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“A racionalidade humana é€, talvez, uma das maiores mi-
ticas inventadas pelos seres humanos em seu desespero
para enfrentar as infinitas incertezas do futuro.”

(Jaan Valsiner)

“A duracdo € o progresso continuo do passado que roi o
porvir e que incha ao avancar.”

(Henry Bergson)

“Quem alcancou em alguma medida a liberdade da ra-
zao, nao pode se sentir mais que um andarilho sobre a
Terra — e ndo um viajante que se dirige a uma meta fi-
nal: pois esta ndo existe. ”

(Friedrich Nietzsche)

“A Poesia ndo marcara mais o ritmo da acéo; ela estara
na frente.”
(Arthur Rimbaud)



Resumo

Ledo, M. E. A. (2016). Alteridade, desrazdo e futuridade na experiéncia da criacdo artistica:
Iluminacgdes poéticas para a Psicologia Cultural a partir de Rimbaud. Dissertacdo de Mes-
trado, Instituto de Psicologia, Universidade de Sdo Paulo, Séo Paulo.

Este estudo tem a intencdo de apontar e discutir algumas possiveis articulacbes tedrico-
metodoldgicas e estéticas entre a psicologia cultural, a filosofia e a poesia em torno das no-
cOes de alteridade, dualismos e futuridade a partir de trés enunciados do poeta francés Arthur
Rimbaud (1854-1891) extraidos das suas Cartas do Vidente e tomados como iluminagdes de
sua perspectiva poético-visionaria para a perspectiva teérico-metodolégica do construtivismo
semiotico-cultural em psicologia (Siméo, 2010). Visando expressar a pluralidade de experién-
cias no campo complexo das relagdes dialdgicas de alteridade Eu-Outro-Mundo-cadtico, a
pesquisa € construida esteticamente como um mosaico, com base na filosofia de mosaico de
William James e na polifonia de vozes de Mikhail Bakhtin, e constituida de trés partes teori-
cas e uma experimental. Nas trés partes tedricas, 0s enunciados rimbaudianos Eu € um outro,
Racional desregramento de todos os sentidos e A poesia ndo marcara mais o ritmo da acao;
ela estara na frente sdo enderecados, respectivamente, as no¢des de enunciado, dialogismo e
polifonia de Mikhail Bakhtin, dos fatos afetivos ambiguos num mundo de experiéncia pura do
empirismo radical de William James, e de futuridade em Jaan Valsiner. Na quarta parte, de-
senvolveu-se a experiméncia (experimento+experiéncia) Andarilha sem razdo e seus outros
corpos-selves, originaria da conjuncao entre as linguagens tedrico-metodoldgica e poética. Na
tentativa de articular o dualismo razdo-desrazéo através da ambiguidade, € elaborada a nogéo
de razdo da desrazdo. Rimbaud foi um poeta-visionario, renovador da poesia, andarilho-
errante e migrante de espacos geograficos, corporais e mentais. Sua obra agenciou e ainda
agencia amplamente a literatura, a filosofia, as artes visuais, o cinema, a musica e a psicologia
dos séculos XX e XXI. Trazé-la para o ambito da psicologia e da filosofia é fazer da poesia
uma interlocutora dos dialogos, debates e estudos de temas pertinentes aqueles dois campos

do conhecimento.

Palavras-chave: Alteridade. Dialogismo. Empirismo radical. Subjetividade multipla. Experi-
éncia poética.



Abstract

Ledo, M. E. A. (2016). Otherness, unreason and futurity in the experience of artistic crea-
tion: poetical Illuminations from Rimbaud to Cultural Psychology. Dissertacdo de Mestrado,
Instituto de Psicologia, Universidade de S&o Paulo, Sao Paulo.

This study intends to point out and discuss some theoretical-methodological and aesthetic
connections among cultural psychology, philosophy and poetry related to the notions of oth-
erness, dualisms and futurity by taking three utterances of the French poet Arthur Rimbaud
(1854-1891), selected from his Letters of the Seer as illuminations of his poetical and vision-
ary perspective towards the theoretical-methodological perspective of semiotic-cultural con-
structivism in psychology (Siméo, 2010) and cultural psychology. Aiming to express the plu-
rality of experiences in the complex field of the I-Other-chaotic World dialogical relation-
ships, this research is aesthetically shaped as a mosaic based on William James’ mosaic phi-
losophy and Mikhail Bakhtin’s polyphony of voices, and it has three theoretical parts and a
experimental one. In the three theoretical parts, the Rimbaudian utterances | is an other, Ra-
tional derangement of all the senses and The Poetry will no longer rhythm the action; it will
be forward are respectively addressed to the notions of dialogism and polyphony according to
Mikhail Bakhtin, ambiguous affectional facts in a world of pure experience according to Wil-
liam James and futurity according to Jaan Valsiner. The fourth part consists in the
experimence (experiment+experience) "Wanderer without reason and her other selves-
bodies”, originating from the conjunction between the theoretical-methodological and the
poetical languages. In an attempt to articulate the reason-unreason dualism through the ambi-
guity, the notion of reason of unreason is to be elaborated. Rimbaud was a visionary-poet,
renovator of poetry, wandering-wanderer and migrant of geographic, body and mental spaces.
His work broadly addresses literature, philosophy, visual arts, movie, music and psychology
of XX and XXI centuries. Bringing it to the context of psychology and philosophy means to
make the poetry as an interlocutor within dialogues, discussions and studies about relevant

issues to those two fields of knowledge.

Keywords: Otherness. Dialogism. Radical empiricism. Multiple subjectivity. Poetical experi-
ence.
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1. Apresentacio

A alteridade e as diferencas entre o eu e 0 outro sdo questdes que ha muito me interes-
sam e me inquietam a partir de uma visao particular do meu trabalho como atriz/cantora lirica
que, na construcdo de personagens do teatro ou da Opera, lida com o outramento e com 0s
conflitos e contradi¢cdes dele decorrentes. Em fungdo desse outramento — nome que dou a agéo
de vivenciar o papel de um outro —, préprio da natureza da atividade cénico-musical, reconhe-
CO que 0 outro me constitui mas percebo que existe uma lacuna entre mim e esse outro — uma
descontinuidade — e que essa relacdo pode ser perturbadora, conflituosa e, muitas vezes, in-
transponivel. James (1890/1979a) afirma que “‘somente posso definir ‘continuo’ como aquilo
que e sem quebra, fenda ou divisdo.... a ruptura de uma mente com relacéo a outra &, talvez, a
maior ruptura na natureza” (p. 130).

O oficio de atriz/cantora de Opera leva-me a experienciar 0 vivenciamento de um ou-
tro. Nesta acdo, sou afetada por esse outro, pois a experiéncia de interpretar uma personagem
as vezes conflituosa com meu comportamento cotidiano e contraria as minhas convicgoes
pessoais me inquieta e me faz vivenciar fatos afetivos ambiguos que me modificam. Tanto a
minha acdo de tornar-me outra na atuacdo teatral/operistica quanto a minha agéo nas relacoes
de alteridade da vida cotidiana colocam-me em contato constante com um conjunto de experi-

éncias interiores e exteriores que James (1912/1979b) assim descreveu:

Minhas experiéncias e suas experiéncias estdo umas “com” as outras de varias maneiras exte-
riores, mas minhas experiéncias passam para outras experiéncias minhas e as suas experién-
cias passam para outras experiéncias suas de uma maneira em que as suas e as minhas nunca
passam uma para outra. (p. 190)

Em seu trabalho, acredito que o ator precisa ser empatico em relacdo ao outro que ele
“corporifica” — no sentido de dar corpo a um personagem —, por mais opostas que sejam as
concepcOes de vida dos dois, para que suas acdes, pensamentos e sentimentos expressem de
modo convincente a chamada “verdade cénica”. Ao atuar, agimos por intermédio de nossos
corpos, que emprestamos a esses outros. Nesse ato, entendo que o ator acolhe a diferenca do

outro, 0 que o leva a interpretar um personagem que seja completamente oposto a ele. Talvez
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esta prética da empatia® seja a grande contribuicdo que o ator, na sua relacdo com o persona-
gem, pode dar para as relag0es de alteridade que mantemos na “vida real” com nossos outros.
Entendo que a fronteira entre um e o outro € a alteridade. Buscando um maior entendimento
desse ponto, procuro compreender o vivenciamento empético do outro como expressao de fé
numa possivel cumplicidade com ele, ja que coincidir com esse outro ou tornar-se ele proprio
é uma ilusdo. Por outro lado, alcancar isso talvez seja justamente a maior dificuldade, o que

causa profundas frustragoes.

um dos aspectos mais peculiares da nocao de alteridade é o de que, com relacdo ao que se pas-
sa no outro, 0 eu ndo pode antecipar o futuro nos termos de “como...se”, isto é, em termos de
“se eu fosse/for vocé”. Nessa medida, com relagdo a questdo da intersubjetividade, é necessa-
rio adicionarmos a consideracdo de que ha mais em jogo do que uma ilusdo coconstruida
(Valsiner); ha a apercepgao técita e consentida dessa cumplicidade na ilusdo construida; Ha
ainda mais: a fé (Rommetveit) de que poderei ser cimplice do outro e ele de mim. (Simdo,
2010, p. 260)

Inimeras s@o as descobertas decorrentes dessas experiéncias empaticas para o ator,
marcadas em seus corpos-selves. Guimarées (2010) salienta que “uma das formas de conhecer
0 outro se vincula a processos empaticos, no qual um sujeito seria capaz de vivenciar em si
uma experiéncia semelhante & de outrem (cf. Boesch, 1991%)” (p. 59). Acredito que o ator
vivencia seu personagem sem confundir-se com ele, mas aproximando-se dele por acolher a
diferenca que existe entre os dois. Mas, nesse processo de empatia, 0 ator age e sente como se
fosse um outro ou ele € um outro? Ele s € esse outro esteticamente, porque encontra-se numa
zona de atuacdo estética. Tentar sé-lo “de verdade” seria uma patologia. Por isso, entendo que
se trata de uma aproximagdo, um “colocar-se no lugar dele”, sem tentar ser ele. Para realcar
esta reflexdo acerca do ator no limiar do “como se” e 0 “é”, destaco o que diz Bakhtin
(1979/2015) acerca da compenetracdo como o vivenciamento de uma quase-coincidéncia com

0 outro no campo estético:

O primeiro momento da atividade estética é a compenetracdo: eu devo vivenciar — ver e intei-
rar-me — o0 que ele vivencia, devo colocar-me no lugar dele, como que coincidir com ele....
Devo adotar o horizonte vital concreto desse individuo tal como ele o vivencia; faltara, nesse

! Ressalto que existem correntes de teatro que apregoam justamente o contrario disso, ou seja, o distanciamento
do personagem, como por exemplo o teatro do aleméo Bertolt Brecht (1898-1956).

2 Boesch, E. E. (1997). Reasons for a Symbolic Concept of Action [Verséo eletronica]. Culture & Psychology,
3(3), 423-431.
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horizonte, toda uma série de elementos que me sdo acessiveis a partir do meu lugar. (pp. 23-
24)

O ator dispOe de varios recursos que podem ajuda-lo no momento de sua atuacéo. Na
minha concepcao, ele se imagina como um outro. Nos termos de Valsiner (2012), da psicolo-
gia cultural, o ator se apoia na imaginagdo do “como se” e na percepgao do “como ¢”. Eis a
explicagcéo de Valsiner que me ajuda a refletir sobre o que poderia ser 0 momento da atuagéo

cénica:

O ato construtivo da imaginagdo humana € construido a partir de um pensar e sentir do tipo
“como se” (as-if). As narrativas evocam cendrios de um tipo diverso, em principio, podem ter
ocorrido com personagens reais ou imaginarias, em situacdes reais ou irreais. Esta construcéo
esboca um campo de possibilidades para agir, sentir e pensar, frequentemente em torno de um
material ha muito removido do contexto cotidiano. Essa remocdo possibilita uma improvisa-
cao livre de cenarios de conduta, uma vez que as realidades cotidianas ndo atuam sobre elas
com sua forca corretiva imediata. (p. 218)

Além de experienciar metamorfoses constantemente em seu trabalho, o ator, em certo
sentido, € também um migrante, pois vive 0 movimento continuo de ocupar outros cor-
pos/mentes e logo em seguida desocupa-los, vivenciar outras vidas, histérias diferentes, numa
espécie de nomadismo mental-corporal de um personagem a outro, sejam eles reais ou ficti-

cios, veridicos ou imaginarios. Valsiner (2012) fala sobre a flexibilidade do papel do outro:

Nos modelos teéricos do self dialégico, o papel “do outro” € bastante flexivel. Ele pode ser
preenchido por uma pessoa real (“outros sociais” reais na vida da pessoa em desenvolvimento,
em intera¢do com ela); pode acarretar construgdes pessoais de “outros sociais” reais (ou ima-
ginarios), “outros sociais” no dominio intrapsicologico de alguém e — finalmente — criando
vozes dos outros. (p. 131)

No entanto, na minha opinido o teatro ndo tem a finalidade de resolver problemas psi-
colégicos, nem conflitos sociais ou morais. Entre a realidade e a fic¢do, interessa a invencgéo
como experiéncia, a experiéncia da invencao. Este é o caminho que esta pesquisa adota. Este
estudo fala da criacdo do artista como um inventor-criador que opera transformacdes. Nesta
direcdo, comungo do pensamento do ator, diretor e dramaturgo francés Antonin Artaud
(1936):
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o teatro, na prépria medida em que permanece encerrado em sua linguagem, em que fica em
correlagdo consigo mesmo, deve romper com a atualidade... seu objetivo ndo é resolver confli-
tos sociais ou psicolégicos e servir de campo de batalha para paix6es morais, mas expressar
objetivamente verdades secretas, trazer a luz do dia através de gestos ativos a parte de verdade
refugiada sob as formas em seus encontros com o Devir. (p. 34)

No trecho acima, entendo que Artaud (1936) fala de uma migracdo rumo ao insabido
ou ao pressentido — pré-sentido —, ao que esta por vir, quando se refere ao devir e a busca das
verdades secretas. Para poder trazé-las a luz do dia, o ator, na minha viséo, precisa transpor o
limite entre a razdo e a desrazdo, ultrapassar esse dualismo. Ndo me refiro, porém, a alguma
espécie de transe ou incorporacdo meditnica em cena. Ultrapassar esse dualismo requer uma
interlocucdo entre razéo e desrazao, o desenvolvimento de habilidades especificas por meio de
um constante preparo do corpo e da mente, através de estudos tedricos e praticos, da repeticdo
sistematica dos ensaios etc.

Estendendo as reflexdes sobre a relagdo eu-outro no teatro para o “palco” em que se
desenrola a vida real cotidiana, verifico que nem sempre existe a empatia com o outro, princi-
palmente nos casos em que ele é radicalmente diferente. Devido a essas diferengas, o encon-
tro, a aproximacéo, o contato e o entrelacamento com o outro geram tensdes e conflitos. Co-
mo lidar com o outro que ndo € um mesmo de mim — meu reflexo ou minha extensdo —, mas o
outrem desconhecido? Como compreender as relacdes eu-eu e eu-outro, quando esse outro
existe dentro de mim e quando ele esta fora de mim? Estas sdo questfes que povoam 0 meu
imaginario e estimulam as minhas reflexdes a respeito das relacdes de alteridade. E possivel
refletir sobre esta experiéncia de uma forma poética e filoséfica a partir das indagacdes de
Bakhtin (1979/2015):

Minha imagem de mim mesmo. Qual é a indole da concepcdo de mim mesmo, do meu eu em
seu todo? Em que ele se distingue essencialmente da minha concepg¢do do outro? A imagem
do eu ou o conceito, ou 0 vivenciamento, a sensagdo, etc. A espécie de ser dessa imagem.
Qual é a composicdo dessa imagem (como a integram, por exemplo, as concepgdes sobre o
meu corpo, a minha aparéncia, o meu passado etc). O que compreendo por eu guando eu falo
e vivencio: “eu vivo”, “eu morro”, etc. (“eu sou”, “eu ndo existirei”’, “eu ndo existi”’). Eu-
para-mim e eu-para-0-outro, o outro-para-mim. O que em mim é dado imediatamente e o0 que

é dado apenas através do outro. (p. 382, italicos do autor)

Embora a relacdo de alteridade provoque o surgimento de tensdes, acredito que o en-
contro dialégico eu-outro propicia, a0 homem, uma tomada de consciéncia acerca da sua tota-

lidade. Bakhtin (1929/2013) compreendia a relacdo dialégica como uma relagcdo de oposicao,
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confrontacdo, polémica, de combatividade de vozes ou consciéncias, sendo ela se torna uma
relacdo monoldgica (pp. 46-47). Esse embate € gerador de movimentos e provocador de trans-
formacdes, tanto em um quanto no outro. E uma coexisténcia conflituosa, que desperta atra-
cOes e repulsas, acordos e desacordos, forgas e intensidades em que 0 eu e seus outros opostos
arriscam-se a um contato essencial para a existéncia do humano e do ndo-humano. Envolve
afeccdes e desejos. O objetivo desejado, em direcdo ao qual rumamos, é pré-concebido, mas
ndo sabemos o que vai acontecer no caminho. Por conta do imprevisivel, pode ocorrer uma
mudanca de direcdo. O mais importante é que esse desejo nos provoque experiéncias excitan-
tes em seus valores afetivos e nos propdsitos que nos levam a seguir em frente. Diz James
(1912/1979Db) a esse respeito:

E através do interesse e importancia que as experiéncias tém para nds, através das emocoes
que elas excitam, e aos propositos que elas servem, através de seus valores afetivos, em resu-
mo, que sua consecucdo em nossos varios fluxos conscientes, como nossos “pensamentos”, €
fundamentalmente regrada. O desejo as introduz; o interesse as sustenta; a conveniéncia fixa
sua ordem e conexao. (p. 229)

Nesta pesquisa, abordo um self que é maltiplo. Ser outro, para mim, é ser varios outros. E
ndo ser o self Unico do logos. Ndo ser o logos significa ser ambiguo, anfibio, hibrido, malti-
plo, mutavel, migrante, ndmade, andarilho, ndo confinado aos limites dos principios identita-
rios estaticos, estanques, fixos e absolutos do racionalismo. N&o ser o logos significa, para
mim, a tentativa de viver fora da universalidade generalizante imposta como norma e ordem
planetaria, econdmica, politica e social. E procurar outras correntes, fluxos, cursos, desvios,
assumindo os riscos de andar na contramdo. E o vir a ser — o devir como transformacio em

outro, 0 humano em nao-humano. A pulsacao da vida.

1.1. Trajetoria

Meus estudos e discussdes sobre a relacdo eu-outro comecaram a ser aprofundados a
partir do meu envolvimento com a teatrologia do dramaturgo e filosofo amazonense Francisco
Carlos, no exercicio de construcdo das personagens que povoam o seu rico e fantastico imagi-
nario. Uma das tematicas mais importantes da dramaturgia deste autor é a alteridade radical,

com foco na antropologia de Lévi-Strauss e no perspectivismo amerindio de Viveiros de Cas-
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tro. O encontro do trabalho de Francisco Carlos com a pesquisa sobre alteridade na antropolo-
gia amerindia do Professor Dr. Danilo Silva Guimardes, da Psicologia Cultural, despertou o
meu interesse em participar de um grupo de estudos que visava a discutir questdes estéticas,
sociais, psicologicas e antropoldgicas relacionadas a esses assuntos e contribuiu para a minha
aproximacao do Instituto de Psicologia da USP. A partir das reunides desse grupo, coordena-
do por Guimarées, no primeiro semestre de 2013 passei a frequentar — ainda como ouvinte —a
disciplina “Dialogo e Perspectiva em Psicologia Cultural”. No segundo semestre, ingressei no
Mestrado em Psicologia, na area de Psicologia Experimental, sob a sua orientacéo.

A participacdo no grupo de estudos, as discussdes suscitadas pelas leituras dos textos
apresentados e as conversas com Guimardes me ajudaram a desenvolver o esboco inicial desta
investigagdo dentro de uma visdo critica, estética e experimental. Critica, ao problematizar as
relacbes de alteridade e o dualismo razéo/desrazdo e propor discussdes acerca desses temas;
estética, por estar ligada a producdo e a percepcdo da experiéncia criativa como expressao
humana e social; e experimental, por buscar desenvolver, paralelamente a pesquisa, um expe-
rimento artistico originario desses gquestionamentos, que ha muito tempo me inquietam. Meu
intuito e fazer deste experimento uma experiéncia criativa artistica e de estudo, tecendo o co-
nhecimento como um suporte para o fazer artistico. Com isto, criei um nome que re-significa
a experiéncia desse experimento: passei a chama-la de experiméncia (experimento experién-
cia) como uma conjuncao para designar o que pretendo realizar como um didlogo entre a parte
metodologica e a parte poética da pesquisa. Para mim, sempre prevaleceu a dedicacdo ao es-
tudo tedrico e a disposicao de chegar a algo desconhecido ou pré-concebido como ponte para
uma criacdo artistica, ai mora a ambiguidade. Juntas, a teoria e a pratica ajudam a elaborar
melhor o fazer artistico.

O que desejo, com este estudo, € desenvolver um projeto tedrico sobre a alteridade, 0s
dualismos e a futuridade como fatores primordiais nestas relac6es, problematizando-os para
criar uma obra inventiva oriunda de minhas reflexdes sobre a fronteira entre a razéo e a desra-
zao e as diferencas conflitantes existentes nas relagcdes eu-outro-mundo cadtico — mundo este
feito de ambiguidades e imprevisibilidades. Encontro eco nas seguintes palavras de Valsiner
(2012):

a construcdo humana de significados é, ela mesma, cheia de ambiguidades, atravessada por
limites de tempo, classes sociais e distingao “nos” < > “eles”. Os proprios signos que sdo Uti-
lizados nessa fronteira sdo representativos de tais ambiguidades vindas dos lados opostos da
realidade cotidiana, em que terremotos podem ocorrer em meio a festividades, ou quando o
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préximo grupo de visitantes a uma aldeia tanto pode trazer o socorro longamente esperado, ou
ser genocida. (p. 45).

1.2. Origem da pesquisa

Fiz o primeiro esboco do trabalho a partir de um registro sensorial-perceptivo, poético
e imagético, das minhas impressdes, pensamentos e afec¢fes acerca do que era discutido nas
aulas da disciplina “Dialogo e Perspectiva em Psicologia Cultural” — como, por exemplo, a
noc¢do indigena do humano e do ndo-humano, a ancestralidade, a mitologia etc. A fim de tor-
nar este registro propicio ao desenvolvimento de uma pesquisa académica, passei a buscar o
embasamento tedrico-metodologico necessario, dentro da perspectiva tedrico-metodoldgica
do construtivismo semidtico-cultural em psicologia, com a intencdo de tentar elucidar o pro-
cesso de compreensdo desse experimento e saber até onde ele me levaria. O esbogo-
experimento que deu inicio ao processo perceptivo e motivou o estudo para tentar compreen-
dé-lo passou por uma grande transformacao, sendo modificado no seu decorrer. Cologuei-o0 na
quarta parte do mosaico que constitui este trabalho, esperando chegar, atraves do desenrolar
da pesquisa, a uma compreensdo da experiéncia criativa e artistica que denomino hoje de ex-
periméncia — um experimento-experiéncia.

Esta experiméncia, que denominei de Andarilha sem razdo e seus outros corpos-
selves, agrega uma perspectiva artistica e estética a area da Psicologia Cultural, trazendo con-
tribuicbes da musica, do teatro, da poesia, da literatura, do cinema e da danca para as discus-
sbes sobre a alteridade, os dualismos e a futuridade. E um dialogo da arte com a psicologia
cultural e a filosofia. Com esses enfoques, pretendo contribuir com uma funcdo que acredito
ser a do ator/cantor de dpera: lancar seu olhar para ajudar a criar novas perspectivas sobre o
tema da alteridade, ja que seu trabalho é um constante exercicio de tornar-se um outro, na
medida em que ele experiencia ser um outro. Na tentativa de discutir e articular o dualismo
razdo/desrazdo, proponho a nocdo de razdo da desrazdo, que considero o lugar ambiguo, hi-
brido e anfibio da criacdo artistica.

Apresento, a seguir, oito registros selecionados que estdo na origem desta pesquisa
(Figuras 1 a 8). Séo anotacdes de minhas primeiras impressdes sobre alteridade e dialogismo.
Estes escritos surgiram da vazdo que eu dei @ minha imaginacdo ou a desrazdo, depois de um

estudo ou um debate sobre o que se falava em aula. Ndo me preocupei em seguir uma ordena-
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¢do ou uma logica que visasse a um entendimento coerente. Era como imaginava. Imaginacao
pura. Uma experiéncia pura. Por isso considero este trabalho uma experiméncia: por ser, ao
mesmo tempo, um experimento e uma experiéncia, realizado num laboratério de criatividade

e que, em seus ensaios, fez surgir a Andarilha sem razao e seus outros corpos-selves.
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1.3. Encontro com Rimbaud

Em meu caminhar nesses estudos, fui afetada pela vida e obra do jovem poeta francés
Arthur Rimbaud (1854-1891), especificamente pelas suas duas Cartas do Vidente ou Visiona-
rio (1871), nas quais ele dialoga com seus interlocutores sobre suas visdes, conflitos e desejos
pessoais, revelando seus inumeros selves multiplos. Foram as visdes do vidente/visionario
Rimbaud que me despertaram o interesse, com suas ideias e posicionamentos diante do mun-
do, intercalados com suas poesias. Nas Cartas do Vidente € possivel, no meu ponto de vista,
verificar a dialogicidade entre o poeta Rimbaud e o visiondrio Rimbaud na busca por uma
revolucao tanto na poesia quanto na estrutura social de sua época.

As Cartas do Vidente podem ser consideradas “discursos duplamente orientados”, se-
gundo a definicdo de Bakhtin (1929/2013). De acordo com ele, os discursos duplamente ori-
entados possuem um primeiro contexto, voltado para o objeto ou contetido do discurso, e um
segundo contexto, voltado para o discurso ou enunciagcdo de um outro (p. 212), o que torna
essas cartas responsivas e, portanto, dialdgicas. No caso das Cartas do Vidente, o primeiro
contexto seria a visdo de Rimbaud acerca do futuro da poesia e da funcdo do poeta na socie-
dade, e 0 segundo contexto seria a sua responsividade em relacéo aos discursos de outros.

Seguindo adiante na pesquisa, deparei-me com o enunciado Eu € um outro [Je est un
autre], encontrado nas duas Cartas do Vidente. Na leitura dessas correspondéncias, chama-
ram-me a atencdo outros dois enunciados — que compordo, juntamente com aquela primeira
parte, 0 mosaico desta pesquisa: o racional desregramento de todos os sentidos [raisonné
déreglement des tous les sens] (segunda parte) e A poesia ndo marcara mais o ritmo da acao;
ela estard na frente [Le Poésie ne rhytmera plus [’action; elle sera en avant] (terceira parte).

Os enunciados contidos nas Cartas do Vidente de Rimbaud reverberam os seus outros
e criam teias que se conectam e se espalham, criando conexdes com varias areas de
conhecimentos — artisticos, filosoficos, psicoldgicos e musicais, entre outros. O movimento
em direcdo a alteridade, em uma relacéo dialégica com o outro diferente, interfere e desestabi-
liza 0 eu centralizado e o posiciona em outras perspectivas, num processo continuo que ocorre
a cada encontro, para 0 bem ou para o mal, cheio de tensdes e ambiguidades. Rimbaud era um
poeta e suas relacbes eram coroadas de conflitos e pré-conceitos em relacdo a sua vida errante

e como poeta a0 mesmo tempo de admiracdo pela sua inegavel poesia.
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Figura 9. Je est un autre
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1.4. Rimbaud, o poeta da urgéncia da futuridade

Arthur Rimbaud (1854-1891) nasceu em Charleville (Ardennes), na Franca. Era o se-
gundo dos quatro filhos de Fréderic Rimbaud, capitdo de infantaria, e Vitalie Rimbaud, filha
de fazendeiros ardenenses. Durante a infancia e a pré-adolescéncia, destacou-se nos colégios
demonstrando um talento precoce para o latim e para a poesia francesa. Baronian (2011) sali-
enta esta habilidade do menino “ao entregar, apos trés horas e meia de trabalho em resposta ao
exercicio de versificagdo latina sobre as Odes de Horécio, um texto impecével de oitenta ver-
sos, todos perfeitos, que cantam a liberdade, a natureza e 0s poderes infinitos da imaginagio”

(p. 17).
Rimbaud ganhou iniGmeros prémios escolares em matérias como religido, narracao la-

tina, versdo latina, versificacdo latina, versificacdo grega, historia e geografia, recitacdo e o
prémio de melhor aluno no conjunto de todas as materias. Arthur Rimbaud foi um poeta pre-
coce e revolucionario que passou a vida em andancas pela Europa e pela Africa, fugindo de
casa e retornando. Bolou varios planos de fuga num constante ir e vir de sua casa para Paris.
A meu ver, ele tinha necessidade de viver sempre em deslocamento no espaco mental e geo-
gréfico. Por isso, foi sempre um estrangeiro, um estranho, um deslocado em sua propria casa,
em sua propria cidade-natal e onde quer que estivesse. Queria emancipar-se do ambiente soci-
al e cultural em que foi criado e explorar outras culturas, desconhecidas, para conhecé-las.
Toda a sua acdo, tanto na vida como na poesia, € um continuo movimento em dire¢do a mu-
danca, marcado por um desejo de emancipacdo e ruptura. Nascido em uma pequena cidade
provinciana e moralista — Charleville —, ele aspirava ganhar o0 mundo e viajar para 0s grandes
centros, como Paris e Londres. Renunciou a tradicdo poético-literaria de seu tempo, que con-
siderava ultrapassada, e buscou uma nova linguagem, com a qual prenunciou 0 modernismo.
Chocou o0 moralismo vigente na sociedade de seu tempo, levando uma vida desregrada e ado-
tando um comportamento rebelde e contestador. Apoiou a Comuna de Paris, um movimento
politico revolucionario que aspirava a uma nova forma de governo: o da autogestéo proletaria.
Passou os Gltimos anos de sua vida na Africa, convivendo com vérias etnias africanas, em
contato com culturas radicalmente diferentes da sua, deixando para trds uma obra que sé so-
breviveu gracas ao seu lancamento, no meio poético-literario, por Paul Verlaine.

Por ser um iconoclasta, um contestador das normas e costumes moralistas e dos cano-
nes poético-literarios, Rimbaud influenciou muitos artistas e pensadores com sua obra. Entre

suas principais obras, estdo lluminagOes e Uma Estadia no Inferno. Rimbaud influenciou os
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poetas e escritores René Char, Marcel Proust, D. H. Lawrence, Ezra Pound, Antonin Artaud,
Guillaume Appolinaire, Henri Michaux, Saint-John Perse, Henry Stein, Pablo Neruda, Dada-
istas e Surrealistas, Jack Kerouak, Allen Ginsberg, John Ashbery; os masicos Jim Morrison,
Lou Reed, Bob Dylan, Patti Smith e Renato Russo; os filésofos Martin Heidegger, Jean-Paul
Sartre, Merleau-Ponty, Gilles Deleuze e Felix Guattari, Peter Pal Pelbart; Benedito Nunes, o
antropologo Viveiros de Castro e o psicanalista Jacques Lacan, entre outros. Sua obra agencia
até hoje a poesia, a literatura, a filosofia, as artes visuais, o teatro, o cinema, a misica e a psi-
cologia.

Encontro tracos de Rimbaud numa afirmacéo de Valsiner (2012) sobre construcdes ar-
quitetdnicas, com a qual faco uma analogia com a vida do poeta francés para percebé-lo e
compreendé-lo em seu caminhar errante: “Seres humanos constroem e, a0 mesmo tempo, des-
troem. A construcdo de uma estrutura arquitetonica implica a destruicdo do ambiente natural,
tanto em termos do local para a estrutura como dos materiais que ela requer” (p. 204). Peschel
(1977) afirma que, para Rimbaud, o vidente cria a si mesmo ao desorganizar-se. “O oximoro
[ “raisonné déréglement”] salienta seus impulsos duais por caos e anarquia” (p. 34). Ordem e
desordem: Rimbaud desorganiza-se e recria-se em suas experiéncias ambiguas neste mundo
cadtico. Como diz a letra da musica “Da lama ao caos”, da banda pernambucana Nag¢dao Zum-
bi: “Que eu me organizando posso desorganizar/que eu desorganizando posso me organizar”
(Chico Science & Jorge du Peixe, 1994).

Para mim, o poeta Arthur Rimbaud é um sopro no meio deste mundo caotico. Vascon-
celos (2000) salienta que “a obra rimbaudiana antecipa um esfor¢o de saida da modernidade,
cuja efetividade vem sendo discutida a exaustao ha algumas décadas”. Inimeras sdo as expe-
rimentacdes artisticas que foram e continuam sendo influenciadas por ele. Nos meios acadé-
micos, pode-se encontrar diversos ensaios, artigos e teses sobre a sua obra. No entanto, Rim-
baud é quase sempre abordado com foco apenas em sua obra poética. Existem inimeros estu-
dos académicos relacionados a ela na area de Letras e Literatura dentro das universidades,
como pude observar em alguns momentos de meu caminhar como pesquisadora. Descobri
inimeras influéncias de Rimbaud e homenagens a ele por parte de poetas, musicos, cineastas
e artistas plasticos. Optei, porém, por outro caminho: investigar a perspectiva visionaria do
homem Rimbaud a luz das contribuicBes que ele poderia dar para a psicologia e a filosofia.
Ler as Cartas do Vidente e toma-las como ponto de partida para esta pesquisa € de uma forca

criativa e promissora — e apaixonante, para seguir em direcdo ao desconhecido, como diz o-
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préprio poeta. Rimbaud é transgressor. Caminhar com ele é como andar como Dante guiado
por Virgilio na “Divina Comédia”.

Entendo que algumas das reflexdes e proposicOes feitas por Rimbaud nas Cartas do
Vidente encontram ressonancia na perspectiva tedrico-metodolégica do construtivismo semio-
tico cultural e da psicologia cultural sobre a alteridade, o dialogismo, a relacdo razao-desrazéo
e a acdo em direcdo ao insabido. Com a finalidade de aprofundar mais as questdes levantadas
por Rimbaud, verifiquei a possibilidade de desenvolver uma interlocugéo entre a poesia, a
filosofia e a psicologia criando, na pesquisa, uma relacdo dialégica de alteridade entre a lin-
guagem tedrico-metodoldgica e a linguagem poética.

Procuro abordar Rimbaud como um pensador, um visionario a frente de seu tempo.
Alguém que viveu, sentiu e percebeu a urgéncia das necessidades prementes nas relagdes eu-
outro-mundo-caotico surgidas nas linhas de seu tempo. Sobretudo, tento compreendé-lo como
um “espirito livre”, no sentido nietzscheano da expressao, ou seja, na sua condi¢do de extem-
poraneo em relagcdo ao seu proprio tempo. E como um “pensador supra-historico” que eu
gostaria de abordar Rimbaud. Entendo que Ihe cabem perfeitamente as seguintes palavras de
Nieztsche (1874/1999):

Assim como as centenas de linguas diferentes correspondem as mesmas necessidades tipica-
mente estaveis dos homens, de tal modo que um que entendesse essas necessidades ndo pode-
ria aprender, em todas as linguas, nada de novo: assim o pensador supra-historico ilumina toda
a historia dos povos e dos individuos de dentro para fora, adivinhando com clarividéncia o
sentido primordial dos diferentes hierdglifos e pouco a pouco afastando-se, cansado, até mes-
mo da escrita de signos que continua a jorrar sempre nova. (pp. 274-275, italicos nossos)

Na minha visdo, Rimbaud levantou questfes concernentes a humanidade, particular-
mente para as pessoas interessadas em se aventurar por caminhos incertos, obscuros e sinuo-
S0s e correr 0s riscos dessa aventura. Falar sobre o poeta-fildsofo Rimbaud € deparar-se com
contradicdes e ambiguidades. E lancar-se em direcdo ao insabido, como quem se lanca no ar
do trapézio de um circo sem o0 amparo de uma rede de protecdo la embaixo.

No meu ponto de vista, Rimbaud ndo apenas efetua um religare da poesia com a vida,
mas um religare dela com outras areas do conhecimento, como a filosofia e a psicologia. As-
sim como a psicologia teve suas origens na filosofia, a sophia (sabedoria) teve suas raizes nos
conhecimentos magico-miticos. Em seu estudo sobre as origens do pensamento filosofico
grego, Cornford (1989) afirma que, na Grécia arcaica, as figuras do poeta, do vidente e do

filosofo estavam originariamente reunidas numa sé pessoa. Ao poeta cabia a tarefa de eterni-
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zar a memoria do passado em seus cantos; ao adivinho, predizer o futuro; e ao filésofo, desve-
lar o presente oculto. Detienne (1988) afirma que o poeta, 0 adivinho e o rei justiceiro eram
considerados os “Mestres da Verdade” e portadores da alétheia (verdade, em grego). Os poe-
tas, segundo ele, eram os mediadores das Musas, autorizados por elas a transmitir as mensa-
gens dos deuses através da sua palavra oral. Nao havia separacao entre a poesia, a vidéncia e a

filosofia.

No pensamento arcaico, trés dominios fazem-se distinguir: poesia, mantica e justica, que cor-
respondem a trés funcdes sociais.... Sem davida, na ldade Antiga, as interferéncias entre esses
trés dominios foram maltiplas, ja que poetas e adivinhos tém em comum um mesmo dom de
vidéncia.... Apesar de tudo, os trés, o poeta, 0 adivinho e o rei de justica revelam-se como
mestres da palavra. (Detienne, 1988, p. 32)

Antes de Platdo (427a.C.-347a.C.), a poesia era considerada elevada e o poeta, um cri-
ador original. Os conhecimentos da poesia e da filosofia caminhavam juntos, sem separacao.
A vidéncia prescindia da visdo: o adivinho Tirésias era cego e “enxergava” sem precisar dos
olhos. A presenca de Rimbaud norteia e desnorteia, pois seguir em frente obedecendo aos
impulsos criativos e sensoriais propicia inventar um trabalho instigado por sua visao revolu-
cionaria, transgressora e poetica. Ele tem uma poténcia tdo forte e avassaladora que tomou
conta de todo o processo de desenvolvimento desta pesquisa. Por isso, digo que Rimbaud é o
maestro conduzindo a composicao polifonica que € esta pesquisa.

Em meu caminhar errante, paro para refletir sobre a relacdo de Rimbaud com a futuri-
dade. Ele deseja chegar ao insabido, mas eu me pergunto se o insabido € algo distante ou é o
que, mesmo estando diante de nds no presente, ndo € visto por estarmos com nossos olhares
voltados sempre para 0 passado ou para o futuro. Estaria Rimbaud visualizando a urgéncia do
presente? Quando ele fala em cheiros, perfumes e cores, estaria tendo percepcdes sutis imper-
ceptiveis para nos, assim como 0s pintores impressionistas enxergavam 0s pigmentos de cor
na luz? Rimbaud iluminava as palavras em suas poesias, vendo o que s6 0s poetas veem. Ele
sentia o cheiro de seu lado selvagem e animalesco ao dar vazdo a seu desregramento dos sen-
tidos? Na minha visdo, ele procurava ultrapassar a barreira do humano e farejar sua animali-
dade. Ao levar uma vida desregrada, corria o perigo das enfermidades mundanas. Seu estar-
aqui-e-agora no mundo € ir em busca das promessas presentes de seus devires, pois ele ndo

estava interessado em “recompensas futuras, eternas”, mas sim em viver urgentemente.



34

A contar dos choques sofridos pela consciéncia do fora de lugar extremo ocupado pelo poeta,
pela problematizacdo do corpo e do movimento (a acéo livre apontada pelos Communards) no
ingresso a modernidade, Rimbaud radicaliza, com seus sujeitos/devires, a critica de Baudelai-
re aos valores cristdos — a sobrevivéncia da ideia de pecado original, sobretudo — como o
grande entrave as promessas presentes. Promessas atravessadas sempre pelas “recompensas
futuras, eternas”. (Vasconcelos, 2000, p. 89, italicos do autor)

1.5. As Cartas do Vidente

As Cartas do Vidente [Lettres du Voyant] foram assim denominadas pela critica litera-
ria por conterem a explanagdo de Rimbaud acerca de seu projeto de tornar-se um poeta viden-
te/visionario. Aqui, um breve explicacdo sobre a escolha da traducdo mais adequada para a
palavra francesa voyant: vejo Rimbaud tanto como um vidente quanto como um visionario,
em todos os sentidos que essas duas palavras possam provocar, nos campos psicofiloséfico,
mitopoético ou socio-politico. Por isso me referi as cartas de ambas as maneiras. Rimbaud
evoca em mim tanto a revolucdo da linguagem, da politica e dos costumes quanto a ancestra-
lidade dos adivinhos, oraculos e xaméas. O poeta-xama, como 0 via 0 roqueiro-poeta Jim Mor-
rison. A verdade mitica e, a0 mesmo tempo, a que presenciamos na contemporaneidade. Ele
faz passado e presente viverem juntos. Rimbaud em seu préprio tempo, no tempo passado e
no tempo por vir. A extemporaneidade de Rimbaud. Abordarei estas questdes na terceira parte
do mosaico desta pesquisa.

Segundo Baronian (2011), Rimbaud foi bastante criticado pelo seu professor Izambard
pela sua teoria do vidente — que, para ele, parecia algo desconexo e sem nenhuma compreen-
sdo racional. O que se percebe, porém, ao ler as Cartas do Vidente, é que Rimbaud ndo deu

ouvidos ao seu professor e tocou em frente seu projeto.

Rimbaud apropria-se da palavra vidente® - que descobriu um dia em A busca do absoluto, de
Balzac — para fazer dela seu credo. Tem certeza de que nada nem ninguém o impedira de se
conformar de corpo e alma. Nem que afunde na loucura. Nem gue acabe “num bocal, monstro
num Museu”*, como teme Izambard na resposta que envia a Rimbaud. Nesta carta, o professor
ainda o alerta contra sua teoria do vidente — uma teoria que julga inepta e que, a seus olhos,
consiste simplesmente em pegar os “pensamentos mais incoerentes” e as “palavras mais hete-
rogéneas” e conecta-las “de qualquer jeito” para criar “um delicioso pequeno feto”. Ser absur-
do, afirma Izambard, esta ao alcance de qualquer um. (Baronian, 2011, p. 50, italicos do autor)

® A palavra no sentido rimbaudiano, encontra-se também em um romance de Ernest Fouinet, Le Patre Andéol,
publicado em 1842.

* Adolphe Thiers (1797-1877): politico responsével por derrotar a Comuna de Paris durante a Semana Sangrenta,
em 1871. (N.T.)
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Em linhas gerais, as Cartas do Vidente contém a visdo de Rimbaud sobre o futuro da
poesia e a funcdo do poeta na sociedade. “O poeta é um verdadeiro roubador do fogo” (Rim-
baud, 1871/2009, p. 40), disse ele, numa alusdo ao mito grego de Prometeu, que roubou o
fogo dos deuses para da-lo aos homens. A primeira dessas cartas, mais breve, foi enderecada a
Georges Izambard, seu professor de Retdrica e amigo, em 13 de maio de 1871; e a segunda,
mais longa, a seu amigo, o poeta Paul Demeny, em 15 de maio de 1871. A carta enderegada a
Izambard é uma declaracdo de ruptura e emancipacdo de Rimbaud em relacdo a influéncia
literaria exercida por seu professor. Rimbaud critica a visdo de poesia de Izambard, classifi-
cando-a de “subjetiva” e “insipida”, e afirma que um dia havera de ver, em seu (dele) princi-
pio, a “poesia objetiva”. Ele afirma que quer ser poeta ¢, para tanto, trabalha para tornar-se
vidente. Ao final, apos dizer que “o senhor ndo é ensinante para mim”, Rimbaud encerra a
carta com um poema intitulado “Coragio Logrado”. E na carta dirigida a Demeny, porém,
gue Rimbaud desenvolve sua visdo acerca da funcdo do poeta para a sociedade e expde seus
ideais para o futuro da poesia. E praticamente um ensaio sobre a evolucio da poesia francesa
e, a0 mesmo tempo, a definicdo de um programa para uma poesia que se propde a exploracédo
do ignoto e a uma triunfante marcha em direcdo ao progresso. Barroso (2009) descreve, a se-
guir, a opinido de Suzanne Bernard® (1960) sobre a famosa carta de Rimbaud enderecada a

Paul Demeny:

Na presente carta, “a mais importante de R.” (segundo Suzanne Bernard), um verdadeiro en-
saio sobre a evolucdo da poesia francesa e a definicdo de seus novos ideais poéticos, ele resol-
ve dar uma licdo sobre o que considerava a verdadeira poesia, € junta os Gltimos exemplos de
sua producio. A margem dos poemas, escreve: “Que rimas! O que rimas”, para chamar a a-
tencdo do amigo. Ainda S. Bernard: sobre esta carta “ja correram mares de tinta, embora seja
necessario recorrer-se permanentemente a esse texto essencial — desajeitado, sem duvida,
cheio de cortes bruscos, onde turbilhonam milhares de ideias, e em que um furor iconoclasta
se mescla & evolucdo de leituras recentes: mas que define perfeitamente o programa de uma
poesia gque se propde ao mesmo tempo a exploragéo do ignoto e uma triunfante marcha em di-
recdo ao progresso”. (p. 37)

Quando escreveu essas cartas, Rimbaud era um adolescente de 16 anos. Naquela altu-
ra, a Franca assistia ao advento da Comuna de Paris, o primeiro governo proletario da histéria,
fruto da resisténcia popular a invasdo do pais pelas forcas da Prussia. Esta experiéncia de um

governo de autogestdo popular estendeu-se de 26 de margo a 28 de maio de 1871 e marcou

® Bernard, S. (1960). Ouvres de Rimbaud. Paris: Garnier.
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profundamente Rimbaud, que simpatizou com a causa — dai o0 tom de furor e rebelido impreg-
nado nas duas cartas. Ao final, o governo proletéario foi cruelmente esmagado pelas forcas
prussianas, que executaram mais de 20 mil communards.

A minha escolha para este estudo recaiu sobre as Cartas do Vidente porgue nelas en-
contrei tanto o Rimbaud poeta como o Rimbaud visionario, ja que essas correspondéncias
estdo impregnadas pelas sua visdo da poesia associada a vida. A carta, enquanto um dos tipos
de género do discurso (Bakhtin, 1979/2009), posiciona o remetente e o0 destinatario como su-
jeitos responsivamente ativos de uma relacdo dialégica — no caso de Rimbaud, tensa e confli-
tuosa. Como o meu trabalho aborda a alteridade, os dualismos e a futuridade a partir da pers-
pectiva poética, vi em Rimbaud uma poténcia para provocar e desenvolver estas discussdes.
Ele foi o poeta/fildsofo que escolhi para dialogar com a psicologia cultural — que estuda a
cultura como ponto de partida para uma analise profunda do homem sem dissocia-lo em dua-
lismos razéo/desrazdo, mente/corpo, natureza/cultura. Os enunciados Eu é um outro, Racional
desregramento de todos os sentidos e A poesia ndo marcara mais o ritmo da acao, ela estara
na frente, extraidos das Cartas do Visionario, ressoam tanto como consonancias quanto como
dissonancias filosoficas e poéticas, porque, na minha interpretacéo, eles reverberam as ques-
tdes que serdo abordadas nesta pesquisa. As duas cartas estdo apresentadas, na integra, como
anexos deste trabalho.

Um ponto que considero importante ressaltar, na segunda carta, é a posicdo de Rim-
baud em relagéo a figura da mulher, a sua (até entdo) futura emancipacao e a sua compreen-

Sao.

Esses poetas virdo! Quando for quebrada a serviddo infinita da mulher, quando ela viver para
si e por si mesma, quando o homem — até entdo abominavel — Ihe tiver dado sua alforria, tam-
bém ela serd poeta! A mulher encontrara o ignoto! Seu mundo de ideias diferira do nosso? —
Ela encontrard coisas estranhas, insondaveis, repelentes, deliciosas; nds as tomaremos, as
compreenderemos. (Rimbaud, 1871/2009, p. 41)

Por meio da mulher vira a vida nova. O ativismo da mulher na criacéo e na vida. Vas-

concelos (2000) ressalta esta posi¢do de Rimbaud:
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Por meio dela vird a Vida Nova anunciada em “Soleil et chair”®. A mulher descobrira o des-

conhecido! Seus mundos de ideias serdo diferentes dos nossos? Ela descobrird coisas absur-
das, insondaveis, repugnantes, deliciosas; nos as tomaremos, n6s as compreenderemos” (se-
gunda “Carta do Vidente”, trad. Cit.”, p. 17) Papel ativo na criacdo e na existéncia, desempe-
nhado de modo exemplar por Vénus/Afrodite, mas marcante para o poeta em toda a sua pro-
ducdo como caminho a ser afirmado pela mulher, ao transformar-se em ser independente e
amoroso, elemento essencial e realizador: “O Mundo tem sede de amor: tu viras aplacd-la”
(“Soleil et chair”, v. 80, trad. lit.). (p. 64)

Para esta pesquisa, é importante ressaltar a presenca feminina porque a experiméncia
Andarilha sem razdo e seus outros corpos-selves esta povoada de mulheres: mulher-peixe,
mulher-passaro, a estranha e seus duplos, Carmen-passaro-rebelde de Bizet, etc. Mulheres-

anfibias e hibridas, com metade humana e metade ndo-humana.

1.6. Arte e Psicologia

Simultaneidade do vivenciamento da arte e do estudo da ciéncia. Nao se pode fragmenta-los,
mas eles passam nem sempre simultaneamente por diferentes estagios e graus. (Bakhtin,
1979/2015, p. 381)

A arte ja suscitou estudos importantes em psicologia, assim como a psicologia tornou-
se um solo fertil para a literatura, o teatro, a musica e outras areas do fazer artistico e do cam-
po estético. Mikhail Bakhtin (1895-1975) e James Mark Baldwin (1861-1934), precursores de
proposicdes para a perspectiva tedrico-metodologica do construtivismo semiotico-cultural em
psicologia — que servira de metodologia para esta pesquisa — encontraram, na arte, um campo
fertil para suas abordagens — linguisticas, filosoficas e psicoldgicas. Bakhtin, filésofo, critico
de literatura e linguista russo e Baldwin, psicélogo americano criador do “pancalismo”, viam
a arte interligada a uma interacdo ou comunicacdo social essencial para a compreensdo do
fenbmeno artistico.

Embora ndo fosse psicdlogo, Bakhtin contribuiu com importantes conceitos para a
psicologia, a partir de seus estudos sobre o romance do escritor russo Fiddor Dostoiévski. Em

Problemas da Poética de Dostoiévski (Bakhtin, 1929/2013), ele afirma que a esséncia da lin-

® «Sol e carne”, poema que Rimbaud compds em 1870 e que foi denominado inicialmente Credo in Unam (Nota
de Ivo Barroso). In: A. Rimbaud (1995), Poesia completa, p. 318. Rio de Janeiro: Topbooks.
" Lima, C. (org). (1993). Rimbaud no Brasil. Rio de Janeiro: Comunicarte/UERJ.
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guagem na obra literéria sdo o dialogismo e a polifonia, conceitos que serdo estudados nesta
pesquisa. A polifonia de vozes, por exemplo, é encontrada nos conflitos mentais de Raskolni-
kov, o protagonista de Crime e Castigo. Esses dois conceitos sdo re-significados em estudos
no campo da psicologia, como os do psicologo holandés Hubert Hermans, que reconhece a
contribuicdo de Bakhtin para a sua Teoria do Self Dialégico.

Polifonia € um conceito da teoria musical que Bakhtin emprega para designar a rela-
cao autor-herdi desde o primeiro romance de Dostoiévski, Gente Pobre, até o Gltimo, Os Ir-
maos Karamazov. Em O Duplo, Bakhtin observa a existéncia de um dialogo interior de um
personagem em trés vozes cindidas, numa multiplicidade de vozes independentes. Num traba-
Iho minucioso sobre os géneros do discurso, Bakhtin observa a importancia da literatura, es-
pecificamente em seus estudos sobre a narrativa romanesca. Em Cultura Popular na Idade
Media e no Renascimento, ele debrugou-se sobre a obra literaria Gargantua e Pantagruel, do
escritor renascentista francés Francois Rabelais. Nela, Bakhtin estudou a influéncia dos ele-
mentos carnavalescos na formacéo da linguagem literaria, a qual deu nome de carnavalizacéo.
A carnavalizagdo na literatura se caracteriza pela heterogeneidade de linguagens e pela ausén-
cia de hierarquizacéo e privilégios. O momento de liberacdo das relagdes hierarquicas de po-
der, o rompimento de regras e tabus, sem privilégios e assimetrias, apontando para um tempo
futuro incompleto de renovacdo. Considerada a obra de maior maturidade de Bakhtin no am-
bito literario, ela despertou um enorme interesse nos académicos dos grandes centros euro-
peus.

Numa outra perspectiva em relacéo a arte, o psicologo norte-americano James Mark
Baldwin (1915) analisa a funcéo estética, os insights sobre a realidade e a natureza da logica.
Ele afirma que, “na auténtica apreciacdo de qualquer obra de arte”, estdo presentes pelo me-
nos quatro tipos de dualismo - um dos focos desta pesquisa. S&o eles: a semelhanca® (ou apa-
réncia) imaginativa, sugerindo o dualismo ordinario entre ideia e fato; a idealizacao, sugerin-
do o dualismo entre fato e fim; a personalizacdo, sugerindo o dualismo entre o self e o ndo-
self: e a singularidade, sugerindo o dualismo entre o singular e o universal. E na apreciaco
estética que Baldwin (1915) acredita haver a possibilidade de uma sintese: “Essas tensdes de
dualismo se perdem na rica sintese da contemplacao imediata”, pois ‘“nenhum estado da men-
te € mais plenamente uno e indivisivel que o da apreciagdo estética” (p. 232, traducao nossa).

Essa visdo de Baldwin interessa particularmente a esta pesquisa porque, nela, os dua-

lismos serdo articulados de modo a que os polos opostos possam dialogar entre si, para que

& No original, semblance.
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esse didlogo suscite novas ressignificacdes. Considero importante o estudo desenvolvido por
Baldwin sobre a l6gica dos afetos porque acredito na existéncia de uma légica que organiza 0s
afetos e articula as tensdes existentes no dualismo entre a razo e a desrazdo. Pretendo elabo-
ra-la por meio da nocdo de razdo da desrazdo em sua ambiguidade, na tentativa de compre-
ender 0 processo criativo.

Tanto Bakhtin quanto Baldwin abordaram a questdo da empatia do ponto de vista da
estética, e ambos mencionam o trabalho do ator. Baldwin (1906) desenvolve a sua nocao de
sembling a partir de uma traducédo para o inglés da palavra alema de Einfiihling (empatia), de
Theodor Lipps. Esse conceito serd explicado na terceira parte do mosaico desta pesquisa. Ja
Bakhtin (1979/2015) aborda esta categoria empregando o termo “vivenciamento empatico” —
na traducdo direta do russo soperejivanie feita por Paulo Bezerra (2015, pp. X-XI) —, diferen-
ciando-o de empatia, que ele considera mais ligada a génese psicolégica desse vivenciamento.

Bakhtin e Baldwin foram autores que se propuseram a discutir e a estudar a importan-
cia da cultura nas relagbes eu-outro-mundo como formas de vida, ndo do que é dado, mas do
que é construido, do que é reconstruido — e, acrescentaria, do que também € desconstruido a
cada encontro com o outro, humano ou ndo-humano —, como imprescindivel para o dialogo
entre 0 eu e 0 outro.

Neste trabalho dentro da metodologia estudada serdo abordadas as visdes da psicolo-
gia cultural que estuda as relacbes de alteridade e a cultura do outro no mundo ao tratar da
relagdo homem e cultura como integrados e ndo separados e da importancia das relagdes dia-
l6gicas na constituicdo do self e da cultura neste engendramento. Boesch (1977) define a psi-
cologia cultural como “um novo tipo de psicologia interessada nas condig¢des culturais com-
plexas que ddo forma a vida humana, que marcam multiplos caminhos a percorrer e que pos-
sibilitam ao homem ser um criador”. Portanto, o dialogo da psicologia cultural com outros
saberes, como a arte, é fundamental.

A arte e a psicologia cultural podem criar uma relacdo dialégica de co-autoria, com
responsividade e responsabilidade. A psicologia cultural proporciona a abertura de espaco
para que artistas de diversas areas possam dialogar com ela e expor seus pontos de vista sobre
questdes relacionadas ao seu campo de conhecimento. E fundamental reconhecermos a impor-
tancia do contato com outros saberes, no nivel dos afetos, e nos importarmos com a cultura do
outro, ancestral ou contemporaneo, para uma transformacdo da nossa percepcao e do nosso
olhar na relacdo eu-outro-mundo-cadtico. Saberes como o mitico e o poético, por exemplo,

sdo importantes porgue nos reconstroem a cada acdo em nossas vidas e em nossas relagoes
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com NO0ss0S outros internos e externos no campo social emergente, e através destas relaces

tracamos a nossa narrativa mitica. Valsiner (2012) afirma que:

Historias miticas sdo um complexo heterogéneo. Diferentes pessoas criam seus significados
pessoais a base de suas constru¢des individuais. Essa “tensdo dialogica” pode ocorrer tanto
entre pessoas quanto dentro de uma pessoa. Assim, o didlogo de Hamlet em seu préprio inte-
rior (sobre as questfes cruciais de ser e ndo ser) estava ligado ao objeto complexo do créanio
humano que o autor habilmente sustenta em sua mao. Para outra pessoa — um fren6logo, por
exemplo -, ndo haveria um didlogo existencial enquanto segurasse o cranio; em vez disso, 0
cranio seria um recurso diagndstico de faculdades mentais. (p. 218)

O homem é um ser social e precisa da troca com 0 outro para sua sobrevivéncia inte-
lectual e perceptiva. Ultrapassar as barreiras da nossa existéncia, mudando a nossa heranca
humana, deve comecgar nos pequenos espacgos cotidianos, numa relagdo face a face com nos-
sos outros. A respeito da cultura, é interessante ver o que disse Artaud, ator e dramaturgo,
critico feroz da hegemonia da palavra (logos) como nucleo da expressao teatral: “O mais ur-
gente ndo parece tanto defender uma cultura cuja existéncia nunca salvou qualquer ser huma-
no de ter fome e da preocupacéo de viver melhor, mas extrair, daquilo que se chama cultura,
ideias cuja forca € idéntica a da fome” (Artaud,1936, p. 2).

Artaud (1936) compreendia a cultura como uma necessidade vital. Para ele, a separa-
cao entre civilizagdo e cultura é artificial, pois a cultura rege nossas vidas até nas nossas agoes
mais sutis. Civilizacdo e cultura s@o duas palavras que significam a mesma coisa. E o espirito
da cultura esta presente em cada uma de nossas acgdes.

Acredito gque exista uma necessidade premente de ndo mais separar 0s conhecimentos
académicos em campos isolados e incomunicaveis entre si, para que possa existir um dialogo.
Guimaraes (2012) afirma que “o Construtivismo Semi6tico-Cultural, como um fazer psicolo-
gico culturalmente imerso, também se relaciona dialogicamente com fazeres académicos-
cientificos, tais como a etnologia ¢ a antropologia”, e eu acrescentaria: com a criagéo artistica
também.

Além de abrir possibilidades tanto para a academia como para a arte, a importancia de
uma outra perspectiva e de um novo olhar é proporcionar um crescimento tanto para quem
lida com a arte como para o psicélogo cultural, que aborda a cultura como uma perspectiva
tedrico-metodoldgica. Um exemplo disso sdo os estudos sobre a alteridade, assunto de inte-
resse para ambas as partes. Ao discuti-la, podemos nos enriguecer culturalmente e mutuamen-

te, e, assim, ampliar as condicdes de transformacéo e de criacéo de trabalhos a serem desen-
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volvidos dentro da academia, trazendo para a discussédo o ponto de vista de uma arte que ex-
pde e discute as inquietacdes que afligem o homem e 0 mundo.

Voloshinov e Bakhtin (1926/1976) afirmam que € preciso existir uma interacdo entre
o criador e o contemplador para que a obra se torne arte, sendo ela serd apenas um mero arte-

fato:

uma obra de arte, vista do lado de fora desta comunicacgdo e independente dela, € simplesmen-
te um artefato fisico ou um exercicio linguistico. Ela se torna arte apenas no processo de inte-
racdo entre criador e contemplador, como o fator essencial nessa interacdo. Qualquer coisa no
material de uma obra que ndo pode participar da comunicacdo entre criador e contemplador,
que ndo pode tornar o “médium”, o meio de sua comunicagao, ndo pode igualmente ser o re-
cipiente artistico. (p. 4)

Além da necessidade desta interacdo para a significacdo da obra como arte, acredito
gue exista, a0 mesmo tempo, uma relacdo entre arte e responsabilidade. A este respeito, diz
Bakhtin (1979/2015): “Os trés campos da cultura humana — ciéncia, arte e a vida — so adqui-
rem unidade no individuo que os incorpora a sua propria unidade” (p. XXXIII). Para ele, ain-
da é mecanica e ingénua a unificacdo do artista e do homem no individuo. N&o existe unidade
e interpenetracdo do interno na unidade do individuo. E como se a arte representasse para o
individuo uma fuga temporaria da “agitacdo do dia a dia” para um mundo de “inspiragdo, sons
doces e oragoes” (p. XXXIII), de tal modo que o homem, quando esta na arte, ndo esta na
vida; e quando esta na vida, ndo estd na arte. Somente a responsabilidade, segundo Bakhtin
(1979/2015), garantiria 0 nexo interno entre os elementos do individuo.

Bakhtin critica a arte pela sua presuncao de achar que ndo lhe cabe responder pela vi-
da. Aqui, imediatamente me vem a cabeca a visdo rimbaudiana do poeta como um “roubador
do fogo”, que “responde pela humanidade e até pelos animais!” (Rimbaud, 1871/2009, p. 40).
A responsabilidade que a arte e a vida devem compartilhar vincula também uma culpa matua:
a poesia é culpada pela prosa trivial da vida, e a falta de exigéncia e de seriedade com as ques-
tdes vitais é culpada pela esterilidade da arte (Bakhtin, 1979/2015, p. XXXI1V). Talvez tenha
sido por isso que Rimbaud quis inventar uma nova lingua. E, para mim, inventar uma nova
lingua ndo esta desvinculado de inventar uma nova vida.

A Andarilha sem razdo e seus outros corpos-selves € uma tentativa de unido entre a
ciéncia, a arte e a vida. E ciéncia, porque trata-se de um experimento desenvolvido a partir de
conceitos estudados nas abordagens tedricas da psicologia cultural e do construtivismo semi6-

tico-cultural, sobretudo trazendo questdes para o campo da epistemologia como construcéo
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de conhecimento. A parte dita “cientifica” deste trabalho consiste no estudo tedrico da alteri-
dade, dos dualismos e da futuridade, sempre com a intencdo de leva-los a uma interlocucéo, e
a tentativa de desenvolver uma metodologia propria para esta pesquisa. No entanto, difere de
um experimento cientifico tradicional por ndo ter a pretensdo de confirmar alguma hipétese,
mensurar ou aferir qualquer dado ou estatistica, ou provar alguma verdade racionalmente.
Pelo contrério: trata-se de um experimento que busca unir o racional e o irracional por meio
de uma razéo da desrazao hibrida.

E arte, porque enfoca o processo criativo como forma de salientar a relevancia do sa-
ber intuitivo, imaginario, ficcional, mitopoético, sensorial-perceptivo para a construcdo do
conhecimento e para o desenvolvimento humano, colocando-o em didlogo com o saber racio-
nal. E um experimento que envolve musica, canto, filme, poesia, desenho. O que o aproxima
de um experimento cientifico é que ele vai em busca do novo, algo que a ciéncia também bus-
ca. Contudo, tratam-se de buscas diferentes, porque aqui ndo existe uma primazia da raciona-
lidade. Este experimento trafega pelo erro, pelo desvio, e € ambiguo, hibrido e anfibio.

E ¢ vida, porque envolve experiéncias reais vivenciadas no meu proprio corpo e na
minha mente, memorias e narrativas pessoais da minha trajetéria de vida, interagdes e afec-
¢Oes das minhas relagdes eu-outro-mundo-caotico que ajudaram a constituir a multiplicidade

do meu self.

1.7. Arte, Psicologia e Antropologia

Ao falar sobre a cultura do outro e relagdes interpessoais, penso num didlogo da arte
com a antropologia e a psicologia — antes ligadas, e depois separadas por diferencas de pers-
pectiva em relacdo a condicdo do homem no seu meio cultural. Na sua criacdo, a experimén-
cia Andarilha sem razéo e seus outros corpos-selves teve a influéncia de alguns dialogos da
psicologia cultural com a antropologia, como por exemplo em torno do perspectivismo ame-
rindio de Viveiros de Castro. E um assunto que gostaria de aprofundar num estudo posterior a
esta pesquisa. Por isso ela esta repleta de referéncias e elementos ligados a ancestralidade, a
mitologia e a animalidade que remetem tanto as minhas raizes amazonicas, com suas lendas e

crendices, como a narrativas mitopoéticas pessoais da minha trajetéria de vida.
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Em seu estudo sobre o perspectivismo amerindio, Guimardes (2012) articula um dia-
logo entre a psicologia cultural e a antropologia em torno da importancia da visdo cosmoldgi-
ca das sociedades amazonicas. Ele cita, por exemplo, a antropologia de Bruno Latour (1994)

para abordar a problemaética da dicotomia entre cultura e natureza:

A antropologia comparada de Latour® (1994) aponta que o relativismo cultural se baseia em
um dos grandes e problematicos divisores da sociedade moderna, a dicotomia natureza-
cultura, que, por sua vez, se deve ao suposto afastamento do homem em relacéo a natureza a-
través do artificio da cultura. (p. 9)

Guimardes (2012) salienta a ndo-separacdo entre natureza e sociedade na visdo que a-
quelas sociedades tém do universo como uma totalidade social regida por humanos e ndo hu-

manos. De acordo com ele,

O antropdlogo Tim Ingold™ (2000) afirma que, nas sociedades ocidentais modernas, natureza
é o termo comumente empregado pelo homem para designar a regido do ambiente em que este
ndo habita. Na mesma direcdo, o antrop6logo Bruce Albert' aponta que:

‘Exploracdo ou preservacdo da Natureza remetem ao mesmo pressuposto de uma Natureza-
objeto, reificada como instdncia separada da sociedade e a ela subjugada. Ora, nada mais es-
tranho que esta separacdo e este antropocentrismo para as cosmologias das sociedades amazo-
nicas, que fazem do universo uma totalidade social regida por um complexo sistema de inter-
cambios simbolicos entre sujeitos humanos e nao-humanos, sistema no qual 0 xamanismo é a
pedra de toque’. (p. 8)

Hoje, verifica-se uma reaproximacdo da psicologia cultural com a antropologia mais
contemporanea. A antropologia estuda os diversos grupos sociais e as especificidades cultu-
rais que os tornam diferentes uns dos outros, sendo, por isso, também um estudo de interesse
da psicologia cultural. Neste sentido, Valsiner desenvolve um estudo profundo que propor-
ciona a abertura da psicologia cultural para esta nova perspectiva de didlogo com a arte e a
antropologia, e Guimardes articula o construtivismo semidtico-cultural em psicologia com o
perspectivismo amerindio do antrop6logo Viveiros de Castro. Esta abertura é importante por

abordar o estudo da subjetividade humana sob varias perspectivas.

° Latour, B. (1994). Jamais Fomos Modernos: Ensaios de Antropologia Simétrica (Trad. Carlos Irineu da Costa). Rio de
Janeiro: Editora 34 (Original publicado em 1991).

10 Ingold, T. (2000). The perception of the environment: Essays on livelihood, dwelling and skill. Oxon and New York:
Routledge.
1 Albert, B. (2002). O ouro canibal e a queda do céu: uma critica xamanica da economia politica da natureza ('Yanomami).

In: Albert, B. & Ramos, A. R. Pacificando o branco: cosmologias do contato no norte-amazdnico (pp.239-274). Sao Paulo:
UNESP.
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A maneira de subjetivar a natureza praticada pelos diversos povos amerindios € historicamen-
te conhecida como animismo. Este nome foi dado a concepg¢do de que a relagdo social estaria
na base da relacdo do sujeito com 0 mundo — ou seja, muitos seres humanos e ndo humanos
sdo concebidos como dotados de propriedades subjetivas e de consciéncia. A ontologia ani-
mista, considerada caracteristica do pensamento amerindio, em oposi¢do ao naturalismo das
tradigdes europeias, tem sido discutida contemporaneamente no corpo teérico do perspecti-
vismo amerindio em antropologia. (Guimardes, 2012, p. 8)

A arte tem importancia para a antropologia, que é um campo voltado para o estudo do
homem, sua cultura no ambito social e sua relagdo com as outras culturas diferentes umas das
outras. Estudar estes outros diferentes em sua diversidade cultural € o que me interessa discu-
tir na relagéo eu-outro-mundo-cultura.

O antropdlogo Alfred Gell (1998) vé a arte como uma forma de agenciamentos, dialo-
gos, movimentos, acdo. A arte como agéncia e intencionalidade. Ele diz: “Encaro a arte como
um sistema de acdo cujo fim € mudar o mundo, e ndo codificar proposi¢oes simbolicas a res-
peito do mundo” (1998). A antropologia de Gell investiga ndo somente a arte reconhecida
como tal pela critica credenciada, mas a que “vai além deste lugar em que a querem colocar”,
isto &, o lugar do reconhecimento artistico institucionalizado e legitimado. Ele questiona a arte
como mero objeto artistico. Para ele, a arte é dialdgica, provoca alguma transformacéo no seu
contexto social. Ndo € mera ornamentacdo nem sindnimo de ostentacdo que visa a um lucro
financeiro. Ela tem a finalidade de agenciar e suscitar fruicbes nas relacfes eu-outro-mundo-
cultura-arte.

As obras de arte suscitam sensacdes, ideias, reacdes nas pessoas, e podem mesmo le-
va-las a agir, afirma Gell (1998). Portanto, segundo ele, a arte ndo esta nos objetos: ela é uma
atividade, reside naquilo que acontece com 0s objetos e por causa deles. Dai a intencdo que
este trabalho tem, de religar a arte a outras areas do conhecimento através de um aprofunda-
mento tedrico-metodoldgico e, a0 mesmo tempo, poético.

Como a minha pesquisa engloba a ancestralidade, menciono os estudos de Ellen Dis-
sanayake (2006) a partir de uma perspectiva etoldgica, particularmente sobre a masica como
“um comportamento que evoluiu nos ancestrais humanos porque ela contribuiu para a sua
sobrevivéncia e seu sucesso reprodutivo” (p. 2). Esta sua afirma¢do me afeta por causa da
minha ligacdo/relacdo com a musica, como cantora lirica, e influenciou na construcdo da ex-

periméncia Andarilha sem razdo e seus outros corpos-selves, cuja musica foi composta se-
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gundo a minha perspectiva da ancestralidade como conex&do do humano com o ndo-humano.
Citando Fubini*? (1990), Dissanayake (2006) afirma que:

Desde os tempos antigos, filésofos, intelectuais e musicos tém escrito sobre mdsica e clara-
mente acreditado que ela tem um estatuto especial entre as artes, sendo dotada de poderes es-
peciais... Tanto o fascinio que ela sempre exerceu como a sua extrema indefinicdo devem-se
primariamente a natureza da sua expressividade: ela exprime alguma coisa, e ainda, apesar da
complexidade da sua ‘linguagem’, ela ndo diz nada de definido sobre qualquer coisa; enquan-
to todos, mesmo os pensadores formalistas mais estritos, parecem concordar em atribuir a md-
sica um certo poder de expressdo, ninguém ainda conseguiu definir com clareza o que é que a
musica expressa ou como ela o faz (pp. xi, xii). (p. 2, tradu¢do nossa)

Compartilho desta visdo, pois a musica estd mais proxima do inefavel por ser de difi-
cil definicdo. No momento da execugdo musical ndo existe dualismo nem separagéo, mas sim
a superacao dela. De todas as artes, ela € a que ndo tem mediacdo. O ritmo reverbera no outro,
atraves do som e dos sentidos. Pignatari (2011) afirma que a poesia parece estar mais do lado
da masica e das artes e visuais do que da literatura (p. 9). Na poesia, as palavras se transfor-
mam em mdasica.

A contribuicdo da mdsica para a experiméncia Andarilha sem razdo e seus outros
corpos-selves, composta em sua ordenagdo desregrada de uma animalidade simultanea, vem
exatamente ao encontro do que afirma Dissanayake. A Andarillha mantém um didlogo da
musica com a natureza e 0 animismo no seu ponto mais primitivo, em contraponto com a sel-

va de pedra.

12 Fubini, E. (1990): The History of Music Aesthetics. London: Macmillan.
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2. Objetivos

O que desejo, com este estudo, & desenvolver um projeto tedrico-metodoldgico-
poético que problematize as questdes da alteridade, dos dualismos e da futuridade, com vistas
a criar uma experiéncia-experimento artistica oriunda da interacéo dialdgica entre a razéo e a
desrazdo a partir das diferencas conflitantes e inquietantes existentes nas relagcdes eu-outro-
mundo-cadtico, feito de ambigiiidades e imprevisibilidades. O intuito é incluir a perspectiva
poética como interlocutora e provocadora de possiveis didlogos interdisciplinares sobre as
relacbes eu-outro-mundo-caotico.

O objetivo principal € a articulagdo dialdgica do dualismo razdo/desrazdo por meio de
uma nocao hibrida e anfibia originaria desta interagdo, a qual denominei de razéo da desra-
zao. Ela é oriunda do racional desregramento de todos os sentidos — enunciado pelo poeta
Arthur Rimbaud em suas Cartas do Vidente —, cuja experiéncia compreendo como sendo o
proprio processo criativo. Pretendi criar uma interlocucéo entre a razéo e a desrazdo, de modo
a ndo privilegiar um pdlo da relagdo em detrimento do outro, mas leva-los a um dialogo onde
ndo ha hierarquizacéo.

Os objetivos secundarios da pesquisa, que ajudardo a esclarecer o objetivo principal,
s80 0s seguintes:

Primeiro objetivo secundario: criar uma interlocucéo entre a psicologia cultural, a filo-
sofia da psicologia e a poesia a partir de dialogos entre a perspectiva tedrico-metodoldgica da
psicologia cultural e do construtivismo semidtico-cultural em psicologia (Simao, 2010) com a
perspectiva poético-visiondria de Rimbaud. Esta interlocucdo, que chamo de experiméncia
Andarilha sem razdo e seus outros corpos-selves, foi construida sobre um estofo estético ba-
seado na filosofia do mosaico de William James e busca possiveis ressonancias e iluminacdes
reciprocas entre as no¢oes de enunciado, dialogismo e polifonia de Bakhtin, empirismo radi-
cal e fatos afetivos ambiguos de James e futuridade em Valsiner, com trés enunciados extrai-
dos das Cartas do Vidente de Rimbaud: Eu é um outro, Racional desregramento dos sentidos
e A poesia ndo mais marcara o ritmo da acéo; ela estara na frente.

Segundo objetivo secundario: compreender a futuridade como uma relacdo de alteri-
dade entre o que ¢ percebido (atual) e o que ¢ desejado (imaginado), levando a uma “migra-

acao” - acdo de migrar - seja ela corporal ou mental, por fluxos de consciéncia, ideias ou pen-
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samentos — no campo da experiéncia pura e sem nominagdo de James, correndo o risco da
imprevisibilidade, numa acdo de desordenamento, desregulamento ou desregramento criativo.

Terceiro objetivo secundario: criar uma relacdo dialdgica entre a linguagem tedrico-
metodoldgica e a linguagem poética através da experiméncia (experimento+experiéncia) An-
darilha sem raz&o e seus outros corpos-selves, originaria da articulagcdo dialégica do dualismo
razdo/desrazédo: a razdo da desrazdo cunhada e transformada do racional desregramento de
todos os sentidos de Rimbaud. Com esta experiméncia, pretendo criar um trabalho artistico

que abarque os contetidos estudados nesta pesquisa.
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3. Justificativa

Num mundo multifacetado, é preciso derrubar as barreiras intransponiveis erguidas
pelos diferentes que ndo dialogam entre si. Por esse motivo, considero necessario e oportuno
problematizar o pensamento excludente tanto nas relagdes de alteridade com o outro conside-
rado como “estranho”, “alienigena” ou “estrangeiro” ao eu, quanto nas dicotomiaS ra-
zao/desrazdo, mente/corpo, inteligivel/sensivel, natureza/cultura, arte/ciéncia, sujeito/objeto,
por acreditar na possibilidade de dialogismo entre esses pares para a co-construgdo do conhe-
cimento e para o desenvolvimento humano. Neste caso especifico foi importante um dialogo

com a perspectiva tedrico-metodoldgica do construtivismo semiético em psicologia:

A atitude dogmatica previne a pessoa do contato com o diferente, por meio da desqualificacéo
do diferente como néo razoavel ou admissivel, porque ele ndo se encaixa no quadro prévio de
conhecimento, valores e crencas. A atitude eclética também previne a pessoa do contato com
o diferente, agora desqualificado a diferenca em si: em Gltima andlise, tudo pode ser encaixa-
do (reduzido) ao seu quadro prévio de conhecimento, valores e crengas. (Simdo & Valsiner,
2007, p. 396)

Meu intuito, com este trabalho, € levar os pdlos de cada uma dessas bipolaridades a
um didlogo de igual para igual, sem hierarquia ou primazia de uns sobre os outros. Considero
importante discutir essas questdes porque elas distanciam os homens cada vez mais e acarre-
tam a auséncia de didlogo entre as diferencas, no caso especifico da pesquisa — a relacdo eu-
outro e a dicotomia raz&o-desrazdo — a excluséo e, no caso extremo, o terrorismo e a barbarie.
Neste sentido, entendo que a arte pode funcionar como um condutor, na busca por um religa-
re na tentativa de reaproximar estas dualidades.

Invoco as consideracfes de Nietzsche sobre a oposicédo entre o elemento apolineo e o
elemento dionisiaco como ponto de partida para provocar, de um ponto de vista estético-
filosofico, discussdes acerca da dicotomia entre razdo e desrazdo. Assim o fildsofo compreen-

dia aquelas duas divindades gregas:

O que significa a oposi¢do conceitual que introduzi na estética, a oposigdo entre os conceitos
de apolineo e dionisiaco, ambos compreendidos como espécies de embriaguez? — A embria-
guez apolinea mantém excitado sobretudo o olho, de modo que ele recebe a forga visionaria.
O pintor, o0 escultor e 0 poeta épico sdo visionarios par excellence. No estado dionisiaco, por
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outro lado, o sistema inteiro de afetos é excitado e intensificado, de modo que descarrega to-
dos 0s seus recursos expressivos de uma so vez e libera ao mesmo tempo a forga de represen-
tar, imitar, transfigurar e transformar bem como toda espécie de mimica e teatralidade. (2009,
p. 84, italicos do autor)

Nietzsche (1872/1984) acusa Sécrates, a quem considerava o “adversario de Dionisos
(sic)”, de ter expulsado o elemento dionisiaco da tragédia grega em favor de elementos morais
e intelectuais, separando a razdo apolinea do delirio dionisiaco, identificando a verdade com a
primeira e mostrando-se contrario ao instinto dionisiaco (p. 84). Ainda a respeito de Sdcrates,
disse Nietzsche (1872/1984):

Neste homem inteiramente anormal, a sabedoria instintiva s intervém para ‘impedir’ de vez
em quando a atividade consciente. Enquanto em todos os homens produtivos o instinto é exa-
tamente uma forca afirmativa e criadora, e a consciéncia uma forca critica e desanimadora, em
Sacrates € o instinto que se revela critico e a razdo que se manifesta criadora — uma verdadeira
monstruosidade per defectum! (pp. 85-86, italicos do autor)

Nietzsche volta-se, entdo, para os filosofos pré-socraticos da Grécia Arcaica — quando,
segundo ele, ndo existiam essas separacdes e a racionalidade ndo era cultuada e considerada
soberana sobre a irracionalidade. Apolo nédo seria a verdade absoluta e abstrata de um ideal
distanciado do homem, como preconizava Sécrates, mas uma aparéncia com um contorno
especifico de individuacgdo. Portanto, Apolo seria uma ordenacdo do caos, uma racionalidade
estética, uma beleza artificial criada com a intencdo de mascarar o terror e a finitude da vida

humana.

Apolo ergue-se diante de mim como o génio do principio de individuacao, aquele que pode
realmente suscitar a felicidade liberatriz na aparéncia transfigurada; ao passo que pelos gritos
de jubilo mistico de Dionisos [sic] se quebra o jugo da individuag&o e se abre o novo caminho
para as causas geradoras do Ser, para o fundo mais secreto das coisas. (1872/1984, p. 98)

Filésofo, andarilho, escritor, masico, compositor e poeta, Nietzsche foi importante pa-
ra a realizacdo deste trabalho porque construiu toda a sua obra tendo a arte como experiéncia
tragica da vida. Ele combateu ferozmente o dualismo verdade/aparéncia, afirmando que uma é
imprescindivel a outra. Identifico a razdo e a desrazdo, respectivamente, com as figuras de
Apolo e Dionisio conforme analisadas por Nietzsche. Na mitologia grega, Apolo representa a
forma, a beleza, a musica, a poesia, a adivinhacédo, a racionalidade e o principio de individua-

¢do, enquanto Dionisio simboliza a embriaguez, o delirio, a loucura, a dissolucdo, o desre-
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gramento. Ordem e Caos. Nietzsche (1872/1984) afirma que a tragédia humana é a imanéncia
que dé sentido a nossa propria existéncia. O tragico como “humano, demasiado humano”.

As forcas apolineas e dionisiacas estdo em constante embate. N&o se trata de “uma ou
outra”, mas de “uma e outra” — as duas atuando juntas a0 mesmo tempo, com seu antagonis-
mo que implode e explode na catarsis. A objetividade da emocdo, capaz de nos transformar e
tirar do eixo central, desestabilizando o pensamento constituido e empurrando para o caos.

E, pois, as duas divindades das artes, a Apolo e Dionisos (sic), que se refere a nossa conscién-
cia do extraordinario antagonismo, tanto de origens como de fins, que existe no mundo grego
entre a arte apolinea e a arte sem formas ou musical, a arte dionisiaca. Estes dois instintos im-
pulsivos andam lado a lado e na maior parte do tempo em guerra aberta, mutuamente se desa-
fiando e excitando para darem origem a criagdes novas, cada vez mais robustas, para com elas
perpetuarem o conflito deste antagonismo que a palavra “arte”, comum dos dois, consegue
mascarar, até¢ que por fim, devido a um milagre metafisico da “vontade helénica”, os dois ins-
tintos se encontrem e se abracem para, num amplexo, gerarem a obra superior que sera ao
mesmo tempo apolinea e dionisiaca — a tragédia atica. (Nietzsche, 1872/1984, p. 19)

O pensamento binario é observado pela existéncia de um racionalismo cultivado desde
a Grecia Classica por Sdcrates e reafirmado por seu discipulo Platdo. Ao problematizar esses
dualismos - especificamente a razdo e a desrazdo — e tentar articula-los dialogicamente, discu-
to a possivel relacdo entre uma e outra, e de que forma poderia ocorrer o dialogo entre esses
opostos, com todas as suas diferencas. As cisdes nos fazem pender para um lado s6. Entretan-
to, ndo somos apenas um. Somos varios. Multiplos. Somos outros. Artaud (1936) parece co-

mungar deste pensamento:

Todas as nossas ideias sobre a vida devem ser retomadas huma época em gue nada adere mais
a vida. E esta penosa cisdo é a causa de as coisas se vingarem, e a poesia que ndo esta mais em
noés e que ndo conseguimos mais encontrar nas coisas reaparece de repente, pelo lado mau das
coisas; nunca se viram tantos crimes, cuja gratuita estranheza s6 se explica por nossa impo-
téncia para possuir a vida. Se o teatro € feito para permitir que nossos recalques adquiram vi-
da, uma espécie de poesia atroz expressa-se através dos atos estranhos em que as alteragdes do
fato de viver demonstram gue a intensidade da vida esté intacta e que bastaria dirigi-la melhor.

(p. 3)

O psicologo e filosofo americano James Mark Baldwin (1915) afirma que, no reino da
imaginacdo estética, tanto o verdadeiro como o bom tornam-se “aparentes” e ha um jogo livre

de ideias. A eles sdo atribuidos propdsitos criativos que sdo de interesse tanto da ciéncia quan-
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to da arte. Destaco o comentério de Baldwin sobre o desarranjo (desregramento?) que 0 mun-
do da imaginagdo opera na oposicdo dos dualismos:

O endurecimento gradual do dualismo dos mundos interior e exterior, mente e corpo, traz uma
nova fase também neste terceiro mundo da imaginacdo, em que a oposicao é desarranjada em
uma nova liberdade de construcdo. A estética toma o seu lugar juntamente com o cientifico e
pratico. (Baldwin, 1915, p. 234, traducdo nossa, italicos nossos)

Faco este questionamento ao tratar a razo da desrazdo como o fluxo que migra para
0 desconhecido, que ruma ao insabido numa ac¢do em busca da novidade. O momento criativo
da experiéncia pura. A relacdo com a futuridade. A arte vive em busca da criacéo, e este fluxo
que migra desloca-se e sai da subjetividade para as co-autorias de que fala Bakhtin, e para a
objetividade de que fala James. Através da razdo da desrazao — este lugar onde a desrazao se
organiza no seu sentido racional —, a arte busca dentro de si prépria descobrir uma forma para
sobreviver e é transgressora. Como um desregramento, ela anda errante, segue sem rumo, e
este caminho € desconhecido porque o que a impulsiona a seguir em frente € justamente o
correr 0 risco e experimentar o insabido. Este momento criativo seria um religare na tentativa
de articulacéo dos dualismos.

Ao articular o dualismo razdo/desrazédo, proponho a razdo da desrazdo. Este lugar,
capaz de desfazer esse “nd” dualista, seria 0 lugar onde ocorre a sintese estética dos dualismos
de que fala Baldwin (1915) em sua teoria do pancalismo ou seria a necessidade de um e outro
interagirem para a criacao artistica a qual proponho? No meu entendimento, o lugar de que
fala Baldwin abole o insabido. Isso porque ele o situa no self, que vé o objeto como néo estra-
nho a sua prépria vida, mas refletindo seu préprio mundo interior, seus proprios poderes cog-
nitivos e ativos ja conhecidos e com os quais se entra em sintonia com outros selves. E como

se esse lugar ja fosse “familiar” e presumisse uma comunhdo de selves.

O contelido estético é disparado através do controle adequado pelo self. O objeto ndo é mera-
mente apresentado a mim por minha observacao ou critica; mas nele eu encontro o mundo in-
terior refletido; nele eu sinto meus préprios poderes cognitivos e ativos se estabelecendo. Ele
ndo é um mundo estranho & minha propria vida, pois neste mundo, apresentado aparentemente
ao meu olhar, eu encontro realizada a minha comunhdo com outros selves. (Baldwin, 1915, p.
240, itdlicos do autor, tradugdo nossa)
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No meu ponto de vista, existem aqui visdes opostas acerca do lugar em que o dualismo
entre o incognoscivel e o conhecido — ou familiar ao self — pode ser articulado. Seria uma boa
discussdo questionar o ponto de vista de Baldwin, mas ndo é o momento apropriado. Como
nesta pesquisa eu focalizo Rimbaud, opto por rumar junto com o poeta em direcdo ao insabi-
do.

No entanto, depois de andar em frente e experienciar a razdo da desrazao, verifico que
0 que se descobre nas experiéncias vividas pode ser tanto o desconhecido como 0 que Se espe-
rava previamente. Rimbaud falava em tornar-se um poeta vidente e, com isto, descobrir uma
nova linguagem. Hoje, credito existir estes dois caminhos. Penso que vamos em busca do que
é conhecido, no sentido daquilo que é desejado e imaginado por nos, e ndo do que € desco-
nhecido. Acontece que irreversibilidade no tempo pode nos levar tanto ao desconhecido como
ao conhecido, como o pré-sentido. As a¢des ndo voltam, mas o objetivo é alcancado como se
buscassemos uma comunhdo com outros selves, e ndo algo distante e longinquo. 1sso ocorre
porque o desejamos, isto €, antecipadamente 0 conheciamos. “Este” futuro ja é conhecido,
mas como existe a irreversibilidade do tempo e o imprevisto, isso ndo quer dizer que iremos
realizar o nosso desejo.

Neste ponto, esclareci uma questdo que para mim ainda era confusa: a da futuridade e
da temporalidade. Para mim, a futuridade esté relacionada ao desejo e a imaginacao, e a tem-
poralidade, a percepg¢éo do tempo interno no decorrer da acdo que tomamos em busca daquilo
que desejamos. Esse tempo interno, subjetivo a cada individuo, contrasta com o tempo exter-
no coletivo, que todos compartilham socialmente, que é o tempo cronoldgico do relégio. Diz
Sim&o (2006): “De acordo com Lévinas™® (1993), o tempo sempre garante a ndo-coincidéncia,
uma nao coincidéncia entre o eu e 0 outro que acontece na natureza diacronica do tempo” (p.

13, traducédo nossa).

A ideia do tempo por vir independentemente do sujeito é alterada pela ideia de o tempo estar
em relacdo com a Outridade.... a relacdo com a Outridade implica o desejo de estar aberto ao
desconhecido, a disponibilidade para o envolvimento com o diferente. (Siméo, 2006, p. 18)

A citacdo de Simdo me remete a Rimbaud e seu desejo de alcancar o desconhecido, de
estar aberto a alteridade e as tensGes nas experiéncias desregrantes que ocorrem devido as

diferencas existentes nas relaces eu-outro-mundo caotico.

3 | évinas, E. (1993). El tiempo y el outro [The time and the other]. Barcelona, Spain: Paidds. [Translated from
Le Temps et ’Autre. [Original work published 1979)
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4. Metodologia

Dentro da perspectiva tedrico-metodoldgica do construtivismo semidtico-cultural em
psicologia (cf. Simdo, 2010), elaborei esta pesquisa como uma tentativa de dialogo entre a
filosofia da psicologia, a psicologia cultural e a poesia, a fim de problematizar as questdes da
alteridade, do dualismo raz&o/desrazdo e da futuridade. Com um estofo estético baseado na
filosofia-de-mosaico de William James e na polifonia de vozes de Mikhail Bakhtin e a partir
de uma metodologia prépria que denominei de razdo da desrazdo, criei, por meio da perspec-
tiva poética de Rimbaud, uma interlocugdo polifonica entre suas vozes multiplas a partir de
trés enunciados extraidos das Cartas do Vidente: Eu é um outro, o Racional desregramento de
todos os sentidos e A poesia ndo marcara mais o ritmo da acao; ela estara na frente. Em se-
guida, estabeleci uma relagéo dialdgica entre cada um desses trés enunciados, respectivamen-
te, com as nog¢des de dialogismo, polifonia de vozes e da teoria da enunciacdo de Mikhail Ba-
khtin; empirismo radical, experiéncia pura e fatos afetivos ambiguos de William James; e
futuridade e irreversibilidade do tempo em Jaan Valsiner. James, com a experiéncia pura, é o
pulso que marca e da direcéo a esta acdo-composicao experimental polifénica. Rimbaud, co-
Mo um maestro, € quem rege essa polifonia de vozes, possibilitando, a partir desses encontros
dialdgicos, a realizacdo da experiméncia (experiéncia-experimento) Andarilha sem razéo e
seus outros corpos-selves.

Para provocar uma interlocucdo entre Rimbaud, Bakhtin, James e Valsiner, procurei de-
senvolver a pesquisa em trés partes tedrico-metodologicas e uma quarta, experimental — que
sera apresentada ao final, na forma de um filme, como resultado teérico-poético —, compondo
um mosaico inspirado na filosofia de mosaico de partes, fluxos de pensamentos e pluralidades
de James. Ligadas num “coro” bakhtiano de multiplas vozes independentes e co-autoras em
suas diferencas, as quatro partes desse mosaico sao as seguintes:

Na primeira parte, realizei um estudo do enunciado rimbaudiano Eu é um outro a partir
de iluminagdes emanadas por Bakhtin — enunciado, dialogismo e polifonia de vozes, co-
autoria, responsividade e responsabilidade —, em contraste com a no¢do de um eu Unico, mo-
noldgico e solipsista de Descartes (1596-1650). Somos multiplos e a pluralidade no mundo é
ambigua, ambivalente e cadtica.

Na segunda parte, realizei um estudo do enunciado Racional desregramento de todos 0s

sentidos a partir de iluminacdes de William James — empirismo radical, experiéncia pura e
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fatos afetivos ambiguos —, visando questionar alguns dualismos como mente e corpo, razao e
desrazéo.

Na terceira parte, realizei um estudo do enunciado A poesia ndo marcara mais o ritmo
da acdo; ela estara na frente a partir de iluminacGes de Valsiner — futuridade, temporalidade,
irreversibilidade do tempo -, como tentativa de compreender a migragdo rumo ao desconheci-
do.

Na quarta parte, realizei a experiméncia (experimento+experiéncia) denominada Andari-
Iha sem razdo e seus outros corpos-selves, que foi concebida na metodologia da razdo da
desrazao e envolveu todos os conceitos estudados, com a finalidade de demonstrar a dialogi-
cidade, a interacdo e o entrelacamento da linguagem tedrico-metodoldgica com a linguagem
poética. Esta experiméncia resultou numa narrativa audiovisual em forma de um filme-

mosaico, num dialogo polifonico entre poesia, musica e imagem.
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5. Passagem de razdo/desrazéo a razéo da desrazao

Ja senti — e ainda sinto — na pele que € ser “a diferente”, a “estranha no ninho”. Nos, 0s
artistas criticos com pensamento e comportamento diferentes, vivemos sempre a margem, do
outro lado do horizonte, perto do abismo. Lidar com a arte, ter uma viséo critica, poética, per-
ceptiva e sensorial fora das convengdes e das normas vigentes nos torna seres “estranhos” a
sociedade. Trilhar um caminho proprio, procurando uma liberdade de agir e pensar, é compli-
cado porque, na maioria das vezes, havera um embate com o outro ajustado ao pensamento e
comportamento dominantes. Por isso sou solidaria e compreendo toda a dificuldade manifes-
tada pelos outros-diferentes que também vivem ou viveram a margem.

Muitos poetas, escritores, atores, fildsofos, musicos, artistas plasticos foram incompre-
endidos e morreram no anonimato, na mais profunda miséria, enlouqueceram ou até se suici-
daram em virtude da incompreensdo, do descaso ou do desinteresse do publico, que ndo al-
cancou a profundidade de suas obras. Cito Antonin Artaud, Virginia Woolf, Gerard de Nerval,
Friedrich Nietzsche, Mark Rothko, Camille Claudel, Wolfgang Amadeus Mozart, Robert S-
chumann, Hugo Wolf e Arthur Bispo do Rosario, entre outros. Eles viveram no limite entre a
razdo e a desrazdo, arriscando-se na beira do abismo, sempre em busca do desconhecido, da
novidade, de novas re-significacdes. Esse estado de sensibilidade em que vivem os artistas 0s
deixa com a percepgdo tdo apurada que, as vezes, eles se tornam visionarios. Este trabalho é
uma homenagem a eles. Artaud (1936) afirma que “¢ preciso acreditar num sentido da vida
renovado pelo teatro, onde 0 homem impavidamente torna-se o senhor daquilo que ainda nao
é, e 0 faz nascer. E tudo o que ndo nasceu pode vir a nascer” (p. 5).

O dualismo razédo/desrazao fomentado pelo logocentrismo separa a razdo da desrazéo,
dando primazia a primeira. A racionalidade predomina como Unica forma legitimada do saber,
absoluto e soberano, dado que a verdade considerada valida € a que for comprovada e atestada

pela ciéncia. Porém, James (1949/1979c¢) afirma que

A verdade de uma ideia ndo é uma propriedade estagnada inerente a ela. A verdade acontece a
uma ideia. A ideia se torna verdadeira, é feita verdadeira pelos eventos. Sua verdade é de fato
um evento, um processo, 0 processo notadamente de se verificar a si mesmo, sua verificagédo.
Sua validade é o processo de sua validacdo. (p. 113, italicos do autor)
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A arte, por sua vez, é sempre colocada ao lado do irracional, da emoc¢éo pura, do “s6
sentimento”. Contudo, no seu dominio esse dualismo ndo existe, pelo menos ndo na forma
como o racionalismo comumente se apresenta. O artista constroi seu conhecimento por meio
de um estudo tedrico profundo especifico a sua area que ndo prescinde da parte prética do
ensaio, tanto quanto o ensaio nao prescinde do estudo tedrico. Neste sentido, acredito que a
arte quebra o paradigma do dualismo, colocando o racional e o irracional em interlocucéo.
Mente/corpo e cultura/natureza juntas para o fazer artistico. E em funcéo desta ideia que bus-
Cco a razao da desrazdo. Justamente por ser contraria aos dualismos, procuro, neste trabalho,
ter o cuidado para que uma ndo predomine sobre a outra.

Nesta pesquisa, tento introduzir um dialogo critico nesse dualismo, para que a arte ndo
seja vista apenas como passatempo ou entretenimento, mas torne-se visionaria, mostrando a
sua profundidade. Ela desperta um racional desregramento de todos os sentidos, como a poe-
sia de Rimbaud. Aflora e provoca um movimento de mudanca em diregd0 a novos rumos.
Porém, ao mesmo tempo em que desregra, ela também requer estudo, dedicacdo e envolvi-
mento sistematicos para que possa refletir as inquietagdes do mundo cadtico - como, por e-
xemplo, os problemas como a violéncia contra a mulher e os indigenas, ou as questdes de
intolerancia religiosa e politica, que nos afetam e as quais ndo da para ficar imune ou alheio.
Na minha viséo, o artista € aquele que vé o que 0s outros ndo conseguem ver e sentir. Essa é
uma caracteristica inata a ele. Por isso, digo que a ciéncia encarrega-se da evidéncia dos fatos
enquanto a arte, da vidéncia. E esta vidéncia move o artista a provocar que as coisas ainda nao
vistas venham a tona e transbordem, para que sejam vistas e ouvidas por mais pessoas.

Ao buscar articular o dualismo razédo/desrazéo, trato a desrazdo como a criacao, ou o de-
lirio da criacdo, da imaginacdo, da verdade falsa ou mentirosa. A desrazdo teria uma ordena-
cao propria, que a objetiva e a leva a realizacao de algo que parece insensatez por ndo filiar-se
a um racionalismo organizado e compreensivo. Como uma desordenacao se ordena e cria algo
gue se renova, desordena a ordem, mas a0 mesmo tempo a organiza? Também trato a desra-
zao como o fluxo de migracdo em direcdo ao desconhecido - que é desejado -, 0 que segue em
frente rumo ao insabido que é percebido. E a acdo em direcio ao novo. A futuridade. A expe-
riéncia pura. O momento criativo.

Procuro entender o que Rimbaud quis dizer com o racional desregramento dos sentidos.
Na sua busca por experiéncias desregrantes, ele foi um andarilho, um migrante dos espacos
corporais-geograficos em seus deslocamentos na multiplicidade de selves poéticos e reais,

alguém que abriu a experiéncia da alteridade com o outro radicalmente diferente, estrangeiro,
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estranho e alienigena a sua cultura: a Africa. Rimbaud era arrebatado pela sucessdo “evoluti-
va” de suas descobertas poéticas buscando experi€éncias desestabilizadoras em sua selvageria,

delirios e crises na indagacédo de que as dualidades se tornassem indagacdes prementes:

Como conciliar o conhecimento com a sabedoria? Como tratar a ciéncia sob o dinamismo ine-
rente ao corpo humano? Como harmonizar modernidade e eternidade? Como unir iluminagao e
logos? Séo estas as indagacdes prementes e duradouras de Rimbaud. (Vasconcelos, 2000, p.
91)

Entendo o racional desregramento de todos os sentidos como sendo a razéo da desra-
780, a fonte para a criagio. E como se a desrazdo tivesse uma metodologia propria, uma orga-
nizagdo particular para ser objetiva e produtiva. E como avancar na dire¢do da contemplacio
estética ou do fazer artistico - neste caso, a construcdo da obra verbal/ndo verbal. E preciso
introduzir uma metodologia organizada na desordem, movida por acdes especificas. Para ela

existir, seria necessaria a existéncia de interlocutores agindo para torna-la real.

A comunicacao artistica deriva da base comum a ela e a outras formas sociais, mas a0 mesmo
tempo, ela retém, como todas as outras formas, sua prépria singularidade; ela é um tipo especi-
al de comunicagdo, possuindo uma forma propria peculiar. Compreender esta forma especial
de comunicacao realizada e fixada no material de uma obra de arte eis ai precisamente a tarefa
poetica socioldgica. (Voloshinov & Bakhtin, 1926/1976, p. 4)
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6. Atuacdo da razdo da desrazdo

Para tentar compreender a razdo da desrazéo oriunda do racional desregramento de
todos os sentidos de Rimbaud por meio de algum conceito com o qual se possa identifica-la,
procuro aproxima-la da nocao de experiéncia pura de James. Assim, passo a identifica-la co-
mo a experiéncia pura da criacdo. Compreendo a razdo da desrazdo como um método pelo
qual a desrazdo se organiza, ja que em principio a desrazdo, como experiéncia criativa, é cao-
tica e desordenada. Ela é a agio prenhe de experiéncia pura. E o presente puro e vazio, prestes
a ser preenchido, que € idéntico, na minha concep¢do, ao que James chama de experiéncia
pura.

N&o é possivel definir exatamente 0 momento da razio da desraz&o, o instante em que
ela acontece, pois ela ndo obedece a uma regra logica para existir. “Que se arrebente no salto
rumo as coisas inauditas e inominaveis” (Rimbaud, 1871/2009). No meu entendimento, Rim-
baud desejava chegar a um “lugar” que ndo tem nominagdo, assim como James se referia a
experiéncia pura como uma atualidade sem qualificagdo, “um simples “aquilo”. E isso o que
espero poder revelar com a razao da desrazdo ou o racional desregramento de todos os senti-

dos, muito préximo do que seria a experiéncia pura conforme James (1912/1979b):

‘Experiéncia pura’ ¢ o nome que dei ao fluxo imediato de vida que fornece o material a nossa
reflexdo posterior com suas categorias conceituais.... uma experiéncia pura no sentido literal de
um aquilo, que ndo é ainda um o qué definido, apesar de poder ser todas as espécies de 0 qués;
repleta tanto de univicidade como de multiplicidade, mas em relacGes que ndo aparecem; mu-
dando completamente, ainda que tdo confusamente que suas fases se interpenetram e nenhum
ponto, seja de distincao, seja de identidade, pode ser captado. (p. 206, italicos do autor)

Quando falo que a razdo da desrazdo se aproxima do que é a experiéncia pura para
James, quero dizer que num primeiro instante ela seria um aquilo, ou seja, alguma coisa que
ndo tem pressa para se definir, porque este método ndo esta situado ainda em lugar algum
determinado. N&o possui nominacdo nem qualificacdo. Define-se conforme o método se de-
senvolve na acdo continua deste exercicio que se constroi. Esta indefinicdo deve-se a ambi-
guidade, ao carater “hibrido e anfibio” (James, 1912/1979b) que existe na origem da razéo da

desrazdo e do racional desregramento de todos os sentidos de Rimbaud. Em funcdo desta
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minha perspectiva, acredito que exista um paradoxo, uma indefini¢do originaria desta incom-
preensdo, que dificulte um conceito ou uma definigéo légica.

Aponto possibilidades de se conceituar a no¢ao de razdo da desrazéo — a qual, depen-
dendo da perspectiva assumida, pode transmutar-se e assumir outra definicdo, como um ca-
maleoa que se transforma conforme o momento. Essa mudancga de uma perspectiva a outra ou
de um estado a outro, experienciada constantemente, é a transicdo continua a qual James
(1912/1979b) denominou de relacao conjuntiva, cuja caracteristica é o sentimento de continu-
idade na passagem das experiéncias pertencentes ao mesmo eu, enquanto a relacéo disjuntiva
é a transicdo das experiéncias do eu (vividas) para as experiéncias do outro (concebidas), sen-
do impossivel uma passagem entre elas. “O que simplesmente sinto, quando um momento
posterior de minha experiéncia sucede um momento anterior, é que, apesar de eles serem dois
momentos, a transicdo de um ao outro € continua” (p. 190, italico do autor). Entendo que a
compreensdo de James sobre a continuidade na transicdo das experiéncias conjuntivas apro-
xima-se da de seu amigo Bergson (1907/2015) sobre a varia¢do dos “estados de alma”. Fluxo
e duragdo. A afinidade de pensamento e a relacdo de amizade entre os dois esta explicada
mais detalhadamente na parte dedicada a James (ver item 7.3):

A mudanga parece-me residir na passagem de um estado ao estado seguinte: com relagéo a ca-
da estado, tomado em separado, quero crer que permanece 0 mesmo durante todo o tempo em
gue ocorre. No entanto, um leve esfor¢co de atencdo revelar-me-ia que ndo ha afeccdo, ndo ha
representacdo, ndo ha volicdo que ndo se modifique a todo instante; caso um estado de alma
cessasse de variar, sua duracdo deixaria de fluir. (p. 11, itAlicos nossos)

As mudancas ocorrem na experiéncia pura a cada momento e, nesta sucessdo, um a-
contecimento nunca € igual ao outro porque as afeccGes e desejos que se vinculam a ele nao
sdo0 0s mesmos. Sdo inimeras as experiéncias que se sucedem, mas elas ndo sdo iguais. A

cada instante, algo novo se configura e como se estivesse sempre algo por vir. Diz Bergson:

Constato de inicio que passo de um estado para outro. Tenho calor ou tenho frio, estou alegre
ou estou triste, trabalho ou ndo faco nada, olho aquilo que me cerca ou penso em outra coisa.
Sensac0es, sentimentos, voli¢des, representacdes, eis as modificagdes entre as quais a minha
existéncia se reparte e que a colorem sucessivamente. Mudo, portanto, incessantemente. Mas
isso é dizer muito pouco. A mudanca € bem mais radical do que se poderia pensar & primeira
vista. (Bergson, 1907/2015, p. 11)
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Figura 10. Mosaico de quatro partes.
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ALTERIDADE
ALTERACAO
ALTERIZACAO
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ALTER ARTE
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ENTRE...

AS DIFERENCAS

A ilusdo do eu solipsista — Ruptura — Os outros que me constroem
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Nem um nem outro
Um outro

Outro

Um

Outro

Entre

Um

Outro

Sem nome
Cego

Um vagalume
Ilumina

A escuridao

Nas pequenas frestas surgem

Pequenos fachos de luz

Somente partes de corpos

Um outro

Uma hora a amplitude — outra hora o
Pequeno espaco

Estar no mundo — caminhar

Afetos, encontros e desencontros — num jogo
Numa ocupacao livre

Indo ao ENCONTRO

Direto das diferencas

O MAL ESTAR NO BAQUE E NO TRANSTORNO O DESCONFORTO



63

Figura 11. Rimbaud é um outro.
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7.1. Parte I: Huminagdes de Bakhtin sobre o “Eu é um outro”

[Carta a George Izambard, Charleville, 13 de maio de 1871]

Agora eu me encrapulo o mais possivel. Por qué? Quero ser poeta, e trabalho para me tornar
Vidente.... Trata-se de chegar ao desconhecido pelo desregramento de todos os sentidos. Os
sofrimentos sdo enormes, mas € preciso ser forte, ter nascido poeta, e eu me reconheci poeta.
NAo é de fato culpa minha. E falso dizer: Eu penso: deviamos dizer pensam-me. — Perdao pelo
jogo de palavras. Eu é um outro. Tanto pior para a madeira que se descobre violino, e ao dia-
bos os inconscientes que chicaneiam sobre o que ignoram por completo! (Rimbaud,
1871/2009, p. 35, grifo do autor, énfase nossa)

Nesta primeira parte do mosaico, escolhi Bakhtin para iluminar a nogéo de alteridade
no enunciado Eu € um outro por encontrar, neste autor, uma correspondéncia poética com 0s
conceitos teoricos de enunciado, dialogismo e polifonia de vozes. Nas duas Cartas do Viden-
te, identifico no discurso de Rimbaud o seu dialogismo com varios outros e as multiplas vozes
que compdem o seu self polifénico, numa relacdo de responsividade ativa.

A responsividade ativa é uma noc¢do fundamental de Bakhtin (1979/2015) no tocante a
comunicacdo discursiva. Ele critica o esquema utilizado pela linguistica que divide os parcei-
ros da comunicagdo discursiva em ““falante” e “ouvinte”, chegando mesmo a chama-los de
“ficgdes”. Opondo-se ao entendimento de que 0s processos ativos de discurso cabem ao “fa-
lante” e 0s processos passivos de recepcdo e compreensdo cabem ao “ouvinte”, Bakhtin
(1979/2015) entende que o ouvinte também ocupa simultaneamente uma ativa posicao res-
ponsiva que se forma durante todo o processo de audi¢do e compreensdo. “Toda compreensdo
da fala viva, do enunciado vivo € de natureza ativamente responsiva (embora o grau desse
ativismo seja bastante diverso); toda compreensdo € prenhe de resposta, e nessa ou naguela

forma a gera obrigatoriamente: o ouvinte se torna falante” (p. 271).

Enunciado

O enunciado, segundo Bakhtin (1979/2015), é a unidade real da comunicacédo discur-
siva (p. 274). Nao pode ser confundido com a oracdo, que ele considera como a unidade da
lingua. Essa diferenca reside no fato de que, na oracéo, a palavra é neutra, imparcial, sem ex-

presséo, ao passo que, no enunciado, a palavra vincula-se a uma situacdo concreta de comuni-
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cacdo envolvendo um contexto, interlocutores, enderecamento, responsividade etc. Na oragéo,
portanto, a palavra reduz-se ao seu aspecto linguistico — com suas particularidades fonéticas,
sintaticas, semanticas, gramaticais, lexicais etc —, enquanto no enunciado a palavra ultrapassa
este campo e torna-se extralinguistica — adquirindo caracteristicas de expressividade, inten-
¢do, entonacdo etc. Eu diria que, na oracdo, a palavra possui significado — aqui entendido co-
mo aquilo que encontramos nos diciondrios -, enquanto que, no enunciado, a palavra adquire
sentido, atribuido particularmente por cada um dos interlocutores envolvidos na comunicagdo
a partir da atuacao de todos os elementos extralingisticos sobre ela.

De acordo com Bakhtin (1979/2015), “o discurso so6 pode existir de fato na forma de
enunciagdes concretas de determinados falantes, sujeitos do discurso”, ndo podendo existir
fora dele (p. 274). Assim sendo, todos os géneros de discurso sdo enunciados: desde o didlogo
real, considerado a forma mais simples e classica de comunicacdo discursiva, até as formas de
construcdo mais complexas, como as obras cientificas e artisticas, independente de sua exten-
sdo. Mas o que caracteriza um enunciado? Que tracos os diferentes enunciados tém em co-
mum?

O enunciado, afirma Bakhtin (1979/2015), caracteriza-se por algumas peculiaridades
estruturais (p. 275). Uma delas é possuir limites absolutamente precisos, definidos pela alter-
nancia dos sujeitos do discurso. Isso quer dizer que, antes de seu inicio, existem 0s enuncia-
dos de outros; e, depois do seu término, existem o0s enunciados responsivos de outros — ou
uma compreensdo ativamente responsiva silenciosa do outro, ou ainda uma agao responsiva
baseada nessa compreensdo. Dessa alternancia dos sujeitos do discurso decorre uma segunda
peculiaridade do enunciado, que é a sua conclusibilidade especifica. Essa conclusibilidade
exprime uma certa posicdo do falante, que suscita a possibilidade de uma resposta (p. 280).
Nesse sentido, “todo enunciado concreto ¢ um elo numa cadeira da comunicagao discursiva
de um determinado campo” (p. 296), pois todas as réplicas estdo interligadas. Outras peculia-
ridades constitutivas do enunciado sdo o seu direcionamento — ou enderecamento — a alguém
e 0 seu elemento expressivo (p. 296), relacionado a escolha dos procedimentos composicio-

nais do discurso - estilo, meios etc.

Dialogismo

No tocante a nogdo de dialogismo, Bakhtin (1929/2013) afirma que “as relagdes dia-

I6gicas sdo extralinglisticas. Ao mesmo tempo, porém, ndo podem ser separadas do campo do
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discurso, ou seja, da lingua como fendmeno integral e concreto” (p. 209, italico do autor).
Segundo ele, “as relacdes dialogicas sdo absolutamente impossiveis sem relagdes logicas e

concreto-semanticas, mas sdo irredutiveis a estas e tém especificidade propria” (p. 210).

Para se tornarem dialdgicas, as relagdes logicas e concreto-semanticas devem... materializar-
se, ou seja, devem passar a outro campo da existéncia, devem tornar-se discurso, ou seja, e-
nunciado, e ganhar autor, criador de dado enunciado cuja posicéo ela expressa. (p. 210)

Em outras palavras, Bakhtin (1929/2013) afirma que as relacfes dialdgicas requerem
ao menos duas enunciag¢des concretas e dois diferentes sujeitos. No caso de uma mesma enun-
ciacdo e um Unico sujeito, para haver uma relacdo dialgica € preciso que haja, de algum mo-
do, um distanciamento em relacdo a ela, uma ressalva interna, uma limitagdo ou desdobra-
mento da autoridade (p. 211). Igualmente podem existir relagGes dialdgicas entre os estilos de
linguagem, os dialetos sociais etc. Nesse sentido, assinalo as relagfes dialogicas entre as lin-
guagens teorico-metodoldgica e poético-experimental desta pesquisa.

O dialogismo é a esséncia da linguagem, afirma Bakhtin (1929/2013). Todo discurso
de alguém € enderecado a outrem e é constituido como resposta ou reacéo a um discurso ante-
rior, ja dito, visando a uma resposta futura. Nesse sentido, &€ uma cadeia sempre aberta, ndo
acabada, inconclusiva. O dialogismo é, portanto, uma relacdo entre os sujeitos dos discursos,
caracterizada pela responsividade. A polifonia, por sua vez, é trama ou teia de discursos que
constituem os enunciados de alguem, fazendo-se presentes nestes como ecos ou ressonancias
de outras vozes ou consciéncias. Em outras palavras, significa que a fala do sujeito esta im-
pregnada pelas palavras de outros. Na visdo de Bakhtin, essas caracteristicas da linguagem
apontam a presenca da alteridade na formacao do discurso do sujeito, indicando que 0 eu se
constitui a partir do outro.

O conceito de dialogismo no romance dostoievskiano é assim explicado por Bakhtin
(1929/2013):

O romance de Dostoiévski é dialégico. Nao se constréi como o todo de uma consciéncia que
assumiu, em forma objetificada, outras consciéncias, mas como o todo da interagdo entre véa-
rias consciéncias, dentre as quais nenhuma se converteu definitivamente em objeto da outra.
Essa interacdo ndo da ao contemplador a base para a objetivacao de todo um evento segundo o
tipo monolégico comum (em termos de enredo, liricos ou cognitivos), mas faz dele um parti-
cipante. O romance ndo sé nega qualquer base solida fora da ruptura diagonal a uma terceira
consciéncia monologicamente abrangente como, ao contrario, tudo nele se constréi de manei-
ra a levar ao impasse a oposicao dialogica. (pp. 18-19)
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Polifonia

A polifonia, particularmente, € um conceito familiar para mim, em fungdo da minha
perspectiva artistica, estética e poética como uma pessoa cuja trajetéria de vida esta intima-
mente ligada a musica. Por isso, me estenderei um pouco mais sobre este conceito. Etimologi-
camente, polifonia quer dizer “varios sons”. Na musica, a polifonia é um tipo de composicéao
na qual linhas melddicas vocais ou instrumentais distintas, autbnomas e independentes desen-
volvem-se e articulam-se segundo as regras do contraponto, em contraste com 0 que ocorre na
musica monofonica (na qual todas as vozes entoam uma Unica e mesma linha melédica, em
unissono, como no cantochdo ou canto gregoriano) ou ha masica homofoénica (em que as vo-
zes possuem linhas melddicas diferentes mas desenvolvem-se de maneira ritmicamente idén-
tica).

Na polifonia, as vozes possuem linhas melodicas totalmente independentes e todas
tém igual importancia, diferentemente do que acontece na harmonia, em que uma voz sempre
€ mais importante que as outras, que apenas a acompanham. Na composi¢do musical, a poli-
fonia esta para o eixo da horizontalidade (continuidade ou sucesséo de sons no tempo), assim
como a harmonia esta para o eixo da verticalidade (simultaneidade de sons no tempo). Histo-
ricamente, a “era da polifonia” vai do século XIII ao século XVI, mas, na pratica, a polifonia
nunca deixou de existir. A polifonia gerava incomodo no meio religioso dominado pelo can-
tochdo por ndo possuir uma voz predominante, ja que a trama sonora das vozes era intrincada
demais e tornava dificil a compreensdo do texto. As vozes sobrepunham-se e tornavam-se
muitas vezes incompreensiveis. Muitas vezes, um texto sacro e um profano dialogavam na
polifonia.

A polifonia é um conceito tomado de empréstimo da musica para descrever a relagdo
entre o0 autor e o herdi nos romances de Dostoiévski. Bakhtin ndo foi o Unico, porém, a identi-
ficar caracteristicas polifénicas no romance do escritor russo. Segundo ele, Komardvitch e
Lunatcharski** abordaram esses tracos em seus estudos sobre Dostoiévski, embora ndo com-
pletamente (Bakhtin, 1929/2013, pp. 22-41). Bakhtin salienta ainda a presenca de “embrides”

de polifonia em outros autores, como Shakespeare e Balzac, a quem considera precursores de

4 Anatdli Lunatcharski (Ucrania, 1875- Franca, 1933) foi um dramaturgo, escritor, critico literério e politico
soviético, membro do Partido Comunista da URSS e da faccéo bolchevique durante a Revolucdo Russa de 1917.
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Dostoiévski nesse campo (pp. 37-39). No entanto, é Dostoievski quem ele considera o criador
do romance polifonico (p. 5).

Bakhtin (1929/2013) frisa, porém, que o emprego do termo musical polifonia é apenas
uma metéfora, jA que a mdsica e o romance sdo muito diferentes, havendo entre eles muito

mais que uma analogia figurada:

A comparacdo que fazemos do romance de Dostoiévski com a polifonia vale como analogia
figurada. A imagem da polifonia e do contraponto indica apenas 0s novos problemas que se
apresentam quando a constru¢do do romance ultrapassa os limites da unidade monoldgica ha-
bitual, assim como na masica os novos problemas surgiram ao serem ultrapassados os limites
de uma voz. Mas as matérias da musica e do romance sao diferentes demais para que se possa
falar de algo superior & analogia figurada, a simples metafora. Mas é essa metafora que trans-
formamos no termo romance polifénico, pois ndo encontramos designacdo mais adequada. O
que ndo se deve é esquecer a origem metaférica do nosso termo. (p. 22-23, italicos do autor)

Tendo-se isso em vista, 0 conceito de polifonia — ou pluralidade ou multiplicidade de
vozes —, aplicado ao romance dostoievskiano, € assim descrito nas palavras de Bakhtin
(1929/2015):

A multiplicidade de vozes e consciéncias independentes e imisciveis e a auténtica polifonia de
vozes plenivalentes constituem, de fato, a peculiaridade fundamental dos romances de Dos-
toiévski. Nao é a multiplicidade de caracteres e destinos que, em um mundo objetivo uno, a
luz da consciéncia una do autor, se desenvolve nos seus romances; é precisamente a multipli-
cidade de consciéncias equipolentes® e seus mundos que aqui se combinam numa unidade do
acontecimento, mantendo a sua imiscibilidade. (pp. 4-5, italicos do autor)

Na polifonia, o eu ndo faz do outro um mero objeto de sua consciéncia, mas reconhe-
ce-0 também como sujeito dotado de consciéncia prépria e de igual valor a sua. Sua esséncia
consiste no fato de as vozes permanecerem independentes e auténomas e combinarem-se. “A
vontade artistica da polifonia é a vontade de combinacdo de muitas vontades, a vontade do
acontecimento” (Bakhtin, 1929/2013, p. 23).

E preciso frisar que os conceitos de dialogismo e polifonia tém suscitado diferentes
compreensdes por parte dos estudiosos da obra de Bakhtin, sendo por uns considerados como
sinbnimos e, por outros, como distintos. Na minha compreensao, a partir das minhas leituras
de Bakhtin, o dialogismo refere-se a relacdo responsiva — sempre aberta, inconclusa — entre 0s

enunciados ou os discursos de sujeitos ativos no processo de interagdo comunicativa, enquan-

1> Equipolentes s&o consciéncias e vozes que participam do didlogo com as outras vozes em pé de absoluta i-
gualdade; ndo se objetificam, isto é, ndo perdem o seu SER como vozes e consciéncias autdnomas (N. do T.).
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to a polifonia diz respeito a independéncia e a autonomia desses sujeitos, considerados em
igualdade de condi¢des no didlogo quanto as suas perspectivas e visdes de mundo. Em ambas,
0 outro é considerado sujeito ativo de seu proprio discurso, e ndo um mero objeto receptor,

passivo, na comunicacdo. VVoloshinov e Bakhtin (1926/1976) afirmam que

O discurso ¢ como o “cenario” de um certo acontecimento. A compreensdo do sentido global
da palavra deve reproduzir esse acontecimento que é a relagdo reciproca dos locutores, ela de-
ve “encena-la”, e se pode dizer, aquele que decifra o sentido assume o papel de ouvinte; e, pa-
ra sustenta-lo, deve compreender a posicao dos outros participantes. (p. 199)

No meu trabalho, considero a desrazdo como a voz que estd em relagdo de contrapon-
to, no sentido polifonico, com as vozes da razdo cartesiana e da logica aristotélica. O conceito
de contraponto (contrapunctus = ponto contra ponto) € a relacdo entre duas ou mais vozes
independentes. E o contraponto que da origem e rege a polifonia. A razdo cartesiana e a logica
aristotélica baseiam-se em elementos como a eliminacdo da divida (certeza) e os principios
da identidade e da ndo-contradicdo como vias unicas para se chegar a verdade. Por sua vez, a
desrazdo de que falo acolhe a incerteza, a ambiguidade, a indeterminacao, o erro, 0 desvio,
elementos que se opdem a identidade Unica, estatica e estavel do logos e que constituem mate-
rial de interesse para a arte. Na desrazéo, ndo existe separacdo nem exclusdo desses elemen-
tos, mas dialogo entre eles.

A ambigiidade abala os principios da nocdao aristotélica de identidade, na medida em
que nao permite afirmar ou determinar, com exatiddo ou certeza, o que uma coisa efetivamen-
te “6”. E isso, por exemplo, que estd no cerne das discussdes sobre as questdes de género nos
dias hoje. A desrazdo ndo se deixa capturar por uma razdo que so interessa a uma cultura do-
minante: a razdo da certeza. A desrazdo da minha perspectiva poética € a incerteza, a indeter-
minacgdo, a instabilidade, a ambiguidade que ameaca e inviabiliza a identidade aristotélica.
Quando néo ¢ possivel afirmar o que uma coisa “é”, pde-se em xeque toda a certeza cartesia-
na. Quando vocé admite ser varias pessoas, ndo consegue ser logos-capturado. A “insurgén-
cia” da Andarilha sem raz&o e seus outros corpos-selves reside ai, neste espaco da ambigui-
dade.

O enunciado tedrico-metodoldgico e o enunciado experimental da pesquisa estabele-
cem entre si uma relacdo dialégica polifénica assinalada pela oposicdo contrapontistica de
partes independentes, autbnomas e plenivalentes com que se cruzam para realizar um dialogo

entre o discurso conceitual e a experiméncia Andarilha sem razéo e seus outros corpos-selves.
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As inimeras vozes que constituem o mosaico pluriverso da pesquisa reforcam essa polifonia,

e esta polivocalidade dialoga com as linguagens diferentes que se complementam.

Rimbaud e Bakhtin

A partir de agora, discuto as noc¢des de alteridade e dialogismo existentes nas duas
Cartas do Vidente de Rimbaud e como esses dialogos constituiram o seu self polifonico. A
alteridade é observada nas duas cartas pela frase Je est un autre (Eu € um outro), que eviden-
cia os conflitos das(os) multiplas(os) vozes/outros do poeta em sua narrativa poética e em sua
trajetdria biogréafica constituindo o self de Rimbaud em sua subjetividade polifénica. Para esta
investigacao, exponho as tensdes dialdgicas do discurso rimbaudiano nas duas correspondén-
cias, articulando-as com as no¢des de enunciado, dialogismo e polifonia de Bakhtin. A dialo-
gicidade das inquietacdes e conflitos entre Rimbaud e seus outros permite-me compreender as
diferentes posicdes do self a partir de uma perspectiva tedrico-metodolégica do construtivis-
mo semidtico cultural em psicologia (cf. Simao, 2010), na tentativa de compreender a ligacéo
entre as relacOes self-alteridade, as elaboracdes dialdgicas e estéticas dessa experiéncias con-
flitantes. Busco compreender como as tensdes dialogicas observadas nas Cartas do Vidente
enderecam poeticamente a metamorfose das vozes em dialogo que atravessam o self do poeta
e seu campo cultural, ao mesmo tempo em que percebo a implicacdo entre autor e obra num
didlogo conflitante em que uma ndo existe sem a outra.

Procurei compreender, no enunciado Eu € um outro, a nocao de alteridade na reflexao
provocada por Rimbaud. A principio, fiquei intrigada com essa afirmativa, e transformei-a
em uma pergunta: eu é um outro? Bakhtin (1929/2013) afirmava que “a transmissdo da afir-
macao do outro em forma de pergunta ja leva a um atrito entre duas interpretacdes numa sé
palavra, tendo em vista que ndo apenas perguntamos como problematizamos a afirmacdo do
outro” (p.223).

Como um visionario, Rimbaud prenuncia na primeira Carta do Vidente a existéncia
do self multiplo e social, em contraste com o self Unico e individual, ao afirmar a sua formula
radical da alteridade: Eu é um outro. A alteridade. As multiplas vozes. A vida e 0 mundo es-
tdo em dialogo constante. O movimento dialdégico em direcdo a alteridade. Penso que este tipo
de relacdo constitutiva do self maltiplo do poeta visionario Rimbaud em seu caminhar errante,
na medida em que se expressa em sua obra um discurso que atravessa 0 outro em 0Oposicao a

outro discurso dialégico é um didlogo intrasubjetivo a0 mesmo tempo em que o0 externa a ou-
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tros interlocutores seus que sdo os destinatarios de suas cartas. Ele tira o outro da posicdo de
mero objeto externo da consciéncia e outorga-lhe a condigéo de sujeito (eu) constituinte dela.
Ao mesmo tempo, pressupde a multiplicidade desse eu, ja que o outro a ocupar a posi¢do do
eu pode ser mais de um: pode ser varios outros.

Na minha perspectiva, 0 enunciado expressa a recusa de Rimbaud em aceitar a nogéo
de um self autocontido, um self narcisico que s6 enxerga o reflexo dele mesmo no mundo. E
uma assuncgéo da alteridade. Rimbaud declara-se um outro. Na elaboracéo da sua poesia, recu-
sa 0 eu subjetivista. Age como se fosse um outro, humano ou ndo humano. Um dos muitos
selves de Rimbaud é o “Barco Ebrio” [Le Bateau lvre], um de seus mais célebres poemas,
escrito em 1871. Em seu comentario sobre o poema, afirma Barroso (1995): “Estamos num
barco doido, embriagado de infinito, navegando ao Iéu ‘para chegar ao Insabido’. E o barco é

o ‘Eu’, Rimbaud, ou seja: a Poesia” (p. 347).

... Ora eu, barco perdido entre as comas das ansas,
Jogado por tuftes no éter de aves ausentes,

Sem ter um Monitor ou veleiro das Hansas

Que pescasse a carcaca, ébria de agua, a corrente...
(Rimbaud, 1871/1995, pp. 206-207)

“E falso dizer: Eu penso. Deviamos dizer: Pensam-me”. O embate de Rimbaud com a
voz de Descartes torna-se ainda mais claro quando ele faz esta afirmativa. Obviamente, ele
estd sendo responsivo a famosa nogéo de Descartes do cogito ergo sum (“penso, logo existo”).
Ao refutar o cogito, no¢do fundante do pensamento racionalista que institui o eu transcenden-
te, solipsista, individualista, autocentrado e ensimesmado, Rimbaud opde-se ao pensamento
iluminista moderno do mundo-como-representacdo como forma privada e ndo publica. O
mundo das ideias como reflexdo de um mundo distante, subjetivado e ndo experienciado nas
relacBes diretas com o outro. Rimbaud diz que néo se fez poeta: “foi feito”.

Assim como a madeira ndo se faz violino, nem o cobre se faz clarim. Com esta meté-
fora, Rimbaud enfatiza a alteridade, a sua convicc¢ao de sermos constituidos com o auxilio do
outro e ndo sozinhos, numa interacdo de responsividade ativa. A abertura do eu a experiéncia
da alteridade com um outro, assinalada por Rimbaud através de seu enunciado, expressa a
compreensdo do poeta de que o self é constituido socialmente.

Ao observar a alteridade enunciada por Rimbaud em seu Eu é um outro, sua critica ao

eu Unico de Descartes e sua relacdo dialdégica com o outro, posso aproxima-lo de Bakhtin para
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tentar compreender o significado da alteridade através das nogdes de enunciado, dialogismo e
polifonia de vozes como fonte de estudo para elucidar esta problematizacéo.

Bakhtin (1929/2013) opbs-se a no¢édo do self monoldgico porque, para ele, o self é dia-
I6gico. O dialogismo é o oposto do monologismo. “O que € monologismo em sentido superi-
or? Negacdo da isonomia entre as consciéncias em relacdo a verdade (compreendida de ma-
neira abstrata e sistémica)” (p. 320). Entendo que a descri¢do abaixo, de Bakhtin, aplica-se

perfeitamente ao eu cartesiano, solipsista e monolégico:

0 monologismo é a extrema negacao da existéncia de outra consciéncia isénoma e isbnomo-
responsiva fora de si mesma, de outro ex “fu” isbnoma. No enfoque monoldgico (em forma
extrema ou pura), 0 outro permanece inteiramente apenas objeto da consciéncia, e ndo outra
consciéncia. Dele ndo se espera uma resposta que possa modificar tudo no universo da minha
consciéncia. O mondlogo é concluido e surdo a resposta do outro, ndo o espera nem reconhece
nele forga decisiva. Passa sem o outro e por isso reifica, em certa medida, toda a realidade.
Pretende ser a Gltima palavra. Fecha o mundo representado e os homens representados. (p.
329, italicos do autor)

O solipsimo contra o qual Bakhtin se insurge é uma caracteristica do eu cartesiano.
Com seu método de chegar a verdade pondo em duvida a existéncia de todas as coisas, Des-
cartes (1641/2004) concluiu que a primeira certeza inconteste e indubitavel que se pode afir-
mar € que, “ao duvidar, eu penso; se penso, logo existo”. Segundo ele, todas as coisas que
posso conceber fora de mim podem ter sua existéncia colocada em duvida — como se fossem
uma ilusdo de um Deus enganador —, mas 0s pensamentos que tenho acerca dessas coisas es-
tdo em mim e, portanto, asseguram a minha existéncia. “Eu sou coisa pensante... Pois, embora
as coisas que sinto e imagino fora de mim talvez ndo sejam nada ali, todavia, os modos de
pensar que chamo sensacdes e imaginacgoes..., tenho certeza de que eles estdo em mim” (pp.
67-69). Portanto, o eu cartesiano constitui-se a partir das suas representacdes do mundo, legi-
timando sua existéncia com seus proprios pensamentos.

Bakhtin (1979/2015) afirma que “pode até ser intuitivamente convincente e compreen-
sivel que o mundo inteiro se aloje na minha consciéncia”, como no solipsismo, mas “em ter-
mos intuitivos seria totalmente incompreensivel alojar o mundo inteiro e a mim mesmo na
consciéncia do outro” (p. 36). Se eu posso imaginar que o mundo fora de mim é apenas uma
ideia na minha mente, o outro também pode imaginar 0 mesmo sobre 0 mundo que lhe é exte-
rior, incluindo a mim. Entretanto, eu estou certo de que existo realmente porque penso, e ndo

posso admitir que eu seja apenas uma ideia na mente do outro. A ldgica ndo sustenta o eu so-
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lipsista. A nocdo de Bakhtin, portanto, vai de encontro & do self cartesiano e coincide com a
de Rimbaud.

O solipsismo é uma forma de idealismo e a relagdo com o outro tem a ver com o Vi-
venciamento da realidade concreta e material da vida. O idealismo, segundo Bakhtin
(1979/2009), ¢é um vivenciamento de si mesmo, ou seja, das proprias ideias: “o idealismo
torna intuitivamente convincente o vivenciamento de mim mesmo e ndo o vivenciamento do
outro; o realismo e 0 materialismo é que tornam mais convincente o vivenciamento do outro”
(p. 36). Percebo, aqui, a proximidade das palavras de Bakhtin com o desejo de Rimbaud
(1871/2009) de perseguir uma poesia objetiva, € ndo subjetiva — isto €, como expressdo de um
vivenciamento do outro, e ndo das préprias ideias. O eu ndo € uma entidade fixa, que pertence
s6 a mim. O eu é movel, um lugar que pode ser ocupado pelo outro. Uma metéfora: a brinca-
deira de “passa-anel”: numa hora, 0 eu estd comigo; noutra hora, passo o eu e ele estd com o
outro. Assim, traduzo o Eu é um outro rimbaudiano em termos bakhtinianos: “O eu Se escon-
de no outro e nos outros, quer ser apenas outro para 0s outros, entrar até o fim no mundo dos
outros como outro, livrar-se do fardo de eu Unico (eu-para-si) no mundo” (Bakhtin,
1979/2015, p. 383).

Historicamente, o eu centrado tinha um carater individualista dentro da psicologia tra-
dicional, com comportamentos ligados a cultura positivista, que ndo deixava espago para 0
sujeito criativo e proativo responsavel por sua trajetoria cultural (Rey, 2004, p. 21). Ao lado
do positivismo, o racionalismo contribuiu para uma visao naturalista evolucionista e na énfase
no desenvolvimento do intelecto e das operagdes l6gicas, marcando o forte cognitivismo e
individualismo que ainda é hegeménico na compreensdo do desenvolvimento humano (p. 1).

James (1912/1979b) criticou a nocdo racionalista, individualista e auto-suficiente do
self assumida por filésofos do ego transcendental como Descartes, Kant e Hegel. Descartes
(1637/2001) compreendia 0 eu como “uma substancia, cuja unica esséncia ou natureza é pen-
sar, € que, para existir, ndo necessita de nenhum lugar nem depende de coisa alguma material”
(pp. 38-39), pois a unica condicdo capaz de validar para 0 homem a sua existéncia é o reco-
nhecimento de seu proprio pensamento. “Se eu parasse de pensar, ainda que tudo o mais que
eu imaginara fosse verdadeiro, ndo teria razdo alguma de acreditar que eu existisse” (p. 38).
James opds-se a esta nogdo do eu cartesiano como “coisa pensante” (res cogitans), concebida
como uma substancia ou entidade do pensamento. “Acredito que a “consciéncia”, uma vez

que se tenha evaporado nesse estado de pura diafanidade, esta a ponto de desaparecer comple-
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tamente. Ela é 0 nome de uma ndo entidade, e ndo tem direito a um lugar entre 0s primeiros
principios” (James, 1912/1979b, p. 173).

Para Bakhtin, o self € multivocal, ou seja, esta povoado pelas vozes de outros sujeitos,
em constante dialogo. Esta nocdo bakhtiniana contribuiu para a Teoria do Self Dialégico de
Hermans. Sobre o cogito cartesiano, diz Hermans (2001): “A concepc¢do cartesiana do self é
tradicionalmente formulada nos termos da expressao ‘Eu penso’. Esta expressdo pressupde
que h&a um eu centralizado responsavel pelos passos no raciocinio ou no pensamento” (p. 249,
traducdo nossa). Ele explica que o self dialogico “é social ndo no sentido em que um indivi-
duo autocontido entra em interagdes sociais com outras pessoas externas, mas no sentido em
que outras pessoas ocupam posigoes num self multivocal” (p. 250, traducao nossa).

Na perspectiva do racionalismo e do idealismo, a vida do self seria um isolamento. A
experiéncia da alteridade como relagdo de interacdo e influéncia mutua de um self sobre outro
seria inviavel, porque eles permaneceriam fechados em si mesmos. Na minha critica, o eu
Unico autocentrado vé o mundo como objeto de suas representacdes e 0S outros como meras
impressdes suas. Portanto, ndo € um eu social porque € incapaz de conceber o outro como
sujeito e de estabelecer com ele uma relagdo sujeito-sujeito. Acredito na interagdo com 0s
outros como uma necessidade humana preciosa tanto para a comunicacdo dialégica quanto
para o desenvolvimento individual. Pela leitura das Cartas do Vidente, observo o comprome-
timento histérico e social de Rimbaud vinculado a realidade da vida, na triade eu-para-mim,
eu-para-0-outro e 0-outro-para-mim, em seu processo estético e poético. Todas as considera-
¢des acima iluminam a posicédo de Rimbaud, contraria aos pressupostos cartesianos a respeito

do self.

Rimbaud e Platao

Além de Descartes, a voz de Platdo igualmente se faz presente nos enunciados respon-
sivos de Rimbaud na segunda carta, de forma mais velada. Mais uma vez, a relacdo dialdgica
é tensa e conflituosa, e revela um desacordo. E numa réplica ao filésofo grego que o poeta
assume uma posi¢ao responsiva ao proclamar: “a arte eterna terd suas fungdes, ja que os poe-
tas serdo cidaddos” (Rimbaud, 1871/2009, p. 40). Isso porque, no livro X de “A Republica”,
Platdo (trans. 2002) condenou o “mimetismo” da arte e negou a cidadania aos poetas, banin-

do-os do seu projeto de sociedade perfeita por considera-los nocivos a educacdo do povo.
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E preciso, aqui, explicar o discurso de Platdo que se encontra subentendido na carta de
Rimbaud e que provoca seu enunciado responsivo. Descrevendo um dialogo de Socrates com
Glauco no Livro X, Platdo (trans. 2002) afirma, pela boca de seu mestre, que “todos os poetas
sdo imitadores de simulacros tanto da exceléncia como de tudo o que compdem, e ndo alcan-
cam a verdade” (p. 47). Um pouco mais adiante, ele diz que “o poeta utiliza algumas cores
para colorir cada uma das artes com frases e palavras, sem nada saber a ndo ser imitar, de tal
maneira que parecga saber para quem quer que julgue a partir de seus discursos” (p. 47). Por
considerar que o poeta imitador ndo esta voltado para a “parte boa” da alma — aquela que se
orienta pela moderacéo e serenidade da razéo e da lei —, mas a “parte irascivel” da alma — que
conduz a lembranca dos sofrimentos e das lamurias e delas nunca se sacia —, Platdo afirma,

por meio de Sdcrates, que

nao poderiamos admiti-lo [0 poeta] com justica na cidade prestes a ser bem legislada, porque
estimula e nutre essa parte da alma e, fazendo-a forte, destroi a parte racional.... 0 poeta imita-
dor instaura um mau governo na alma particular de cada um, agradando a parte irracional, que
ndo distingue o maior do menor, mas considera as mesmas coisas ora grandes ora pequenas,
fabricando simulacros, afastados ainda ao maximo da verdade. (p. 59)

Na visdo de Platdo, portanto, é devido ao seu carater mimético que a poesia afasta o
homem da verdade. Mas a maior acusacdo contra a poesia ¢ “o fato de ela poder danificar até
0s homens moderados, do qual muito poucos escapam” (p. 59). Se for admitida na cidade, a
poesia — “voluptuosa Musa nas liricas ¢ nas épicas” — fara a dor e o prazer imperarem no lu-
gar da lei e da razdo (p. 63). Por este motivo, ela deve ser banida: “Que defendamos isto...
quando nos recordarmos da poesia: que a banimos entdo convenientemente da cidade por ser
de tal natureza.... Para ndo sermos acusados de alguma rudeza ou grosseria, tornemos a Ihe
dizer que se trata de uma antiga querela entre filosofia e poesia” (p. 63). A respeito desta po-

sicdo de Platdo, explica Sangiovanni (2008):

A ruptura que Platdo criou no livro X da Republica entre arte e conhecimento, para a constitu-
icdo do seu projeto de sociedade perfeita, exclui a arte da cidade por promover a mimesis, a
imitacdo. A arte era um simulacro da verdade e afastava o cidaddo do caminho da verdade por
falar ou mostrar coisas falsas, como sendo verdadeiras. A poesia, entendida como toda a cul-
tura oral ou escrita que ndo seja a filosofia, enganava quem nao tivesse o antidoto que é o de
conhecer o0 caminho da verdade.... Assim, surge, no século IV antes de Cristo, a dicotomia que
bane a arte do reino do conhecimento. Uma vez que Platdo, no decorrer do Livro X, mostra
gue a escultura, a pintura e a poesia sdo mimesis. A escultura deforma a realidade ao ndo se-
guir as propor¢oes; a pintura mostra um angulo que ndo representa o real; a poesia sofre a cri-
tica mais dura ao ser considerada como ndo educadora, afastando o cidaddo do caminho da
verdade e da virtude e ressaltando os sentimentos mais infantis. (p. 34)
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Ao contrario do que pensava Platdo, para Rimbaud (1871/2009) o poeta “responde pe-
la humanidade e até pelos animais”. Como um “verdadeiro roubador do fogo”, ele tem uma
missdo social: estar a frente e ser um multiplicador do progresso (p. 40). Neste ponto, abordo
a questdo da responsabilidade e do comprometimento.

Co-autoria e responsabilidade/comprometimento

Acredito ser importante abordar este topico da co-autoria e da responsabilidade para
falar de uma relacdo dial6gica seja ela verbal ou ndo verbal. O comprometimento para mim é
fundamental dentro do que considero ser 0 a atuacdo do artista tanto dentro como fora do pal-
co. N&o consigo conceber a falta de presenca, de estar totalmente envolvido com a atividade
artistica. Para o resultado desta atividade é necessario que exista uma parceria e que 0 Co-
autor se comprometa com o resultado desta execucdo. Este posicionamento na relacéo dialo-
gica chamou-me muita atencdo e por isso quis jogar um foco para esta questéo.

Abordei Markova para me auxiliar a compreender Bakhtin e desenvolver o trabalho
no que eu entendo seja a co-autoria e a responsabilidade. Ela afirma que “Bakhtin insistiu que
0 Eu pode ter consciéncia de si mesmo e tornar-se ele mesmo somente através do reconheci-
mento de si mesmo para o outro, através do outro e com a ajuda do outro” (Markova, 2003, p.
10, traducdo nossa). De acordo com ela, 0 mundo é proliferado de outros que nos constituem
ndo apenas em nossa intersubjetividade, ao contrario, existe um dialogo assimétrico entre co-
autores, cheios de tensdes e pulsactes. O dialogo entre os diferentes; ndo a mera diferenca que
instiga a um dialogo, este com comprometimento vinculado a uma transformacao no visivel e
no invisivel. Existem outras formas de dialogos que ndo somente a linguagem verbal, mas
existe a linguagem nao verbal como uma linguagem perceptiva onde outros canais de comu-
nicacdo podem ser acionados. Os sentidos aflorados, ndo sé o que é visivel, mas o que € invi-
sivel, 0 que ndo se pode ver, mas apenas sentir. Outras formas de ser afetado. Uma dialogici-
dade sinestésica que ndo se restringe somente a fala. “Essa lingua serd de alma para alma,
reunindo tudo, perfumes, seres, sons (Rimbaud, 1871/2009, p. 40). A arte dialogando com o
outro, num comprometimento histérico e cultural e ndo alheio ao outro, mas em co-autoria

com o outro.
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A relacdo dialégica com o outro, segundo Bakhtin (1929/2013), é a finalidade da lin-

guagem, pois a vida é dialogica:

Natureza dialdgica da consciéncia, natureza dialdgica da propria vida humana. A Gnica forma
adequada de expressao verbal da auténtica vida do homem é o didlogo inconcluso. A vida é
dialdgica por natureza. Viver significa participar do dialogo: interrogar, ouvir, responder,
concordar, etc. Nesse dialogo o homem participa inteiro e com toda a vida: com os olhos, 0s
labios, as maos, a alma, o espirito todo o corpo, os atos. Aplica-se totalmente na palavra, e
essa palavra entra no tecido dialégico da vida humana, no simpésio universal. (p. 329, italicos
do autor)

Bakhtin diz que o dialogo € co-autoria e ndo intersubjetividade, justamente por exigir
do outro uma co-autoria neste ato que produz um movimento, uma acdo de comprometimento.
A perda de comprometimento das palavras de um pode resultar na perda da identidade e da
autenticidade do autor. Dialogicidade implica contrato: responsividade e responsabilidade. A
arte dialoga com o outro, num comprometimento histérico e cultural e ndo alheio ao outro,
mas em co-autoria com o outro. O homem néo deve se dissociar do outro, de sua cultura e da
cultura do outro, da sua historia e da histéria do outro porque somos co-autores. Conforme
enfatiza Markova (2003):

Os humanos fazem o mundo em termos de outros, e a existéncia inteira do self é orientada
para a linguagem dos outros e para 0 mundo dos outros. Iniciamos a vida aprendendo as
palavras dos outros, o mundo multifacetado de outros torna-se parte da nossa prépria
consciéncia e todos os aspectos da cultura preenchem a nossa prépria vida e orientam a nossa
existéncia para 0s outros. Mas viver no mundo dos outros é expresso por Bakhtin como co-
autoria em vez de intersubjetividade. (p. 256, traducao nossa).

Nas Cartas do Vidente, o discurso de Rimbaud estd em consonancia com algumas
vozes e em dissonancia com outras em torno de questdes poéticas e até sociais e histdricas. Os
conflitos constituintes desse discurso atestam as caracteristicas do self polifonico de Rimbaud.
O dialogo que ele mantém com as vozes internas de seus outros € uma responsividade ativa.
Como agente organizador de um discurso, Rimbaud era responsivo ao outro e responsavel por
seus atos. Sobral (2014) diz “O Circulo [de Bakhtin] destaca o sujeito ndo como um fantoche
das relagcbes sociais, mas como um agente, um organizador de discursos, responsavel por seus
atos e responsivo ao outro” (p. 24).

A relacdo dialdgica sujeito-sujeito entre Rimbaud e seus interlocutores é cheia de

conflitos para ambas as partes. Este detalne me faz observar que as relacdes dialdgicas séo
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recheadas de discursos de oposicdo e que o didlogo com o estranhamento do outro requer a
disponibilidade para o envolvimento do outro que é diferente. Estas relacdes, embora possam
ser de embate, criam um processo de amadurecimento dentro de um processo de vida nas

relagdes de alteridade.

Estabelecer uma discussdo sobre a pertinéncia da nocdo filosofica de outridade para
aprofundar a compreensdo das relagbes Eu-Outro implica necessariamente enfocar a
disponibilidade de alguém para o envolvimento com o diferente dele mesmo (alguém mais), o
que caracteriza a relacdo com a outridade. Contudo, esse envolvimento é sempre um processo
cheio de tensdes, ndo somente por causa das diferencas usuais que o Eu e o outro percebem
um do outro, mas principalmente por causa da impossibilidade, para eles, de conceber e
acessar plenamente “o outro diferente” nesta relacdo. (Simdo, 2007, p. 12, italicos da autora,
tradugdo nossa)

Na relacdo dialdgica, ndo é necessaria a presenca fisica do outro. O didlogo pode ser
estabelecido com o “excedente do didlogo” ja ocorrido entre os interlocutores. Além disso,
nem todo acontecimento de dialogo pode ser considerado uma relacdo dialogica. Siméo

(2004), nesta perspectiva diz que:

a relacdo dial6gica ndo ocorre necessariamente em todo acontecimento de dialogo no qual a
figura de um outro esteja presente. De fato, como alerta Valsiner (1997, 1998"), nem todo
didlogo ocorre segundo uma relagdo dialdgica. Se, de partida, pensar a construcdo de
conhecimento como processo que se dd em uma relagdo dial6gica requer a consideracdo do
papel que a figura do outro ai desempenha, a perspectiva dialogica nos leva, contudo, para
mais adiante. Trata-se justamente de buscar no didlogo o que esta para além dele, isto é, se e
como se da ai a diferenciacdo simbdlica eu-outro. (p. 31, italicos da autora)

Na Figura 4, tento expressar 0s encontros afetivos de Rimbaud com pessoas importan-
tes que, em seu caminhar errante, influenciaram a sua vida e obra literaria, constituindo o seu
self maltiplo. A perda do comprometimento das palavras de um pode resultar na perda da au-
to-identidade e da autenticidade do autor. Dialogicidade implica contrato: responsividade e
responsabilidade.

Percebe-se, na Figura 4, algumas das inUmeras vozes que dialogam internamente com

Rimbaud. Essas relagdes dialdgicas o levam a assumir posi¢cdes, concordar ou discordar, fazer

18 valsiner, J. (1997). Dialogical models of psychological processes: capturing dynamics of development. Polish
Quarterly of Developmental Psychology, vol. 3, n° 2, pp 155-160.

7 valsiner, J. (1998). The guided mind: a sociogenetic approach to personality. Cambridge: Harvard University
Press.
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escolhas, compartilhar, confrontar. Estes discursos sdo enderecados aos destinatarios das
cartas mas, a0 mesmo tempo, sdo didlogos com interlocutores subentendidos e voltam-se para
0 proprio Rimbaud. Bakhtin (1929/2013) diz: “A cada palavra da enunciagdo que estamos em
processo de compreender, fazemos corresponder uma série de palavras nossas, formando uma
réplica” (p. 132).



Figura 12. Polifonia de vozes em Rimbaud
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Polifonia de vozes de Rimbaud nas Cartas do Vidente

Verifiquei, nas duas Cartas de Rimbaud, o seu reconhecimento da alteridade evidenci-
ado na afirmacdo Eu é um outro [Je est un autre], denotando a presenca das muiltiplas vozes
de outros na construcdo de seu discurso e constituindo o seu self polifénico. Essa multivocali-
dade interna provoca a responsividade do poeta através de enunciados plenos de inquietacdes
e de conflitos com seus outros, e esse tenso dialogismo estético-ideoldgico com eles permiti-
ram-me compreender a relevancia das diferentes posi¢des do self polifénico na estreita liga-
cao entre as relacdes de alteridade com sujeitos ativos em seu proprio discurso.

Na segunda Carta do Vidente, aponto o tenso dialogismo de Rimbaud com seus outros
expresso por meio de uma polémica velada com dois importantes interlocutores que estéo
ocultos no seu discurso responsivo: Descartes e Platdo. A polémica velada € um conceito que
foi assim explicado por Bakhtin (1929/2013):

Na polémica velada, o discurso do autor esta orientado para o seu objeto, como qualquer outro
discurso; neste caso, porém, qualquer afirmacdo sobre o objeto é construida de maneira que,
além de resguardar seu proprio sentido objetivo, ela possa atacar polemicamente o discurso do
outro sobre 0 mesmo assunto e a afirmacéo do outro sobre 0 mesmo objeto. Orientado para o
seu objeto, o discurso se choca no préprio objeto com o discurso do outro. Este Gltimo ndo se
reproduz, é apenas subentendido.... na polémica velada o discurso do outro € repelido e essa
repeléncia ndo € menos relevante que o proprio objeto que se discute e determina o discurso
do autor. Isso muda radicalmente a semantica da palavra: ao lado do sentido concreto surge
um segundo sentido — a orientacdo centrada no discurso do outro. (p. 224)

A nocdo de Bakhtin permite perceber que o discurso de Rimbaud na Carta do Vidente
era orientado para o outro como réplica dialdgica, repelindo enunciados de Descartes acerca
do eu e de Platdo acerca da poesia. No entanto, a Carta ndo se resume a polémica velada com
esses dois interlocutores ocultos. H4, também, muita polémica direta: com Hugo (“cabegudo
demais”), Racine (“Divino Tolo”), Musset (“catorze vezes execravel para nds”), Lamartine
(“estrangulado pela forma envelhecida”), além de uma multidao de outros poetas e escritores.

A seqguir, apresento alguns enunciados de Rimbaud que dialogam responsivamente
com enunciados de interlocutores diretos e indiretos, explicitos e ocultos, num discurso
construido como réplica a um passado e visando a um futuro. O discurso de Rimbaud esta
prenhe de repostas, principalmente a Platdo e Descartes, que funcionam como interlocutores

ocultos de suas criticas.
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Voz de Rimbaud: “O primeiro estudo de quem aspira a ser poeta é o conhecimento total de si
mesmo; buscar sua alma, inspeciona-la, experimenté-la, conhecé-la” (Carta a Demeny); “eu

me reconheci poeta. Nao ¢ de fato culpa minha” (Carta a [zambard).

Voz de Descartes: cogito ergo sum (“penso, logo existo”); o eu solipsista. Réplica de Rim-

baud: “E falso dizer: Eu penso: Deviamos dizer pensam-me”; “Eu ¢ um outro”.

Voz de Platdo: No Livro X de “A Republica”, propde o banimento dos poetas da sua socie-
dade idealizada, por considera-los imitadores da realidade, e da poesia, por “arruinar o espi-
rito dos que a escutam”. Réplica de Rimbaud: “A arte eterna tera suas funcdes, ja que os

(13

poetas serdo cidaddos”; “[o poeta] responde pela humanidade e até pelos animais”, “cle
seria verdadeiramente um multiplicador do progresso”. Anos mais tarde, o poeta Ezra

Pound diria que “os artistas sdo as antenas da raga” (1989, p. 77).

Voz de Baudelaire: o primeiro vidente, rei dos poetas, “um verdadeiro Deus” para Rim-
baud. Contudo, “viveu num meio por demais artistico e sua forma, tao elogiada, ¢ de fato

mesquinha: as invengdes do ignoto requerem formas novas”.

Voz dos poetas antigos: o eu lirico. Réplica de Rimbaud: “Se os velhos imbecis tivessem
descoberto algo mais que a falsa significacdo do Eu, ndo teriamos de varrer esses milhdes
de esqueletos que, desde um tempo infinito, vém acumulando os produtos de sua inteligén-
cia caolha, arvorados em autores!”; “quantos egoistas se proclamam autores; ha muitos ou-

tros que se atribuem seu progresso intelectual!”.

Voz de George lzambard: No fundo, o que vé em seu principio é apenas poesia subjetiva. ...
Um dia, espero..., hei de ver em seu principio a poesia objetiva.... O senhor ndo é Ensinante

para mim”.

Vozes da Comuna de Paris: “Serei um trabalhador: ¢ a ideia que me retém, quando as cole-
ras loucas me empurram para a batalha de Paris, - onde tantos trabalhadores morrem ainda

enquanto eu lhe escrevo!”
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Nos enunciados acima, percebo vérias vozes habitando o self multiplo de Rimbaud
nas suas relagdes intra e intersubjetivas. Penso que esse tipo de relagdo caracteriza-se como
sendo dialégica ao constatar que seu discurso é constituido a partir dos discursos anteriores de
outros, destinatérios diretos ou indiretos de sua fala. O discurso de Rimbaud revela uma poli-
fonia vocal com as vozes de interlocutores do presente ou do passado em tom de critica e de
contrariedade com seus interlocutores. Essa multiplicidade de vozes em multidirecionalidade
dialogando em seu self leva-o a assumir posicionamentos de reagéo, de desacordo ou discor-
dancia e de ruptura com a sociedade de sua época, ocasionando desagrado em relagdo a ele e
tornando dificil a sua convivéncia com os outros. Estes conflitos o influenciavam e se mani-

festavam em suas cartas e poemas.

O poeta adquire suas palavras e aprende a entoa-las ao longo do curso de sua vida inteira no
processo do seu contato multifacetado com seu ambiente. O poeta comega a usar aquelas pa-
lavras e entoacdes ja na fala interior com a ajuda da qual ele pensa e se torna consciente de si
mesmo, mesmo quando ele ndo produz enunciados. (Voloshinov & Bakhtin, 1926/1976, p.
18)

Um dialogo atual entre interlocutores esta sempre contaminado pelos discursos ante-
riores a ele, além dos discursos que surgem na ocasido. Estas contaminagfes reverberam nos
selves dos interlocutores e, talvez em outras ocasides, este mesmo didlogo continue a se de-
senvolver. Isso porque o dialogo ndo se finaliza no momento em que se encerra 0 aconteci-
mento discursivo: ele continua nos selves internos. O dialogo pode continuar reverberando
devido a importancia do que foi dito e do que ele ressignifica tanto para um como para outro

interlocutor.

Dialogar, porém, é sempre dialogar com alguém-conhecido, desconhecido, imaginario, queri-
do, odiado ou tudo isso. A figura do outro torna-se, entdo, fundamental nos processos constru-
tivos dialdgicos, especialmente devido a algumas exigéncias que o didlogo impde aos interlo-
cutores tais como coordenagdo entre eles, o que ndo significa necessariamente concordancia
ou comunalidade de objetivos; construgdo de suposic¢des a respeito do outro, quanto ao que ele
pensa do tema e da propria interacdo em curso; coordenacédo e reconstrucdo das mensagens e
suposicBes com base no feedback obtido no didlogo (Boesch®®, 1991; Foppa®®, 1995). (Siméo,
2004, p. 33, itdlico da autora)

'8 Boesch, E. E. (1991). Symbolic action theory and cultural psychology. Berlin: Springer-Verlag.
9 Foppa, K. (1995). On mutual understanding and agreement in dialogues. In: Markova, I., Graumann, C. &
Foppa, K., Mutualities in dialogue. (pp. 149-175). Cambridge University Press.
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O dialogo néo se finaliza no momento em que encerra o acontecimento discursivo: ele
continua nos selves internos. E possivel verificar, nas Cartas do Vidente, uma forte reverbera-
cao dissonante por meio das oposi¢des dialdgicas que constituem o discurso de Rimbaud em
relacdo as posicGes de Descartes sobre o eu e de Platdo sobre a poesia, por exemplo. Rimbaud
reage a esses interlocutores subentendidos e expressa esses conflitos por meio de sua discor-
dancia nas cartas enviadas a Izambard e a Demeny. Nestes encontros de Rimbaud, a constru-
cao das relagdes eu-eu e eu-outro geram ressignificacdes de si mesmo e do outro. A este res-
peito, diz Simdo em seus estudos sobre a interacdo verbal:

Assim, a compreensdo dialdgica do significado da interacdo verbal envolve a consideracéo
dos motivos, explicitos ou ndo, conscientes ou ndo, das falas, como subsidio para a compreen-
sdo interpretativa de para onde os interlocutores foram e/ou poderiam ter ido (potencialmente)
com suas falas na construcao das relac6es eu-eu e eu-outro. Dessa forma, o significado do dia-
logo ndo se resume, nem se identifica por equivaléncia, ao significado do contetdo da conver-
sa gue venha a ser acordado, consensuado, dissensuado ou concluido, mas toca antes as res-
significacOes que os atores fazem de si mesmos e do outro no processo de chegar até ai ou de
nao ter chegado. Em sintese, o significado do dialogo que conta para a construcdo e reconstru-
cao da relacdo eu-mundo esta para além daquilo que foi dito e entendido no ambito individual
ou nos limites do préprio acontecimento do dilogo: ele é supra-individual (Bakhtin®, 1981;
Engelmann®, 1983; Holquist?, 1990) e implica relacdes espago-temporais que estdo para a-
Iém do aqui e agora (Bakhtin, 1981; Holquist, 1990). (Siméo, 2004, pp. 32-33, italicos da au-
tora)

E importante reconhecer que as relacdes de alteridade existem e constituem o nosso
self multiplo. No entanto, o contato com o outro guarda lacunas e desafios. Por ndo conhe-
cermos o outro, existe um incémodo que as vezes ndo sabemos decifrar e tampouco compre-

ender. Guimaraes (2012) ajuda a refletir sobre essas indefinicoes:

O olhar para outrem, portanto, guarda lacunas e desafios: seja porque outrem tem um percurso
historico diferente, que é¢ em alguma medida desconhecido, seja porgue internalizou as experi-
éncias vividas de modo seletivo, realizando dialogos internos que continuamente transformam
a experiéncia. Por outro lado, e principalmente, tomar outrem como sujeito implica considera-
lo agente. Essa consideracdo enseja um horizonte de possibilidades no qual habitam desejos,
projetos, aspiracdes autorreferidas e autoavaliadas. Os desejos e aspirac¢fes, contudo, nem
sempre séo dirigidos a uma aproximacao em relagdo a outrem. (p. 3)

20 Bakhtin, M. M. (1981). The dialogical imagination. In: Holquist, M. (Org.), Four Essays by M. M. Bakhtin.
Austin: University of Texas Press.

21 Engelmann, A. (1983). O significado como parte do didlogo. Ciéncia e Cultura, 35(10), 1452-1455,

22 Holquist, M. (1990). Dialogism: Bakhtin and his world. Londres e Nova York: Routledge.
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Trata-se, portanto, de uma existéncia na qual as experiéncias, mesmo em conjunto
com o outro, séo vivenciadas somente por mim. O outro serd um desconhecido, pois ndo sabe-

rei o que ele sente no intimo ou pensa.

Viver é, portanto, ndo apenas existir dentro da minha propria mente; ao contrario, é estar fora
de mim mesmo, constantemente enfrentando as circunstancias do mundo (Ortega y Gasset®,
1957/2003, p. 54). O Eu e o Outro vivem em solid&o radical, pois nenhum deles pode viver a
vida do outro. Mas cada um viver sua prdpria vida significa também experienciar a ansia pela
mutua coincidéncia, a busca por ela, e a eterna experiéncia da coincidéncia ndo-completa. Es-
se aspecto nos direciona aquele como que um Mistério do Outro para o Eu. (Simdo, 2007, p.
15, traducdo nossa)

Na minha experiéncia como atriz, sinto a complexidade de vivenciar um outro, com
outras atitudes e sentimentos. E como se o ator tentasse viver a vida de um outro como se fos-
se a sua propria vida e passasse a senti-la igualmente como se fosse a sua. O trabalho do ator é
ser um outro que, a principio, € um desconhecido. O ator pode estuda-lo minuciosamente,
desde as qualidades, os defeitos, 0 andar, os trejeitos e as atitudes, e passar a agir como se
fosse ele. Mas este outro, exterior, passaria a fazer parte do proprio ator ou ele € um outro
interior que ja existia no ator mesmo e que se revela a cada “em-corpo-ac¢do” do personagem?
E confuso pensar nesta fronteira entre encarnar um personagem e depois voltar ao proprio
self, constituido e multiplicado por mais um outro.

Na Figura 13, tento expressar, através de um poema-imagem, 0 que consegui perceber
sobre um eu afetado pelos outros diferentes dele. Criei este poema-imagem para tentar des-
crever 0 que imagino ser o eu afetado pelo outro e pela necessidade de tentar visualizar a rela-
cao dialdgica de alteridade entre 0 eu e o0 outro, a cada momento que este processo ocorre.

Ao criar o poema-imagem eu-outro (Figura 13), a minha intencéo é expressar imageti-
camente algumas questBes que apareceram no decorrer desta pesquisa. A inquietacdo com
algumas perguntas me acompanha sempre que surge a relagdo eu-outro. Em que momento se
da a passagem entre o eu e um outro? Quando penso em como o outro me afeta, ndo sei mais
se sou um ou o outro. E como se eu fosse um desconhecido para mim. N&o o conheco a prin-
cipio, mas depois passo a conhecé-lo. Este outro que esta fora de mim e que, a partir do meu
contato com ele, passa a fazer parte do meu self, somara mais um outro em mim? Como &,
para mim, esta relagcdo eu-com-meus-outros? Que “eus” podem surgir dentro e fora de mim a

cada encontro com um outro que passa pelo meu caminho? Que “eus” ja existiam e permane-

% Ortega y Gasset, J. (2003). EI hombre y la gente [Man and the populace]. Madrid, Spain: Alianza. (Original
work published 1957).
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cerdo no meu self? Alguns encontros sdo agradaveis, marcantes. H4 aqueles que mudam meu
comportamento, minha cultura, meus gostos, a minha caminhada. J& outros me causam estra-
nhamento, uma sensacdo de incOmodo. O estranho gera incOmodo e pode assustar por causa
do desconhecimento. E perigoso. Por isso é dificil para o estranho conseguir aproximar-se. As
relacdes dialdgicas sdo possiveis, mas ndo acontecem com facilidade pelo conflito que geram
com as diferencas.

Para Bakhtin, ndo ha comunicacdo a menos que o self viva através da compreensdo ativa do
estranho, do Alter. O discurso dos outros e seus pensamentos contém estranhamento, que o
self tenta subjugar impondo seu proprio significado sobre o outro, ou apropriar ao torna-lo
parte de seus proprios pensamentos e discursos. A luta constante entre a estranheza dos
pensamentos dos outros torna a comunicacao significativa e essencial a condicdo humana.
(Markova, 2003, p. 257, italicos da autora, tradugdo nossa)

O contato com o estranho gera tensdo. O eu se transforma, mas ndo se funde ao outro:
apropria-se do que é estranho a ele. No meu ponto de vista, a estranheza ndo deveria inibir,
intimidar, coagir nem reprimir o eu; pelo contrario, o encontro com ela poderia gerar cresci-
mento; um conhecimento a ser acrescentado e assimilado, que um poderia oferecer ao outro
na construcdo de uma parceria como possibilidade de desenvolvimento. Algo que o eu nao
visava causa uma inquietacdo, um transtorno, provocado por um outro que ndo era previsto ou
esperado. E bastante confuso tentar compreender as implicagdes de um eu afetado pelo outro.
Esse eu deixa de existir ou ele € um outro sempre?

Ao contato com o outro, este eu se entrelaca a ele, perde seus contornos originais e, a
partir desta interacdo, passa a criar contornos que ja nao o definem mais como o que era antes.
Passam a surgir contornos novos, diferentes dos que havia anteriormente, até se dissiparem e
0 eu deixar de existir como era antes para se tornar um outro diferente. Diluem-se nomes,
sujeitos, representacdes, axiomas cristalizados por estas influéncias externas e internas, prisi-
onais, anteriores ao contato com o outro diferente, que ocasiona tensdes desestabilizantes,
ambiguas, sem as formas anteriores. H4 uma desestabilizacdo, criada a partir destes encon-
tros/acontecimentos. Mudancas na subjetividade ensimesmada, tecendo outras perspectivas de
mundo. Apesar desta relacdo ndo ser facil de ser delimitada de uma forma coerente e clara,
tentei desenvolvé-la tecendo um sentido poético que pudesse traduzi-la para chegar proximo a
um entendimento, se ndo l6gico, ao menos imagético e perceptivo do que significa para mim a

relacdo eu e o outro.
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EU eut o sUiRo oUvlQao

EOUTRD Coumep

Figura 13. Imagem do eu-outro imbricado, tocado, afetado, transbordado por um outro corpo. Envol-

ver-se, estranhar-se, transmutar-se, metamorfosear-se. Didlogo — verbal ou ndo verbal.
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Uma pergunta que sempre me faco sobre a atuacdo do self em sua interagdo com o ou-
tro é: o eu se fortalece ou se enfraquece numa relacdo com o outro? Hoje, percebo que isto
pode acontecer nas relagcdes de dominancia — que sdo monoldgicas —, mas ndo numa relacéo
dialégica, onde os dois sdo equipolentes. Também me pergunto sobre a questdo da continui-
dade e da descontinuidade do self. Nos encontros com o outro nas relagdes de alteridade, per-
cebo que algo sempre permanece, a0 mesmo tempo em que ocorrem mudancas que ajudam a
constituir uma subjetividade afetada por aquelas interlocucGes, verbais ou ndo verbais. E
mesmo que estas relacdes sejam empaticas, ndo significa a fusdo em um dnico ser. O impor-
tante sdo relacdes dialgicas que surgem no decorrer da vida. Elas dao sentido a esses encon-
tros com o outro. Sobre esta questdo, Bakhtin (1979/2015) fez um importante questionamen-

to:

O que enriqueceria 0 acontecimento se eu me fundisse com outra pessoa, se de dois passasse-
mos a um? Que vantagem teria eu se o outro se fundisse comigo? Ele veria e saberia apenas o
que eu vejo e sei, ele somente reproduziria em si mesmo o impasse de minha vida; é bom que
ele permaneca fora de mim, porque dessa sua posi¢do ele pode ver e saber 0 que eu ndo vejo
nem sei a partir da minha posicdo, e pode enriguecer substancialmente o acontecimento de
minha vida. (p. 80, italicos do autor)

Por acreditar que numa relacdo dialdgica ocorra uma dilatacdo do self, criei uma se-
gunda imagem (Figura 14), mostrando o eu e o outro ndo fundidos, transformados numa mu-
tua relacdo antropofagica. O eu expande-se, suas linhas tornam-se mais delineadas e é possi-
vel ver a diferenca em relacdo ao primeiro desenho. Na segunda imagem, ha uma diferenca de
volume e da amplitude do eu e do outro. Na minha perspectiva, a relacdo dialdgica é expansi-
va, de crescimento, e 0s torna mais fortes e independentes. Uma danca entre dois corpos, hu-
manos ou ndo-humanos, que interrelacionam suas subjetividades, tornando-as maltiplas e
buscando o fortalecimento entre elas. Faco uma analogia entre essa imagem do eu em expan-
sdo (Figura 14) com a nocdo de duracdo [dureé] de Bergson como crescimento na relagédo
passado-presente-futuro: “A duragdo é o progresso continuo do passado que rdi 0 porvir e que
incha ao avancgar” (Bergson, 1907/2015, p. 13). O tempo compreendido ndo como uma suces-
sdo de momentos descontinuos, um seguindo ao outro, mas como acumulacdo de um momen-
to no outro. O passado acumulando-se no presente e este no futuro, numa dilatacdo. Inter-
relacdo do tempo com a alteridade.

A relacdo dialégica com o outro é sempre um encontro de troca e de experiéncia. O eu

absorve, sorve 0 que o outro oferece. O self “digere” o outro, engole-0. A degluti¢do do outro.
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Como um antropdfago, este eu se expande e cresce na sua subjetividade. O eu como expres-
séo de crescimento, de expansdo. As relacdes de alteridade fortalecendo o eu e dilatando-o. O
eu ndo se funde ao outro, mas assimila-o, expande-se e, consequentemente, metamorfoseia-se.
No entanto, ndo quero dizer que esta expansdo ou mudanga ndo acarrete dor ou sofrimento.
H& mudancas que podem ocorrer de forma violenta, sem respeito ou responsabilidade pelo
outro. O crescimento sé existe quando é possivel o dialogo entre as diferencas. O mundo vive
hoje uma situacdo dicotbmica de intolerancia cega. Esta imagem é como eu imagino que seria

um dialogo enriquecedor na relacdo eu-outro. Mas isto esta bem longe de acontecer.
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Figura 14. Eu antropofégico: ampliado, volumoso e expandido na relagdo eu-outro.
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7.2. Intermezzo: metamorfoseando Rimbaud

Zona de transicdo da multiplicidade de selves ao racional desregramento de todos os senti-
dos

O essencial é a facilidade de metamorfose, a incapacidade de ndo reagir.... E impossivel ao
homem dionisiaco ndo compreender alguma sugestdo, ele ndo ignora nenhum sinal do afeto,
ele tem o grau mais alto de instinto compreensivo e divinatorio, tal como possui 0 grau mais
alto da arte de comunicar. Ele entra em qualquer pele, em qualquer afeto: ele se metamorfoseia
sem cessar. (Nietzsche, 1889/2011, p. 84, italicos nossos)

Criei este intermezzo para fazer uma passagem do Eu € um outro para o racional des-
regramento dos sentidos, porque verifiquei que existe uma mudanga, uma transformacao.
Existe um tramite de Rimbaud ao relacionar-se com 0s outros em suas experiéncias no mundo
e esses outros podem desregrar os seus sentidos. Rimbaud metamorfoseia-se, constituindo-se
de outros em parcerias e co-autorias. No entanto, esses contatos provocam transformacgdes em
seu self e em seu corpo. Na Figura 7, imagino o poeta em metamorfose: ndo s o seu self pas-
sa por uma multiplicidade de selves, mas seu corpo tambem se transmuta em varios, sofrendo
com isto uma alter-acdo, uma “alterizacdo” e uma expansao.

Esta passagem prepara a compreensdo do racional desregramento de todos os sentidos
analisado sobre a iluminagédo da filosofia de James. Entendo que ndo existe uma ruptura de
uma parte do mosaico a outra e esta transicdo € apenas um fluxo continuo que da uma conti-
nuidade ao estudo que se desenvolve, no qual vi a necessidade de explora-lo mais até repassa-
lo a James para um estudo mais tedrico sobre os dualismos que verifico existirem em Rim-

baud e toda a sua complexidade ambigua.



Figura 15. Metamorfoseando Rimbaud.
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7.3. Parte I1: lluminagdes de James sobre o “racional desregramento de todos os sentidos”

[Carta a Paul Demeny, Charleville, 15 de maio de 1871]

Afirmo que é preciso ser vidente, fazer-se vidente. O Poeta se faz vidente por meio de um
longo, imenso e racional desregramento de todos os sentidos [énfase nossa]. Todas as formas
de amor, de sofrimento, de loucura; buscar-se a si, esgotar-se em si mesmo todos 0s venenos,
a fim de sé lhes reter a quintesséncia. Inefavel tortura para qual o poeta se torna o grande en-
fermo, o grande criminoso, o grande maldito, - e 0 Sabedor supremo! Pois alcanca o insabido.
Por ter, como ninguém, cultivado sua alma, que ja era rica, ele alcanga o desconhecido, e
quando, assombrado, terminar por perder a consciéncia de suas visdes, ele as tera visto! Que
se arrebente no salto rumo as coisas inauditas e inominaveis: outros trabalhadores horriveis vi-
rdo; e comecardo pelos horizontes onde o outro sucumbiu! (Rimbaud, 1871/2009, p. 39, itali-
cos do autor)

Apos a transicdo da metamorfose de Rimbaud — uma zona de passagem do Eu € um
outro para o racional desregramento de todos os sentidos —, abordo agora o dualismo ra-
zao/desrazdo a partir de iluminagdes da filosofia do empirismo radical de William James lan-
cadas sobre o segundo enunciado rimbaudiano, dentro da perspectiva do construtivismo semi-
oOtico-cultural em psicologia.

A minha escolha pela filosofia do empirismo radical de James deveu-se tanto ao seu
foco na importancia da experiéncia quanto a sua énfase nas partes em vez do todo, no particu-
lar em vez do universal. Uma outra contribuicdo da filosofia jamesiana para a presente pes-
quisa é o fato de o empirismo radical ser critico ao racionalismo e aos dualismos. Esta foi a
perspectiva que assumi nesta pesquisa ao abordar o dualismo razdo/desrazdo. Além disso,
queria que o trabalho tivesse uma concepcao estética no seu estofo, e vislumbrei-a na filosofia
de mosaicos de James, o que me levou a desenvolver a pesquisa com base neste formato. Para
ele, o mundo é um pluriverso — uma pluralidade de partes. Como as partes de um mosaico.
Assim James (1912/1979b) define a sua filosofia:

Dou o nome de “empirismo radical” 4 minha Weltanschauung®. O empirismo é conhecido
como o oposto do racionalismo. O racionalismo tende a enfatizar os universais e a construir 0s
todos anteriormente as partes tanto na ordem da légica como na do ser. O empirismo, ao con-
trario, fundamenta a énfase explanatéria na parte, no elemento, no individuo, e trata o todo
como uma cole¢&o e o universal como uma abstra¢do. Minha descricdo das coisas, consequen-
temente, comega com as partes e faz do todo um ser de segunda ordem. E essencialmente uma
filosofia de mosaicos, uma filosofia de fatos plurais. (p. 188, italico do autor)

2 «Visdo de mundo”, em alemio.
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O empirismo caracteriza-se pela énfase na experiéncia (“empiria”, em grego), mas as-
sumiu fei¢des diferentes, como as de Locke, Hume, Berkeley, Stuart Mill, entre outros. O que
tornava o empirismo de James diferente do empirismo que ele considerava “ortodoxo” era a
sua nocdo de continuidade da experiéncia. James (1890/1979a) criticava 0 empirismo ortodo-
X0 por reduzir a experiéncia a uma sequéncia ou sucessdo de elementos estaveis e distintos —
ideias, imagens, perceptos, sensacdes. Para ele, esta visdo descontinua da experiéncia falsifica
nossa vida interior e estd completamente em desacordo com a qualidade dindmica da consci-
éncia, por ele compreendida como um fluxo. Por outro lado, uma importante caracteristica do
empirismo de James, semelhante ao de Hume e seus descendentes, é ndo vincular os fatos a
“substancias” as quais eles seriam inerentes, nem a uma “Mente Absoluta” que os criaria cO-
mo objetos seus. No entanto, o empirismo de James difere do de Hume em um particular que

o faz acrescentar o epiteto de “radical”:

Para ser radical, um empirismo ndo deve nem admitir em suas construgdes qualquer elemento
que ndo seja diretamente experienciado, nem excluir delas qualquer elemento que seja direta-
mente experienciado. Para esta filosofia, as relacfes que ligam experiéncias devem elas mes-
mas ser relacGes experienciadas, e qualquer espécie de relacao experienciada deve ser consi-
derada tdo “real” quanto qualquer outra coisa no sistema. (James, 1912/1979b, p. 188, itali-
cos do autor)

Em sua filosofia do empirismo radical, James afirma que a vida, portanto, é constitui-
da de experiéncias e que toda e qualquer experiéncia vivida ¢ real. Por “experiéncia”, enten-
da-se uma ideia, um pensamento, uma percep¢do, uma sensa¢do, um sentimento, um sabor,
um perfume, um encontro etc. A pluralidade de experiéncias nos constitui através de encon-
tros que nos pdem em contato com um mundo cadtico e multifacetado. Neste mundo cadtico e
complexo, nada é inequivoco porque ndo existe precisao nem determinacdo, ja& que somos
faliveis, sujeitos aos erros e aos imprevistos no meio do caminho. O mundo cadtico nos mos-
tra a pluralidade de posicdes existentes e 0 caos ajuda, de uma certa forma, a dirimir a cristali-
zacdo dos pensamentos. Seguir o fluxo mental-corporal € mover-se na corrente Unica das ex-
periéncias radicais. Mental, porque o pensamento pode deslocar-se constantemente de um self
a outro, assumir varias posicoes e, consequentemente, pontos de vista diferentes. E corporal,
porque cada novo lugar ocupado na sucessao de deslocamentos fisicos e geogréaficos ao longo
da vida proporciona a experiéncia de novas perspectiva. No entanto, existe algo que nos esca-
pole: aquilo que esta por vir, no risco do desconhecido e do inesperado que existe no campo

da experiéncia pura, a espera de ser atualizado:
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O campo instantaneo do presente é, em todos os tempos, o que chamo a experiéncia “pura”.
Todavia, sO virtual ou potencialmente é um objeto ou um sujeito. Enquanto se realiza, ela é,
claramente, atualidade desqualificada ou existéncia, um simples aquilo. Nessa imediatidade
ingénua é obviamente valida; é 14, atuamos sobre ela; e sua duplicagdo na retrospeccdo num
estado da mente e numa realidade intencional é somente um dos atos. (James, 1912/1979b, p.
181, italicos do autor)

A experiéncia pura, segundo James, é aquela que ainda ndo foi mediada. E a existén-
cia em seu carater primeiro de instantaneidade, um “aquilo” que ainda ndo foi qualificado
nem classificado. Sua qualificacdo depende das suas relacbes com outras experiéncias. Seu
enquadramento em categorias como fisico ou mental, material ou espiritual, interno ou exter-
no, subjetivo ou objetivo é apenas funcional, atendendo a razdes préticas e temporérias que
motivam a alguma ac&o. E esta qualidade funcional que as tornaria ambiguas. Na perspectiva
jamesiana, a relacdo dicotbmica ndo tem um proposito fixo e permanente porque esta sujeita a
mudancas de perspectiva em contextos diferentes. N&o existe algo que nos obrigue a sermos
consistentes ou rigidos na classificacdo de nossas experiéncias, havendo, portanto, uma osci-
lacdo que varia de acordo com o capricho do momento. Sobre essas experiéncias, James
(1912/1979b) diz que

suas ambiguidades ilustram brilhantemente minha tese central de que “subjetividade” e “obje-
tividade” sdo tarefas a partir das quais uma experiéncia é originalmente feita, mas sdo classifi-
cacOes de experiéncia. As classificacBes dependem de nossos propdsitos temporarios. Para
certos propositos, é conveniente tomar as coisas em um conjunto de relacdes, para outros pro-
positos em outro conjunto. Nos dois casos, seus contextos podem ser diferentes. No caso de
nossas experiéncias afeccionais, ndo temos nenhum propoésito permanente e fixo que nos obri-
gue a ser consistentes; assim, achamos facil deixa-las flutuar ambiguamente, classificando-as,
algumas vezes, com nossos sentimentos, outras vezes, com realidades mais fisicas, de acordo
com o capricho ou com a conveniéncia do momento. Desta maneira, estas experiéncias, longe
de serem um obstaculo a filosofia da experiéncia pura, serviram como uma corroboracdo de
sua verdade. (pp. 225-226)

Na concepc¢do de James, na rede de experiéncias uma mesma coisa (ou pessoa) pode
agir diferentemente em relacdo a outras, de modo que suas afeccdes sobre elas podem ser ex-
perienciadas como boas ou méas, como sentimentos ou realidades fisicas, dependendo do con-
texto, da perspectiva ou dos propdsitos. “Para seu filhote, o tigre-fémea é carinhoso, mas cruel
para qualquer outra coisa vivente — portanto, tanto cruel como carinhoso a0 mesmo tempo”
(p. 225). A perspectiva de James aplicada aos propdsitos desta pesquisa me leva a crer que o

que importa séo as relagdes humanas ou inumanas em suas peculiaridades e diferencas, e séo
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elas que geram a ambiguidade dos fatos afetivos, e ndo os objetos em si das experiéncias. O
racionalismo, por sua vez, estabelece uma classificacdo fixa e rigida das proprias coisas, opera
uma separacao delas em dicotomias e, depois, a primazia de um p6lo sobre o outro da dico-
tomia. Na minha perspectiva, porém, esta primazia de um p6lo sobre o outro da lugar a equi-
valéncia entre eles e a sua ambiguidade, na qual os p6los tém igual valor e dialogam entre si,
embora mantendo as suas diferencas. Assim, a ambiguidade constitui uma marca das experi-
éncias afetivas no tocante a sua classificacdo. Na minha compreensdo, a partir do momento
que se classificam as experiéncias em dicotomias, a ambiguidade instaura-se nelas. Para Ja-
mes, é indiferente em qual dos p6los da dicotomia a experiéncia pessoal é classificada: o que
importa € que essa classificacdo impulsione a agéo.

A perspectiva jamesiana da indiferenga quanto ao lugar preciso das afec¢des — no su-
jeito ou no objeto — e da ambiguidade com que essas experiéncias nos afetam traz uma impli-
cacdo importante e poética para 0s propésitos desta pesquisa: a possibilidade de animar os
objetos com as nossas afecgdes, dotando-os de espirito e consciéncia proprios, atribuindo-lhes
desejo e intencdo e, consequentemente, transformando-os em sujeitos ativos nas relacdes de
alteridade humanas/inumanas que mantemos com eles. E o caso do perspectivismo amerindio,
com sua cosmovisdo animista da natureza, e da Andarilha sem razédo e seus outros corpo-
selves, um “artefato” poético-sonoro-filmico animado que da vida e voz a selves ndo-
humanos. Impensavel para o pensamento légico e racionalista, a perspectiva animista do
mundo é, a meu ver, uma perspectiva poética e estética. A liberdade da linguagem para proje-
tar afecgdes em tudo o que existe escaparia a rigidez de nomear e fixar as nossas sensacoes
com palavras pré-existentes e situa-las num anico lugar determinado. O lugar das afeccGes
fica aberto as flutuacBGes da imaginacdo poética. Sobre a importancia dessa liberdade para a

linguagem, que ¢é de extremo interesse para a poesia, diz James (1912/1979b):

SensacOes simples também podem ser ambiguas. Diremos um “agradavel grau de calor” ou
um ““agradavel sentimento” ocasionado pelo grau de calor? Ambos podem ser ditos; e a lin-
guagem perderia muito de seu valor estético e retérico se fossemos proibidos de projetar as
palavras primariamente conotando nossas afec¢fes sobre 0s objetos a partir dos quais as afec-
¢Oes se originam. (p. 226)

Isso significa que ndo had uma verdade universal e absoluta que possa ser afirmada
com certeza sobre as experiéncias afetivas. Amor, raiva, medo, sofrimentos e loucura nao séo
afetos apenas da mente nem apenas do corpo — ou, dito de outro modo, podem ser afetos tanto

de uma como de outro, conforme cada relagdo experienciada. S&o, portanto, fatos afetivos
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ambiguos, ndo havendo como fixa-los num lugar. Os fatos afetivos sdo ambiguos porque ndo
se pode classifica-los ou situa-los inequivocamente, porque somos plurais e multifacetados. A
emocao ndo dissociada da razéo afeta o corpo, que reage ao ser afetado. Os fatos afetivos séo
fendmenos que dependem, portanto, da relacdo entre as pessoas ou coisas e do contexto em

que ocorrem. Eles variam conforme o ponto de vista, a visdo de mundo ou a perspectiva.

Experiéncias de objetos dolorosos, por exemplo, sdo também comumente experiéncias doloro-
sas; percepc¢des de agradabilidade, de fealdade, tendem a passar como percepcgdes agradaveis
ou feias; intuicGes do moralmente sublime sdo intuicGes sublimes. Algumas vezes o adjetivo
vaga como se estivesse incerto onde se fixar. Deveriamos falar de visdes sedutivas ou de vi-
sOes de coisas sedutivas? De desejos perversos ou de desejos de perversidades? De pensamen-
tos saudaveis ou de pensamentos de objetos saudaveis? De impulsos bons ou de impulsos para
0 bem? De sentimentos de raiva ou de sentimentos raivosos? Tanto na mente como ha coisa,
essas naturezas modificam seus contextos, excluem certos associados e determinam outros,
tém seus companheiros e seus incompativeis. Entretanto, ndo de modo tdo obstinado como no
caso das qualidades fisicas, pois beleza e fealdade, amor e ddio, prazer e dor podem, em certas
experiéncias complexas, coexistir. (James, 1912/1979b, p. 185)

Segundo James (1912/1979b), ndo ha nenhuma necessidade urgente na vida pratica
para que essas afeccOes sejam tratadas como rigorosamente mentais ou rigorosamente fisicas,
o0 que as torna equivocas. “E, a medida em que 0 mundo se desenvolve, sua equivocabilidade
¢ uma de suas grandes conveniéncias” (p. 227). Portanto, por serem ambiguos os fatos afeti-
VoS sdo equivocos. A partir do momento em que a racionalidade ndo pode determinar um lu-
gar inequivoco, fixo e permanente para as afeccOes, elas tornam-se flutuantes, oscilando de
acordo com as interacOes das experiéncias afetivas. E considerando-se que estas interacdes
ocorrem num mundo cadtico e plural, elas podem dar lugar a percepcdes e afetos hibridos, em

vez de unicamente fisicos ou mentais.

E possivel imaginar um universo de experiéncias no qual a Unica alternativa entre [experién-
cias] vizinhas seria ou a interacdo fisica ou a inércia completa. Em tal mundo, o status mental
ou fisico de qualquer parte de experiéncia seria inequivoco. Quando ativo, ele figuraria no
grupo fisico, e quando inativo, no grupo mental. Mas o universo em que vivemos é mais caé-
tico do que isso, e hd um aposento nele para o grupo hibrido ou ambiguo de nossas experién-
cias afetivas, de nossas emocdes e percepcdes apreciativas. (James, 1912/1979b, pp. 140-141)

James (1912/1979b) afirma que, originariamente, as experiéncias ndo chegam até nés
com qualidades como fisicas ou mentais, interiores ou exteriores, racionais ou irracionais.
Essas classificacfes — que ele chama de “secundarias” — surgem apenas hum estagio posterior,

para atender a determinadas necessidades particulares e momentaneas. Tais qualificacdes tor-
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nam-se necessarias conforme precisamos de uma compreensdo maior daquilo que experienci-
amos, pois necessitamos de um enquadramento para podermos agir sem hesitagdo. E o0 senso
comum diz que, a cada estagio que avangamos na apreensdo do conhecimento intelectual e

racional, precisamos de mais qualidades secundarias.

O lugar mutavel das ‘qualidades secundarias’ na histéria da filosofia® é outra excelente prova
do fato de que “interior” e “exterior” ndo sdo coeficientes com os quais as experiéncias nos
aparecem originalmente estampadas, mas, ao contrario, sao resultados de classificagdo poste-
rior executada por n6s devido a necessidades particulares. O estagio de pensamento do senso
comum é um lugar de parada pratico perfeitamente definido, o lugar onde nés mesmos pode-
mos prosseguir e agir sem hesitacdo. Neste estagio de pensamento, as coisas agem entre si as-
sim como sobre nés por meio de suas qualidades secundarias. O som, como tal, viaja através
do ar e pode ser interceptado. O calor do fogo, como tal, atravessa a agua e a faz ferver. E a
prépria luz da ldmpada que desloca a escuriddo da rua a meia-noite, etc. (p. 227)

Na minha viséo, portanto, a perspectiva do empirismo radical de William James ndo
separa a realidade em categorias conceituais opostas do tipo racional/irracional, mente/corpo,
razdo/desrazdo.. E justamente essa perspectiva que o coloca em oposi¢do a Descartes e seus
dualismos corpo/alma e matéria/espirito, que mais tarde desdobraram-se nos dualismos co-
nhecedor/conhecido, sujeito/objeto, pensamento/coisa, representacdo/representado, conscién-
cia/contetdo, entre outras derivacdes. Para Descartes (1637/2001), tudo o que existe € feito de
uma ou outra de duas substancias radicalmente diferentes: corpo e alma. A esséncia do corpo
¢ a extensdo, ¢ a da alma ¢ o pensamento. Para o filésofo francés, o eu € uma “coisa que pen-
sa” e o pensamento é a substancia da alma. A aptiddo para pensar foi colocada na alma de
cada um de nos por Deus, a natureza perfeita. Se 0 homem néo é perfeito, é porque ele nao é
s0 alma; é também corpo. Assim, Descartes atribui a alma um valor positivo e ao corpo um
valor negativo, responsabilizando-o pelos erros, enganos, ilusdes e imperfeicdes do homem.
“Este eu, isto ¢, a alma pela qual sou o que sou, ¢ inteiramente distinta do corpo, e até mais
facil de conhecer que ele, e, mesmo se 0 corpo ndo existisse, ela ndo deixaria de ser tudo o
que €” (pp. 38-39).

Descartes (1637/2001) entendia que € o pensamento que certifica a existéncia e, por
ter sido inculcado na alma humana pela natureza perfeita de Deus, proporciona um conheci-
mento mais confiavel — e, portanto, superior — que os sentidos, que pertencem ao corpo. “Quer
estejamos acordados, quer dormindo, nunca nos devemos deixar persuadir sendo pela evidén-

cia da nossa razdo. Ha de se notar que digo de nossa razéo, e ndo de nossa imagina¢cdo, nem

% Janet e Séailles: History of the Problems of Philosophy, traduzido por Monahan, parte I, cap. I11. (N. do A.)
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de nossos sentidos” (p. 45). Mais adiante, Descartes disse que “nem nossa imaginagcdo nem
nossos sentidos nunca nos poderiam certificar de alguma coisa, sem a intervencdo de nosso
entendimento” (p. 45). Essa questao da oposigao entre corpo ¢ alma afeta esta pesquisa, que
constitui uma tentativa de articular dialogicamente este dualismo e seus outros derivados. A
proposito da questdo da dualidade, James (1912/1979b) afirma que a filosofia ja refletia sobre
ela, considerando que “espirito ¢ matéria”, “alma e corpo” representavam um par de substan-
cias equipolentes quase iguais em importancia e interesse. “Um dia Kant indeterminou a alma
e incluiu o ego transcendental e, desde entdo, a relacdo bipolar esteve muito além de seu equi-
librio. Em nossos dias, 0 ego transcendental parece, entre os racionalistas, representar tudo;
entre os empiristas, quase nada” (p. 173).

O intelectualismo substitui as coisas concretas por conceitos abstratos, aos quais atri-
bui formas sedimentadas e verdades universais, absolutas e eternas, ignorando que o mundo
estd em constante mudanca, que as coisas tém finitude e que as ideias e comportamentos se
modificam a cada experiéncia vivida. A teoria se fundamenta em divisdes da realidade e se
fecha em cubiculos, mas a vida real se mostra bem diferente disso em sua corrente Unica, di-
namica e complexa. Em suas criticas as no¢des de “absoluto”, “infinito”, “esséncia” etc, que
considerava “vicios do intelectualismo”, James buscou apoio e respaldo em Henry Bergson
(1859-1941). Apesar das diferencas entre suas filosofias, James e Bergson mantiveram uma
solida amizade desde os primeiros anos do século XX e corresponderam-se com frequéncia a
respeito de temas de interesse matuo, como, por exemplo, a memoria. Bergson escreveu a
introdugdo para a edi¢do francesa de “Pragmatismo” — livro®® que classificou como “surpre-
endente e encantador” —, intitulada “Sobre o Pragmatismo de William James: Verdade e Rea-
lidade”. James, por sua vez, dedicou-lhe uma respeitosa e elogiosa conferéncia intitulada
“Critica de Bergson ao intelectualismo”, a sexta de uma série de oito conferéncias denomina-
da “Um Universo Pluralista: sobre a Situacdo Atual na Filosofia”, proferida em 1909. James
(1909/2004) abriu esta conferéncia afirmando que foi a filosofia de Bergson que o levou pes-
soalmente a “renunciar a0 método intelectualista e a nogdo corrente de que a logica é uma
medida adequada do que pode ou ndo pode ser”. Nesta conferéncia sobre Bergson, James dis-

se que

O intelectualismo nega... que coisas finitas possam agir umas sobre as outras, pois todas as
coisas, uma vez traduzidas em conceitos, permanecem fechadas em si mesmas. Agir sobre al-

%8 James, W. (1918). Le pragmatisme. Avec une introduction par H. Bergson. Paris: Flammarion. Disponivel em
http://docslide.com.br/documents/sobre-o-pragmatismo-de-willian-james-verdade-e-realidade.html.
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guma coisa significa adentra-la de alguma forma; mas isso significaria sair do self de alguém
e ser 0 outro de alguém, o que é auto-contraditdrio, etc. Entretanto, cada um de nés atualmen-
te € 0 seu proprio outro nessa medida, sabendo como realizar vivencialmente o truque que a
I6gica nos diz que ndo pode ser realizado. Meus pensamentos animam e acionam este corpo
verdadeiro que vocé vé e ouve, e portanto influenciam os seus pensamentos. A corrente dina-
mica de algum modo vai de mim para vocé, por mais numerosos que possam ser os conduto-
res intermediarios. As distingbes podem ser isoladoras na logica tanto quanto elas queiram,
mas na vida as coisas distintas podem comungar — e comungam — juntas cada momento. (p.
59, traducdo nossa, italicos nossos)

A vivéncia, portanto, parece contradizer aquilo que a logica afirma sobre a realidade.
Enquanto a légica recorta a realidade em fatias e isola as coisas ao confina-las aos conceitos
que lhes atribui — corpo, mente, espirito, interno, externo, sujeito, objeto —, a vivéncia as une
numa corrente Unica, num intenso jorro de vida que as pde numa relacdo de comunhdo. A
I6gica nos diz, por exemplo, que ndo podemos ser um outro, mas a vivéncia nos diz que so-
mos muitos outros através das nossas afecces. O primeiro contato que nos une a realidade
ndo é o do conhecimento; estamos unidos a ela por uma relagédo mais primitiva que é efetiva-
mente vivida e experienciada: a acdo. Acerca do embate entre racionalistas e empiristas em

torno dessas questdes, Nunes (2004) afirma que

William James, dirigindo-se tanto aos racionalistas como aos empiricistas, oferece, a uns e ou-
tros, o abrigo generoso de uma doutrina que, como a sua, é capaz de justificar ambas as ten-
déncias, sem adotar ou rejeitar qualquer delas. William James podia fazer isso, a salvo de du-
plicidade ou de ecleticismo. Segundo ele, a razdo esta, a0 mesmo tempo, com o racionalista e
com o0 empiricista, ndo pelas razdes que possam arguir, as quais ndo resistiriam a uma analise
I6gica, mas pelas suas intengdes, que correspondem a certas necessidades mentais respeitaveis
dos seres humanos. O racionalista e o empiricista fazem parte do mesmo universo, em que as
intencdes, se produzem efeitos benéficos, se abrem perspectivas promissoras, valem tanto ou
mais do que qualquer boa razdo. A razdo é, sobretudo, aquilo que motiva e justifica a agéo.
Assim, o conhecimento ndo é o primeiro nexo que nos une a realidade. A ela estamos unidos
por uma relacdo mais primitiva, por um liame que tem, a seu favor, um fato universal, efeti-
vamente vivido e experimentado: a acdo. O que chamamaos real é o que convém ao desenvol-
vimento da nossa atividade e esta de acordo com os seus fins. O conhecimento propriamente
dito, que surge por imposicdo das necessidades praticas, assenta o seu carater objetivo na
franquia que da a atividade humana, permitindo-lhe alcancar um alto grau de seguranca e efi-
cacia. A questdo da verdade em si - 0 que é verdade? — deve ser substituida pela questdo: para
gue é a verdade? (pp. 38-39, itdlicos do autor)

A experiéncia pura de James ¢ a experiéncia de vida imediata que resolve os “enig-
mas” que confundem a nossa inteligéncia, como os paradoxos, as antinomias e os dualismos.
Talvez se ndo existisse uma classificacdo das coisas e 0 nosso intelecto ndo estivesse lotado
de tantos conceitos cristalizados e dogmaticos, tomados como verdades absolutas, generali-

zantes, perenes e inquestionaveis, pudéssemos desfrutar mais das experiéncias sensoriais e
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perceptivas. A musica ocidental tradicional, por exemplo, é considerada racionalista, por ser
construida obedecendo a regras de harmonia, forma (exposi¢do do tema, desenvolvimento,
reexposicao), formulas de compasso (binério, ternario, quaternario) etc. No entanto, a musica
contemporanea procura fugir a essas regras, assumindo cada vez mais liberdades em todos os
sentidos, chegando mesmo a indeterminar as notas musicais com precisao e, ao invés, indicar
“campos” sonoros dentro dos quais 0 executante tem uma margem de escolha, incentivando a
aleatoriedade, em consonancia com a perspectiva da fisica quantica, o principio da incerteza
etc. No entanto, existem outros tipos de musica em nossa alteridade musical. Outras culturas
musicais desenvolvem outros ritmos e outra percep¢do musical, originarias de uma ancestrali-
dade primitiva. A masica contemporanea dialoga com um tempo primordial e cria novos mo-
delos de organizar e agenciar o material musical, numa outra temporalidade e em narrativas
ndo-lineares. Incluo neste caso a elaboragdo musical da experiméncia Andarilha sem razéo e
seus outros corpos-selves.

Mesmo as nossas experiéncias intelectuais ou racionais poderiam ser vivenciadas sem
estarem necessariamente a mercé do racionalismo — como experiéncias vividas apenas na

mente e ndo no corpo —, mas com uma outra forma de raz&o, como a razéo da desrazao.

A experiéncia de vida imediata resolve os problemas que tanto confundem a nossa inteligén-
cia conceitual: Como pode o que é multiplo ser um? Como podem as coisas sair de si mes-
mas? Como ser seus préprios outros? Como ser tanto distinto como conectado? Como eles
podem agir um sobre o outro? Como ser para outros e ainda para eles mesmos? Como estar
ausente e presente ao mesmo tempo? O intelecto faz essas perguntas, tanto quanto poderiamos
perguntar como alguma coisa pode a0 mesmo tempo separar € unir coisas, Ou COmMO 0S SoNs
podem se intensificar parecidos ao continuarem a se intensificar diferentes. Se vocé ja conhe-
ce 0 espaco sensivelmente, vocé pode responder a primeira pergunta apontando qualquer in-
tervalo nele, longo ou curto; se vocé conhece a escala musical, vocé pode responder a Gltima
pergunta ao soar uma oitava; mas entdo vocé deve primeiro ter o conhecimento sensivel des-
sas realidades. Similarmente, Bergson responde aos enigmas intelectualistas apontando de
volta nossas varias experiéncias sensoriais finitas e dizendo: 'Vejam, mesmo assim; ainda as-
sim esses outros problemas séo resolvidos vivencialmente. (James, 1909/2004, p. 59, traducéo
nossa)
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James e Baldwin

Encontro uma aproximacao entre a experiéncia pura de James com a noc¢ao de “imedi-
acdo de primitividade”®’ de Baldwin (1911), que, segundo ele, é um dos trés modos da expe-
riéncia imediata ou imediacdo, juntamente com a “imediacdo de completamento ou transcen-
déncia”?® »29

¢ a “imediacdo de sintese ou reconciliagdo”, na qual ele inclui a experiéncia estéti-

ca. Baldwin define a imediac&o de primitividade como sendo

a intencdo de existéncia ou realidade que se atribui a experiéncia primitiva ou de primeira-
mao, ou a experiéncia que toma a si mesma por direta e primitiva. Essa é a imediacdo de um
contetdo cognitivo que nao é discriminado de alguma maneira clara das outras, nem apreen-
dida como tendo sugestdes dualistas; o presente coeficiente de existéncia ndo é distinguido de
qualquer outro que possa estar presente, ou do seu proprio caso quando mediado através de
conteidos mais desenvolvidos. 4 imediagdo da “senciéncia” e daquela hipotética “experién-
cia pura” ou sentimento de estar aqui. (p. 231, traducdo nossa, italicos nossos)

Entretanto, Baldwin (1915) critica a nogdo de experiéncia pura de James do ponto de
vista légico e pratico. Ele afirma que ela ndo € capaz de produzir maior significado por ser
apenas um mero contato ou um élan — impulso original de criacdo —, incapaz de apreender a
realidade numa extensdo maior que a de um breve momento. Para Baldwin, a experiéncia
pura, imediata, da realidade — conforme a concebe James — constitui-se mais como uma con-
testacdo ao intelectualismo do que como uma posicdo sustentavel na vida pratica. Segundo
ele, se a interacdo do homem com a realidade se resumisse aos contatos meramente sensiveis
com um “isto” ou “aquilo” ainda ndo qualificado, isto seria desconsiderar o surgimento do
intelecto e a sua utilidade, tornando 0 homem equiparavel a um organismo inferior, e ndo ha-
veria construcdo de significados. Baldwin observa ainda que seria facil, conhecendo-se o0s
resultados da experiéncia crescente, reconstituir retroativamente a experiéncia imediata primi-

tiva como um mosaico de elementos ainda em estado de virtualidade.

O retorno a vida imediata, ao intimo fluxo das coisas, como é apreciado por James..., propor-
ciona antes um protesto efetivo contra o intelectualismo do que uma posigdo que tem um fun-
damento logico. Aproximar-se das sensacOes desordenadas, perceber uma “confuséo flores-
cente”, sentir o élan da duracgdo pura, é ndo apreender uma realidade muito extensiva.... E as
proprias distin¢cdes qualitativas das quais procede o conhecimento e depende a pratica, toma-

2" No original, immediacy of primitiveness.
%8 No original, immediacy of completion or transcendence.
% No original, immediacy of synthesis or reconciliation.
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das em sua simplicidade primitiva, sdo meros contatos com isto ou aquilo, sem significado a-
[ém disso.

Se isso fosse tudo, o comércio humano com a realidade seria quase 0 mesmo que aquele atin-
gido por organismos baixos, exceto talvez pela adi¢do de certas qualidades novas; e por mais
pungentes e tocantes que 0s novos contatos possam ser — 0 moral, o estético, o religioso — ain-
da pareceria que a maquinaria intelectual e pratica da mente deve ter surgido para cumprir al-
guma funcdo Gtil. E aqui, na verdade, que a teoria propria do imediato tem que comegcar a sua
construcdo, ou lendo alguma coisa no primitivo ou extraindo alguma coisa dele. Em ambos os
casos, nao € a sua primitividade e simplicidade que o torna disponivel para teoria, mas o con-
trario.

Assim que a teoria mistica comegou a assumir seu carater positivo — como foi em Platdo, Bo-
ehme e Plotino —, vamos ao encontro de uma entre duas alternativas. Ou se passa de uma ime-
diacdo primitiva para uma que é muito desenvolvida, transcendente em seu tipo; ou se encon-
tra na imediacao certas complicacdes ou implicaces que destroem a sua simplicidade. E es-
pecialmente facil, a partir do nosso conhecimento do que se desenvolve mais tarde na experi-
éncia crescente, reconstituir a imediacdo como um mosaico de motivos e poténcias ocultos.
(pp. 179-180, traducdo nossa, italicos nossos)

Baldwin compreende a experiéncia de vida imediata como uma confuséo de sensagdes
que ainda ndo foram ordenadas e organizadas pela mediacdo do intelecto. Segundo ele, essa
primitividade e essa simplicidade ndo se sustentam por muito tempo. Se considerarmos que as
“sensagdes desordenadas” de que fala Baldwin podem ser identificadas com o desregramento
de todos os sentidos de que fala Rimbaud, entdo também se aplicaria ao poeta a critica quanto
a limitacdo dessa experiéncia em apreender a realidade mais extensiva, sendo necessario a-
vancar a outro estagio. Em outras palavras, ndo € possivel viver na imediaticidade e € inutil
tentar prolongéa-Ila.

A critica de Baldwin me leva a compreender a necessidade da atuacdo da razdo da
desrazado como operadora de um ordenamento, uma organizacgéo racional dos produtos resul-
tantes dos processos da desrazdo. Na minha perspectiva, porém, este momento de vida imedi-
ata da experiéncia pura ndo ¢ um “isto” ou “aquilo” fugaz: no meu entendimento, este mo-
mento retorna sempre, em continuo movimento. A principio, a experiéncia pura imediata ndo
pode ser prolongada nem reproduzida em sua unicidade, mas seria apenas um instante primei-
ro, seguido de um outro instante, e um outro instante seguido ao outro que poderia vir a ser
um instante maior como um mosaico de experiéncias. No meu entendimento, essa experiéncia
de primeira-mao € apenas um sentir que se tem: um sentir — tido — sentido, e ndo explicado.
Sem reflexdo. Sem racionalidade. Ndo mais as antinomias, mas o aproximar-se do hibrido e
do anfibio. A metade-mulher/metade-peixe, metade-agua/metade-terra. A partir disso, surge o
que chamo de experiéncia desregrante, que seria o encontro do “um” com o seu “outro” radi-
cal. E neste encontro que o outro radical me desregra. Saio do trilho. Descarrilo. O outro me

tira do meu espaco, me desloca e me pde em movimento de atuacdo. O outro provoca estra-
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nhamento em mim, e eu o inquieto com a minha estranheza. Aqui retorna a tensdo necessaria
para que surja um novo movimento. A acéo, o agir. As relagdes de alteridade geram mais ten-
sdo ainda quando o outro é um estranho radical. James (1909/2004) afirma que “ao longo de
todo o universo finito cada coisa real mostra ser muitas diferentes sem sujeitar-se a necessida-

de de eclodir em edic¢des desconectadas de si mesma” (p. 59, tradugdo nossa).

Rimbaud e James

A teoria do empirismo radical de James favorece uma compreensdo, no campo da
filosofia da psicologia, da articulagdo entre racional e irracional que esta pesquisa objetiva,
em ressonancia com o racional desregramento de todos os sentidos de Rimbaud, sob a
perspectiva da ambiguidade. Assim como James tentou ultrapassar o dualismo dos pares
alma/corpo, mental/fisico, subjetivo/objetivo, interior/exterior, conhecedor/conhecido, ven-
do-o0s como simultédneos no conjunto de diferentes experiéncias, compreendo que Rimbaud
igualmente recusou o dualismo entre o racional e o irracional, propondo um hibrido que eu
chamo de razéo da desrazdo. Para alcancar o insabido, o poeta vivencia um fluxo continuo
de experiéncias proximas a desrazdo que o afetam tanto fisica quanto mentalmente. Sobre
esse tipo de afec¢es, diz James (1912/1979b):

é um erro dizer... que a raiva, o amor e 0 medo sdo puramente afecgfes da mente. Que, de
qualquer forma, em grande escala, elas sdo simultaneamente afec¢des do corpo é provado por
toda a literatura da emocdo de James Lange. Todas as nossas dores, além disso, sdo locais e
somos sempre livres de falar nelas em termos objetivos assim como em termos subjetivos.
Podemos dizer que estamos conscientes de um lugar dolorido, sentindo uma certa dor em nos-
so organismo, ou podemos dizer que estamos interiormente em “estado” de dor. Todos 0s nos-
sos adjetivos de valor sdo similarmente ambiguos. (p. 226, italicos nossos)

Na minha visdo, o racional desregramento de todos os sentidos ndo deixa duavidas
guanto a recusa a separacao entre corpo e mente. Ao enuncia-lo, Rimbaud pressupde a inexis-
téncia da dicotomia razdo/desrazédo e, por meio de um paradoxo, instaura a ambiguidade. Em
sua teoria dos “fatos afetivos num mundo de experiéncia pura”, James (1912/1979b) fala so-
bre a ambiguidade decorrente da indeterminacdo quanto a sermos afetados no corpo ou na

mente. O proprio corpo em si mesmo é considerado por James como um exemplo palpavel da
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ambiguidade entre o que eu compreendo como externo a mim e 0 que € meu, entre 0 que é

uma afecgdo material e uma espiritual. Diz ele:

Nosso corpo em si mesmo é o exemplo palpavel do ambiguo. Algumas vezes, trato meu corpo
puramente como uma parte da natureza exterior. Outras vezes, penso nele como “meu”, eu o
classifico com o “eu”, e, entdo, certas mudangas locais e determinacgdes passam nele por acon-
tecimentos espirituais. Sua respiracdo ¢ meu “pensamento”, Seus ajustamentos sensoriais sdo
minha “aten¢do”, suas alteragdes cinéticas sdo meus “esforgos”, suas perturbagdes viscerais
sdo minhas “emogdes”. As controvérsias obstinadas que se levantaram acerca de enunciados
tais como estes (que soam tdo paradoxais e que, entretanto, podem ser feitos tdo seriamente)
provam qudo dificil é decidir por vazia introspeccédo o que estd nas experiéncias que as fardao
espirituais ou materiais. Certamente, ndo pode ser nada de intrinseco na experiéncia individu-
al. E sua maneira de comportar-se umas com as outras; seu sistema de relacdes, sua funcéo; e
todas essas coisas variam com o contexto em que julgamos oportuno considera-las. (James,
1912/1979b, p. 230, italicos nossos)

Nossos corpos recebem sinais através dos nossos sentidos. Entendo que estas experi-
éncias sO fazem algum sentido para nos na relagdo com o outro. O eu solipisista ndo experien-
ciaria, em seu corpo, a afeccdo de um outro corpo. Estas afeccdes parecem-me s6 existir numa
relagdo entre corpos. Saliento a importancia do corpo para o ator/cantor porque é através do
seu corpo que ele manifesta suas interlocugdes com um outro-espectador ou um outro-ator. O
ator/cantor estabelece, com a plateia, uma interacdo corporal verbal/ndo-verbal que provoca
reacOes durante esta interlocucdo. A metamorfose do ator/cantor € criada e executada a partir
de uma multiplicidade de formas que ainda se encontram virtuais no campo da experiéncia
pura de seu corpo até se tornarem atuais e serem transmitidas, passando a existir num espaco
real. Suas formas se modificam. Quando o ator pde seu corpo a disposi¢do de um personagem
e torna-se um outro, cada parte do corpo passa por transformacées que interferem intra e in-
tersubjetivamente e corporalmente. Entendo que também se aplica ao ator/cantor uma visao
que Rimbaud expressa em uma das Cartas do Vidente a respeito do poeta: “Devera fazer com
que suas invengdes sejam cheiradas, ouvidas, palpadas; se o que transmite do fundo possui
forma, da-lhe forma; se é informe, deixa-o informe” (Rimbaud, 1871/2009, p. 40).

Para mim, o corpo presente € a relacdo de extrema cumplicidade com o outro. Atraves
do corpo, expresso a alteridade nas relacdes eu-outro-mundo-caoético. No meu ponto de vista,
€ com 0 nosso corpo que nos comunicamos e criamos relacdes de compartilhamentos, mas
também de confrontos e distancias abissais. Viveiros de Castro (2002/2006) afirma que “o
corpo é o instrumento fundamental de expressdo do sujeito e, a0 mesmo tempo, o0 objeto por

exceléncia, aquilo que se dé a ver a outrem” (p. 388).
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Um ponto importante no que diz respeito ao corpo é a respiracdo. Ela é a pulsacdo
que dé ritmo ao corpo. E a sua funcdo vital. James chamou a atengdo para a negligéncia
com relacdo ao fluxo da respiracdo, ao qual se da o nome de fluxo de pensamento. Segundo
ele, a respiracdo, um fenémeno concreto, deu origem & consciéncia, uma entidade ficticia.
Nesse sentido, ele entende que o “eu penso” de Kant — e acrescento, também o de Descartes

— ¢é, na verdade, o “eu respiro”:

estou tdo certo como de qualquer outra coisa que, em mim, o fluxo do pensamento (que eu re-
conhego enfaticamente como um fendmeno) é somente um nome negligente para aquilo que,
quando examinado, se revela a si mesmo consistindo principalmente no fluxo de minha respi-
racdao. O “eu penso”, que Kant dizia dever estar apto a acompanhar todos os meus objetos, € 0
“eu respiro”, que presentemente os acompanha. Existem outros fatos internos além da respira-
cdo (ajustamentos intracefalicos e musculares, etc., aos quais me referi em meu livro Psicolo-
gia) e estes incrementam as vantagens da “consciéncia” desde que esta tltima seja sujeitada a
percepgao imediata; mas a respiracdo, que foi sempre o original do “espirito”, dirigindo-nos
para o exterior, pela glote e narinas, €, estou persuadido, a esséncia a partir da qual os fil6so-
fos construiram a entidade conhecida por eles como consciéncia. Esta entidade é ficticia, en-
quanto os pensamentos no concreto sdo totalmente reais. Mas pensamentos no concreto sao
feitos do mesmo estofo que as coisas. (James, 1912/1979b, p.186, italicos do autor)

Ao nos dirigir para o exterior pela glote e pelas narinas, a respiracao nos coloca em re-
lacdo de alteridade com o outro externo. O ar que entra no corpo pelas narinas sorve do pre-
sente todos os cheiros, odores, a presenca do outro, a proximidade com o outro. E um dialogo
ndo-verbal, feito de siléncios. A respiracao afeta e é afetada pelas emocdes. Na respiracdo, 0s
sentidos se manifestam, a percepcdo se aguca. Para o ator/cantor, o pulsar, os cheiros e 0s
suores sdo expressdes emanadas de seu corpo na composicao do personagem. A respiracdo
estd na origem do som que se transforma em fala ou em canto: o ar que entra e sai dos pul-
mdes, controlado pelo diafragma em movimentos de inspiracdo e expiracdo, € transformado
em vibragBes sonoras ao passar pelas pregas vocais. Esses sons evocam a presenga do corpo,
que se torna um interlocutor.

Esses aspectos concernentes a respiracdo que se processa no COrpo como expressao de
sua atividade constituem a presenca artistica do ator/cantor. A todo instante, ocorrem mudan-
cas na respiracdo: ora ela é mais forte, ora mais suave, ofegante ou serena, dependendo da
cena ou do trecho musical, se ha tensdo ou repouso, atrito ou afago. Estas reacfes que surgem
a cada momento mostram a multiplicidade e a ambiguidade que o corpo vivencia e expressa
em seus gestos e atitudes que reverberam em sua respiracdo. A respiracdo como atuacéo, o

arfar e o respirar é o ruido do animal-humano. Pretendo desenvolver um estudo mais para
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frente para abordar este assunto que, para mim, € de muita relevancia e pertinéncia na relacéo
com a vida e com o outro.

O racional desregramento de todos os sentidos articula experiéncias reais que séo tan-
to do corpo quanto da mente, tanto da respiracdo quanto do pensamento. O enunciado rim-
baudiano, a meu ver, pode ser considerado uma das “controvérsias obstinadas que se levanta-
ram acerca de enunciados que soam paradoxais e que, entretanto, podem ser feitos seriamen-
te”, as quais se referiu James. Afinal, ndo soa paradoxal um desregramento ser racional? Seria
ele a desrazéo ou a razdo da desrazdo? A metamorfose de uma em outra? A razao seria a des-
razdo e a desrazdo seria a razdo? Virar um outro. O avesso do outro. Ao abordar o racional
desregramento de todos os sentidos, penso em qual(is) seria(m), aqui, o(s) sentido(s) da pala-

vra sentidos. A esse respeito, disse Hegel (trans. 2001):

“Sentido”®, com efeito, é esta palavra admiravel empregada com dois significados opostos.
Por um lado, designa os 6rgdos da apreensdo imediata; por outro lado, porém, chamados de
sentido: o significado, o pensamento, o universal da coisa. E assim, o sentido se refere, por um
lado, ao que é imediatamente exterior da existéncia, por outro lado, a esséncia interior dela.
Uma consideracdo plena de sentido, pois, ndo separa os dois lados, e sim numa Unica dire¢cdo
contém também os lados opostos e concebe imediatamente a esséncia e o conceito numa intu-
icdo sensivel imediata. (p. 142, italico do autor)

De que sentidos falava Rimbaud? Dos cinco sentidos da percepcao — viséo, olfato, au-
dicdo, paladar e tato —, querendo referir-se a experiéncias sinestésicas ou lisérgicas? Esta é a
interpretacdo comumente dada pelos biografos, intérpretes e admiradores do poeta francés. Na
visdo do bidografo Edmund White (2008), “com haxixe ¢ absinto ele iniciava seu longo, imen-
so ¢ sistematico desregramento de todos os sentidos” (p. 85). Mas a palavra sentidos ndo po-
deria ser lida também com a conotacdo de sensos, significados, significacdes, tornando o e-
nunciado numa proposta de busca por novas significacdes para velhos sentidos sedimentados,
numa tarefa de reinvencdo que € propria da poesia em relacdo as palavras que sdo sua maté-
ria-prima? Além disso, aos dois sentidos mencionados por Hegel, acrescento ainda um tercei-
ro: sentidos como sindnimo de direc@es, orientacdes, rumos, dando a sentenca rimbaudiana
uma leitura de reorientacdo dos fluxos de conhecimento e experiéncias para rotas desviantes,
de estabelecimento de novas conexdes, de criagdes de novas redes.

Uma outra leitura possivel do desregramento de todos os sentidos pode ser feita a par-

tir da ambiguidade da preposi¢do “de” existente no enunciado. Essa leitura nos leva a uma

% Sinn, em alemao.
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dupla interpretacdo: uma, dos sentidos como sendo os desregrados; outra, como sendo eles 0s
desregradores. Assim: 0s sentidos é que sdo desregrados ou sao eles que nos desregram? Ima-
gino a segunda interpretacdo, dos sentidos como provocadores do desregramento, a partir da
compreensdo de sentido segundo Bakhtin (1979/2015), em contraste com a sua compreensao

de significado:

Chamo sentidos as respostas a perguntas. Aquilo que ndo responde a nenhuma pergunta ndo
tem sentido para nos.... A indole responsiva do sentido. O sentido sempre responde a certas
perguntas. Aquilo que a nada responde se afigura sem sentido para nds, afastado do dialogo.
Sentido e significado. O significado esta excluido do didlogo, mas abstraido dele de modo de-
liberado e convencional. Nele existe uma poténcia de sentido. (p. 381, italico do autor)

Acredito que a construcdo do personagem, pelo ator, é um exercicio repetitivo, meto-
dico e exaustivo de racional desregramento dos sentidos. Esse exercicio é uma ferramenta
que 0 ajuda a experienciar um rito de passagem para chegar ao personagem. Este rito de pas-
sagem pode ser agradavel ou desagradavel. Pode haver dor, medo, prazer ou alegria ao ultra-
passar 0s sentidos, como certo estado de transe ou de catarse — momento este que chamarei de
desrazdo. Rouch (2003) falou da relacdo entre o transe e a criatividade artistica, particular-

mente no teatro:

parece gue o fendmeno do transe (seja selvagem ou controlado) é uma das caracteristicas es-
senciais do impulso por tras dos grandes movimentos religiosos e, talvez, por tras dos grandes
movimentos de criatividade artistica. Por exemplo, escolas de teatro utilizaram, por 20 anos,
informacdo etnogréafica sobre possessdo a fim de extrair métodos aplicaveis ao treinamento de
atores (e.g., Julian Beck® e o Living Theatre, Peter Brooke®, Roger Blin® e Grotowski*). (p.
88, traducdo nossa)

Todas essas diferentes experiéncias de atuacdo — seja por meio de possessao, “encar-
na¢do” ou de ser outro no exercicio consciente e calculado de um estudo prolongado e levado
a exaustdo — podem levar a realizacdo de uma performance e, dai, a desrazdo — que, para mim,
é 0 estado em que vive a maioria dos artistas. A desrazdo, em minha opinido, é o estado no
qual o artista executa a sua criacdo. Nao sei dizer se este estado é um simulacro da verdade, a

verdade mitica ou uma funcéo corporal e mental que existe e acontece no momento da criacdo

%1 Julian Beck (1925-1985) foi um importante ator, poeta e diretor de vanguarda norte-americano, um dos criado-
res do grupo de teatro Living Theatre, juntamente com sua esposa, Judith Malina.

%2 peter Brook (1925 - ), diretor de teatro e cinema britanico.

% Roger Blin (1907-1984), ator e diretor de teatro francés.

% Ver nota n° 30.
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artistica — ou talvez seja tudo isto. No entanto, Baldwin (1911) observa que, tanto para o ator
como para o0 espectador, a atuacdo deve ser compreendida como uma imitagdo comprometida
com o proposito da pega, visando unicamente ao efeito estético. O ator precisa ter a conscién-
cia de que ndo pode viver seriamente seu personagem, pois ir além desta emocdo pode com-
prometer o proposito estético. No entanto, as emogdes servem como contetdo estético e po-
dem ser organizadas de forma imitativa no campo artistico — que seria, no meu ponto de vista,

a razdo da desrazéo agindo como um conjunto de emoc¢des organizadas:

E um fato notavel que a emocao pode ser imitativamente excitada.... O drama é a arte que faz
uso direto desse recurso.... O ator, ao aprender a parte, esforca-se para fazer a sua emog¢éo pa-
recer real para o espectador; e ela pode tornar-se muito real para ele préprio. Mas para o efeito
estético, para um ou para ambos, ela deve, porém, ser entendida como sendo atuagdo, como
imitacdo®, comprometida com o propésito da peca. Se o préprio ator for além da emocao atu-
al, viver a parte muito seriamente, ela deixa de ser artistica para ele, embora ela possa perma-
necer assim para o espectador que ainda a aceitar como mera atuacédo. Mas, novamente, dei-
Xe 0 espectador acreditar que o ator é seriamente 0 marido ciumento, ou o vildo assassino, ou
deixe-0, 0 espectador, ele proprio ser transportado para uma séria consciéncia de emocdo do
mesmo tipo, e em ambos 0s casos o fator estético esta destruido para ele também.

A conclusdo, entdo, é que essas emocdes — estados de sensacdo e sentimento geralmente —
podem servir como material da arte, como contetdo estético. Mas elas devem ser apresentadas
pela imaginacdo imitadora nas condi¢des gerais do artistico. O estado estético como tal é a
resposta ao todo emocional imitador, tal como no caso do conteldo apresentado de ordem
cognitiva. A mera reinstauracdo da emocdo, a sua vivida revivéncia, ndo € estética; ela deve
assumir mais ou menos a forma imitativa organizada. (pp. 181-182, italicos do autor, traducédo
nossa)

Na minha visdo, o poeta articulou o dualismo mente/corpo — e suas variantes inteligi-
vel/sensivel e razdo/desrazdo — por meio da ambiglidade de sua relacdo. Nesta perspectiva,
Rimbaud tentou racionalizar o irracional. O racional como o “outro” do desregramento. Num
racional desregramento de todos os sentidos, Rimbaud experiencia todas as formas de amor,
de sofrimento e de loucura. Ele vai ao limite dessas experiéncias: ultrapassa a racionalidade e
racionaliza a desrazdo, que acredito ser a acdo da poesia em Rimbaud. A razao da desrazao.

Para chegar ao insabido, Rimbaud precisaria passar por experiéncias de dor, amor e
loucura, e experimentar outros sentidos. Na perspectiva que abordo, ele ndo tem receio disso:
quer viver suas experiéncias até as Ultimas consequéncias e sorver do seu veneno a quintes-
séncia, como um tragico. Esse veneno, porém, é seu proprio antidoto. O vidente/visionario

cria-se a si mesmo enguanto desorganiza-se a Si mesmo.

% No original, semblant. Este termo sera explicado mais adiante, na terceira parte. Na presente citacio de Bald-
win, optamos por traduzi-lo como “imitagao”, “imitador(a)”.
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O desregramento dos sentidos como experiéncia desregrante

Algo descolou. Algo extrapola. Sinto ndo mais o desregramento racional, mas uma si-
tuacdo que desregra, que desorienta os sentidos. Perdi a direcdo — VVou bater. A relagdo com o
outro radical parece que extrapola qualquer racionalidade. A partir de agora, comego a pensar
que existe uma alteridade na ambiguidade. Eu é um outro? Em um mundo ca6tico ndo existe
definicdo de quem é um e quem é o outro. Surge o desregramento dos sentidos, e passa a exis-
tir o hibrido e o anfibio. Creio que, neste instante, a alteridade e a ambiguidade imbricam-se e
nao existe a dualidade. Um outro me atravessa. Ha um descontrole no desregramento dos sen-
tidos. Como se ultrapassassemos a razdo da desrazdo para um desregramento dos sentidos.
Um descontrole. Como se chegassemos perto da experiéncia pura — que, segundo James, é 0
lugar dos fatos puros, das coisas sem classificacdo nem confinamento a conceitos, dos “istos”

ou “aquilos” que simplesmente sdo, sem que saibamos ainda para que ou para quem o sao.

Uma porc¢do de uma experiéncia de uma espécie determinada esta ali, mas ali primeiramente
como um fato “puro”. Originalmente, 0 movimento simplesmente é: s6 mais tarde ele é confi-
nado a esta ou aquela coisa. Algo parecido a isto € verdadeiro para cada experiéncia, embora
complexa, no momento da sua presenca real. Deixemos o leitor, agora, interromper a si mes-
mo no ato de ler este artigo. Agora esta é uma experiéncia pura, um fenédmeno ou dado, um
mero aquilo ou conteido de fato. “Ler” simplesmente ¢, esta ali; e se esta ali para a conscién-
cia de alguém ou esté ali para a natureza fisica, € uma guestdo ainda ndo colocada. Neste mo-
mento, ela ndo esta ali para nenhuma delas; mais tarde provavelmente a julgaremos ter estado
ali para ambas. (James, 1912/1979b, p. 227, itélicos do autor)

E possivel ser um hibrido de tedrico e poético no discurso académico? N&o ser unica-
mente um nem unicamente outro: ser um e outro simultaneamente, a cada momento. No mun-
do da experiéncia pura é possivel. Um momento de irracionalidade: ndo pensar de acordo com
uma ordenacao que esclareca o que se quer dizer, mas abrir um canal para a descoberta de um
significado ainda ndo tornado explicito, uma possibilidade de devaneio e incoeréncia. Eu me
permito experienciar outras formas de discurso dentro desta pesquisa experimental que, a cada
momento, tenta seguir sua metodologia prépria, uma légica particular para desenvolver um
trabalho que busca caminhar onde a teoria ndo predomine hierarquicamente, mas que ao
mesmo tempo também acolha suas observacdes metodoldgicas. E preciso correr este risco. E,

dentro do meu racional desregramento de todos os sentidos, fago surgir uma outra linguagem,
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que tente traduzir uma compreensdo do proprio trabalho, com as palavras que escrevo a se-

guir:

O erro nas escapadas, 0s tropecos nas fugas, ocasionam desvios
Conexdes virtuais que se atualizam

E ndo buscam amenizar as heterogeneidades envolvidas

Novos significados ao desconstruir a Afasia dos signos dominantes.
\/0z e corpo no contato ignoram as margens

No gestual dos sentidos que florescem ao toque das peles-pelos
Que se esbarram nos olhares que cintilam.

Somos homens/animais na razao/desrazao.
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7.4. Parte 111: lluminagdes de Valsiner sobre “A Poesia ndo marcara mais o ritmo da acao;

ela estara na frente”

[Carta a Paul Demeny, Charleville, 15 de maio de 1871]

Esta lingua ser& de alma para alma, resumindo tudo, perfumes, sons: pensamento que se en-
gancha a um pensamento e o puxa para fora. O poeta seria o indicador da quantidade de des-
conhecido despertada em seu tempo na alma universal; daria mais: a formula de seu pensa-
mento, a notacdo de seu avanco no Progresso! Enormidade se fazendo norma, absorvida por
todos, ele seria verdadeiramente um multiplicador de progresso!

Esse futuro sera materialista, como vé; — Sempre repleta, de Nimero e de Harmonia, essa po-
esia seréa feita para ficar. — No fundo, seria ainda um pouco a Poesia grega.

A arte eterna terd suas funcdes, ja que os poetas serdo cidaddos. A Poesia ndo marcara mais o
ritmo da acdo; ela estara na frente. (Rimbaud, 1871/2009, p. 40, italicos do autor, énfase
nossa)

Nesta terceira parte do mosaico, abordo a futuridade como o desconhecido que nédo
pode ser apreendido racionalmente por estar além do nosso alcance. E o insabido de que fala
Rimbaud, o qual s6 pode ser imaginado através da prospeccédo e da projecdo do desejo no fu-
turo. Como lidar com um futuro que ndo podemos agarrar, a ndo ser de uma forma irracional?
N&o temos como racionalizar o futuro, porque ele é imprevisivel. Ele apenas paira na nossa
imaginacdo, em forma de desejo, como um simulacro daquilo que queremos que aconteca.
Siméo (2010) afirma que sO se pode conceber o futuro a partir de projecGes do presente con-

cebidas através da apreensdo emocional, e ndo racional:

Desde a tradicdo jamesiana herdada pelo construtivismo semiético cultural (Simao®, 1999;
Valsiner & Van der Veer®, 2000), o futuro ndo pode ser racionalmente apreendido porque,
como algo que ainda ndo se realizou, a informacéo sobre ele € muito escassa. Assim, a Unica
possibilidade para delinear concepgdes sobre o futuro assenta-se em projecdes feitas a partir
da situacdo presente e do revisitar o passado no presente. Essas proje¢fes sdo concebidas atra-
vés da apreensdo emocional — e ndo racional — como uma forma do sujeito diminuir o descon-
forto produzido pela ambiguidade do futuro. Com base nessas projecOes, o sujeito age em da-
da direcéo, fazendo opgdes inevitavelmente (cf. Barbalet®, 1977, pp. 118-9). (Siméo, 2010,
pp. 262-263, italico nosso).

% Simao, L. M. (1999). Acdo, interacdo, objeto e cultura: uma introducéo a teoria da acéo simbélica de Ernst
Boesch. | Congresso Norte-Nordeste de Psicologia e V Semana Baiana de Psicologia, Salvador, BA.

%7 Valsiner, J., & van der Veer, R. (2000). The social mind — construction of the idea. Cambridge: Cambridge
University Press.

% Barbalet, J. M. (1997). The Jamesian theory of action. The Sociological Review, 45(1), 102-21.
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Saliento a relagéo entre a futuridade e o desejo. Segundo Simé&o (2006), “talvez o pri-
meiro ponto de contato entre as ideias do construtivismo semidtico-cultural e a nocéo de alte-
ridade acontega — emblematicamente — através das questdes do desejo e da futuridade” (p. 21,
itlicos da autora, tradugdo nossa). A autora enfatiza as dimens@es da futuridade e do desejo
ao afirmar que “a relacdo de alteridade demanda que o sujeito supere a si mesmo, na tensao
entre 0 que é, 0 que ndo é, e 0 que pode vir a ser na relacdo com o outro” (Simao, 2006, pp.
21-22, itélicos da autora, traducao nossa).

Por ser insabido, o futuro s6 pode chegar até nds quando vamos em sua direcao, utili-
zando para isso a nossa imaginagdo. Esse movimento pode ser caracterizado como uma mi-
gracdo daquilo que é percebido como o que é em direcdo aquilo que é imaginado como o que
pode vir a ser. E nesse sentido que a futuridade articula a percepcao e a imaginac&o. De acor-
do com Guimardes (2015), Vygotski (1932/2001*%) propds o dialogismo entre percepcdo e
imaginacdo no processo de cognicdo, pois, para ele, & impossivel conhecer corretamente a
realidade sem um certo contetdo de imaginacdo (p. 361, tradugdo nossa). A diferenca entre
imaginacéo e percepcdo, afirma Guimardes (2012), “tem como fundo uma diferenca entre o
gue o sujeito constitui para si como valor real - 0 que se percebe como sendo agora - e valor
visado (virtualidade possivel)” (p. 2). Ele explica que essas nocGes de valor-real e valor-

visado*° sdo caras a teoria da agdo simbélica de Boesch (1991):

A imaginacdo, para Boesch (1991), € um processo que acompanha a a¢éo, auxiliando no plane-
jamento. As dualidades percepcdo-imaginacdo; valor real e valor visado compreendem uma
dimensdo de disjuncdo temporal: o que € (valor real) se remete ao reconhecimento da experi-
éncia por meio de uma estruturacdo ja constituida sobre a realidade.... Ao focalizar o campo
perceptivo, tem-se a experiéncia do mundo “como ele €, de acordo a nossa apreensdo fundada
em limites e possibilidades simbdlicas de abarcamento da exterioridade. Ao focalizar o campo
imaginativo, tem-se a construgéo de hipdteses, manipulagdo de diferentes possibilidades, “co-
mo se” a realidade pudesse ser diferente de tal como ela se apresenta. (pp. 2-3)

A percepcao, como algo que é vivido e sentido. E o atual, o como é. O instante do a-
contecimento imediato, presente, absorvido e respirado. A imaginacdo, como simulacdo do
que pode vir a ser vivido, 0 como se, o valor visado. Aquilo que se deseja, mas que esta sujei-
to a imprevisibilidade do futuro. O porvir da experiéncia pura que retorna a cada novo tempo
que se transfigura. Tempo que pode ser vivido inumeras vezes como projecdo de um desejo

elaborado em sua repeticdo. Como um processo ficcional, a imaginacdo orientada para even-

% \ygotski, L. S. (2001). La imaginacién y su desarrollo em la edad infantil. In L. S. Viygotski (Ed.), Obras
escogidas Il (pp. 423-438). Madrid, Spain: A. Machado (Original work published 1934)
% Nos termos de Bosch (1991), ist-wert (valor-é) e soll-wert (valor-deve), respectivamente.
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tos futuros é articulada a um processo imitativo de um determinado objeto tomado como mo-
delo pela nogéo de sembling em Baldwin (1906). Essas conexdes séo de interesse para se pen-
sar em que medida a busca de Rimbaud pelo desenvolvimento de uma poesia de vanguarda —
seu objeto visado — se articula com o processo de tentativas e experimentagdes a partir de um

modelo a ser ultrapassado. De acordo com Guimaraes (2012),

James Baldwin (1906) cunhou o termo sembling, do inglés semblance, para definir um proce-
dimento ficcional, experiencial e seletivo que estaria na génese da reflexividade. A nogéo de
sembling diz respeito a um processo de imitacdo do objeto de conhecimento de modo a apre-
ender suas caracteristicas. Essa imitacdo supde um entrelagcamento da liberdade criativa do co-
nhecedor que se esforca para corresponder ao objeto visado. (p. 2, italicos do autor)

A nocdo de sembling, segundo Valsiner & Van der Veer (2000), surgiu a partir de
uma traducdo que Baldwin fez, para o idioma inglés, da palavra alema Einfuhlung (empatia),
de Theodor Lipps (p. 147). Sembling tem origem no verbo to semble, que significa algo como
“fazer como que por imitagdo”, ou simular. A esse respeito, Baldwin desenvolveu a nocao de
imitacdo persistente, descrevendo-a como o fendmeno da crescente experimentacdo com dife-
rentes aspectos do modelo, na base do “tentar, e tentar de novo” (trying, and trying again),
visando produzir imitaces que deliberadamente modificam esse modelo (Valsiner & Van de
Veer, 2000). A imitacdo persistente ndo se limita, portanto, a replicar exatamente 0 modelo,

mas visa a supera-lo. Conforme Valsiner (2010), a imitacédo persistente

é uma forma de ‘imitagdo’ que vai além do modelo que ela ‘imita’ — pela introducdo de novas
caracteristicas a ‘copia’ do ‘modelo’. Assim, chama-la de imitagcdo €, em certo sentido, um
termo improprio — pois ela desafia 0 pressuposto senso comum de qualquer ‘imita¢do’ ser a-
guela do modelo — em vez de ir além do modelo. A imitacao persistente € um ato de reconstru-
¢do de um dado modelo — em uma nova forma — que é, entdo, utilizado na acdo. Tal utilizacdo
pode criar um feed-foward recursivo para produzir novidade — a primeira imitacdo criativa tor-
na-se um modelo para a seguinte etc — assim, a produgdo da novidade pode intensificar-se.

As razdes para a necessidade de Baldwin criar este conceito podem ser encontradas em seus
esforcos para explicar os processos de desenvolvimento orientados para o futuro, ao nivel do
individuo. (p. xxvii, italicos do autor, traducdo nossa)

Valsiner e Van der Veer (2000) afirmam que o sembling, por ser baseado na imagina-
cdo, “¢ orientado para possiveis eventos futuros, e € visto por Baldwin em seu caracteristico
modo prospectivo, enfatizando a direcionalidade para objetivos ideais” (p. 148). Segundo

eles, 0 “sembling é, portanto, um mecanismo do processo de feeling-forward** (é interessante

! Algo como “sentir-na-frente” ou “sentir-adiante”.
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notar que aqui Baldwin aproxima-se, em sua terminologia, do conceito de “feed-forward’*?
que décadas depois tornou-se utilizado na cibernética)” (p. 148).

A nocdo de sembling é relevante para o presente estudo por seu modo prospectivo —
que considero ser também o modo da vidéncia poética em Rimbaud - e por sua relagcdo com a
futuridade. E em ressonancia com o feeling-forward referido por Baldwin que abordo, nesta
pesquisa, a nogdo de vidéncia em Rimbaud em sua relagdo com a futuridade: compreendendo-
a como um “ver na frente”, um “ver adiante”. Parafraseando Baldwin, fago corresponder a
voyance de Rimbaud com uma espécie de seeing-forward. Por isso, a nova poesia que Rim-
baud “estara na frente”.

Relaciono a nocdo de imitagdo persistente em Baldwin (1906) com as consideracdes
do psicdlogo romeno Vlad Glaveanu (2012) acerca do conceito de habito e a sua nogdo de
criatividade habitual, por meio da qual a dualidade entre criatividade e habito é reconciliada
pelo entendimento de que o dominio (mestria) de uma determinada habilidade por meio da
pratica habitual favorece o aparecimento da criatividade. Em sua obra Habitual Creativity,
Glaveanu (2012) revisita o conceito de habito. Tomando como objeto de analise a arte manual
da decoragédo de ovos de Pascoa, - uma tradicdo popular em seu pais, a Roménia -, o autor
articula a dicotomia que 0 senso comum costuma estabelecer entre a criatividade e o habito,
atribuindo aquela primeira uma ideia de deliberacao e finalidade, e a este Gltimo a ideia de um
comportamento-reflexo automatico, um processo mecanico ou uma rotina repetitiva. Segundo
ele, é por meio da pratica habitual que se pode adquirir, em uma determinada habilidade, o
dominio ou mestria [mastery] que levara a criatividade: “A mestria pode ser definida como a
mais elevada expressdo da pratica habitual, em que a agdo foi tdo bem exercida e internali-
zada que ela frequentemente torna-se associada a formas avancadas de expressao criativa”
(Glaveanu, 2012, p. 4, italicos do autor, traducdo nossa). Para Glaveanu, nao € correto presu-
mir que a qualidade criativa diminua conforme o habito se torna mais forte. “Para tornar-se
mais criativo, é preciso ndo ‘romper’ 0 habito, como comumente se pensa, mas avangar no
seu dominio” (p. 4, grifo do autor, traducdo nossa). No tocante ao campo da musica, afirma
Glaveanu (2012):

assim como na musica, onde “a espontaneidade na performance nao ¢ uma ilusdo” e “perfor-
mances repetidas geralmente diferem de maneiras pequenas mas musicalmente significantes”

*2 Em cibernética, sistema de “pré-alimentagdo” ou alimentagdo prévia baseado na simulagdo de cenarios futuros,

em oposi¢do a “retro-alimentagéio” ou retro-a¢do (feedback).
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(Caffin, Lemieux & Chen, 2006, p. 200%), cada apresentagio de um motivo é, a0 mesmo tem-
po, uma re-apresentacdo dele, uma re-criagcdo. Mais importante ainda, os niveis mais altos de
criatividade neste oficio (apreciados tanto pelos proprios artesdos como por seus clientes) estdo
associados aos esforgos continuos para aperfeicoar o trabalho, para alcangar a mestria sobre a
técnica. (p. 3)

Compartilho o que diz o autor no que diz respeito ao estudo continuado da musica. Isto
me faz citar a composigdo da experiméncia “Andarilha sem razéo e seus outros-selves”, cuja
existéncia ndo seria possivel se ndo fosse um continuado e aprofundado estudo do canto lirico
e da teoria musical. Contudo, para que a pratica habitual se torne uma experiéncia significan-
te, saliento a importancia da atencéo, evocando James (1912/1979):

O pensamento empirico de um homem depende de coisas que experienciou, mas o que estas
serdo €, em grande medida, determinado pelos habitos de atencdo do homem. Uma coisa pode
estar presente a ele mil vezes, mas, se ele persistentemente falha em nota-la, ndo se pode dizer
que ela seja experienciada por ele. (p. 166)

Aqui emerge uma questdo que me parece instigante e inquietante para reflexdo: a in-
vencdo na arte pode ser cultivada com base em um método sistematico de imitacdo persistente

tornado um habito, dai advindo uma novidade que ultrapasse o que foi repetido a exaustdo?

Rimbaud e a futuridade

Rimbaud sentia a urgéncia de uma mudanca e, por isso, foi um visionario. A partir
dessas consideragdes, mostrarei como a acdo do poeta, motivada pelo desejo de fazer emergir
uma nova lingua, teve origem com suas experimentacdes por meio de imitacdes e parodias do
modelo de poesia que ele visava ultrapassar. Com isso, pretendo evidenciar a dimensao tem-
poral da acdo do artista, em seu processo de articulacdo da relacdo passado-presente-futuro
com o desejo de cria¢do da novidade.

A lingua nova vislumbrada por Rimbaud como o futuro da poesia constituiu-se a partir
do seu desejo de ultrapassar o modelo de poesia oriundo da Grécia antiga e ainda predominan-

te em seu tempo (a Franca do século XIX). O enunciado “A Poesia ndo marcara mais o ritmo

*3 Caffin, R., Lemieux, A. F. & Chen, C. (2006): Spontaneity and creativity in highly practiced performance. In:
I. Deliége & G. A. Wiggins (Eds.) Musical creativity: multidisciplinary research in theory and practice (pp.
200-218). Hove and new York: Psychological Press.
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da acdo” critica 0 modo como a poesia era feita desde a Grécia antiga, apoiada ritmicamente
na metrificacdo e na versificacdo, para ser cantada e acompanhada por liras e flautas. Na carta
enderecada a Demeny, Rimbaud (1871/2009) afirma que “Na Grécia..., versos e liras dao rit-
mo a Acdo. Depois disso, musica e rimas se tornaram jogos, divertimentos. O estudo desse
passado encanta 0s curiosos; Varios se distraem em renovar tais antiguidades: € coisa para
eles” (p. 38). Segundo ele, “toda a poesia antiga vai dar na poesia grega.... Da Grécia ao mo-
vimento romantico... s6 temos literatos, versificadores.... tudo é prosa rimada, um jogo, avil-
tamento e gloria de inimeras geragdes idiotas” (p. 38). Entretanto, ao explicar para Demeny a
sua concepcdo de como sera a poesia no futuro, Rimbaud assim a descreve: “Sempre repleta,
de Numero e de Harmonia, essa poesia seréa feita para ficar. No fundo, seria ainda um pouco a
Poesia grega” (p. 40, italicos nossos). Nesse ponto, saliento como o poeta articula a mudanca
(descontinuidade) com a permanéncia (continuidade), reconhecendo a simultaneidade de duas
dimensdes temporais que se interpenetram. A partir da perspectiva de Bergson (1907/2015), e
possivel dizer que o passado (a poesia grega) invade o futuro (a nova poesia) desejado por
Rimbaud, “pois prever consiste em projetar no porvir o que percebemos no passado, ou em se
representar para uma préxima ocasido uma nova juncao, em outra ordem, de elementos ja
percebidos” (p. 14). O pensamento central de Bergson esta expresso na sua noc¢do de duragéo
[dureé], que, a meu ver, é de uma intensa beleza poética: “La duree est le progres continu du
passe qui ronge l’avenir et qui gonfle en avancant [A duracdo é 0 progresso continuo do pas-
sado que rdi o porvir e que incha ao avangar]” (p. 13).

O contato e a experimentacdo com a poesia greco-latina da Antiguidade esta na raiz da
mestria de Rimbaud e na renovacgdo/revolucdo que ele pretendeu operar na poesia. Edmund
White (2010), bidgrafo do poeta francés, conta que, na escola, 0 menino “ficava perambulan-
do pela livraria e... lia por la a poesia mais recente vinda de Paris na antologia anual Le Par-
nasse contemporain®. Ali, Rimbaud mergulhou na obra dos integrantes de uma recém-criada
escola de poesia, 0 parnasianismo” (p. 27). O bidgrafo explica que, “a diferenga dos romanti-
cos, 0s parnasianos defendiam um retorno a literatura da Antiguidade e prezavam a impessoa-
lidade e a perfeicao gélida da forma” (p. 28). Para Rimbaud, afirma White (2010),

0s parnasianos significavam um contato com a ideia de vanguarda, o que para ele era crucial.
Para alguém que, em sua cidadezinha sonolenta, isolada do grande mundo, s6 leu poetas que
escrevem em latim e grego e morreram ha dois mil anos, a ideia de que a poesia contempora-

* A revista dos “versos novos”, fasciculos de dezesseis paginas publicados desde 1866 pelo editor Alphonse
Lemerre, em Paris.
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nea (mesmo a poesia grave e classicizante do parnasianismo) se acha em estado de permanente
revolucdo e de que s6 0 novo € digno de aprego teve enorme influéncia. (p. 28, italicos nossos)

A prética habitual da experimentacdo com a poesia greco-latina, por meio de imita-
¢Oes desse modelo, levaram Rimbaud a encontros com autores da Antiguidade — como, por
exemplo, Horécio (Quinto Horéacio Flaco, 65 a.C. — 8 a.C.), considerado um dos maiores poe-
tas liricos e satiricos da Roma antiga. Jean-Baptiste Baronian (2011), outro bidgrafo de Rim-

baud, relata o seguinte:

No exame final, o pequeno prodigio deixa estupefato até mesmo Paul Duprez® ao entregar,
apos trés horas e meia de trabalho, em resposta ao exercicio de versificacdo latina sobre as O-
des de Horéacio, um texto impecavel de oitenta versos, todos perfeitos, que cantam a liberdade,
a natureza e os poderes infinitos da imaginacdo. Orgulhoso de seu aluno, o professor envia sem
hesitar o poema a Academia de Douai, que o publica, em 15 de janeiro de 1869, em seu bole-
tim oficial, 0 Moniteur de [’enseignement secondaire, spécial et classique”. (p. 17)

Muitas vezes, os trabalhos escolares de Rimbaud em poesia consistiam de apropria-
cOes de autores antigos, geralmente em tom satirico ou irénico, o0 que nao invalidava, porém,
o0 reconhecimento de sua precocidade e seu dominio das formas poéticas. Barroso (1995) des-
taca a precocidade literaria de Rimbaud e o seu dominio sobre as antigas formas latinas de

metrificacdo e versificacdo, e nos chama a atengio para o “roubo de versos alheios”:

Em 8 de maio de 1868, aos treze anos e meio, [Rimbaud] envia em segredo uma carta ao Prin-
cipe imperial®, para homenagea-lo por ocasido de sua primeira comunho: é uma ode, com
sessenta hexametros latinos, na qual Rimbaud, a par de alguns barbarismos, se apropria de au-
tores latinos remanejados por ele. A resposta, assinada pelo preceptor, declara que “Sua Ma-
jestade ficara muito emocionado com a carta e que, sendo igualmente estudioso do latim, per-
doava ao jovem missivista o roubo dos versos alheios”. (p. 14, italicos nossos)

O habito de escrever poemas e de praticar foi incentivado ainda mais com a chegada
do professor Georges Izambard, que colocou Rimbaud em contato com as obras de diversos
autores de sua vasta biblioteca particular. Orfio de mae, criado por duas tias, 1zambard tinha
22 anos quando, em janeiro de 1870, substituiu o velho professor da classe de retorica de

Rimbaud, M. Feuillatre. “Sob a estimulante influéncia do novo professor”, afirma White,

*5 Professor de retérica na escola de Rimbaud.

*® Napole&o Eugénio Luis Jodo José Bonaparte (1856-1879), Principe imperial da Franca. Filho do Imperador
Napoledo 11 e da Imperatriz Eugénia de Montijo.
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“Rimbaud comegou a escrever quase um poema por dia” 0 que nos remete a persisténcia poé-
tica de Rimbaud. Ao tornar essa pratica habitual, Rimbaud ia adquirindo dominio na compo-
sicdo em latim e em grego, tornando-se habil num modelo de poesia ainda pautado estrita-
mente pela medida das estrofes, dos versos e das rimas. White (2010) afirma que “a excelén-
cia escolar de Rimbaud era incontestavel” e o levou a conquistar os prémios de primeiro lugar
em varias disciplinas, com destaque para composi¢do em latim e em grego (pp. 24-25, italicos
nossos). Segundo Baronian (2011), Rimbaud “garante o primeiro lugar em oito prémios esco-
lares: religido, narracdo latina, versdo latina, versificacdo latina, versdo grega, historia e
geografia, recitacdo e o prémio de melhor aluno no conjunto de todas as matérias. Apenas um
sendo: a matematica” (p. 18, italicos nossos).

Talvez soe paradoxal, para 0 senso comum, que o projeto de criar uma lingua nova se
articulasse ao dominio de duas linguas mortas como o latim e o grego. Nos cadernos de ras-
cunho em que costumava anotar tudo o que lhe passava pela cabeca e esbocar desenhos, Rim-
baud anotou: “Por que — me pergunto — aprender grego, latim? N&o sei. Afinal, ninguém pre-
cisa disso!” (Baronian, 2011, p. 11). No entanto, White (2010) nos conta que Rimbaud dizia
ao amigo Ernest Delahay que “iria escrever numa lingua nova, inventada: ‘Para criar uma
linguagem poética que fale a todos os sentidos, vou pegar palavras dos vocabularios eruditos
e técnicos, de linguas estrangeiras, de onde for possivel” (p. 33).

O dominio que Rimbaud havia adquirido em poesia permitiu que ele passasse a “brin-
car” com os autores antigos, “arremedando” o seu modo de fazer poesia e revelando seu lado
iconoclasta. A esse respeito, White (2010) afirma que Rimbaud, “quando tinha dezessete a-
nos, escreveu uma série de parodias de outros poetas, incluindo o popular versejador burgués
Frangois Coppée, que cle desprezava” (p. 20). White também salienta o carater imitativo de
seu poema “Ofélia”: “Primeiro veio sua invocagdo, ‘Ofélia’..., uma imitacao cuidadosamente
esculpida dos modelos poéticos que o garoto vinha estudando, sobretudo os poemas do arqui-
parnasiano Théodore de Banville” (p. 34, italicos nossos). Baronian (2011) afirma que ele,
“em certos pontos, ndo hesitou em pegar emprestados os mesmos termos, expressoes e frasea-
dos utilizados pelo mestre do Parnaso em sua antologia Poemes modernes e em sua peca de
teatro Le Passant” (p. 20). Do mesmo modo, em marco de 1869, para fazer um de seus deve-
res de versao latina, um trecho de De natura rerum de Lucrécio, ele apenas copiou, com dife-

rencas minimas, uma traducdo feita por Sully Prudhomme” (p. 20).
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A paroddia, um género literario imitativo de carater jocoso, irbnico, satirico ou debo-
chado que recria uma obra original, passou a ser muito utilizada por Rimbaud. Bakhtin
(1929/2013) afirma que a parddia faz parte de um conjunto de fenémenos do discurso-arte
que tém um trago em comum: “aqui a palavra tem duplo sentido, voltado para o objeto do
discurso como palavra comum e para um outro discurso, para o discurso de um outro” (p.
212, italicos do autor). Se a existéncia desse “segundo contexto” for desconsiderada na inter-
pretacdo da parddia, ela serd tomada como uma obra ma (p. 212). Bakhtin (1929/2013) acres-
centa que, na parddia, a linguagem reveste-se de uma orientacdo semantica diametralmente
oposta a orientacdo do outro: “A segunda voz, uma vez instalada no discurso do outro, entra
em hostilidade com o seu agente primitivo e o obriga a servir a fins diametralmente opostos.
O discurso se converte em palco de luta entre duas vozes” (p. 221).

Por meio dessas experiéncias composicionais, Rimbaud estabelecia, com outros auto-
res, relacdes de afastamento e de aproximacao, de rejeicao e de assimilacdo, que contribuiram
para a constituicdo do seu self-poeta. Na carta a Demeny, encontramos a indicacdo de alguns
poetas franceses que o influenciaram em seu projeto de tornar-se vidente. “Os primeiros ro-
manticos foram videntes sem se darem muita conta disto: o cultivo de suas almas comecou
por acidente” (Rimbaud, 1871/2009, p. 41). Nesse grupo, Rimbaud inclui Alphonse de La-
martine (“...mostra-se as vezes vidente, mas estrangulado pela forma envelhecida...”, id., p.
41) e Victor Hugo (“...tem muito de VISTO em seus ultimos volumes...”, ib., p. 41). A Alfred
de Musset ele dirige duras criticas (“...catorze vezes execravel para noés...”). Mais adiante:
“Os segundos romanticos sao muito videntes” (p. 42). Nesse grupo, Rimbaud inclui Théophile
Gautier, Leconte de Lisle, Théodore de Banville. Contudo, é por Charles Baudelaire que ele
tem a maior admiracdo, sem, no entanto, deixar de fazer-lhe uma critica quanto a “mesqui-

nhez” de sua forma poética:

como inspecionar o invisivel e escutar o inaudito era algo diferente de retomar o espirito das
coisas mortas, Baudelaire é o primeiro vidente, rei dos poetas, um verdadeiro Deus. Contudo,
conviveu num meio por demais artistico; e sua forma, tdo elogiada, é de fato mesquinha: as in-
vengdes do ignoto requerem formas novas. (Rimbaud, 1871/2009, p. 42, italicos do autor)

A vidéncia visada por Rimbaud néo se limita a “inspecionar o invisivel”, mas pretende
também “escutar o inaudito”. Segundo Baronian (2011), isto ndo consiste, porém, em “pegar
0s ‘pensamentos mais incoerentes’ ¢ as ‘palavras mais heterogéneas’ e conecta-las ‘de qual-

quer jeito’ para criar ‘um delicioso pequeno feto’, como disse Izambard em resposta a carta
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que lhe foi enviada por Rimbaud (p. 50). Trata-se, a meu ver, de realizar uma articulagéo co-
construtiva entre a percepcdo e a imaginacdo para chegar as “invengdes do ignoto”. Assim,
entendo que a tarefa do artista vidente/visionario ndo consiste em fazer previsdes acerca do
futuro, mas em enxergar o que esta oculto no presente como poténcia ou virtualidade e atuali-
za-lo, tornando visivel 0 que se encontra invisivel nas experiéncias vividas aqui-e-agora.
Retomando a questdo da busca de Rimbaud por uma poesia que “estard na frente”,
Lopes e Mendonga (2002) ressaltam a experiéncia de articulagdo da dicotomia entre poesia e
prosa que tinha lugar na Franca daquele tempo. De acordo com eles, a poesia € uma escrita
“artificial”, concisa, que privilegia as propriedades metaforicas, sintdticas e sonoras da lin-
guagem, conduzindo o leitor a uma “epifania”, enquanto a prosa ¢ uma escrita “natural”, dis-
cursiva, narrativa e descritiva, préxima da fala. Segundo os autores, “a fusdo imediata destes
dois tipos de escrita, entdo, seria o alvo a ser perseguido por poetas como Bertrand e Baude-
laire, Rimbaud e Mallarmé” (p. 153). Lopes e Mendonca (2002) afirmam que, a partir do “de-
sejo dos poetas de escapar das rigidas normas de versificacdo impostas pela Academia”, num
movimento rumo ao verso livre, surge, assim, 0 chamado poema em prosa na Franga no secu-
lo XIX, principalmente com Gaspard de La Nuit, de Aloysius Bertrand (1842), seguindo-se
outra obra maxima, Petits Poemes en Prose, de Charles Baudelaire, publicado a partir de
1857 em diversos jornais (p. 152). Nesse percurso, a proeza de Rimbaud, conforme os auto-

res, foi

apontar para um novo campo de possibilidades discursivas, para um devir-género, onde poesia
e prosa ndo sdo tidos como categorias antagdnicas, nem como um género autbnomo em con-
traposicdo a qualquer outro. O visivel se desrealizou: agora, é pura iluminura. As coisas e ima-
gens sdo captadas por sua prosa sem os significados simbdlicos habituais. (Lopes & Mendon-
¢a, 2002, p. 158)

Irreversibilidade do tempo

A irreversibilidade do tempo determina a dualidade das fungdes psicoldgicas humanas — nos-
sas agOes e reflexdes sobre estas estdo necessariamente focadas nos processos entre nés mes-
mos e 0 nosso ambiente, assim como entre o presente e o futuro iminente que flui sobre nds
com todas as suas incertezas. A fim de manipular esta incerteza, as pessoas agem como se elas
fossem diferentes daquilo que elas sdo (no presente) como se antecipassem seu futuro (como
elas poderiam ser no futuro). Do mesmo modo, elas agem como se elas fossem uma outra pes-
soa.... Na realidade, elas permanecem elas mesmas — ndo obstante, o ser simulando o outro ou
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um outro estado é parte do movimento em direcdo a algum outro estado. (Valsiner, 2006, p.
351, itdlicos do autor, tradugdo nossa)

E nesse processo de migracio de um estado de como é para um estado de como se
desejado para o futuro que a vida se desenrola ¢ as mudangas acontecem. “A vida humana €
um processo que vincula um nimero de formas de relagdes COMO SE entre o passado e 0
futuro” (Valsiner, 2006, p. 351, traducdo nossa). Segundo ele, a dualidade como é/como se
referencia o futuro incognoscivel por meio de diferentes operadores cognitivos ativos indi-
cados pelas orientagdes para o futuro. O como se pode apresentar extensdes aperceptivas do
tipo como poderia ser [as-could-be], no caso de uma pessoa “aventureira”; como deveria
ser [as-should-be], no caso de uma “pessoa moralista”; como ndo pode ser [as-may not-be],
no caso de um “moralista temeroso”; e, finalmente, o como sera [as-will-be], que consistiria
no “novo presente” [new present] (Valsiner, 2006, p. 352).

Valsiner e Boesch, da Psicologia Cultural, dizem que a cultura é imprescindivel para
a acdo e a percepcdo de n6s mesmos, e de mudancgas em nossas proprias culturas. Verifico
que a acdo ligada a um tempo que migra e opera num tempo futuro e irreversivel nos dire-
ciona a construir novas criacdes e, consequentemente, a cada encontro seremos estrangeiros
a0 outro a estrangeiros de n0s mesmos, pois sempre estaremos nos conhecendo novamente
sempre que este ciclo se repete. O desconhecido estrangeiro — o conhecido — 0 estrangeiro

desconhecido — conhecendo o outro.

Para o nativo, assim como o estrangeiro, a cultura continua a ser um campo de oportunidades,
regras e limitacBGes da acdo; o estrangeiro as descobrira sendo deslocado, enquanto o nativo as
estrutura ontologicamente, portanto sua consciéncia de cultura é diferente. No entanto ao es-
tudar a cultura dos outros nos tornamos conscientes da nossa propria e, portanto, inevitavel-
mente transformamos a nossa acdo e a nossa percep¢do de n6s mesmos, induzindo percepti-
velmente - ou imperceptivelmente (acréscimo nosso) — talvez, mudangas em nossa propria cul-
tura. (Boesch, 1991, p. 38-39)

Valsiner (2012) afirma que “o0 movimento de alguém leva a transformacdo do ambien-
te e de seu proprio self. O ato minimo de movimento é o de dar um passo: aquilo que é apenas
um passo para a pessoa pode ser um passo imenso para a sua cultura pessoal”. Através de suas
andancas, de sua linguagem e de seus conflitos, Rimbaud personificou algumas das problema-
tizacOes de interesse para esta pesquisa. Seu olhar é o do estrangeiro. O andarilho. O némade.
O migrante. O aventureiro. O olhar que vem de outro lugar. Ele enxerga o que nunca foi visto

e observado. Vé de outra maneira. Olhar para o horizonte como se o visse pela primeira vez o
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inspira a construir novas criagdes e trilhar novas diregdes. Segundo Valsiner (2012), “seres
humanos sdo migrantes mentais e permanentes aventureiros. Toda essa seletividade opera em

uma fronteira: a do tempo” (p. 109):

A irreversibilidade do tempo garante a singularidade das experiéncias, enquanto a fabricagéo
de distingdes e sua organizacdo semidtica trabalham precisamente em direcdo oposta a esta
singularidade. Pela atencdo seletiva e pela percepgdo, e por distingcbes semioticas, criamos um
mundo subjetivo que parece ser relativamente estavel aos nossos olhos. 1sso é, evidentemente,
uma ilusdo, ainda que uma ilusdo altamente funcional. (Valsiner, 2012, p. 109)

A migracdo rumo ao desconhecido de que fala Valsiner é uma a¢do de movimento que
remete imediatamente a Rimbaud. Compreendo que a vidéncia de Rimbaud consistiu em ver
a vida como movimento, em vez de uma sucessao de estados estaticos. Rimbaud viu e viveu o
movimento. Com suas andancas e errancias pelo mundo, ele encarnou o préprio movimento.
Foi no transcurso desta pesquisa que eu me aprofundei na biografia deste jovem poeta francés,
rebelde, selvagem, andarilho, errante. Como um selvagem, Rimbaud rugia, urgia e roia o futu-
ro caotico e ao mesmo tempo iluminado em sua necessidade de urgéncia, ao perceber que o
tempo da vida se esvai em velocidade alucinante. Nesta perspectiva, o terceiro enunciado de
Rimbaud encontra ressonancia em Valsiner na sintonia de pensamentos futuros: para o poeta
francés, a poesia deveria ressignificar a linguagem. Ao mesmo tempo que seguir em frente é ir
em direcdo a criacdo e a singularidade, existe uma irreversibilidade do tempo. O tempo nédo
retroage, ele segue seu fluxo natural.

O enunciado A poesia ndo marcara mais o ritmo da acao, ela estara na frente remete
a vanguarda, ao novo, a criacao, ao que esta por vir, ao devir e a futuridade. A mente e o cor-

po espacial em devir constante.

No6s somos conceitualmente cegos ao movimento. Ao mesmo tempo em que estamos envolvi-
dos em nosso movimento perpétuo, nés falhamos em vé-lo. Nosso senso comum humano —
mediado pelo uso da linguagem — guia as pessoas para longe do foco sobre os processos que
mantém nosso ser e vir-a-ser. O senso comum opera com afirmacfes essencialistas, projetan-
do entidades causais estaticas sobre os processos de dureé (Bergson, 1889, 1896/1988%,
1907/1945%). (Valsiner, 2006, p. 350, traducéo nossa)

*" Bergson, H. (1889) Essai sur les donnés immédiates de la conscience. Paris: PUF.

“8 Bergson, H. (1988). Matiére et mémoire. Paris: PUF. [English translation 1988 by Urzone/Zed Books] (Origi-
nal work published 1896).

* Bergson, H. (1945). L Evolution créatice. Genéve, Switzerland: Editions Albert Skira. (Original work pub-
lished 1907).
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Compreendo a futuridade como uma migracgao do artista, motivada pelo seu desejo de

fazer emergir a novidade da criagdo, seja para “inventar o ignoto” ou para ressignificar o que

ja é conhecido. Este desejo que inquieta e movimenta o artista coloca-o em agdo. Nesta mi-

gracdo, ndo é necessario que o corpo inteiro esteja em movimento, mas um ritmo corporal

interno pode intervir e criar um movimento. Como diz James (1912/1979):

Os psicologos, estudando nossas percepgcfes de movimento, desenterraram experiéncias em
que o movimento é sentido em geral mas ndo atribuido corretamente ao corpo que realmente
se move. Assim também, na vertigem dptica, causada pelo movimento inconsciente de nossos
olhos, tanto ndés como o universo externo parecemos estar num redemoinho. Quando nuvens
flutuam préximas a lua, é como se tanto as nuvens como a lua e nds préprios participdssemos
no movimento. (p. 226)

Assim como o ator migra em diregdo a um outro — 0 personagem —, 0 tempo migra em

direcdo a um futuro incerto e imprevisivel. Por meio da migracdo simultaneamente corporal e

mental que abordo nesta pesquisa, abarco tanto a acéo fisica de deslocamento em direcdo a

um lugar desconhecido, quanto o pensamento que migra em direcdo a outro pensamento, num

fluxo constante na multiplicidade de selves, num mundo em movimento constante. “Pensa-

mento que se engancha a um pensamento e 0 puxa para fora” (Rimbaud, 1871/2009, p. 40).

Neste movimento, o encontro com as culturas de outros diferentes de n6s nos posiciona no

mundo de um outro, ampliando nossos horizontes e nossa subjetividade maltipla.

Ir atras do Insabido. A pessoa simultaneamente é e ainda ndo € no movimento de explo-

rar o desconhecido, enquanto garante o conhecido. Diz Valsiner (2006):

Nos somos todos migrantes. Nossa existéncia estd em movimento — ndo em algum “instanta-
neo” estacionario deste movimento (Abbey™, 2006)... 0 movimento, como 0 &mago da exis-
téncia humana, estabelece a no¢do de outridade (alteridade) como o centro da investigacdo teo-
rica. A pessoa simultaneamente E e AINDA-NAO-E — em cada ato do ser esta um processo de
tornar-se potencial (Valsiner & van der Veer®, 1993. A pessoa é constantemente de uma ma-
neira que vincula alguma forma de Heimweh e Fernweh (Boesch®, 1997, pp. 79-128) — nosso
movimento é orientado para explorar o desconhecido enquanto garante o conhecido. NGs po-
demos experienciar esta tensdo em gualquer momento — embora este seja um daqueles temas
existenciais que ndo conseguem ser facilmente colocados em palavras. (p. 349, grifos do autor,
traducdo nossa)

%0 Abbey, E. A. (2006). Triadic frames for ambivalent experience. Estudios de Psicologia, 27 (1), 33-40.

*! valsiner, J., & Van der Veer, R. (1993). The encoding of distance: the concept of the zone of proximal devel-
opment and its interpretations. In R. R. Cocking & K. A. Renninger (Eds.), The development and meaning of

psychological distance (pp. 35-62). Hillsdale, NJ: Erlbaum.
>2 Boesch, E. E. (1997). Von der Sehnsucht. Saarbriicken: Privater vor-abdriick.
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Rimbaud migra rumo ao desconhecido. Seu corpo em movimento atravessa frontei-
ras e vai ao encontro de novas culturas: Chipre, Alexandria, Cairo, Aden, Harar, Tadjoura,
Ankober. Esbarrar o outro, o limite entre eu e 0 outro. As zonas-limite — o limite — o abismo
— a transicdo — caminhos de uma margem a outra. O mitolégico rio Aqueronte®, que divide
dois mundos diferentes: o dos vivos (superficie) e o dos mortos (subterraneo). O rio filoso-
fico de Heraclito, no qual nunca se entra duas vezes. Aqui, retomo James (1912/1979) para
uma explicagdo sobre o fluxo de pensamento: “nenhum estado, uma vez passado, pode o-
correr novamente e ser idéntico ao que foi antes” (p. 125, grifos do autor). E Valsiner
(2006): “O mundo subjetivo de um ser humano est& constantemente no estado de um con-
junto complexo da experiéncia imediata que é dinamicamente mutavel (dureé). A dureé é a
realidade subjetiva do ser “aqui-e-agora” pessoal” (p. 351, traducdo nossa).

O abandono da poesia, a mudanca para a Africa. Nesta escolha — pela Africa —, vejo um
gesto politico de Rimbaud: um vetor apontando para onde nossos olhares poderiam ser dire-
cionados para alcancar o desconhecido e o futuro, ndo mais visando a colonizac¢do ou explora-
¢do, mas a interacdo com o outro diferente radical, para dar-lhe voz isbnoma na co-construgédo
de uma polifonia planetaria mais equilibrada e justa. Rimbaud ndo queria viver o mundo que
se apresentava a ele. Havia uma inquietude que o fazia caminhar e o tornava um andarilho e
um estrangeiro em todos os lugares para onde ia. No meu ponto de vista, as experiéncias de
Rimbaud eram suas inquietacGes postas em movimento, numa acao de romper os paradigmas
de uma vida “enformada” de acordo com um regramento que sempre o incomodou. A esse

respeito, afirma Nicholl (2007):

seus [de Rimbaud] anos africanos ndo sdo, como frequentemente considerados, um longo e va-
go desfecho de uma carreira breve e brilhante, mas uma expressdo de alguma coisa que sempre
esteve ali, na sua vida e nos seus poemas, e em seu desejo de rasga-los depois.

Em seu excitante manifesto adolescente de 1871, em geral conhecido como “Lettres du Vo-
yant” (“Cartas do Vidente”), ele profere sua afirmacdo sintaticamente improvavel: Je est un
autre.

Eu é um outro...

Ele falava dos poderes transformadores da imaginacéo, da poesia como uma espécie de xama-
nismo moderno, mas posso ouvir essa frase ecoando ao longo de sua vida compulsiva, inquieta
e ndbmade. Ele é um homem em fuga. Deu as costas a sua familia e amigos, ao conforto do lar,
a seu proprio futuro brilhante como poeta. Rompeu os lagos que o ligavam ao resto de nds, la-
¢os aos quais a maioria de nos, cedo ou tarde, fica feliz por estar preso. Ele viu o bastante e
conheceu o bastante; parte para selva africana, “longe de tudo”, correndo em busca da ultima,
da impossivel liberdade, que é a de desaparecer, tornando-se inteiramente uma outra pessoa.
(pp. 30-31)

> Na mitologia grega, as almas dos mortos eram levadas pelo barqueiro Caronte numa travessia pelo rio Aque-
ronte, até chegar a0 mundo subterraneo do Hades.
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Numa empatia com Rimbaud, consigo sentir este incomodo, e ele gera em mim esta
mesma experiéncia inquietante que quer tornar-se desregrante. Este extrapolar de limites, este
enfrentar e ultrapassar as dimensdes da dor para alcancar o desconhecido — seja isto uma nova
lingua ou o si mesmo -, este desejo de urgéncia do tempo...tudo reverbera em mim, numa re-
lacdo de alteridade na qual o outro me afeta. A ambiguidade do “racional desregramento” de
Rimbaud inquieta e instiga a0 mesmo tempo. A meu ver, Rimbaud estava sempre se recons-
truindo e criando uma subjetividade propria, ultrapassando barreiras culturais ao transitar por
vérios paises da Europa e da Africa como um andarilho. Suas contradicbes e inquietacdes
reverberam em mim e na minha subjetividade. Eu as co-experimento. Neste momento, emerge
a experiéncia ambigua e inquietante da minha afetacéo pelo outro. As relagdes de alteridade
numa subjetividade que se reconstroi, na tentativa de recriar-se e ressignificar-se ao sair de

seu espaco individual e relacionar-se com 0s outros.

A pessoa afetada pode ser 0 ator que vive a experiéncia em si mesma, ou uma outra pessoa
que co-experiencia a inquietacdo do ator através do didlogo verbal ou do siléncio conjunto. O
co-experienciador, portanto, é deslocado da sua propria posicdo prévia como o interlocutor
(Simado™, 2002). (Simao, 2003, pp. 450-451, traducéo nossa)

Rimbaud busca a si mesmo e consome todos 0s venenos em si mesmo para manter
apenas a quintesséncia, numa tortura indizivel, para tornar-se um vidente. Aquele que pode
olhar para aléem do conhecido e ver o desconhecido nas realidades sensiveis — ou ressignificar
0 ja conhecido. O fluxo continuo: a experiéncia pura, desconhecida, vivida e depois sabida -
como se desde a partida ja conhecéssemos o0 que iria acontecer na chegada. O desconhecido, é
0 perigo, o risco, a imprevisibilidade do tempo. Torna-lo conhecido é atravessar a ponte sobre

0 abismo que nos separa um do outro.

o0 conhecimento das realidades sensiveis vem a luz no tecido da experiéncia. Ele é feito; e feito
por relagBes que se desenrolam no tempo. Sempre que ha certos intermediérios, tais que, as-
sim que se desenvolvam em direcdo ao seu fim, ha experiéncia passo a passo de uma dire¢do
seguida e finalmente de um processo completado, o resultado é que seu ponto de partida, em
consequiéncia disso, torna-se um conhecedor e seu fim um objeto significado ou conheci-
do.Esta é a maneira pela qual o conhecimento (no caso simples considerado) pode ser conhe-
cido, esta é a totalidade de sua natureza, colocada em termos experienciais. Sempre que tal € a

> Simdo, L. M. (2002) The role of the other in the process of knowledge construction during interactions: De-
velopments from the Symbolic Action Theory of Ernst Boesch. Anals of the 3rd. Conference for Sociocultural
Research. Campinas, S&o Paulo, Brazil [CD-ROM].
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sequiéncia de nossas experiéncias, podemos dizer livremente que tinhamos o objeto final “em
mente” desde o principio. (James, 1912/1979, p. 193, italicos do autor)

Como um némade, o fluxo continuo segue seu caminho repleto de encontros desco-
nhecidos — e Unicos, pois eles jamais serdo idénticos, mesmo que sejam pensamentos sobre
um mesmo fato. Este fluxo de um pensamento a outro sera sempre diferente daquele que foi

apreendido. O fluxo que esta por vir, repleto de inimeros acontecimentos.

Meros intermedidrios,... mesmo que eles sejam sentimentos de uma satisfagcdo continuamente
crescentes, somente separam o conhecedor do conhecido, enquanto o que temos no conheci-
mento é uma espécie de toque imediato de um pelo outro, uma ‘apreensao’ no sentido etimo-
I6gico da palavra, um salto do abismo como por iluminacdo, um ato pelo qual dois termos sao
unidos em um, acima do juizo de sua distingdo (James, 1912/1979, p. 194, italico do autor)

Nas Cartas do Vidente, identifico ressonancias de Rimbaud com James no que se
refere aos fluxos: “pensamento que se engancha a um pensamento e 0 puxa para fora” e
uma lingua “de alma para alma”. Fluxos de consciéncia, de pensamentos, de sensagdes, de
experiéncias e movimentos como interlocu¢ées com o outro nos encontros pelo caminho,
como experiéncias puras sem acontecimento a cada instante que se preenchem de inimeros
acontecimentos transitorios e plurais artisticos. A escrita em fluxos de pensamentos — como
a de James Joyce, Virginia Woolf, William Faulkner, Gertrude Stein — serve de fonte de
estudos para o experimento Andarilha sem raz&o e seus outros corpos-selves.

Falo ainda de James uma vez mais antes de fazer a passagem para a proxima parte do
mosaico. Para fazer este tramite, cito um comentario de Nunes (2004) sobre a filosofia de

James no que diz respeito a experiéncia vivida da acéo:

A razdo e, sobretudo, aquilo que motiva e justifica a agdo. Assim, o0 conhecimento ndo é o
primeiro nexo que nos une a realidade. A ela estamos unidos por uma relacdo mais primitiva,
por um liame que tem, a seu favor, um fato universal, efetivamente vivido e experimentado: a
acdo. (p. 39)

Encontro uma sintonia de Bakhtin com Valsiner no que diz respeito a futuridade e ao
desconhecido. No trecho a seguir, Bakhtin fala de duas temporalidades — uma grande e uma
pequena —, questdes relativas ao futuro e a “atitude profética” que o movimento em dire¢éo a
ele enseja. Ele critica uma insensibilidade em relacdo ao inesperado, ao indeciso, a surpresa.

Tudo isso diz respeito a vidéncia de Rimbaud. Neste momento, existe um dialogo entre Bahk-
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tin, James, Valsiner e Rimbaud através das migrac6es e dos fluxos de pensamentos que levam
a futuridade e a vidéncia poética.

A compreensdo reciproca dos séculos e dos milénios, dos povos, das nacGes e das culturas, as-
segura a complexa unidade de toda a humanidade, de todas as culturas humanas (a complexa
unidade da cultura humana), assegura a complexa unidade da literatura da humanidade. Todos
esses fatos se desvelam tdo-somente na dimensdo da grande temporalidade, sendo nela que
cada obra deve receber seu sentido e seu valor. As analises costumam escarafunchar no espa-
¢o acanhado da pequena temporalidade, ou seja, na contemporaneidade, no passado imediato
e no futuro presumido, desejado ou temido. As formas emotivo-valorativas da presuncéo do
futuro tais como se manifestam na lingua-fala (a ordem, o desejo, a adverténcia, o conjuro).
Futilidade da atitude do homem para com o futuro (o desejo, a esperanca, 0 medo); fica-se in-
sensivel ao inesperado, ao indeciso, a “surpresa”, poder-se-ia dizer, a novidade absoluta do
milagre, etc. Particularidades da atitude profética para com o futuro. A abstracdo de si mesmo
numa representacao do futuro (o futuro sem mim). (Bakhtin, 1997, p. 410, italicos do autor)

Por fim, agora posso elucidar os dois pontos que me parecem importantes neste mo-
mento da pesquisa, pela relevancia que tém para o meu entendimento e para que o trabalho
possa fluir em sua compreensdo: a futuridade e a temporalidade. Inicialmente, estas duas no-
¢Oes tinham para mim uma aparente semelhanca. Hoje sei que existe uma grande diferenca
entre elas.

Compreendo a futuridade como o desejo que me move, aquilo que me impulsiona a ir
em busca da atualizacdo de um como se a partir de um estado de como é. Quero dizer que 0
como se de alguma forma ja existe — virtualmente, na imaginagdo ou no desejo —, mas o tem-
po de sua chegada ainda ndo aconteceu. Sua realizacdo demanda um empenho e uma fé. O
como se vincula-se a imaginacao, e o que é imaginado ja € um real que ainda parece inalcan-
cavel, e 0 que me move é acreditar que ele pode ser de alguma forma alcancado. Assim como
Rimbaud criou seu método proprio e o seguiu. Por sua vez, 0 como € vincula-se a percepcao,
ao atual percebido e sentido. E o acontecimento atualizado, realizado, vivido. A futuridade &,
portanto, a relacdo de alteridade entre 0 como é e 0 como Se — ou entre 0 que eu Sou € 0 gque eu
ainda ndo sou — e 0 movimento de migracdo de um para o outro que ela implica. A novidade
situa-se no campo da futuridade.

Ja a temporalidade é o meu tempo interno, subjetivo, de como eu percebo e compre-
endo o0 mundo e a realidade ao meu redor, as reverberacdes dos meus encontros com 0s meus
outros internos ou externos, em contraste com o tempo que é externo a mim, que € o tempo
cronoldgico, o tempo que é compartilhado por todos, o tempo social, das horas marcadas no

relogio.
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Nessa discussdo, uma questdo que me intriga é: existe, afinal, o presente? O presente é
algo fugaz, um momento t&o curto, como a experiéncia pura criativa. O que existiria, entdo, é
0 passado — sempre acumulado de presente — e o futuro — se presentificando? Observo que
comumente é valorizada a questdo da memoria do passado para a compreensao e a busca de
significados para a vida, e a busca por um futuro que ainda esta por vir e ndo foi alcancado.
No entanto, o que intriga é a posicao do presente neste translado do passado para o futuro. O
presente como mediacao entre o passado e o futuro. A transicao, o intermezzo - como ha Ope-

ra, a passagem de um ato a outro. De um fluxo a outro, a poesia em movimento de Rimbaud:

Movimento

O movimento oscilante nas margens das quedas do rio
O abismo na popa,

A rapidez na rampa,

A passagem imensa da correnteza

Levam por luzes inauditas

E novidade quimica

Os viajantes rodeados pelas trombas do vale

E do strom

Esses sdo 0s conquistadores do mundo

A procura da fortuna quimica pessoal;

Esporte e conforto viajam com eles;

Eles levam a educagéo

Das racas, classes e bichos, nesse navio

Repouso e vertigem

A luz diluviana

Nas noites terriveis de estudo. (Rimbaud, 1886/2002, p. 99)
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Incertezas
O vazio
O desconhecido
O seguir em frente
Em risco
Um momento ousado
O n&o mais costume conhecido, mas o desconhecer
Desfazer um outro, sem nomeacao
Sem conjugacao em contradicéo
Andar cegamente
Fazer o caminho
Da alteridade
Encontro com o Diferente
Alteracdao Alter-ar
Tensao Extensao

Corpo Estendido
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7.5. Parte IV: Experiméncia “Andarilha sem razdo e seus outros corpos-selves”

O dominio do teatro, é preciso que se diga, ndo é psicoldgico, mas plastico e fisico. E ndo se
trata de saber se a linguagem fisica do teatro é capaz de chegar as mesmas resolu¢des psicol6-
gicas que a linguagem das palavras, se consegue expressar sentimentos e paixdes tdo bem
quanto as palavras, mas de saber se ndo existe no dominio do pensamento e da inteligéncia
atitudes que as palavras sejam incapazes de tomar e que 0s gestos e tudo o que participa da
linguagem no espaco atingem com mais precisdo do que elas. (Artaud, 1936, p. 34)

Esta quarta parte consiste na experiméncia poética. Foi ela que deu origem a esta pes-
quisa, a partir da apreensdo sensorial-perceptiva do mundo registrada em seus corpos-selves.
Iniciar a pesquisa pelo experimento poético aponta para a ideia da “poesia estar a frente” no
pensamento de Rimbaud. Nesta quarta e Gltima parte do mosaico desta pesquisa, toda a parte
teorica anterior sera desenvolvida de uma forma sensorial-perceptiva, sem uma logica cartesi-
ana ou aristotélica a ordena-la, mas segundo uma “légica” propria: a razéo da desrazao, para
que o experimento Andarilha sem razao e seus outros corpos-selves seja compreendido e in-
terpretado. Em alguns momentos, desregramentos dos sentidos ultrapassaram a razéo da des-
razao para provocar uma experiéncia desregrante, a qual chamo de experiéncia pura da cria-
cdo. Todas as interlocucdes ocorridas durante o percurso da pesquisa experimental entre psi-
cologia cultural, antropologia, filosofia, mitologia, teatro, musica e estética caminham agora
em direcdo a experiméncia criativa.

A palavra dialogando. A poesia. A palavra, na Andarilha, corre em sua veia poética e
se faz presente nos personagens hibridos e anfibios compostos dessas palavras que ndo obede-
cem a uma coeréncia, mas a uma interlocucdo entre o humano e o ndo-humano, no amplexo
entre as diferencas que habitam estes corpos de inumanidades crescentes. A Andarilha traz,
em sua poesia, palavras que terdo uma ligacdo com a composicdo musical, seja por meio de
melodias tonais e atonais, seja por meio de rugidos, uivos, urros e grunhidos, numa correlacao
entre humanidade e inumanidade. A palavra falada é fugaz e se esvanece, e a linguagem escri-
ta permanece no tempo.

O dramaturgo amazonense Francisco Carlos fala que o teatro ndo verbal apregoado na
década de 60 pelo Living Theatre e por Grotowski, entre outros, com raizes em Artaud, foi
valido para aquele momento, quando havia uma grande tradicdo psicolégico-discursiva. Para
ele, o teatro a partir dos anos 90 deve promover o restabelecimento da palavra, porém com

enfoque na sua materialidade grafica e sonora, reinventando e subvertendo a sua dic¢do, dis-
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torcendo-a, berrando, enfim, bebendo em fontes como Ezra Pound, James Joyce, Gertrude
Stein, Samuel Beckett, a poesia concreta e o rock.

O principio de Heraclito: a tensdo entre os opostos, as diferencas, os devires. Ao e-
mergirem as tensdes na dualidade corpo/mente, o corpo em movimento fisico e mental elabo-
ra seus afetos ambiguos. H&4 uma inconstancia, uma errancia, mas ultrapassar limites e barrei-
ras em direcdo a futuridade e alcancar o insabido - ou o sabido - € encontrar 0 que eu intuiti-
vamente previ.

A sequir, apresento, em forma de performance visual e como um filme mudo curto, as
figuras da experiméncia Andarilha sem razdo e seus outros corpos-selves em quatro movi-
mentos, e depois a quarta parte, dentro de um mosaico amparado pela filosofia de mosaicos de

James.

ANDAR NO COMPASSO
DO PASSO DA ANDARILHA

SEU PULSO IMPULSO

BATE NO RITMO DA ALTERACAO
SUA PUPILA CAPTURA DESREGRADA
E SUA SAGACIDADE E ARRISCADA
CORRE O PERIGO DE NO MEIO DA FLORESTA
ELA VIRAR UMA MULHER-PEIXE OU
UMA MULHER-PASSARO

E NAO TER VOLTA
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Figura 16. Andarilha — Primeiro movimento.
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Figura 17. Andarilha — Segundo movimento.
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Figura 18. Andarilha — Terceiro movimento,
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Figura 19. Andarilha — Quarto movimento.
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Esta expedicdo afeta e quer ser afetada, num turbilhdo de forgas suspeitas, na meta-
morfose constante de apreender tudo o que é vivo. Quer dialogar com o outro, o diferente que
me faz ver os movimentos da vida de outras formas, e, durante este transcurso, também se
entrelacar ao outro para questionar-se: Eu € um outro? O corpo que respira e cria sentidos
novos de ver e sentir. A desrazédo, os labirintos, os caminhos desconhecidos e tortuosos. Criar
caminhos onde ndo existe caminho. Olhar o que n&do é olhado e tampouco visto. Transpor ho-
rizontes e dancar na corda esticada sobre abismos, como Zaratustra/Nietzsche. Buscar o ani-
mal ativo, selvagem, vibrante no corpo. Corpo agil. Um jaguar, felino, arisco e astuto, atra-
vessador da escuridédo da floresta com seu corpo veloz.

A FLORESTA DE CRISTAL

Sintese disjuntiva entre 0 Humano e 0 Nao-Humano.
“A Floresta de Cristal ndo reflete ou reproduz imagens, mas ofusca, refulge e resplandece”

(Viveiros de Castro).

METAMOFORSE NA FLORESTA AR-RISCADA

Processo de transformacdo de um modo de ser em varios outros e de deixar de ser em ou-
tros.

A floresta Ar-Riscada ndo desvendada em sua obscuridade: densa, desconhecida, ha-
bitada por humanos e ndo-humanos, visiveis e invisiveis. Seus percalcos cheios de perigos e
desvios. Suas arvores se entrelacam em suas folhas. Seus jaguares caminham pela floresta
com olhares luminosos, penetrando fendas que desembocam em rios e igarapés de aguas es-
curas que nos arrepiam ao olharmos suas profundidades, pois ndo sabemos o que habita essas
aguas cor de esmeralda e 6nix. O barro — o cauim. Aqui, o corpo feminino toma o lugar da

resisténcia e da energia criativa da mulher, em seu poder prenhe de metamorfoses em outras.



A INCONSTANCIA SELVAGEM

Instintos primitivos

V&0 ser expostos

Paredes derrubadas

Pontes desfeitas

Cascas e cascalhos espalhados
Como flores que nascem
Vindas do barro

Da terra seca

Esculpidas sem pudores

Correntes que se rompem
Pés que escapolem
Risos e suores escorrendo

Na pele de cauim

Pele banhada
Com aguas
Perfumadas
Pingos deslocados
Exposta ao sol
Que arde

Febre de 40 graus
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O DUPLO E SEUS MULTIPLOS

Faco de meu

Corpo antigo

Carnica para ser

Comida por dentes avidos

COM Seus nervos expostos

que rangem nervosos

como uma maquina de guerra -

Deleuze

Corpo corrompido
Fisgado e langado
Coberto de pus

Os urubus

O saboreiam

Como num

Banquete escatoldgico
\Vomitos que se

Transformam em mel

Choca chocalho
Serpente arrastando
Um som dissonante
Ressoa na umidade
da floresta com folhas

arrancadas e devastadas
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Atravesso

o rio da morte

para encontrar avida

pulsionada pela dor ardente.
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MITO E REALIDADE

MULHER MITOLOGICA - DEUSA AFRODITE - DEUSA ARTEMIS - ESTRE-
LA UERE (Mito da Etnia Macuxi)

Nua.

Sua pele vigosa coberta de tinta nos conecta a um mundo desconhecido de origens pro-
fundas e mitoldgicas, carregado de simbologias de escavacfes ancestrais esquecidas e
adormecidas. Seus cabelos longos abrem-se e deixam a mostra seu corpo ungido e fe-
bril que pulsa. Entre suas pernas escorre o sangue que tinge a terra e se propaga em ri-

zomas que se interligam as nossas entranhas.

Meus pés no chao

de &gua barrenta

onde a agua escor-

re pelo chédo

entre meus pes
molhados raizes

que se entrelacam

entre meus pes enrolados
percorrem minhas pernas
Enrolado meu corpo
Apertado

abrindo e

Partindo em mil

Estilhacos-Platds

Nunca tivera nas maos um pedaco desta terra vermelha da qual brotaram, idealmente maquia-
das, as estatuas de Colima gque sdo, ao mesmo tempo, mulher e cigarra; ndo tinha visto ainda,
parecida a elas no porte e ataviada como uma princesa lendaria, com seus encantos na gema
dos dedos, em uma flecha de luz do passaro quetzal que, ao voar, deixa marcas opalinas nas
trincas das pedras: Frida Kahlo de Rivera®. (André Breton®)

*> Magdalena Carmen Frida Kahlo y Calderén (1907-1954), artista plastica mexicana.
% André Breton (1896-1966), escritor e poeta surrealista. Este texto foi publicado na Exposicdo “Frida Kahlo:
conexdes entre mulheres surrealistas no México”, realizada no Instituto Tomie Ohtake de set/2015 a jan/2016.
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Figura 20. Deusa Afrodite-Ueré.



DEVIR MULHER - DEVIR ANIMAL

Minhas garras

Meus caninos

Minhas unhas pontiagudas

Meu rabo peludo

Eles rompem e arrancam

A casca grossa

Enrugada e rasgada

Escavo com minhas unhas
Pontiagudas a procura de minha ossada
cheia de p6 que impede minha viséo
mais agucada e embacada de vir

0s sentidos e as cores perceptivas
atraves dos pelos que saem de minha
pele febril

Dedos sujos e esfolados

De tanto cavar

Roedora de mim mesma

O po6 cobre meu rosto

Desconhecida

Brilhos de suor cintilam

Sobre meu corpo esqueleto
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Figura 21. Devir-Mulher/Devir-Animal.



CRIACAO DE NOVAS TEIAS

Mover no emaranhado
Puxar fio por fio de rizomas
Desfazer os nés

Criar novas teias
Desterritorializar

Deixar rastros

Rastrear sem

significar

Olhar de lince
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EU E O OUTRO - O DIFERENTE

O olhar que mira
Agucante a presa
Que quer arranhar

O outro — o inimigo

Segundo ativo
Da diferenca
Criar rizomas
Que espalham
Espelhos
Caleidoscépicos

Nos afetos Imanentes do Devir
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RETORNO AO MITO

Rugir e vomitar

Colocando nossas

Visceras para fora

Sentimos nossas

Cordas vocais

Apartadas de nos

Criar um movimento

Que contrarie a bipolaridade
Masculino-Feminino

Cavar a feminina nos
Arcaboucos de nossas
Vivéncias nas nossas
Ancestralidades subterraneas
Expor nossas ossadas e
Comecar a criar sons

Para preencher estas

Brechas em ondas sonoras

DANCA BUTOH

Fantasmas de n6s mesmas
Sombras em quadros
Expressionistas

Buscamos nossa poténcia

De pluralidades em movimentos
Quebrados - Descontinuos Dangando
(DE) CANTA (A) DOR
A fumaca se espalha

Assassinas de nés mesmas
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DE-CANTA- A~
-DOR

Figura 22. De-canta-a-dor.

Fendas - Fissuras
Abertas - Vivas
Aguas-Vivas

Vidas vividas

Sentir o sentido
Explorar o inexploravel
Dancando por vagoes

Em movimento

Dancar na espiral O No acaso rodar

Fagulhas em movimento
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CORPO EM RISCO - RISCO EM CORPO

Corpo com a carne dilacerada
O corpo escrito envolto em riscos
Que riscam entre corpos
Cada parte do corpo
Rasgado e exposto
Surgem escritos que
Formam feridas
Cicatrizadas

Corpo desenhado

E talhado

Livro vivo

Desenhos que

Em Camadas

Se transformam em
Leituras animal — humano
Corpo riscado

Em pele ungida

Tinta que colore

O corpo ferido

Abro meu corpo

Nele encontro

Por entre veias

Escritas em tinta

Que penetram

Até minha carne

Mais subterranea



Corpos em risco
Dobras intensivas
De forcas ativas

E criativas

Emparedado o corpo

Que néo sente, ndo

Pulsa e ndo percebe

Os sons e 0s siléncios

Da vida (Edgar Alan Poe)

PASSAGEM DE UM CORPO A OUTRO

Corpo ramificado da inumanidade
Corpo penetrado de momentos
Vividos pelas experimentagdes criadoras

Desejoso de novas dimensdes existenciais
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A MUSICA - DEVIR MOLECULAR

Meu corpo e meus dedos
Criam ondas que se conectam
Com 0s sons que se propagam
Na tecla do piano e criam
Faiscas invadidas no

Meu corpo

O siléncio

Sem senso
Corpo - Respirar
O ar sensorial

O acaso - devir (John Cage)

A ESTRANHA E SEUS DUPLOS

Segredo ativo da diferenca
Criam rizomas que espalham
Espelhos Afetos imanentes

De Devir

150
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Figura 23. A estranha e seus duplos.
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DEVIR-MULHER - PASSARO - CARMEN DE BIZET

Devir mulher e devir animal
Passaro desgarrado

L’amour est un oiseaux rebelle
Sem gaiola ou prisao

Tragica andarilha sem razéo

O punhal a mitifica.
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passaro.

Figura 24. Mulher
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DEVIR MULHER - PEIXE

Corrente — Sereia
Amor terrivel

O siléncio das sereias
Cantos por vir
Defeitos — erros

O ENCANTAMENTO

Animais cantantes
Inumanidades de

Todo canto — secreto
Poténcias estranhas
Imaginarias

Canto do abismo
Voragem a desaparecer
Risco e ousadia

Canto em movimento
Movimento ao canto
Enigmatica

Desejo — deserto — Privado
De musica — Ruidos
AcCesso aos cantos
Vozes

Falsas

Engano e seducdo

Seres astutos e abstratos
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Figura 25. Mulher-peixe.
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CAPITULO I - “O LIVRO POR VIR” — Maurice Blanchot
METADE PASSARO — METADE PEIXE TENSAO

Grito desarticulado
Grunhido desesperado
Som continuo e
Descontinuo
Des-Feito na
Articulacédo
Vocalizado

Gozo prometido
Desejo do outro
Vem em busca

Do sujeito e

O perde

SEREIA-PEIXE/SEREIA-PASSARO

Causa tenséo

Por forca devoradora
Amarras — Ceras - Ouvidos
Canto interrompido

Cegos embriagados

Por sons desarticulados e

Agudos cortantes

(Baseado no Canto XXII da Odisseia de Homero, O Encontro do Imaginario de Maurice
Blanchot e O Siléncio das Sereias, de Franz Kafka)



VAZAO A DESRAZAO

Escorrego por entre
Paredes cheias

De cacos de vidros
Ferem e riscam meu
Corpo e dele saem
Bolhas que se espalham
Por dentro e

fora

Do meu corpo

Meu corpo sem pele
Pulsa,o sangue corre em
Minhas veias
Corro de encontro a mim,
Sem compreensao
Perdi a direcdo
Vou bater
Sentidos disparam
Né&o consigo
Parar
Abriram as comportas
Os poros, os furos,

Os gostos
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Desco a0 meu
Inferno-Precipicio
As chamas ardem e
Queimam meu corpo
Dor, ardor, lingua,
Lambida



Sinto 0 gosto amargo
De um corpo ardendo
Em chamas

Ele dissolve e dilui
Escorrendo como cera
Surge um outro

Corpo transparente

E sem contorno

Eu é outro

EM MOVIMENTACAO

Dancar entre palavras

Criar sons nas palavras
Visiveis e invisiveis

Palavras que nada
Mais representam ndo

Tém mais o mesmo significado
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Paredes queimadas
Tudo desmancha
E desmorona

Né&o consigo tocar
Ou segurar em nada
Sé pulso e queimo
Cansago e ardor
Meus ouvidos

Véo explodir

A musica que

Se repete



O OUTRO - O DIFERENTE

Dentro do abismo
Como Alice ndo tem
Como subir
Nem tem volta
S resta procurar
O caminho do

Desconhecido

Conhecer o outro
Percepcdo e conexado
Andar pela ponte

Corporea do outro

E olhar dentro do abismo

Carne que pulsa através
De seus poros abertos

O toque do que € tocado

E o0 que vai tocar

Dois polos existentes

cobertos de agua que

Escorre pelos corpos
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8. ExposicOes sobre a experiméncia “Andarilha”

Visando a interacdo das dicotomias razdo/desrazdo e humano/ndo-humano, coloco-as
em didlogo na perspectiva poética da quarta parte do mosaico da pesquisa, a experiméncia
Andarilha sem razéo e seus outros corpos-selves. Por meio dela, expresso minha viséo sobre
a relacdo entre humanidade e inumanidade, ligada a ancestralidade da cosmovisao mitolégica
que acredito compor as relagdes de alteridade nos corpos-selves, e influenciada pelo teatro
antropoldgico do diretor teatral Francisco Carlos. Entretanto, apesar de impregnada desta ex-
periéncia teatral e do estudo daquelas mitologias, a minha abordagem tem outra configuracao:
preferi explorar uma visdo mais poética e feminina dos multiplos personagens-corpos-selves
que habitam a experiméncia Andarilha sem razdo e seus outros corpos-selves. Ao mesmo
tempo em que se influencia pela ancestralidade, ela se atualiza com o presente de uma metro-
pole como Séo Paulo. A inumanidade, no caso da Andarilha, refere-se tanto aos animais co-
mo as maquinas que compde o corpo-maquina-filme da Andarilha.

Tornar-se um outro pela narrativa de dar a palavra ao tempo — a temporalidade e a fu-
turidade. Sentir o tempo. Observar os sentidos. Desregrar 0s sentidos, ou 0s sentidos me des-
regrarem. Ser um outro ou varios outros. O que € narrado, escrito e vivido — o0 imaginario e o
real. As vozes imaginarias e as vozes reais. A distancia — 0 espaco a ser percorrido entre um e
o0 outro. O entre: que espaco ¢ este? N&o falar mais em entre, mas em algo que se concretiza.
Né&o s6 falar, mas também vivenciar a razdo da desrazao e ultrapassa-la. Chegar aqui e poder
ver gue isto é possivel é muito bom. Poder criar em qualquer situacdo, por mais adversa que
ela seja, me da um suporte para continuar este trabalho — que me deu prazer e, a0 mesmo
tempo, causou um desgaste fisico e mental muito grande.

As tensdes de Heraclito. Tensdes entre as diferencas. Equilibrio nas tensées. Nenhum
“terceiro” conciliando dois opostos, mas ambos agindo em co-autoria, embora autbnomos e
independentes um do outro. Um amplexo da arte com a ciéncia. Tensdes constantes, que ndo
deixam de existir. Do racional desregramento dos sentidos nasce a teoria, o estudo, a ciéncia.
Na fisica, a lei da entropia: tudo tende ao caos, a desorganizacdo. Da agitacdo das moléculas a
desordem do caos que gera 0s movimentos no mundo. Da razdo surge a razao teorica, concei-
tual, abstrata, universal. Da desrazdo surge a razdo pratica, empirica, sensivel, vital. Uma nédo
prescinde da outra. Do mal, o bem; do bem, o mal. Da destruicdo, a criacdo; da criacdo, a des-
truicdo. Entre eles, o ciclo — o giro da vida — 0 jogo — 0 atravessamento — a nao-separagdo. A

eterna tensdo entre os opostos. Baldwin (1915) diz que “este é 0 caso ndo apenas no reino da
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fantasia irresponsavel, em que os conteldos da imaginacdo sdo desorganizados e cabticos,
fugitivos e sem valor; mas também, em um sentido mais estrito, nos produtos ordenados da
imaginagéo construtiva” (p. 233, tradugdo nossa).

A Andarilha é uma criacdo e um experimento-experiéncia, uma experiméncia ambi-
gua, hibrida e anfibia — a pratica da teoria. Esta quarta e Gltima parte do mosaico transita ndo
mais na fronteira entre a raz&o e a desrazdo, mas na razdo da desrazao, ao lado da experiéncia
desregrante, experienciando a ambiguidade dos opostos. Ndo existe mais o limite entre a ra-
zao e a desrazdo porque ultrapassou-se isto. Agora, € a razao da desrazao e a experiéncia des-
regrante criando uma co-autoria entre 0s opostos. Fazendo surgir a criacdo poética oriunda da
multiplicidade de vozes existente no self multiplicado da Andarilha sem razéo e seus outros
corpos-selves. Através do movimento corporal e dos fluxos de pensamentos, ela busca dialo-
gar com as diferentes vozes existentes em seus corpos-selves. Ela se desenvolve no fluxo de
pensamento e na migracdo rumo ao desconhecido. O desconhecido € a desrazéo, 0 aconteci-
mento criativo e elaborado na razdo da desrazéo.

A Andarilha é a experiéncia pura na desrazdo. Neste limite, € atravessada por diversas
linguagens: a linguagem aforistica de Nietzsche e a poesia sinestésica de Rimbaud. Este expe-
rimento é oriundo das linguagens oral e escrita, com a intengdo de ser um registro de experi-
éncias narrativas criadas nos fluxos de pensamento, buscando ultrapassar a intersubjetividade,
criando uma co-autoria na responsividade no self maltiplo da Andarilha.

A Andarilha ¢ o “outro” do estudo tedrico-metodoldgico. E um experimento na agio
criativa. Trafega na poesia, na inconclusibilidade, e ndo tem nenhuma finalidade dialética. A
razdo da desrazdo é um processo de organizacdo e objetivacdo de uma desrazdo criativa e
inventada. Esta perspectiva abrange fluxos de pensamentos, poesias, imagens, multiplicidades
de vozes polifénicas em um texto de experimento poético em um corpo-self-aforismo consti-
tuido em sua pluralidade, como um mosaico de inUmeras partes assimétricas.

No abismo, o (des)caminho para o desconhecido, o insabido. Ultrapassar o desconhe-
cido é aproximar-se da diferenca, desarticular as hierarquias e colocar as dicotomias em dia-
logo. E o dialogo com o outro que, mesmo sendo uma ponte intransponivel, soma-se a mim e
ao mesmo tempo me divide nestas experiéncias. A quebra da subjetividade instituida, a busca
por ressignificacdes em outras perspectivas.

No combate aos dualismos, esta pesquisa critica a centralidade e a hegemonia da ra-
cionalidade no conhecimento. Tenta reincorporar a importancia cultural do mythos para o co-

nhecimento e o desenvolvimento humano, a ancestralidade como lugar de um ndo-tempo —



162

onde ndo existia ainda o tempo cronoldgico — e seu carater sagrado. Manté-la viva, conferindo
significacdo e valor a coexisténcia do humano e do ndo-humano. Guimaraes (2010) afirma

que,

Segundo Lévi-Strauss e Eribon (1988)°’, se perguntassemos a um amerindio o que é um mito
a resposta provavelmente seria: “uma historia do tempo em que os homens e animais ainda
ndo eram diferentes”. N&o se trata, contudo, de um passado como narrativa histérica em ter-
mos cronoldgicos, posto que o plano de indiferenciacdo entre homens e animais pode ser a-
cessado, por exemplo, na experiéncia do xamd, do sonho e da embriaguez. A transformacéo
de pontos de vista, ou seja, a entrada no universo ontoldgico de outrem, é uma possibilidade
latente, € um devir que supde mudancas de estados corporais afetivos. O xama é supostamente
capaz de entrar em contato com a indiferenciagdo dos seres que precederia 0 come¢o do mun-
do e que subjaz todo o acontecimento. (pp. 108-109)

Seria esta quarta parte do trabalho um outro radicalmente diferente, engendrado nos
subterraneos do desconhecido mental que surge no limiar da criacdo? Ou um exercicio mental
e fisico na tentativa de criar ressignificagdes poéticas, tecendo a possibilidade de um péndulo
entre a razdo e a desraz&o? Vi na razdo da desrazdo uma tentativa de discussédo dos dualis-
mos. O Eu é um outro e o racional desregramento de todos os sentidos acontecem neste outro
caminho, que seria uma multiplicidade de selves — os varios outros no self da Andarilha — na
desrazdo da criacdo. O racional desregramento de todos os sentidos seria, para o ator/atriz, a
metodologia para vivenciar um outro totalmente diferente? Experienciar seus sofrimentos,
dores, a violéncia de ser estuprada ou morta ou a emocao de estar apaixonada, vivenciar situa-
cOes fora do cotidiano, inventar uma outra pessoa? Ou esta outra pessoa ja habita sua mente e
Seu corpo? Somos varios outros, mas podemos inventar ainda um outro desconhecido.

Os corpos-selves da Andarilha séo relacGes dialdgicas nas quais enunciados aparen-
temente desconexos, oriundos de diferentes areas de conhecimento, sdo colocados em dialo-
gismo para gerar possiveis conexdes, numa pluralidade de linguagens, discursos, vozes hete-
rogéneas. O corpo como forma de registro, como um livro vivo e movente com palavras escri-
tas poeticamente em forma de aforismos e desenhos, unindo linguagem verbal e ndo-verbal,
pictorica, sonora, e que traz, em seu conteido, enunciados que dialogam uns com 0s outros
em co-autoria, hum teatro da imaginacao.

Inimeras vozes independentes emergem na Andarilha, como na polifonia de Bakhtin.
Seu corpo € constituido por multiplos selves. Selves-devires inventados, com a finalidade de

expressar um mundo ndo-racional. As relacfes sdo de experiéncias estéticas e 0 corpo que a

*" Lévi-Straus, C., & Eribon, D. (1988). De prés e de loin. Paris: France: Odile Jacob.
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impulsiona rumo a futuridade ¢ o da experiéncia pura. E uma maneira de tratar a subjetividade
sem a concepcao de um eu psicoldgico, mas criando fluxos-devires em cada parte do corpo. A
subjetividade humana com suas multiplicidades vocais no fluxo do tempo irreversivel e im-
previsivel. Fluxos pulsando com a natureza nos caminhos desconhecidos das culturas dos ou-
tros.

Os corpos-selves sdo uma experiéncia sem as barreiras dos dualismos, na pluralidade
do caos, e o olhar de varias perspectivas nas tensdes em que se ddo 0s encontros com 0S OU-
tros. E o deixar-se levar pela poesia, nas sonoridades que as palavras podem emitir ou no si-
Iéncio que pode emergir entre uma e outra. Um filme-mosaico com fragmentos de imagens,
mais sugerindo conexdes para a imaginagdo e estimulando os sentidos do que pretendendo
significar alguma coisa fechada.

Imagino Rimbaud afetado por suas relagcbes com o0s seus outros, em um processo de
metamorfose multipla. Experimentando-se, tratando de “tornar monstruosa” ndo s6 a sua al-
ma, mas também o seu corpo; plantando e cultivando verrugas em si mesmo (Rimbaud,
1871/2009, p. 39). Imagino-o transformado por essas afec¢des numa figura hibrida e ambigua,
como a criatura do romance “Frankenstein” de Mary Shelley ou o caixeiro-viajante Gregor
Samsa, que certa manha acorda inseto no conto “A Metamorfose” de Franz Kafka. Ou ainda,

um anfibio que vive ora na agua, ora na terra.

Quando certa manha Gregor Samsa acordou de sonhos intranquilos, encontrou-se em sua ca-
ma metamorfoseado num inseto monstruoso. Estava deitado sobre suas costas duras como
couraca e, ao levantar um pouco a cabeca, viu seu ventre abaulado, marrom, dividido por ner-
vuras arqueadas, no topo do qual a coberta, prestes a deslizar de vez, ainda mal se sustinha.
Suas inameras pernas, lastimavelmente finas em comparacdo com o volume do resto do cor-
po, tremulavam desamparadas diante dos seus olhos. (Kafka, 1915/1993, p. 7)

Ao imaginar a metamorfose de Gregor Samsa e de Rimbaud, abordo um outro ponto
gue considero importante: a dicotomia humano/nao-humano, um assunto que me instiga e me
intriga a0 mesmo tempo. Aqui, trago a tona a questdo da inumanidade abrangendo tanto o
animal e como a maquina. A Andarilha sem raz@o e seus outros corpos-selves habita um
mundo povoado de inumanidades. Ela é simultaneamente humana e ndo-humana. No lugar
onde se encontra a Andarilha, a inumanidade existe e torna-se uma narrativa mitica atualiza-
da. Neste lugar ndo existe o dualismo entre 0 humano e o ndo-humano: eles coexistem em

simultaneidade. Neste lugar, ser um anfibio € natural. Neste lugar, que seria o da experiéncia
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pura, ndo ha classificacdo. Por acolher a existéncia de uma variedade de formas, existe a am-

biguidade.

Parece, assim, que o status ambiguo ou anfibio que nossos epitetos de valor ocupam é a coisa
mais natural do mundo. Seria entretanto, um status antinatural se a opinido popular que se tem
no comego fosse correta. Se “fisico” ¢ “mental” significassem duas espécies diferentes de na-
tureza intrinseca, imediata, intuitiva e infalivelmente discerniveis e cada qual se fixasse para
sempre qualquer porcédo de experiéncia que qualificasse, ndo se vé como jamais poderia ter se
dado lugar a duvidas e ambiguidades. Mas se ao contrario, essas palavras sdo de classificacéo,
a ambiguidade €é natural. Pois, entdo, tdo logo as relagcbes de uma coisa sdo suficientemente
variadas, ela pode ser classificada variadamente. (James, 1912/1979, p. 229, italicos do autor)

O status anfibio do qual fala James me abre espaco para ressignificar a alteridade
mitopoeticamente, por meio da presenca de um outro no proprio corpo. A sereia, a iara, a
matinta-pereira, a mulher-foca.Transfiguracdo da mulher em animal e vice-versa. Migracéo
em direcdo ao outro, troca de pele, mudanca de meio. Metade terra, metade agua. Metade
terra, metade céu. A inumanidade aflora na metamorfose e irrompe na pele que se expande
para dar lugar a um outro diferente que passa a habitar em mim e me extrapola. Visto o man-

to-de-plumas-Hagoromo e retorno anjo-passaro ao céu; tiro a pele-mulher e volto foca ao mar:

Em um tempo em que as focas tiravam suas peles e se transformavam em belas mulheres que
dancavam na praia, um pescador roubou a pele de uma delas. Assim, a mulher é obrigada a se
casar com ele, com quem tem um filho. O pescador mantinha a pele guardada a chave. A
mulher foca, depois de um certo tempo, sentia falta do mar e queria voltar, pois em algumas
vertentes tinha marido e filhos l4. Entdo, um dia, 0 pescador esquece a chave e ela vai embora,
deixando com ele o filho. (Cavinato, 2015, p. 105)

Estariamos proximos da nossa inumanidade no momento da desrazdo? A desrazéo se-
ria o lugar onde nos aproximariamos da animalidade ancestral que habita nosso self e nosso
corpo? Serd que neste momento nao deixaria de existir a cisdio homem/animal, pois estaria-
mos num momento de conjungdo? Seria 0 momento da extrapolacdo, da expansao do self? A
antropofagia no self e no corpo? Neste momento em que as dualidades encontram-se em con-
juncdo, ndo existem as separacBes. Os opostos nas relacdes de alteridade-dualidade se com-
plementam. Acredito que, no fazer artistico, os dualismos ndo acontecem. E 0 momento de
realizacdo da razéo e da desrazdo e do que chamo hoje de experiéncia pura da criatividade.
N&o existe dualidade no mundo da experiéncia pura. Seria ai, neste exato momento, que o
hibrido e o anfibio tornam-se possiveis. Unidade na diferenca. Dizem Simdo e Valsiner
(2006):
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ha sempre alguma dimensdo de mudanga que acontece com o0 eu gracas a relagdo cheia de
tensdes com o carater diferente, alienigena, estranho, ou inquietante do outro. O “outro” ndo ¢é
apenas diferente — mas também estranho, estrangeiro, alienigena - ainda que seja isto — desafi-
ador, sedutor, € motivador. Em resumo, o eu cria o “outro” e é entdo afetado por este “outro”.
(Simdo & Valsiner, 2006, p. 394, italicos dos autores, traducao nossa).

A Andarilha sofre inimeras transformacdes ao se metamorfosear em outras, como a
mulher-passaro e a mulher-peixe. A ancestralidade mitopoética atualiza-se nela e a transfigura
em outras, reverberando na multiplicidade de seus corpos-selves. A transfiguracdo mulher-
animal aparece em varias culturas e esta presente em nossas memorias de um tempo sempre
presentificado. A mulher-blfalo no mito africano de Oia ou lansd é um exemplo: “Ogum
cacava na floresta quando avistou um bufalo. Ficou na espreita, pronto para abater a fera.
Qual foi a sua surpresa ao ver que, de repente, de sob a pele do bufalo saiu uma mulher linda.
Era Oid” (Prandi, 2001, pp. 297-299). As narrativas mitologicas presentes na Andarilha
enderecam diferentes relacbes eu-outro vivenciadas na interacdo humano/ndo-humano em

minha trajetoria de vida, numa atemporalidade.

A narrativa mitolégica ndo apresenta correspondéncias cronoldgicas de eventos passados na
historia. E uma narrativa que endereca um momento que no é nem passado nem futuro, mas
expressa 0 processo de transformacdo entre diferentes configuracdes relacionais entre os seres
no cosmos. (Guimaraes, 2015, p. 356, tradu¢do nossa)



166

9. Surgéncias p6s-Andarilha

“Antique™® da forma a um ser/animal nascido de si mesmo, irresolvivel (mitico e fisicamente
dual, cindido), sob a duracdo noturna da caminhada, a qual o texto ndo intercepta, depois de
encerrado, por se tratar de uma escrita de passagem, compreendida como violagdo (como no
ato do desnudamento em “Aube”) e enfrentamento de obstaculos — a comecar daqueles er-
guidos entre corpo e alma —, de acordo com 0 sempre surpreendente ritmo expansivo e confli-
tivo walk writing. (Vasconcelos, 2000, p. 67, italicos do autor)

A palavra surgéncia ocorreu-me como uma iluminacao a partir da palavra “insurgén-
cia”, citada constantemente por Vasconcelos em seu livro “Rimbaud na América” (2000).
Retirei dela o prefixo “in-", pois o que me interessa ¢ a surgéncia como um neologismo resul-
tante da unido de surgimento+urgéncia: um surgir com urgéncia ou uma urgéncia que surge,
que sinaliza como experiéncia e novidade, na emergéncia do desejo de realizar a experimén-
cia Andarilha sem raz&o e seus outros corpos-selves.

A Andarilha é um corpo-mosaico de cinco partes — poesia, desenho, filme de celular,
voz e piano — que compdem uma partitura contemporanea multilingue a partir dos poe-
mas/registros/impressdes apresentados na quarta parte desta dissertacdo, executada em forma
de filme de celular. Sua surgéncia, dentro do estofo da pesquisa, constitui uma proposta de
ressignificacdo das nocdes de alteridade, dualismo, futuridade e temporalidade para a perspec-
tiva tedrico-metodologica do construtivismo semidtico-cultural em psicologia. Baseada esteti-
camente na filosofia de mosaicos e no pluriverso de James e na polifonia de vozes de Bakhtin,
ela caminha pelas formas eletronica, escrita, falada, musicada e desenhada a cada momento

em que se criam novas experiéncias puras prenhes de acontecimentos.

%8 «“Antique” ¢ um poema das Illuminations: “Gracioso filho de Pan! Em volta de tua fronte coroada de florzi-
nhas e bagas de teus olhos, gemas preciosas, se movem. Manchada de fezes cinzas, a cova das faces. Tuas presas
reluzem. Teu peitinho parece uma citara, sininhos circulam no bronze dos teus bragos. Teu coracgdo bate nesse
ventre onde dorme o duplo sexo. Passeie pela noite, mexe essa coxa, docemente, mexe essa outra, e essa perna
torta” (Lopes & Mendonga, 2002, p. 21).

% «Aube” (Aurora) é outro poema das Illuminations: “Eu abracei a aurora de verdo./Nada ainda se mexia na
fachada dos palacios. A &gua estava morta. Acampamentos de sombras ndo deixavam a trilha do bosque. Eu
marchava, despertando hélitos vivos e calidos, e as pedrarias espiavam, € as alas se levantavam sem um som./ A
primeira misséo foi, num atalho ja cheio de centelhas frescas e pélidas, uma flor que me disse seu nome./ Sorri
para a loira wasserfall que se descabelava através dos pinheiros; reconheci a deusa no cimo de prata./ Entdo, um
a um, levantei os véus. Nas alamedas, agitando os bracos. Pela planicie, onde a denunciei ao galo. Na cidade
grande ela fugia entre clpulas e campanarios, e correndo como mendigo entre docas de marmore, eu a cacava./
No alto da trilha, perto de um bosque de louros, eu a envolvi com seu monte de véus, e senti um pouco seu corpo
imenso. A aurora e a crianga cairam na beira do bosque./Ao acordar, meio-dia. (Lopes & Mendonga, 2002, p.
63).
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Ao criar a Andarilha explorando a ambigiiidade, o hibrido e o anfibio de que fala Ja-
mes (1912/1979) em seus ensaios sobre empirismo radical, observei a possibilidade de unir a
parte tedrico-metodoldgica a parte poética da pesquisa, por acreditar na existéncia do dialogo
entre opostos e no seu potencial de criar uma experiméncia artistica. A Andarilha é um pro-
cesso constante de experimentos e experiéncias que se (des)orienta pela razdo da desrazéo —
I6gica prépria inventada a partir do racional desregramento de todos os sentidos proposto
pelo poeta Arthur Rimbaud nas suas Cartas do Vidente/Visionario, mola propulsora desta
pesquisa. Ela busca uma interacdo dialdgica entre os dualismos, ainda que em alguns momen-
tos se torne nebulosa por experienciar o humano e o ndo-humano sem separagao, no que seria
a experiéncia desregrante proporcionada pelos seus desregramentos dos sentidos.

O objetivo desta experiméncia artistica € o dialogo entre as diferencas, quando as bi-
polaridades se encontrariam no instante imediato do acontecimento poético, como proposto
no pancalismo estético de Baldwin (1915). Outro ponto relevante ¢é a realizacdo da razéo da
desrazdo — que, desenvolvida fora de um racionalismo légico de matriz aristotelico-
cartesiana, passa a reger sua propria particularidade.

A Andarilha me propiciou desanuviar alguns pontos que eram nebulosos para mim.
Por meio dela, passei a compreender a alteridade sob a perspectiva de Bakhtin, a medida que
a elaboracdo da experiméncia criativa-artistica ofereceu-me a possibilidade de reconhecer e
experienciar co-autorias e vozes de multiplos outros no pluriverso de partes (James,
1909/2004) que é 0 nosso mundo cadtico, e entender um pouco mais sobre a futuridade e a
temporalidade a partir de Valsiner. Através da articulagdo poético-musical e da elaboracao da
composicao, a musica da Andarilha me proporcionou a abertura de novos canais de percepcao
e equilibrio entre corpo e mente, a partir do momento em que poros e sensacdes sinestesicas
despertam os sentidos para a observacao e a vivéncia. Participar da construcdo de uma obra
musical induz a criatividade, acarretando, no meu ponto de vista, efeitos na interacdo dos sen-
tidos.

A razdo da desrazdo: uma regra no desregramento dos sentidos. Neste ponto, James
ilumina minha compreensdo da instabilidade, da ambiguidade e do fluxo continuo das experi-
éncias afetivas vivenciadas como expressfes que provocam a elaboracdo criativa da melodia
onomatopaica-tonal-atonal que constitui a Andarilha. A futuridade: o desejo de migrar ao
encontro de uma linguagem poética de expressao criativa e artistica, ainda desconhecida. A
temporalidade: esta no¢do tornou-se mais compreensivel para mim a partir da observacao do

contraste entre o tempo interno da Andarilha e o meu proprio tempo interno durante a sua
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elaboragdo. O pulso/impulso da temporalidade conduz a Andarilha em dire¢do as suas meta-
morfoses através de arranjos musicais gravados em forma de pequenos takes de um filme-
mosaico. O processo de “sair” do papel para se corporificar através da musica que emerge da
Andarilha com um pulso originario de sua respiracao e de seu passo/compasso. O siléncio é o
tempo que corre na sua abstracdo e em seu ruido respiratorio. As nocoes de tempo interno e
externo, a irreversibilidade do tempo, os ciclos que regem a vida e o tempo cronolégico que
todos compartilhamos socialmente habitam o corpo da Andarilha em sua realizagdo estética.
Toda a elaboracdo expressa na Andarilha provoca em mim a inquietacéo e a angustia
de ndo saber se este trabalho serd compartilhado de forma compreensiva ou na forma de davi-
das e debates sobre a alteridade, os dualismos e a futuridade, temas que interrelaciono como

ponte para um dialogo com a poesia, a psicologia e a filosofia.

Primeira surgéncia: a alteridade da Andarilha

Sob a perspectiva da alteridade, a Andarilha é uma criatura-mosaico ambigua, hibrida
e anfibia que transita por varios selves. Cada uma das partes que a compdem é um self dife-
rente, que vai se agregando continuamente a outro na formacao de um todo. A polifonia de
vozes da composicdo musical foi criada com base na pluralidade dos selves que a constituem.
Cada parte vivenciada e musicada tornou-se uma experiéncia desregrante de alteridade do
meu préprio self, entrelacando-se ao da Andarilha, com o que ela transmite atraves de mim e
de mim através dela. Ela é um self meu que se atualizou em um personagem criado atraves
das minhas experiéncias, a0 mesmo tempo em que € um outro autdbnomo e independente de
mim. A medida em que ela se cria e se metamorfoseia em uma obra, torna-se livre para dialo-
gar com outros corpos-selves e ndo mais somente com 0 meu corpo-self.

A Andarilha é um mosaico de possibilidades e experimentacfes artisticas envolvendo
poesia, desenho, voz, piano e filme de celular, em que todos os corpos-selves contribuem para
a sua elaboracdo. Cada um interage com seus diferentes e, juntos, eles convergem para a rea-
lizacdo da experiméncia, tornando o trabalho mais criativo. O gque se busca é a criacdo e, neste

sentido, a diferenca é fundamental.
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Segunda surgéncia da Andarilha: os dualismos dialogam

Para a criacdo artistica da Andarilha, os dualismos razdo/desrazdo, corpo/mente, hu-
mano/ndao humano, percep¢do/imaginacdo foram postos em interacdo dialdgica, visando a
uma co-construcdo. Neste processo, a experiméncia foi executada em sua plenitude corpo-
voz-musica. Cada parte que compde a criatura-mosaico dialoga com a outra sem que 0s dua-
lismos as separem e sem que exista obstaculo ao didlogo. Neste ponto, levanto a hipétese de
que dualismo e alteridade sdo “um outro do outro” entre si ¢ de que, entre eles, existe uma
ambiguidade. No meu ponto de vista, a alteridade eu-outro é dual como o dualismo raz&o-
desrazdo. Nas relacGes de alteridade faz-se necessaria a presenca do outro, mas este encontro
com o outro gera tensdo pelo fato de que o dualismo é uma alteridade e a alteridade é, no mi-
nimo, um dualismo — ela pode ser mualtipla. Partindo deste principio, na Andarilha o dialogo
acontece, 0 processo criativo se estabelece e a obra se realiza. Somos constituidos de — e por —
outros que nos afetam a partir dos nossos encontros com eles, sejam humanos ou néo-
humanos, individuais ou coletivos, atuais ou virtuais, percebidos ou imaginados, materiais ou
imateriais. Todos convergem para o pluriverso, a multiplicidade de partes que compdem o

todo, e este todo reverbera em todas as suas partes.

Terceira surgéncia da Andarilha: futuridade e temporalidade

A futuridade e a temporalidade manifestaram-se no curso da construcdo da Andarilha
conforme eu fui descobrindo mais sobre ela no percurso de sua criacdo. O estudo teorico-
metodologico forneceu o suporte para que ela se tornasse uma interlocutora minha em relacao
aos assuntos que me instigavam e me intrigavam. Por meio dela, passei a estuda-los com mais
profundidade para conseguir realizar a minha dissertacdo. A futuridade se expressa no meu
desejo de ir ao encontro dela para torna-la atual, para que, através da relacéo entre mim e ela —
a Andarilha como uma outra minha e eu como uma outra dela —, ambas pudéssemos nos e-
mancipar atraves de nossos corpos-selves multiplos. A temporalidade se expressa em nossos
tempos internos particulares — os meus e os dela —, no tempo da vida, no tempo que € deter-
minado pela Universidade para a defesa do Mestrado e nas tentativas de ajuste e harmoniza-

cao entre eles. A Andarilha teve seu tempo proprio de afloramento e elaboracdo, por estar
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sempre prenhe de novos acontecimentos no campo da sua experiéncia pura. Ela emergiu em
forma de desenhos, filmes, cantos, poemas. Ora nos confundimos uma com a outra, ora ela
adquiriu vida propria. Em outros momentos, intercedi e atuei “com” , “sobre” ou “junto a”
ela. O fluxo dessas experiéncias constituiu as partes do corpo-mosaico que a Andarilha de-
senvolveu. Seu pluriverso conectou-se as redes perceptivas que constituem o meu mosaico
particular, o qual se ampliou e se interligou ao dela. Fazemos parte do mesmo pluriverso no

mundo cadtico que habitamos.

Origem da Andarilha e seu caminho multiplo na busca pela sua integralidade

A Andarilha nasceu das minhas transcricbes perceptivo-sensoriais dos conteddos a-
bordados nas aulas da disciplina mencionada na apresentacdo desta pesquisa. Por meio dessas
transcrices, consegui dar expressdo poética ao meu entendimento do que era discutido em
aula. Em alguns momentos do contato que tive com a Andarilha, fiz desenhos para tentar vis-
lumbra-la em seu corpo-andarilho. Nesse processo, observei a sua multiplicidade de selves e a
sua dualidade humana/ndo-humana. A partir do contato com seus corpos-selves, senti o desejo
de torna-la real para que, através dela, pudesse expressar meus pensamentos, impressdes e
emoc0es relacionados a alteridade, aos dualismos e a futuridade. Em seguida, passei a tentar
compreender a temporalidade em que ela se desenvolvia e o significado do tempo — do vir a
ser — para mim. Hoje, sei que a Andarilha criou corpo e voz proprias — e uma logica propria,
que é a razdo da desrazdo, baseada no desregramento dos sentidos de Rimbaud e numa ne-
cessidade minha de dar vazdo a minha desrazdo. Percebi, ao longo do tempo, que as minhas
experimentacGes me levaram ndo mais a razdo da desrazdo, mas a experienciar os desregra-
mentos dos sentidos. Sentir e viver. Nao procurar fazer sentido nenhum. Desregrar os senti-
dos, ou deixar os sentidos me desregrarem. Ultrapassar, mas ndo transcender. O outro ndo
longe de mim, mas proximo a mim. A alteridade da ambiguidade. Eu € um outro. Vivenciar e
sentir o outro. Aproximar-se do ambiguo, do hibrido e do anfibio. A experiéncia de vida. O
empirismo radical de James. A relacdo com o outro — a intera¢do — o coletivo — 0 outro como
uma diferenca radical que se aproxima de mim, me arrebata e me joga longe. A experiéncia
desregrante é o encontro com o outro radical. E este outro radical que me desregra. Que me
tira do meu espaco e me desloca para um movimento de atuacdo — a tua a¢do — O outro que

me provoca uma reacdo. O outro que desperta sensacdo de estranhamento em mim, tanto
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quanto eu o inquieto com a minha estranheza. As relagdes de alteridade que geram tensao,

principalmente quando o outro é um estranho radical.

A Andarilha-Frankenstein — Mary Shelley

Conforme fui experienciando a Andarilha, senti que ela poderia ser articulada de inu-
meras formas, por sua multiplicidade. Resolvi desenvolvé-la nesta configuracdo ambigua,
habitada por vérios selves. Criei-a em partes, como um mosaico, e dessas partes surgiu seu
corpo-andarilho-errante. Este corpo é feito de desenhos, poesias, filmes e musicas que ema-
nam da sua construcdo. Ela é hibrida e anfibia: simultaneamente, torna-se humana quando eu
a habito e ndo-humana quando ela me habita. Em seu corpo h& partes humanas e néo-
humanas, tanto quanto elas existem no meu corpo-self. Seu corpo-mosaico emite sons agudos
e cortantes, ruidos, grunhidos, palavras e cantos, em melodias tonais e atonais. Esta forma
ambigua a torna um ser criado e elaborado por mim com inimeras facetas, que € como a vis-
lumbro. Esta forma hibrida a torna uma espécie de criatura Andarilha-Frankenstein, que pare-
ce querer tornar-se independente por possuir corpo e mente préprios. A criatura-artistica liber-
ta-se da criadora-artista, ganha autonomia, passa a andar com suas proprias pernas e a dialo-
gar de uma forma afetivo-cognitiva com os(as) outros(as) que vierem a conhecé-la, pois, no
meu ponto de vista, ocorrem dois processos: de ativacdo simultanea e de estimulacdo da acéo

criativa. Esta € a minha pretensdo com este estudo académico.

A Andarilha independente com self proprio e corpo-andante-errante

A Andarilha caminhou para a sua autonomia e independéncia como um ser ambiguo e
hibrido andante. Até uma certa etapa do trabalho, pensei que eu fosse a Andarilha, mas isto
sempre foi muito confuso e nebuloso para mim, com 0s meus pensamentos e a minha acdo em
direcdo a futuridade — presente através dela. Depois, vi que ela tinha acdo, pulsacéo e ritmo
proprios, e que a sua multiplicidade tornava dificil a sua captura — inclusive por mim. Ficou
claro que eu deveria ser, no maximo, uma intérprete do seu pensamento e da sua atitude. Eu
me distanciei dela, e ela tornou-se um outro com quem dialoguei. A Andarilha foi uma inter-

locutora minha, com quem dialoguei sobre alteridade, dualismos, futuridade e temporalidade.
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Contudo, em determinados momentos ela me escapuliu e eu ndo tinha mais como con-
trola-la. Parecia que éramos parecidas, mas constatei que ela poderia ir além de mim. O que
eu ndo poderia realizar, ela realizaria por mim. Corporalmente. Mentalmente. De um outro
meu, interno, ela se externalizou e tomou um caminho proprio. Este outro, que nasceu de
mim, ultrapassou-me. Como lidar com um outro nosso que vai além do que poderiamos ir e
que ndo mais dominamos porque ele passou a ter agdo prépria? Ndo havia mais como voltar
atrés: ela seguiu em frente, no seu tempo, pulsando e manifestando-se no mesmo tempo pre-

sente.

A composic¢ao em Si nos selves da Andarilha

Cada parte do corpo-mosaico que compde a Andarilha emergiu sob efeito da razéo da
desrazdo, em seu desregramento de todos os sentidos, na companhia do poeta Rimbaud —
presentificado na urgéncia de experiéncias puras de desejos de acontecimentos. A musica to-
nal-atonal foi sendo criada de maneira ora aleatéria, ora elaborada, na interagdo entre cantora
e pianista. A composicdo desenvolveu-se a partir de uma polifonia de vozes (no sentido bakh-
tiniano) em didlogo no self da Andarilha: dos compositores Arnold Schoenberg (sprechge-
sang, o canto-fala), Luciano Berio (experimentalismo), John Cage (musica aleatoria), Ale-
xander Scriabin (“acorde mistico”), Almeida Prado (“Cartas Celestes). As melodias de cada
secdo iam sendo compostas em fungdo do momento. Por isso, considero que este processo
continua inconcluso, pois o0 que existe sdo apenas esbocos e ndo formas definitivas. A partitu-
ra indica os caminhos que a Andarilha seguiu, através da interlocucdo de seus corpos-selves-
filmes de celular e de Eu-Mim-corpo-Andarilha, interligados numa polifonia audiovisual e de
vozes que compdem o Eu-Self-corpo-Andarilha. A interlocucdo entre essas maltiplas vozes
da Andarilha se desenvolveu na interacdo entre imagem e som como um audio-poema-visual-
musical polifénico, expressando o mundo cadtico pluriverso que a habita em seu pulso inter-
no e externo, juntamente com seus devires.

Na composicdo, a reiteracdo da nota Si de tempos em tempos funciona como um leit-
motiv®® do self da Andarilha (num trocadilho sonoro de self = si, em portugués). Por sua vez,

0 “acorde mistico” do compositor russo Alexander Scriabin (1872-1915) — formado por seis

8 “Motivo condutor”, em alemio. E o tema ou motivo musical que identifica um personagem, objeto ou ideia
em épera. Foi um recurso bastante utilizado pelo compositor aleméo Richard Wagner em suas Operas.



173

notas: do, fa sustenido, si bemol, mi, 14 e ré (C/F#/Bb/E/A/D) — estabelece o campo harmdni-
co para desenvolvimento da composi¢do musical e funciona como um leitmotiv da presenca
de Rimbaud como guia dessa caminhada. A escolha por Scriabin deveu-se a dois motivos:
primeiro, em virtude da sua teoria sinestésica sobre a correlagdo entre as notas musicais e as
cores, 0 que me levou a aproximé-lo de Rimbaud e sua correlacdo entre as vogais e as cores
no poema “Voyelles” [Vogais]®"; segundo, porque o mencionado “acorde mistico” de Scria-
bin ficou conhecido como “acorde de Prometeu”, devido a sua utilizagdo na composi¢céo do
poema-sinfonico “Prometeu, o poema do fogo”. Aqui, encontro outra aproximagdo com Rim-
baud, que via o poeta como um novo Prometeu (“o poeta é, verdadeiramente, um roubador do
fogo™). A partir do poema “As Vogais”, de Rimbaud, criei um “vocalize” (canto com vogalis)
colorido por variacGes de timbre vocal, num didlogo com as cores que 0 poeta atribui as vo-
gais em seu poema.

As melodias que constituem as vozes independentes surgiram de minha cria-
cao/improvisacdo por meio da técnica de canto lirico denominada sprechgesang (canto-fala
ou canto falado, em alem&o), juntamente com a emissdo de sons guturais do self néo-
humano/irracional da Andarilha. A musica contemporanea exige uma técnica de canto muito
especifica porque explora a voz humana em todas as suas possibilidades interpretativas, ex-
pressivas e articulatorias, tanto em termos de extensdo quanto de recursos multiplos e menos
usuais do aparelho fonador, como gritos, assobios, uivos, grunhidos, ruidos, sons guturais. Em
termos de partitura, esse tipo de canto requer uma grafia propria a base de sinais codificados
que especificam cada articulagdo/emissdo sonora pretendida na execucdo, numa espécie de
“bula” explicativa.

A partitura, que constitui uma das multiplas expressdes da Andarilha, foi confeccio-
nada de modo a sugerir um palimpsesto®®. A partir da técnica denominada “esgrafito” (sgrafit-
to, em italiano) com uso de giz de cera, a superficie do papel foi pintada primeiramente com
tintas de varias cores e, posteriormente, aplicada uma camada de tinta preta sobre elas, de

modo a cobri-las totalmente. Em seguida, a escrita das notas musicais e dos textos foi feita

81 Poema que se inicia com a estrofe “A negro, E branco, I rubro, U verde, O azul: vogais...”. Tradugio de Ivo
Barroso (1995, p. 171).
82 papiro ou pergaminho cujo texto original foi raspado para dar lugar a outro.
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com incisdes de um objeto pontiagudo (a ponta de um compasso) sobre a camada de tinta
preta, de modo a revelar/desvelar as cores no fundo subjacente a ela.

As cinco linhas paralelas que tragam roteiro da partitura correspondem as cinco vogais
do poema rimbaudiano e possuem uma fungdo ambigua, fazendo as vezes de mapa, de penta-
grama musical e de pauta para os textos dos poemas. Essas linhas constituem a trilha da An-
darilha e evoluem num tracado que sugere uma jornada em espiral descendente. Neste senti-
do, a partitura também é uma cartografia do caminhar da Andarilha. A partitura tem como
multiplas referéncias a notacdo musical contemporanea e as inscricdes rupestres sugestivas de
uma ancestralidade escavada na busca pela histéria do que se passou e se torna presente ao
mesmo tempo.

A partitura constitui um dos corpos-selves da Andarilha e consiste simultaneamente
de um roteiro musical e de uma narrativa poética-pictorica. Ela funciona como um mapa so-
noro, a0 mesmo tempo em que serve de suporte para uma escrita-em-risco(s) dos muitos ele-
mentos que remetem ao proprio percurso da pesquisa. A escolha da técnica do esgrafito para a
confeccdo da partitura visou evocar 0 primitivismo das inscri¢es rupestres, uma ancestrali-
dade revelada por meio das incisdes na superficie do papel, num movimento quase arqueolo-
gico de busca — ndo isenta de arranhdes e riscos — por aquilo que esta “no fundo”. Seria esta a
busca pelo self-animal, o self-ndo-humano do homem, coberto por tintas/camadas sucessivas
de humanidade ao longo de séculos de existéncia? Ou seria uma busca pela nova lingua de
cores, sons e perfumes de que falava Rimbaud, cuja aurora iluminada ainda permanece oculta
sob o negrume-noite de uma lingua que ja ndo consegue comunicar? E a partitura: seria ela

pintura, jogo, mapa, pele, palimpsesto, labirinto, corpo ou tudo isso? Ambiguidade.
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Figura 26. Partitura-mapa-roteiro.
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Rimbaud e a Andarilha

Eu é um(a) outro(a)/Alteridade; racional desregramento de todos os sentidos/razdo da
desrazdo; A poesia ndo marcard mais o ritmo da acdo; ela estard na frente/futuridade e tem-
poralidade. Inter-relacbes da pesquisa com Rimbaud. O poeta foi uma figura imprescindivel
para a elaboragdo do texto tedrico-metodolégico e da experiméncia-poética Andarilha. Ao
mesmo tempo, pergunto-me se a poesia ndo seria um meio desgastado de comunicagao ver-
bal. Talvez precisemos experimentar outras sensacdes, como sugere Rimbaud em seus desre-
gramentos. Na segunda Carta do Vidente/Visionario, Rimbaud fala da importancia da mulher
como interlocutora junto ao homem, para um dialogo “masculino/feminino” sem hierarquiza-
cao (apesar das ambiguidades existentes nesses dois géneros). Faco a Andarilha dialogar com
Rimbaud.

A futuridade e a temporalidade estdo presentes em Rimbaud — e também na Andari-
Iha — quando ele fala do tempo necessario para o “longo, imenso ¢ racional desregramento de
todos os sentidos”. Este tempo “longo” parece-me ser um tempo interno dele, Rimbaud. Nao
obedece ao tempo da vida compartilhado socialmente que segue em frente linearmente: ele se
prolonga, para que sejam experimentados todos os sons, cheiros, perfumes, gostos, furos, lin-

gua, lambidas.

Experiéncias ambiguas e inquietantes na relacdo Eu-Andarilha

Vivi inUmeras experiéncias ambiguas e inquietantes ao experienciar a Andarilha na
fronteira entre a criacdo artistica e o conteudo tedrico-metodolégico que desenvolvi. Isso me
levou a refletir sobre determinadas correlagdes de conceitos, como cognigdo e racionalidade,
imaginacdo e irracionalidade. Na minha compreensdo, a cognicdo é a aquisicdo de conheci-
mento por qualquer via — sensorial-perceptiva, imaginaria ou pelo raciocinio légico —, ao pas-
S0 que a racionalidade esta atrelada a um logicismo fundamentado nos principios de identida-
de e ndo-contradicdo — principios fundantes na busca da verdade absoluta — com necessidade
de evidéncias para ser validado. Nesse ponto, entendo que a necessidade de evidéncia esta
para a ciéncia, como a necessidade de vidéncia esta para a arte. J& a imaginacdo, no meu en-

tender, € a livre elaboracdo dos contedos apreendidos cognitivamente, enquanto a irraciona-
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lidade ndo é elaborada: é uma experiéncia selvagem, do lado animal inexplorado pelo homem
do raciocinio.

Estes limites deixaram-me em situacdes de tensdo. Senti que, em alguns momentos, a
razao da desrazdo ndo trouxe as contribuicdes que eu esperava. Em algumas ocasides, 0s sen-
tidos sem elaboracdo nenhuma era o que importava. Experienciar um conhecimento levado a
exaustdo, com a finalidade de comprovar uma teoria ou uma metodologia, ndo me levava a
criacdo como eu desejava. Em outras ocasifes, ndo ter tanto conhecimento revelou-se até bem
mais satisfatorio para mim, porque isso me permitia passear por situacdes desconhecidas.
Penso, entdo, que desejar e chegar ao caminho projetado antecipadamente — 0 conhecido —
pode ser tdo interessante ou desinteressante quanto experimentar o desconhecido. Por algum
momento, deixar-se levar por algo que ndo é pré-concebido é tdo satisfatério quanto o nosso
desejo do conhecido.

Essas ambigiiidades duais e de alteridade me pdem dentro de um jogo n&o afirmativo
de verdades definitivas. Elas levam-me novamente ao encontro de James, com seus fatos afe-
tivos ambiguos que dependem da perspectiva de quem o0s experiencia, ndo havendo nenhuma
afirmacéo sobre eles que possa ser tomada como verdade absoluta e universal. No entanto,
outras situacOes faziam-me crer que o estudo era importante para a realizacdo da experimén-
cia. Era inquietante perceber ou sentir que, em determinados momentos, parecia-me impossi-
vel a criacdo atrelada ao conhecimento. Era como se houvesse uma exaustdo, em fungédo de
um conhecimento pré-concebido. Era como se houvesse a necessidade de um vazio, do nada,
de zerar, ndo pensar, pura e simplesmente deixar acontecer. Desregrar. A experiéncia de vi-
venciar meu lado animal, de buscar e de sentir a respiracéo e o ruido, o som que soa diferente.
E um limite muito ténue.

Na composicdo musical, a relacdo dialégica com o pianista foi imprescindivel para
conseguirmos chegar a alguma elaboracdo sonora. Essa relacdo nem sempre era consensual ou
harmdnica. As vezes, cada um seguia suas proprias ideias e improvisagdes independentemen-
te, e o didlogo se dava entre os diferentes discursos sonoros. Outras vezes, havia uma negacgédo
ou rejeicdo do que haviamos elaborado, o que me levou a ver que as dualidades existem, mas
podem ser integradas em suas diferencas, como includentes. No meu ponto de vista, as sepa-
racdes — sejam elas de alteridades, dualidades ou ambiguidades — se integram em algum mo-
mento e é nesta integra¢do que surge a criagcdo, COmo o ar e 0 canto, a partitura e a sua execu-
cao. Por isso, volto a falar da poesia como um religare entre a razdo e a desrazdo. A arte con-

segue, em alguns momentos, interligar o racional e o irracional numa comunicacdo. Experi-
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mentar tanto o conhecimento como o ndo conhecimento pode fazer surgir o ato criativo, alter-
nando estas posi¢Oes no ato de criar. Ou talvez seja importante desregrar os sentidos ou deixar

0s sentidos me desregrarem.

Razao da desrazdo na Andarilha

A Andarilha surgiu da intuicdo, sem uma consciéncia de sua elaboragcdo como poesia,
musica e filme. Ela tornou-se um estudo com uma metodologia propria, que denomino de
razdo da desrazdo. Sua elaboracdo levou-me a uma consciéncia do que ela se tornou para
mim: uma interlocutora de meus estudos sobre alteridade, dualismos, futuridade e temporali-
dade. No entanto, percebi que a Andarilha e eu temos particularidades e diferengas. Seu ca-
minhar se da na metodologia da razio da desrazdo. E possivel ser criativo(a) chegando t&o
perto de uma ndo-elaboragéo racional, na desrazdo? E quando se ultrapassa a desrazdo, o que
acontece? Isto me fascina, tanto quanto me causa arrepios chegar tdo perto de um lugar ino-
minado que eu considero o da “experiéncia pura da criagdo”. Este € um assunto que gostaria
de aprofundar: o limite entre a desrazdo e o inominavel. Ja experienciei, atuando, momentos
de consciéncia e outros em que entrava em um estado de inominacdo. A Andarilha transitou

por esses caminhos, na maioria das vezes.

Mosaico da Andarilha

A Andarilha é um mosaico de cinco partes — poesia, desenho, voz, piano, filme de ce-
lular — que se baseia esteticamente na no¢édo de pluriverso e na filosofia de mosaicos de Willi-
am James para criar um caminho proprio, aglutinando os varios selves que a comp&em, como

numa polifonia de vozes de Bakhtin.

Selves-poemas

Escolhi dez dos vinte e dois poemas constantes da quarta parte do mosaico da pesqui-
sa. A partir desta escolha, fiz experiéncias vocais de canto e recitacdo desses poemas em estu-

dio de som doméstico, com microfone, criando uma trilha incidental a partir dessa experimen-
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tacdo; em seguida, eu e o0 pianista fizemos experimentos de improvisagdo com voz e piano,
cada qual trazendo suas experiéncias e influéncias musicais. A musica foi emergindo confor-
me 0S encontros com o pianista iam acontecendo, num processo de criagdo que se estendeu
até o inicio da filmagem. As influéncias musicais vieram dos compositores mencionados ante-
riormente e as improvisagdes tomaram por base a nota Si — como self da Andarilha — e o cam-
po harmdnico definido pelo acorde mistico de Scriabin — como presenca de Rimbaud.

O filme de celular registrou a itinerancia da Andarilha, que tem sua andanca subjetiva
expressa em sua multiplicidade de selves e sua agdo corporal no movimento espacial por rios,
igarapés, trilhas na selva, estradas de terra, rodovias, ruas da cidade, escadarias etc, transitan-
do na dicotomia entre espacos abertos e fechados, iluminados e escuros, diurnos e noturnos,
coloridos e em preto-e-branco.

A Andarilha foi uma espécie de laboratdrio-cientifico/oficina-poético-musical-filmica,
cuja criacdo fosse continua e inconclusa. A partitura foi um laboratorio de experiéncias sines-
tésicas-racionais-irracionais. Cada poema-musical foi sendo construido sem uma elaboragéo
prévia. Eu e o pianista apenas deixamos aflorar o que tinhamos em nossa imaginacao. A partir
deste dialogo intersubjetivo de alteridade entre mim e o pianista, conseguimos compor as me-
lodias. O dialogo entre o racional e o irracional. A razdo da desrazdo comecgou a surgir, na
minha visdo, a partir do momento em que passamos a desarticular o sistema tonal que habita
nosso self racionalista, pois para nos nao € facil a pratica de desconstrucdo das regras que a-
prendemos em anos de estudos de musica. Tenho feito desta desconstru¢do uma pratica cons-
tante, tanto quanto a pratica da elaboracédo racional. A irracionalidade € um exercicio que po-
de ser elaborado a partir da contradicdo do que esta arraigado em nds como regra. Esta elabo-
racdo € bastante exaustiva e inquietante, a0 mesmo tempo em que é uma mola propulsora ao

ato de inventar e de experimentar, como uma atividade primitiva, mas ndo usual.

Dificuldades encontradas

A primeira grande dificuldade foi a definicdo de um formato para a Andarilha, haja
vista que ela permitia inumeras possibilidades de expressdo: performance, recital de musica,
exibicdo de filme, declamacdo de poemas, ou um mosaico de tudo isso. Essa definicdo era
importante porque dela dependeriam varios outros fatores ligados a producao, como a neces-
sidade ou nédo de reserva ou locacdo de um espaco adequado, disponibilidade de equipamen-

tos, aquisicdo de materiais a serem utilizados, figurino, masicos, operadores etc, 0 que inevi-
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tavelmente implicaria numa viabilidade financeira. Diante das limitacOes de tempo e de verba,
decidi simplificar os recursos e vislumbrei que o melhor seria comegar o experimento e ir
sentindo em que e como ele se poderia se desdobrar. Diante da minha experiéncia como can-
tora lirica, resolvi comecar pela mdsica, por ser a atividade mais préxima a mim atualmente.
Escolhi partir de uma interacdo/dialogo entre canto e piano, contando para isso com a colabo-
ragdo de um pianista acompanhador. Comegamos as experiéncias de criacdo tomando por
base a musica contemporanea, que € a vertente mais aberta a experimentacdes, a que mais
ousa. Apesar desta abertura, muitas foram as dificuldades que encontrei na tentativa de criar
uma interlocucéo entre voz e piano.

E enorme a dificuldade para construir uma composicdo original, em vez de executar
uma ja existente. Comparo esse processo ao trabalho de revelacdo que se realiza na camara
escura de um laboratorio fotografico, manipulando o &cido que banha o papel fotografico para
transforma-lo em fotograma. Esta cena hoje pode parecer estranha em tempos em que a foto-
grafia é instantanea e todos podem se tornar fotdgrafos facilmente com o celular. Da mesma
forma, a masica produzida hoje pelo mercado fonografico comercial é instantanea. Dito de
outra maneira, a criacdo da musica que compde a Andarilha me deu a sensacdo de um labor
de carpintaria, como um luthier construindo um violino, peca por peca, pedacos de madeira
colados num trabalho artesanal — ainda que, paradoxalmente, essa composicao apreenda tec-
nologias atuais, como o filme de celular.

O filme de celular, outra linguagem incorporada pela Andarilha, teve como principal
dificuldade a sua montagem, em virtude da minha falta de conhecimentos em edi¢do de ima-
gens. Isso me levou a pesquisar, na internet, alguns aplicativos especificos para esse fim, que
fossem de facil compreensdo e de manuseio ndo muito complexo. O filme em si € um mosaico
visual, sendo constituido por tomadas/partes com duracdo média de dez segundos. Encontrei a
mesma dificuldade com relacdo a edicdo e montagem do material bruto gravado em audio
durante as sessOes de criagdo musical entre mim e o pianista. Esses fatores limitadores servi-
ram para orientar a minha op¢do por uma estética mais crua, rude, assumidamente amadora,
sem maiores pretensdes técnicas. E quase como uma alianca entre a tecnologia e o primitivo,
ou, dito de outra maneira, um uso primitivo da tecnologia. O que importa é a experimentacéo,
a criacao.

O que pretendi, com a Andarilha, é que cada parte que constituiu seu corpo-mosaico
fosse elaborada com sutilezas que tornassem seu sentido mais claro para mim e para o que ela

queria dizer com e em suas andangas. O que me incitava era o desenvolvimento de cada passo
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dado na sua construcéo. Ora nos surpreendiamos com a musica que criavamos e que ia além
do que esperavamos, ora ndo alcan¢cdvamos o imaginado e a recridvamos. Verificamos que
mesmo a experiéncia descartada ajudou a cria-la, junto com que ja estava composto. E neces-
sario uma determinagdo, um vigor para ultrapassar as barreiras da forma como elas se apre-
sentam a nés. Até o que ndo esperavamos pode se tornar mais interessante do que aquilo que
esperavamos. O que me impulsionou foi o caminhar que este trabalho se prop6s a seguir, pois
ndo tive a pretensdo de afirmar nem provar qualquer verdade, mas elaborar uma experiméncia
que pudesse acrescentar sua pequena contribuicdo poética para a pesquisa de assuntos que me

afetam como cidada neste mundo pulsante, cadtico e real.

Facilidades encontradas

As tecnologias e midias disponiveis atualmente estimulam e facilitam a realizacdo de
processos criativos do tipo “faga vocé mesmo”. Com as facilidades trazidas por celulares,
smartphones, tablets e diversos aplicativos e programas para as mais variadas finalidades,
qualquer pessoa pode fotografar, filmar e gravar o que quiser. O filme de celular serviu como
uma ferramenta para que eu pudesse esbocar um caminho e um formato para a Andarilha. O
recurso a simplicidade tecnologica deveu-se a urgéncia em torna-la real. O filme de celular foi
um experimento feito em locais que mostram os diversos movimentos da Andarilha em seu
caminhar. Ele mostra uma travessia por dualidades entrelagadas em varios niveis: cida-
de/campo, rua/rio, espaco aberto/espaco fechado, externas/internas, noite/dia, colorido/preto-
e-branco, agua/terra, constituindo um mosaico de fragmentos de filme como breves haicais
visuais. A metropole de Sdo Paulo, com suas ruas, predios, escadas, espagos de confinamento.
A cidade de Belém, banhada pela Baia de Guajara, como uma Manhattan amazo6nica. O muni-
cipio de Peixe-Boi, no interior do Pard, com sua mata, rios e igarapés. Cidades que fazem
parte da trajetoria de desenvolvimento do meu self. Como uma espécie de “Odisseia” auto-
narrativa pessoal e cultural, esse filme-mosaico tem interlocucdes literarias com Homero,
Dante, Kafka, Borges — além de Rimbaud, obviamente — e visuais com Fritz Lang, Friedrich
Murnau, Wim Wenders, Luis Bufiuel/Salvador Dali, David Lynch e Mario Peixoto, cineastas
do expressionismo alemao, do filme noir, do road movie e do cinema experimental, e com
desenhos primitivos e inscri¢des rupestres como tragos e rastros dos selves da Andarilha, em

sua metamorfose nos outros que a multiplicam.
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A familiaridade com o territério da musica, particularmente com o canto lirico, foi ou-
tra facilidade que encontrei, devido a minha experiéncia profissional na area. A grande quan-
tidade de influéncias e referéncias — tanto de compositores como de géneros musicais — que
adquiri ao longo de anos como executante, intérprete, ouvinte e estudante de musica ofereceu-
me um leque de possibilidades, recursos e repertorios para alcar voo nas experimentacfes
sonoras. O mesmo aconteceu com 0 pianista em relacdo as suas contribui¢fes oriundas da
musica erudita e do jazz, que sdo suas especialidades, para a composi¢ao da Andarilha.

Recorri ao celular e ao tablet como ferramentas para montar os corpos-selves da An-
darilha, capturando com eles tanto imagens quanto sons. Gravei todas as experiéncias musi-
cais no celular e, com isso, pude escutar como ficaram as composi¢des experimentais que
fazem parte do filme. A partir das audi¢bes dessas gravacdes, construimos a trilha sonora. O
audio ¢ uma voz da Andarilha que dialoga polifonicamente com os outros selves que a com-

pdem, como o filme, a voz e o piano, unindo construcdo tecnologica e artesanal.

Experiéncias teatrais e musicais

Minha experiéncia com o teatro vem de trabalhos realizados desde 1984 com o fil6so-
fo, dramaturgo ¢ diretor teatral amazonense Francisco Carlos, cuja tetralogia “Jaguar Ciberné-
tico” é objeto de uma outra pesquisa de Mestrado no IPUSP, desenvolvida por Kleber Nigro.
Essa experiéncia, ja relatada na parte metodoldgica desta pesquisa, estendeu-se ao filme An-
darilha, através do qual pude perceber a profunda significacdo dos trabalhos que realizei com
Francisco Carlos. Ja a minha experiéncia com o canto lirico teve inicio em 1989, no Conser-
vatério Carlos Gomes de Belém do Para, com as aulas da minha primeira professora, a sopra-
no paraense Marina Monarcha, que ensinou-me a ter apuro estético e uma técnica que me da

condicdes de continuar cantando até hoje.
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Arte, Vida, Criacao

E possivel vincular poesia e vida? Retirar a arte do seu lugar legitimado — galeria, ci-
nema, teatro — e inseri-la na vida para provocar mudancas de perspectiva, de visdes de mun-
do? Ou a arte deve continuar confinada a um lugar especifico, assim como os cultos as divin-
dades tém suas igrejas, templos, sinagogas, mesquitas e terreiros? Neste sentido, a arte se pa-
rece com a religido. E preciso procurar deuses em algum lugar fora do eu criador? E impor-
tante para mim levantar estas questdes e perguntar: qual é o lugar da arte? As pessoas comuns
séo artistas em potencial ou eles sdo seres nascidos com um dom especial que seguem um
caminho diferente do “rebanho”? A sensibilidade artistica é algo que pode ser desenvolvido?
Todos a tém latente ou somente alguns a possuem e a desenvolvem? O que leva alguém a

criar, a fazer deste ato um costume, a torna-lo um habito, um modo de vida?
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10. Filme Andarilha sem raz&o e seus outros corpos-selves

A Andarilha é uma experiméncia inconclusa. Para realiza-la, escolhi os poemas que
possuiam maior potencial sonoro-musical €, a0 mesmo tempo, traziam maior carga de huma-
no-animal, atendendo a proposta principal da Andarilha, que é transitar pelo ambiguo, pelo
hibrido e pelo anfibio com seus corpos-selves. O filme é uma partitura em movimento. As
palavras sdo musicas. As palavras remetem as imagens do filme tanto quanto as imagens re-

metem a poesia, sem, no entanto, que haja necessariamente alguma sincronicidade entre elas.

A direita a aurora de ver&o desperta as folhas e os vapores e os ruidos deste canto do parque, e
as encostas a esquerda retém em sua sombra violeta os mil rastros rapidos da trilha Gmida.
(Rimbaud, 1886/2002, p. 47)

O filme foi co-construido com a minha viséo e a visdo do outro sobre um determinado
acontecimento para cujo encontro eu me dirigia de uma forma ao mesmo tempo pensada e
aleatoria, na razdo da desrazdo que simultaneamente se desordenava e se ordenava. Ora eu
filmava, ora era filmada, dando perspectivas diferentes a uma mesma situacdo. Pensava em
como manter o distanciamento que o artista necessita para realizar seu trabalho, ao ser afetada
por imagens, sensacdes e sentimentos e ressignifica-los num presente que tem uma carga e-
norme do passado entranhada no corpo e na memdria. O filme teve locacGes em Belém do
Pard e na Baia de Guajara, proximo a algumas ilhas vizinhas que formam o arquipélago de
Belém, minha cidade natal, minha origem; e no municipio de Peixe-Boi, no interior do Para,
uma cidade pequena em discreto desenvolvimento, onde eu costumava ir com a familia na
minha infancia.

Para mim, essas experiéncias de reencontro tiveram o sentido de uma redescoberta e
do risco de adentrar as aguas escuras cor de esmeralda dos igarapés e a mata selvagem cheia
de cobras, abelhas e outros animais que povoam a imaginacéo e a realidade desconhecida por
mim. Escolhi esses lugares pelo lado afetivo de minha trajetoria de vida. Uma volta ao passa-
do que é o meu presente e continuacdo de minha narrativa pessoal. De certa forma, uma via-
gem particular e, a0 mesmo tempo, a viagem de uma personagem que sai da cidade onde mo-
ra atualmente — Sdo Paulo — e retorna ao seu habitat. Esta ambiguidade constitui o desenrolar
do filme-vida-selves que me expressa, Eu-Andarilha. A minha visdo e a do outro estdo entre-

lacadas.
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No filme, é possivel observar o didlogo entre as diferencas. A poesia, a musica e a i-
magem dialogam. Na mdsica esté a narrativa que serve de guia para 0s poemas-cangdes. Do
som excessivo, do canto do abismo e dos cantos-passaros-grunhidos-mulheres. Mulheres-
miticas e contemporaneas que estdo na cidade e nas d&guas como mulheres-peixes, mulheres-
passaros-sereias emitindo uivos/grunhidos/gritos dilacerantes de suas entranhas no meio da
floresta, a gritar em gozo dilacerante numa harmonia-desarmonica com tambores que ressoam
como animais cantantes em suas inumanidades de todo canto secreto. “Um toque de seus de-
dos no tambor detona todos os sons ¢ inicia a nova harmonia” (Rimbaud, 1886/2002). O bar-
co ébrio que turva a visao e deixa o canto embriagado e vocalizado porque as palavras se con-
fundem e perdem o significado do que quero dizer. Quero apenas sentir. E a odisseia-
Andarilha! Uma narrativa-percurso em tensdo polifénica contrapondo a voz e o piano num
dialogo e criando momentos de consonancia e dissonancia até chegar ao siléncio que continua
a ressoar na respiracéo e no vazio que nos leva a finitude que ira nos roer.

Imagens da selva-baia-rio-igarapé-estrada dialogam com imagens da cidade-
emparedada-lotada. Contraste entre liberdade e confinamento, ampliddo e pequenos espacos.
Caminhos bifurcados de Borges, labirintos de Kafka, subterraneos de Dostoiévski. Dialogo
das cores com o preto e branco. Dialogo entre os caminhos de agua corrente, de folhas, de
terra e de asfalto. Travessia. O olho, 0 nariz, a boca e a pele que se transfiguram. Isto € o que
consigo decifrar sobre este filme-esfinge que carrega os selves que habitam a Andarilha sem

razao e seus outros corpos-selves.

Poemas escolhidos: A inconstancia selvagem, Grito desarticulado, O Encantamento — Ani-
mais cantantes, Nem um nem outro, VVazao a desrazdo, Devir-mulher — Passaro — Carmen de

Bizet, Emparedado o corpo.

Imagens escolhidas: Figuras 1 a 4, Deusa Afrodite-Ueré, Mulher animal, A Estranha e seus

duplos, Mulher-Péassaro.
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Consideracdes a respeito do filme

N&o foi facil montar a Andarilha sem razéo e seus outros corpos-selves. Fiquei exaus-
ta na reta final do trabalho e da sua defesa perante a banca examinadora. A questdo do tempo.
Sempre o tempo. Vivemos em fun¢édo dele. Seja o tempo que pulsa I& fora, seja 0 meu tempo
— que custo a compreender e elaborar —, tudo demanda uma urgéncia. O meu tempo é bem
demorado. Gosto de saborear. Percebo que preciso degustar, sentir e elaborar cada momento.
Tenho um tempo interno que é mais estendido do que gostaria que fosse. Este tempo afetou a
Andarilha em sua urgéncia. O encontro com Rimbaud me impulsionou a elaborar a urgéncia
da futuridade. Havia uma questdo: elaborar o trabalho sem a racionalidade, somente com a
intuicdo e a urgéncia do tempo. Este trabalho sairia sem o raciocinio, sem elaboracéo, seguin-
do somente o fluxo da respiracdo? Era o que eu pretendia, a principio. Ou seguiria um método
criado por mim, a razdo da desrazdo? Acredito que o trabalho absorveu os dois sentidos.
Houve momentos de elaboragéo racional, e outros em que procurei ndo dar-lhe uma direcéo
determinada — pelo contrario. O trabalho sobre a Andarilha é um processo com grande nime-

ro de caminhos possiveis. James (1912/1979b) diz o essencial para abarcar este momento:

0 sistema total de experiéncias, tais como sdo imediatamente dadas, se apresenta quase como
um caos através do qual pode se passar por um termo inicial em muitas direcdes e, mesmo as-
sim, terminar no mesmo término, movendo-se de uma experiéncia para outra por um grande
namero de caminhos possiveis. (p. 196)

A principio, pretendia realizar uma performance misturando teatro, concerto para voz
e piano e projecao de audiovisual. Limitacdes técnicas de varias ordens restringiram minha
intencdo. Acabei optando por fazer um filme de celular e tablet, porque acreditei que isto seria
mais viavel. Por tratar-se de um experimento-experiéncia, o filme possibilita as mais variadas
tentativas. No momento, é o que apresento, com o desejo de continuar realizando outras expe-

riméncias com a Andarilha.
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11. Considerac0es finais

O mundo é racional por completo — sua existéncia € um fato concreto definitivo; ha um Deus
pessoal — um Deus pessoal é inconcebivel; hd& um mundo fisico extramental imediatamente
conhecido — a mente s6 pode conhecer suas proprias ideias; existe um imperativo moral — a
obrigacdo é apenas o resultante de desejos; um principio espiritual permanente esta em todos —
ha apenas estados fluidos da mente; ha uma infindavel cadeia de causas — ha uma primeira
causa absoluta; uma necessidade eterna — uma liberdade; um propdésito — nenhum proposito;
um Muitos primordial; uma continuidade universal — uma descontinuidade essencial nas coi-
sas; uma infinitude — nenhuma infinitude. Ha isto — ha aquilo; ndo ha de fato nada que alguém
ndo tenha julgado absolutamente verdadeiro enquanto seu vizinho considerava absolutamente
falso; e nenhum absolutista entre eles parece jamais ter suposto que o problema pode todo o
tempo ser essencial, e que o intelecto, mesmo com a verdade diretamente ao seu alcance, pode
nao ter nenhum sinal infalivel para saber se ela é verdade ou ndo. (James, 1896/2001, p. 29)

Esta citacdo de James, que escolhi como epigrafe das consideracdes finais, ndo é ani-
madora para quem busca certezas e verdades absolutas. Ela é impactante. E como se toda ten-
tativa de diluir os dualismos ou de aproximar 0s opostos nao resultasse em nada. Pensei muito
sobre isto durante toda a pesquisa. Um mundo de ilusdo e realidade nos permite viver um
pouco uma, um pouco outra. No atual contexto politico, social e econémico, 0 mundo em que
vivemos € bastante violento e bipolarizado. Na maioria das vezes, ele se descortina diante de
nossos olhos de uma maneira atroz, com seus moralismos, egocentrismos, e aquela ambigui-
dade nos angustia e nos contamina, mesmo que ndo queiramos. Na relacdo do eu com o outro,
a ponte entre eles parece quase intransponivel quando James diz que “a mente s6 pode conhe-
cer suas préprias ideias”. James parece ndo nos oferecer qualquer saida. Mas talvez s6 assim
consigamos viver neste mundo cadtico: devido a sua ambiguidade e imprevisibilidade, ndo
temos qualquer garantia de nada. O mundo idealizado, dos conceitos absolutos e verdadeiros,
esta distante de nds porque somos seres errantes e falhamos, justamente por estarmos sujeitos
a imprevisibilidade dos acontecimentos. A verdade sO existe na experiéncia vivida de cada
um, na percepcao ou na imaginacao.

Mesmo assim, 0 mais importante ao realizar este trabalho foi ter verificado que, ao es-
colher viver uma experiéncia radical, corro o risco do abismo que é o insabido. Conforme a
pesquisa avangava, pude perceber — e experienciar — que ndo rumei apenas em dire¢do ao des-
conhecido, mas igualmente em direcdo ao conhecido ao deixar-me guiar pelo “pré-sentido”.
Joguei-me em direcdo aquilo que desejava e sentia como possivel. Mas, em ambos 0s casos -

rumar ao conhecido ou ao desconhecido —, a imprevisibilidade fez surgirem situagdes inespe-
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radas e novas, que me puseram em contato com a realidade do presente. Esta situagdo tornou-
me humana e ndo-humana, dentro do que foi possivel realizar neste processo. A dualidade
humano/ndo-humano me interessa particularmente, como uma correspondéncia com a duali-
dade razdo/desrazdo. A experiméncia Andarilha trilhou esse caminho. Entendo que a arte, a
filosofia e a psicologia ndo devem separar 0 humano do ndo-humano — pois acredito que pen-
demos ora para um, ora para outro —, nem ignorar as angustias e sofrimentos deste Gltimo.

Quando falo da arte como um religare em minha pesquisa, ndo quero dizer, com isto,
que ela va apaziguar todo e qualquer conflito e que funcione de maneira harmoniosa e estavel.
Pelo contrério: a arte € um campo de tensdo porque provoca o transbordamento das emocdes,
desejos, contradicGes e ambiglidades. Para mim, a arte exterioriza as angustias do homem.
Ela traz a tona conflitos intra e intersubjetivos, as tensées com nossos outros internos e exter-
nos. Apesar disso, a arte pode ser um religare no sentido de, em seu campo, unir num dialogo
polos opostos como o racional e o irracional, o l6gico e o ilégico, o objetivo e o subjetivo, o
verdadeiro e o falso, 0 corpo e a mente. Por isso, acredito que exista um lugar de gozo, néo sei
se “perfeito e belo”, onde as adversidades e até os préoprios conflitos se extinguem. Acredito
que exista este momento, mas ele ndo é para sempre. Um momento que pode ser o do racio-
nal desregramento de todos os sentidos de Rimbaud, o da carnavalizacdo de Bakhtin, o da
experiéncia pura de James, o da contemplacdo estética de Baldwin ou o da comunh&o dionisi-
aca de Nietzsche.

Entendo que a arte ndo deve ser uma mera reproducdo mimética da realidade, mas de-
Ve questiona-la e, sobretudo, apontar outros caminhos possiveis, potenciais, latentes, virtuais.
Talvez uma das principais funcdes da arte ndo seja tanto o debrucar-se sobre o que ja é belo
na natureza, mas operar esteticamente sobre o que é tragico, feio e cruel na realidade, para
torna-lo suportavel a vida. Por outro lado, se a arte servir apenas para ser “o lugar onde tudo
pode dar certo”, ela ndo passaria de idealizagdo, alienagdo e escapismo. A arte tem que ques-
tionar, apontar caminhos alternativos e, principalmente, incitar o homem a acdo pratica na
consecucdo do que foi imaginado. O artista € co-autor e responsavel pelas questdes mundanas,
e a poesia pode ser um guia para apontar direces. A poesia desempenhando um papel ativo
na vida; ndo meramente reproduzindo o seu ritmo, mas estando na frente na construcdo da
realidade. O poeta Décio Pignatari (2014) diz que “o poeta é aquele que ajuda a fundar cultu-
ras inteiras. Ndo da para entender a cultura portuguesa sem Camdes; a inglesa sem Shakespea-
re; a italiana sem Dante; a aleméd sem Goethe; a grega sem Homero; a irlandesa sem Joyce”
(p. 10). Por sua vez, Bakhtin (1979/2015) afirma que:
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0 poeta deve compreender que a sua poesia tem culpa pela prosa trivial da vida, e é bom que o
homem da vida saiba que a sua falta de exigéncia e a falta de seriedade das suas questdes vi-
tais respondem pela esterilidade da arte. (p. XXXIII)

Nesta pesquisa, levantei duvidas em relagdo aos dualismos, as bipolaridades. Anali-
sando a perspectiva jamesiana, compreendi que na experiéncia pura ndo existem dualismos
porque, a principio, ela é apenas um aquilo, um acontecimento sem qualificacdo, e a ambigui-
dade s6 pode existir a partir do momento em que as coisas se definem e se opdem — portanto,
quando a experiéncia pura ja deixou de existir. Os dualismos s6 passam a existir a partir da
nominacdo e da qualificacdo que é dada aos acontecimentos.

No dualismo eu-outro, procurei criticar a énfase no eu auto-centrado, monolégico, U-
nico e autossuficiente, derivada do pensamento cartesiano. Contudo, pergunto se ndo manteri-
amos a divisdo ao passar de um polo a outro da questéo, isto é, ao recusarmos o self Unico e
irmos para o seu oposto, o self multiplo. Isto ndo significaria colocar uma énfase demasiada
no outro na constituicdo do self, retirando do eu o ativismo e a responsabilidade sobre a sua
propria constituicdo? Como observa Rey (2004), “a énfase colocada no outro tem ocultado o
lugar ativo e especifico dos processos de auto-organizagdo nas etapas iniciais do desenvolvi-
mento e sua presenca permanente em condicao de sujeito de suas inter-relagdes” (p. 3).

Assim como Bakhtin, James e Valsiner, Rimbaud refutou as nocdes cartesianas do eu
auto-centrado e dos dualismos. Os dualismos foram problematizados na minha pesquisa com
0 intuito de serem, em algum momento, superados, a fim de que 0s opostos — a razdo/desrazédo
— possam dialogar e facam surgir novas re-significacdes — a razdo da desrazao —, como a 16-
gica dos afetos desenvolvida por Baldwin e a experiéncia pura de James. Considero importan-
te este estudo porque, assim como Baldwin, acredito que exista uma légica que organiza os
afetos. E isto 0 que objetivo com esta pesquisa através da tensio entre razdo e desrazdo, cri-
ando a no¢do de razdo da desrazdo, para tentar compreender 0 processo criativo.

Experienciar um dialogo entre estes opostos, que é o cerne desta pesquisa, talvez seja
olhar a diferenca. Fazer com que se experimente o dialogo sem tanto distanciamento do des-
conhecido. Sorver a experiéncia pura de que fala James, 0 momento sem acontecimento, a ser
preenchido de novos acontecimentos. Seria arriscar-se ao dialogar com um outro radicalmente
diferente, estranho a mim. Seria caminhar em direcdo a futuridade, construindo com o outro
uma co-autoria, na responsividade/responsabilidade que viver com o outro requer. Valsiner

(2012) afirma que “o movimento de alguém leva a transformagdo do ambiente e de seu pro-
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prio self. O ato minimo de movimento é o de dar um passo imenso para a sua cultura pessoal”.
Alteridade e alteracdo possuem, ambas, a mesma raiz: alter. A alteridade € alteragdo, modifi-
cacdo, mudanga, transformacdo, metamorfose, migracéo, deslocamento de um lugar para ou-
tro.

Entendo que so6 foi possivel levar a perspectiva poética, nmade e visionaria de Rim-
baud a um dialogo com a psicologia cultural porque esta busca o contato com o outro cultu-
ralmente diferente e se interessa em conhecer e olhar para as minorias que vivem nas bordas,
fora do sistema logocéntrico. A arte igualmente lanca este olhar para as minorias e suas inqui-
etacOes, que precisam ser repercutidas para sair de pequenos lugares particulares e tornar-se
questdes que eclodam e mudem a ordem do mundo e o fagam girar num outro movimento.

A construcdo deste trabalho exigiu um exercicio de varias linguagens: a tedrico-
metodologica, a poética, a pictorica e a musical, na tentativa constante de manter um dialogo
sem a hierarquizacdo da razéo sobre a desraz&o, e a0 mesmo tempo racionalizar a desrazéo
como uma acdo de criagdo, ao realizar a experiméncia - Andarilha sem razéo e seus outros
corpos-selves. A construcdo da forma estética que desenvolvi se torna complexa na medida
em que preciso organizar as partes e torna-las compreensiveis para o leitor porque, a0 mesmo
tempo em que existe uma estética, existe um conteudo tedrico-metodoldgico que se desenvol-
ve mutuamente. Obter coeréncia a partir destes encontros foi complicado em alguns momen-
tos. Queria que o bojo do trabalho revelasse as diferencas e os conflitos existentes. Nesta pes-
quisa eu falo de caos, pluriverso, multiplicidade, polifonia de vozes, e queria deixar transpa-
recer esta pluralidade. Em funcéo disto, o trabalho é barroco e excessivo. E por envolver poe-
Sia, senti a necessidade de criar e recriar a linguagem. “O poeta ¢ um ser de linguagem, o poe-
ta faz linguagem fazendo poema” (Pignatari, 2014, p. 11).

Este trabalho ndo é dialético, porque ndo pretendo chegar a nenhuma sintese concilia-
dora de opostos. Pelo contrario, espero que ele continue gerando tenséo e que este estudo con-
siga dialogar com outros estudos igualmente dispostos a um dialogo do eu com o outro € 0
diferente que gera estranhamento. Trata-se apenas de uma pesquisa-experimental que, em seu
percurso errante, deseja dialogar com as diferencas.

A grande importancia de James para o meu estudo foi a minha descoberta sobre a no-
cao de experiéncia pura. Este conceito ajudou-me a pensar de que maneira eu poderia com-
preender e re-significar a razdo da desrazdo como um método cientifico de enxergar a criacao
artistica. Compreendi que a experiéncia pura, como primeiro momento da existéncia, nao

comporta dualismos. Na minha visdo, faco uma conexao deste momento da experiéncia pura
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de James com a experiéncia dionisiaca segundo Nietzsche, na qual ndo existe a individuacéo
e, portanto, nem a qualificacdo. E semelhante, em certo sentido, & nogdo de carnavalizagdo em
Bakhtin, com sua multiplicidade, na qual as hierarquias séo abolidas. Por outro lado, compre-
endi que a experiéncia pura se trata de um momento passageiro, que ndo sei até que ponto
pode ser estendido. E um momento que retorna, mas nunca € 0 mesmo.

Agora, parece que consigo visualizar uma designacdo melhor para a razio da desra-
zao conforme elaboro e avanco na experiméncia Andarilha sem razdo e seus outros corpos-
selves. Consigo percebé-la melhor e tornar esta parceria mais acessivel. Assim como a razao
da desrazdo, a Andarilha é igualmente um anfibio: os seres de inumanidade que povoam seu
pluriverso maltiplo coexistem em sua alteridade e ambiguidade. A alteridade que existe entre
elas as torna ambiguas e € dificil defini-las, em virtude de suas contradi¢cGes e paradoxos. A
dualidade inexiste em seus corpos, pois 0s torna, a principio, indefinidos ou de dificil com-
preensdo. Existe uma incompreensdo. Uma vazdo a desrazdo. Uma incoeréncia. A razdo da
desrazdo e a Andarilha sem razdo e seus outros corpos-selves sdo repletas de experiéncias
puras de criatividade. Na experiéncia pura ndo existe o dualismo. N&o existe uma definicéo a
principio. SO existe uma defini¢cdo depois do primeiro momento. Este primeiro momento, va-
zio e ainda prenhe de acontecimentos, € um momento sem dualismos. O dualismo s6 existe
quando surge a definicdo, a nominacéo, a qualificacdo. Ai percebe-se, entdo, o abismo pro-
fundo que existe entre as diferencas.

Em seu estudo sobre a importancia da arte para a psicologia, Baldwin analisa a funcéo
da experiéncia estética, os insights sobre a realidade e a natureza da logica. Ele fala da exis-
téncia inevitavel de quatro tipos de dualismo: ideia/fato, fato/fim, self/ndo-self e singu-
lar/universal. No entanto, segundo ele, estas tensdes se perdem na sintese da contemplacédo
imediata, e nenhum estado da mente € mais totalmente uno e indivisivel que o da fruicdo esté-
tica ocorrida em sua plenitude.

Na sua teoria do pancalismo, Baldwin fala da existéncia de um lugar onde a arte habi-
ta como o belo. No meu ponto de vista, se este “belo” for relacionado a um ideal de beleza
aristotélico, ele esta longe de ser alcancado por causa das imperfeicdes terrenas. Se for um
lugar de prazer e gozo, deve ser terreno e nao metafisico. Acredito que exista um dialogo
transgressor que escape a normalidade e ao unilateral porque os dualismos existem, como diz
Baldwin, mas no pancalismo eles sdo superados, ainda que momentaneamente. E como se,

neste momento, houvesse uma “cura” (healing) dos dualismos.
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Neste lugar do religare, ¢ possivel existir uma “cura” para os dualismos, propiciando
a criacdo artistica. Cura que se efetua ndo s6 no momento do amplexo, mas extrapola esta
experiéncia imediata de prazer. A musica, por exemplo, emana ondas sonoras que vibram
dentro e fora do corpo, mas continua reverberando em nés mesmo depois de cessar. Pretendo,
numa futura pesquisa, aprofundar a questdo da fé na cura através da arte, onde a masica possa
proporcionar uma relacdo dialégica com a natureza e a psicologia cultural. Baldwin (1915)
fala de um lugar onde as dificuldades podem ser encobertas, e onde é possivel existir uma

unido e uma sintese vital.

Nenhuma sintese de motivos na consciéncia, de um tipo que supere seus dualismos e oposi-
cOes, pode ter lugar enquanto os motivos para esses dualismos e oposi¢des continuarem ple-
namente em grande nimero. As dificuldades podem ser encobertas, como nos estados misti-
COS, OU hegadas, como nas teorias ex parte; mas apenas por sua efetiva remocéo pode ser es-
tabelecido o lugar para uma unido e sintese vital. (p. 232, tradu¢édo nossa)

A arte funcionaria como um religare do homem com a sua ancestralidade mitopoética.
Esta intencdo de religare € uma gota no oceano do pensamento enraizado e predominante do
racionalismo. A minha contribui¢cdo com este trabalho é pequena, mas espero que seja inquie-
tante e provoque alguma ac&o em direcdo & vida como poesia. E este senso de ativismo e de
responsabilidade da poesia com relacdo a vida e a humanidade que percebo em Rimbaud por
meio das Cartas do Vidente, ao analisar sua visdo acerca da fungdo do poeta e da poesia para
0 desenvolvimento da sociedade. Observo seu total empenho, articulado com o momento his-
torico, cultural, social e politico, para o estabelecimento de uma meta pessoal: viver 0s mais
ambiguos afetos, no paradoxo de um racional desregramento de todos os sentidos, para al-
cancar o Insabido e tornar-se um poeta-visionario — e, como um Prometeu, roubar o fogo dos
deuses para entrega-lo a humanidade.

O devir-poético de Rimbaud continua a reverberar, suscitando questdes que ainda
permeardo os conflitos neste mundo cadtico e errante. Rimbaud escapole e torna-se uma linha
de fuga dentro da arte. Ele é o forasteiro, o estranho, o estrangeiro. O fora. O que esta a mar-
gem. “O grande enfermo, o grande criminoso, o grande maldito” (Rimbaud, 1871/2009, p.
39). Rimbaud continua agenciando e criando redes que se propagam e sobrevivem, mesmo
que posteriormente apreendidas pelo pensamento da hierarquizacdo e dos dualismos. Rim-
baud procura fugir do centro e migrar para as bordas.

A pesquisa comecou com o enunciado Eu € um outro de Rimbaud, um pensamento do

poeta inquieto e errante num mundo cadtico, e termina com uma poesia de Rimbaud, como
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um religare entre mundos diferentes que em algum momento possam ser invadidos pelo som
de notas consonantes ou dissonantes — ndo importa, porque ora pendem para um lado, ora para
0 outro. Uma hora James, o filosofo-poeta; outra hora, Rimbaud, o poeta-fildsofo. Disse Ja-
mes (1890/1979a):

Diferentes instrumentos ddo a ‘mesma nota’, mas cada um numa voz diferente, porque cada
um da mais do que aquela nota, notadamente, varias harmonias mais altas, que diferem de um
instrumento para outro. Eles ndo sdo ouvidos separadamente; eles se combinam com a nota
fundamental, a difundem e a alteram; e da mesma forma fazem os processos cerebrais cres-
centes e descrescentes; a cada momento se combinam com, difundem e alteram o efeito fisico
dos processos gue estdo em seu ponto culminante. (p. 145)

Finalmente, encerro com Rimbaud (1873-1875/2002):

AS PONTES

Céus de cristais gris. Bizarro desenho de pontes, estas retas, aquelas em arco, outras descendo
em angulos obliquos sobre as primeiras, e essas figuras se renovando nos outros circuitos ilu-
minados do canal, mas todas tdo longas e leves que as margens, cheias de cupulas, afundam e
encolhem. Algumas dessas pontes ainda estdo cheias de barracas. Outras sustentam mastros,
sinais, frageis parapeitos. Acordes menores se cruzam, e somem, as cordas escalam os barran-
cos. Distingue-se uma roupa vermelha, talvez outros trajes e instrumentos musicais. Sdo arias
populares, trechos de concertos senhoriais, restos de hinos publicos? A agua é gris e azul, lar-
ga como um bra¢o do mar. — E um raio branco, desabando do alto do céu, aniquila esta comé-
dia. (p. 43)
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Anexo A — Carta a Georges lzambard

Charleville, 13 de maio de 1871

Caro Senhor!

Ei-lo de novo professor. Temos deveres com a Sociedade, o senhor me disse; o senhor faz
parte dos corpos docentes: segue 0 bom caminho.

— Eu também sigo um principio: deixo-me cinicamente entreter; desenterro velhos imbecis do
colégio: tudo o que posso inventar de estlpido, de baixo, de mau, em palavras e acdes, eu Ihes
transmito: pagam-me em cervejas e em pequenas. Stat mater dolorosa, dum pendet filius.—
Devo dar-me a Sociedade, € justo; — e tenho razdo. — O senhor também tem razéo, por agora.
No fundo, o que vé em seu principio é apenas poesia subjetiva; sua obstinacdo em retornar a
manjedoura universitaria — desculpe! — é a prova disso. Mas acabara sempre como alguém
satisfeito que nada fez, nem nunca quis fazer. Sem contar que sua poesia subjetiva sempre
sera horrivelmente insipida. Um dia, espero — e muitos esperam a mesma coisa —, hei de ver
em seu principio a poesia objetiva, e a verei mais sinceramente do que o senhor o faria! Serei
um trabalhador: é a ideia que me retém, quando as céleras loucas me empurram para a batalha
de Paris, - onde tantos trabalhadores morrem ainda enquanto lhe escrevo! Trabalhar agora,
jamais, jamais; estou em greve.

Agora eu me encrapulo o mais possivel. Por qué? Quero ser poeta, e trabalho para tornarme
Vidente: o senhor ndo esta compreendendo nada e eu talvez nem soubesse explicar. Trata-se
de chegar ao desconhecido pelo desregramento de todos os sentidos. Os sofrimentos séo e-
normes, mas € preciso ser forte, ter nascido poeta, e eu me reconheci poeta. Nao é de fato cul-
pa minha. E falso dizer: Eu penso: deviamos dizer pensam-me. - Perddo pelo jogo de pala-
vras.

Eu € um outro. Tanto pior para a madeira que se descobre violino, e ao Diabo 0s inconscientes
gue chicaneiam sobre o que ignoram por completo!

O senhor ndo é Ensinante para mim. Mando-Ihe isto: sera satira, como diria 0 senhor? Sera
poesia? Sempre ha de ser fantasia. — Mas lhe peco, ndo sublinhe muito a lapis, nem com o

pensamento:
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CORACAO LOGRADO

Meu coracdo baba na popa,
Triste e cheirando a caporal:
Vém-lhe jogar jatos de sopa,
Meu coracdo baba na popa:
Sob os apupos dessa tropa
Que langa risos em geral,
Meu coracdo baba na popa,
Triste e cheirando a caporal!

Itifalicos, soldadescos,

Foi por insultos depravado!
Fazem, chegando a tarde, afrescos
Itifalicos, soldadescos.

Fluxos abracadabrantescos,

Salvai meu coragéo coitado:
Itifalicos, soldadescos,

Foi por insultos depravado!

Quando mascar ndo possam mais,
Como agir, coracéo logrado?
Serédo refrées de bacanais,
Quando mascar ndo possam mais:
Crises terei estomacais

Se o coracao for degradado:
Quando mascar ndo possam mais,

Como agir, coracédo logrado?

Isso ndo quer dizer nada. - RESPONDA-ME: a/c do Sr. Deverriere, para A. R.
Bom-dia de coragdo, Ar. Rimbaud.

Senhor Georges Izambard,

27, rua de I’ Abbaye-des-Champs, Douai
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Anexo B — Carta a Paul Demeny

Charleville, 15 de maio de 1871

Resolvi proporcionar-lhe uma hora de literatura nova. Comego logo com um salmo atual de

atualidade:

CANTO DE GUERRA PARISIENSE

A Primavera esta no ar, pois

Na alma das verdes Propriedades,
O voo de Thiers e de Picard

Abre as mais amplas claridades!

O Maio! Os trapos delirantes!
Sévres, Meudon, Bagneux, Asniéres,
Escutai pois os bem-chegantes
Semeando em tudo mal-me-queres!
Tém quepe, sabre e tem tantd

N&o a velha caixa de velas

E os ioles que jamais jam...jam...
Fendem o lago de agua...relas!
Fazemos mais que nunca arruagas
Quando caem sobre as nossas tocas
As amarelas calabacas

Nas alvoradas meio loucas!

Thiers e Picard sdo como 0s Eros
Que véo levando os girassois,

Seus petroleos dao Corots feros:

E as tropas tocam seus tarois...

S&o Familiares do Grdo Truque!...
E, entre os gladiolos, Favre tenta
Arrancar lagrimas a muque

Com umas pitadas de pimenta!
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Tem a cidade quente o piso
Embora a duchas de dleo exposto,
E com certeza que € preciso

Vos sacudir em vosso posto.

E esses Rusticos que se agacham
Como os prelados mais contritos,
Ouvirdo ramos que se racham

Em meio ao rubro dos atritos!

- Eis um pouco de prosa sobre o futuro da poesia -

Toda a poesia antiga vai dar na poesia grega, Vida harmoniosa. — Da Grécia a0 movimento
romantico — ldade Média — s6 temos literatos, versificadores. De Enio a Teroldo, de Teroldo a
Casimir Delavigne, tudo é prosa rimada, um jogo, aviltamento e gloria de inGmeras geracoes
idiotas: Racine € o puro, o forte, o grande. Se tivessem apagado suas rimas, embaralhado seus
hemistiquios, o Divino Tolo seria hoje tdo ignorado quanto o ultimo entre os autores de Ori-
gens. — Depois de Racine, o jogo cria mofo. Havia durado dois mil anos!

Nem pilhéria, nem paradoxo. A razdo me inspira mais certezas sobre o assunto do que jamais
poderia ter de cdleras um Jeune-France. Quanto ao mais, liberdade aos novos! de execrar 0s

ancestrais: estamos em casa e temos tempo.

O romantismo nunca foi bem julgado. Quem o julgaria? Os criticos!! Os romanticos, que
provam muito bem como a cancao é raramente obra, ou seja, 0 pensamento cantado e com-
preendido do cantor?

Pois Eu € um outro. Se o cobre acorda clarim, nenhuma culpa lhe cabe. Para mim é evidente:
assisto a eclosdo de meu pensamento; eu a contemplo, eu a escuto. Tiro uma nota ao violino: a
sinfonia agita-se nas profundezas, ou ganha de um salto a cena.

Se os velhos imbecis tivessem descoberto algo mais que a falsa significacdo do Eu, ndo teri-
amos que varrer esses milhdes de esqueletos que, desde um tempo infinito, vém acumulando
os produtos de sua inteligéncia caolha, arvorados em autores!

Na Grécia, ja disse, versos e liras ddo ritmo a Acdo. Depois, musica e rimas se tornaram jo-
gos, divertimentos. O estudo desse passado encanta 0s curiosos; varios se distraem em reno-
var tais antiguidades: é coisa para eles. A inteligéncia universal sempre rejeitou essas ideias, é

claro; os homens recolheram uma parte desses frutos do cérebro: agiam segundo eles, escrevi-
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am livros com eles; assim andaram as coisas, 0 homem n&o se aperfeicoando, ndo estando
ainda desperto, ou ainda ndo na plenitude do grande sonho. Funcionarios, escritores: autor,
criador, poeta, tal homem jamais existiu!

O primeiro estudo de quem aspira a ser poeta é o conhecimento total de si mesmo; buscar sua
alma, inspeciona-la, experimenta-la, conhecé-la. Assim que a sabe, deve cultiva-la; isso pare-
ce simples: em todo cérebro realiza-se um desenvolvimento natural; quantos egoistas se pro-
clamam autores; ha muitos outros que se atribuem seu progresso intelectual! — Mas trata-se de
tornar a alma monstruosa: a maneira dos comprachicos, em suma! Imagine um homem que
plante e cultive verrugas em seu rosto.

Afirmo que é preciso ser vidente, fazer-se vidente.

O poeta se faz vidente por meio de um longo, imenso e racional desregramento de todos 0s
sentidos. Todas as formas de amor, de sofrimento, de loucura; buscar-se a si, esgotar em si
mesmo todos 0s venenos, a fim de so lhes reter a quintesséncia. Inefavel tortura para a qual se
necessita toda a fé, toda a forca sobre-humana, e pela qual o poeta se torna o grande enfermo,
0 grande criminoso, o grande maldito, — e o Sabedor supremo! — pois alcanga o insabido! Por
ter, como ninguém, cultivado sua alma, que ja era rica, ele alcanca o desconhecido, e quando,
assombrado, terminar por perder a consciéncia de suas visdes, ele as tera visto! Que se arre-
bento no salto rumo as coisas inauditas e inominaveis: outros trabalhadores horriveis virdo; e

comegcarao pelos horizontes onde o0 outro sucumbiu!

- Continuacdo em seis minutos -

Intercalo aqui um outro salmo fora do texto: conceda-lha uma aten¢do complacente, — e todo

mundo ficara encantado. — Tenho 0 arco em mao, comeco:

MINHAS POBRES NAMORADAS

O hidrolato lacrimal lava

Os céus de graxa:

Sob a arvore-em-brotéo que baba
Vossa borracha.

Brancos de luas domingueiras

De ovais patelas,



Entrechocai as joelheiras,
Minhas megeras.

Naquele tempo nos amavamos,
Azul bruaca,

E 0s ovos quentes que tomavamos
Na propria casca.

Um dia poeta me sagraste,
Louro bagaco,

Ora vem cé que eu te vergaste
Em meu regagco.

Atrapalhei-te a brilhantina,
Negro cariz;

Podes quebrar-me a mandolina
Com teu nariz.

Minhas salivas derradeiras,
Ruiva coruja,

Ainda infectam-me as trincheiras
Das mamas sujas.

O minhas pobres namoradas,

Eu vos odeio!

Enchei de tristes almofadas

Os magros seios!

Pisoteai-me as velhas terrinas
De sentimento!

Pois bem! Posai de bailarinas
Por um momento!...

Vossa omoplata se desata,
Amores feios!

Com uma estrela na anca que salta,
Fazei volteios!

Contudo, foi para essas mancas
Meu verso alado!

Quebrar pudesse as vossas ancas

De haver amado!
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Monte insulso de estrelas falhas,
Ficai de lado!

- Morrei em Deus, sob as cangalhas
De vis cuidados!

E sob as luas domingueiras

De ovais patelas,

Entrechocai as joelheiras,

Minhas cadelas!

Eis ai. E veja bem que, se ndo receasse fazé-lo desembolsar mais de 60 cent. de porte, — eu,
pobre coitado que, em sete meses, ndo vi sequer uma moeda de bronze! — mandar-lhe-ia ainda
meus “Amantes de Paris”, cem hexametros, sim senhor, ¢ minha “Morte de Paris”, duzentos
hexametros! -

- Recomego:

Logo, 0 poeta € um verdadeiro roubador do fogo.

Responde pela humanidade e até pelos animais; devera fazer com que suas invencgdes sejam
cheiradas, ouvidas, palpadas; se o que transmite do fundo possui forma, da-lhe forma; se é
informe, deixa-o informe. Encontrar uma lingua;

- Afinal, como toda palavra é ideia, a linguagem universal ha de chegar um dia. E preciso ser
académico — mais morto que um fossil — para elaborar um dicionario, em que lingua seja. Os
fracos que se pusessem a pensar sobre a primeira letra do alfabeto poderiam rapidamente
mergulhar na loucura! -

Essa lingua serd da alma para a alma, resumindo tudo, perfumes, seres, sons: pensamento que
se engancha a um pensamento e 0 puxa para fora. O poeta seria o indicador da quantidade de
desconhecido despertada em seu tempo na alma universal; daria mais: a formula de seu pen-
samento, a notacdo de seu avango no Progresso! Enormidade se fazendo norma, absorvida
por todos, ele seria verdadeiramente um multiplicador de progresso!

Esse futuro sera materialista, como vé; — Sempre repleta, de Ndmero e de Harmonia, essa
poesia sera feita para ficar. — No fundo, seria ainda um pouco a Poesia grega.

A arte eterna tera suas funces, ja que os poetas serdo cidadaos. A Poesia ndo marcara mais o
ritmo da acdo; ela estara na frente.

Esses poetas virdo! Quando for quebrada a servidao infinita da mulher, quando ela viver para
si e por si mesma, quando o homem, — até entdo abominavel — lhe tiver dado sua alforria,

também ela serd poeta! A mulher encontrara o ignoto! Seu mundo de ideias diferird do nosso?
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- Ela encontraré coisas estranhas, insondaveis, repelentes, deliciosas; nés as tomaremos, as
compreenderemos.

A espera disso, insistamos com os poetas pelo novo, — ideias e formas. Todos os habeis esta-
riam convictos de haver satisfeito a essa demanda. — Mas ndo € isto!

Os primeiros roménticos foram videntes sem se darem muita conta disto: o cultivo de suas
almas comecou por acidente: locomotivas abandonadas, mas resfolegantes, que sés vezes en-
tram nos trilhos. — Lamartine mostra-se as vezes vidente, mas estrangulado pela forma enve-
Ihecida. — Hugo, cabecudo demais, tem muito de VISTO em seus Ultimos volumes: Os Mise-
raveis sdo um verdadeiro poema. Tenho Os Castigos a mao: Stella d&-nos mais ou menos a
medida da visdo de Hugo, Demasiado Belmontet e de Lamennais, de Jeovas e de colunas,
velhas enormidades cedicas.

Musset € catorze vezes execravel para nos, geracoes sofredoras e obcecadas pelas visoes,

— insultadas por sua angelical preguica! O! os contos e os provérbios insipidos! ¢ as noites! 6
Rolla, 6 Namouna, 6 a Taca! Tudo é francés, ou seja, odiento ao grau supremo; francés, ndo
parisiense! Mais uma obra deste génio odioso que inspirou Rabelais, Voltaire, Jean La Fon-
taine, comentado pelo Sr. Taine! Primaveril, o espirito de Musset! Fascinante, 0 seu amor! Eis
ai a pintura a esmalte, da poesia sélida! Por muito tempo a poesia francesa serd saboreada,
mas na Franca. Qualquer jovem empregado de mercearia é capaz de desembuchar uma apos-
trofe a la Rolla; todo seminarista traz suas quinhentas rimas no segredo de um caderno. Aos
quinze anos, esses arroubos de paixdo pdem 0s jovens no cio; aos dezesseis, ja se contentam
em recita-los com sentimento; aos dezoito, ou mesmo aos dezessete, todo colegial que tem a
possibilidade faz seu Rolla, escreve um Rolla! Alguns talvez ainda morram por isso. Musset
ndo soube fazer nada: havia visdes por tras da gaze das cortinas: ele fechou os olhos. Francés,
molenga, arrastado do boteco para a catedra colegial, o belo morto esta morto, e, agora, ndo
nos demos sequer ao trabalho de desperta-lo com as nossas abominagoes!

Os segundos romanticos sao muito videntes: Théophile Gautier, Leconte de Lisle, Théodore
de Banville. Mas como inspecionar o invisivel e escutar o inaudito era algo diferente de reto-
mar o espirito das coisas mortas, Baudelaire é o primeiro vidente, rei dos poetas, um verda-
deiro Deus. Contudo, viveu num meio demasiado artistico; e sua forma, tdo elogiada, € de
fato mesquinha: as invenc@es do ignoto requerem formas novas.

Afeita as velhas formas, entre os inocentes, A. Renaud — fez seu Rolla; L. Grandet, — fez seu
Rolla; L. Grandet, - fez seu Rolla; os gauleses e os Musset, G. Lafenestre, Coran, Cl. Popelin,
Soulary, L. Salles; os discipulos, Marc, Aicard, Theuriet; os mortos e os imbecis, Autran,

Barbier, L. Pichat, Lemoyne, os Deschamps, os Desessarts; os jornalistas, L. Cladel, Robert
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Luzarches, X. de Ricard; os fantasistas, C. Mendés; os boémios; as mulheres; os talentos, Le-
on Dierx, Sully-Prudhomme, Coppée, — a nova escola, dita parnasiana, tem dois videntes,
Albert Mérat e Paul Verlaine, um verdadeiro poeta. — E tudo. Por isso trabalho para me tornar

vidente. — E terminemos com um canto piedoso.

AGACHAMENTOS

Bem tarde, quando sente o estbmago em gastura,
O frade Militdo, - com um olho na lucarna

De onde o sol, caldeirdo bem areado, fulgura,
Lhe flecha uma enxaqueca e sua vista escarna,
- Desloca entre os lengois seu barrigdo de cura.
Do pardo cobertor um pé ao chédo desliza

Dos joelhos afastando o ventre de mongol;
Treme, qual se rapé comesse, pois precisa,
Enquanto que arregaga as fraldas da camisa,
Empunhar com a direita a alca do urinol!

De cocoras, friorento, uma caimbra cruel

Nos artelhos, tirita ao claro sol que placa

Nos papéis da vidraca amarelos-pastel,

E o nariz do coitado a rebrilhar de laca,

Polipeiro de carne, ao sol, espirra mel.

O coitado ferventa ao fogo, baba a pipa

Do ventre, as coxas V€ que vao se arder em breve,
As nadegas tostar, e 0 pito se constipa;

Sente algo como uma ave a se agitar de leve

No calmo ventre seu como um montdo de tripa!
Em torno dorme um caos de moveis abobados
Em meio de imundicie e nédoas amarelas,
Banquetas, sapos-bois estranhos, agachados
Pelos cantos, bufés a arreganhar as goelas

De cantores de igreja em sonos esfomeados.
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O calor escorchante o quarto estreito atranca;
Tem o pobre a cabeca enrolada de fita.

Ouve os pelos crescendo em sua pele branca
E as vezes, num solugo hilérico, se agita

E escapa, sacudindo o escabelo que manca...
E & noite, a lua luz e Ihe faz, gemebundo,

Nos contornos do rabo estrias luminosas,

Uma sombra se agacha em silhueta num fundo
De neve rosea igual a cor dos malvas-rosas...

Nariz a perseguir Vénus no céu profundo.

Seria execravel de sua parte se ndo me respondesse: logo, porque daqui a oito dias estarei em
Paris, talvez.

Até a vista,

Arthur Rimbaud

Senhor Paul Demeny.

Douai



