poeta se estabelecia em funcdo da soberania e dos ideais guerreiros da aristocracia
ateniense. Isso endossa a tese defendida por Luiz Costa Lima de ndo podermos
observar ainda uma problematizacdo da mimesis, embora vislumbre o rastro do

problema no esquecimento inerente a propria verdade.

O lugar privilegiado ocupado pelo poeta e sua relacdo com a memaoria esta expresso na
prépria lliada, registro poético escrito dos referidos tempos remotos: “[...]JO total de
nomes/ da multiddo, nem tendo dez bocas, dez linguas,/ voz inquebravel, peito
brénzeo, eu saberia/ dizer, se as Musas, filhas de Zeus porta-escudo,/ olimpicas néo
derem a memodria ajuda,/ renomeando-me os nomes [...]” (HOMERO, 2010, p. 95). O
poeta, portanto, admitindo a finitude de sua memoria, que é um saber, tem a

legitimidade calcada nas Musas.
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O papel fundamental da memodria é atestado também por Marcel Detienne em seu texto

“Pela boca e pelo ouvido™:

[...JQuando Platao, no comeco do século IV, em A Republica, incrimina a poesia
em geral e Homero, investe ndo contra uma obra fixada num livro ou um texto
escrito para fil6logos, mas contra o fundador de uma Paidéia, de um sistema
cultural mais ou menos concebido como uma enciclopédia do saber coletivo,
transmitido pela boca e pelo ouvido, executado musicalmente e memorizado
com a ajuda de férmulas ritmadas. [...] A “mitologia” de Homero, evocada nas
Leis exerce um efeito encantatério com suas palavras e seus ritmos; suas
ficcbes recitadas, cheias de encanto e seducgdo, produzem uma vertigem
auditiva; elas se insinuam, escorrem pelos ouvidos, “cantaros” que vertem na
alma “harmonias suaves e delicadas” [...] (DETIENNE, 1998, p. 48).

Sem duvida, € com grande esfor¢o que imaginamos um mundo em que a poesia era o
discurso dominante, esforco proporcional ao cuidado exigido pela seducdo da matéria
tanto em se reduzir a conceitos descaradamente anacrénicos como pela possivel
exaltacdo fomentada pela distancia temporal. Como guardido do logos, o poeta nao
pode ser confundido com a figura de mesmo nome que emerge na modernidade,
calcado no autocentramento do sujeito e efetivado com a descoberta da imprensa.
Antes mesmo da tradicdo livresca e o contato individualizado com textos literarios,
antes da separacdo entre a muasica e a poesia, 0 poeta era quem fundava um mundo,
ao mesmo tempo que louvava construia a imagem de seu povo e servia como
mantenedor de sua identidade. Os versos de Homero eram utilizados para educar e
transmitir os mais altos valores helénicos. Detienne, em Os mestres da verdade na
Grécia Arcaica, no mesmo sentido, aponta que a compreensdo de memoéria na Grécia
arcaica ndo pode ser desvinculada do fato de entre os séculos Xll e IX a. C., a
civilizacdo grega desconhecer a escrita (ver DETIENNE, 1988, p. 16). Dai o peso
diverso que a memodria possuia: era o veiculo maior de transmissdo de saberes, e nao
apenas isso. Somente no séc. VIl os gregos descobrem o alfabeto siro-fenicio, embora
isso ndo tenha alterado drasticamente a tradicdo oral imperante em Atenas, inclusive
nos séculos que se seguiram. De tal modo que, ndo por acaso, quem mais se
beneficiou da descoberta foram os escritores de medicina e, posteriormente, a filosofia,

com Platdo e Aristoteles.
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Luiz Costa Lima aponta a face positiva do esquecimento (Léthe), constitutivo da
Alétheia, no fato de abrandar o infortinio, de abrandar as desgracas que outrora
assolaram um povo ou um homem. Mas para onde Léthe levaria aquilo que foi
esquecido? Ou, antes, quais eram os infortinios a serem esquecidos? Ora, se é
habitante das sombras, se a physis ndo o trouxe a luz pela boca do poeta, é forcoso
dizer que seus tragos, no minimo, ndo sdo muito bem definidos. Sendo assim, ao
lembrar de uns esquecia dos outros que, enquanto matéria dispersa, seriam lembrados
pelo posterior advento da tragédia. Portanto, entre os polos da verdade e do
esquecimento existia uma zona de confluéncia e passagem, ja identificada por Hesiodo.
A palavra eficaz atribuida aos deuses e se identificava com o préprio lugar de onde
partia: o tripé composto pelo poeta, pelo rei-sacerdote e pelo adivinho e possuia as
propriedades de enganar e persuadir, como evidenciaremos ao tratar de Edipo Rei.
Entretanto, ao se fundar na légica dos contrarios, o mito impossibilitava a diferenciacéo
discursiva que, por sua vez, viabilizaria um questionamento sobre o carater univoco do

logos, compreendido como “o lugar de onde fala”.

Embora a duplicidade da verdade ja constitua um suporte intelectual para os
guestionamentos colocados no interior da tragédia, sobretudo a respeito da duvida
diante da voz dos deuses, ndo ha, no periodo arcaico, matéria para preencher tal
suporte. Isso pode ser observado pelo fato de o mito, cantado pelo poeta, inteirico no
periodo arcaico em que a epopéia € vigente, abarcar a ambiguidade da propria
verdade. Apenas posteriormente, quando ha a democratizacdo do sistema politico

grego, a duvida a respeito da eficacia da palavra poética tomara corpo mais definido.

[...]JAo lado de seu servico institucional, o poeta tinha de explicar o desacerto
notado no campo dos homens. Explicar a diferenca de seus destinos em funcao
da bondade ou da grosseria dos agentes seria conceder ao humano uma
autonomia que tornava os deuses dispensaveis. Doutro lado, explicar a fortuna
ou desastre em termos de mandato divino seria, ao invés, eliminar a autonomia
do agente [...](COSTA LIMA, 2003, p. 35).

A gléria, ou sucesso do homem na Grécia micénica, mais especificamente, a gloria do
guerreiro era dividida em dois valores fundamentais Kléos e Kudos. Esta é a gloria que

descende da graca divina: “[...]Os deuses concedem-na a alguns e negam-na a outros
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[...]"; o primeiro é a gloria que ascende: “[...]é a gldria que passa de boca em boca, de
geracdo em geragao [...]” (DETIENNE, 1988, p. 19). Por isso, o guerreiro ndo €
puramente agente, tampouco paciente, mas antes, se instala nessa relacdo ambigua e
tenta estabelecer sua gloria dentro do que lhe cabe, ou seja, deve se fazer cantavel
pelos poetas. Detienne conclui: “[...]definitivamente, um homem vale o0 mesmo que seu
logos [...]" (DETIENNE, 1988, p. 19). Ao integrar-se no logos o guerreiro era eternizado

e resguardados seus feitos na memaria do povo ateniense.

A estreita ligacdo entre Alétheia e a linguagem é atestada, além do ja dito, pela falta de
diferencga vigente na época entre “lembrar-se” e “mencionar’, ambos os sentidos se
encontram no verbo Mimnéisko (DETIENNE, 1988, p. 80). Sendo assim, o ato de
desencobrir, ou de desesquecer, operado pelo poeta, inclui, necessariamente, o ato de

“mencionar”.

E quando ha a democratizacdo do sistema politico ateniense que a palavra proferida
pelos deuses entrou em debate a céu aberto. Em tal conjuntura, a tragédia surge
instaurando ndo apenas a pergunta sobre a veracidade dos deuses, mas sobre a
propria duplicidade da verdade. As discussdes encenadas em Edipo Rei apontam antes
para a relacdo e para as consequéncias das palavras trazidas do oraculo e proferidas

pelo velho, adivinho e cego Tirésias.

Ndo se pode deixar de observar em Edipo Rei os antecedentes da aparicdo do
adivinho, sobretudo no que diz respeito a Edipo, rei de Tebas — cidade assolada por um
mal de origem inicialmente desconhecida tanto dos personagens da tragédia quanto de
nos, leitores/ espectadores. Dessa maneira, a informacdo trazida por Creonte —
cunhado de Edipo, mandado a Delfos para saber dos deuses o motivo de tanta
desgraca — faz com que o rei mande chamar o velho Tirésias para aclarar a exortacao
de Apolo: “[...]de limpar a imundicie que corrompe este pais, e ndo deixa-la crescer até
que se torne inextirpavel [...]” (SOFOCLES, 2011, p. 10).
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O anseio de Edipo tanto ao enviar Creonte quanto ao chamar o adivinho remete a um
sentido mantenedor do mito, qual seja, a confianca na palavra dos deuses e em todo o
caminho percorrido por tal palavra até chegar a seus ouvidos. Entretanto a harmonia é
guebrada imediatamente quando, ao ser apontado como o portador da imundicie, o rei
lanca palavras de injuria e desconfianga tanto ao adivinho quanto a Creonte: “[...]Jquem
inventou essa historia, Creonte ou tu? [...]” e completa, “[...]Jo leal Creonte [...] busca
hoje sorrateiramente enganar-me, expulsar-me daqui, e para tanto subornou esse falso
profeta [...]” (SOFOCLES, 2010, p. 26).

Na intriga acima fica exposta a ferida, ou ainda, a dobra da palavra ndo mais eficaz,
para usar termos do proprio Costa Lima, que faz confrontar os ambitos do divino e do
humano, da velha e da nova ordem fundada pela democracia ateniense (ver COSTA
LIMA, 2003, p. 40). Edipo néo se volta contra os deuses, mas contra os portadores da
palavra divina, pois sabe serem falsas as acusacdes proferidas contra ele. Embora seja
revelado a Edipo e a nos que seu saber é também um néo saber, o importante é o fato
de ser estabelecido um campo de duvida, e exposta a tensdo entre as faces da
verdade. Edipo sabe consigo n&o ser verdade o fato de ter cometido crime tdo horrendo

contra Laio, e Tirésias, por sua vez, sabe ser Edipo o assassino.

Jean-Pierre Vernant, em seu estudo “Tensbes e ambiguidades na tragédia grega’,
destaca elementos inerentes a tragédia grega que sao fundamentais para caminharmos
em nossa analise: “[...]As palavras trocadas no espaco cénico tém, portanto, menos a
funcdo de estabelecer comunicacao entre as diversas personagens que a de marcar 0s
bloqueios, as barreiras, a impermeabilidade dos espiritos, a de discernir os pontos de
conflito[...]” (VERNANT; VIDAL-NAQUET, 2008, p. 19). Com isso, podemos entéo
afirmar com mais seguranca que ndo ha comunicacdo entre Edipo e Tirésias, seus
saberes (esbocados no paragrafo anterior) partem de registros de realidade diferentes.
Ou seja, 0 conjunto de experiéncias, de significados e de representacdes possuli

pressupostos e pré-conceitos que, na cena tragica, se opdem.
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O desfecho do conflito tragico em Edipo Rei vai coroar o saber de Tirésias. Afora isso,
h&4 de se observar a inclusdo de uma dimensdo até entdo silenciada pela visdo
totalizante do mito. Se a ambiguidade inerente a palavra e a verdade (alétheia) cantada
pelo poeta arcaico era inviabilizada pela inexisténcia de diferenciacdo do discurso, na
tragédia, a mesma ambiguidade, encarnada no herdéi tragico, dilacera e faz ver a
sombra, ou 0 esquecimento, inerente a verdade. Dessa maneira, € por ndo saber quem
era Laio que Edipo o mata, pois tentava fugir do que ouvira em Delfos a respeito de seu
destino — que mataria seu pai e desposaria sua mae. Isto €, a palavra dos deuses
esqueceu de iluminar a verdadeira origem de Edipo (ser filho de Laio), enganando e
persuadindo o personagem a cumprir a desgraca anunciada pelos oraculos. A eficacia
dos deuses se da a partir da propria poténcia da verdade, que, ao contrario de como
sera compreendida com o advento da racionalidade (entre os séculos V e IV a.C.), ndo
€ a adequacdo ao mundo das ldéias (Platdo), tampouco as leis descobertas pela
analise da realidade (Aristételes), mas traz o gérmen da propria realizacdo, na medida

em gue engana e persuade.

A peca de Sofocles contrapde os saberes unilaterais na medida em que gradativamente
revela a verdadeira origem de Edipo. Isso é o que viabiliza sua prépria condenacio,
pois suas imprecacOes proferidas em praca publica datam de quando ainda nao
conhecia sua origem e a proveniéncia dos atos que o levaram ao trono de Tebas, o que
coloca o leitor/ espectador momentaneamente em uma posicdo parelha a do
personagem. Tal parcialidade inerente a palavra encarnada no heroi tragico é
identificada por Vernant como a “ironia tragica”, € quando “...Juma palavra se volta
contra ele trazendo-lhe a experiéncia amarga de um sentido que ele obstinava em nao
conhecer [...]” (VERNANT; VIDAL-NAQUET, 2008, p. 20).

No caso especifico de Edipo Rei, vemos o préprio Edipo suspeitar do carater duplo de
suas palavras ao interrogar Jocasta: “Infelizl Sem suspeitar, temo ter langado contra
mim mesmo, ha pouco estranhas maldicdes [...]” (SOFOCLES, 2011, p. 46). O sentido
ignorado por Edipo é o de que ele mesmo é o assassino e a imundicie causadora da

aflicdo de Tebas. Seguindo para o final da peca, depois de toda a verdade ja ter sido
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revelada, reflete sobre sua vida: “[...]O duplo caminho! vale oculto! bosque de
carvalhos! 6 estreita encruzilhada onde se juntam duas estradas [...]! (SOFOCLES,
2011, p. 85, grifo nosso). A vida do herdi, portanto, encarna a duplicidade inerente a

palavra empregada no seio da tragédia.

Cabe destacar ainda o fato de que a Ultima oracdo do excerto acima — “0 estreita
encruzilhada onde se juntam duas estradas” — concentra em si uma ambiguidade na
esteira do que vislumbramos até o presente momento da analise. Isso porque a
encruzilhada pode conotar 0 momento histérico dentro do desenrolar da vida de Edipo
guando sua vida dupla se torna una: filho tanto de Laio quanto de Pdlibo, é tanto o
salvador quanto o motivo da desgraca de Tebas; ou pode estar se referindo a
encruzilhada em que se juntavam os caminhos de Delfos e Daulis onde encontrara

Laio.

E importante, ap6s a nossa curta reflexdo a respeito de Edipo Rei, retomar o
pensamento de Costa Lima quando afirma: “[...]na tragédia, a ‘sentenga’, quando ha, é
um mero recurso de encerramento do mythos, do enredo. Nela, o decisivo ndo € a
afirmacdo de que uma parte tem sua pretensdo sancionada contra a pretensao da
contraparte, mas a reflexdo sobre o préprio conflito [...]” (COSTA LIMA, 2003, p. 45,
grifo nosso). Refletir sobre o conflito é necessariamente destitui-lo de sua obviedade,
no caso especifico de Edipo Rei, € ndo saber, no ato da tragédia, quem esta correto.
Costa Lima afirma ainda que a mimesis tragica vai desvelar o fato de a palavra nunca
remeter diretamente a realidade, porque, parece jA bem claro, muitas sdo as
“‘causacbes” que a envolvem. Dai, portanto, ser importante retomar o estudo da
tragédia na contemporaneidade, em que, segundo o préprio Cortdzar, ha ainda a

compreensao referencial da linguagem.

Tal compreenséo de linguagem foi viabilizada pelo fato de os romanos terem recebido e
traduzido a palavra grega mimesis por imitatio, materializando o processo de
decadéncia da poesia que se arrastava desde a descoberta da escrita siro-fenicia. I1sso

porque possibilitou a fixagdo do modelo a ser imitado, em detrimento das constantes
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mutacdes inerentes a hegemonia dos procedimentos mnemonicos da tradicdo oral.
Entretanto, além de em grego antigo a palavra archaidzoo ser mais especifica para tal
modo de imitacdo (Cf. BRANDAO, 2009, p. 55), destaca-se o fato de, entre os gregos, a
mimesis possuir um sentido dialético entre constancia e mudancga. Caberia, a essa,
ocupar-se do contemporéneo, sempre mutavel; e aquela “fixar esta dinamica no
produto” (COSTA LIMA, 2003, p. 27). Ou, de maneira diversa, podemos dizer que a
manifestacdo mimética é mutante porque sempre se apresenta (ou se presenteia) em
determinada conjuntura, mas € também constante por, afora as mudancas conjunturais,
ainda ser mimesis, quer dizer, ainda ser capaz de captar e comunicar o modo de ser da
mudanca. Portanto, a mimesis ndo é tratada da mesma maneira como 0s humanistas o

fizeram, retomando a traducdo latina por imitatio.

E sintomatica a aparicdo deste novo género, a tragédia, na ‘[...]Jpassagem do dominio
absoluto da aristocracia para o da progressiva democratizacdo das instituicbes da
cidade [Atenas] [...]” (COSTA LIMA, 2003, p. 41). O poeta arcaico, como bem vimos
acima, tinha papel institucional de promover a coesao social ao trazer para dentro da
explicagdo do mito o desacerto observado no ambito humano. Junto a queda da

aristocracia ha a queda do poeta arcaico como detentor da verdade, da palavra eficaz.

Inversamente proporcional ao desprestigio da aristocracia ateniense, sua avidez por
louvores aumenta e parece querer compensar sua decadéncia na busca cada vez
maior pela restituicdo da fungao de outrora: “[...]Jisso é feito cada vez mais com tanto
esplendor, que tais valores comecam a parecer antiquados e, na cidade grega, deixa de
haver lugar para esse tipo de palavra magico-religiosa, na medida em que este sistema
de valores é condenado pela democracia classica [...]"” (DETIENNE, 1988, p. 22). O
declinio da posicéo liturgica do poeta, portanto, coincide com o desaparecimento da

funcdo de soberania na cidade grega.

Em face da situacdo de dobra da palavra, podemos aqui retomar, € que surge também
a historia, com Herédoto e Tucidides, e as reflexfes da filosofia, sobretudo com Platdo

e Aristételes. De qualquer maneira, nosso intento, antes de ser mero produtor de linhas
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historicas, € apontar o gradativo deslocamento do lugar da verdade. Se, como afirma
Vernant, a mimesis tragica se alimenta dos valores ambiguos a partir dos quais o
homem tem que orientar suas acdes (VERNANT; VIDAL-NAQUET, 2008, p. 3), a
filosofia e a historia, em contrapartida, terdo como horizonte eliminar as ambiguidades
da alétheia. E nessa conjuntura que a linguagem surge como ponto de debate e assim
possibilita a diferenciacdo dos procedimentos e objetivos dos discursos da poesia, da
filosofia e da historia.

A filosofia, com Platéo, tentara conter as potencialidades enganadoras e dissimuladoras
inerentes a palavra e a verdade ao tentar extinguir-lhes as sombras, compreendendo a
luz como correlata do conhecimento. Logo, esse Ultimo € enturvado pelo néo
conhecimento das formas eternas e imutaveis habitantes do mundo das ideias. Sendo
assim, € natural a condenacdo da poesia por explorar tais poténcias, assim como a
expulsdo do poeta de sua republica, sobretudo ao notar a funcdo ocupada na
transmissao e ensino da cultura helénica, como dissemos acima (ver também COSTA
LIMA, 2003, p. 55). Aristételes, por sua vez, em oposicado a Platdo, lancara seu olhar a
partir de uma compreensao prévia da natureza concreta, dai Costa Lima poder afirmar
que em Aristételes “[...]a mimesis partilha das leis que governam a physis [...]" (LIMA,
2003, p. 55). Em ambos os casos ha uma concepcéao prévia da verdade que néo parte

mais da poesia.

Aristoteles, ao se ocupar da mimesis tragica, declara: “[...]A diferenca esta no fato de o
primeiro relatar o que aconteceu, enquanto o segundo, o que poderia ter acontecido.
Consequentemente, a poesia é mais filoséfica e mais séria do que a histéria, pois a
poesia se ocupa mais do universal, ao passo que a historia se restringe ao particular
[..]” (ARISTOTELES, 2011, p. 55). O poeta tragico, cuja fungdo é antes de qualquer
outra imitar as acdes, alcanca desta maneira 0 universal, enquanto ao historiador,
restrito ao que realmente aconteceu, caberia narrar as acdes contingentes atribuidas a
homens particulares. A filosofia se alia a partir de entdo a poesia em sua énfase no

universal.
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E necessario bastante cuidado ao analisar o trecho acima retirado da Poética para que
ndo se confunda a visdo aristotélica com aquela compreensédo dialética da mimesis
esbocada acima. Em Aristoteles, a valorizacdo das agles € tdo grande que chega a
afirmar ser possivel uma tragédia feita apenas de acdes, sem caracteres particulares.
Isso encontra concordancia com a maneira como o lugar do poeta é avaliado, ou seja,
da mimesis tragica, importa de fato apenas sua face filoséfica e, por isso, seu lado

universal, imutavel. O produto mimético € mais uma vez subjugado ao olhar do filésofo.

O ideal de universalidade, no entanto, continuou a assombrar a literatura, visto que, ja
se instalara com graves consequéncias para a emergéncia da subjetividade em fins de
século Xll. Submetida a “principios naturais”, a subjetividade ja se via prisioneira da
razao, pois esta, enquanto mediadora, € a via de acesso a natureza e veicula consigo o
intuito de universalidade: “[...]JA razdo descobria o mundo como uma harmonia de
pecasl...]” (COSTA LIMA, 2007, p. 83). A poesia nao fugiria desse padrao.

A razdo se instala, aos poucos, como mediadora desde a baixa Idade Média, na
propor¢cdo em que a cosmologia cristd perde sua forca, por conta, principalmente, de
sua estrutura rigida onde nao cabia mais que uma explicacdo para os fendmenos.
Sendo assim, os fatos deveriam ser referidos a partir de seus sinais inequivocos,
garantidos pela presenca de Deus. Por conseguinte, Costa Lima observa os
desdobramentos da rigidez dessa visdo de mundo na estrutura juridica da época, na
gual ndo cabia julgar as intencdes dos infratores, sendo aguardar a manifestacdo da
verdade divina nos destinos dos homens (COSTA LIMA, 2007, p. 27). Entretanto, com a
crise gerada pelos conflitos entre os defensores do Estado centralizado e a nobreza
feudal, agregar-se-80 novos meétodos aos processos juridicos, tais como o uso da
pericia criminal. De maneira similar ao ocorrido com o enfraquecimento da aristocracia
ateniense, a feudal estava sendo destituida do lugar de detentora da verdade em prol
dos novos valores: o critério sanguineo, assim como a evidéncia externa dos sinais
divinos sdo contrastados pela mudanca representada pela ascensdo da burguesia.
Com isso, had uma concentracdo em torno do individuo, materializada com a aparicédo

do Purgatério, a partir de 1170, enquanto instancia de andlise de suas intencgdes,
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possibilitando ainda a intervencdo de seus amigos junto a esfera eclesiastica: “[...]JA
geografia celeste enriquece-se de um novo lugar, lugar de passagem, em que o tempo
de permanéncia dependerd do exame particularizado de cada caso e da interferéncia
das preces pessoalizadas [...]" (COSTA LIMA, 2007, p. 30).

As circunstancias histéricas que envolvem o individuo, negligenciadas pelos medievais,
passam a se evidenciar com a crise das mentalidades e afetam a producédo e recepcao
da poesia. O “eu” da lirica medieval aparecia como uma forma vazia, pois ndo possuia
uma experiéncia pessoal que possibilitasse seu preenchimento, isto €, ndo se confunde
com aquele que enuncia o texto em publico, servindo apenas como mecanismo de
exposicdo de uma situacdo impessoal. Entretanto, essa situacdo sera modificada por
fatores tais como a invasao das circunstancias no canto cortés, durante o século XV, e
a aparicdo da imprensa, que possibilitou o contato individualizado com as obras além
de romper com o esoterismo da cultura manuscrita (ver COSTA LIMA, 2007, p. 32).
Com isso, ao contrario do que ocorrera com a descoberta da escrita entre 0os gregos, a
tradicdo oral foi afetada e enfraquecidas as ligagcdes da poesia com o0 canto e com a
memoria. Com sua multiplicacdo e barateamento, os livros comecam a invadir os lares
sem haver um mediador, o que abre a possibilidade de interpretacdes varias ao que €
lido, concentrando-se a énfase em torno do individuo. Dai a necessidade de se
estabelecer um padrdo que garantisse a validade dos escritos. Sendo assim, o0 receio

se instala em relacdo a poesia quando dos riscos que oferece a subjetividade:

[...]JEla [a subjetividade] pode ser empregada a desservi¢o da verdade — porque
aquele [o poeta] a sacrifica ao canto — ou dar ensejo ao choque de opinides ou,
enfim, estar subordinada a verdade, condi¢cdes s6 satisfeita quando canalizada
em favor da razado, praticada pelos que sabem examinar e ordenar “o0 que 0s
antigos notaram por escrito” [...J(COSTA LIMA, 2007, p. 35).

E nesse contexto que ressurge a figura do historiador, com Ferndo Lopes, o qual
garante a objetividade do seu olhar por meio da andlise dos documentos escritos,
confrontando fontes segundo a razado, e, por conseguinte, afastando-se das vas
opinides e do canto. A verdade migra para esse novo campo de saber e é a partir dele,

considerando o contexto de multiplicacdo de livros e escritos diversos, que surge a

35



36

necessidade de classificar a poesia;, como consequéncia, implicitamente, assume sua
poténcia transgressora. Receio este proximo ao de Platdo quando expulsa o poeta de

sua republica.

Assumir a falsidade inerente a ficcdo e a poesia, junto a tentativa de domar a
insubmissa subjetividade s&o as duas principais frentes encontradas por Costa Lima
para isolar o imaginario em um obscuro esquecimento. A partir de entdo, podemos
lembrar o perigo de acreditar em uma expressao de subjetividade livre, pois, se a
subjetividade esté a tal ponto dominada por um sistema de regras calcadas no principio
da semelhanca, se nomeamos essa rede como natureza, € sinal de que a dominacao
foi eficaz. Entretanto, “[...]Jeste laborioso edificio, fundado no principio da semelhanca,
ativado pelo exercicio da razédo, visando ao estabelecimento de uma legislacao
universal e intemporal, come¢a a ser minado ainda em finais do século XVII [...]”
(COSTA LIMA, 2007, p. 85). Embora ainda ndo tenha sido completamente destruido.

Contra a ratio universalizante, Locke defendia que o pensamento € um derivado das
sensacdes, uma fase posterior; enquanto Leibniz expunha a teoria das monadas,
compreendidas como uma “[...]Jsubstancia simples, indivisivel, irredutivel a si mesma
[...]" (COSTA LIMA, 2007, p. 86). Em ambos os casos a concentragcdo em torno da
subjetividade individualizada ameacava a manutencdo da harmonia procurada entre
homem, natureza e Deus, sobretudo por instalar a possibilidade de o individuo n&o
apenas conhecer o universal, mas reconhecé-lo em si. Partes reconhecidas como
imagem e semelhanca do universal. Com isso, o ambito divino € internalizado e a
natureza outrora mediadora do encontro entre homem e Deus se torna “deserta e
hostil”. Costa Lima ressalta que a apreensdao da natureza era estabelecida pela
semelhanca entre a beleza e a verdade, todo esse procedimento compreendido, a

época classica, como imitatio.

E por meio do resgate desse Ultimo termo, segundo Costa Lima, que ocorre a
conciliacao entre a frente religiosa e a humanista, na medida em que a segunda insistia

em reclamar um lugar para o poético. Isso porque a retomada da imitatio impunha a
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inferioridade dos produtos poéticos em relagdo a verdade religiosa ao mesmo tempo
gue respondia ao anseio humanista de aproximagdo ao mundo antigo, reconhecendo
na distancia o fator neutralizador da oposi¢cao que nutria com o mundo religioso cristao.
Isto €, desde Dante, Petrarca entre outros, a poesia é reconhecida como uma forma de
servir e conhecer o divino por meio da analogia. Agindo dessa maneira, 0s antigos
abordaram o mistério divino, com as ferramentas que possuiam, disfarcando a verdade
para a qual ndo estavam preparados. Portanto, o produto da imitatio deveria estar de
acordo com essa verdade, deveria ser-lhe semelhante, garantindo a verossimilhanca.
Todo o esfor¢o do poeta consistia em ornar sua producao de modo a aparar as arestas

qgue fugiam do esperado, com o que se opunha a imprevisibilidade do imaginario.

No entanto, desde o final do séculos XVII e durante o século XVIII, a crise da época
classica parecera cada vez mais evidente e a ficcdo aparecera como um possivel
catalisador capaz de promover formulacbes de mundo diferentes das adotadas pelo
poder politico e religioso. Dessa maneira, “[...]em ultima andlise, o controle da ficcao
visava ao controle da subjetividade [...]” (LIMA, 2007, p. 87).

Costa Lima destaca que as consequéncias da crise da mentalidade classica, no que se
restringe a expressao e reflexdo literarias, foram imediatas, gerando uma producao
voltada para a expressdo dos sentimentos e para a categoria do gosto, respectivamente
(ver COSTA LIMA, 2007, p. 89). A critica de Diderot a maneira junto a imitatio, numa via
similar, corre na dire¢cao de desautorizar os moldes sobrepostos a natureza, pois “[...]ja
nao se cria em um modelo intemporal de realidade, cuja absorcéo pelo artista individual
eliminasse de sua expressao tudo o que se chocasse com a semelhanca do belo com o
verdadeiro [...]” (COSTA LIMA, 2007, p. 90). Em contrapartida, houve o louvor da
“‘observacao ao vivo”, do gosto, aprendido pelo habito em reconhecer a manifestagao
do génio. Se, por ora, parece se aproximar do romantismo, a dificuldade de operar com
0 conceito de génio fez Diderot decair no realismo quando acredita na comunicacao
entre 0 génio e o leitor de modo que este reconheca as experiéncias daquele como

pertencente a ambos.
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A tens@o entre as orientagcbes romantica e realista formula varidveis cujo
tratamento se torna premente na teoria pés-classica da arte. Em palavras
diretas: a nogdo de génio buscava particularizar as condicbes para o ser
criador; a de realismo, as condicfes para a circulacdo da obra criadora. [...] Em
termos menos grosseiros, 0s tracos romantico e realista se antecipam em
Diderot porque ele pressente a necessidade de uma nova teorizacdo da arte
levar em conta as questdes de (a) a especificidade da obra e (b) a sua relagéo
com a realidade, sem a qual ndo se explicaria o interesse que desperta
[...]J(LIMA, 2007, p. 94).

A insurreicdo da arte contra a mimesis, a época romantica, deu-se justamente por conta
de sua compreensao estreita e idealizada, materializada na tradugéao por imitatio (ver
LIMA, 2007, p. 95). Em contrapartida, houve o louvor da imaginacéo, que, mesmo sem
saber, contribuiu para o silencioso veto a ficgdo, pois seu conceito se manteve opaco e
velada sua consequente compreensdo de realidade. Tal sistema pressupunha a
monarquia unificada com uma religido que estabelecia uma verdade, fora disso, haveria
a contraposicdo de realidades irreconciliaveis entre si e tornaria inviavel o

reconhecimento do génio pelos leitores.

A imitatio surge, no humanismo, como fundamental em uma época de descentramento
da visdo magico-religiosa do mundo em que emerge a subjetividade, ja que essa deve
se submeter ao modelo como uma maneira de controlar a possivel selvageria derivada
da distancia das leis divinas. Nesse ponto, a imitatio se apresenta como aliada da
razdo. Tal crise das mentalidades foi acompanhada do surgimento da reproducao
tipografica ao mesmo tempo que possibilitou a penetracdo das obras literarias nos
cotidianos familiares, sobretudo com obras moralizantes. No mesmo sentido, houve,
nos séculos XIV e XV, o deslocamento da lirica para formas rigidas e lacradas da
escrita, quando nos séculos XIl e Xlll ainda se aliava a musica e a memoéria. Um
terceiro ponto aparece neste mesmo periodo, e sem davida, € um dos mais importantes

para nossa pesquisa: o estabelecimento da verdade ao lado do historiador.

A partir da analise da obra de Ferndo Lopes, Luiz Costa Lima aponta a fundamentacao
do lugar ocupado pelo historiador na “transmisséo neutra das fontes” (LIMA, 2007, p.
35), abdicando da colocagcdo da sua opinido. Enquanto o poeta “[...Jutilizaria sua

subjetividade para fascinio e engano, este, o historiador, a neutraliza, para que se torne
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mestre da verdade [...]” (LIMA, 2007, p. 35, grifo nosso). A hostilidade dedicada aos
poetas desde entéo se estabelece por ndo estarem de acordo com a verdade, buscada
por meio da razdo. Com isso, funda-se uma oposi¢do fundamental entre “os que
buscam a formosura” e “os que s6 atendem a voz da razao” (ver LIMA, 2007, p. 37). A

razao, aliada da verdade, caracterizava-se como a analise dos documentos.

Gostariamos de recuar um pouco mais a fim de observar a configuragdo que toma a
ficcdo ja no século XVI e vai, se ndo inaugurar, como afirma Francisco Rico Manrique,
ao menos ter uma organizacdo mais préxima do que chamamos de romance. Referimo-
nos especificamente a Lazarillo de Tormes, uma obra singular da cultura hispanica.
Francisco Rico afirma que em torno desse periodo havia apenas dois rétulos possiveis
para os textos em prosa: “verdade” e “mentira”, de tal maneira que os personagens de
Amadis, assim como os pastores da Arcadia entre outros ndo podiam ser confundidos
com pessoas que se pudesse encontrar na rua. A diferenca do Lazarillo foi reduzir esse

espaco, embora tenha feito de maneira muito especifica.

Ao observar que “[...]leer, redactar, imprimir ‘cartas mensajeras’ (segun se llamavan)
era una pasion universal en los alrededores de 1550 [...]” (MANRIQUE, 1987, p. 4),
conseguimos visualizar a instalacdo de um campo de duvida, ou de indefinicdo a
respeito da classificacdo do relato. Cartas cujo conteudo se ligava diretamente a
realidade, recebendo, portanto, o estatuto de verdade. O autor do Lazarillo utilizou-se
das expectativas dos leitores e construiu um relato ficcional utilizando um meio
comumente utilizado para textos nao ficcionais. Além disso, ao contrario dos
personagens de ficcdo encontrados nos poucos livros famosos a época, tais como 0s
de Amadis e Celestina, nenhum se assemelhava tanto ao Lazaro, portanto ndo se podia
simplesmente etiqueta-lo como ficcdo. Dai Rico poder levantar a hipotese de o leitor ser
acometido por uma “supecheria”’, uma burla, engano ou fraude, carregados de boa

carga irbnica.

Como era comum, a carta publicada era atribuida a seu autor, no caso, Lazaro de

Tormes, e somente apds o desenrolar da leitura se apresentara como inverossimil de
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acordo com os padrdes morais estabelecidos no século XVI, segundo os quais, Rico
afirma, ninguém hesitaria em esconder a confisséo feita por L4zaro, de que sua mae
havia se amancebado com um escravo negro (ver MANRIQUE, 1987, p. 10). A partir de
acontecimentos como esse, se instalava a duvida e o receio no leitor de que a matéria
narrada fosse verdadeira, langando, com isso, “[...Juna ambigua luz entre la verdad y la
mentira [...]" (MANRIQUE, 1987, p. 10). Apesar de todo o relato poder ser auténtico de

fato ndo era, ao contrario do que sucedia com os textos como o de Amadis.

Analisando a problematica dos textos de ficcdo na Espanha do século XVI, Luiz Costa
Lima aponta um elemento que caminha junto ao maniqueismo dos primeiros leitores do
Lazarillo. A preocupacgéao em torno dos textos ficcionais se apoiava, desde a baixa Idade
Média, na razdo, seja com a defesa da verdade historica seja por meio do
estabelecimento da moral crista, de tal maneira que o ficcional era admitido desde que
fosse domesticado. Os textos em questdo ainda ndo pertenciam ao advento da ficcao
romanesca, hipoteticamente iniciado com o Lazarillo, sendo aos proprios feitos dos
“Amadises e dos Lancelotes” (COSTA LIMA, 2007, p. 253). E claro que ndo era muito
dificil, para um espanhol do século XVI, admitir que tais personagens nao tivessem
existido na realidade, pelo menos aqueles que, ao contrario de Bernal Diaz del Castillo,

nao houvessem participado de um processo de conquista como o do México.

[...]JA inesperada riqueza que surpreendem, as edificacbes sobre a agua, o
caminho (calzada) que conduzia a capital asteca, tudo transtorna suas
expectativas de rudes soldados. Os parametros se baralham e, se alguma
consciéncia tinham do caréater fabuloso dos feitos dos herdis de cavalaria, ela é
no momento abandonada. “As coisas de encantamento que contam no livro de
Amadis” se tornam a melhor aproximacao ao real inesperado. Em contato com
o Novo Mundo, o cotidiano perde a fina pelicula que, na rotina de Espanha,
ainda o orientava [...]J(LIMA, 2007, p. 257).

A preocupacao dos moralistas espanhois, tais como Antdnio Guevara e Pedro Mexia,
era genuina: a ficcdo poderia transtornar e transformar o cotidiano, na medida em que
se apresentava para os exploradores espanhdis como depdsito da incongruéncia que
observavam na propria experiéncia de exploracdo. Os contos cavaleirescos eram mais
préximos da realidade imediata do que quaisquer concepc¢des de verdade calcadas no

saber histérico, ou estritamente na moral cristd. Tal experiéncia extremada serve para
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demonstrar, em termos mais expressivos, a poténcia das obras de ficcao que cresciam
junto a “[...]Jimportancia concedida a instancia subjetiva e o papel desempenhado pela
propagacéo da imprensa [...]” (COSTA LIMA, 2007, p. 252). A multiplicagdo dos livros
possibilitou o contato individualizado e com isso trouxe a urgéncia de disciplinar os
escritos da mesma maneira como deviam se disciplinar os leitores para que pudessem
distinguir entre o que era ou ndo realidade, entre as aparéncias e a verdade ou o

verdadeiro.

E nesse contexto que aparece o amavel Lazaro para fundir a mente de muitos, menos
ignorando do que se alimentando do temor diante das obras de ficcdo, de modo a
penetrar nos lares sem se apresentar como pertencente a tal ou qual género, mas
apenas se insinuando ora para um lado ora para outro. A tensao instala um campo de
duvida que possibilita a burla de um posicionamento prévio, pois até o dado momento
0s textos ficcionais possuiam marcas inequivocas da ficcionalidade, enquanto diante de
Lazarilo de Tormes, como demonstra Rico, ndo as possuia, tais como o estilo, a
métrica e a tipografia (ver MANRIQUE, 1987, p. 12). Com isso, temos que O
“[...]Lazarillo se pretendia fuera del ambito de la literatura y queria ocupar un espacio en
la realidad, ser un pedazo de la vida real [...]” (MANRIQUE, 1987, p. 12), pois partia da
realidade trivial e ndo dos moldes anteriores de composicdo da ficcdo. Dito de outra

maneira, 0 nascimento do romance partia de fora da tradicdo de textos ficcionais.

Francisco Rico adverte, ainda, que dificilmente se teria secado o cérebro do
personagem Alonso Quijano, protagonista do Don Quijote de la Mancha, caso houvesse
lido o Lazarillo, pois averiguaria que uma nharra¢do nao se torna falsa pelo fato de ndo
ser verdadeira, mas que o ficcional nascente tensionava, mais do que promovia, tal

classificacao binéria.

Pouco depois do aparecimento do Lazarillo em terras espanholas, surge o Quijote,
justamente quando da decadéncia da publicacdo de livros de cavalaria, em 1605 (ver
COSTA LIMA, 2007, p. 264), fator que, segundo Costa Lima, contribuiu para o sucesso

e aceitacdo do romance. Isso porque aparentemente zombava dessas narrativas
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fantasiosas e com isso estaria de acordo com a preocupac¢do dos moralistas espanhais,
assim como com o rechac¢o da Inquisicdo em relacdo as obras nocivas e promovedoras
de vicios, tal era a concepcédo de ficcdo vigente a época. Entretanto lhes escapava o
ponto fundamental aqui a ser destacado: “[...]JA loucura de Quixote esta em confundir a
tematizacao do perceptual com o mundo do imaginario; em ndo estabelecer fronteiras
entre eles [...]” (COSTA LIMA, 2007, p. 266).

Luiz Costa Lima, contudo, destaca que a crenca nos contos de cavalaria ndo era
exclusividade do Quixote, haja vista o dialogo, concernente ao romance, em que O
vendeiro compartilha da ilusdo quixotesca, com a ressalva de haver uma diferenca
temporal ignorada pelo cavaleiro. A fixidez do cotidiano, calcada na razao perceptual,
atribuida sobretudo a Sacho Panca, conflita com os usos da época dos cavaleiros;
portanto, a loucura do Quixote era reduzida a uma impropriedade temporal, isto €, um
anacronismo. Esse é outro ponto que corrobora a preocupacdo dos moralistas

espanhois e dos historiadores diante das obras de ficcéo.

E interessante notar que Miguel de Cervantes se utiliza de um artificio muito proximo ao
do Lazarillo de Tormes, visto que em ambos o relato € atribuido a uma pessoa diversa
do verdadeiro autor. Se no segundo a carta € atribuida ao personagem Lazaro, no
primeiro o relato é atribuido a uma série de cronistas manchegos e escrito pelo
historiador ardbigo Cide Hamete Benengeli (ver COSTA LIMA, 2007, p. 270), a quem
Cervantes dedica atributos tais como o de infiel, assim como pertencente a uma nacao
de mentirosos (a dos arabes). Ao cingir seu texto dessa “capa legitimante”, Cervantes
“[...]lne concedia uma certa seguranca contra 0s rigores humanistas e autoridades
religiosas e |he permitia liberar o espagco do ficcional como um territério isento da
verdade normativa [...]" (COSTA LIMA, 2007, p. 271). Isso porque o principio da imitatio,

resgatado pelos humanistas, pressupunha adequacéo a essa verdade.

Esgueirando-se, portanto, por entre as barreiras das varias censuras e vigilancias em
torno de seu texto, e mais, alimentando-se delas, Cervantes compde o0 que, para Luiz

Costa Lima, é o ficcional moderno, tendo como principal horizonte o exercicio da critica
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como constituinte do préprio ato de criagdo (COSTA LIMA, 2007, p. 268). No caso
especifico do Quixote, a critica exercida se d4 com a proposicdo de um novo

relacionamento com o cotidiano e com a negacgéao da “fantasia indiscriminadora”.

Vale notar de passagem que as duas obras aqui referidas como momento de
surgimento da ficcdo moderna comungam do desejo de destituir o leitor de seu
posicionamento prévio, ora insinuando-se entre a verdade e a mentira, caso de Lazaro,
ora tensionando a fixidez das verdades que compdem o cotidiano com os parametros

da imaginacao.

Essas questdes sdo abordadas dentro do romance de Cortazar ao vincular a
possibilidade de inser¢cdo da imaginacdo na vida cotidiana com a linguagem, cujo papel
fundamental ocupado na construcdo dos habitos que caracterizam uma cultura
mostram-se quando dos ataques diretos a linguagem, assim como com as investidas de
Morelli contra a tradicdo. Isso ocorre de tal maneira que para se chegar a uma vida
considerada auténtica € necessario decompor 0os compostos, despir a linguagem dos

lugares comuns, sobretudo, por meio da literatura.

O escritor de literatura, para Morelli, “[...Jtiene que incendiar el lenguaje, acabar con las
formas coaguladas e ir todavia mas alla, poner en duda la posibilidad de que este
lenguaje esté todavia en contato con lo que pretende mentar [...]” (CORTAZAR, 2008,
p. 409, cap. 99), declara um dos componentes do Clube. As “formas coaguladas”
devem ser entendidas como a condicdo para a compreensdo da linguagem como se
referindo a algo, pois se assemelha ao estabelecimento do habito no que ao repetir
uma determinada acdo acabamos por toma-la como via Unica e verdadeira de acesso a

realidade.

A racionalidade se instalou no pensamento ocidental como o caminho para se chegar a
realidade, estabelecendo métodos que destinariam o homem a verdade, esta que se
colocou como o fundo segundo o qual a poesia e as obras de ficcdo deveriam se
adequar, corroborando, dessa maneira, o controle do imaginario, implicito na

compreensao de mimesis como imitatio e no posterior siléncio a respeito de tal matéria.
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E necessario notar a figura da racionalidade desenhada na obra de Cortazar a partir
das criticas feitas por Morelli e pelos personagens que se debrucam diante de sua obra,
sobretudo quando apresenta sua literatura como oponente e alternativa, como uma
mao estendida para sairmos da burrada em que estamos metidos, como é descrita

abaixo.

[...]Jo simplemente agarrando una tacita de café y mirandola por todos lados, no
ya como una taza sino como un testimonio de la inmensa burrada en que
estamos metidos todos, creer que ese objeto es nada mas que una tacita de
café cuando el mas idiota de los periodistas encargados de resumirnos los
guanta, Plank y Heisenberg, se mata explicandonos que todo vibra y tiembla y
estd como un gato a la espera de dar el enorme salto de hidrogeno, o de
cobalto que nos va a dejar a todos com las patas arriba [...J(CORTAZAR, 2008,
p. 353, cap. 71).

O trecho retirado do capitulo 71 de Rayuela aponta para a evidéncia de a realidade néo
se reduzir a uma interpretacao rasa que sequer apresenta-se como interpretacao, e sim
como se a realidade fosse auto-evidente, ou ainda como se pudesse, a partir da analise
da natureza de um ponto 6timo, extrair as leis que por fim nos darédo as respostas tao
buscadas pela raca humana. Ora, ndo seria agora de grande astucia identificar o
observador ingénuo da taca de café com a crenca inequivoca na palavra do poeta
arcaico ou na palavra do historiador de Ferndo Lopes, o qual exercendo a analise, que
se da com o confronto de documentos, poderia chegar a esse ponto 6timo, enquanto no
primeiro sua palavra se identifica com as bases de sustentacdo dentro do universo
micénico. Isso nos faz reivindicar a importancia de investigar os meandros da
concepcao de verdade e realidade que aparecem no romance de Cortazar, no séc. XX,
nao apenas como resquicio dos significados de outrora, mas como a filiacado
inequivoca, fruto de um controle e domesticacdo exercidos ha muito na histéria da

cultura Ocidental.

Nessa morelliana, pergunta-se a respeito da busca por “[...Jun reino milenario, un edén,
un outro mundo [...]" (CORTAZAR, 2008, p. 352, cap. 71), qual tendéncia nostalgica
orientadora do que, segundo Morelli, vale ser lido. Auséncia de duvida diante da

evidéncia e simplicidade de uma taca de café, “[...]Jretorno al gran utero, back to Adam,
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le bon sauvage [...]” (CORTAZAR, 2008, p. 353, cap. 71), todas essas tendéncias s&o
englobadas como busca pela saida, como uma tentativa desesperada de fugir da vida
ou, ao menos, interromper seu fluxo. Esse sentido, mais do que romantico, talvez se
coadune as fibras das mdltiplas tentativas de domesticacdo da poténcia da mimesis,
pois, como podemos observar, extrapola as proprias divisas temporais do romantismo,

além de promover a negagdo do homem como sujeito de sua existéncia.

[...]Jy deciamos que el homo sapiens no busca la puerta para entrar en el reino
milenario (aunque no estaria nada mal, nada mal realmente) sino solamente
para poder cerrarla a su espalda y menear el culo como un perro contento
sabiendo que el zapato de la puta vida se quedo atras, reventadose contra la
puerta cerrada [...] (CORTAZAR 2008a, p. 353, cap. 71).

A fuga se traveste de busca, entretanto, o texto segue:

[...]De cuando en cuando entre la legion de los que andan con el culo a cuatro
manos hay alguno que no solamente quisiera cerrar la puerta para protegerse
de las patadas de las tres dimensiones tradicionales, sin contar las que vienen
de las categorias del entendimiento, del mas que podrido principio de razén
suficiente [...J(CORTAZAR, 2008, p. 354, cap. 71)

Ao0s que ndo quiserem se acovardar e se preocupar mais com a protecao do préprio
“cu”, vale dizer, voltando sua preocupacgao e atengdo sempre para tras, € necessario
verter a “saida” em “entrada”, o que requer uma mudanga de atitude diante de um
mesmo objeto imaginado: a porta. Sem duvida a troca das palavras indica uma
mudanca de direcdo do passado para o futuro, mas sobretudo uma mudanca de
caminho, tais como o da seriedade e do sofrimento pelo da risada, pois “[...]la risa ella
sola ha cavado mas tineles Utiles que todas las lagrimas de la tierra [...]” (CORTAZAR,
2008, p. 354, cap. 71).

O medo das patadas da “puta” vida encontrara repouso no leitor passivo,
polemicamente nomeado em Rayuela como leitor-fémea, o qual opera diante da
literatura apenas como observador e parece estender sua inabilidade a propria vida,
pois ao temé-la lanca para fora de si mesmo seu centro produtor: € também uma
espécie de fuga. Com isso, ndo pde em jogo o0 que reconhece como a proépria vida e se

mantém acuado. Ao contrario, o leitor que tenha coragem de se colocar no jogo do
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romance de Cortazar tera de estender sua atitude com o texto ficcional a prépria vida. E
iIsso compreende sua geragao e interpretacao, tal como agimos diante de uma figura.
Podemos, ouvir os ecos quixotescos estalando no ideal de leitor ativo de Rayuela.

Mesmo sem saber as consequéncias da escolha, temos que agir diante do “tablero de
direccion” de Rayuela, assim como Edipo age em relacdo as palavras dos deuses e
segue em direcdo a Tebas. Sem saber cumpre seu destino. Este ultimo é gerado pelas
palavras dos deuses e de Edipo, assim como pela maneira como caminha, crente na
sua verdade parcial, embora cego quanto a sua origem, 0 que talvez sirva como um
correlato das “burradas” em que estamos metidos. I1sso porque o caminho seguido pelo
pensamento ocidental tem se voltado sempre para 0 que esta atras, isto €, para a
substancia por tras das aparéncias, fruto da crenca na possibilidade de se chegar a
realidade, anterior a propria linguagem.
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Capitulo Il - Raz&o e verdade: a descoberta da linguagem

[...]Todo ardid estético es inutil para lograrlo: solo vale la matéria en gestacion,
la inmediatez vivencias (trasmitida pela palabra, es cierto, pero una palabra lo
menos estética posible; de ahi la novela ‘cémica’; los anticlimax, la ironia, otras
tantas flechas indicadoras que apuntan hacia lo otro) [...](CORTAZAR, 2008, p.
369, cap. 79).

O panorama sobre a verdade e a mimesis, desenvolvido no capitulo anterior, assim
como a sua retomada e consequéncias para o humanismo e demais desdobramentos
sobre a arte na moderna Europa, sdo pontos fundamentais para a retomada da reflexao
sobre a verdade na obra de Martin Heidegger, pois, apesar de ndo se deter a reflexdo
sobre a mimesis, h4 o resgate da obra de arte como um modo de pensamento,
enquanto propicia a ruina das velhas leituras do mundo (NUNES, 1986, p. 255).
Segundo Benedito Nunes, dentro desse sistema de pensamento a mimesis € idéntica a

poiesis.

Entretanto, sob o dominio da Estética, a arte se torna um objeto das sensacdes que
visa promover o sentimento do belo ao se assemelhar as formas eternas, descobertas
por meio da razdo. Sendo assim, a partir de uma interpretacdo instrumentalista da
Poética, de Aristoteles, o fazer artistico foi compreendido como “o ato de produzir de
acordo com a reta razdo” e nisto se aproxima muito ao procedimento da imitatio,
desenvolvido no capitulo anterior. Alias, Benedito Nunes afirma que com essa traducéo
houve a separacdo do carater ontolégico da arte, na medida em que modernamente foi
compreendida como o ato de criacdo individual. Dessa maneira, a Estética se
diferenciou da tradicdo humanistica apenas por internalizar o instrumental desta em
termos da subjetividade, e nisto estaria seu carater metafisico: [...] A Estética toma a
obra de arte como um objeto e, de certo, como o0 objeto da aisthesis [sensacao], do
perceber sensivel em sentido amplo. Hoje, este perceber denomina-se o vivenciar [...]”
(HEIDEGGER, 2010, p. 201).

A arte é colocada, portanto, como um objeto que visa provocar determinadas

sensacfes no sujeito. Na citacdo de abertura do capitulo, podemos observar nas
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palavras de Morelli a negacdo da visdo estética da arte, assim como ao notar a
estrutura do romance de Cortazar, evidencia-se a nega¢do néo s6 da separagao entre o
objeto artistico e 0 produtor, mas até mesmo entre sujeito e objeto, pois € exigido do
leitor ser sujeito do ato de leitura e a interferir no proprio objeto. E inevitavel a decis&o.
No capitulo 97 de Rayuela, observamos, a esse respeito, uma citacdo de Morelli que
reflete aquilo que o romance de Cortazar executa: “[...]Jpor lo que me toca, me pregunto
si alguna vez conseguiré hacer sentir que el verdadero y Unico personaje que me
interesa es el lector, en la medida en que algo de lo que escribo deberia contribuir a
mutarlo, a desplazarlo, a extrafiarlo, a enajenarlo [...]” (CORTAZAR, 2008, p. 399, cap.
97).

Ficam evidentes, na citacdo acima, as ligacdes reflexivas estabelecidas dentro do
romance entre o personagem Morelli e a pratica de Cortdzar, assim como a
proximidade com a definicdo de Heidegger sobre a verdade da arte, a qual “[...]faz
irromper o extra-ordinario e revoga ao mesmo tempo o habitual e 0 que assim se
considera [...]” (HEIDEGGER, 2010, p. 191). O préprio procedimento a que o narrador
do capitulo 73 submete a palavra parafuso € o processo de partir do familiar ao
infamiliar, do habitual ao “in-habitual”, desvelando o objeto em seu ser, isso quer dizer,
em seu carater de “tura”’, de “invencién”. O napolitano observava o parafuso
detidamente. Por conta de a maneira com que se voltava para o parafuso ser
desproporcional a suposta simplicidade e obviedade do objeto, € instaurado o

estranhamento e desaprovacéo de seus vizinhos.

A metalinguagem observada na citacdo direta de um texto atribuido a Morelli serve
também ao estranhamento a respeito da figura do proprio autor de Rayuela. E dificil
conter o movimento de identificar os anseios de Morelli aos do préprio Cortazar dentro
do romance em que vive o personagem. Com isso, podemos observar, em outro nivel, a
refutacdo da compreensdo de que o sujeito, enquanto cerne, esta separado de seus
atributos, o predicado. No encontro com tal obra literaria parece mesmo inegavel que “o
artista € a origem da obra. A obra & origem do artista. Nenhum é sem o outro”
(HEIDEGGER, 2010, p. 37). A esse respeito Morelli diria: “[...]extrafia autocreacion del
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autor por su obra [...]' (CORTAZAR, 2008, p. 368, cap. 79). A incongruéncia da frase,
qual bruma ao entendimento, faz desaparecer o agente, ou a causa primeira do
fendmeno literario, visto que o termo “autocreacién” sugere a simultaneidade de criador
e criatura, no que a obra se afasta da funcdo explicativa em que decaiu, segundo
Heidegger, a filosofia. Entretanto, driblando o ambito do significado, Cortazar utiliza a
mesma estrutura gramatical de uma frase que apontaria um agente — “por su obra” — e
um paciente — “del autor”. O prefixo “auto-”’, que compde “autocreacién”, poderia
facilmente ser recalcado e, a despeito disso, é ele que acaba por produzir a tensao
entre o significado e a estrutura sintatica — del... por...

O artificio utilizado por Cortazar na construcdo da frase atribuida a Morelli possui
algumas diferencas em relacdo a maneira como Heidegger pretende, a sua maneira,
driblar o pensamento dualista da metafisica. Assim como Cortazar, Heidegger quer
superar a concepcao em que um objeto, ou predicado, deve ser atribuido a um sujeito,
mas nédo se vale da contradicdo como Cortazar. Nao instala a mesma tensdo, mesmo
porque a seriedade exigida pelo fildsofo € fundamentalmente diferente dos artificios
utilizados pelas obras de ficcdo. No caso especifico de Rayuela, como pudemos
observar, o mergulho na risada, incongruéncia e contradicdo € declarado como
alternativa a seriedade dos discursos que antes nos tivessem levado a nada, mas, ao
contrario, levaram-nos, segundo Morelli, a tristeza:

[...]Jeque hacer ya con el puro entendimiento, con la altiva razén razonante?

Desde los eleatas hasta la fecha el pensamiento dialéctico ha tenido tiempo de

sobra para darnos sus frutos. Los estamos comiendo, son deliciosos, hierven de

radiactividad. Y al final del banquete, ¢por qué estamos tan tristes, hermanos
de mil novecentos cincuenta y pico? [...](CORTAZAR, 2008, p. 368, cap. 79).

A cortante ironia com que Morelli se volta a racionalidade aponta, a um sé tempo, o0 seu
desgaste enquanto fornecedor de explicacdes e de definicbes do homem, assim como
expde sua ligacdo com a bomba atbmica e com os desastres ao redor do século XX. O
guestionamento das bases da razdo néo se da por meio de um discurso linear, fincado
na argumentacdo coerente exposta na apresentacdo das causas e dos efeitos. A
mirada cortazariana investe de maneira atravessada contra seu inimigo, interpelando o

leitor com a imagem traigoeira em que primeiro afirma a quantidade de tempo e de
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frutos produzidos sob a égide da razdo. Depois, coloca-nos comendo tais frutos
deliciosos, apesar de radioativos e, com esse tempero final, rompe bruscamente a
imagem suculenta que vinha construindo. E como se, apos fazer-nos comer do
banquete, revelasse o fato de estar envenenado. E haveria veneno tdo danoso para o
homem quanto a razén razonante? Distante da suposta objetividade de seus métodos,
Morelli quer fazer o leitor se sentir integrante do grande desastre representado pela
humanidade e ndo construir uma imagem bem acabada da razdo de tal maneira que
facilmente consiga se desvencilhar, como comumente fazem, por exemplo, os cristdos
de hoje quando se referem a inquisicdo, ou, como 0s maiores direitistas e esquerdistas
conseguem facilmente se desvencilhar dos massacres executados por conta de suas
crencas e conviccdes. A separacao entre o0 sujeito e seus atributos é o que possibilita a

idealizacédo que Heidegger e Cortazar querem superar.

Os verbos indicados como o objetivo da literatura de Morelli — desplazar, mutar,
extrafiar — apontam para a dimensdo pensante de sua literatura, e ndo para a
admiracao pacifica e passiva de cédigos, tais como “el diamante por el surco del disco”,
tampouco deve se confundir com o trabalho da ciéncia de explorar um ambito

previamente aberto do ente.

A palavra pensar, no atual contexto, ndo deve ser confundida com ratio (razdo),
traducéo da palavra logos, que, em grego, compreendia além de razao termos como: “I.
conta, célculo, inteligéncia; 1l. discurso, narrativa, palavra” (BRANDAO, 2009, p. 54)
sem contar as derivacdes varias possiveis. Nesse ponto, Heidegger vé uma ma
compreensao e aponta: “[...]nisso, o olhar vesgo em direcdo ao irracional, aborto do
racional impensado, prestou servicos estranhos [...]"” (HEIDEGGER, 2010, p. 57). Eis
um dos motivos para ndo concordarmos com a caracterizacdo da obra cortazariana
como irracionalista. E importante, a este respeito, rememorar o controle do imaginario

exercido pelos varios discursos sob a alcunha de racionalidade.

O sentido por nds pretendido ao empregarmos a palavra pensante como caracteristica

da literatura de Cortazar e das pretensfes da literatura de Morelli é o ensejado por
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Heidegger ao dizer em Carta sobre o Humanismo: “[...]Jo pensar consuma a relagéo do
ser com a esséncia do homem [...]", compreendendo consumar como “[...]Jdesdobrar
alguma coisa até a plenitude de sua esséncia; leva-la a plenitude [...]" (HEIDEGGER,
2005, p. 7).

Como consequéncia do dominio exercido pela “metafisica moderna do sujeito” sobre a
linguagem, esta foi abandonada “[...]ao nosso puro querer e a nossa pura atividade,
como instrumento de dominagao sobre o ente [...]” (HEIDEGGER, 2005, p. 16). Tal
interpretacdo da linguagem é apresentada como herdeira da errbnea recepcao latina da
definicdo do homem na Grécia, cuja traducdo se deu como animal rationale. E, com
isso, perdeu-se o sentido mais originario da palavra, a saber, o de habitagdo do homem
e o0 de pertencimento ao ser. Por meio do pensamento, o ser vem a linguagem e, por
meio dos pensadores e dos poetas, consuma sua manifestagdo. “[...]JOs pensadores e
0s poetas sdo os guardas desta habitacdo [a linguagem]. A guarda que exercem € o ato
de consumar a manifestacdo do ser, na medida em que levam a linguagem e nela a
conservam [...]” (HEIDEGGER, 2005, p. 8). Levar a linguagem soa quase como uma
traducdo da acdo protagonizada pelo verbo Mimnéisko, primeira etapa, de determinada
palavra em direcdo a composicdo do Logos, dentro do sistema da Grécia micénica.
Alids, essa estrutura demonstra a propria maneira como se da o acontecimento da
verdade. No entanto, na Carta, Heidegger identifica que a ma interpretacdo é

claramente o fator fundador da metafisica e, portanto, do pensamento ocidental.

Se encontradssemos um ponto em comum entre 0s pensamentos de Luiz Costa Lima e
de Heidegger a respeito da traducdo da palavra imitatio, o segundo se diferenciaria por
apontar as bases do humanismo na republica romana. O problema central do que
Heidegger chama ser o primeiro humanismo da-se menos pelo fato de se pensar
separadamente os termos que definem o homem do que pela anteposicdo do animal ao
rational. Entretanto, seria possivel partir da suposta base comum que nutrimos com as
plantas, e outros animais, para, apenas posteriormente, agregando o significado de
ratio, chegarmos, enfim, a esséncia humana? Ou serd que a base comum, ao contrario,

j& € uma reducdo possibilitada pela ratio humana? Heidegger afirma que sob essa
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separacéo da metafisica jamais chegaremos ao que originariamente € o humano: “[...]JO
homem, porém, ndo é apenas um ser vivo, pois, ao lado de outras faculdades, também
possui a linguagem [...]" (HEIDEGGER, 2005, p. 38). O renascimento, desenvolvido na
Italia nos séculos XIV e XV, vai retomar a interpretacdo romana do conceito grego
consumando o dominio da metafisica. E interessante notar que dentro da metafisica

moderna do sujeito, o animal é o fundamento e o rational o acidente.

Entretanto, voltariamos a cruzar o pensamento de Heidegger e Costa Lima a respeito
do momento crucial de reflexdo sobre a arte: “[...]Somente quando, cessando o
esplendor da arte grega, ela se torna problematica, e ja entdo apenas provedora de
vivéncias, é que a reflexdo estética paralela comeca [...]"” (NUNES, 1986, p. 251). Tal
esplendor se deu justamente quando do prestigio do poeta, que, apdés decair em
louvores exacerbados a aristocracia ateniense, afastou-se da cotidianidade do homem
grego, na medida em que as formas da democracia come¢cam a se instalar juntamente
com o questionamento da justificacdo mitica para as decisbes da assembléia. A este
respeito, segundo Heidegger, Platdo e Aristoteles vao ocupar um papel fundamental ao
elaborarem o0s conceitos que delimitaram “[...] toda a esfera de interrogagéao
concernente a arte [...]” (NUNES, 1986, p. 251), incluindo o par matéria e forma,
derivado do eidos platdnico: “[...] aplicado aos entes naturais, [0 par] estende-se
também, por intermédio do belo, aqueles que o esfor¢go da arte produz [...]"” (NUNES,
1986, p. 251).

A despeito da diferenca conceitual, assim como dos métodos de Heidegger e de Luiz
Costa Lima, talvez a contragosto do ultimo, existe uma evidéncia comum no
pensamento de ambos: a importancia do momento de surgimento da tragédia para o
guestionamento da determinacdo do que ainda hoje é compreendido como a arte e a
mimesis respectivamente. A este respeito, Nunes afirma que para Heidegger,
“[...]Jnenhuma outra [arte] exprime melhor a concepc¢ado do todo, 0 pensamento artistico
gue prescindiu da Estética, do que a tragédia [...]” (NUNES, 1986, p. 253). Aquela teria
se fixado na cegueira da fundacao da filosofia enquanto ciéncia, tentando estender seu

dominio, representado pela metafora da luz, sobre a totalidade do ente. Com isso,

52



53

desde os primordios a filosofia se afastou do elemento que lhe € mais préprio: o pensar,
transformando-se “em uma técnica de explicagao pelas causas ultimas” (HEIDEGGER,
2005, p. 13). Assim, o ente natural foi tomado “como o efetivamente real, no sistema
de causa e efeito” (HEIDEGGER, 2005, p. 17), e toda a reflexao filosofica se desviou, o
gue talvez seja uma indicagdo do caminho errbneo que tomou o0 pensamento ocidental
segundo Cortazar. Essa é uma das bases fundamentais que Heidegger vai tentar

abalar, e nos parece que encontra um par nessa briga com Cortazar.

Em A origem da obra de arte, Heidegger postula que na arte temos “o pér-se em obra
da verdade do sendo” (HEIDEGGER, 2010, p. 87), ou seja, do ente. No entanto, para
se chegar a tal postulado, Heidegger percorre um caminho que, dentro dos limites,
tentaremos aqui refazer. O método utilizado por Heidegger sera o da destruicdo das
compreensdes vigentes a respeito da arte, método similar ao de seu tratado, Ser e
Tempo, onde, concedendo carater positivo a destruicdo, opera-la-4 com a historia da
ontologia. Isso quer dizer, num primeiro momento, voltar o olhar para o passado com
vistas a compreender seus limites e possibilidades. Ressalta que a face negativa da
destruicdo, dando-se de maneira “implicita e indireta”, apresenta-se na negacéo daquilo
gue ainda hoje € vigente, ou seja, daquilo que permanece das descobertas e

investigacOes passadas como real efetivo (HEIDEGGER, 2011, p. 61).

N&o se trata, portanto, da negacao indiscriminada do conhecimento ja existente, mas
sim da compreenséao de que a descoberta, enquanto acontecimento da verdade, possui
carater duplo, pois inclui um fechamento na formulacdo da descoberta. Sentido
pressuposto pela verdade como alétheia. O equivoco da ciéncia, nesse sentido, seria
menos manter sua atencéo nas perguntas originarias, mais especificamente na questao
do Ser, do que na ampliagdo de um campo anteriormente descoberto, ou seja, na

repeticéo e experimentacao de férmulas e descricbes dos fenbmenos.

[...]JA verdade que se inaugura na obra jamais € para ser comprovada e
deduzida a partir do até entd@o existente. [...] Por isso, 0 que a arte funda nao
pode nunca ser contrabalancado nem compensado através do ja existente e do
disponivel. A fundagéo é um exceder, uma doacdo [...] (HEIDEGGER, 2010, p.
193).

53



54

A pergunta a respeito do que € o originario na obra de arte é colocada por Heidegger
inicialmente na prépria delimitacdo do possivel objeto a ser analisado. Estabelece,
dessa maneira, uma relacdo de circularidade e reciprocidade entre os elementos que
inicialmente estao envolvidos na pergunta pelo originario: “[...]O artista € a origem da
obra. A obra é a origem do artista. Nenhum é sem o outro [...]” (HEIDEGGER, 2010, p.
37). ApoOs delimitar sua procura nas obras realmente vigentes, aparece um terceiro
termo a ser agregado nessa relacdo: a arte.

As obras reais estdo a nossa volta a todo momento, sejam elas literarias,
arquiteténicas, pictoricas, entre outras; além disso, temos ainda os lugares especificos
destinados a armazenar obras artisticas de outros tempos e culturas. Nesses pontos, a
obra de arte n&o se diferencia das coisas, pois tanto um quadro quanto uma espingarda
podem ser pendurados na parede e carregados de um lugar para outro. Embora a arte

possua tal carater de coisa, € claro que com essa ela nao se confunde:

[...]JH& pedra na obra arquitetdnica. H4 madeira na escultura. Ha cor na pintura.
Ha som na obra de linguagem. [...] O carater de coisa € tdo irremovivel na obra
de arte que, ao contrario, seria melhor dizer: 0 monumento estd na pedra, a
escultura esta na madeira. A pintura esta na cor. A obra de linguagem esta na
fala [...](HEIDEGGER, 2010, p. 43).

A arte pode ser, portanto, compreendida como alegoria, ou seja, apesar de seu carater
de coisa, ela aponta para algo diferente da mera coisa. Pode ser compreendida
também como simbolo, no qual além da mera coisa, algo é posto junto, € com-posto
(“com”, sym em grego) de tal maneira que agueles que a vivenciam sabem se tratar de
uma obra de arte. No entanto, o que seria essa tal coisa? Heidegger vai retomar
basicamente as trés interpretacdes correntes a respeito do que € uma coisa: a)
substancia mais acidentes, b) totalidade da multiplicidade de sensacdes e c) matéria

formada.

No primeiro caso temos a compreensao de que existe um cerne e as propriedades a ele

agregadas. Entretanto, tal compreenséao teria perdido a “[...] experiéncia grega do ser
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do sendo, no sentido de presenca [...]” (HEIDEGGER, 2010, p. 51), decaindo na
“‘interpretacdo normativa”. Heidegger aponta que a perda ocorreu quando o “pensar
romano” recebeu as palavras gregas t0 hypokeimenon e ta symbebekota sem
experimentar o que de fato significavam. Portanto, ao traduzirem repectivamente por
subjectum e accidens repetem cegamente 0 que entre 0s gregos fora descoberta:
“[...]Com este traduzir comeca a caréncia de chéo firme do pensamento ocidental [...]”
(HEIDEGGER, 2010, p. 53).

O subjectum, compreendido como fundamento, como 0 que esta posto sob, e
modernamente como sujeito € um dos componentes da enunciacdo; a ele se agrega o
predicado. Dessa maneira, teriamos um espelhamento e uma correspondéncia tal que
estrutura da coisa e estrutura da proposicdo, ou enunciacdo, espelhar-se-iam

mutuamente.

[...]JO que nos parece natural é provavelmente apenas o habitual de um longo
habito que esqueceu o in-habitual do qual aquele se originou. Um dia, contudo,
aquele in-habitual tomou de assalto, como um estranho, 0 homem e levou o
pensar para a eclosédo do admirar [...](HEIDEGGER, 2010, p. 55).

A suposta naturalidade, portanto, com que se encara essa maneira de compreender a
coisa é posta em xeque, da mesma maneira como, para Morelli, ha a necessidade de
deslocar o leitor, incitando-o a lancar fora as janelas lancando-se junto com elas. No
capitulo 73 de Rayuela, a voz fragmentada, que ndo pode ser atribuida com facilidade a
gualquer personagem ou narrador, ja se pergunta sobre a possibilidade de se chegar
ao “outro lado do habito” além de haver um questionamento a respeito do habitual tido

como natural, utilizando uma coisa.

Ao remeter a histéria contada do napolitano que passou anos observando um parafuso,
0 narrador submete este Ultimo a um processo de transformacédo até ser reconhecido
como a paz: “[...]JEl tornillo fue primero risa, tomada de pelo, irritacion comunal, junta de
vecinos, [...] la paz, el tornillo fue la paz, nadie podia pasar por la calle sin mirar de reojo
el tornillo y sentir la paz [...]" (CORTAZAR, 2008, p. 358, cap. 73).
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Poderiamos dizer que a atitude do napolitano, que inicialmente escandaliza os vizinhos,
foi um caminho em diregcéo oposta ao habitual, porque, pelo entendimento mais comum,
héa de se convir que ndo ha grande coisa a ser observada em um parafuso para exigir
tanta demora. A narrativa ndo nos concede uma explicacdo psicologica para a atitude
do napolitano, portanto, comungamos o lugar de estranhamento com “os vizinhos”. Um
destes, no entanto, se apodera do parafuso quando da morte do napolitano e repete a
atitude de olhar o objeto. Na verdade, a breve descricdo da acdo do vizinho é precedida
pelo vocabulo “quiza” (talvez), elemento que, apesar de por o relato em suspenséo, nao
nos priva de visualizar a cena suspensa: “[...JUno de ellos quiza lo saca en secreto y lo
mira, vuelve a guardarlo y se va a la fabrica sentiendo algo que no comprende, una
oscura reprobacion. Solo se acalma cuando saca el tornillo y lo mira [...]' (CORTAZAR,
2008, p. 359, cap. 73).

Com isso temos que se houvesse repetido a atitude do napolitano, o vizinho teria
mantido seu desconhecimento a respeito dos motivos que levaram o napolitano a
admirar o parafuso, e ndo saberia a propria relacdo que estabelece com o objeto.
Apesar disso, somente quando repete a acdo se acalma: o parafuso parece ter
realmente repousado no sentido de paz, entretanto seria a mesma paz? Afinal, o
napolitano sentiu alguma paz? Isso de fato ndo podemos responder, pois a narrativa
nao expressa o pensamento do napolitano, tampouco constréi sua propria voz, de
modo que ele ndo nos é acessivel em seus pensamentos e sentimentos especificos, ou
seja, a distancia da alteridade néo se apresenta como possivel de ser transposta ou
aniquilada. O napolitano ndo recai numa assercao especifica, ndo se deixa definir de
maneira explicita, mantendo, ao contrario, suspensa a realidade de sua percepcao do

parafuso.

Conseguimos identificar certa similitude entre o que Heidegger chama de “habitual” e o
que Cortazar chama de “la gran costumbre”, pois em ambos estd em jogo o
esquecimento do “in-habitual”, ou seja, 0 esquecimento da experiéncia criadora que deu
origem ao objeto, ao ente ou a proposicdo. No caso do napolitano, o in-habitual ndo

seria a criacdo do parafuso, obviamente, mas sua atitude, que ao ser repetida pelo
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vizinho tem seu fundamento esquecido, qual seja: o caminho percorrido pelo napolitano

até chegar ao parafuso.

Portanto, quando concebemos a estrutura da proposicdo como um espelhamento
mutuo da estrutura do objeto, ndo se leva em conta o carater historial de ambas.
Tomando-as como naturais, as estruturas deixam de ser algo pensado, restando ao
homem apenas entregar-se a tarefa de admirar isso de que ele ndo participa
ativamente. O sujeito, enquanto observador, mantém-se intacto, da mesma maneira
gue o leitor-fémea, ou leitor passivo de Morelli se contenta e até prefere os romances
bem acabados, tipicos do séc. XIX. Dessa maneira, creditar seguramente o sentimento
de paz ao napolitano € um equivoco, pois a proposicdo “parafuso-paz’ parte dos
vizinhos e possui uma breve historia de composicdo diferente da histéria do
objeto/ente/fenbmeno: “o admirar o parafuso”. Nada garante que a constatagdo dos
vizinhos seja de fato um atributo do parafuso, ou do fendmeno observado, mas € a

maneira como se lhes apresentou.

A auséncia de explicacdo para a atitude do napolitano, assim como para a possivel
atitude do vizinho ndo é gratuita no texto de Cortazar, como veremos ao observar a
concepcao de literatura de Morelli, pois é declarado seu anseio de dificultar a
construcdo de pontes logicas e de articulacbes causais. Tanto isso é encenado na
prépria Rayuela que os capitulos possuem muito mais didlogos do que explicacbes
sobre as atitudes dos personagens, além de a prOpria estrutura ser aparentemente
frouxa no que tange a ordem dos capitulos. Afora isso, podemos identificar que se
Heidegger ataca a concepcéo de coisa com o método da destruicdo, Cortazar, por sua
vez, apresenta um texto capaz de nos conduzir a ruina de tal concepcdo pela via

literaria.

O enunciado “parafuso-paz”, de qualquer maneira, € uma espécie de desvelamento, ou
de revelacdo para os vizinhos do que ocorreu com 0 napolitano, € a maneira como
determinado ente/ fenbmeno se apresentou aquela comunidade. Tanto € que traz

consigo um velamento. Para o vizinho, participante da comunidade que compartilhava
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da descoberta parafuso-paz, o parafuso é a paz. O velado, nesta situagéo, € a ligagédo
entre parafuso e paz, talvez Heidegger insistisse que mais ainda, o velado seria 0
sentido do verbo ser que os liga.

A segunda interpretacdo sobre a coisa se da pela totalidade da multiplicidade de
sensacgfes. Com ela teriamos que o carater de coisa da coisa resultaria da soma dos
sentidos a partir de seu encontro com o receptor. Heidegger, contudo, logo vai
descartar tal possibilidade apontando que nunca apreendemos abstratamente, por
exemplo, a porta bater, ndo ouvimos um ruido puro (Cf. HEIDEGGER, 2010, p. 61). Por
nossa conta, descartariamos tal interpretacdo por desconsiderar em absoluto as pré-
concepcdes e habitos linguisticos que antecedem determinado acontecimento
especifico. Dessa maneira, o som, logo apos ser captado, liga-se a uma cadeia de
sentido que ultrapassa a individualidade de um sujeito. Entretanto, como se forma esta

cadeia e qual sua importancia na constituicdo do homem?

Heidegger ndo se atém a esse fendbmeno, ndo se concentra, em A origem da obra de
arte, numa analise da linguagem e seus processos internos. No entanto, ao voltarmos a
Rayuela, mais especificamente ao capitulo 99, notamos que os personagens membros
do Clube da Serpente empreendem uma grande discussao a respeito da concepcao de
linguagem na obra de Morelli. A certa altura da discussédo, Oliveira ja impaciente

declara:

[...]JLo Unico claro en todo lo que ha escrito el viejo es que se seguimos
utilizando el lenguaje en su clave corriente, con sus finalidades corrientes, nos
moriremos sin haber sabido el verdadero nombre del dia. Es casi tonto repetir
que nos venden la vida, como decia Malcom Lowry, que nos la dan
prefabricada [...](CORTAZAR, 2008, p. 403, cap. 99).

A fabricacdo a que Oliveira alude comp®@e a propria lingua, pois, ao utilizar determinada
palavra, inevitavelmente, estamos carregando uma série de usos e significados que
extrapolam o pretendido pelo usuario. Por isso, para saber “el verdadero nombre del
dia” é necessario submeter as palavras a um processo que as revitalize, e assim voltem

sua direcao o mais proximo possivel do homem. A literatura de Morelli tem a funcéo de
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retirar a linguagem de sua “clave corriente” e suas “finalidades corrientes”. A dominagao
do ente por meio da linguagem acaba por desvelar a dominagdo que a linguagem
exerce sobre o homem, dai podermos remeter a vinganca da linguagem contra o
homem da qual fala Horacio Oliveira. Alias, se considerarmos a ciéncia como uma
linguagem, obviamente a vinganca estd presente e ainda muito proxima de nosso
cotidiano, visto que a certeza gerada pela manipulacdo de conceitos e formulas € ainda
0 que justifica o0 massacre e a subjugacdo de outros seres humanos ou nao, que, por
fim, pode levar a extincdo da raca, 0 que ndo seria 0 pior caso acontecesse da noite
para o dia. Enquanto isso ndo acontece, de maneira mais cruel, masoquista e lucrativa,
se diluem pelo cotidiano as certezas de que a vida € desta ou daquela maneira,
alienando-nos da possibilidade de conhecer o “verdadeiro nome”, diluindo a morte pelos

dias ao vetar a proximidade que o homem nutre com a linguagem.

A terceira interpretacdo, por sua vez, € a de coisa como matéria formada,
apresentando-se como o “esquema conceitual usado em todas as teorias da arte e da
Estética” (HEIDEGGER, 2010, p. 63). Heidegger aponta que quando ao par “matéria” e
“forma” ligam-se respectivamente “racional” e “irracional”, e, ainda, “objeto” e “sujeito”,
temos uma “[...]mecéanica conceitual a qual nada se pode opor [...]” (HEIDEGGER,
2010, p. 63). Tal interpretacdo serve ndo apenas para a conceituacdo do carater de
coisa na obra de arte, mas para todo e qualquer ente que lhe venha ao encontro. Desde
ai se instala a desconfianca a respeito daquilo que € originario especificamente da obra
de arte. Para Heidegger, tal determinagao da coisa “[...]Jprovém de uma interpretacéo do
ser-utensilio do utensilio. Este sendo, o utensilio, de uma maneira especial, esta
proximo do representar do homem, porque chega a ser através de nosso proprio
produzir [...]" (HEIDEGGER, 2010, p. 77), e, por isso mesmo, esta a meio caminho entre
a coisa e a obra. A indicacao de proximidade entre as representacdes e os utensilios se
nos apresentaram como um indicio da colonizacdo do sentido de linguagem como
dominadora do ente, compreendida como um utensilio; seria a vitéria de uma

determinada compreenséao do ser, mais proxima da ciéncia do que da arte.
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De maneira aparentemente aleatéria, Heidegger escolhe um par de sapatos para
pensar o ser-utensilio do utensilio, e, partindo da premissa supostamente ingénua de
“facilitar a visualizagdo”, evoca uma pintura de Van Gogh. Entretanto, logo observa que
enquanto o olhar estiver voltado a pintura, nunca encontraremos o ser-utensilio do
utensilio, pois
[...]JEm volta deste par de sapatos de camponés ndo ha nada que indicie para
gue servem e a qual lugar podem pertencer. Somente ha um espaco indefinido.

Nem um Unico torrdo de terreno ou do caminho do campo esta neles grudado,
gue possa, pelo menos indicar seu uso [...J(HEIDEGGER, 2010, p. 79).

O par de sapatos esta de tal maneira deslocado de seu ambiente habitual que néo
responde as condi¢des minimas de referéncias a seus usos habituais, ou seja, no que
se refere a especificidade do utensilio, ndo ha nada de comum entre os sapatos
apresentados na obra de arte e os inUmeros sapatos realmente existentes e que
repousam seu ser no ser-utensilio do utensilio. Apesar de apenas no paragrafo
seguinte Heidegger descrever a maneira como o sapato se lhe desvelou, torna-se
inevitavel observar que o fildsofo ao se voltar para a obra de arte ndo consegue
enxergar os caracteres especificos e, por que nao, histéricos de cada sapato em sua
existéncia, por isso a obra de arte ndo pode representar este ou aquele ente. Por
conseguinte, ndo seria muito concluir que o par de sapatos do quadro esta mais
préximo do universal, e, talvez por isso, mais proximo do que Heidegger idealiza como

pensamento ou do que Aristételes chamou de a face filoséfica da mimesis.

Na introducdo de Ser e Tempo, Heidegger coloca a questdo do ser a partir da
interpretacdo de um trecho da Metafisica de Aristoteles, afirmando que a
“[...J'universalidade’ da questdo do ser ‘transcende’ toda universalidade genérica [...]”
(HEIDEGGER, 2006, p. 38). Nao € de se estranhar que sua adesao a poesia e ao que
venha a procurar nela seja o universal, portanto, alinha-se ao pensamento ou a filosofia
no caminho em direcéo ao ser. A maneira do Estagirita, poderia rejeitar a histéria por se
concentrar em caracteres especificos de homens especificos. Isso fica evidente quando
afirma que o ser ndo pode ser compreendido como um ente (sendo) (ver HEIDEGGER,

2006, p. 39), e, portanto, “[...] ndo pode ser determinado, atribuindo-lhe um ente [...]",
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este que é definido como “[...Jtudo de que falamos dessa ou daquela maneira [...]”
(HEIDEGGER, 2006, p. 42). Disso podemos inferir que o ente possui em seu ser a
singularidade que ndo pode ser aplicada ao proéprio ser.

Por isso, é importante destacar a escolha da obra de Van Gogh apresentada como
referéncia a um utensilio que, diga-se de passagem, ndo é qualquer utensilio. A prépria
escolha pelo par de sapatos acaba por partir da pintura, e ndo o contrario. Pela ordem
dos argumentos dentro do livro o par aparece antes, e, parece estar prenhe da obra de
Van Gogh, a qual, depois de parida dentro do texto, produz a tensao entre os motivos
da selecdo operada por Heidegger, lancando-se na direcdo contraria. Sendo assim, a
escolha do utensilio estd previamente determinada pela pré-compreensao de

Heidegger da obra de arte.

Repousando na confiabilidade, a especificidade de cada utensilio vai exigir determinada
forma, ou seja, determinada distribuicdo da matéria. Tanto melhor é um utensilio quanto
menos se faz perceptivel aguele que o manuseia (ver HEIDEGGER, 2010, p. 79). Por
conta de tal transparéncia o utensilio ndo coloca em conflito a dupla fundamental para
Heidegger: Mundo e Terra, e acaba por se afastar da obra. Disso decorre que somente
guando evocado na obra de arte, Heidegger pode nos conduzir ao ser-utensilio do
utensilio, pois antes se mantinha velado, ou esquecido, na confiabilidade natural de seu

Ser.

[..]JO quadro de Van Gogh é a abertura daquilo que o utensilio, o par de
sapatos do camponés, é em verdade. Este sendo emerge para o desvelamento
do seu ser. Os gregos nomearam aletheia o desvelamento do sendo. Nés
dizemos verdade e pensamos muito pouco em relagdo a esta palavra [...]
(HEDEGGER, 2010, p. 87).

Logo em seguida, conclui que a esséncia da arte é “O pdr-se em obra da verdade do
sendo”. Com essa assercao se afasta da palavra utilizada pela Estética para nomear a
especificidade da arte: o belo é substituido na indicacdo do essencial na obra de arte.
Em A origem da Obra de Arte, podemos observar de maneira evidente sua rejeicdo a

essa direcao errbnea que tomou a ontologia ocidental e a Estética, ao fincar suas bases
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nos caracteres especificos de entes realmente existentes: “[...]JA reprodugdo do
existente exige, por sinal a conformidade com o sendo, a adequacédo a este [...]"
(HEIDEGGER, 2010, p. 89). O papel da obra, ao contrario, é “reproduzir a esséncia

geral das coisas’.

O utensilio é usado e gasto, entretanto a propria esséncia do utensilio afeta a acéo
humana de usa-lo, que também se torna gasta e habitual, no mesmo sentido, a
compreensao da obra de arte proveniente da estética afetou a propria Histéria da arte
(ver NUNES, 1986, p. 251). A énfase dada a terceira concepcdo de coisa, mais
apropriada ao utensilio, fez com que a propria linguagem fosse encarada como
utensilio, pois sua confiabilidade é tamanha que mal se pode vé-la. Isso pode ser
observado na énfase concedida a fungéo referencial da linguagem pela tradig&o literaria
hispano-americana anterior a década de 1940, quando ha “[...]a busca da transparéncia
textual capaz de reproduzir, no universo da literatura, a realidade empirica de fora [...]”
(ARRIGUCCI JUNIOR, 1973, p. 127). Ao chamar a atencédo para a linguagem, Cortazar
com sua obra e, mais especificamente, com Rayuela, opera a funcdo de desvelo
descrita acima por Heidegger e pde em jogo a propria esséncia da linguagem e da
realidade. Dentro do pensamento que privilegia o carater referencial da lingua como
essencial, o poético acaba por ser mero adorno, logo, destituido de necessidade. A
literatura, portanto, relegada ao campo estético, esta restrita ao deleite e ao fruir do
leitor quando, em contato com o texto, € capaz apenas de produzir vivéncias, assim

como ocorreu com a decadéncia da poesia a época arcaica da Grécia.

Em Rayuela, Morelli delineia dois tipos de leitores, o segundo, o lector-hembra, € o que

se aproxima da visdo estéril da estética:

[...]IA literatura] le da como una fachada, con puertas y ventanas detras de las
cuales se esti operando un mistério que él lector complice deberd buscar (de
ahi la complicidad) y quiza no encontrara (de ahi el compadecimiento). [...] En
cuanto al lector-hembra, se quedara com la fachada y ya se sabe que las hay
muy bonitas, muy frompe l'oeil, y que delante de ellas se pueden seguir
representando satisfactoriamente las comedias y las tragedias del honnéte
homme [...](CORTAZAR, 2008, p. 369, grifo nosso, cap. 79).
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Ao contrario do leitor cumplice, do que busca, assim como o escritor, 0 mistério, o
segundo leitor se limita a admirar a fachada tida como acabada. Relega a literatura ao
ambito pré-estabelecido pela estética, ou seja, ndo ultrapassa os limites da suposta
realidade empirica com a suposta realidade imagindria, pois ndo pensa esses mesmos
limites. Isto €, os limites ndo se colocam como disponiveis a resplandecerem no
desvelo da obra de arte. A visdo estética retira a necessidade da arte ao espirito, ao
toma-la como objeto da sensacdo e, a partir dela, elegendo os elementos formais que
caracterizam o belo (Cf. HEIDEGGER, 2010, p. 205). O que lhe escapa, Heidegger
aponta, € que “o belo pertence ao acontecer-se apropriante da verdade” (HEIDEGGER,
2010, p. 207).

O valor originario que possui a obra de arte ndo esta ligado as referéncia historicas do
mundo em que determinada obra foi gerada, mas sim “ao ambito que se abre através
dela prépria” (HEIDEGGER, 2010, p. 101). Enquanto assim permanecem, Heidegger
afirma que as obras nédo passam de “objetos”. Por isso a tradigdo peca quando dedica
suas forcas na transmissdo e conservacado desse mundo, alias a refutagcdo do quadro
de referéncias de origem da obra se da naturalmente quando se compreende que a
obra ndo copia nada, portanto ndo pode ser compreendida como imitatio. Para
sustentar tal afirmacdo, Heidegger nos remete a uma obra arquitetdbnica: o templo
grego. E por meio dele que o deus se faz presente, ndo se trata, portanto, da

representacéo adequada de como o deus é:

[...]O templo-obra junta primeiramente e ao mesmo tempo recolhe, em torno de
si, a unidade daquelas veredas e referéncias, nas quais nascimento e morte,
maldicdo e bencéo, vitéria e ignonimia, perseveraca e queda, ganham para o
ser humano a configuracéo do seu destino [...](HEIDEGGER, 2010, p. 103).

O templo, portanto, é fundador e ndo imitador do que previamente existe, ele que
organiza e serve de referéncia para a atitude dos homens. Por consequéncia, a
referéncia ndo é feita diretamente a deus ou a qualquer realidade anterior a prépria
obra. E ela que, como um espelho assimétrico, concede ao homem aquilo que

propriamente ele é, e, com isso, direciona seu préprio destino. E o templo construido na
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rocha que revela a for¢ca da tempestade e a luz do sol quando incidem diretamente

sobre ele, ndo se deixando abalar e fazendo ver a prépria rocha em todo seu esplendor.

A obra se coloca para Heidegger como o fator de revelacdo, € nela que habita a
descoberta. Ao contrario do que possa parecer, ndo € por meio de medidas racionais
gue penetramos na pedra em seu peso, ou penetramos nas cores com seu brilho. O
conforto gerado pelos procedimentos técnico-cientificos de dominacdo da natureza
deflagram, segundo Heidegger, “uma impoténcia da vontade”. Compreendemos tal
impoténcia como a frustracdo de saber o que é ser uma pedra e pesar 0 quanto ela
pesa, ou 0 que é apenas brilhar, tais quais as cores. A natureza, compreendida como
physis, ou como Terra, se retrai em sua alteridade e nédo de deixa revelar por tais

procedimentos.

[...JA pedra pesa e manifesta seu peso. Mas ao nos confrontarmos com seu
peso ele se recusa ao mesmo tempo a qualquer penetrar nele. Tentemos isso
quebrando o rochedo, entdo ele nunca mostra nos seus pedacos um interior e
um aberto. Imediatamente a pedra se retira, de novo, para 0 mesmo
abafamento do peso e do macico de seus pedacos. [...] Colocando a pedra
sobre a balanca, entdo s6 trazemos 0 peso ao célculo de quanto pesa. Talvez
esta determinacdo bem exata da pedra permaneca um nimero, mas 0 peso
como tal nos escapou [...](HEIDEGGER, 2010, p. 115).

Nessa passagem, Heidegger deixa claro que o numero que aparece na balanca diz
muito pouco do peso da pedra. O ato de pesar é uma maneira possivel de se aproximar
do peso, é, portanto, um modo de perguntar sobre o peso e, nessa pergunta, ja se
delineiam os resultados. O que Heidegger esta questionando é justamente a maneira
como colocamos a pergunta e nos aproximamos do peso, pois, 0 ato de procurar uma
balanca ja carrega uma interpretacdo sobre o sendo, essa que se mantém velada a

ponto de nem mesmo aparecer como uma interpretacao.

O material utilizado para fabricar uma bota € desgastado na medida em que € utilizado,
pois, como vimos, isso é caracteristico do ser-utensilio do utensilio. Em contrapartida, o
uso artistico ndo desgasta o material utilizado para erigir uma obra, ao contrario, o
material resplandece na obra. Da mesma maneira, 0 poeta ndo desgasta a palavra

como o fazemos na fala e escrita habituais, em que as concebemos como instrumento
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de dominagdo sobre os sendos (entes). Ao contrario, em seu uso o faz de modo que
“[...]somente assim a palavra se torne e permaneca verdadeiramente uma palavra [...]”
(HEIDEGGER, 2010, p. 119).

A verdade enquanto desvelo possui dentro de si um velar, ou seja, a verdade tem em si
a nao-verdade. Ao nos dispormos a uma compreensao a respeito de Rayuela, alguns
entes (ou, sendos) se colocaram a nés de tal maneira que nos fizeram ver a sua ndo
obviedade, o seu aspecto in-habitual, o seu carater extra-ordinario que até entdo nao
nos tinha sido des-velado. O romance fez-se presente como elemento a ser pensado, o
parafuso do napolitano deixou de ser uma mera coisa, e, 0 que mais importa, ambos
dentro de tal obra de linguagem n&o ofuscaram o brilho da propria linguagem. Ao

contrario, foram iluminados e fizeram-se presentes na e pela propria linguagem:

[...]JNo que a linguagem nomeia o sendo pela primeira vez, tal nomear traz entdo
0 sendo para a palavra e para a manifestacdo. [...]O enunciar projetante se
torna imediatamente a recusa de toda surda confusdo, na qual o sendo se
oculta e retrai [...](HEIDEGGER, 2010, p. 187).

A linguagem nao pode ser confundida como meio de comunicacdo ou de dominagao
dos entes, pois é ela mesma que revela o proprio sendo, no que se apresenta como
poiesis, isto €, como o narrar inaugural que traz o sendo a vigéncia. Nao é, portanto,
possivel separar o elemento narrado da prépria narracao, ou, nas palavras de Cortazar,
separar a mensagem do mensageiro, ou, ainda, produzir uma linguagem adequada a
realidade, visto que é a propria linguagem que concede realidade ao sendo. O “p6r” da
arte, do p6r-se em obra da verdade, traz o velado para a clareira, e nisto consiste a
verdade em questdo. Nao significa portanto, que a matéria abordada é limitada pela
linguagem, o que resultaria na tentativa de transforma-la em ilimitada, atemporal e
universal, tal como a Ldogica se propde a fazer, mas significa que antes de limitar-se
ainda ndo ha. Disso podemos concluir que o louvor romantico da imaginacao parte
justamente da crenca metafisica na existéncia de uma matéria, ou substancia falseada
pelos procedimentos criativos da imitatio. Na mesma esteira estdo o louvor a liberdade
e a expressao da interioridade, como se pudesse se desvencilhar de todas as

circunstancias que o constrangeriam de fora para dentro:
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[...]JNa verdade, o subjetivismo moderno interpreta mal, de imediato, o criativo,
ao fazé-lo no sentido da realizacdo genial do sujeito auto-soberano. A fundacéo
da verdade é fundagdo ndo somente no sentido da livre doac¢édo, mas também,
e ao mesmo tempo, fundagdo no sentido desse fundar que pée o fundamento
[...](HEIDEGGER, 2010, p. 193).

O resgate da verdade como alétheia, na obra Martin Heidegger, possui a vantagem de
superar a oposicdo entre as tendéncias realistas e romanticas ora enfatizadas pela
producdo artistica ocidental, no que se concentra no meio, ndo como o veiculo, mas
como a restituicdo da relacdo originaria entre ser e homem. Entretanto, como
restituicdo, o pensamento se projeta ndo apenas nha superacdo do previamente
descoberto, mas se lanca, como projeto, no aberto pelas proprias formulacdes e
destruicbes. Nesse ponto, se assemelha a verdade enquanto literatura e invencao
cortazarianas, ou, melhor limitada, morellianas, pois, ao se concentrar na destituicao
das concepcdes prévias do leitor, abre caminho para o desvelo da criacdo pura,
representada pelas tendéncias romanticas, ou da pura descoberta da realidade,

representada pelas tendéncias realistas, como vias falsas apresentadas ao homem.
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Capitulo Ill = Verdade e literatura em Rayuela

E necessario retomar algumas questdes apenas tangenciadas anteriormente em nosso
trabalho para darmos prosseguimento ao questionamento que destacamos no romance
Rayuela, assim como sua vinculacdo com as concepcdes de verdade e literatura
desenvolvidas até o presente momento. Referimo-nos & compreensdo de literatura
como verdade ou invencéo, apresentada como possibilidade de mudanca do que
Cortazar identifica como um caminho erréneo tomado pelo pensamento ocidental e de
seus desdobramentos no cotidiano dos que participam dessa cultura. A esse respeito, 0
capitulo 71 identifica algumas caracteristicas dos erros operados no intento de se
adentrar na condicdo humana, nos termos do proprio romance, na “...] Inmensa

burrada em que estamos metidos todos [...]” (CORTAZAR, 2008, p. 353, cap. 71).

A concepcao de razéo foi identificada, anteriormente, como o carro chefe das tragedias
protagonizadas pelo homem ocidental, sobretudo no século XX, no que aparece no
referido capitulo de Rayuela como o “mas que podrido principio de razén suficiente”
(CORTAZAR, 2008, p. 354, cap. 71), o qual engendra a crenca na impermeabilidade da
realidade. Dessa maneira, estendem-se a definicdo de homem as leis derivadas da
analise da natureza e dos entes que ndo sejam o homem ou a obra de arte, dos quais o
utensilio apresenta uma periculosidade particular por se aproximar do modo de
representar humano. Além disso, 0 abrigo encontrado entre os pares matéria e forma,
sujeito e objeto, realidade e imitacdo gerou consequéncias tais como a cegueira a
respeito do fato de, ao se debrucar sobre a natureza ou sobre a realidade, ja existir uma
interpretacdo, ou seja, parte-se sem saber da pré-compreensao de sujeito e objeto para
enfim deduzir objetivamente a concepcdo de sujeito e objeto. A repeticdo impropria
destes ultimos termos se da para evidenciar o quao tautolégico é o conhecimento, visto
gue atribui a natureza externa as proprias projecdes imaginarias. Entretanto, em que
errariam os que assim procedessem? Na verdade, ndo se trata de erro ou acerto, alias,
Heidegger afirma que com esse modo de proceder, no qual se funda a ciéncia moderna
(cf. Ser e Tempo e A origem...), o homem néo deixa de proferir afirmacdes corretas
sobre si e a natureza. Mesmo porque esse modelo, afirmariamos por nossa conta,
possibilitou os avancos da medicina e o0 encurtamento das distancias, algumas dentre
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as descobertas admiraveis que ndo nos sentimos confortaveis de julgar moralmente,
além do fato de, a despeito da opinido de um individuo considerado mais ou menos
reacionario, sdo realidades que estdo ai, e querendo ou ndo fazem parte de nossa
existéncia. A questdo problematica para Heidegger é o velamento em que decaem
essas descobertas, isto é, os desvelamentos, sequer se apresentando como tais, e,
com isso, se afastam perigosamente da verdade, enquanto originariamente humana, no

gue concordaria com Cortazar.

Julio Cortazar opera uma atitude semelhante a de Heidegger ao se concentrar na
presenca e na obra de arte por limitar o termo verdade com o restritivo nuestra e com
os termos que seguem, dos quais destacamos a literatura e a invengcao. A palavra
semelhante ndo é aqui empregada apenas como eufemismo com vistas a esconder o
temor do analista em expressar a real opinido. Apenas uma crenca metafisica poderia
igualar os dois termos, na medida em que separasse a aparéncia da esséncia, ou, nos
termos ja utilizados anteriormente, separasse o cerne dos atributos. Procedendo dessa
maneira, 0 modo de perguntar cortazariano seria considerado estético, e estéreis os
ornamentos que o diferenciariam do dizer heideggeriano. A Rayuela, sem duvida, nao
imita os questionamentos do fildsofo aleméo, ndo é sua versao romanceada, adaptando
a problematica levantada desde o centro da cultura ocidental aos moldes literarios
latino-americanos, isto €, ndo explora um ambito previamente aberto do ente, mas
instala por si s6 uma nova gama de embates sobre 0s quais nos deteremos a partir de
agora. Por isso, nos proprios termos de Heidegger, enquanto obra de arte ela € um

“pbr-se em obra da verdade”.

[...]Si seguimos ateniéndonos a categorias kantianas, parece querer decir
Morelli, no saldremos nunca del atolladero. Lo que llamamos realidad, la
verdadera realidad que también llamamos Yonder (a veces ayuda darle muchos
nombres a una entrevicién, por lo menos se evita que la nocién se cierre y se
acartone), esa verdade realidad, repito, no es algo por venir, una meta, el tltimo
peldafio, el final de una evolucién. No es algo que ya esta aqui, en nosotros. Se
la siente, basta tener el valor de estirar la mano en la oscuridad. Yo la siento
mientras estoy pintando [...](CORTAZAR, 2008, p. 407, cap. 99).

A fala do personagem Etienne a respeito de Morelli possui alguns sintomas e

indicagbes de saida para os caminhos errdbneos que tomaram o homem ocidental e
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fizeram se passar pela realidade. Ao contrario do que se poderia dizer, 0 personagem
afirma que o desenvolvimento de conceitos e categorias afetam nosso cotidiano,
desenhando explicita ou implicitamente a existéncia de um mundo que se deva almejar,
0 que podemos observar tanto na promessa de um novo Eden (ver CORTAZAR, 2008,
p. 353, cap. 71) quanto na afirmagcédo de um conjunto de representacdes as quais ha de
se adaptar. Ndo existe um modelo que devemos imitar. Essas visdes sdo marcadas
pela nostalgia da harmonia perdida, a partir da qual todo esforgco do homem se daria no
sentido de sua restituicdo, de busca por consertar 0 desacerto que representamos.
Nesse sentido, precipitam-se uma série de promessas a serem realizadas em um futuro
nunca alcancavel, extrapolando até mesmo os limites da prépria existéncia humana
para repousar em um além-vida, ou seja, possivel apenas quando deixamos de ser
humanos, isto €, quando enfim, assim como em uma epifania, ndo houvesse mais
guestionamentos e todos fossem arrebatados pela maravilha de um mundo segundo a
medida de cada um, “[...]JEs decir un mundo satisfactorio para gentes razonables”
(CORTAZAR, 2008, p. 356, cap. 71). No entanto, no capitulo 71, Morelli declara sua
impaciéncia com as projegdes futuras: “[...]hasta no acabar con la hinchazon de tantos
hasta, seguiremos tomando la belleza por um fin, la paz por um desideratum, siempre
de este lado de la puerta donde en realidad no siempre se esta mal [...]” (CORTAZAR,
2008, p. 355, grifo nosso, cap. 71).

Disso decorre a constante comparacdo do mundo sonhado com 0 que esta a nossa
volta, gerando um mal-estar ou culpa que pouco contribui, ou melhor, pouco contribuiu
para o tdo sonhado ponto 6timo gerado pela passagem da “edad media” para a “era
cibernética”, onde “[...] Tout va trés bien, madame la Marquise, tout va trés bien”
(CORTAZAR, 2008, p. 356, cap. 71). Para Morelli importa menos o fato de esse
conjunto de representacdes ser verdadeiro do que suas consequéncias pouco

fecundas, ou mesmo nocivas. Horéacio esclarece:

[...JLaidea es que la realidad, aceptes la de la Santa Sede, la de René Char o la
de Oppenheimer es siempre una realidad convencional, incompleta y parcelada.
La admiracion de algunos tipos frente a un microscopio electronico no me
parece mas fecunda que la de las porteras por los milagros de Lourdes. Creer
en lo que llaman matéria, creer en lo que llaman espiritu, vivir en Emmanuel o
seguir cursos de Zen, plantearse el destino humano como un problema
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econdmico o0 como un puro absurdo, la lista es larga, la eleccion en mdltiple
[..]J(CORTAZAR, 2008, p. 406, grifo nosso, cap. 99).

Os avancos tecnoldgicos e cientificos contribuem tanto para o reino milenario quanto a
especializacéo literaria. Autocentrados, elegem um caminho reto e projetam para toda a
raca saidas planificadas, subjugando e julgando a multiplicidade de mundos e desejos,

segundo a parcialidade das descri¢cdes especificas da realidade:

[...]Se planifican los escapes, se los tecnologizal...]. Hay imbéciles que siguen
creyendo que la borrachera puede ser um método, o la mescalina o la
homosexualidad, cualquier cosa magnifica o inane en si pero estlpidamente
exaltada a sistema a llave del reino. [...] pero no lo encontraremos recortando su
silueta em el tumulto fabuloso de los dias y las vidas, no lo encontraremos ni en
la atrofia ni em la hipertrofia [...](CORTAZAR, 2008, p. 355, cap. 71)

N&o é, portanto, a partir da andlise do mundo que vamos chegar as saidas, isto €,
reduzindo a totalidade da experiéncia humana a determinadas leis comuns, mesmo que

existissem. Por isso, Cortazar exige uma mudanca de sentido na busca:

[...]JHay quiz& una salida, pero esa salida deberia ser una entrada. Hay quiza un
reino milenario, pero no es escapando de una carga enemiga que se toma por
asalto una fortaleza. Hasta ahora este siglo se escapa de montones de cosas,
busca las puertas y a veces las desfonda [...] (CORTAZAR, 2008, p. 355, cap.
71).

Ao projetar fora de si a porta para o reino milenario, 0 homem se apequena e se exime
da responsabilidade para com o mundo buscado e, como ja foi dito, gera os frutos
radioativos que ainda estamos comendo com casca e tudo. A covardia de quem
procura apenas proteger o préprio “cu” € a mesma que impede tal protecédo, dando as
costas para que o sapato da “puta vida” entre ainda mais. Nao ha possibilidade de
apenas entrarmos no reino milenario ou de encontrar a realidade verdadeira, pois
“[...Jese mundo no existe, hay que crearlo como el fénix. [...]Digamos que el mundo es
una figura, hay que leerla. Por leerla entendamos generarla [...]” (CORTAZAR, 2008, p.
355, cap. 71). Evidencia-se, nessa imagem, o fato de ndo ser possivel a simples
decodificacdo da figura e, por extensédo, do mundo junto a suas leis. Para tal geracao, a
literatura, compreendida como ato de decomposicdo, presta grandes favores, na

medida em que simultaneamente destrdi e funda novas possibilidades. A decomposi¢éo
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literaria devolve os direitos a lingua e, a0 mesmo tempo que desvela os fundamentos,
fundamenta a nova constru¢do. Ndo se limita, portanto, a atitude passadista ou de

louvor ao futuro, mas se instala no presente renovado a cada ato de leitura.

[...]Pareceria que la novela usual malogra la bisqueda al limitar al lector a su
ambito, méas definido quanto mejor sea el novelista. [...]Intentar en cambio un
texto que no agarre al lector pero que lo vuelva obligadamente complice al
murmurarle por debajo del desarrollo convencional, otros rumbos mas
esotéricos [...](CORTAZAR, 2008, p. 368, cap. 79).

Isso fica mais claro quando retomamos o ran¢o deixado pelo controle do imaginario
exercido sobre as obras de ficcdo durante o desenrolar da modernidade, abordado no
capitulo | deste trabalho, assim como da subjugacdo da matéria narrada a
compreensao de mimesis como imitatio, isto €, como adequacéo ao modelo de verdade
e realidade estabelecido pelos discursos da filosofia e da histéria. Na citagdo acima,
constroi a imagem do que no mesmo capitulo 79, espécie de profissao de fé de Morelli,
chamara de uso estético: “[...]Todo ardid estético es inutil para lograrlo: sélo vale la
matéria em gestacion, la inmediatez vivéncias (transmitida em la palabra, es cierto, pero
una palabra lo menos estética posible [...]” (CORTAZAR, 2008, p. 369, cap. 79). O
pronome “lo” se refere a busca empreendida pelo personagem-escritor, o qual se volta
para a critica da compreensao de romance vigente a eépoca, em que o escritor lograria
trazer o leitor para dentro de sua existéncia, logo, calcando-se huma viséo idealista em
que o emissor transmite uma mensagem ao leitor (ver CORTAZAR, 2008, p. 369, cap.
79). O erro da estética, assim como da metafisica, € acreditar demais na realidade dos
conceitos, como se fossem impermeaveis, quando, na verdade, suas fronteiras séo
estabelecidas e redesenhadas de acordo com o encontro singular entre o homem e os
fendbmenos. Nesse sentido, o romance se basearia em uma ordem fechada, da qual o
leitor ndo participa. No excerto seguinte, fica evidente que o anseio de Morelli é muito
diverso; quer, em contrapartida, que o leitor ndo seja um receptaculo das belas imagens
construidas pela narrativa, mas antes, um cumplice e, na voz do personagem, “un

camarada”.

[...]JEse lector carecera de todo puente, de toda ligazén intermédia, de toda
articulacion causal. [...Jpor lo que me toca, me pregunto si alguna vez
conseguiré hacer sentir que el verdadero y Unico personaje que me interesa es
el lector, en la medida en que algo de lo que escribo deberia contribuir a
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mutarlo, a desplazarlo, a extrafiarlo, a enajenarlo (CORTAZAR, 2008, p. 399,
cap. 97).

Os desejos de Morelli se ligam a execucdo do préprio romance em que esta inserido,
pois comunga do que afirma Andrés Amoros sobre Cortazar: “[...]Jno le interesan estas
novelas tan bien construidas, en las que unas partes se contrapesan con las otras [...]”
(AMOROS, 1989, p. 109). Mais especificamente se referindo aos romances classicos
do século XIX, aponta que um de seus atrativos e, a0 mesmo tempo, sua limitacdo
“[...]es su carater de perfecto mecanismo en el que todas las partes engranan a la
perfeccion con vistas a un final determinado, que el lector, si esta familiarizado con este
tipo de obras, puede faciimente prever [..]” (AMOROS, 1989, p. 109). Com isso,
Amoros justifica a afirmacdo de que o romance de Cortazar € mais aberto, e, por
conseguinte, mais realista e mais humano, visto que encena as contradicdes da vida e
a imprevisibilidade dos acontecimentos. Entretanto o critico ndo se detém nos termos
realidade e humano. Nao é, portanto, casual a semelhanca entre a descricdo acima do
romance do séc. XIX com as “maquinas de conformismo” e “ecuaciones infalibles”: para
nao incorrer mais Nno engano €é necessario produzir um romance que destrua a
concepcao harmoniosa e perfeita de outrora, assim como a tragédia grega realizou ao

guestionar a poesia a época micénica.

De volta ao capitulo 73, observamos ainda a colocacgao da “literatura” como uma forma
ou manifestacéo ligada a verdade: “[...] Nuestra verdad posible tiene que ser invencion,
es decir escritura, literatura [...]' (CORTAZAR, 2008, p. 358, cap. 73). Os termos
“‘escritura” e ‘“literatura” sdo retomados e revestidos por um novo significado, como
possibilidade de sair do engano em que estamos metidos, como possibilidade de um
“‘Novum Organum de verdad”. Na mesma medida em que a palavra “verdad” langa luz
sobre o par anteriormente citado, o par age retroativamente em relagédo a “verdad

posible”.

A escolha a que somos submetidos pelo “tablero de direccién”, vale notar de passagem,
pode ser comparada & decisdo de Edipo Rei, de So6focles, ao receber as palavras do

oraculo de Delfos, pois em ambos os casos a agdo decorre a partir de um ndo saber e
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acaba por determinar ou, de maneira mais amena, direcionar o destino, seja da
Rayuela que cada um ler4, seja do destino do personagem. Portanto, se pareceu
absurdo inicialmente perguntarmos pelo aniquilamento do leitor e possivel executor das
ordenangas do texto ficcional (“pero sobre todo hay que tirar también la ventana, y
nosotro en ella”), agora ja nem tanto, pois a quem queira prosseguir € necessario
escolher, mesmo sem saber as consequéncias de sua escolha. Os procedimentos
adotados por Cortazar ao se referir, dentro do texto ficcional, a prépria feitura da ficcéo,
geram, segundo Davi Arrigucci Jr., um sentimento de estranhamento com vistas a
destruir a ilusado realista, “[...Jconvidando o leitor a participar do jogo da ficcéo, a passar
de mero consumidor passivo a consumador ativo do texto [...]” (ARRIGUCCI JR., 1973,
p. 22).

A literatura, portanto, funciona como uma forte ferramenta contra o automatismo das
acoes, ela faz ver o que ainda néo tinha sido visto, ou talvez faca ver o que néo seria
possivel de ser visto a nao ser pela literatura. Ela deve, ainda, fazer o leitor carecer de
“[...] todo puente, de toda ligazén intermédia, de toda articulacién causal”, o proprio
romance de Cortazar serve a essa meta por, entre outras coisas, exigir que escolhamos
um caminho sem conceder nenhuma qualificacdo ou explicacdo para a escolha. A
exposicado da via dupla instala a davida no leitor e caso opte por seguir a partir do
capitulo 73 verad uma organizacdo avessa a linearidade do romance. Alias, romper com
a linearidade pode ser interpretado, seguindo indicacdo de Amords, como uma tentativa
de ir contra a “articulacién causal” (ver AMOROS, 1989, p. 109) e talvez dificulte a

construcdo de pontes, o que alegraria bastante o caro Morelli.

E dificil conter o movimento de identificar os anseios de Morelli aos do préprio Cortazar
dentro do romance onde vive 0 personagem, porque o romance exige desde o inicio
gue o leitor se coloque na sua construcdo. O consagrado critico de Cortazar chega a
afirmar que Morelli é “el portavoz de Cortazar’ (AMOROS, 1989, p. 109). Em outra nota,
Morelli ainda afirma o desejo de

[...]Internarse en una realidad o en un modo posible de una realidad, y sentir

cémo aquello que en una primera instancia parecia el absurdo méas desaforado,
llega a valer, a articularse con otras formas absurdas o no, hasta que del tejido
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divergente (con relacién al dibujo estereotipado de cada dia) surge y se define
un dibujo coherente que sdlo por comparacion temerosa con aquél parecera
insensato o delirante o incomprensible (CORTAZAR, 2008, p. 399, cap. 97).

A outra realidade instalada pelo texto literario s6 pode ser chamada assim se partirmos
do pressuposto de que o desenho estereotipado de cada dia é a realidade primeira. A
literatura tem o papel de produzir uma ponte que faga o leitor passar de uma realidade
a outra, no entanto, sem fixar-se na nova, isto é, sem planifica-la, perdendo, com isso, o
referencial externo. Entretanto, a decomposicdo desse desenho ndo € gratuita, ela
serve para apontar a evidéncia de que a coeréncia e o absurdo sdo termos
circunstanciais ou parciais, € nao indicam uma substancia a ser referida fora do
ambiente humano. Isso fica claro quando ressaltamos a importancia que os romances
de cavalaria tiveram para os primeiros exploradores da Ameérica, os quais tinham diante
de si uma realidade que ndo possuia identidade com a realidade de além-mar. O
absurdo se impunha diante dos olhos e fazia com que os exploradores recorressem
desesperadamente ao dicionario de vivéncias com o intuito de compreender 0 novo
mundo a sua frente, e, como vimos, 0s escritos de ficcdo cavaleiresca se apresentavam
como o0 mais préximo ao mundo maravilhoso com que se depararam. Escrevemos
‘novo” quase como um lapso decorrente do eurocentrismo, pois s6 era novo para o
europeu, os habitantes ja estavam ha muito estabelecidos e organizados no territorio

americano, aquém da civilizacao européia.

Ha uma oposicdo sistematica de Cortazar a seriedade do pensamento ocidental,
exercida pela ironia e pelos jogos de palavras ou aclOes aparentemente inuteis,
oposicado esta observada também no rechaco de Oliveira em relacdo as grandes
palavras (ver AMOROS, 1989, p. 110), sobretudo em relacdo a racionalidade. A este
respeito, Andrés Amords destaca que o uso da letra “h”, no capitulo 90, seria uma
maneira de retirar a “crosta retérica” que, com o passar do tempo, cobre as palavras.
Porém, escapa ao analista que o uso impréprio do “h” extrapola os escritos
restritamente atribuidos a Horacio: “[...]'La unidad’, hescribia Holiveira. ‘El hego y el
hotro’[...]” (CORTAZAR, 2008, p. 381, cap. 90). Além de confirmar a tese de Amords,
esse breve trecho aponta o que o elemento fora das aspas (“hescribia Holiveira”) ndo

pode ser atribuido sendo ao narrador, o qual parece ser afetado pelo personagem. Para
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confirmar o que dissemos, basta observar o uso do “h” durante outros momentos da

narracdo desse capitulo.

Outro momento indispensavel a ser destacado no romance é o capitulo 68, do qual
retiramos o seguinte trecho: “[...]Apenas él le amalaba el noema, a ella se leagolpaba el
clémiso y caian en hidromurias, em salvajes ambonios, en sustalos exasperantes]...]”
(CORTAZAR, 2008, p. 350, cap. 68). Embora algumas palavras sejam inteligiveis, tais
como “apenas” ou “exasperantes”, ndo podemos afirmar o mesmo da maioria. Sendo
assim, a situacdo supostamente narrada, ndo pode ser facilmente referenciada, logo,
identificamos a énfase nos elementos sonoros, sintaticos e ritmicos. Amoros enfatiza o
ultimo elemento em sua interpretacdo desse capitulo, afirmando, pela contagem de
silabas, as progressdes e regressdes de sentido, como ondas cada vez mais fortes ou
mais fracas (ver AMOROS, 1989, p. 121).

Na mesma linha de pensamento, Davi Arrigucci Jr. afirma, em “O projeto: a verdade da
invengao” (1973), que a obra de Cortazar empreende a “persegui¢ao continua, tanto no
plano dos significantes quanto no dos significados” utilizando “elementos tipograficos ou
da sonoridade, na sintaxe revolucionaria ou nas projecdes semanticas mais profundas,
pondo em xeque o sistema literario no qual se integra e configurando-se como obra de
invengao radical” (ARRIGUCCI JR., 1973, p. 17, grifo nosso). Entretanto, em um
movimento escorpidnico (apropriando-nos da imagem utilizada pelo préprio Arrigucci),
ao aplicarmos o pensamento por nds desenvolvido a partir de Rayuela sobre a
afirmacdo do critico, observamos a impossibilidade de sustentacdo da propria
separacao entre os dois planos da linguagem. Da mesma maneira as afirmacfes de
gue Cortazar se utiliza da mistura de linguagem poética, referencial, metalinguagem,
ambiguidade e ironia como busca metafisica e transcendental sdo preteridas em funcéo
da concepcdo por nos defendida de literatura e invencdo como acontecimento da
verdade, ao menos no que tange a Rayuela. Apesar do titulo da secdo de seu livro
sobre a obra de Cortazar, Davi Arrigucci Jr. ndo desenvolve um pensamento sobre a

verdade, ao contrario, afirma que a ambiguidade esta a servico do que chama de
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‘informacéo estética” (ver ARRIGUCCI JR., 1973, p. 25), e ndo como elemento

constitutivo da prépria verdade.

E bastante comum o uso de termos como irracionalidade, irrealidade, ou, de maneira
especifica, realismo fantastico para designar a pratica de autores como Cortdzar. No
entanto, pensamos que a mera inversao operada por tais termos apenas contribui para
manter as formas engessadas e impensadas em seu fundamento, quais sejam, de
verdade e realidade. Junto a isso, e de maneira mais soélida, parece-nos que tais
invers@es pouco contribuem para a compreensao daquilo que esta em questéo no texto
de Cortazar. Andrés Amordés aponta, nos dizeres de Oliveira, a rejeicdo a mera inversdo
apontada acima: “[...]JRechaza Oliveira los juegos mentales que consisten em huir de lo
habitual limitandose a volver las cosas del revés [...]” (AMOROS, 1989, p. 137).

Sobre o fantastico, Jozef afirma, incluindo a obra de Cortazar: “a realidade fantastica é
a Unica possivel quando enfocada na perspectiva do realismo semidtico (ao nivel da
tematica do ser do signo)’ (JOZEF, 2006, p. 182). E neste instante que nos apartamos
diretamente da critica a respeito de Cortazar, pois, para nos, nao se trata apenas de
uma reviravolta na maneira de ver o0 signo e seu ser. Isso fica mais evidente quando

atentamos para a seguinte fala de Oliveira, membro do Clube da Serpente:

[..]JLos surrealistas se colgaron de las palavras en vez de despegarse
brutalmente de ellas, como quiera hacer Morelli desde la palabra misma.
Fanaticos del verbo en estado puro, pitonisos frenéticos, aceptaron cualquier
cosa mientras no pareciera excesivamente gramatical [...](CORTAZAR, 2008, p.
403, cap. 99).

E segue dizendo que ndo basta uma revolug¢do na linguagem, no caso especifico dos
surrealistas, uma liberagcdo verbal contra os moldes da “estructura racionalista y
burguesa del occidente” (CORTAZAR, 2008, p. 403). Adrés Amords afirma, na mesma
direcdo, que a funcdo dos jogos de palavras e das investidas de Cortdzar a esse
respeito ndo se restringem a uma atividade Iudica, antes possuem a funcéo de realizar
conjecturas importantes para que a linguagem resplandega como “algo vivo, muy

distinto de la rutina y el anquilosamiento habituales” (AMOROS, 1989, p. 119 grifo
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nosso). E fundamental destacar o significado da palavra grifada nesse trecho, pois
“anquilose”, que possui “ancilose” como seu correspondente em portugués, € utilizada
para designar a privacdo de movimento numa articulagcéo, e, portanto, em algo que
anteriormente possuia sua razdo de ser no movimento. Imagem muito peculiar que
lanca luz sobre a prépria concepcdo de habito levantada até o presente momento do
trabalho. Amords acrescenta: “[...]Evidentemente, los personajes sienten (y el lector
deve procurar lograr lo mismo) cuanto hay en estas palabras de fascinante
descobrimiento por paises desconocidos, por playas virgenes no holladas por pie
humano [...]” (AMOROS, 1989, p. 120).

As palavras apresentadas como correlatas da verdade — literatura, escritura, pintura,
agricultura e piscicultura — ndo possuem inicialmente grande semelhanca a néo ser pelo
sufixo “-tura”. Entretanto, o que poderia ser um jogo sonoro ou uma rima interna pode
também ser a aproximacao de elementos caracteristicos do homem, isto €, “[...] la tura,
la invencién [...]” (CORTAZAR, 2008, p. 359). Assim temos que em todos 0s casos
designa-se a manipulacédo dos elementos indicados pelo radical de tal modo que nao ha
o aniquilamento do elemento manipulado, mas a transposi¢cdo a um sistema ordenado,
com um sentido ou uma finalidade, de modo que o0 novo arranjo sirva aos que
manipulam. Nesse sentido, concentrado-nos por exemplo na piscicultura, 0s peixes
podem ser colocados em um lago artificial, de modo que os alimentem com racdo ou
outra espécie de alimento pensado para obter sucesso, seja na venda como produto
alimenticio seja para a extracdo de alguma substancia especifica. Sendo assim,
planeja-se e monitora-se seu crescimento até poder enfim utilizar o produto. O sentido
concedido a invencdo nao pode ser identificado com a criacdo pura. Com a literatura

nao seria diferente. O cultivo da letra, para Morelli, se d4 com um obijetivo:

[...]JAsi, usar la novela como se usa un revolver para defender la paz,
cambiando su signo. Tomar de la literatura eso que es puente vivo de hombre a
hombre, y que el tratado o el ensayo sélo permite entre los especialistas. [...]
una narrativa que actlle como coagulante de vivencias, como catalizadora de
nociones confusas y mal entendidas, y que incida en primer término en el que la
escribe, para lo cual hay que escribirla como antinovela porque todo orden
cerrado dejard sestematicamente afuera eses anuncios que pueden volvernos
mensajeros, acercarnos a nuestros limites de los que tan lejos estamos cara a
cara [...](CORTAZAR, 2008, p. 368, cap. 79).
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Horacio Oliveira, por observar a equivaléncia entre as descri¢des literaria e tecnoldgica
da realidade, realmente vislumbra o ambito ainda ndo explorado pelos pés humanos.
No capitulo 99, Etienne inicia a discusséo a respeito de Morelli ressaltando a direcao de
seus questionamentos a respeito da linguagem, sobretudo seu anseio de empobrecé-la
por conta de 0s supostos personagens de sua narrativa se sentirem traidos pelo proprio
discurso. A literatura, nesse sentido, € uma forma de conhecimento em que o homem
se confronta com seus proprios limites. Isso se da de tal maneira que “[...]se sienten
como dibujados por su pensamiento y su discurso, y temen que el dibujo sea engafioso
[...]” (CORTAZAR, 2008, p. 400, cap. 99); é o medo de ser objetivado pelo préprio
discurso. Dessa maneira, o0 processo de empobrecimento serve para desfazer o
alienamento fundamental dos seres humanos individuais ao tomarem a palavra, seja
em discursos ou em pensamentos. E o que o narrador do capitulo 19 descreve ao

adentrar no pensamento de Oliveira:

[...JLa violacion del hombre por la palabra, la soberbia venganza del verbo
contra su padre, llenaba de amarga denconfianza toda meditaciéon de Oliveira,
forzado a valerse del proprio enemigo para abrirse paso hasta un punto en que
quiza pudiera licenciarlo a seguir [...J(CORATAZAR, 2008a, p. 81, grifo nosso,
cap. 19).

No que se confunde com o desejo de Morelli em destruir a literatura a partir dela
mesma, ou com o do proprio Cortazar quando esclarece, a respeito da Rayuela, em

entrevista concedida a Omar Prego:

[...]Sim, claro, eu me servi do idioma como qualquer escritor, mas existe uma
busca desesperada para eliminar os lugares-comuns, tudo que ficava de uma
heranca ruim do fim do século... E uma espécie de tentativa de limpeza geral do
idioma, antes de poder tornar a usa-lo [...] Se a civiliza¢&o judaico-cristd acabou
nos levando a bomba atdmica, [este idioma] ndo serve [...](CORTAZAR; PREGO,
1991, p. 106).

O Esforco de jogar tudo fora pelas janelas, e de jogar a janela, jogando-nos junto com
elas, assim como o esforco de acabar com as formas coaguladas apontam para a
necessidade de nos apartarmos da compreensao de linguagem como veiculo de ideias.
Por isso, € necessario atentar para o que, segundo Cortazar, a linguagem possui de
mais original, a saber,
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[...]los estimulos eufodnicos, ritmicos, cromaticos, escultdrico, estructurales, todo

el erizo del estilo apuntando a la sensibilidad del lector, hiriéndolo y acucidndolo
por los ojos, los oidos, las cuerdas vocales y hasta el sabor, en un juego de
resonancias y correspondéncias y adrenalina que entra en la sangre para
modificar el sistema de reflejos y respuestas y suscitar una participacion porosa
en esa experiencia vital que es un cuento o una novela [...] (CORTAZAR, 1968,
p. 151).

Um dos tragos mais marcantes em Cortazar, explicito no excerto acima e desenvolvido
criticamente no texto “No hay peor sordo que el que” é sua especificidade no trato com
a linguagem, no que difere de certa casta de escritores latino-americanos porquanto 0s
critica por um suposto “uso instrumental” da lingua. Baseados numa atualizagdo do
jargdo da poética classica: ut pictura poiesis, e sua reverberacdo nos moldes
naturalistas e neo-naturalitas franceses, os autores hispano-americanos tinham a iluséo

do aspecto referencial da lingua.

Cortazar refere-se a esses como “[...]Jescritores rioplatenses de ficcion que en la
escritura parecen ver sobre todo un sistema de signos informativos, como se pasaran
de la Remington al imprimatur, sin mas trabajo que ir sacando las hojas del rodillo [...]”
(CORTAZAR, 1968, p. 147, grifo nosso), descricdo muito préxima da expressa em
Rayuela sobre a fase ‘“realista” de Morelli. Dessa maneira, tentavam retratar os
problemas politicos, sociais e existenciais da América Latina de forma obijetiva,
afirmando uma realidade exterior ao sujeito (Cf. ARRIGUCCI Jr , 1973, p. 124),
voltando-se para questdes regionalistas ou urbanas. Apesar de a tradicao realista ser
reforcada pelo Realismo e Naturalismo do século XIX, Arrigucci aponta que a tendéncia
realista ja pode ser observada em pleno romantismo, com a descricdo dos costumes
seguidos da critica social. A este respeito, vale lembrar nossa exposicdo do
pensamento de Luiz Costa Lima sobre as tendéncias realista e naturalista que ja

circundavam a teorizacdo e pratica anteriores a adocdo desses nomes.

Julio Cortazar, buscando possiveis explicacdes para esse modo de encarar a lingua,
frisa que o contato do leitor (e, portanto, também do escritor) latino-americano com a
“literatura mundial contemporanea” deu-se por meio de tradugdes, as quais, para

Cortazar, nao expressavam as questdes originarias da lingua: “conozco demasiado el
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oficio de trujaman como para no saber que la lengua se retrae alli a una funcion ante
todo informativa” (CORTAZAR, 1968, p. 151, grifo nosso). Esse contato precario com as
obras de ficcdo automatizou o olhar desse leitor, o0 que fez com que o reproduzisse
regionalmente, ignorando as questdes especificas do préprio trabalho de elaboracéo
linguistica relativas a essa producdo. Nesse sentido, para Davi Arrigucci Jr., se
relacionarmos a obra de Cortazar ao sistema regional em que esta inserida, “[...]se
percebera logo que o problema central a discutir € o das relacdes entre invencdo e
tradicdo na narrativa hispano-americana, ou melhor, o processo de renovacdo da
linguagem dessa narrativa, com consequentes implicagcdes no modo de ver a realidade
[...]"” (ARRIGUCCI JR., 1973, p. 117).
[...]Ja entrada dos novos procedimentos coincide com a tomada de consciéncia
do subdesenvolvimento e, por isso mesmo, ndo é uma recepgdo passiva, mas,
ao contrario, uma incorporacdo critica que ndo s6 da margens para a
continuacdo da pesquisa técnica em novas direcdes, mas também se

transforma num instrumento de desmascaramento da realidade latino
americana [...](ARRIGUCCI JR., 1973, p. 131).

E a partir da década de 1940 — e, aqui, Arrigucci inclui a obra de Cortazar — que surge
uma série de autores que ird questionar a possibilidade de um dizer objetivo, voltando-
se para a ‘“interioridade humana” como viabilizadora de uma realidade mais real, ou
seja, de um desejo de penetracdo nas camadas mais profundas do homem, no que o

critico, mais uma vez se aproxima da visao metafisica.

Poderiamos acrescentar, portanto, que a verdad parelha da literatura €
necessariamente porosa, pois, além de necessariamente esquecer determinados
significados e, portanto, ser uma ilusdo, ha também os poros abertos pelas
‘ressonancias” fundamentais para a literatura como Cortazar a compreende. A
importancia dos sons junto a sua aplicacdo na constru¢cdo dos sentidos e nha
comunicagao, por exemplo, sdo trabalhados de maneira magistral por Freud em “O

esquecimento de palavras estrangeiras” (ver FREUD, 1996, vol. VI, p. 27-32).

Dessa maneira, 0 conto e o romance, para Cortazar, tém que agir sobre o que Vilém

Flusser chama de “capa protetora contra o caos”, ou seja, sobre “[...]as palavras
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pronunciadas pela mae, pelo ambiente ‘humanco’, isto € linguistico que envolve a
crianca recém-nascida [...]” (FLUSSER, 1963, p. 33). Isso fica muito claro quando
observamos o seguinte pensamento de Oliveira: “[...]Cada vez iré sintiendo menos y
recordando mas, pero qué es el recuerdo sino el idioma de los sentimientos, un
diccionario de caras y dias y perfumes que vuelven como los verbos y los adjetivos en
el discurso [...]” (CORTAZAR, 2008, p. 95, cap. 21). O “recuerdo” exige um movimento
para tras, uma comparacao constante com a situacdo anterior correspondente, de tal
maneira que o personagem percebe o avanco da insensibilidade causada pelo acimulo
de experiéncias, além de sua atragdo com o passado: “[...]la cara que mira hacia atras
abre grandes 0jos, la verdadera cara se borra poco a poco como en las viejas fotos y
Jano es de golpe qualquiera de nosotros [...]) (CORTAZAR, 2008, p. 95, cap. 21).

O capitulo 21, narrado por Horacio, apresenta sua grande melancolia diante do
fracasso em se instalar no presente das experiéncias geradas pelos encontros com a
Maga, quando “[...]Jsalido del tiempo y sus jaulas con monos y etiquetas, de sus vitrinas
Omega Electron Girard Perregaud Vacheron & Constantin marcando las horas y los
minutos de las sacrosantas obligaciones castradoras [...]” (CORTAZAR, 2008, p. 94,
cap. 21). Nao consegue se manter na suspensao e cede a “el falso orden que disimula
el caos” (CORTAZAR, 2008, p. 95, cap. 21), dando vaz&o ao que Flusser chama de

“vontade de poder”.

Em Lingua e realidade, Flusser inicia seu argumento evocando a “vontade de poder” do
espirito que, nao se conformando com o mundo cadtico, procura “[...] uma estrutura
gracas a qual as aparéncias caoticamente ‘complicadas’, possam ser ‘explicadas’[...]”
(FLUSSER, 1963, p. 11). Por “explicadas” deve-se compreender o estabelecimento de
uma “aparéncia” e de um “sistema de referéncia”’, entretanto, sabemos que tal
empreitada carrega consigo inevitavelmente os processos de hierarquizar e catalogar
os estimulos caoticamente percebidos. Com tal descricdo da passagem do “caos” ao
“‘cosmos” fica clara a proximidade entre o que compreende como hylé, em O mundo
codificado com a aparéncia dada ao “caos”, em Lingua e Realidade. No primeiro caso,

mais especificamente, resgatando o sentido de hylé, matéria, como opositor de morphé,
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forma, Flusser ressalta que nossa compreensdo de matéria, e talvez a prépria imagem
acustica, acrescentamos, € fruto da tentativa romana em traduzir a palavra grega. A
matéria como opositora da forma apontava, entre os gregos, para o carater amorfo
atribuido a “[...Jmadeira estocada nas oficinas dos carpinteiros [...]" (FLUSSER, 2007, p.
25). Com isso, podemos dizer que a palavra hylé é uma tentativa de dar forma a
madeira predestinada a ser informada, portanto, de anteméao nos é informado que vira a
ser algo diverso do que é agora. A atualidade desse agora se funda na percep¢éo dos
fendbmenos pelos sentidos: somente quando se encontram “as formas eternas,
imutaveis”, os fenbmenos se tornam “[...]a realidade, que pode ser descoberta com
auxilio da teoria [...]” (FLUSSER, 2007, p. 24). A similitude se aprofunda quando
observamos que ambos estdo a meio caminho da realidade, e, ap0s tornarem-se reais,
tendem a irrealidade. “[...]E é assim que a descobrimos [a realidade], conhecendo como
os fenbmenos amorfos afluem as formas e as preenchem para depois afluirem
novamente ao informe [...]” (FLUSSER, 2007, p. 24). A vontade de poder, incluindo o

sentido de se apoderar, seria, nesse sistema, 0 sopro que impulsiona o homem.

Esse conceito de explicacdo se aplica ao canto do poeta arcaico que a um sO tempo
explicava a diferenca entre os homens e veiculava o ideal de guerreiro, implicito na
selecdo dos dignos a serem lembrados, isto €, agia como elemento de coesao social.
Com o desenrolar do pensamento ocidental, outros campos do saber, sobretudo a
historia, a filosofia e o cristianismo declararam a propriedade sobre a realidade e a
verdade, desenvolvidas de maneira especifica em cada campo, mas com o0 intuito

comum de Ihes eliminar as sombras evidenciadas pela tragédia.

Na obra de 1963, Vilém Flusser afirma ainda que a realidade, “matéria-prima do
intelecto”, “[...]Jconsiste de palavras e de ‘dados brutos’ a serem transformados em
palavras para serem apreendidos e compreendidos [...]” (FLUSSER, 1963, p. 30). Se
cruzarmos as informacdes dos dois textos podemos dizer que a forma fundamental de
organizacao dos fenbmenos € a palavra. Mesmo porque, € ela que constitui a realidade,
e 0 que ainda n&o se tornou palavra, ou seja, o “dado bruto”, aquele que ainda nao

cometeu o0 pecado originario do cosmos, tende a se tornar palavra ao vir a ser
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realidade. E escrevemos ainda com o intuito claro de demarcar a situagéo
essencialmente proviséria em que o dado bruto se encontra em relacdo ao homem, tal

gual as madeiras estocadas no armazém.

A palavra é um provisoério fim-da-linha do dado bruto, o qual irradia, por meio da
vontade de poder, em direcdo a palavra. A realidade, apresentando-se como algo
compreensivel ou inteligivel e, com isso, podendo ser descoberta, além de se constituir
como fruto da vontade de saber, ndo estaria muito distante da metafora biblica do
pecado original. Tentando persuadir Eva a comer o fruto da arvore do meio do jardim do
Eden, a serpente diz: “Porque Deus sabe que no dia em que dele comerdes se abrirdo
0s vossos olhos, e sereis como Deus, sabendo o bem e o mal” (Gen. 2:5). Com isso fica
claro que a vontade de saber, de apoderar-se do que ndao conhece esta incrustada no
homem primitivo da Biblia. E a serpente parecia ter alguma razao, pois o texto segue
confirmando que apdés comerem o fruto “[...Jforam abertos os olhos de ambos, e
conheceram que estavam nus [...]" (Gen. 2:7). Dessa maneira, o primeiro saber humano
se apresenta como conhecimento da nudez de ambos e tem como consequéncia a
producédo de uma realidade: os aventais cosidos com folhas de figueira, que tinham,

portanto, a funcéo de encobrir o saber ha pouco descoberto.

A vontade de conhecimento parece ser a mola que impulsiona a realidade, parece ser o
sopro de vida humano, é a origem da vida em seu estado atual segundo a cosmologia
cristd. Com isso, o estado de pecado em que se encontraria 0 homem seria
consequéncia dessa vontade. Podemos considerar ainda a vontade de conhecimento
como a vontade de se apoderar do desconhecido (sendo este ultimo identificado com o
dado bruto) tanto no sentido individualizado quanto coletivo. Compreendemos, assim,
gue o dado bruto € aquilo que ainda ndo faz parte do cosmos de uma comunidade ou
lingua, mas também podemos pensar que um individuo que nunca tenha visto
determinado fenbmeno ou palavra, ao entrar em contato com esse corpo estranho
procede como se fosse um dado bruto. Entretanto, as palavras, diferentemente dos
dados brutos, vém organizadas em frases. Utilizando palavras para diferencia-las do

dado bruto, Flusser afirma que o primeiro se apresenta da seguinte forma: “déi, duro,
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marrom, quatro pernas”, enquanto a palavra viria ja na frase correspondente: “bati

contra a mesa”.

Os procedimentos descritos acima sao 0s que caracterizam a formacdo da capa
protetora contra o caos, formando, por conseguinte, o cosmos: “[...]JA correnteza dos
dados brutos que entram pelos sentidos traz consigo palavras pronunciadas pela méae,
pelo ambiente humano, isto &, linguistico, que envolve a crian¢ca recém nascida como
capa protetora contra o caos [..]" (FLUSSER, 1963, p. 33). Nao se deter na
caracterizagcdo entre “ambiente humano” e “linguistico” & praticamente impossivel
devido a importancia dada as palavras e Flusser, como veremos muito em breve, ndo
se refere as palavras de modo ideal, universal e estatico. As frases formam
pensamentos, os quais formam o intelecto, que, conversando entre si pelas idades,
formam a lingua; conversar € um ato conjunto, por isSso se revela como a esséncia da
sociedade: “[...]A sociedade é real como conversacéo, e 0 homem é real como intelecto
participando dessa conversacao [...]" (FLUSSER, 1963, p. 36).

O intelecto humano, para Vilém Flusser, possui trés maneiras de se realizar, as quais
engendram trés tipos de linguas: as flexionais, as aglutinantes e as isolantes, sendo
gue a primeira e a ultima formam os dois grandes polos da civilizacdo (ver FLUSSER,
1963, p. 58). Deter-nos-emos, no entanto, na primeira, pelo fato de ser a que
caracteriza a conversacao ocidental, da qual participamos, mesmo porque Flusser
afirma a impossibilidade de éxito de qualquer tentativa de comunicacédo entre as duas
grandes formas de conversacdo. Sendo assim, as linguas flexionais sdo caracterizadas
pela conservacdo da identidade dos elementos dentro das modificacbes que uns
operam nos outros:

[...]as situacdes se seguem umas as outras, mas o0s elementos, as

“substancias”, os “atributos”, os “processos”, etc., sdo relativamente constantes.

Cada situagdo é constituida de tal maneira que podemos distinguir nela um

centro (o sujeito), um processo que o irradia (o predicado), e um horizonte em
direcdo ao qual o processo € irradiado (o objeto) [...] (FLUSSER, 1963, p. 52).

Do esclarecimento acima, deriva a afirmacéao flusseriana de que todo o problema do

pensamento ocidental esta ligado a problemas formais da lingua, visto que afirma
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serem prisioneiros inconscientes dela (ver FLUSSER, 1963, p. 59). Essa inconsciéncia
se manifesta na fé metafisica de que as trés situacfes seguintes sdo de fato 0 mesmo
acontecimento: “[...]1) eu escrevo um livro; 2) um livro esta sendo escrito por mim; 3) ha
um escrever de um livro por mim [...]”. A atividade de 1), a passividade de 2) e a
equivaléncia de 3) sdo por si mesmas negadoras da realidade do fato em si. O filésofo
evidencia sua afirmacdo demonstrando que dificimente um alemdo poderia
compreender a diferenca entre as situacdes 1) e 2), pois sem possuir a vivéncia da voz
passiva, tampouco possuir a vivéncia do verbo “estar”’, ndo conceberia a inversao de

papéis e a énfase especifica de cada situacao.

A propria problematica da passividade e atividade, sujeito e objeto, liberdade e
necessidade e liberdade e submissdo, abordada na introdugdo do presente trabalho,
acaba se mostrando como o extrapolar dos limites dos problemas inerentes as linguas
gue participam da conversacao ocidental. Com isso, 0 erro gerado pela cegueira quanto
a lingua €, a0 mesmo tempo, a subestimacédo de sua importancia e a superestimacao
de si, quando estende a totalidade dos homens a caracteristica de uma parte. Trata-se,
como entendemos, menos de um erro do que da vazao encontrada para a vontade de
poder exercer dominio sobre o disforme desconhecido. E a tentativa da conversacéo

ocidental de trazer para o seu cosmos todo o dado bruto representado pela alteridade.

A capa protetora contra 0 caos carrega consigo os habitos que envolvem uma cultura,
um ambiente familiar e uma lingua, “[...] as palavras apreendidas comegam a formar
uma super estrutura sébre os sentidos, comega a surgir um Eu no sentido estritol...]"
(FLUSSER, 1963, p. 33). Isso quer dizer que a apreensao dos fenbmenos néo se da de
maneira imediata. Inevitavelmente, repetimos gestos e atitudes dos outros, e com isso

0S erros.

O projeto literario de Morelli pretende utilizar das palavras para “[...]lavarse de otras
palabras”, ou ainda, “cambiar ‘descender’ por ‘bajar’ como medida higiénica; pero lo que
él busca en el fondo es devolverle al verbo ‘descender’ todo su brillo, para que pueda

ser usado como yo uso los fésforos y no como un fragmento decorativo, un pedazo
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de lugar coman [...]” (CORTAZAR, 2008, p. 400, grifo nosso, cap. 99), pois “[...]quiza
haya que pasar por todo eso para recobrar un derecho perdido, el uso original de la
palavra [...]” (CORTAZAR, 2008, p. 432). Escolher a literatura como ponto de partida é
fundamental para Cortdzar e para Morelli, ndo porque sejam homens de letras,
académicos ou gramaticos, como diz o personagem Perico a respeito do Ultimo, mas &
fundamental porque a verdade, parelha da literatura, ndo pode ser alcangcada sem esse
processo de limpeza dos lugares comuns. Alids, o personagem Perico se aproxima
muito dos equivocos cometidos pelo pensamento estético e metafisico da maneira
como € caracterizado por Flusser, visto que afirma: “[...] Descender o bajar, la cuestion
es que el personaje se largd escalera a bajo [...]”. No entanto, claramente, ha de se
guestionar a existéncia do personagem fora das palavras que lhe concedem existéncia
dentro da narrativa. Seria acreditar que existe uma situacdo ou um fato anterior a
matéria narrada e a literatura utilizaria as palavras para “decorar” a situagédo, gerando

no leitor a sensacgéao de beleza.

A eterna busca é um movimento continuo de protecdo da pergunta, ndo desta ou
daquela pergunta, mas da pergunta estabelecida como método e meta. Para tanto, nédo
basta, exaltar o sinal de interrogacédo, fetichizando um simbolo, qual cruz da pos-
modernidade, mas, como faz Cortazar, em Rayuela e, como vimos, Sofocles, em Edipo
Rei, sobrepor realidades impossiveis, expor as visceras da contingéncia e da finitude
com que lidamos a todo instante, no que opera a aproximagdao do homem com seus

limites, com a intimidade entre a verdade e a linguagem.

A critica sobre o pensamento ocidental exercida por Rayuela pode ser comparada com
a posicao de Flusser a esse respeito, pois o ultimo identifica os problemas gerados pelo
pensamento ocidental a problemas “formais da lingua”, e, portanto, problemas formais
dentro do universo das linguas flexionais. A naturalizacdo se deu por conta da cegueira
sobre as linguas, manifesta na superestima dedicada a seus aspectos ao |he atribuir o
estatuto de realidade, cuja comprovacao se dava com 0s proprios aspectos velados,
tais como a separacao entre sujeito e objeto ou a crenca na possibilidade de analise

objetiva derivada da nocdo de que mesmo separados o0s elementos mantém sua

86



87

identidade. Rayuela, por sua vez, desfere golpes contra o habito quando propicia ao
leitor a série de procedimentos caracteristicos da literatura, compreendida como
verdade e invencdo, isto é, agindo como uma infiltracdo nas barragens dos lugares
comuns estabelecidos pela propria lingua, desvelando sua ligagcdo com o cotidiano mais
corriqueiro. Se, a estrutura da lingua tende a se fenomenalizar, como “o idioma dos
sentimentos”, ela sera o grande alvo. Ao obrigar o leitor a compor a obra consigo e ao
utilizar a literatura como evidenciadora dos limites da linguagem, Cortazar age contra o
gue Flusser indica ser o movimento natural das linguas flexionais. Esses dois aspectos
das linguas flexionais sdo questionados quando ndo podemos atribuir totalmente a
autoria de Rayuela (o0 objeto) a Cortazar (sujeito), tampouco o leitor enquanto sujeito
pode se manter intacto diante do romance enquanto objeto, os elementos hdo de se
afetar mutuamente de modo a revelar que originalmente existe a relacdo. Portanto, as
caracteristicas inerentes a obra ndo podem ser atribuidas totalmente ao objeto de
estudo. Dessa maneira, a literatura tem de agir na direcdo contraria as proprias
palavras e sua redes de significacdo, tomadas como existentes fora dos seres
humanos, isto €, como dados brutos (ver FLUSSER, 1963, p. 34). E a lic&o inicial dada
por Morelli, e, por “encarnar” o espirito da literatura, ndo Ihe cabe revelar o que fazer

depois disso, e concordamos com Etienne que basta como uma primeira etapa.

Se, por um lado, a literatura de Rayuela se aproxima inicialmente do canto arcaico pelo
fato de reivindicar o estatuto de verdade, por outro se aproxima da tragédia quando se
afasta dos deuses e funda ao mesmo tempo que desvela a ambiguidade inerente a
verdade mais propriamente humana. A desatencéo e descaso com relacdo ao que mais
especificamente a mimesis tem a dizer (levando em conta que sé podemos falar em
uma palavra em estado de mimesis a partir da tragédia) gerou a prépria cegueira a
respeito da lingua em sua originalidade. Assim, o habito avancou silenciosamente e,
retomando a tese de Costa Lima de “veto ao ficcional”’, podemos dizer que, na cultura
ocidental, ou, mais restritamente, no universo das linguas flexionais, esse veto
comunga do siléncio do habito e nele se apdia. A suposta liberdade propiciada pela

auséncia de teorizacdo sobre a arte se desvela como a omissdo nociva a propria arte,
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na medida em que apenas contribui para sua reducdo a artefato estético, ora

destituindo sua necessidade ao espirito, ora sendo uma etapa a ser superada.
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Conclusao

A alétheia do poeta arcaico inaugurava um mundo na medida em que recolhia uma
série de referéncias; em termos flusserianos, ela explicava aquele mundo. No entanto,
ao lembrar de alguns, esquecia de todo o resto, e a prépria poténcia nomeadora da
poesia cairia no esquecimento ao apenas informar, isto €, ao proporcionar vivéncias de
um mundo longinquo que ja ndo fazia sentido para os nascidos sob a égide da
democracia de Solon.

A posicéo singular ocupada por Homero, entre a maturidade da mitologia e a chamada
idade da critica, inaugurada por Herdédoto, concede uma indicacdo muito importante
para assinalarmos o proprio esquecimento da memoria pela gradativa ascensao da
escrita. Embora ndo houvesse acontecido uma grande revolugdo com a descoberta do
alfabeto siro-fenicio, no século VIl a.C., ele proporcionou o registro executado na lliada
e na Odisséia. Como consequéncia se estabeleceu uma rigidez desconhecida pelo
conjunto de praticas mnemoénicas em que se fundava o saber do poeta dos séculos X e

IX a.C., as quais, por se fundarem na fala, inevitavelmente admitiam a transformacao:

No siléncio e na auséncia de qualquer sistema de notacéo escrita, a memaria
ativa da oralidade combina o aprendizado dos saberes com informacdes
visuais, praticas gestuais, situacdes globais, que tornam inoperante o modelo
de uma memédria “mecanica’ dedicada a exata repeticdo. [...] Para decorar
palavra por palavra, como nos é familiar, € necesséario que exista um modelo
fixo que permita corrigir as inexatiddes [...] (DETIENNE, 1998, p. 79).

Essa constatacao é utilizada por Marcel Detienne a fim de comprovar a tese de que em
Homero temos um impulso a razdo e ao controle do mito, inerente ao papel de
ordenacdo da escrita, no que recuariamos bastante a datacdo do aludido controle do
imaginario, além de exigir a reformulacdo de suas bases e termos. A propria verdade,
inicialmente legada aos poetas, migra para os discursos que nao apenas tiraram melhor
proveito da escrita, como dela dependem seu surgimento: a filosofia, a investigacao
historica e a pesquisa médica (ver DETIENNE, 1998, p. 68), a um s6 tempo fundadores
e desdobramentos do advento da racionalidade. Sendo assim, € inevitavel remeter a

importancia da aristocracia ateniense na conservagdo do que se nos revela como a
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Grécia antiga, lembranca tributaria da dominagdo de outrora. Os escritos de Homero
estdo prenhes da posterior decadéncia da poesia e de suas bases de sustentacao, na
medida em que a democracia ateniense toma parte da escrita para expor publicamente
as decisdes tomadas em assembléia: “As leis, diz Sdélon, eu as escrevo (graphein) tanto
para o bom como para o vil” (DETIENNE, 1998, p. 69). O saber do poeta e os valores
da aristocracia vao perdendo sua for¢a na manutencao da ordem social. Seria alguma
vinganca da escrita que a € antidoto e veneno, e, apesar de os novos saberes
estabelecerem suas bases a partir dela, é esta quem outra vez se vingara daqueles
guando da divulgacdo da imprensa muitos séculos depois. Mas, antes, vale levantar a
hip6tese de que o acontecimento da tragédia seja um filho da escrita, pois se vincula
aos questionamentos das bases do sistema em que o poeta se sustentava. Na verdade,
a constatacdo da ordem obsoleta do mito talvez tenha sido possivel justamente pela
coagulacao, isto €, pela fixacdo dos valores, costumes, sentidos e modos de estar
veiculados na tradicdo escrita da epopéia, cessando a constante adaptacao inevitavel
ao arcaico cultivo da memoria. Enquanto acontecimentos da verdade, a lliada e a
Odisséia contribuem para o desvelo da situacdo do poeta, assim como de sua

destruicéo.

A resisténcia em se teorizar sobre a mimesis, assim como em pensar a literatura junto a
visdo metafisica abandonaram o homem em uma falsa liberdade, erigida por conceitos
obscuros que acabam por nos encurralar em um beco com duas saidas: ora exaltando
a interioridade humana ora a exterioridade, ora o sujeito ora o objeto. Ambas as saidas
sucumbem, seja pela frustracdo das projecfes imaginarias as quais o mundo nao se
conforma, seja pela resisténcia em se adequar perfeitamente a um modelo pré-
estabelecido, cujas tendéncias romanticas e realistas s&o, respectivamente, a
manifestacdo expressa na arte e no pensamento ocidental. Mas esses polos néo
reduzem toda a empreitada humana, apresentam, apenas esquematicamente, a falsa
dialética, ou os falsos problemas que nos levaram ao atolladero, a grande burrada que
nos afasta de n6s mesmos e nos faz promover achados singulares a chaves do reino.

Planificam-se os desejos e os tecnologizan.

90



91

O romance de Cortazar viabilizou o questionamento a respeito da verdade e da
literatura, assim como das concepg¢bOes de linguagem e realidade, instigando sua
teorizagdo. Acontecimento similar ao do aparecimento da mimesis tragica, quando
evidenciou a parcialidade da verdade do poeta arcaico, concedendo forma as
instituicdes que sustentavam a explicacdo univoca da realidade operada pelo mito. A
diferenca da filosofia e historia nascentes, ndo produziu um relato bem acabado ou
sistematico que comprovasse 0s prejuizos daquela visdo, mas opOs saberes e ordens
diversos, registros de realidade irreconciliaveis, possibilitando ao expectador se colocar
ora de uma lado ora de outro ao observar o dilaceramento do her6i na cena tragica.
Essa € sua poténcia mais propria (no que concordam Schelling, Jean-Pierre Vernant e
Costa Lima), é aquilo que compde seu brilho original, o que faz ser mimesis e néo
historia, poesia mitica ou filosofia. A partir do que desenvolvemos sobre o
deslocamento da verdade e das instituicbes que se julgaram suas
proprietarias,podemos afirmar que o romance Rayuela as iluminou, evidenciando ou
produzindo seus limites, assim como instigou a pesquisa de seus procedimentos
empregados com vistas a silenciar as vozes inauguradas pelo acontecimento da
tragédia. Como bem observa Etienne a respeito de Morelli, 0 importante é sua pratica:
‘Lo que lo hace estrafiable es su practica, la fuerza con que trata de desescribir, como
él dice, para ganarse el derecho (y ganarselo a todos) de entrar con el buen pie en la
casa del hombre” (CORTAZAR, 2008, p. 403, cap. 99); afirmacdo que pode ser
estendida ao proprio romance e talvez a tragédia. De igual maneira, como observa
Oliveira sobre a obra morelliana, os problemas em torno da linguagem, e até mesmo
sua vinculacdo com a verdade ndo sdo nada novos. A diferenca esta na maneira como
é feita, como Cortdzar contr6i um universo ficcional capaz de tornar o leitor um

companheiro no drama que ndo deveria se restringir ao autor.

[...]Morelli entiende que el mero escribir estético es un escamoteo y una
mentira, que acaba por suscitar al lector-hembra, al tipo que no quiere sino
soluciones, o falsos problemas ajenos que le permiten sufrir cdmodamente
sentado en su sillon, sin comprometerse en el drama que también deberia ser el
suyo (CORTAZAR, 2008, p. 401, cap. 99).
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Para questionar a ordem causal e racional hegemoénica no Ocidente, Cortazar néo
produziu um tratado filosofico (tal como Heidegger o fez na mesma dire¢&o, entre outros
pensadores), mas construiu um romance em que as partes possuem independéncia tal
que geram leituras multiplas, ndo apenas no que poderia ser chamado de interpretacéo,
como também na prépria ordem de leitura. Com isso, questiona também a naturalizagédo
de processos das linguas flexionais, no que, além de desvelar sua existéncia, talvez
demonstre as consequéncias do dominio da razdo e da causalidade na transformacéo e

usos das linguas.

Cortazar, a diferenca da mimesis tragica, ndo tera como alvo a poesia épica, mas a
prépria literatura, seja a produzida a partir dos moldes naturalistas e regionalistas, seja
a futurista ou a surrealista. Na verdade, qualquer molde que se apresente como método
final, como caminho derradeiro, ou como chave do reino milenario é sistematicamente
rejeitado em prol da reavaliacdo constante das bases em que se fundam as crencas
inevitaveis a sequéncia do texto ou da vida. Cultivada pela literatura de Morelli, a
verdade ilumina o fato de ndo poder ser uma representacéo que nos levasse a todos a
reconhecer inequivocamente sua existéncia, tal qual uma epifania, ou como sugere
Diderot ao forcar a identificacdo entre o génio e o leitor, ou como os moralistas
espanhois ao educar a subjetividade insubmissa, ou ainda como a estética ao atribuir a
arte o reconhecimento das formas essenciais imutaveis do homem. A verdade aqui, tal
como a alétheia dos gregos e como a compreende Martin Heidegger, possui dentro de
si a ndo-verdade, na medida em que € sempre parcial, isto €, ndo pode sair de si
mesma, assim como se opdem Edipo e Tirésias de Soéfocles, quando apenas no
desfecho da peca as duas sdo unificadas. A ordem dos acontecimentos estabelece a
tensdo que nado € silenciada. Portanto, o distanciamento dos deuses operado pelos
discursos da filosofia e da historia difere do operado pela tragédia na medida em que a
tltima prefere manter a tenséo ente os discursos por meio da ordem em que apresenta

0S acontecimentos.

Embora a época da Grécia arcaica tenha ocorrido tal resposta mimética a questdo da

verdade, nosso trabalho mostrou como outros discursos procuraram controla-la,
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domesticando suas poténcias com vistas a torna-la adaptavel aos padrées que Ihe sdo
alheios, isto &, que partem de fora daquilo que € mais proximo da mimesis. A esse
respeito a traducgdo por imitatio assim como o conjunto de procedimento que passaram
a compreendé-la prestaram grandes favores, estabelecendo a precedéncia de um
modelo a ser imitado e descoberto pela filosofia, religido ou histéria. A retomada do
termo pelo renascimento, esquecido a época medieval, viabilizou uma mirada bastante
particular sobre a cultura grega e romana. Reduziu as antigas formas de representacéo
a tentativas precarias de abarcar a divindade cristd, satisfazendo humanistas e
moralistas, afinal, Deus ndo leva em conta o tempo de ignorancia. Logo dever-se-ia
aparar as arestas enganosas, componentes indissociaveis da manifestacdo artistica,
nesse caso especifico, as referéncias ao universo dos deuses, garantindo a
aproximacdo com a verdade, seja ela historica, filosofica ou religiosa. A partir de
procedimentos derivados da razdo, poder-se-ia endireitar o caminho tortuoso da

imitatio.

E a mesma razdo que vai retirar a necessidade da arte ao espirito, alegando sua
ineficacia em construir leis imutaveis, tal como as chamadas ciéncias da explicacao
teriam feito. Persistiu, portanto, o veto as obras de arte, em nosso caso especifico, a
literatura, consumado pelo discurso cientifico mais claramente a partir o séc. XIX até a
época do romance cortazariano, para nao dizer até a contemporaneidade. Dai a

importancia de a obra de Cortazar reclamar para si 0 estatuto de verdade.

Rayuela urge a quatro cantos a necessidade de avaliar a fertilidade dos desenhos da
verdade e da realidade que nos deixaram tristes e desacreditados quanto ao futuro.
Avaliar ndo por meio de célculos, mas pela literatura, na medida em que nos aproxima
de nossos limites. Isso significa abdicar da linguagem de dominacao sobre os entes,
cara a ciéncia, ndo porque sejamos modestos, mas porque essa via jA malogrou no

destino inverso.

A linguagem, qual Edipo, busca sempre o parricidio, volta-se sempre contra seu criador

guando fecha o que era abertura, quando recorta uma silhueta no fabuloso tumulto dos
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dias, quando retira do esquecimento e traz para a luminosidade da limitagdo. O
falseamento da mimesis, e com isso, da linguagem e da realidade, executado pela
traducdo e pela pratica da imitatio € mais facil de ser compreendido a partir da
descoberta da escrita, na medida em que viabiliza o estabelecimento do modelo assim
como da adequacdo a ele. O carater estatico que toma a pratica mimética evidencia
sua estrutura dialética de constancia e mudanca, pois ndo é mais possivel ao poeta
fazer as adaptacdes circunstanciais que amenizassem as diferencas, logo contribuindo
para o estabelecimento da palavra em estado de mimesis, isto é, contribuindo para a
dobra da palavra consumada pela tragédia.

A ordenacdo e a racionalizacdo que envolvem a palavra escrita, estabelecida por e
adaptada aos novos saberes, intentardo eliminar as sombras, isto €, as poténcias
enganadoras e persuasivas da verdade. Disso decorre a procura pela representagao,
ou pelo modo de representacdo da verdade tao linear quanto a escrita das linguas, tao
fixa que eliminasse as mudancas, os caracteres singulares, por fim, eliminando a
parcialidade dos analistas. A visdo veiculada pela estética de que a literatura ou a
poesia seria uma linguagem ornada soO € possivel com a naturalizacdo da crenca de
gue existe uma maneira reta de representar as coisas ou os fatos, em ultima instancia,
um modelo intemporal a ser imitado, uma verdade anterior a linguagem. Esta ultima
aparece como a grande vila, pois nos afastaria do saber absoluto do Deus, faz-nos

imitadores, vexados por ser sua imagem e semelhanca.

A mimesis, ao ser compreendida e praticada como imitatio, afastou a verdade da
producdo mimética, na medida em que impds a precedéncia da verdade e estabeleceu
a racionalidade como caminho para se chegar a ela. Com isso, ao retomar o Lazarillo, o
Quijote, e, sobretudo, a tragédia, pudemos observar que houve uma tentativa de
silenciar a resposta da mimesis a questado da verdade, apesar de contraditoriamente o
pensamento ocidental recorrer a ela em varios momentos. Rayuela, de maneira
analoga, reivindica para si o estatuto de verdade em um tempo de hegemonia do
discurso cientifico e, com isso, possibilita a recolocacéo da pertinéncia da questéo. Isso

se apresenta sobretudo quando Morelli estabelece que nado pretende produzir uma
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literatura que sirva de deleite, conforto e reconhecimento das formas pré-estabelecidas
na alma ou na natureza, mas antes quer concentrar no produto literario uma série de
procedimentos que desvelam a verdade e a realidade como produzidas e parciais.
Trazer a vigéncia do texto literario essas questdes possibilita ao leitor identificar a
composicdo em que se insere (direcdo passada) e, a partir disso, avaliar a tais
composicBes em relacdo ao presente. A medida que traz a luz as composicées, a
literatura viabiliza a construcdo de um novo mundo, por isSso, O processo de

interpretagdo do mundo se d& automaticamente como uma geragao.

A mudanca de atitude operada por aqueles que néo se contentam em fugir das patadas
da “puta vida” deve ser operada diante do proprio vocabulo “verdade”, ndo procurando
uma saida, sendo uma entrada. Se, por um lado, a verdade compreende um lancar-se
em direcdo ao passado enquanto descoberta, €, por outro, um lancar-se para o futuro
enquanto invencdo. A literatura age de maneira simultdanea, pois se presta,
respectivamente, ao apodrecimento dos compostos e a mostrar novas formas de viver e
significar mdultiplos fenbmenos, assim como de novas maneiras de organizar e

selecionar os acontecimentos.

O sentido de verdade e inven¢édo nao pode ser tomado como produto da imaginacao,
pois a propria producédo literaria ndo se da dessa maneira. O sujeito produtor nao
aparece como o ponto zero a partir do qual venha a criar um mundo e uma linguagem.
Ao contrario, o produtor de literatura parte de algo que o interpela, e sem saber muito

bem, comeca a instalar-se dentro desse balanco.

[...]JHay primero una situacion confusa, que sélo puede definirse en la palabra;
de esa penumbra parto, y si lo que quiero decir (si lo que quiere decirse) tiene
suficiente fuerza, inmediatamente se inicia el swing, un balanceo ritmico que me
saca a la superficie, lo ilumina todo, conjuga esa matéria confusa y el que la
padece en una tercera instancia clara y como fatal: la frase, el parréfo, la
pagina, el capitulo, el libro. [...]Escribir es dibujar mi mandala y a la vez
recorrelo, inventar la purificacion purificAndose; tarea de pobre shaméan blanco
com calzoncillos de nylon (CORTAZAR, 2008, p. 371, cap. 82).

O termo imaginacdo, como foi compreendido pelos romanticos, ndao se aplica a

concepcao de Morelli, pois superestima a funcdo do sujeito no processo de criagédo
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artistica, claramente abandonado na citacdo acima e evidenciado pelo pareamento das
expressoes “si lo que quiero decir’ e “si lo que quiere decirse”. Se na primeira o sujeito
implicito é o “yo”, primeira pessoa do singular, o segundo dissolve a precedéncia do
sujeito com a construgcao de uma oracgéo impessoal, concebendo o escritor menos como
dominador do que como um ser constrangido a dar vaz&o a pressao de algo que quer
emergir, ou aparecer. As duas organizagdes sintaticas ndo dizem o mesmo de maneira
diferente, mas compdem situacdes distintas, tensionadas pelo emprego dos
parénteses. O texto literario ndo opta por um caminho especifico. Sendo assim, o recuo
histérico operado por esse trabalho se deu menos pelo culto da histéria do que
propriamente pelo apodrecimento dos compostos ainda vigentes. A concentragao
exacerbada em torno do sujeito autocentrado e da imaginacdo geram a vontade de
dominacéo da realidade, seja pelo conhecimento absoluto das forcas estranhas, seja
pela sobreposicao de modelos pré-concebidos sobre a realidade, reduzindo o diferente
ou o aniquilando. A realidade tecnoldgica cria uma porta que se abre a um futuro tao
distante quanto o passado romantico, € uma tentativa de fuga do presente e se
caracteriza também como uma porta de saida para um novo mundo, em que se esta tdo

bem quanto mais adaptado.

O sentido que concedemos ao distanciamento dos deuses se da justamente pela
fundacdo do humano operado pela mimesis tragica. O romance Rayuela age, na
mesma direcdo, em favor da fundacao e da aproximacdo do homem com aquilo que lhe
€ mais proprio. Embora a historia e a filosofia também se ergam com o intuito de
distanciarem-se da cosmologia mitica, sdo marcadas pela pretensdo de estender a
dominacdo da luz sobre toda a verdade, eliminando as sombras, ou seja, a
ambiguidade e a tens&o entre os elementos que a compdem. Tal como Edipo, parecem
se aproximar do que mais temem, criando novos deuses com nomes muitas vezes sem
letra maildscula. A mimesis, ao contrario, ndo pode retratar o que houve, como
pressupunha o papel da historiografia, porque assume a impossibilidade de acesso ao

passado que ndo seja parcial, isto €, humano.
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O estudo da verdade se deu nesse trabalho numa via dupla, inicialmente como a
pesquisa de seus possiveis sentidos dentro da narrativa para, posteriormente, ser
aplicado a propria situacdo do romance em relagcdo aos demais discursos. Com o
desenrolar das investigagdes, pudemos descobrir que a nogao de literatura de Morelli,
assim como a pratica do romance Rayuela aproximam-se da nocdo de verdade dos
gregos pela relacdo nem sempre desvelada que nutria com a linguagem, assim como
da compreensao de Heidegger de que a arte € o pdr-se em obra da verdade. Se, por
um lado, reivindica a forca que a poesia possuia a época do dominio mitico, por outro, 0

faz & maneira tragica, tensionando e afirmando as multiplas faces da verdade.

As escolhas instigadas pelo “tablero de direccion” e exigidas durante a leitura da
Rayuela devem ser estendidas a microscopia da palavra, na medida em que Morelli e
Cortazar ndo querem que sejamos servos dos significados acumulados e desgastados
pelo habito, mas participantes ativos; ndo quer vitimas de palavras proferidas sem que
se pense sua dimens&o (tal como o Edipo de Séfocles faz em pracga publica) e sim
comaradas que comunguem do seu drama. Dai se afirma a necessidade de aproximar
a teorizacdo da verdade e da literatura assim como da linguagem e da realidade as
praticas cotidianas, para ndo deixar que a poténcia do que se quer dizer e viver seja
domesticada e fragilizada por moldes obscuros, para ndo dizer mal-intencionados, 0s
guais s6 nos acovardam a proteger “el culo”. Enquanto isso, tristes, castrados e
dopados observamos a vida passar sem reconhecermo-nos como co-participantes e co-
responsaveis pelo destino, ndo mais atribuido as forcas supra-humanas, sejam elas

identificadas com os deuses, ou o0 Deus, ou a razdo, ou ainda a ciéncia e tecnologia.
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