


escrever o mutum
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EXERGO — DATACOES

“Ligo tudo isso, aturdida, a ave que desce sobre meu ventre e, muitas
vezes, muitas, sondo as nuvens. Mas a ave nio volta, nunca mais,
nunca, ndo reaparece.”

Osman Lins?

“Mas o que demora para vir, 0 que ndo vem, é mesmo esse fim da
noite, a aurora rosiclara. Onde agora, é o miolo maior, trevas. Horas
almas. A coruja, cuca. O siléncio se desespumava.”

Jodao Guimaries Rosa3

O mutum: entre a recusa e o erigir. Algo sempre é demovido da
figura, de sua capacidade figurativa. O mutum. Mutum. Tomas a palavra, a
letra. Algo, entdo, pode ser dito como se da figura a imagem se fizesse e, feita,
passasse a uma irrupgdo, a experiéncia do a mais, daquilo ter sido visto por
um e mesmo olho, a partir do outro, desde ali. Ardor tranquilo é o que pode
vir convergido da imagem. Ardéncia tumultuosa daquilo que permanece em
por vir, em chegdncia deliberada, sorte. A eficacia da imagem capaz de dizer
o acontecimento deste que é o visivo ou, dirias até, daquilo que foge e precisa
esvanecer. Limite invisto, rastro, do que se da — na realidade tu me ofertas esse
espago, um lugar - no impossivel, na distancia que, ndo sendo sensivel, habita

apenas enquanto demora, enquanto objeto eternamente perdido: mutismo,
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mas apelo, escrito. Assim, o dizer do acontecimento guarda sua promessa,
sempre em mente, no aquém daquilo que ocorre, que chega a ocorrer, que tem
lugar. Toda imagem tem lugar? Em que espa¢o a imagem ganha sua existéncia,

fora do mundo?

Escrever tende a ser. Poderias escrever assim, intransitivamente? O
s6 espago desse segredo, que frente ao outro, ao rosto outro, de qualquer
outro, emerge — se erige - como doagao, de palavra, para fora do em si, do
mesmo, do ser-em-si. Talvez, aqui, ja mais de um, e menos. Dirias, ainda, em
desconstrucao. Sempre no campo do segredo, da necessaria aventura em se
manter em segredo — tomado a prisdo, dessa vinda oriental e do arresto - o
absoluto do segredo, tratas de escrever, manter a escritura como senda, ou,
e melhor, como acontecimento a-propriativo, ao que se vera. No entanto, se
estd sempre a escuta, na preparagdo de um ato que se deslinda na figura, na
proibicao de uma representagdo, em sua desconfianga. O que se guarda aqui,
como texto, é o ponto em que se pode trilhar o conjunto de diferencas daquilo
que se pode questionar pensando, manter em exame o impasse a ser escrito.
Dessa forma, o problema que surge, imediato ao texto e a sua figura é, por
certo, um conjunto que suplanta toda representagdo e, a0 mesmo tempo — pois
se trata de simultaneidade, por fim -, destitui a dialética imagem e conceito na
historia da literatura e das artes plasticas. O que se guarda, como todo segredo,
¢ um campo de promessa, de porvir. Guardar nao é outra coisa sendo manter
na posse de, proteger, impedir a fuga. Pode-se prometer apenas aquilo que
possa ser guardado, posto em caixa, hermético. Mas a0 mesmo tempo toda
promessa, para que se mantenha como promessa, deve - tratando-se sempre
aqui de imperativos - manter-se como um futuro, uma guarda futura para a
escritura. Cada palavra, portando a natureza dessa promessa, permite uma
figura se fazer, se delinear como imagem e, logo, som. Eis alguns dos dilemas

da escritura, e também da imagem.

Torno ao mutum. H4 alguns anos essa imagem me persegue* — e, de
subito, a ti também. Dessa ave, o espago de reverbera¢ao. Nao apenas nas
contas do acaso, mas ja em termos de eficacia precisa, de apresentacao moldada
na oportunidade e, desde esse movimento calculado, um distar que caotiza,
faz casar azar e sorte com engendramento porvindouro. Dessa ave, portanto,

derivei todo um sentido daquilo que comego a pensar sobre a escritura, sobre

4. Em 2001, escrevi um conto
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p. 19). Muito impressionado

que vinha da leitura das
novelas-poemas de Rosa, em
suas apari¢des de mutuns, que
analisarei mais abaixo. Naquela
altura, o problema da voz e

do segredo circundavam ja
minhas preocupagdes acerca da
poeticidade e da nomeagio, da
experiéncia violenta da figura
que emudece a posse

do representavel.



a faléncia da designacdo e da metafisica do siléncio como solu¢ao ao problema
da comunicabilidade. Essa derivag¢ao, essa erosdo de margens, de assimilag¢des
e exclusoes, pdde reconduzir certa logica dual entre, de um lado, a figuragdo da
linguagem a partir do animal, do uso metaférico dos animais para redesenhar
o espaco da literatura e da filosofia, na tradi¢do do ericar contido em si, por
si; e, de outro, na busca da animalidade como lugar aporético por exceléncia,
lugar do impudor da prépria vitalidade que circunda a escritura, que a faz
conduzir-se para além da técnica, em uma luta de sobrevivéncia, de caminho
que se busca decidir. Por isso, torno ao mutum, esse rastro inabordavel desde

uma origem possivel acerca do que é o escrever.

(a) Metdforanimal, duplo género: o ourigo, a ouri¢a. Logo, um primeiro
passo, diante do sentido. O animal sempre pdde ser tomado por metafora,
simbolo; seja do incomunicavel, seja de uma dada pobreza (“das Tier ist
weltarm”, nos dira Heidegger), seja desde a fabula, seja como sintetizador de
todo um pensar poético que condensa o fragmentario, o absoluto, a fini¢do. Essa
tomada, transitivo-predicativa — uma vez que se toma o animal por metdfora
—, além de uma posse, uma atribuicdo de propriedade, estd implicada uma
hermenéutica. Desse modo, a pergunta sobre o ser da coisa, sobre o sentido
do objeto - no caso, um nao-objeto -, encontra-se desde ja no horizonte
da interpretagdo, desse ato sempre prévio e previsivel, como movéncia de
uma totalidade conjectural compreendida a partir de uma apropriagao-
de-compreensdo [Verstindniszueignung]’>. Em outro sentido, o caminho
identificavel que compde a compreensao enquanto apropriacao do proprio,
de certa unicidade, constitui o cerne da fabula, do uso indiscriminadamente
moral do animal para uma propriedade humana que o erija como ser dotado
de linguagem e espirito, distanciado do animal incompleto de alma, como
parece sugerir Aristdteles®, ao da-lo tato e percepgao. Assim, a compreensao
apropriativa da metafora implicaria uma nogdo predicativa e, portanto, na
busca por aspectos inerentes a realidade a ser figurada, o que, no caso, emerge
do uso - do abuso - do animal como forma teriomdrfica de representar o
proprio do homem. Eis ai uma aporia: nessas impossibilidades residem o que

¢ a destitui¢ao do proprio do que significa uma metafora.
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Retornemos a Iliada, um instante duradouro apenas, dois versos:

NiTe KIPKOS OPeaPLY EAOPPOTATOS TIETENVADV
pnidiwe olunoe peta pRpwva mELELAY,

[feito gavido montés, a mais agil das aves,
que, fulmineo, cai sobre timida columba]”

Aqui, um rastro do problema. A assimilagdo do homem ao animal, do
guerreiro Peleio que se lanca levemente, como um habil projétil, feito falcao
[kipKrog], atacando violentamente [oiudw] sua presa, a timida pomba [7éle1a],
o domador de cavalos, Héctor. A imagem substitui dois paradigmas: um de
movimento e estado — a habilidade de voo (msteivdc) do falcao e a timidez/
receio (zpipwv) da pomba - que fazem convergir duas imagens no segundo
paradigma, os inimigos em combate, Aquiles e Héctor, falcio (um jovem
falcao por sua habil leveza) e a pomba, respectivamente. Todos os elementos
ausentes aqui parecem retomaveis, em um resgate tipico do simile, se
compreendido como uma comparagdo sindnima, identificatéria. A figuragio
parece ater-se ao esteredtipo da apresentacdo dos personagens, no sentido
de uma ferocidade inerente a Aquiles frente aos modestos golpes de Héctor
nessa batalha. O emprego da comparagao parece, portanto, ser assimilacao do
enredo, uma espécie de interlidio imagético que diferiria a nogao pragmatica
de enuncia¢ao de uma guerra, de um combate, daquela que se modela a partir
de um uso retérico da figuragao, ou seja, de um campo literario que representa

o mundo em novas fei¢des.

A disrupgao produzida pela figuratividade ndo seria tomada em conta
se continuassemos com essa limitante compreensao da metafora. Tu bem a
sabes da necessaria articulagao entre dizeres. Muito além da modelagem e
do recurso estereotipado das imagens, Homero parece trabalhar uma espécie
de impossibilidade aquém da linguagem figurativa, uma forma de pensar
a metafora desde si. O campo complexo desses paradigmas precisam ser
articulados, em termos paramorficos®, ou seja, por analogia formal, por uma

supressdo signica, ou melhor, por seu campo quase-signico, como bem apontou
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Décio Pignatari, em termos sugestivos. No campo da metafora ndo cabe a mera
contemplagao de um meio a mensagem, ndo se trata nunca de uma persuasio
constativa da verdade signica. Dirias antes que a metafora é uma possibilidade
irruptiva de empréstimos e disseminagdes, a possibilidade de a linguagem
se tornar uma impossibilidade dizivel. Sendo assim, a metafora, entendida
como mera modulagdo discursiva, ndo constitui dilema ao pensamento, ndo
se engendra como substdncia e predicacdo de uma expressividade, de um
dizer que necessariamente se desliza do imperativo do outro. Nesse sentido,
a metafora pode ser pensada como impulso a tradu¢ido, como movimento de
uma passagem a outra, de uma sentenca a outra. E o que parece sugerir Paul
de Man, analisando Locke:
It is no mere play of words that “translate” is translated in German
as iibersetzen, which itself translates the Greek meta phorein or
metaphor. Metaphor gives itself the totality which it then claims
to define, but it is in fact the tautology of its own position. The

discourse of simple ideas is figural discourse or translation and, as
such, creates the fallacious illusion of definition.®

A nogao suplementar da tautologia tradutéria implica uma releitura
do discurso de “simples ideias” como um discurso “figurativo”. Desse modo,
ao tentar definir algo esta-se traduzindo figurativamente, transportando
a posicdo até outra posi¢do, o que enreda a metifora em uma rede de
complementaridades e correspondéncias, de impossibilidades definitérias
e, assim, de uma linguagem que ndo seja ela mesma uma figuratividade.
Sendo assim, o falcdo-Aquiles e o pombo-Héctor nao seriam meras imagens
facilitadoras do entendimento, mas antes questionamentos acerca do préprio
nome, do nome como posi¢ao e elemento actancial, que se transporta a uma
adulteracao origindria de tudo o que possa ser a esséncia de sua materialidade,
de sua disposicao natural no mundo. A metafora seria, portanto, uma
figura da desfiguragdo, um decurso ao discurso que, em certo sentido,
impede o conceito nao estar em elo predicativo com o prdprio tropo. De
Man, ao analisar a opera¢do mental em textos de Descartes e Condillac, a
definira como metéfora de metéforas, justamente no sentido de, como ato

posicional, a mente/o espirito apenas poder ser verbal, ou seja, ser validado
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por “illusory resemblances™*. O que parece estar em jogo, por conseguinte,
nao é o contexto de enunciagio, de enredo, mas a propria nocao atributiva das
similitudes como elemento necessariamente ilusdrio, assumidamente ficto.
Nenhuma terminologia sai impune a isso, tu dirds. Todo esclarecimento deve
ser perpassado por essa representatividade exaustiva de uma remissao, de um
apartamento da linguagem frente a sua mediagao, seus engajamentos fortuitos
e, logo, de suas necessidades comunicacionais. Dessa ficcionalidade, emerge o
problema da codificacdo, da atribuicao do ser enquanto propriedade, ao que
Paul de Man propde: “The attribute of being is dependent on the assertion
of a similarity which is illusory, since it operates at a stage that precedes the
constitution of entities”*2. Assim, nessa anterioridade de estagio, a similaridade
pressupde a retérica como um sistema “that is not itself a code™3, ou seja,
as estruturas retoricas, que, no caso dos versos de Homero, reconhecem
um estatuto de substituicdo homem-animal, ndo podem ser simplesmente
entendidas previamente, como uma teleologia de modos e categorias a serem
pin¢adas de uma poética. A dependéncia da figuragdo produz ndao mero
prazer estético, mas uma estética na qual o “proliferativo e disruptivo poder
da linguagem figural”*4 é concebido como uma forma de epistemologia, como
um ir-se ao outro, em sua extensdo. Assim sendo, retorno a Homero, ainda

uma vez. Atendo-me a duas palavras, uma de cada vez: 7jote e méderav.

A particula éute tem uso especifico no idioma grego. Em situagao quase-
déitica, o termo refere-se a situacionalidade citacional que marca o processo
do simile. Como um este demonstrativo, éute implica um gesto-de-palavras
que mostra a prépria figuratividade, que a prova desde suas designacgdes
indiciais, de uma dada situagdo enunciativa na qual, necessariamente, a
conjun¢do comparativa esta implicada no fato. Sua tradutibilidade implica um
como, um necessario tal qual, do mesmo modo que, o que Haroldo de Campos
traduziu, regionalmente, por feito, potencializando o lugar da linguagem
como factum, o poema como uma ocorréncia e um ter lugar do ser-dito, do
dizer que ndo ¢ mero paradigma, mas como uma assun¢ao acontecimental.
Haroldo esta seguindo a risca o lugar do engendramento linguistico que é
possivel na fala do povo, pois, como escreve em uma de suas Galdxias, “o
povo cria mas o povo engenha mas o povo cavila o povo ¢ o inventalinguas

na malicia da mestria no matreiro da maravilha no visgo do improviso™.
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A malicia e o subterfigio experimenta esquivas, desdobra-se em um feito,
feito fato ocorrido, feito historia. E é nesse caminho que Homero constroéi
uma sentenca paratatica que faz indice anafdrico e cataférico sobre si, sobre
os participes do duelo. A imagem, estancada, emudecida, designa a si mesma
como uma imagem tal qual no mesmo instante em que ela jamais poderia ser
pensada como tal. Essa identidade da imagem, frente a sua estrutura déitico-
indicial, conserva-se em aporia pelo proprio uso esvaziado da particula 7ize.
Como conjuntagdo ndo compreensiva, no entanto retorica, o feito (como
tal) rompe o calculo diegético da histéria e torna-se trama, engendramento
figural, esvaziamento designativo. Enquanto particula exclusivamente épica —
e mais exclusivamente, homérica, uma vez que substitui uma expressio como
¢ dte —, 1jvTe aponta como atores o proprio movimento figurativo, desloca-se
no sentido de inscrever a sentenga — esses versos que seguem ao 139 do canto
XXII - uma evocagao da propria linguagem, de sua modalidade e modulagéo.
Nao sendo, além disso, declinavel essa conjun¢do ndo une necessariamente
o comparado e o comparante, porém o faz dangar, o articula em uma

movimentag¢ao habitante que da lugar a imagem como acontecimento.

A metafora entdo é um feito e, para dizé-la, um locutor? Se sua estrutura
dependesse de um como tal, de sua mesmidade e do idéntico, daquilo que
para Benveniste torna a linguagem possivel: “le langage nest possible que
parce que chaque locuteur se pose comme sujet, en renvoyant a lui-méme
comme je dans son discours™. O eu pronominal tem forca de reenvio a si,
ao si mesmo do sujeito e, nesse jogo discursivo, a apropriacdo faz sujeito,
constitui o sujeito como aquele que assume esse eu sem designacao em uma
dada apropriagdo inteira da linguagem e de seu sistema. O eu do discurso
¢ a propria subjetividade do locutor estabelecendo-se dentro da linguagem
que ndo define nenhuma entidade lexical — a expressao é de Benveniste - a
essa “palavra”. Colocar-se como sujeito, entdo, pressuporia um eu tal qual o
eu, eu, esse que enuncia esse discurso (aponto a mim mesmo), é como, do
mesmo modo que o eu, pronome pessoal do caso reto que assume posi¢ao de
sujeito. Parece-me que ai reside um problema crucial, percebido por Derrida
em sua conversa com Nancy, em termos de uma possivel calculabilidade do

sujeito, de uma defini¢ao desse que enuncia necessariamente tomado por uma
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subjetividade, qualquer que seja. Diz Derrida: “il n’y a jamais eu pour personne
Le Sujet, voila ce que je voulais commencer par dire. Le sujet est une fable™’.
A ninguém uma pessoa denominada O Sujeito. O imperativo da afirmagao,
do sim anterior a todo assujeitamento faz do sujeito uma fabula escrita - ¢
do campo do escrito que se fala sempre em termos de sua inscri¢ao subjetiva,
nunca da escritura — e, portanto, uma recondugdo ego-légica ao em-si, ao
para-si. O imperioso de um ser-ante(s)-(d)a-lei faz com que o sujeito “s’il doit
y en avoir, vient apres”*®, de modo que a decisdo nio seja previamente tomada
em termos da satisfagdo ou complacéncia subjetiva daquele que enuncia, por
exemplo e extensdo, “eu, o sujeito da frase”. A vinda, sempre postergada e
posterior, infinitamente, intenta levar o a si a um ato alocutério dissimétrico e
demovido de sua neutralidade. Derrida analisa que a afirmacao do sujeito, de
sua calculabilidade enquanto subjetividade, sempre foi relacionada ao homem
em detrimento do animal - “T'animal ne sera jamais ni sujet ni Dasein™* — e
se esse discurso sobre o sujeito continuar “a lier la subjectivité a 'homme™
¢ porque ndo seria preciso tratar de responsabilidade ou ética ou liberdade
e direito frente ao animal, a essa generalidade ndo subjetiva. O préprio do
homem confundido com sua metaforicidade, com sua linguagem, é como
soa a analise discursiva dos pronomes como assung¢des de um sujeito a si,
de um antropocentrismo apropriante. Ora, ¢ ainda Derrida quem reconhece
que a metaforicidade supde uma ex-apropriagdo. E, nesse sentido, a prova
do incalculavel prescreve uma responsabilidade maior do enderegamento, o
espago excessivo nao do reconhecimento, da divida, mas da irredutibilidade,
da primazia do outro, seja ele animal ou homem. Se a ex-apropriagdo esta no
campo da metaforicidade, ¢ preciso uma dupla pergunta, em duplo elo: o que
implica a (1) ex-apropriagdo e (2) o como tal dessa metaforicidade. Derrida
enuncia: (1) “lex-appropriation (...) suppose lirréductibilité du rapport
a lautre. Lautre résiste a toute subjectivation, et méme a lintériorisation-
idéalisation de ce quon appelle le travail du deuil” e (2) “le « qui » de l'autre
qui ne pourrait jamais apparaitre absolument comme tel quen disparaissant

comme autre’>?. Dupla implicagdo, portanto. A resisténcia ao sujeito por
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sua irredutibilidade em relagdo ao outro inscreve justamente esse outro no
campo da ex-apropriagdo da subjetividade. Sem interioridade idealizante, o
outro ndo mais reside em uma humanidade que apenas trabalhe seu préprio
luto, mas a promessa de um luto impossivel (de seu estado messianico) - ou,
como aponta, Fernanda Bernardo: “o luto impossivel é a propria esséncia deste
pensamento do impossivel ou da alteridade absoluta. E, no préprio dizer de
Derrida, a esséncia da experiéncia do outro como outro. Como outro, isto é,
como uma alteridade ab-soluta. Ab-soluta, sim, mas, ainda assim, aqui, no
tecido esgarco da escrita”. Nesse caminho de irredutibilidades, é preciso ter
em conta que o como tal ndo existe, ndo o ha em esséncia ou o ha apenas
em desaparecimento. Absolutamente, o “quem” do outro nunca surge como
tal, uma vez que precisaria deixar de sé-lo para como tal aparecer. Desse
modo, a fabula do sujeito excede-se enquanto metafora — metaforicidade —
ex-apropriante, como responsabilidade diante do outro constitutivo dessa
instancia comparativa, langada ao aberto. Jean-Luc Nancy, em “Borborygmes”,
coloca-se a face atras do detras do nome de Derrida:
La matiere premiére est la face arriére: cest-a-dire ce qui n'a pas
de face, ce a quoi on ne peut faire face, mais qui ouvre et qui vient
dans louvert, ou comme louvert méme. Louvert comme tel : ce
qui ne peut étre indexé le « comme tel », nétant comparable a rien
pas méme a soi, puisque le « soi » lui est encore, infiniment, tout a
venir. Louvert tel, incomparable, mais qui, a peine ouvert, résonne

en soi comme lui-méme, écho craquement, de son claquement e
de son claquage idiomatique.*

Desse modo, o feito a si, o deixar-se a si suspende-se no aberto,
naquele que surge como aberto — sem poder-se fazer face - e, logo, destitui
todo como tal, todo o indicial que retorne sobre si, que ndo permane¢a no
campo de uma promessa (in)fiel de um colapso idiomatico, de uma quebra
de eco, de egolatria. A face do nome, antes de qualquer sujeito, ja engaja seu
enderecamento, sua evocagio, o apelo ao outro como feito necessario, como
imperativo de toda demanda. Portanto, a sintaxe da metaforicidade homérica
escolhe uma derivagao interna, uma volta sobre si, que ndo compode apenas
uma autonomia, mas uma rota ruptil, um espago de reversibilidade do dizer

nao subjetivo direcionando-se ao outro.
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De modo que a segunda (e ultima palavra) a ser tomada de Homero
seja uma derivagdo de um nome, de uma evocagdo: méleia. O pombo que
representa figurativamente Héctor é, no fundo, um paragrama do patronimico
de Aquiles, /TnAeiong. Isso implica dizer ligeiramente que a logica do nome
resiste como uma légica do vocativo, que o dizer derivado aqui nao é de uma
causalidade infértil, mas de uma reverberagio e ressonancia importante e, por
isso, desconstitui o saber como saber prévio, hermenéutico. O nome, como
quase sempre aparece em Homero, indica uma espécie de destinacao, de trajeto
tracado a ser cumprido. Nesse sentido, o patronimico que o envia a Peleu teria
uma dupla fun¢do narrativa. Primeiramente, pdr em mira a argila (nm740¢)
e a unido amorosa com Tétis que fez nascer o proprio guerreiro, no sentido
de um barro dos nascimentos, do monte Pélion. Desse modo, Peleu é assim
chamado quase que a inversio de sua paternidade. E por conta dessa cépula
geradora (dos seis filhos que Tétis, na ansia de tornd-los imortais, acaba por
matar e, principalmente, desse sétimo que, sendo temperado no fogo, torna-
se invulneravel) - por causa do filho entdo - que seu nome é [Tyletg. E, em
um segundo aspecto, na propria construgdo da trama. O vinculo de Peleu e
Aquiles nao seria mera distribui¢do familiar, mas uma forma de espelhamento
diegético necessario ao retorno a batalha de Troia. Peleu é participante da
cacada de Calidon, a mesma que é contada por Fénix a Aquiles em embaixada
enviada ao heroi para apazigua-lo da ira contra Agamémnon. Ora, é conhecida
a mise-en-abyme desses episodios, em um espelhamento de identidade brutal
entre Meléagro e Aquiles, com as mesmas demandas e resignagdes, com um
possivel futuro tragico comum. Nesse sentido, Peleu, ou melhor, o Pelida seria
um indicio a se cumprir da trama, “para que se repita una escena’, uma vez que

“al destino le agradan las repeticiones, las variantes, las simetrias”.

No entanto, me interessaria muito mais uma cadeia apresentada pelo
texto homérico em que esse nome é paragramatico e faz um caminho de, ao
menos, trés versos até atingir seu alvo, seja no campo do sentido seja no campo
do enredo. O Peleide ¢ colocado em uma circunstancia metaforicamente
aporética bastante importante. Enquanto é chamado de “falcio montés”
(kipkog Opeopiv) seu patronimico parece deslizar em outros conjuntos

significantes que, em um primeiro momento, o caracteriza como o habil no
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voo, como a maturidade necessaria a um voo perfeito, como “a mais agil das
aves” (metenvdv), e que, no entanto, se guia em dire¢do ao inimigo, ao pobre
pombo (mélera) timido e temeroso, que guarda muito de seu nome. Nesse
sentido, dentro dessa cadeia célere de ataque, convém uma dupla pergunta:
qual o sentido dessa nomeacgéo se fazendo frente ao outro, desde o nome do
outro, mesmo o pior inimigo, em face a face, diante do rosto nu que Aquiles
precisa identificar e combater em si mesmo? E, ainda, como é/foi possivel a
retragdo sonora, a diminui¢do da extensao de um eta () - marcadamente no
nome préprio — a um épsilon (¢) - como marca, acentuada no nome comum?
Inquietando-te desde dentro desse discurso, a forma desse rosto, portanto,
parece irrecuperavel se entendido como parcela interessada, a dar-se a desvelar,
a uma apropriacdo que seja a de um sujeito. Nesse sentido, o desfazimento
dessa forma, digo, de um patronimico em um substantivo comum, de um
personagem em uma imagem animal, estd em uma exterioridade que anuncia
nio uma reconcilia¢do, mas um acolhimento — algo que sera configurado na
Iliada com a entrega do corpo morto, mas preservado, de Héctor a Priamo -
do outro, em sua proximidade. Levinas propde que:
Le visage de l'autre dans la proximité — plus que représentation —
est trace irreprésentable, fagon de I'Infini. (...) Cest parce que dans
lapproche s’inscrit ou sécrit la trace de I'Infini - trace d’'un départ,
mais trace de ce qui, dé-mesuré, nentre pas dans les présent et

invertit I'arché en anarchie - quil y a délaissement dautrui,
obsession par lui, responsabilité et Soi.>¢

Algo do rastro do nome, modo infinito de acolher. Diria talvez que o
rosto do Pelida, diante da violéncia, diante do outro, que é Héctor, se langa
como um pélete; esse corpo demasiado pequeno e agil, o projétil que se langa —
no fulmineo de seu voo — na pressa. Leve projétil, a ave que representa Aquiles
é colocada como rastro, logo, irrepresentavel, impossivel de ser trazido a
presenca, de uma partida sem origem, da prépria anarquia turbilhonante que
faz sua presenca estar antes de qualquer presenca, do outro antes de qualquer
ontologia. Nesse sentido, ha o nascimento da responsabilidade naquilo que
se pode chamar “die geheimste Gelassenheit”*, o mais secreto abandono (de
outrem). O que ha aqui, em termos da cadeia expressiva do paragrama, é uma

proximidade e ndo uma representacio, seja da ave, seja do movimento, seja
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do guerreiro. A metafora produz essa proximidade e, a0 mesmo tempo, um
abandono e uma negligéncia do feito, do ato, do préprio outro que deve assumir
a responsabilidade, de ser-si, ou nas palavras de Levinas: “Etre-soi, autrement
quétre, se dés-intéresser cest porter la misere et la faillite de I'autre et méme
la responsabilité que l'autre peut avoir de moi; étre-soi — condition dotage -
cest toujours avoir un degré de responsabilité de plus, la responsabilité pour
la responsabilité de lautre”. Como refém, aumenta-se a responsabilidade
“pela responsabilidade do outro” ndo como intersubjetividade, como do eu ao
outro, mas desde si mesmo do rosto, logo, em seu face a face, naquilo que a
proximidade tem de irrepresentavel, abertura ao aberto. O chamado do nome,
entdo, acolhe esse outro em sua disjuncao, sua disposi¢ao de ressonancia - é
como Nancy delimita o siléncio - para fazer tendre loreille, prestar atengao
as tensoes, “tirer loreille du philosophe pour la tendre vers ce qui a toujours
moins sollicité ou représenté le savoir philosophique™. Nesse sentido, o nome
— que é proprio no sentido de uma apropriagao familiar, e imprdéprio enquanto
ex-apropriacao de sua metaforicidade - permanece como um engajamento,
como rigor frente ao outro, que corre o risco de “de lier l'appelé, de 'appeler
a répondre avant méme toute décision ou toute délibération, avant méme
toute liberté” e, ainda, “alliance prescrite autant que promise™. O luto a ser
guardado, no porvir desse combate, esta na verticalidade dessa compreensao

metaforica do dom do nome.

Dentro dessa cadeia nominal, o acolhimento é lido como um
recolhimento sonoro, como uma diminui¢do do 7 ao ¢. Essa retragdo sonora
é, evidentemente, compensada pelo uso acentuado, por uma tonalidade que
confere ndo quantidade, mas qualidade silabica ao fonema. Dessa forma, a
variabilidade e transmutac¢ido dos sons passam a ressoar como elementos da
cadeia analdgica que conduz o Péleides (v. 138) ao peteénon (139) e, por fim,
chega ao péleian (140). Essa chegéincia faz ressoar um tempo em dobro, uma
durabilidade de Aquiles durante todo o percurso - que, na verdade, parece
ser mais um ex-curso — que compde o ataque e sua transformagdo animal em
direcao ao enderecamento ao outro. Essa habilidade aérea é sopro e precisa
ser lida como um caminho a se compreender o ritmo desde sua sacudidela
no tempo, como intensidade que se da a escuta. Assim, essa transformacgdo
ritmica como inscricao formal precisa ser repensada para além do sentido

histdrico-lexical que a palavra pofudg, tal como Benveniste a descreveu, por
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exemplo, em termos de uma danga, desde o uso platénico, da “ordre dans
le mouvement, le procés entier de l'arrangement harmonieux des atitudes
corporelles combiné avec un métre qui sappelle désormais podudc”. E talvez
Jean-Luc Nancy quem apresenta uma possibilidade ético-estética de se langar
a esse outro do ritmo: “Ainsi, le rythme disjoint la succession de la linéarité de
la séquence ou de la durée: il plie le temps pour le donner au temps lui méme,
et cest de cette facon qu'’il plie et déplie un « soi »”. Algo da extensao dobrada
e desdobrada do si que se separa em uma temporalidade disruptiva, de uma
segregacdo infinita entre o Peleides e o péleian. Ha algo aqui que eri¢a o som,
algo que ¢é preciso se perguntar em termos do que ¢ o proprio sentido. Decai o
nome proprio em comum, a nomeagio da presen¢a em um conjunto ausente,
um feixe de diferengas ressonantes. O sujeito, digo a ti e s6 a ti, se separa.
Aquiles torna-te um voo da escritura, um sopro que interrompe toda clausura.
A representacgdo da conta desse caminho? Ha aqui, sem davida, abismo e “ein

Abgrund rufft dem andern”* [um abismo chama outro].

Quanto a mim, diferindo de Friedrich Schlegel, Arthur Schopenhauer,
Lewis Carroll, Sigmund Freud, Jacques Derrida e Joao Cabral de Melo Neto,
que, a suas maneiras, tornaram o ourico, o porco-espinho, o Stachelschweine,
o Igel, o hedgehog, o hérisson em metaforas de dilemas e da propria escritura,
quanto a mim, escolho o mutum. Essa teratologia implica um ponto a se
analisar, a se colocar como escritura, que desliza da fragmentagao - do género
fragmento do romantismo alemao - até o lugar do coragao, do poema, que é
também o da catastrofe, muito perto do perigo de uma carta, da letra impressa
e emprestada ao animal, “car la pensée de l'animal, sl y en a, revient a la
poésie”*, digo, a sua sintaxe que é demanda, memoria para além de todo

sentido.

Eis que surge o ouri¢o, um pequeno e espinhento animal. Dirias,
em um alemao seguido de sua potencial tradu¢ao: “[206] Ein Fragment
mufl gleich einem kleinen Kunstwerke von der umgebenden Welt ganz
abgesondert und in sich selbst vollendet sein wie ein Igel”*, ou ainda, desde
a lingua portuguesa, “¢ preciso que um fragmento seja como uma pequena
obra de arte, inteiramente isolado do mundo circundante e completo em
si mesmo, como um ouri¢o”. O bichinho desperta seu isolamento, produz

uma heranca. E é na heranca do fragmento que esse vivente completo, de
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carapaca armada e vitalidade mamifera, dentre os erinaceideos, pode chamar
atengdo, impor um lugar no qual é possivel pensar a obra de arte desde sua
nog¢ao de completude, finalidade e acabamento. O exercicio finito da escrita
e da exigéncia fragmentaria conduz o pensamento e a expressividade ao nao
exaustivo e ao inacabado. O fragmentario ¢, entdo, algo que Lacoue-Labarthe e
Nancy compreenderam como “détachement, isolement, qui vient exactement
recouvrir la completude et la totalité”>°. A légica do fragmento precisa ser
pensada como um todo e em suas partes’’, como a propria logica do ourico.
Assim, enquanto paradoxo do acabamento, o ourigo de Schlegel “fait et ne fait
pas Systéme”, que enuncia o ouri¢o como proposic¢do e, portanto, “il énonce
simultanément que le hérisson nest pas la”**. O que importa aqui é o gesto,
a parte mais déitica, dirias, dessa escritura. Sua legitimidade reside, desse
modo, no rastro de uma presenca possivel, de uma forma que se caotiza desde

quando é enunciada, preparada, convertida.

O animal, ou melhor, esse animot é domesticavel, é possivel coloca-
lo em um género? Diria, talvez, com Derrida: “as vezes publico e privado,
absolutamente um e outro, absurdo de dentro e de fora, nem um nem outro,
o animal atirado no caminho, absoluto, solitario, enrolado em uma bola perto
de si. Pode fazer-se esmagar, justamente, por si mesmo, o ourigo, istrice”.
Isolado completamente, sua designa¢ao precisa ser pensada na dualidade de
géneros — talvez em uma génese plural de géneros — que nao seja conduzida
a um assujeitamento do animal, a um olhar que esquece sua finalidade nua
de olhar, sem linguagem, por certo, porém conduzindo-se em um complexo
sentido de limite, sua conclusividade inconclusiva ou ainda a impossibilidade
de uma autobiografia genérica, digo, de um inaceitavel contrassenso dos
limites quando se pensa a singularidade do animal em sua generalidade
abissal. Qual o risco em se enfabular o ouri¢o, domesticando o proprio do

pensamento da metafora?

Exaustivas, essas leituras da heranga erigada ocupam vasta bibliografia
acerca da propriedade e da apropriacao do bicho que se volta sobre si, que
retorna como protecao e abrigo. Uma, no entanto, parece-me merecer atengao
mais demorada. Aquela que, modificando o género do animal, faz construir
uma radicalidade sobre a linguagem, que o préprio animal ndo possui e que,

alids, nem mesmo ao homem pode dizer-se prdpria, a si. Trata-se do poema
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“Uma ouriga’, de A educagdo pela pedra, de Joao Cabral de Melo Neto.

Se o de longe esboga lhe chegar perto,

se fecha (convexo integral de esfera),

se erica (bélica e multiespinhenta):

e, esfera e espinho, se ouriga a espera.
Mas nao passiva (como ouri¢o na loca)
nem s6 defensiva (como se eriga o gato);
sim agressiva (como jamais o ouri¢o),
do agressivo capaz de bote, de salto
(nao do salto para tras, como o gato):
daquele capaz do salto para o assalto.

2

Se o de longe lhe chega (em de longe),
de esfera aos espinhos, ela se desourica.
Reconverte: o metal hermético e armado
na carne de antes (concava e propicia),

e as molas felinas (para o assalto),

nas molas em espiral (para o abra¢o).*

De quem o escreve, desde quem essas dezesseis linhas sao escritas? Ha
aqui um enderecamento, tal enderecamento no qual a palavra permanece em
uma deriva, paramorfica e sintagmaticamente deslocada em sua caoticidade
estruturante e da integralidade que é o préprio do poema. Fragmento isolado
de tudo, tu percebes bem essa condugdo. Como fragmento, ndo do mundo,
mas de todo um processo de criagdo, o poema nio abarca o estar-no-mundo
do ourigo, dessa ouriga no cio, contudo oferece-se como abrago ao préprio
poema, aquilo que lhe é mais prdprio, ou seja, uma distancia infinda de
modalidades e proliferagdes disruptivas. Uma disjuncao entre a primeira e
a segunda estrofe — o convexo reconverte-se em concavo - e dois lados do
agressivo e da fragilidade, da nudez, por fim, do animal, é posto em aberto.
Sua consisténcia, pois, esta inventariada no caminho da prépria linguagem
que caminha e se descaminha, que se faz voltar sobre si. E fuga. Escape do
limite métrico, do limite sem inscri¢ao de bordas, que irrompe do animal.
Ha aqui uma soleira, um rasgo que se finda em uma sintaxe emudecida, esse
“metal hermético e armado’, o ter lugar em que se ha de fechar. No entanto,
é preciso dizer ainda: ha escape, desde a soleira. Um modo de escape, talvez,

possa ser respondido desde o sentido do poema em Derrida: “sem sujeito: ha
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talvez do poema e que se deixa, mas nao o escrevo jamais. O outro assigna.
O eu é somente na chegada desse desejo: aprender de cor’. O limite do
sentido, como o limite da assinatura (da dissemina¢ao signica**) faz aqui o
nome da ouri¢a ser lembrado como acontecimento, como impossibilidade
de seu proprio resgate. Sem sujeito, apenas a negligéncia - o Gelassenheit, o
délaissement — de nunca escrevé-lo da ao outro o lugar de sua assinatura, no

longe, na distancia, portanto.

Em seu duplo comego, o poema estende-se sob o problema da lonjura.
Se o poema pretende montar uma imagem da ouriga, esses dois versos, que
compdem cada qual o inicio de suas estrofes, langa para outro espago, para
o afastamento necessario do outro diante da necessidade de sua resposta.
Ao elemento conativo - aqui, estranhamente composto por esse “de longe”
— apenas ¢é possivel chegar indiretamente, por via obliqua - como é marcado
pelo uso pronominal - e, por isso, o de longe apenas alga, aparece, é uma
manifestacdo e ndo necessariamente um movimento em dire¢do a propria
chegada, ao espago “doméstico’, logo, habitavel, do poema, da ourica. O texto
se dirige ao de longe, o de longe que é capaz de chegar-lhe, sobrevindo, portanto,
como acontecimento. E essa lonjura, esse apartamento circunstancial que sera
determinado, delimitado, como elemento de referéncia alocutéria e também
como dispositivo da condicionalidade da conjun¢ao disseminante e hipotética
que principia o verso. Ora, o de longe parece executar dois processos actanciais
no poema. De um lado, ele “esboga lhe chegar perto’, o que implica projetar
o surgimento, projetar o proprio do caminho que se delimita — nada ainda
conclusivo - como do longe ao perto, do fora ao dentro, ao intimo. O esbogo
¢ um trago que compde a chegada apenas como chegancia, como eternamente
chegante. Esta-se delimitada aqui justamente a falta de borda, o animalesco
da propria racionalidade em impor-se um limite a essa chegada e, sobretudo,
aquilo que se pode definir como o de longe, mais afastado, estrangeiro,
digno de hostipitalidade. Essa condi¢ao primeira faz do perto uma ameaca
ao de longe. Nessa ameacga, sua expropriacao é sentida como condigao de
possibilidade, visto que nao se trata apenas em “vindo de longe deve-se,
cautelosamente, chegar até muito perto da ouri¢a’, mas bem o contrario, a
ouriga parece ser esse de longe que esta demasiado perto e se mostra, surge e
se al¢a a esbogo de um movimento - que mais tarde sera seu proprio nome, a

ouriga erica. Por outro lado, a participa¢ao do de longe na chegada, ou melhor,
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a sua propria chegada, que inicia o segundo movimento do poema, ¢ ainda
um alcamento, mas agora sem o complemento circunstancial de lugar como
elemento compositivo da propria sentenca. Dando-se como expletivo, o
paréntese reitera o actante o de longe em uma dupla preposicao (em de longe)
que marca a diferenca entre o perto (proximidade adverbial, em estatuto
direto ao surgimento, 8 manifestacao da lonjura) e o em de longe (distancia
adverbial, em estatuto indireto a irrup¢ao de si mesmo, da ourica que se fecha
dentro de sua circunstancialidade e condicional). O ato de chegar — que dobra
o tempo, a duragao em ritmo, tu me lembras do principio de Nancy sobre o
ritmo e minha fixa¢ao pela natureza do pli, do plicare - faz Jodo Cabral propor
a forma negativa de um nome, de um verbo-nome (desouricar) que acontece,
que deixa de ser esboco e passa ao estatuto de uma chegada do longe no longe,
de “rastro uma partida” desmesurada.

Anterior a esse come¢o do de longe estd a palavra que sera
anagramatizada durante todo o texto. Em verdade, trata-se de uma sé silaba,
de um sé som: se. A anarquia da arqui-escritura nos rasgos da anafora®.
Remetimento infindo, a figuragdo dos trés primeiros versos do poema
parece desmontar a previsibilidade do termo anaférico como mera énfase,
como repeticdo de apenas uma silaba expletiva. No fundo, por mais que
guardem a semelhanca sonora e propositiva da conjuncao (esse se), dados
os entremeios da pontua¢ao, permitem leituras bastante distintas e de uma
anamorfose interessante ao poema. Esse processo figurativo impde uma
leitura nunca partida, aos pedacos apenas do poema. E necessdrio casar
aqui a fonémica, o aspecto morfico e o sintatico para conduzir uma possivel
caoticidade, uma impossibilidade imagética dessa condi¢ao (do que seria a
propria possibilidade?). Poderia entdo propor uma cadeia criativo-produtiva
que parega, em uma primeira vista, tautoldgica: se > se > se. Ao que poderia
escrever de outro modo, talvez menos tautologicamente: se, >se, > se.. Nao ha
uma mera anafora reiterativa, mas de fato uma potencial alteragdo funcional
da conjungdo condicional (se ) em uma indecidibilidade tanto pelo pronome

pessoal quanto pela propria conjungao (em se, e se ). Algo como*:

43. Giorgio Agamben, ao analisar a
figura emblematica do Bartleby no
sentido da poténcia, constrdi uma
teoria da anafora que me parece
fundamental para o que proporei
aqui como perda da referéncia
légica na linguagem. Diz o fil6sofo,
ao pensar a férmula I would prefer
not to e a variante I prefer not to:

“E como se o to que a conclui, que
tem caracter anaférico porque

ndo reenvia diretamente a um
segmento de realidade mas a um
termo precedente do qual somente
pode obter o seu significado, ao
invés se absolutizasse, até perder
toda a referéncia, dirigindo-se, por
assim dizer, a propria frase: anafora
absoluta, que gira sobre si, sem
reenviar ja a um objecto real ou

a um termo anaforizado (I would
prefer not to prefer not to... ).” (In:
AcGaMBEN, Giorgio. Bartleby - escrita
da poténcia. Lisboa: Assirio &
Alvim, 2007, p. 27)

44. Usarei uma marca sintagmatica
especifica para me referir a
elementos que aparecam ou nao
na sentenga, de acordo com o que
segue:

SN_,,: sintagma nominal com
funcao de sujeito suposto (que nao
esta explicito na sentenga).

SN_,: sintagma nominal com
fungao de sujeito explicito.

SP, : sintagma pronominal com
fung¢do de complemento indireto.

SCONJ: sintagma conjuntivo.



(1) se,— se — se.:na condicao de o de longe esbogar, entao se [SCON]J]
fecha, entao se [SCON]] eri¢a;

(2) se,— se, ASN_, :na condigdo de o de longe esbogar, entdo a ouriga
[SN_, ] se fecha (pronome entendido como complemento verbal

reflexivo);

(3) se, — se, A SN_: na condi¢do de o de longe esbogar, entdo o se
[SN_,] fecha (pronome entendido como indice de indeterminagao

do sujeito);

(4) se,—se, ASN_ :na condi¢io de o de longe esbogar, entio o de longe
[SN_,] se fecha;

(5) se,— se, ASN_, : na condicdo de o de longe esbogar, entao a ourica
[SN_, ] se erica (pronome entendido como complemento verbal

reflexivo);

(6) se,—~se A SN_,: na condicdo de o de longe esbogar, entdo o de longe
[SN_,] se erica (pronome entendido como complemento de verbo

que exprime mudanga);

(7) se, > se. A SN_,: na condigdo de o de longe esbogar, entdo o se
[SN_,] erica (pronome entendido como complemento de verbo

que exprime mudanga);

(8) SP,, <> SN_, : o lhe é condi¢do necessdria para que haja a ourica
[SN

subo] ;

(9) se,—se, ASN_, VSN _ —se ASN_, VSN :nacondiciodeo
de longe esbogar, entao se [SCON]] fecha e a ourica [SN_ ] se fecha
ou o se [SN_, ] fecha, entdo se [SCON]J] erica e a ourica [SN_, | se

erica ou se [SN_ ] erica.

Essas transmutagdes anamorficas e sintagmaticas implicam a
condicionalidade de existéncia da propria ourica e, em ultima instancia, do
préprio poema. Ha, evidentemente, aqui uma economia brutal - silabica,
para dizer mais especificamente — no uso e nas potencialidades ofertadas

pelo idioma. Jodo Cabral leva ao limite o uso da conjun¢ao como elemento




de neutraliza¢do actancial e subjetiva para compor sua imagem hermética
do poema como um ouricar da propria espera. Trata-se claramente de uma
duragdo que faz “résonner le sens au-dela de la signification, ou au-dela de
lui-méme”™#, nunca para reencontrar um referente logico a essas disjuncoes,
mas para manter-se na prova indecidivel do préprio poema. Sua dinamica é
a da ldgica tradicional, do “na condi¢ao de, €”, como se completa no quarto
verso, no entanto, o texto subverte todas as transitividades verbais, delonga
expectativas e difere a constituicao da metéfora dentro da metafora. A ourica
guarda intensidade corpdrea no poema, retendo esse além sentido no limite de
sua animalidade, de sua irrupgao linguageira. A tripla condicionalidade, em
VSN_),

produz um verso que meta-representaria — e ele se inscreve sob o signo dos

sua formula mais completa (se —se ASN__ VSN __—se A SN

1 2 subo sub 3 subo
dois-pontos — uma espécie de tomada complexificada de seus suplementos: “e,
esfera e espinho, se ourica a espera”. Ora, se ndo hd mais um se af (se ) que se

coloca deslocado, em um hipérbato irrecuperavel.

E nessa transposicio que podemos ver um processo ainda mais
engendrado, entramado de sua textualidade: os paragramas do se. Cabral
assinala um hipérbato na oragdo e constréi “hipérbatos” morfoldgicos de sua
silaba genotipica. O que se intercala de palavra a palavra é o se transformado
em es. Ha toda uma cadeia que caminha durante o poema: esboga > esfera >
espinho > espera > espiral. Essas transformagoes sdo frutos da condicionalidade
expressa pela primeira silaba-palavra do poema. Na transposi¢do do se
(conjuntivo e pronominal, condicional e eventivo) é que se torna possivel a
sucessao anamdarfica das imagens que compdem o esbogar, a esfera, o espinho,
a espera e a espiral, que, alids, parece guiar todo o movimento interno do
texto. Essa tessitura paragramatica ainda ocorre entre o nome que da titulo ao
poema uma ourica aos verbos que sao desencadeados no poema: uma ourica
> eri¢a > ouriga(r) > ourigo > desourica. Verbo e nome, simultaneamente. Ha,
talvez, aqui um processo que ¢ aquele do desfazimento, do esgarcamento da
imagem da propria ouriga, que é vista negativamente, pela faléncia da espera,

pela ocorréncia do proprio poema, no lugar das coisas, de seu estado de coisas.

A sentenca final poderia ser tautologica (e infinitamente verdadeira)
ao dizer uma ouriga se desourica, dois versos espelhados comprovam essa

possibilidade, o quarto e o décimo segundo: “e, esfera e espinho, se ourica a
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espera” e “de esfera aos espinhos, ela se desouri¢a” A nido-ourica do poema
vai da agressividade de seu prdprio feminino a defesa (do salto de gato) no
sentido daquilo que Derrida apontou como duas expressoes para definir o
poema: l[économie de la mémoire (brevidade, elipse e Verdichtung) e le cceur (o
coragdo que existe em todo aprendizado de cor, desde um saber outro)+*. No
poema, pode-se esperar? A aten¢ao pode esperar, dizes, com Nancy, tendre
loreille. Cautela e salto. Digo, pode-se trocar o género, colocar-se no género
outro de um saber também ele outro. O que se pde para além do presente?
Para fora do presente? Assim, guardas uma dissolucdo. E preciso uma reagdo
que seja do pensamento, do fragmento nao em si, ndo guardado por si, mas
sempre desarticulado na lingua. Dirias talvez um ilusdo, um lapso. O forte
sentimento que produz o vazio - “E a linguagem clara que impede esse vazio
impede também que a poesia apare¢a no pensamento’* —, a escritura que nao

permite sendo ser nomeavel, de uma distancia animalesca.

(b) Animalidade e nomeagdo: o mutum. E, portanto, necessario fazer
ericar o animal. Tomar de sua animalidade o pedago de um lugar outro ao
outro, a quem devo responder, evocar, dizer sim, sim. Prossegues, assim,
em tua exploragdo, a deriva, desse espago aporético aonde a sobre-vivéncia
e o impudor do rosto conduz a uma ética e uma estética da palavra outra,
do nome como evocagdo, como reentrancia do fora da linguagem - em sua
impossivel traducao - ao imperativo de uma deciséo, de tua indecidibilidade.
Disso que circunda a escritura, o lugar do rosto disposto ao infinito do outro
configura ndo o homem como ser de linguagem, mas como aporia dessa
decisao, desse emudecimento diante do animal que pode néo responder. Para
além da metafora - talvez em um campo que seja o da pura metaforicidade
- a nomeacao guarda um siléncio ressonante, uma forma de adensamento
da voz que apenas ressoa, que é uma tomada da palavra, tomada frente
a palavra, que, ai, ndo tem género, é perpassada — se lhe for imposta - por
uma predicacdo outra, por um ajuntamento de outras vozes. Digo, ndo ha
algo como a ouriga para o mutum, o designativo precisa romper a frase com
mais uma palavra. Por isso esse animal que muda o emudecimento do um ao
outro um, no reverso de seu palindromo, na sustentagdo anagramatica de sua
propria mudez. E, se o retiro das artes plasticas, tu me apontarias ainda em

Guimaraes Rosa e todas aquelas passagens a que chama “os poemas” em Corpo
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de baile. La no meio dos buritis, escuto: “No siléncio nunca ha siléncio™®. O
texto que se escuta, em descarte, ressoa essa musicalidade que faz eco e se abre
a pluralidade, a diferenca. Ali onde é possivel “se o senhor quiser ouvir s6 o
vento, s6 0 vento, ouve’*, um sopro de escritura, um sopro de voo no qual o
buriti toma lugar - e, nesse sentido, nao ha apenas o animal inscrito, mas o
fitomérfico, o disjuntivo ainda maior — em sendo “O buriti? Um grande verde

passaro, fortes vezes. Os buritis estacados, mas onde os ventos se semeiam”°.

Um ao um, o mutum fecha-se em si, concavo, expondo-se ao perigo,
a extingdo. Se o buriti - o buriti-grande, diz Rosa - é capaz de ir “inventando
um abismo”s’, a prumo, o poema também ¢é assombrado pelo ininterrupto
abissal que se inventa a si. Sua finalidade desloca-se em uma autotelia - como
bem percebe Miguilim, no inicio de “Campo Geral”, um conceito de belo dito
pelo mogo, acima da opiniao de sua mae, dizendo que o Mutum ¢é belo pela
simples maneira: “de longe, de leve, sem interesse nenhum”s* - e langa-se em
uma urgéncia, em um ocorrer que ganha lugar, ocupa o espaco inominavel
da prépria declaragao. Ou como melhor diz Giorgio Agamben: “no ponto em
que o som estd prestes a arruinar-se no abismo do sentido, o poema procura
uma saida suspendendo, por assim dizer, o préprio fim, numa declaragdao
de estado de emergéncia poético’s>. Nessa unicidade, nesse lugar que é nao
apenas o fragmento, mas o voltar-se de um inacabamento, o mutum parece
ser a palavra que, de subito, pode se arruinar, que célere pode suspender-se
também. Algo aqui parece chegar-lhe (em de longe). O fim e sua propriedade
reside ndo em sua apropriagdo de outras propriedades, antes estd no estado
de expropriagdo de tudo o que possa ser uma escuta previamente codificada,
uma recepg¢ao sempre a mao, um caminho muito bem trilhado e sopesado. O
mutuo do poema deve ser mudo, rosto, ou ainda, face a face de seus impudores.
Dessa forma, tu podes complexificar uma tao natural definicdo de poema,
como aquela ofertada pelo proprio Agamben: “E o poema é um organismo
que se funda sobre a percep¢do de limites e terminagdes, que definem - sem
jamais coincidir completamente e quase em oposta divergéncia — unidades

sonoras (ou graficas) e unidades semanticas”s.

(Em Stephen hero, o narrador arruinado - essa instancia ficta que nao
chega a se cumprir enquanto obra, enquanto voz narrativa e que deve ser

confundido com uma vida nao duradoura, com uma biografia que se estende
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entre o século XIX e o inicio do XX - intenta dar voz a Stephen, ainda herdi,
para que ele defina a prépria literatura. Advém algo assim: “between poetry
and the chaos of unremembered writing” [“entre poesia e o caos da deslembrada
escritura’]. Alids, duplamente cadtico: “And over all this chaos of history and
legend, of fact and supposition, he strove to draw out a line of order, to reduce the
abysses of the past to order by a diagram?”s5 [“E sobre todo esse caos de histdria e
lenda, de fato e suposicio, ele se esfor¢ou para rascunhar uma linha de ordem,
para reduzir os abismos do passado a ordem de um diagrama”]. Quase que ao
acaso dessa economia, dessa condensacao que supera toda calculabilidade, eis
que, enquanto escrevo, penso em um duplo movimento - que se marca nesse
carnaval. O primeiro de um encontro, de um espago intimo, que ocorreu a
09 de fevereiro. Augusto de Campos, compartilhando a mesa, me diz, “ja
respondi uma vez poesia é a dos outros”, entre muitas outras histdrias que seu
rosto me foi possivel dizer e compor toda uma memdria literaria. Traco a
traco de um movimento que finda, as 17h, com seus profilogramas em maos.
E, ainda, nesse fim de carnaval, leio o fragmento de uma entrevista, concedida
pelo mesmo Augusto a Claudio Daniel, em que diz: “Trabalho todos os
dias, mas poemas, mesmo, faco muito poucos. Traduzo muito mais poemas
alheios do que faco os meus préprios. E uma forma de aprendizado, de critica
criativa e de conversa inteligente. Armazeno informagdes e me preparo, sem
pressa. Mas nao planejo racionalmente poemas. Uma forma, uma frase, uma
imagem, um fato, uma emog¢ao, uma palavra podem constituir um indicio e
precipitar um momento de tensdo, a partir do qual se desencasula o poema,
que, entdo sim, depois da chispa inicial, pode ser controlado, desenvolvido e
aperfeicoado com o know how adquirido. Nao desdenho o acaso, ao qual até
ja dediquei um poema™s®. Aqui, muitas sdo as circunstancialidades que podem
assumir um nome. O impossivel como incalculavel ¢ um dos lugares em que

a cada decisdo, pelo nome, precisa ser tomada, repensada em sua escritura.)

Vestigios do nome, na divergéncia possivel do olhar. Stephen Dedalus
poe a visibilidade no lugar tangivel, do toque a lembranga esgarcada. Algo
aqui esta posto como que de uma cisdo entre o empirico literal e o empirico

da experiéncia da semelhanga. Algo aqui do fundo ritmico do ato de olhar,
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e também da matéria cega do préprio ver. Dizes sempre acerca da ruina
de uma imagem, que vocifera. Didi-Huberman reconhece em Stephen um
ensinamento, sobre o ver: “devemos fechar os olhos para ver quando o ato
de ver nos remete, nos abre a um vazio que nos olha, nos concerne e, em
certo sentido, nos constitui”?’. Desse modo, o que se espectraliza no dizer
organico da literatura é certa incalculabilidade - o nefasto acaso — proveniente
do rastro, do indicio habitavel em uma ferida da prépria linguagem, que nao
supde necessariamente uma mimesis, uma encenagao visiva e explicita. Hd um
fluxo de interrupgodes e disjungdes nessas emergéncias que corrompem a mera
semelhancga. Ao contrario do teatro, o que a literatura permite ver ¢ justamente
aquilo que nao se vé, o nome. O nome ¢ a parte invisivel do personagem. O
nomeavel é em si uma substéncia, que, no texto, perde esse carater essencial e
desloca-se em um conjunto de diferengas que ¢ a sintaxe. Refletindo acerca de
Romeo and Juliet, Derrida analisa o teatro dessa conjun¢do que promete um
outro nome, sua demanda, como “anacronia aleatdria”s®, como ocorréncia do
impossivel, do amor que ¢, ele também, impossivel: “faime parce que l'autre
est lautre, parce que son temps ne sera jamais le mien”s°. Um tempo outro, a
légica do nome, como logica da escritura, implica um ver do vestigio que nao
se coaduna com a representacao mimética, antes esta ligada a um espago que
nao se vé, na noite, que é o proprio nome - “ce théatre-ci appartient a la nuit
parce quil met en scéne ce qui ne se voit pas, le nom™®. O tempo do amor
nunca meu ¢é justamente o espaco do apelo ao outro, seu contratempo, sua
visdo na qual se é necessario fechar muito bem os olhos e abandonar-se a esse
vazio que nos olha. Como interpela¢do de um mundo, que nunca é em si, para
si, o rosto ¢ palavra ético-estética em uma significagdo que precisa emergir,

antes de todo velamento, no acontecimento da linguagem.

Pensas aqui em uma in-finicao necessaria, em um nome a ser dito e a ser
dado: sufoco, inspiragdo. Pucheu propde, lendo Agamben, que “a inspira¢ao,
insufladora do dar-se conta da passagem da poesia enquanto abertura da
linguagem, ¢ anterior a Musa, é, na verdade, a condi¢ao de possibilidade de
sua figuragdo”®. Reverberam aqui os rastros da figura de uma metaforicidade?
Da passagem a disrupgao que ¢é proliferada pela retérica? Aquilo que Octavio
Paz chamou inspira¢ao na revelagdo poética parece justo produzir elo entre

o rosto e a outridade. No sentido do nome do outro ser domado como duplo
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genitivo: de um lado, o nome que é de sua propriedade, o pertence e o posso

chamar, convocar; por outro, o nome que vem da boca do outro, que é um

apelo, que me vem como uma chegada ao de longe. Diz Octavio Paz:
Lo distintivo delhombre no consiste tanto en ser un ente de palabras
cuanto en esta posibilidad que tiene de ser «otro». Y porque puede
ser otro es ente de palabras. Ellas son uno de los medios que posee
para hacerse otro. S6lo que esta posibilidad poética sélo se realiza
si damos el salto mortal, es decir, si efectivamente salimos de
nosotros mismos y nos entregamos y perdemos en lo «otro». Ahi,
en pleno salto, el hombre, suspendido en el abismo, entre el esto y
el aquello, por un instante fulgurante es esto y aquello, lo que fue

y lo que serd, vida y muerte, en un serse que es un pleno ser, una
plenitud presente.®

A “diferenca” possivel do homem, trazida por Aristdteles e reiterada
por Heidegger, como zoon logon ekhon frente ao animal é rebatida nesse
fragmento de forma a dar a ele ndo o estatuto de linguagem, de “ente de
palavras”, mas capaz de ficcionalidade, desafio de ser-se outro pelo poema. Ato
duplo, ser outro é saltar no abismo e langar-se no porvir que, aporeticamente,
se coloca na palavra poética como presenga do outro. Urgente e perigoso é
o salto, premeditagdo do abismo, pois ficto. A palavra serve aqui ndo como
elemento que o dé soberania, ao contrario, a palavra é possibilidade outra no
outro. A isso Octavio Paz dd o nome de inspiragao, de revela¢ao poética. Em se
pensando o outro e sua contraparte inspiradora, vale lembrar o elo complexo
entre escritura e hospitalidade, entre o dever de hospitalidade e o dever da
escritura. A famosa primeira mengao ao texto escrito na textualidade ocidental
ocorre ainda na Iliada, canto VI. Ora, ndo apenas esse elemento esta 14, na
histéria da tentativa de homicidio de Belerofonte, mas também o surgimento
de uma figuragdo absolutamente estranhada, um animal fantasmagoérico.
Digo da Quimera®, que surge como entremeio fantastico entre homens e
deuses. Homero a define como “/j 6’ dp’ énv Osiov yévog 0vd’ avOpcdrmawv”s
[“de inumana, divina estirpe”, na transcriagdo de Haroldo de Campos]. A
inspiracdo parece ocupar também esse lugar, do tout autre absolutizado, do
outro. A Quimera surge quando ha a escrita. Quando os signos funestos sao
estampados a Proito, seu dever de hospitalidade — de hostipitalidade - ativa-
se enviando Belerofonte a morrer na mao da Quimera, do rosto violento do

outro. Entre escrita e quimera hd, desse modo, perigos e extingdes. O que
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inspira a voz do outro, como outro, esta em uma articulagdo entre humano e

inumano, em uma racionalidade destituida.

Tu me falarias de uma légica do nome como ldgica do segredo
funesto, da Quimera como extratos de minhas proprias quimeras. Nao estou
al. Ndo sou uma cabra jovem. No entanto, penso ser importante estarmos
no y do quiasma “tanto da ‘ética’ de Lévinas, como da ‘desconstrucao de
Derrida: desta énfase superlativa, marca ou sintoma da irredutibilidade do
tom ou do canto, isto é, do nao-semantico, brota a incondicionalidade (para
além da condigdo) e a impossibilidade (para além do possivel ou do poder-
dynamis-possibilitas) que caracterizam estes dois pensamentos’®, como o
disse Fernanda Bernardo. O khi de uma historia animal, diria talvez, de uma
vida dos animais pode assumir um compromisso nomeavel entre aquilo que
se registra como atividade intimamente humana, propriamente humana, e a
completa indiferenca de uma resposta — por escrito? - do animal. Ha, nessa
intensidade, um espago outro, para além da representa¢do, como pensaram
alguns autores que “avessos a ideia de circunscrever os animais aos limites
da mera representagdo, buscaram flagra-los também fora desses contornos,
optando por uma espécie de compromisso afetivo ou de alianga com eles™®.
E, por exemplo, o caso da resposta de Elizabeth Costello, esse alter-ego de J.
M. Coetzee. Algo que me parece emblematico para se pensar a escritura do
animal, a escritura do nome do animal:

Not that animals do not care what we feel about them. But when
we divert the current of feeling that flows between ourself and the
animal into words, we abstract it forever from the animal. Thus
the poem is not a gift to its object, as the love poem is. It falls

within an entirely human economy in which the animal has no
share.”

Ha algo no mutum que me permite permanecer nessa aporia. Por
isso a escolha, a heranca? A légica de seu nome implica uma nao-presenga,
a disposi¢do de um som calado, assinado. Aquilo que ¢é irrecuperavel quando
“desviamos para as palavras a corrente do sentimento” estd nao apenas no
proprio nome, no proprio do nome, mas e, sobretudo, na prépria condicao

de extingdo desse animal, especificamente dele. Sem abstragdo, portanto, o
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mutum permanece sobrevoando o ato de nomeacio, sua paixdo nominal. A
“economia humana” da qual fala Costello é, sem duvidas, um dos elementos
para que a personagem se volte tdo violentamente contra os abusos dos animais.
No entanto, me interessa essa compara¢ao entre o poema como gift (presente,
o poema como dom) que nunca chega, que permanece exilado de seu destino.
Tendo a considerar o mutum como uma ave sem destino, alids, ha um destino,
como veremos mais a frente, com Rosa, que confunde vitalidade, tempo e
espaco. A nao participa¢ido do animal, no fundo, o seu nao compartilhamento
(animal has no share), parece aticar a ldgica impossivel de todo dom, do dom
que devo a todo outro. O outro, seja ele transformado, pela inspiragao, seja o
rosto levinasiano, estd implicado em um dar-se da linguagem, pré-original,
em um dizer partilhado, que vem do outro e nunca de uma margem de
subjetividade. Nesse sentido, o poema seria o lugar privilegiado para tornar
escrito o animal, uma vez que reflete a prépria impossibilidade de dom, logo,

funda ai um ato antes de tudo ético, antes de tudo estético.

Estamos, evidentemente, em uma aporia que implica a demanda,
sempre produtiva, pela necessidade de tornar escrito o animal. Maria Esther
Maciel, analisando o mesmo episodio, propde: “o poema do jaguar nao deixa
de ser também sobre o jaguar, um olhar humano sobre o jaguar, por mais que
o autor tenha almejado se colocar sob a pele do animal, falar a partir dele. (...)
acaba por transforma-lo, inevitavelmente, (...) em um animal escrito”®. Dessa
forma, a movéncia do poeta implicaria sempre transformar em abstracao,
metaforizar o animal em sua inscri¢do humana. No entanto, e essa pode ser uma
proposta positiva em se fazer pensar a animalidade, é preciso nao o imaginar
como representificagdo de uma natureza em-destrui¢do, mas a partir de uma
légica outra, que se apropria da pobreza do mundo para indispor a linguagem
frente a si mesmo, diante do aberto. Ex-apropria-se o proprio das construgdes
em palavras para que deixe também dizer o siléncio do animal, que precisa
ser escrito e ndo emudecido. A urgéncia em se combater a crueldade contra o
animal ndo pode, porém, ofuscar a posi¢ao aporética dessa relagao, desse lugar
em que preciso seguir (e logico, ser) o animal, ter o direito de seguida, para,
em um instante que esta implicado o imperativo do outro, possa a linguagem

estar “empobrecida” de mundo - em algo que se diria em Heidegger, e contra
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ele, Sprache ist verarmten Welt® — e, assim, aquém de qualquer referéncia.

Desde esse abandono, Gérard Bensussan propde a poética aporética
da animalidade, desde o lugar desse olhar, desse dom deixado - desistido - em
uma meditagdo enigmadtica, interjectiva a racionalidade:

O animal que nos olha, em compensagao, nos mantém em um
enigma, o enigma de seu sem por que e da estadia intangivel
de onde seu ser animal se da como “pura e simples presen¢a”
desdobrada até nos que o olhamos nos olhar. Provavelmente
pouco se pode dizer mais, exceto para cair em uma mania
antropomorfica que nunca faz justica ao enigma animal. Mas
ao menos ¢ preciso tentar se manter na extraordinaria altura a
que nos obriga o enigma, o obstinado que ela impde a ratio, ao
conceito, ao pensamento do dar-se conta, ao logos, ao que desde
o olhar animal escapa-se sempre ja e antecipadamente em direc¢ao
ao poético, ao ndo calculavel, a meditagio muda, a malicia do
incompreensivel. Tantos paradoxos, é preciso dizé-lo, ou mais
exatamente aporias. A poética da animalidade é uma aporética da
animalidade.”

Essa aporética envolve uma dupla origem da nomeagao, portanto. A
légica do nome como logica da escritura, pertenceria ao incalculdvel — a uma
economia desastrosa, e ndo antropomorfica, ameac¢ada desde o hdspede —
de seu segredo e da frustragdo da semelhanca, da similitude rasteira. Sendo
dupla, a origem participa por um lado do segredo que “reste inviolable méme
quando on croit 'avoir révélé¢”, que “excede le jeu du voilement/dévoilement:
dissimulation/révélation, nuit/jour, oubli/anamneése, terre/ciel””* e que “reste
étranger a la parole, sans méme quon puisse dire, syntagme distingué”’?,
implicando ndo uma resposta imediata, imeditada, mas o direito a uma
nao-resposta, ao porvir de uma resposta; e por outro lado, da extingdo do
semelhante, da homoiosis, do tal qual, a dinamica do ordinario, como jornal-
comum, que reconhece apenas semelhancas e pensa em uma linguagem
comunicativa que seja explicitamente uma padrao “qual qual e tal talqualetal
igual a igual jornaljornada®3, como ironiza Haroldo de Campos. (No
palindromo do mutum, dois uns, o qualquer e nao o tnico, ao centro - quase
o tenet de Osman Lins, de seu quadrado magico-narrativo - esse T, tal qual,
esse T intransigente. E preciso reimaginar os anagramas possiveis: mutema,

Maria Mutema, o mutum, Mutum, mudo, o um, o dum, tum). Nao se trata,
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portanto, de uma similitude, antes ha uma deriva, suposi¢cdes de origens,
deslocamentos. Ave e extingdo, a literatura na dupla origem da nomeagéo.

Onoma, ao que retornas ao zero, ao O.

A essa tarefa, apenas a desconstrugdo, em que, como sugere Derrida:

je tente dexpérimenter dans mon corps un tout autre rapport
a lincroyable « chose-qui-nest-pas ». Ce nest sans doute pas
possible, surtout si on veut en faire autre chose qu’une consolation,
un deuil, un nouveau bienétre, une réconciliation-avec-la-mort,
sur laquelle dailleurs je ne crache pas. Mais cet impossible quant
a « la-chose-qui-nest-pas » est la seule chose qui finalement
m’intéresse. Voila ce que jappelle, encore mal, le deuil du deuil.
Ceest une chose terrible que je Maime pas mais que je veux aimer.
Vous me demandiez ce qui me fait écrire ou parler, voila. Cest
quelque chose comme ¢a : non pas ce que jaime mais ce que
j’aimerais aimer, et qui me fait courir, ou attendre. Me donne et
me retire I'idiome. Et le re-bon.”

Luto do luto, o que faz escrever: tomar o bom, retoma-lo como bem. E
preciso sair do idioma. Mais de um lingua, e ja nenhuma. O que se quer amar,
reconciliado, ou mais, perdoado. A diferenca faz pensar. Enuncio assim, sem
pensar, escrevendo. Seria preciso um lugar a se pensar a natureza e a natureza
da phuisis. A palavra estd ai, no lugar do rosto, ética e estética da palavra outra.
A vinda da linguagem, aquela que é acolhida - toda ela. A palavra é sem agéo.
O mutum ja ndo mais pia, ¢ extinto. Somam-se os riscos e o acaso, a linguagem
da a si, ofertando o nome, como dom, como impossibilidade. Tratas aqui de
uma paixao, que acolhe - é uma cena. Um gesto de heran¢a do um ti ao um:
mutum. Ao que te afirmas, nas distincias. Estive sempre muito afetado com
a textualidade, a lei do texto de Guimaraes Rosa. Isso, sobretudo, nos poemas
que compoem Corpo de baile. E, talvez isso me tenha dado tantos mutuns, a
escrever. Rosa diz que Miguilim morava “longe, longe daqui, muito depois da
Vereda-do-Frango-d’Agua e de outras veredas sem nome ou pouco conhecidas,
em ponto remoto, no Mutum.””s A localidade geografica ressoa ndo apenas
como espacialidade desses campos gerais que foram a representagao do sertdo,
para Miguilim (um certo Miguilim) é importante ouvir da voz do estrangeiro,
de “alguém que ja estivera no Mutum’, a sentenca “que o Mutum era lugar

bonito...”, e que, também guardava o sublime caracteristico do entre morro e
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morro que, para sua mae, “esta tapando mim’, toda experiéncia com o fora (que
sera a de seu filho), como se alguém dissesse: “distante de qualquer parte””.
(1) O Mutum é as distancias, entdo. Em “Buriti’, Rosa retorna a imagem, agora
dual. Primeiramente ele utiliza o passaro mutum: “Outro barulhinho dourado.
Cai fruta podre. Dai, depois muito siléncio, tem um passaro, que acorda.
Mutum., ou ainda: “O mutum se acusa. O mutum, crasso.” Depois de um
interlidio com lobos, vem: “O mato do Mutum é um enorme mundo preto,
que nasce dos buracdes e sobe a serra.””” Nesse campo, pois trata-se de campo,
preto ha apenas buracdes onde “o siléncio se afunda, afunda - o siléncio se
mexe, se faz (...) tanto siléncio no meio dos rumores”’%, onde o mutum se
espessa, se guarda como anuncio, como despertar. Mutum, dois sé sons, que
“piam no voo” O mutum expde-se, como o ouri¢o de Derrida, ao perigo, a
urgéncia do coragao. (2) O mutum executa um siléncio, deixa-se consisténcia,
em denso. E, por fim, trata-se também de tempo, de um passado, da feitura
da infancia, mas também de uma experiéncia futura, experiéncia da propria
escritura: “A meninice é uma quantidade de coisas, sempre muros de pedra
sossa. O Mutum. Assim, entre a meninice e a velhice, tudo se distingue pouco,
tudo perto demais. De preto, em alegria, no mato, o mutum dansa de baile””
Um luto guardado, preservado do Mutum no mutum que danga, no insipido
dessas paredes, ha o que decidir-se: o distante de qualquer parte, no de longe,
¢ tudo perto demais, uma alegria. (3) O Mutum tumultua a meméria, daquilo
que se pode amar, do mutum guardado — mudo - no infinito. Cabe decidir-se. E,
pensar a decisdo, expd-la a prova infinda. O mutum diz a lingua - “nada esta
menos sob o poder dos homens do que a sua lingua™° - como esse lugar fora,
esse empobrecimento necessario. E preciso decidir-se desde o nome, mesmo
quando “tanto a decisao da mente, quanto o apetite e a determinac¢ao do corpo
sdo, por natureza, coisas simultineas, ou melhor, sdo uma sé e mesma coisa,
que chamamos decisdo quando considerada sob o atributo do pensamento
e explicada por si mesma™®'. E-se livre a decidir? Decides desde o nome. No
entanto, “pour nommer, il faut faire le nom. Cela se dit en grec onomatopeia,
production, création, poiésie du nom. Comme on le sait, il n'y a jamais dans

les langues de véritable onomatopée”®. Digo isso, 0 mutum.

Intentaria confessar algo dessa responsabilidade pelo nome, desse
caminho sentencioso no qual me repito. Derrida me da uma pista, uma

senda talvez, no suplemento responsavel diante do outro: “Le surcréit de

76. Ibidem, p. 7.

77. Ibidem, p. 413.

78. Ibidem, p. 412.

79. Ibidem, p. 431.

80. SPINOZA, Benedictus de.
Etica. Trad. Tomaz Tadeu. Belo
Horizonte: Auténtica, 2009, p. 102.

81. Ibidem, p. 103.

82. NaNcy, Jean-Luc.
Borborygmes. In : MALLET,
Marie-Louise (dir.). Lanimal
autobiographique: autour de
Jacques Derrida. Paris: Galilée,
1999, p. 162.



responsabilité dont je viens de parler nautorisera jamais aucun silence. Je repéte:
la responsabilité est excessive ou nest pas une responsabilité. Une responsabilité
limitée, mesurée, calculable, rationnellement distribuable, cest déja le devenir-
droit de la morale”. E preciso decidir-te, dizes com ar quase leve, como uma
adicao, mas também numa sobrecrenga naquilo que vem, agora mesmo, nesse
tal que compde os anagramas, dessa voz que cala, certamente. Entao, dirias,

talvez, esperando o inesperavel:

— Tudo esta mudo. Silentemente paga tuas dividas com Johannes de
Silentio, ou seria antes com a paixao de Silesius? Nicht du bist in dem Orth, der
Orth der ist in dir. Nao a calar, implicacao da palavra logica, mas convertido
ao escrever a mim. Tu, tu escreves ainda agora a mim. Esta voz estancada,

tomada, posta a escuta, em siléncio. O mutum extinto.

Brasilia, 14 de fevereiro de 2013.
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