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RESUMO

A obra literaria de Hilda Hilst é diversa, compreendendo poesia, teatro e narrativa. Neste
trabalho, porém, concentra-se a atencdo na prosa da escritora paulista, com o objetivo de
capturar-se o tragico por meio da praxis enunciativa do discurso. Para apreender-se essa
praxis, parte-se do pressuposto de que Hilda Hilst simula um delirio, cuja predicacdo da
instancia da enunciacdo é delegada a um ator paranoico, num discurso situado entre lucidez
e deméncia. A analise da significacdo discursiva, prépria da semidtica do discurso, volta-se
para a potencialidade do sistema subjacente do tragico e revela uma trajetéria marcada pela
tentativa de apreensdo de todos os discursos existentes. Essa trajetdria constitui uma
escritura que, por ser delirante, apresenta-se caleidoscépica, labirintica e em espiral,
instaurando no discurso um caos aparente. No final dessa investigacao, o tragico no discurso
traduz a prépria existéncia humana, no sentido de atribuir a ela um vazio que ndo se pode

preencher.

Palavras-chave: Semidtica. Discurso. Tragico. Hilda Hilst.



ABSTRACT

Hilda Hilst’s literary work is varied, comprehending poetry, drama and narrative. This piece
of work, however, focuses on the narrative of the Paulistana writer, with the intent to
capture the tragic reality which passes through the enunciation praxis of discourse. In order
to aprehend that praxis, we presupose Hilda Hilst simulates a delirium state, whose
predication of the instance of enunciation is delegated to a paranoic actor inside a discourse
which lays between lucidity and insanity. The analysis of the discoursive signification,
common in the field of the semiotics of discourse, turns to the potentiality of the subjacent
system of the tragic, and reveals a path underlined by the attempt of aprehending all the
existing discourses. That path constitutes a particular writing which, by being delirious,
shows up in a kaleidoscopic-labyrinthic-spiral style, creating in the discourse itself an
apparent chaos. In the end of this investigation, the tragic in the discourse translates the
human existence itself, in the sense of attributing to it an emptiness that may not be filled

in.

Key words: Semiotics. Discourse. Tragic/Tragical. Hilda Hilst.
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INTRODUGAO

Este trabalho restringe-se ao discurso tragico na obra em prosa de Hilda Hilst,
escritora paulista, cuja producdo literaria se da entre 1970 e 1997. A trajetéria de Hilst vai da
poesia ao teatro, com oito pecas produzidas de 1967 a 1969, ingressando na prosa, pelo
caminho do delirio, em 1970. Este é um divisor de d4guas que a leva a explorar
exaustivamente, e com intensidade as vezes insuportavel ao enunciatario, a paranoia pela
raiz, no sentido de saber paralelo, tipico de uma estrutura teatral cujo fim é desvelar o
tragico, demolidor de todos os discursos convencionais.

No inicio, este projeto de doutoramento propunha uma andlise do riso como paixao
na obra da escritora paulista. Acreditava-se ser esse o caminho para apreensdo da praxis
enunciativa da autora, pois sua obra perpassa os caminhos do riso. No entanto, a medida
gue se aprofundavam as leituras e os estudos sobre o modo de construcdo do riso nessa
perspectiva, descobriu-se a preponderancia de um discurso tragico nas narrativas da autora.
A questdo do riso ndo foi extinta desta pesquisa, mas ganhou outra nuance e passou a fazer
parte da tese, numa relacdo com o tragico, capturado por meio da préxis enunciativa do
discurso de Hilst.

A andlise desse discurso se fard a partir de sua praxis enunciativa, com base em
fundamentos abstraidos da semidtica do discurso, segundo Jacques Fontanille (2007). Por
tratar-se de um discurso tragico, surge a necessidade de definir-se o tragico. A proximidade
do conceito de tragico em Hilst com a filosofia tragica exposta em Ldgica do pior, de Clément
Rosset (1989), conforme se verificard no desenvolvimento desta tese, justifica a escolha
desse veio filoséfico para delimitar-se de que maneira se constrdi o tragico na prosa da
escritora. O texto de Hilst apresenta uma caracteristica singular, a simulagao de um delirio,
levando o analista a buscar na psicanalise de orienta¢do lacaniana alguns conceitos que
sirvam como elementos para analise desse discurso.

As trés teorias usadas para o desenvolvimento deste trabalho sdo bem complexas.

Coincidentemente, o mecanismo encontrado nas trés posturas tedéricas é o mesmo: pontuar
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sempre por meio da repeticdo. Isso também ocorre com a escritura de Hilst que, pela
repeticao, permite que se apreenda o sentido.

Buscou-se, a principio, por meio da teoria semidtica do discurso, decifrar-se a
escritura de Hilst. Pela caracteristica aparentemente cadtica de seu discurso, houve
dificuldades. Em seguida, experimentou-se usar a légica do pior de Rosset. As dificuldades
continuaram, porque ndo se apreendia o mecanismo da geracdo do discurso tragico. Pela
natureza delirante do texto, buscou-se apoio na psicandlise. Uma tese defendida em 1993,
produzida por Clara Machado, A escritura delirante em Hilda Hilst, acenou com uma
possibilidade de entrada na obra da escritora por esse caminho da psicanalise.

Afastando-se, temporariamente das teorias, trabalhou-se com a escritura de Hilst a
fim de descobrir-se um caminho para a semiose de suas narrativas. A reiteracdao do nada nos
textos da autora e o eterno retorno das mesmas questdes em toda a sua obra em prosa
serviram de indicativo para destacar-se a dimensdo tragica, mas o percurso semidtico para
apreender um discurso aparentemente cadtico ainda era uma indagacdo. A partir deste
ponto, retorna-se as teorias e descobre-se que, somente na articulagdo entre a psicanalise (o
duplo paranoico) e a teoria da enunciacdo de Fontanille, os caminhos da investigacdo se
evidenciariam.

Nesse sentido, a psicandlise na perspectiva lacaniana, em consonadncia com C.
Machado (1993), serviu para afirmar a simulacdo da paranoia na escritura de Hilst. C.
Machado investiga a confluéncia entre os mecanismos da linguagem da paranoia e a
escritura delirante de Hilst. Utiliza-se, neste trabalho, o mesmo ponto de partida, porém,
para investigar, pelo vetor da semidtica do discurso, a praxis enunciativa da escritora, na sua
oscilacdo entre a deméncia e a lucidez a fim de capturar-se a perspectiva tragica de sua obra.

A praxis enunciativa de Hilst constrdi-se, em cada narrativa, de forma diferente. O
que retorna é sempre o mesmo, porém com mecanismos diferentes. Nessa perspectiva,
surpreende a elaboragdo de uma escritura que se faz sistema subjacente de si mesma. Isso
ocorre em Hilst, pois um texto serve para explicitar outro. Surpreende também o fato de
uma obra, talvez escrita inconscientemente, porém com tamanha lucidez, obrigar o analista
a ir e vir, a fazer o percurso da prépria escritura, perdendo-se, achando-se, reconhecendo-
se, mimetizando o caminho da enunciag¢do paranoica.

A semiética do discurso, segundo Fontanille, apresentou-se de forma relevante para

a explicitacdo da praxis enunciativa de Hilst, porque permitiu a operacionalizacdo da analise
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das narrativas. Primeiramente, propde a predicacao do discurso, manipulada por um sujeito
da enunciacdo e delegada, no caso de Hilst, a um duplo paranoico, nas posicdes de ator de
saber insabido e ator de saber tragico.

Em segundo lugar, a partir da funcdo semidtica resultante da tomada de posicao, a
instancia discursiva enuncia a sua propria posicdo, que orienta e determina sua significacdao e
intencionalidade. Essa perspectiva fundamental serviu de ancora para entrada no discurso
de Hilst que, por ser caleidoscépico, permite inUmeras incursdes que podem provocar no
leitor-enunciatdrio o risco de perder-se em seus labirintos. No momento em que se fez a
opcao pela semidtica do discurso e escolheu-se a tomada de posicdo como ponto de partida
para compreensao da praxis enunciativa, os obstaculos a apreensdo da obra de Hilst foram
removidos aos poucos e a seguranca de que o caminho escolhido nesta pesquisa
possibilitava seu desenvolvimento.

A praxis enunciativa de Hilst, ao simular um delirio, adota a posi¢cdo de um sujeito da
enunciagao articulador de um discurso delegado a um duplo paranoico para usar a deméncia
a fim de explicitar, com lucidez, o tragico. Entenda-se tragico, segundo Rosset, como estado
de morte e jubilo. Justamente por explicitar esse tragico, essa condicdo da existéncia
humana fadada ao vazio, ao oco, a vaziez das coisas, a escritura de Hilst, muitas vezes, cria
para o enunciatario uma situacdo “insuportdvel”, ou seja, o deparar com a realidade.
Desvendar essa realidade significa trabalhar com a crueldade da légica do pior, préxima da
nocao de piedade de ordem assassina e exterminadora que, longe de amenizar os males,
intensifica-os até o intoleravel. Nesse sentido, Hilst torna-se uma escritora cuja praxis
enunciativa cria um “incomodo” que, se nao for ultrapassado pela apreensdo da arte que
permite ao homem tomar consciéncia da existéncia por meio da linguagem poética
provocadora do jubilo, afasta o leitor.

Para andlise do discurso tragico de Hilst, serdo utilizadas cinco narrativas que
representam o conjunto de sua obra e permitem uma compreensdo de sua praxis
enunciativa: 1) O projeto, narrativa curta, publicada em 1977, reeditada em 2003 no livro
Rutilos; 2) Fluxo, publicada em 1970, reeditada em 2003; trata-se da primeira narrativa da
obra Fluxo-floema; 3) O oco, publicada em 1973, reeditada em 2002; faz parte das narrativas
da obra Kadosh; 4) Kadosh, publicada em 1973, reeditada em 2002; também faz parte das

narrativas da obra Kadosh; 5) A obscena senhora D, publicada em 1982, reeditada em 2001.
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Um sucinto apanhado dos capitulos que seguem possibilitard uma noc¢ao de conjunto
deste trabalho. No capitulo “A semidtica do discurso segundo Fontanille”, examina-se como
se constrdi a significacdo discursiva, que toma forma no decorrer do procedimento de
reconfiguracdo da experiéncia vivida e manifestada no discurso. Com base na Semidtica do
discurso (2007), no que tange a praxis enunciativa, verificar-se-a em Hilst a existéncia de um
sujeito da enunciacdo que delega a predicacdo do discurso a um duplo paranoico.

Em “O tragico em Clément Rosset”, destacam-se posturas fundamentais a luz da
I6gica do pior, expostas por Clément Rosset (1989). Essa perspectiva permitird a
compreensao do tragico no discurso literario de Hilst. A postura filoséfica da légica do pior
afirma a impossibilidade de qualquer pensamento e torna-se um modo de olhar destruidor,
eliminando qualquer ilusdo que o homem possa ter. As producdes literdrias, segundo Rosset,
comparadas a filosofia de um modo geral, tém-se revelado, desde Nietzsche, por seu carater
tragico.

No capitulo “A instancia de discurso do duplo paranoico”, explicitam-se conceitos
lacanianos que possibilitam o acesso ao discurso de Hilst, sob o vetor de um delirio. O
paranoico, em sua busca de sentido para as questdes do ser, aproxima-se da filosofia tragica
de Clément Rosset. Em Hilst, essas questées sdo formuladas a partir do lugar do paranoico e
do tragico.

Nos demais capitulos, numa aproximag¢do entre semidtica discursiva, psicanalise e
filosofia tragica, analisam-se as cinco narrativas ja listadas anteriormente. O capitulo “O
projeto: tragico e acaso” pée em evidéncia O projeto, um “pequeno discurso” usado para
uma analise mais detalhada, conforme os fundamentos da semidtica do discurso, a partir
dos quais se explicita a praxis enunciativa de Hilst. Em “Fluxo: tragico e experiéncia de
perdicdo”, por meio da narrativa Fluxo, articula-se um discurso entre o filosoéfico e o ludico,
acentuando-se o carater tragico da existéncia relacionado ao aspecto da experiéncia de
perdicdo. A narrativa O oco, analisada em “O oco: a vaziez das crengas”, permite a
constatacdo da auséncia original de referéncia, o vazio de encadeamento dos
acontecimentos e de toda ideia de finalidade. No capitulo “Kadosh: escritura-lamina”, a
narrativa Kadosh é vista sob o prisma de uma ideia de Deus, relacionada ao cardter tragico
da existéncia. Em “A obscena senhora D: estado de morte e jubilo”, explora-se o espaco
potencializado pelo tragico no discurso de A obscena senhora D, na sua relagdo com o acaso,

hasard, resultante da consciéncia do ndo-ser.
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Para encerrar esta parte, destaca-se o fato de a prdxis enunciativa da autora
apresentar-se ludica, como um jogo entre enunciador e enunciatdrio, no qual este é
desafiado constantemente com a condicdo de aceitar o desafio caso queira capturar os
multiplos registros de linguagens e, consequentemente, os multiplos sentidos das narrativas.
Tal jogo envolve também uma escritura de teor enciclopédico, resultado das multiplas
leituras de um sujeito da enunciacdo, passando pelos varios campos do conhecimento, tais
como: mitologia, teologia, politica, filosofia, geometria, matematica, histéria, geografia,
fisica, quimica, botanica, arqueologia, teatro, poesia, possibilitando para o enunciatario a
experiéncia de errancia comum tanto para o paranoico quanto para o tragico do ponto de
vista da perdicao dos referenciais. As etapas desse jogo, entre apreender e ndo apreender os
sentidos, levam o enunciatdrio a buscar vdrios caminhos, num percurso sem fim, por isso

mesmo labirintico da mesma forma que Borges engendrou a sua biblioteca imaginaria.
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CAPITULO 2

A SEMIOTICA DO DISCURSO SEGUNDO FONTANILLE

O desenvolvimento desta pesquisa procura focalizar o discurso tragico na obra em
prosa de Hilda Hilst, pelo vetor da praxis enunciativa. Para isso, utilizam-se, no campo da
semidtica do discurso, fundamentos encontrados no texto de Jacques Fontanille (2007),
publicado inicialmente em 1999.

Elegem-se, portanto, alguns principios tedricos da semidtica do discurso, para
operacionalizar-se a semiose das narrativas de Hilst, com o intuito de discretizar-se a praxis
enunciativa do tragico. Tais principios serdo selecionados pelo viés da enunciacdo e de sua
praxis, isto é, do ponto de vista do discurso em ato, da instancia de discurso.

Examinar como se constréi a significacdo discursiva é préprio da semidtica do
discurso, ocupada em esquematizar e em generalizar conceitos, dando sustentacdo para
apreender-se a dimensdo sensivel de uma produgao particular, em seu processo e operagdes
gue levam ao sentido na articulacdo com o inteligivel. Essa significacdo toma forma no
decorrer do procedimento de reconfiguracdo da experiéncia vivida e manifestada no
discurso. Apresentam-se, neste capitulo, niveis de articulacdo da praxis enunciativa,

selecionados em Semidtica do discurso (2007).

2.1 Predicagao do discurso

Uma semantica das instancias de discurso é possivel, precisamente, porque o ato de
discurso é, em si mesmo, produtor de significancia. O sentido discursivo é ativado na
apropriagdo da lingua pela enunciagao. Nessa “atualizacdo”, todas as novas articulagdes
significantes assim produzidas sdo chamadas de atuais. Apreende-se o sentido do discurso
somente na atualidade que o define em ato. A enunciacdo, uma metalinguagem “descritiva”,

ao predicar o enunciado, explicita sua prépria atividade, codifica-a, fazendo dela um
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acontecimento sensivel ou observavel, carregando em si uma semiose em ato, da qual a
semidtica do discurso se ocupa.

A enunciacdo ndo é o ato em si de linguagem, mas a propriedade da linguagem que
consiste em manifestar essa atividade. Trata-se, portanto, de um ato metadiscursivo, lugar
em que o discurso declara o que advém (grandezas, atos, acontecimentos) em seu préprio
campo. A enunciagao, lugar de organizacao de todo o discurso, é a instancia responsavel
pelo devir das figuras e, de uma forma geral, pelos atos que delas fazem um conjunto
significante, sujeito a alguma racionalidade e a alguma axiologia.

Tudo se ordena em torno da posicdo da instancia de discurso e, como se trata da
analise de um ponto de vista, o fato de saber se este é da personagem ou do autor ideal, de
um observador abstrato ou de um protagonista da acdo, somente serve para medir o grau
de engajamento da enunciagdo na trama do enunciado.

Segundo Fontanille (2007), trés regimes discursivos parecem estar sujeitos a
enunciacdo: a a¢do, quando se torna programacao estratégica e producao de simulacros; a
paixao, com a primazia acordada ao surgimento repentino do acontecimento no campo de
presenca; a cognicdo, com a gama das diferentes apreensdes que ordenam o conhecimento
do mundo discursivo em torno de sua instancia de referéncia. Contudo, a expressao
“regimes discursivos” indica as diferentes dimensdes do discurso que obedecem a regras
sobre as quais a enunciagdo ndo tem dominio algum. Essas regras e principios de formacao
do discurso se impdem a cada enunciagdo particular e a praxis enunciativa em sentido mais
geral.

Dessa forma, a instancia do discurso pode tomar posicdo em relacdo as regras de
programacao da a¢do, em relagdo aos efeitos passionais do acontecimento ou em relagao as
apreensdes cognitivas, mas ela ndo controla as consequéncias de cada uma dessas tomadas
de posicdo. Essas consequéncias sao reguladas pelos regimes préprios as trés dimensdes do
discurso. Sob a forma de programacdo, de atos de manipulagdo passional ou de apreensoes
e representacdes cognitivas, os regimes discursivos sao suficientes, em geral, para dar conta
do conjunto dos atos de linguagem.

Ha uma instancia, porém, contrapde Fontanille (2007), que escapa aos demais
regimes: a predica¢do. O sujeito narrativo pode seduzir, influenciar, persuadir, comandar

outro sujeito narrativo, mas ele nao pode predicar a seducdo, a influéncia, a persuasao ou a
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injuncao, salvo se Ihe dao a palavra e, nesse caso, trata-se, na verdade, de uma delegacao de
enunciagao.

Fontanille (2007) separa a subjetividade da enunciagdo, pois o que se atualiza na
modalizacdo é uma atividade enunciativa, ndo a subjetividade. Gracas a uma deiscéncia de
tipo metassemidtico, o discurso reflete-se a si proprio e oferece uma representacao das
condicbes e das operagcbes que dirigem a producdo do enunciado. H4 uma tomada de
posicdo da instancia do discurso, que se manifesta de todas as maneiras
independentemente dos efeitos de pessoa e de sujeito.

Propde-se, com base nesse aspecto da semidtica do discurso, a existéncia em Hilst de
uma delegacdo da enunciacgdo manipulada por um sujeito da enunciagdo, produtor do
discurso, como enunciador ou como enunciatdrio. Tal sujeito caracteriza-se por uma tomada
de posicdao engendrada de maneira paralogistica em que ha, simultaneamente, uma ldégica
gue incide sobre a lucidez e outra, sobre a deméncia. Essa ldgica “delirante” é controlada
pelo sujeito da enuncia¢do ao delegar a predicacdo do discurso a um duplo paranoico (vozes
de um eu-outro), a partir de duas posi¢des actanciais: a de um ator de saber “insabido” e a
de um ator de saber tragico.

A enunciagdo faz-se, portanto, numa estrutura dialética, operando por meio de trés
posicdes: (1) a de um saber de controle, evidenciado por um sujeito da enunciacdo que
manipula, regula e filtra o discurso; a de “parceiros” desse sujeito que, ao receberem a
“delegacdo”, manifestam suas vozes: (2) por um lado, no lugar de um ator de saber insabido,
numa experiéncia de perdicdao de referenciais em busca de um sentido para a condi¢do
humana; (3) por outro, no lugar de um ator de saber tragico, demolidor das ilusdes dessa
busca do ator de saber insabido. A singularidade desse discurso encontra-se, justamente,
nessa visada intencional, de natureza metadiscursiva, que afeta as outras dimensdes do

discurso, ao partir do pressuposto de uma enunciacao simuladora de um delirio.

2.2 Dimensado sensivel e perceptivel, tomada de posi¢do e fungdo semidtica

O discurso estd situado sob o controle da instancia da enunciacdo que orienta e

determina sua significacdo (intencdo de sentido) e intencionalidade (visada do mundo). A
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semidtica do discurso considera em sua base a existéncia de uma dimensdo sensivel e de
uma perceptivel. Esses dois universos semiodticos sdo discriminados pela tomada de posi¢cdo
de um corpo préprio, cujas singularidades pertencem, ao mesmo tempo, aos universos
interoceptivo e exteroceptivo. A correlacdo entre esses dois universos, com o objetivo de
fazé-los significar conjuntamente, é possibilitada por uma terceira dimensdo, a da
proprioceptividade. Essa dimensao é uma posi¢ao assumida pelo corpo imaginario, o corpo
proprio do sujeito da percepcdo, invélucro sensivel, fronteira que determina, assim, um
dominio interior e um dominio exterior.

A fungdo semiotica é resultante de uma tomada de posi¢cdo de um corpo préprio que
determina, primeiramente, um dominio interoceptivo, plano de conteddo, e um dominio
exteroceptivo, plano de expressdo, e, depois, a projecao desses dois dominios um sobre o
outro pelo efeito da mediacao proprioceptiva. O sensivel — a propriocep¢dao — torna-se,
desse modo, o dominio comum aos dois planos. A significacdo é o ato que relne a
interoceptividade e a exteroceptividade, gracas ao corpo préprio do sujeito da percepgao,
que tem a propriedade de pertencer, simultaneamente, as duas macrossemidticas de que se
vale para sua tomada de posicdo.

O corpo préprio é um operador semidtico complexo com multiplas faces e fungdes
distintas: ponto-referéncia (centro de referéncia para a déixis, visada intencional); invélucro-
memodria (relativo as légicas do sensivel as demandas e aos contatos vindos do exterior —
sensacdes; do interior — emocdes e afetos); “carne-movimento” (plasticidade dindmica que
Ihe permite ajustar-se as morfologias sensiveis do mundo natural). Da solidariedade
proprioceptiva entre as duas dimensdes, vao-se originar todas as outras operacdes, entre
elas, especialmente, o controle tensivo, imposto a formagdo de valores e, de uma forma
mais abrangente, a organizacdo sintagmatica do discurso, de seus esquemas ritmicos e

axiologicos.

2.3 Campos do discurso

A préaxis enunciativa é responsavel pela administracdo do modo de existéncia das

grandezas semidticas, englobando o conjunto das operagbes, dos operadores e dos
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parametros controladores do discurso. Para observar a dindmica e a dialética das operacdes
dos trés campos do discurso por que a praxis transita — o de presenca, o esquematico e o
diferencial —, selecionaram-se alguns parametros semidticos que compdem o discurso com
o intuito de investigar-se mais detalhadamente a apreensdo da assuncdo de intensidades
sensiveis no discurso e seu desdobramento na extensdo, os quais permitem compor o
sistema de valores do universo literario de Hilst, a fim de operacionalizar-se a andlise de suas
narrativas.

Lugar da articulagdo entre as estruturas semionarrativas, de que fazem parte os
enunciados, e a instancia de discurso, dominada pelo campo posicional da enunciacdo, a
praxis enunciativa recebe da instancia discursiva o estatuto de ocorréncia presente, atual e
especifica. A instancia de discurso designa o conjunto das operacdes, dos operadores e dos
parametros controladores do discurso. Conceber a enunciagdo, segundo uma perspectiva
dindmica e dialética, implica tratd-la como uma praxis, exercida no campo do discurso, num
dominio espago-temporal. Distinguem-se nesse processo semidtico trés fases: “emergente”,

“em processo” e “concluida”.

2.3.1 Campo de presenca: fase emergente

A primeira fase é a do campo de presenca. Ao longo dessa fase, a instancia de
discurso é o lugar da diversidade do sentimento de existéncia que lhe atribui variacdes de
presenca. Esta é uma presenca para instancias sensiveis a ela e afetadas por ela. Tais
instancias vivenciam emocdes e experimentam espécies diferentes do sentimento de
existéncia.

A asserc¢ao ¢ o ato de enuncia¢do pelo qual o contelido de um enunciado advém a
presenca, identificado como estando no campo de presenca do discurso. A enunciacao
assume a assercdo: algo esta presente para aquele que enuncia; algo acontece em relacdo a
ele, no campo de presenca em que ele é o ponto de referéncia; algo advém em relacdo a
posicdo da instancia de discurso, afeta essa posicao ou obriga-a a reafirma-la. Na perspectiva
da assergdo, considera-se uma predica¢dao existencial, pois o ato de enunciagdo situa o

enunciado no campo de presenca e lhe atribui um modo de existéncia, um grau de presenca.
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Por outro lado, a praxis enunciativa administra, no campo do discurso, a presenca de
grandezas discursivas. Segundo essa perspectiva, o discurso em ato e o sistema subjacente
estdo em interacdo. A perspectiva da praxis enunciativa é, pois, interativa. Em termos
espaciais, ela extrai formas de um espaco de esquematizacdo para modifica-las e alimenta-
las; em termos temporais, ela ultrapassa a oposi¢ao entre sincronia e diacronia. Se ha leis na
praxis enunciativa, estas sdao pancronicas, diferentemente do sistema que é, por definicao,
acronico. Em outras palavras, as grandezas discursivas articulam uma interacdo entre o
sistema da lingua e o sistema da cultura, campo da semiosfera, para inova-lo ou para
confirmar seus valores.

Em termos de presenca, envolvendo os aspectos espaciais e temporais, a praxis
enunciativa apreende o modo de existéncia das grandezas e dos enunciados que compdem
o discurso em seu estdgio virtual, pois sdao entidades pertencentes a um sistema; atualiza-os,
pois sdo seres de linguagem e de discurso; realiza-os, pois sdo expressoes; potencializa-os,
pois sdao produtos de uso. A praxis enunciativa, portanto, administra a distribuicao e a
variacdo dos modos de existéncia, os quais dizem respeito diretamente as relages entre o
sistema e o discurso, uma vez que o sistema é, por definicdo, virtual, enquanto o discurso
visa a atualizacdo.

Os modos de existéncia — o virtualizado, o atualizado, o potencializado e o
realizado — convertem, de certa forma, a co-presenga em uma espessura discursiva e
projetam articulacdes modais sobre o campo do discurso. Para que em um mesmo discurso
coabitem grandezas de estatutos diferentes, elas devem derivar de modos de existéncia
igualmente diferentes: a copresenca discursiva ndo se reduz a coocorréncia, uma vez que
estas se articulam de forma tensiva.

O ato produtor do discurso de significacdo parte, a principio, do modo virtual, isto é,
do que esta fora do campo do discurso. Trata-se, no sentido préprio do termo, do modo das
estruturas de um sistema subjacente, da competéncia formal disponivel no momento da
producdo do sentido. O modo virtualizado — pois ndo se volta mais ao modo virtual, uma
vez estando no discurso em ato — é aquele das grandezas que servem de segundo plano ao
funcionamento das figuras do discurso. O ato semidtico consiste, entdo, em realizar uma
figura, em remeter outra figura ao estado virtualizado e em coloca-las em interagdo de tal
forma que, no momento da interpretacdo, o enunciatario seja conduzido a “ir e vir” de uma

figura a outra.
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O modo atualizado é o das formas que advém no discurso e das condi¢cGes para elas
ali advirem. O modo realizado é justamente aquele pelo qual a enunciacdo faz as formas do
discurso se encontrarem com uma realidade — a realidade do plano de expressdo, do
mundo natural, e do plano de conteddo, do mundo sensivel. O modo potencializado é
préprio a dimensao retdrica dos atos de discurso. Uma forma é considerada potencializada
guando sua difusdo ou seu reconhecimento sdo tais que ela pode figurar como topos do
discurso (tipo, lugar-comum ou motivo, disponiveis para outras convocacdes). E um espaco
categorizado, rede de diferencas, manipulacdo de estruturas tensivas e modos de
coexisténcia de enunciados. Com base nesse vetor, buscam-se investigar em Hilst a
ocorréncia e o devir de figuras potencializadas pela categoria do tragico, por meio da
abstracdo de topoi significativos desse universo, na perspectiva da Ldgica do pior, de
Clément Rosset (1989).

Os enunciados estdo sujeitos a percursos ascendentes e descendentes, projetados
no gradiente dos modos de existéncia. O percurso ascendente explora a tensdo entre o
modo virtual (fora do campo do discurso) e o modo realizado (centro do campo do discurso),
na medida em que ele emerge em direcdo a manifestacdo e almeja atingir o centro de
referéncia do discurso, a instancia realizante. O percurso descendente explora outra tensao
e da-se entre o modo realizado e o modo virtualizado, passando pelo potencializado (a
passagem da fronteira no sentido contrario). Na medida em que volta em direcdo ao
sistema, cristaliza as formas vivas em esteredtipos e alimenta a competéncia daquele que
enuncia, gragas aos produtos dos usos mais tipicos.

Ao longo da fase de emergéncia, o campo perceptivo é articulado por intensidades
sensiveis e afetivas (visada), por extensGes e quantidades perceptivas (apreensao). Perceber
algo é perceber mais ou menos intensamente uma presenca, ou seja, perceber que algo
ocupa certa posicdo e certa extensdo e que afeta, com alguma intensidade, o observador,
orientando sua atencdo. A presenca é uma articulacdo semidtica da percepcdo. A
intensidade (afeto) é a visada intencional que evidencia a relacdo de um sujeito com o
mundo.

A apreensdo caracteriza a posicao, a extensdo e a quantidade, que determinam os
limites e as propriedades do dominio de pertinéncia. A presenca conjuga, portanto, forcas,
de um lado, e posi¢des e quantidades, de outro e as duas operagdes semidticas: a visada e a

apreensao.
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O ato semidtico depende dessa sensibilidade proprioceptiva. A visada e a apreensao
sao operagdes perceptivas, antes mesmo de serem assumidas por uma enunciagdo que
deitiza, localiza, mensura e avalia. Essas opera¢des sdo variedades do sentimento de
existéncia e revelam os graus do campo de presenca do discurso. As primeiras articulacées

do campo do discurso sdo as valéncias (intensivas e extensivas).

2.3.2 Campo esquematico: fase em processo

A segunda fase das grandezas discursivas é a do campo esquematico. Ao longo dessa
fase, “em processo”, aquela do discurso em ato propriamente dito, da instauracao das
formas discursivas, o campo do discurso é uma combinacdo de esquemas discursivos. Nesse
nivel, as fenomenologias subjacentes podem ser esquematizadas, as configuracdes
semidticas se configuram e os valores se formam.

Um sistema de valores sé pode ganhar corpo quando nele surgem diferencas que
formam uma rede coerente: é a condicao do inteligivel. A estrutura tensiva é uma operacao
gue se apresenta como um modelo de engendramento dos valores discursivos no espaco
interno da correlagdo a partir das valéncias (decorrentes da visada e da apreensao)
perceptivas e graduais que constituem o espaco interno de controle. Essa estrutura tensiva
relaciona o sensivel e o inteligivel na medida em que as valéncias de controle — de tipo
gradual, tensivo e perceptivo — determinam as diversas posi¢oes categoriais (ou valores) do
espaco interno. O sistema de valores resulta da intersec¢dao de uma visada que orienta a
atencdo para uma primeira variacdo, chamada intensiva, e de uma apreensao que relaciona
essa primeira variacdo a outra, chamada extensiva, e delimita assim os contornos comuns de
seus respectivos dominios de pertinéncia.

A instauracdo do sistema de valores é organizada pelas categorizagdes. Estas se
tornam estratégias no interior da atividade do discurso. Ha quatro estilos de categorizacao,
baseados em intensidade e extensdo. Esses estilos s6 podem ser eles préprios estabelecidos
se se coloca a formacdo do sistema de valores sob as modula¢Ges da presenga perceptiva e
sensivel, se se leva em conta o controle que a percepg¢do exerce sobre a significacdo. Os

estilos de categorizacdo, por caracterizarem a maneira pela qual sdo formados os sistemas
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de valores, determinam simultaneamente o valor nas suas dimensdes: de um lado, como
posicdo em um conjunto de relagdes; de outro, como diferenca no devir desse sistema.

Os quatro estilos de categorizacdo baseada na intensidade e extensdo sdo: a)
estratégia do agregado em torno de um termo de base neutro: o devir do sistema é limitado
ao movimento entre “particularizacao” e “generalizacao”, conforme o nivel de especificacdo
do termo de base - o valor serd, entdo, avaliado em termos de especificacdo; b) estratégia
da fila: o devir do sistema é avaliado em termos de representatividade por meio do melhor
exemplar, melhor amostra; c) estratégia da série: o devir do sistema se averigua em graus
de coeréncia conforme o numero de tracos comuns aumenta ou diminui; d) estratégia da
familia: o devir do sistema depende da densidade das semelhancas e relagdes locais,
avaliados em termos de coesao.

Quando se evoca a coeréncia de um texto, buscam-se o nimero e a recorréncia de
tracos partilhados e distribuidos; quando se evoca sua coesdo é a maior ou a menor
densidade de liga¢do local que esta em jogo: anaforas, reiteracdes tematicas, concordancias
e morfemas descontinuos, blocos ritmicos e rimas fonéticas ou semanticas. A escolha de um
estilo de categorizacdo, por causa da dualidade do valor, é uma escolha de “estilo
sintagmatico”.

A presenga sensivel exprime-se ao mesmo tempo em termos de intensidade, de
extensdo e de quantidade. Cada efeito de presenca associa certo grau de intensidade e certa
posicdo ou quantidade na extensdo. A presenca conjuga, em suma, forcas, de um lado, e
posi¢des e quantidades, de outro. As dimensdes graduais obtidas na relagao entre visada e
apreensao convertem-se em eixos de profundidade, a partir de uma posi¢cdo perceptiva, os
quais estabelecerdo as diferengas de posi¢des ndo mais isoladas, mas de valores por meio de
correlagcdes em que comparecam duas posicdes diferentes do espaco interno, consideradas
diretas ou inversas, conforme a quantidade.

O valor de uma posicao depende, ao mesmo tempo, dos graus que a definem sobre
os eixos de controle e do tipo de correlacdo (direta ou inversa) a qual pertence. As zonas que
correspondem aos estilos de categorizacdo sdo as seguintes: a) intensidade e extensdo
fracas: agregado; b) intensidade forte e extensdo fraca: fila; c) intensidade e extensdo forte:
série; d) intensidade fraca e extensdo forte: familia.

Os niveis de articulagdo, propostos inicialmente, foram concebidos para dar conta da

categorizacao discursiva em praxis enunciativas concretas. A variagdo cultural é apresentada
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a partir de estruturas elementares, sob o controle da percep¢cdo, na medida em que a
percepcdo de valores e das figuras discursivas ja é resultado, ela prépria, de uma selecdo de
valéncias perceptivas.

A distribuicdo de elementos naturais em uma estrutura tensiva deve ser especifica ao
discurso e a cultura analisados. As préprias valéncias serao especificas, pois, se a intensidade
e a extensao tém realmente um valor geral, as isotopias que as realizam em cada discurso
sdo especificas. Os valores serdo também especificos na medida em que os tipos figurativos
escolhidos dependem estritamente das valéncias e de suas correlagdes.

A estrutura tensiva é, portanto, obtida ao final de quatro etapas: a) a identificacdo
das dimensdes da presenca sensivel; b) a correlagdo entre as duas dimensdes: intensidade e
extensdo; c) a orientacdo das duas dimensdes, que se tornam entdo valéncias e a duplicacdo
da correlacdo em duas dire¢des; d) a emergéncia de quatro zonas tipicas, definidas como
pdlos extremos dos dois gradientes e que caracterizam os valores tipicos da categoria.

A assuncao, ou predicagdo assuntiva, é outro tipo de articulagdo da presenca,
complementar a da predicacdo existencial (asser¢do). Por ser auto-referencial, ela é, com
efeito, o ato pelo qual a instancia de discurso faz conhecer sua posicdo em relacdo ao que
advém ao seu campo. Trata-se da presenca em relacdo ao outro, presenca da instancia de
discurso em relacdo aquilo que advém, presenca em relacdo aquilo que surge no campo e
que ndo é ela mesma. A dimensdo da assunc¢do articulada a dimensao do reconhecimento na
comunidade dos sujeitos concerne, portanto, a “sentimentos de existéncia” que lhe
atribuem essas variagdes de presenga no discurso.

O alcance da assuncdo, expressa em intensidade e em extensdo, provocara no
discurso verbal, por exemplo, um deslocamento diddtico, uma “tematiza¢do” ou uma
“énfase”. A intensidade é a forca de assung¢do da enunciacdo, dimensdo indispensavel das
tensdes existenciais no discurso, obedece a légica das forcas, mais ou menos intensas; a
extensdo concerne a capacidade de desdobramento e de declinagdo figurativa da
enunciacao, caracteriza-se por posicoes e quantidades.

Os esquemas tensivos sdo modelos sintaticos que ddo conta das variagdes de
equilibrio entre a intensidade (sensivel, afetiva, sentida) e a extensdo (perceptiva, cognitiva,
mensurdvel). Nessa operacdo, deve-se procurar saber como as valéncias de afeto e as

valéncias cognitivas conjugam-se ou opdem-se, aliam-se ou combatem-se. Os esquemas
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tensivos sdo esquemas discursivos elementares, que regulam a interacdo do sensivel e do
inteligivel, as tensdes e os relaxamentos que modulam essa interacao.

Recorrendo ao principio de base segundo o qual os esquemas asseguram a
solidariedade entre o sensivel (intensidade, afeto) e o inteligivel (desdobramento na
extensdo, o mensurdvel, a compreensdo), pode-se definir o conjunto dos esquemas
discursivos elementares como variacdes de equilibrio entre essas duas dimensdes, varia¢des
gue conduzem seja ao aumento da tensdo afetiva, seja ao relaxamento cognitivo. O
aumento da intensidade leva a tensdo; o aumento da extensdo leva ao relaxamento. Os
esquemas sao:

a) Esquema descendente: diminuicdo da intensidade combinada com o desdobramento da
extensdo produz relaxamento cognitivo;

b) Esquema ascendente: aumento da intensidade combinado com a reducdo da extensao
produz uma tensao afetiva;

c) Esquema de amplificacdo: o aumento da intensidade combinado com o desdobramento
da extensdo produz uma tensao afetiva e cognitiva;

d) Esquema de atenuacdo: diminuicdo da intensidade combinada com a reducdo da

extensao produz um relaxamento geral.

2.3.3 Campo diferencial: fase conclusiva

A terceira fase do processo semidtico é a do campo diferencial, a do discurso
enunciado e acabado, na qual o campo do discurso se torna uma rede de diferengas, um
espaco categorizado, discretizado. Esse espaco engloba as tensdes e os modos de
coexisténcia, na correlacdo entre sistema da lingua e uma forma fenomenoldgica cientifica,
subjacente, especifica, relativa a filosofia tragica. Essa abordagem sera feita por meio de
trés perspectivas: 1) coexisténcia entre os modos sensoriais e o ritmo passional, em Hilst, em
tensdo com o tragico; 2) correlagdo de sistemas: entre o modo potencializado e dimensao
retorica, quanto aos topoi relativos a fenomenologia da filosofia tragica; 3) lugares

referentes a enunciacdo e as formas significantes: somacao e desdobramento.
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Na articulacdo da dimensdo sensivel a inteligivel, ao lado da funcdo semidtica, da
estrutura e dos esquemas tensivos, pode-se considerar outro nivel de articulagdo pertinente
a esta pesquisa. Trata-se da proposta de apreensdo de modos sensoriais no discurso de
Hilst, para investigar-se a ligacdo entre estado de jubilo e estado de morte, conceitos a
explicitar-se no capitulo seguinte. A capacidade de perceber sensagdes singulares pode ser
focalizada no discurso pelo modo sensorial, pela maneira como a instancia de discurso utiliza
essa técnica articulada a funcdo poética no campo literdrio. Pontua-se o fato de esses
encontros singulares ocorrerem no nivel do discurso, atribuindo maior intensidade afetiva,
por meio da tessitura da linguagem, notadamente no uso de substantivos, adjetivos e
advérbios, manipulados sob o prisma das sensac¢des. Esses encontros, explorados por forte
apelo sensorial, atuam na capacidade de perceber-se melhor a manipulacdo das
intensidades evidenciadas no nivel estético, ou seja, as estesias engendradas no discurso.

O elemento norteador para essa abordagem seria: até que ponto os modos
sensoriais contribuem para apreender-se a extensdao dos valores do espacgo interno do
discurso? A andlise dos modos sensoriais deve responder a questdao: como o sensivel se
converte no inteligivel? Esse aspecto estd ligado a especificidade semidtica dos modos
sensoriais e poderia levar ao questionamento, que envolve a estesia e suas relagdes com o
conjunto dos esquemas discursivos: até que ponto a experiéncia sensivel determina a
estrutura discursiva?

Considerou-se no nivel da predicacdo existencial que uma forma é potencializada
quando sua difusdo ou seu reconhecimento sdo tais que ela pode figurar como topoi do
discurso (tipo, lugar-comum ou motivo, disponiveis para outras convoca¢des), um espago
categorizado, uma rede de diferencgas, na manipula¢do de estruturas tensivas e modos de
coexisténcia de enunciados. Com base nessa explicitacdo, objetivam-se investigar em Hilst a
ocorréncia e o devir de figuras potencializadas pela categoria do trdgico, por meio da
abstracdo de topoi significativos desse universo, na perspectiva da Ldgica do pior, de
Clément Rosset (1989).

A extensdo do reconhecimento, que evidencia o dominio exteroceptivo, obedece a
logica dos lugares e concerne, ao mesmo tempo, aos lugares da enunciagdo e a difusao das
formas significantes implicadas. A repeticdo de uma forma no uso é considerada
objetivamente como a quantidade de suas ocorréncias, ou seja, a recorréncia das

enunciacdoes que a pdoem em cena, a quantidade e a frequéncia da sua assuncdo por
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instancias de discurso, sendo, entao, a dimensao do reconhecimento, na comunidade dos
sujeitos de linguagem, mais, ou menos, extensa.

A frequéncia de emprego das formas significantes é sustentada pela sancdo
intersubjetiva e depende da unanimidade de um numero suficiente de sujeitos. Assim,
guando a intensidade da assuncdo e a extensdao do reconhecimento evoluem na mesma
direcdo e fortalecem umas as outras, pode-se falar em correlacao direta entre a intensidade
e a extensdo. Essa correlacdo direta assegura o valor de troca de uma forma, o qual se refere
a duas operacgdes. A primeira é a amplificagdo, um recurso que conduz da ado¢dao de uma
forma a sua integracdo. A segunda, a atenuagao, conduz do uso vivo a obsolescéncia de uma
forma.

Essa perspectiva do emprego das formas significantes relacionada ao uso na
comunidade dos sujeitos ndo concerne a nossa proposta de anadlise. Ha, contudo, no caso de
Hilst, quanto a simulacdo do delirio, a ocorréncia de uma dessemantizacdo do procedimento
do “fluxo da consciéncia”, dando lugar a uma inovagdo, imperceptivel, as vezes, pois
depende da visada do enunciatario. Ao substituir o fluxo da consciéncia pela forma
delirante, Hilst esgota o conteldo e o valor daquele. Essa inflacdo discursiva corrdi, assim, o
valor de uso dessa forma. Por outro lado, a abordagem das ideologias pela escritora é
investida de impacto explosivo de uma forte assuncdo e de um valor de uso singular ao
colocd-las sob a 6tica da légica do pior, segundo a filosofia tragica de Clément Rosset (1989).

Ocorre, entdo, uma inversdao entre a intensidade e a extensdo. Essa correlacdo
inversa define duas operac¢des: a somagao e o desdobramento. A somac¢dao de enunciados
demolidores das ilusdes ideoldgicas impde uma forma, por meio de uma assuncdo intensa,
no lugar de um reconhecimento menos extenso, apresentando-se como uma postura
singular ao colocar na deméncia do louco uma lucidez de saber tragico.

O desdobramento desse discurso, por meio da extensdo e da quantidade, é marcado
pela reiteratividade de topoi do tragico. Em suma, pode-se propor que a somagdo de
ressignificacdes gera a tensdo entre “crengas instituidas e reconhecidas” e o “esvaziamento”
de sentido dessas crengas. A extensdo do reconhecimento das crencas é afetada pela
intensidade dessas inversdes e reversdes, relativas a légica do pior.

Esse espaco categorizado remete ao sistema subjacente, dominio da discretizacdo de
um sistema linguistico e da memdria cultural, abstraido de uma rede de diferencas do

discurso. Por conseguinte, a praxis ndo concerne apenas ao dominio dos esquemas
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semidticos, num discurso singular, mas também incorpora uma forma fenomenolégica, uma
forma cientifica, em que outras disciplinas estdo aptas a reconhecé-la, campo em que os

valores da cultura se presentificam.

2.4 Dominio da memoria cultural

O modelo da Semiosfera, usado por Fontanille, a partir de luri Lotman (1996),
possibilitara, do ponto de vista do discurso de Hilst, uma aproximag¢ao com o dominio da
memodria cultural, aquele da experiéncia semidtica no interior de uma cultura, notadamente
em relacgdo a filosofia tragica, na perspectiva de Clément Rosset.

As grandezas discursivas articulam uma interacdo entre o sistema da lingua e o
sistema da cultura, a semiosfera, para inovar este sistema ou para confirmar seus valores. A
teoria desse sistema apresenta um principio de base utilizado para engendrar um modelo
cuja funcdo serd servir a praxis enunciativa. No dominio do sistema da cultura, os sujeitos,
imersos nessa cultura, experienciam a significacdo. A semiosfera é uma das condi¢Ges para a
producdo de discursos, uma vez que ela é anterior a experiéncia semidtica. Trata-se de um
dominio por meio do qual uma cultura pode definir-se e situar-se de tal forma a dialogar
com outras culturas, sendo, pois, um campo de funcionamento dialégico.

Lotman (1996) propde, na teoria da semiosfera, a classificagdo dos tipos de
“traducdo” e de “difusdo” e descreve etapas no devir de uma contribuicdo por meio de
metamorfoses que a integracdo a uma nova cultura |he imp&e. Uma delas pode ser
relacionada a praxis enunciativa de Hilst no caso em que a contribuicdo exterior é percebida
como explosiva e singular, provocando inquietacdo pela inversdao de valores das “crencas
institucionais”. Seu discurso beneficia-se de uma axiologia ambivalente: positiva quanto a
singular polémica que suscita; negativa, quanto a sua forga subversiva em relagdo a cultura
cristalizada. Essas axiologias estdo relacionadas as questfes metafisicas e a todo espaco do

sistema ideolégico.
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CAPITULO 3

O TRAGICO EM CLEMENT ROSSET

Selecionaram-se, em Fontanille (2007), alguns principios basicos da Semidtica do
discurso, para operacionalizar-se a semiose das narrativas de Hilst. Destacam-se, neste
capitulo, posturas fundamentais, a partir da filosofia tragica a luz da /dgica do pior, expostas
por Clément Rosset (1989), uma vez que tal perspectiva filosofica permitird apreender-se de
modo mais preciso o tragico no discurso literario de Hilst, alvo desta pesquisa.

A concepcao tragica, considerada oposta a visdo plotiniana — um modo uno de olhar
a realidade, marcado de forma simples — evidencia-se de tal maneira multipla que, levada a
seus limites, transforma-se em opacidade, culminando numa espécie de éxtase ante o nada.
A filosofia tragica define-se como a histdria dessa visdao impossivel, visdo do nada, rien, que
nado representa a instancia metafisica chamada nada, néant, mas antes o fato de nao existir
algo que seja da ordem do pensavel e do designavel. Esta ndo se propde a revelar nenhuma
verdade, somente descrever de maneira mais precisa — por isso, a expressao “légica do
pior” — o que pode ser esse “antiéxtase” filoséfico em vista do espetdculo do tragico e do
acaso.

A ligacdo indissollvel entre a alegria de existir e o carater tragico da existéncia, que
une o gozo da vida ao conhecimento da morte, apresenta-se como essencial a filosofia
tragica, uma vez que ndo ha triunfo da vida sem igual triunfo da morte, logo, toda alegria,
cuja intencdo for desconsiderar o tragico, ou ignora-lo, serd falsa. A filosofia ocidental
buscou estabelecer a ordem onde havia a desordem. Todas as coisas estavam em estado de
caos. A inteligéncia p6s ordem em tudo, segundo Anaxdgoras (1991). Nessa perspectiva
organizadora do caos, o exercicio da filosofia, em geral, busca ser tarefa séria e

tranquilizadora: um ato simultaneamente construtor e salvador.
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A postura filosofica da légica do pior, no entanto, contrapde-se ao que foi construido
pela maioria dos fildsofos, até entdo, no Ocidente. O argumento tragico fundamental dessa
l6gica parte de um estado de alegria virtual e chega a desordem, ao siléncio, por meio da
afirmacdo da impossibilidade de qualquer pensamento. Tal filosofia torna-se um modo de
olhar destruidor, catastréfico, adotando uma atitude terrorista e eliminando qualquer ilusao
gue o homem possa ter imaginado para evitar a desgraca.

O objeto do estudo de Rosset (1989) é interrogar o fundamento dessa necessidade
de destruicao para exercé-la. Trata-se de uma necessidade légica, apoiada em consideragdes
gue serdo examinadas. A postura dos pensadores, denominados “terroristas”, é de pensar o
pior e explicitar que esse pior é nada poder afirmar. O cuidado ndo é mais evitar ou superar
um naufrdgio filoséfico, mas torna-lo certo e incontestavel, eliminando-se quaisquer
possibilidades de escapatéria. Se ha uma angustia no filédsofo tragico, esta é a de constatar o
siléncio em torno do carater destruidor, na maneira de apresenta-lo de forma incompleta e
superficial. Esse filésofo ndo escreve, porém, por causa de sua angustia, e sim porque o
principio dessa légica — légein, do grego: dizer, afirmar, segundo Isidro Pereira — é falar do
pior, explicitar aquilo que esta interdito, embora esse ato ndao va eliminar o pior. O interesse
da filosofia tragica, longe de fazer viver melhor, é apenas verbalizar o pior ja sabido pelas
pessoas. Sua necessidade é fazer entender esse aspecto destruidor ndo relacionado a um
mal qualquer, que se deteriora chegando ao pior, mas sim afirmar a auséncia de toda
ilusao.

Encontram-se na histdria da filosofia alguns expoentes desse modo de pensar: os
Sofistas, Lucrécio, Pascal e Nietzsche. O discurso da convencao nos Sofistas, da natureza em
Lucrécio, do homem sem Deus em Pascal, do homem dionisiaco em Nietzsche é ordenado
segundo uma ldgica do pior, considerada como ponto de partida, cujo pressuposto
metodoldgico é o mesmo: o que deve ser buscado e dito antes de tudo é a esséncia do pior.
As filosofias ditas tragicas — a angustia vinculada a incertezas de ordem moral ou religiosa, a
perturbacdo perante a morte, a experiéncia da soliddo e da agonia espiritual — nao se
constroem segundo a logica do pior. Portanto, afirma Rosset (1989), desde Nietzsche, vé-se,
entre as producdes literarias e filosoficas de uma mesma época, a literatura revelar-se por

seu carater tragico e a filosofia, por sua capacidade em suprimi-lo.
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3.1 Natureza terrorista da logica do pior

A légica do pior poderia ser confundida com outras formas de pensamento, como o
pessimismo, o masoquismo, o sadismo, a paranoia; porém ela difere dessas formas na sua
esséncia. O pior pessimista designa somente um dado, ou seja, a propria natureza
constituida, e uma légica do mundo, enquanto o pior tragico designa a impossibilidade
prévia de todo dado, descobrindo-se incapaz de pensar um mundo. Portanto, o que separa
pensadores pessimistas e tragicos é seu objeto de questionamento, seu propdsito, uma vez
que verificagdo, resignacdo, sublimacdo mais ou menos compensatéria sdao palavras da
sabedoria pessimista. O objetivo tragico, propriamente terrorista, como se encontra em
Lucrécio, Montaigne, Pascal ou Nietzsche, difere sobre todos esses pontos, porque afirma a
impossibilidade de constatacdo, ndo procura uma sabedoria ao abrigo da ilusdo nem do
otimismo, mas busca algo completamente distinto: loucura controlada e jubilo.

O masoquismo — um prazer de ordem filosofica em criar a dor, reflexo de uma busca
de satisfacdo mais profunda em impor ao outro seu sofrimento —, também se encontra
distante do pensamento tragico. O masoquista suportaria ser infeliz apenas com a condi¢ao
de demonstrar a impossibilidade de alguém ser feliz. Com base nessa perspectiva, o
masoquismo poderia ser considerado uma instancia psicologicamente superficial, melhor
compreendida a partir do sadismo. Entretanto, na légica do pior, motivada psicologicamente
por outro viés, além de a dor ser fonte de jubilo, hd, na origem do saber tragico, um objetivo
de ordem psicanalitica e catdrtica: a de fazer passar o tragico da inconsciéncia a consciéncia,
mais precisamente, do siléncio a fala.

A singularidade do terrorismo na légica do pior é entendida com mais clareza quando
se reflete sobre a paranoia e o carater afetivo concernente ao universo mental da
paranoia. Ao masoquista, ao sadico, ao pessimista, ao paranoico, ndo cabe detalhar o
aspecto intolerdvel do sofrimento, mas que este “seja”. Todos eles estdo unidos pela
experiéncia psicoldgica da dor; ndo interessa que esta seja intoleravel, importa a dor “ser”.
Disso decorre a necessidade de expor a existéncia do sofrimento.

O beneficio da dor, seja para dela gozar (masoquismo), seja para infligi-la aos outros
(sadismo), seja para dela lamentar-se (paranoia), ndo estd na representacdo de uma dor

acidental e inevitavel; a afirmacdo da dor é, sobretudo, a afirmacdo de um “ser”. O
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pessimista, afirmando a dor, assevera alguma coisa; beneficio a que se recusa o pensamento
tragico. Para este, o ser é impensavel, nenhum ser “é”. Nesse sentido, distinguem-se duas
representacdes antitéticas do pior: uma paranoica, cuja Iégica é afirmar o pior; outra,
tragica, cujo pior é nada afirmar. A representacdo paranoica pode ser traduzida num
aspecto: sofro, logo existo, férmula que resume um tipo de légica do pior no paranoico e em
todas as formas de pessimismo.

A intencgao terrorista, diferentemente dos principios expostos acima, aproxima-se da
nogao de piedade de ordem assassina e exterminadora, detectdvel nos escritos de
inspiracdo tragica, tanto literarios quanto filosdficos. Essa piedade assassina parece definir
sua insensibilidade, sua impermeabilidade a qualquer tipo de compaixao e parece tornar,
dessa forma, a filosofia trdgica uma “farmacia”, uma arte de venenos, vertendo, no espirito
daquele que escuta algo mais violento que os males presentes na sua aflicdo. Os discursos
terroristas, sustentados pelo pensamento tragico, deixam transparecer uma piedade
singular que, longe de amenizar os males, intensificam-nos até o intolerdvel. A piedade
assassina manifesta-se, entdo, ao disponibilizar o tragico, oferecendo-lhe, ndo a consciéncia,
mas a fala, tornando exprimivel um saber ja existente, do qual o individuo pressupunha estar
livre.

Considerar a natureza do terrorismo na filosofia tragica implica dirigir o olhar para
questdo da ideologia e das teorias antiideoldgicas. Essa filosofia concebe o discurso anti-
ideoldgico como um levar a sério a ideologia e, ao querer desmascarar o vazio, o branco, o
oco do discurso ideolégico, ele se configura tao vago quanto aquele que pretende derrubar.
A inconsequéncia maior de tais discursos é querer o impossivel ao tentar apagar o nada com
nada. A percepc¢do do carater ideoldgico de certos discursos anti-ideoldgicos leva a inferir
gue existe uma fonte comum de onde derivam e onde se separam todas as formas de
pensamento tragico e as filosofias de modo geral: o problema da divergéncia de olhar do
homem com relacdo as suas ideias, especifico da “ideologia”, que trata de valores como:
finalidade, justica, riqueza, Deus, considerados, na perspectiva da légica do pior, como nao-
seres.

Sendo assim, extraem-se duas direcées filosoficas, em torno do “nada”,
caracterizadas por uma diferenca de otica. De um lado, o discurso ideolégico e o
antiideolégico; de outro, o pensamento tragico por meio do qual se pode considerar o

homem consciente de que fala sobre nadas, em favor de um saber trdgico. A marca deste
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discurso é ndo ser falado, contudo ele é pensado; o homem sabe disso, mesmo nao falando
desse saber. O ponto de partida deste pensamento é a explicitacdo da verdade que atribui
ao homem a posse de um saber silencioso, incidindo sobre o nada de sua fala. Essa ideia
invoca uma premissa basica: toda crenca, posta a prova, é incapaz de precisar aquilo em que
ela cré; portanto, seria um crer em nada. O homem pode acreditar em tudo, mas ele nao
poderd deixar de saber silenciosamente que esse tudo é nada. Em sintese, a intuicdo do
pensamento tragico estd na incapacidade de os homens criarem uma ideologia, e ndo em se
desembaracarem dela.

Dessa postura inferem-se trés questdes: a primeira, relacionada a piedade tragica,
afirma que nenhum homem é enganado por seu discurso, por suas representac¢des. Para o
pensador tragico, ninguém cré “verdadeiramente” nos seus temas de crenca: nem o juiz na
justica, nem o neurdtico em sua neurose, nem o padre em Deus. A segunda questdo é a
impossibilidade de instituir qualquer luta anti-ideolégica com o objetivo de demolir o que
ndao pode ser destruido, quando o discurso tragico constata que nada foi construido. A
terceira é a ideia de que todo pensamento ndo tragico possa organizar-se como filosofia,
pois as filosofias existentes sdao, fundamentalmente, um modo de crenca.

O carater tragico da “condicdo humana” estd no fato de o homem falar do nao
tragico, da ideologia. Instaura-se, por isso, uma contradi¢cdo insoluvel: o homem tendo
necessidade de algo que é “nada”, confirmando-se a assergao de Jankélevitch (1977) acerca
do tragico como a unido do necessario com o impossivel. Esta permite considerar se o
“nada” confunde-se com a idéia de uma auséncia, se a falta que falta ao desejo, para definir
seu objeto, deve ser relacionada a inacessibilidade do objeto ou a incapacidade de o sujeito
definir seu préprio desejo. Contudo, trata-se da necessidade humana que esbarra na
inexisténcia de um sujeito do desejo, ndo na impossibilidade de uma satisfacao.

A perspectiva tragica revela-se quando se afirma ndo faltar nada ao homem com
relacdo ao seu desejo. Do ponto de vista antropoldgico, ndo consiste numa “falta de ser”,
mas numa “plenitude de ser”. Ndo significa apenas constatar as caréncias, mas em ter
consciéncia de que “nada” falta. O homem, que deseja nada, de forma paradoxal deseja e é
incapaz de desejar algo; constitui discursos em lugares onde estd colocado em questdo
“nadas”, aos quais ele ndo pode definitivamente ater-se, nem por eles interessar-se.

A nog¢ao usual de acontecimento, entendido como um ato, cujo autor seria o

homem, é necessdria para ampliar a ideia de intencdo terrorista. Ao agir, o homem,
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evidentemente, provoca mudanga no que existe; mas, na verdade, ele age sobre algo cujo
carater é ser mutavel, pois todas as possiveis intervengdes na natureza de um
acontecimento ja estdo previstas. Assim, o pensamento tragico destaca a inaptiddo do
homem em atuar sobre o mundo, modificando-o. Quando o pensamento tragico assimila o
ser a um “dado”, ele o considera como uma reuniao fortuita na qual nenhum reajuste pode
modificar sua natureza naquilo que ela tem de casual, eventual, imprevisivel. A nocao de
“acontecimento” no sentido de algo ndao modificavel é chamada pela filosofia tragica de
acaso (hasard).

No entanto, hd um ato capaz de afetar a vida dos homens com um minimo de
alteragdo. Trata-se da forma como uma pessoa representa a si mesma seus pensamentos e
suas acles, a cada instante de uma existéncia da qual nenhum ato nem sua representacao
Ihe pertencem propriamente. Em outras palavras, a aprovagao é o Unico ato a que o
pensamento tragico reconhece um valor de “acontecimento”; a Unica agdo cabivel ao
homem é aceitar estar na vida ou nado, isto é, matar-se. Desse modo, a aprovac¢ao esta
presente na origem da intenc¢ao terrorista como condi¢do indispensavel para o pensamento
tragico.

Pensamento tragico e pensamento aprobatério sdo, para légica do pior, termos
sinbnimos por trés razdes. Em primeiro lugar, a filosofia tragica considera a aprovacéo (e seu
contrario, o suicidio) como o Unico ato cuja disponibilidade é deixada ao homem, sujeito da
acdo. Em segundo lugar, ela afirma o privilégio da aprovacdo em virtude de seu carater
incompreensivel e injustificadvel. Enquanto pensamentos pseudotragicos lamentam-se de
uma “falta”, o tragico ndo leva em conta a existéncia de um “algo mais”, alhures, que
preencha essa falta. Em terceiro lugar, certificando-se da finalidade comum a todo ser
humano de apegar-se a “valores”, a postura tragica contraria esse objetivo ao declarar seu
Unico fundamento: o cardter ininterpretavel e invulnerdvel da aprovacao que o situa fora do
alcance de qualquer pensamento.

O mecanismo da intengao terrorista, ao reconhecer a instancia aprobatdria, implica a
exclusdo da chamada “alegria vital”: o maximo de alegria pensavel é definido pelo maximo
de tragico pensavel. Essa logica, direcionada a uma busca do pior, com seus filtros de morte
e desesperanca é, entdo, vista como uma arte dos venenos, e o pensador tragico, definido

como alguém tomado pela alegria de viver, uma vez que ele experimenta a aprovacao,

mesmo reconhecendo o carater inconcebivel desse jubilo. O verdadeiro objeto da aposta
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terrorista, ao confrontar cada um dos instantes felizes com o pior momentaneamente
pensavel, estd em descobrir se este instante de aprovacao é concebivel intelectualmente.
Em suma, a légica do pior baseia-se no pressuposto: o que deve ser buscado e dito
antes de tudo é o trdgico, constituido pela impossibilidade prévia de qualquer dado. Todo
pensamento tragico é também aprobatdrio, Unico ato que tem valor de acontecimento. Seu
carater terrorista, ou seja, determinar o pior dos pensamentos, demanda passar do siléncio a
fala. Afirmar o pior é constatar que este pior é nada poder afirmar — a impossibilidade de
crer que possa haver crenga, atribuindo ao homem um saber mudo que incide sobre o nada

de sua fala.

3.2 Tragico e siléncio

O comportamento filoséfico do siléncio no tragico evidencia-se quando se chega a
conclusdo de que ndo ha mais nada a dizer nem a pensar. Destaca-se, por conseguinte, a
idéia de pane, qualificadora de um discurso imobilizado; as formulagdes tornam-se
impossiveis, dissolvem-se no espirito do questionador antes mesmo de serem emitidas. As
perguntas se revertem em falta, cujo resultado é o aniquilamento de toda disponibilidade;
ndo se questiona mais; ndo ha nenhum apoio a vista, nenhuma saida é concebivel; trata-se
de uma parada definitiva, de uma perdicao.

O tragico, assim, emudece o discurso, desarticulando qualquer esforco de inferéncia,
principalmente, racional (ordem das causas e dos fins), religiosa ou moral (ordem das
justificacOes de toda espécie); diante do nada, a impossibilidade de afirmar nada. Se a acado
de interpretar é sempre segunda, se la onde sdo operantes a psicanalise e o marxismo, por
exemplo, ndo se esgotam em sua leitura, considera-se que tudo é tragico, entendido,
geralmente, como um halo irracional em torno do nucleo de racionalidade constituinte da
vida e do pensamento do dia-a-dia.

Ha, porém, um contrassenso em pensar numa divisdo entre o racional (a vida) e o
irracional (o tragico), quando se reconhece o tragico em toda parte, inserido na
cotidianeidade, descaracterizado pela excecdo e pelas catastrofes. Existem, portanto, dois

modos de olhar a realidade — tragica e ndo tragica — e ndo duas esferas de realidade.
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O conceito de necessidade, na tragédia e na ldgica do pior, expde outro
contrassenso. Nos gregos, compreende-se o sentido da palavra sob a forma de um processo
de desdobramento inelutdvel, sujeito a uma explicacdo aparentemente causal, a partir de
uma determinada circunstancia. Por sua vez, o tragico, segundo o pior, remete ao
acontecimento casual (hasardeux), resistente a interpretacdo. A primeira nocdo de
necessidade é entendida por meio da ideia de causa determinante (mesmo que sua origem
seja obscura) e o destino, como finalidade inevitdvel. Para os fildosofos terroristas, a
necessidade esta baseada no ser ai (casual-hasardeux), e ndo no ser porqué (causal), e o
destino designa somente o carater irrefutavel do que existe.

Portanto, considera-se a necessidade na filosofia tragica a partir de uma situagao
determinada, cujo desenrolar provavel, necessdrio, estd marcado inicialmente e cuja acdo
tragica esta incluida na origem das premissas (de certa maneira, ela o repete). Nos tragicos
gregos, essa ideia deve ser entendida de maneira inversa por designar fatos antes que
efeitos. Na légica do pior, seu significado ndao esta no encadeamento das determinagdes que
conduzem inevitavelmente a crise e a morte; mas, ao contrario, no carater ndo necessario,
casual, dessa trama.

A exterioridade, traco distintivo da paranoia — de que algo intervém de fora — é um
tema antitrdgico por exceléncia. O “outro”, considerado inimigo, embora intervenha e
transtorne a alteridade do eu, apenas “acidentalmente” pode atingi-lo, revelando seu
carater ndo trdgico. As figuras paranoicas da falta para com os outros ou da falta para com
Deus sdo variantes desse carater, atribuido a um alhures que resume, ao mesmo tempo, o
desconhecimento do tragico e o reconhecimento do lugar onde se elabora a génese da ideia
de “dor”. Os dois temas — dor e tragico — veem-se indissociavelmente unidos por exclusao:
se ha tragico, ndo ha dor.

A nocdo de interioridade bastaria para designar o campo especifico do tragico, da
mesma forma que se encontra uma unido entre a tragédia grega e as perspectivas atuais
exploradas pela psicanalise em relagdo ao homem. Por essa afirmagdo, compreende-se
melhor como é tragico, terrificante, para o homem, tudo aquilo que provém de sua
interioridade. Freud (1996) esclarece essa questdo entre o estranho e o familiar, em seu
estudo Das Unheimliche: ver de subito e demasiado tarde o presente, o préximo, o familiar
como ausente, distante e estranho, é a experiéncia tragica por exceléncia. Ora, de tudo o

gue estd proximo ao homem, nada se encontra tdo perto quanto ele mesmo, quanto as
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forcas psicolégicas que nele se agitam. O que faz de Edipo, a0 mesmo tempo, um herdi
psicanalitico e tragico, ndo é o fato de ele ser incestuoso e parricida, mas o de interrogar

uma exterioridade acerca de um tema que ndo concerne sendo a interioridade.

3.3 Tragico e repeticao

A consciéncia da mudez do discurso tragico, refratario a interpretacdo, passa pela
repeticdo. O acontecimento somente é tragico quando se revela sobre um fundo de
repeticdo que se reapresenta de maneira singular e envolve sentidos diversos. Quando o
primeiro acontecimento é imprevisivel e constitui uma novidade radical, ele ndo é temivel.
Quando o segundo, ao contrario do primeiro, é totalmente previsivel, mas constitui uma
repeticao exata, sendo, portanto, esperado, ndo pode ser impedido nem é temivel. Para ser
terrivel e tragico, numa terceira acep¢dao, supde-se a seguinte lei: um acontecimento
imprevisivel, a partir do qual um previsivel sobrevenha, sé pode ser manifestado
simultaneamente ao Ultimo acontecimento. A repeticdo trdgica revela de uma sé vez o
repetido e o original, € mais um olhar sobre o repetido que sobre a repeticdo propriamente
dita.

Uma das marcas do episédio tragico esta em o herdi reconhecer, como se
encontrasse, enfim, registrada, de modo claro, uma palavra esperada desde sempre, sem
jamais ter sido dita ou pensada. No dominio da investigacao psicanalitica, também se atribui
importancia ao reconhecimento no jogo do manifesto e do inconsciente. A agdo tragica se
mostra como necessdria (“eu sabia”), porque se deixa casualmente identificar. O principio
gue assegura, ao mesmo tempo, a identificacdo e a necessidade é a repeticdao, destacada por
tras do episddio tragico, a presenca de um tragico difuso e repetivel, de maneira mais exata,
temivel.

Lidar com a questdo da existéncia de um acontecimento original, fonte de todas as
representagdes, implica fundamentar-se na ideia de que o primeiro acontecimento é
considerado como o termo original de uma série. Entretanto, este sé podera ser definido e
revelado num seguinte, num elemento qualquer que traz consigo o cerne da repeticao.

Implica, entdo, levar em conta um duplo: o acontecimento original preserva um elemento



38

o n

concernente ao tempo e ao mundo. De outra forma, o original seria um elemento “x”,
anterior a todo tempo, que exerce junto a este a funcdo de um ordenador, de um antecessor
desconhecido, estranho ao tempo e ao mundo. A repeticdo tragica em estado puro revelaria,
assim, um acontecimento que reitera um evento original, inédito, desconhecido, como se
fosse repetido. Esse modo de abordar o acontecimento seria mais coerente, uma vez que
sendo considerado sob a perspectiva do tempo esse elemento “x” — aparentemente fora do
tempo — leva ao mito, razdo pela qual foram possiveis tal elemento e suas repeticGes.
Aquilo que repete a repeticdo encaminha, inevitavelmente, ao mito e ao desconhecido.

E possivel observar como se da a repeticdo, ou seja, a operacdo da passagem dos
acontecimentos imprevisiveis aos previsiveis e esperados, significativa também para a
psicanalise, por exemplo, na analise de atos falhos, e para a filosofia, na anadlise do trégico.
Essa operacao, todavia, é concebida de modos diferentes no plano psicanalitico e filoséfico.
O primeiro modo, a repeticdo mecanica, patoldgica ou repeticdo-lugar-comum, significa,
rigorosamente, o retorno do mesmo; concepc¢do pessimista, no plano filoséfico (Eclesiastes:
nada novo debaixo do sol; Schopenhauer) e patoldgica, no plano psicanalitico (instinto de
morte, compulsdo de repeticdo, ato falho). O segundo modo, repeticdo operante ou
diferencial, significa o retorno de um elemento diferente a partir de uma “intencao” desse
mesmo elemento. Esta perspectiva, no plano filoséfico, € ao mesmo tempo tragica e
jubilatéria nos gregos e na teoria do eterno retorno de Nietzsche e terapéutica, no plano
psicanalitico, por permitir acesso a um comportamento “normal”.

As duas formas apresentam caracteristicas opostas. A repeticdo mecanica, sem
diferenca, encontra em Schopenhauer, explica Rosset (1989) exemplo significativo, sendo
sua grande obsessdo, mais que o pessimismo, a moral de renlncia e a estética de
contemplacao, derivados dela. Se tudo estd previsto, porque sdo repeticdes-lugares-comuns,
o temivel torna-se um ato incompleto e revela o carater falso das atitudes da vida, expondo
um mundo tragicomico, e ndo tragico. Por outro lado, a repeticdo diferencial surge, sob
algumas circunstancias, como a lei da vida. Ha trés exemplos significativos dessa repeticao,
segundo Rosset (1989). No primeiro, encontrado em A busca do tempo perdido, de Proust, a
repeticdo aglutina a repeticao na diferencga, sugerindo o resgate continuo de singulares. Por
esta razdo, o propulsor da repeticio é a diferenca, capaz de garantir o retorno das

repeticoes.
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O segundo exemplo é percebido na mdusica, lugar privilegiado da repeticao
diferencial; quando um intérprete ou compositor refazem o velho com o novo, constroem a
repeticdo no interior da partitura ou em reexposicdes de um mesmo tema. Esses
procedimentos efetivam simultaneamente o retorno do mesmo e a apari¢do do novo,
portanto, diferenca e repeticao, conferindo um valor inovador a um tema estritamente
repetido. O terceiro exemplo encontra-se em Nietzsche, considerado o filésofo da repeticao
diferencial, sob a dtica do eterno retorno. O repetido é sempre um retorno do passado, do
mesmo diferente que surge como novo, numa reapari¢ao de forma singular. Esta reaparicao,
ou seja, renovacdo da diferenga, faz renascer o jubilo original. O mesmo e o outro, a
repeticao e a diferenca, confundem-se na apreensao daquilo que, para Nietzsche (1992), era
0 Unico objeto de reflexdo — a vida. Assim, a diferenca é o tragico de fato, ao portar em si a

razao do ndo-interpretdvel que leva a mudez e ao siléncio.

3.4 Tragico e acaso

Uma vez definido o tragico pelo principio do siléncio, nada mais haveria a ser dito, a
ndo ser que se encontrasse uma palavra capaz de falar sem nada dizer, de recusar toda
ideologia. Embora haja risco em construir um pensamento filoséfico baseado em uma
palavra, tal palavra chama-se acaso (hasard); esta pode ser usada para compreender-se
melhor o tragico. Acaso (hasard) é o termo mais proximo do siléncio tragico. Seu significado
remete ao que é anterior a todo acontecimento, do mesmo modo como os antigos fildsofos
gregos denominavam o “caos”, o estado primeiro do mundo, anterior a toda “ordem”.

Destacar o acaso (hasard) na forma de um principio tragico implica falar dele a partir
da auséncia original de referenciais, ndo de referenciais constituidos (série de
acontecimentos) ou pensados (ideia de necessidade). O acaso (hasard) se definird, entéo,
como “anticonceito”, qualificando apenas uma soma de exclusivas. Nesse sentido, casual
(hasardeux) exclui, ao mesmo tempo, a ordem das causas, das determinacdes e suas
excecoes, as ideias de ordem e de desordem. Se ha um acaso (hasard), este ndo depende da
ideia de contingéncia: longe de subordinar-se a ela, ele a precede e a engendra. A lingua

francesa dispde de uma palavra cujo uso corrente ndo se encontra nas outras linguas
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européias. Essa palavra é hasard® e sua correspondente em portugués, acaso. Por sua
relevancia no campo da ldgica do pior, serdo abordados quatro niveis diferentes na génese
dessa palavra; do mais especifico ao menos especifico, do que é menos ao que é mais casual
(hasardeux), tendendo ao siléncio ou ao completo siléncio.

Por meio da primeira nogdo, de sorte (pelo latim fors e pelo grego Tvy7), confere-se
a um determinado elemento, por exemplo, a fortuna, uma responsabilidade de uma série
causal feliz ou infeliz para o homem. A origem grega do termo indica seu carater
antropolégico, designa um resultado que se obtém ou n3o, de bom ou de ruim, fazendo falar
o siléncio, porém supondo, de um lado, a existéncia de séries causais; de outro, o carater
feliz ou infeliz dessas séries. O acaso tem um carater antropolégico e teolégico, pois, se o
homem é beneficiado ou ndo, busca um sentido que pode ser atribuido a uma referéncia ja
prevista ou, até mesmo, a alguma deidade. A noc¢ao de acaso, desde o comeco da literatura
grega, hesita entre dois pdlos: o absolutamente ndo necessario (hasard) e o absolutamente
necessario (destino). Para sustentar essa primeira no¢do de acaso (sorte), dois referenciais
se fazem presentes: a ideia de encadeamento dos acontecimentos, e a ideia de finalidade.

A segunda noc¢do é a de encontro, expressa pelo latim casus; designa o ponto de
convergéncia entre duas ou mais séries causais (no sentido de causa). O surpreendente é
deslocado do conjunto de um encadeamento para o carater imprevisivel do encontro de
certos encadeamentos. O acaso (o imprevisivel) incide sobre o fato de que em certo ponto
do tempo e do espaco duas séries se encontram, sendo os referenciais desse encontro
imprevisiveis. A terceira nogdao, também derivada da ideia de simultaneidade, é a de
contingéncia (cum-tangere, do latim). O acaso da contingéncia ndo designa mais o fato
casual (hasardeux) em favor de duas séries coincidentes, mas o principio geral da
imprevisibilidade (no sentido de acaso, sem causa) que é aplicado a tais encontros. Se tudo é
imprevisivel, pode-se dizer que tudo ndo é necessario. A contingéncia se chamaria, entao,
ndo-necessidade e, para sustentar essa nocdo, contrapde-se a ela a ideia de necessidade, ja
conceituada anteriormente.

A quarta nogao, hasard, deriva de uma palavra arabe, indicadora, provavelmente, do
nome de um castelo situado na Siria do século Xll, onde havia um jogo, com dados, cujo

nome era também hasard. Mais tarde, a palavra passou a designar a face do dado a qual traz

1 . ~ . . . ,
A partir desta secdo, quando se referir ao sentido de acaso que interessa neste trabalho, usar-se-a o
termo em francés, hasard, para evitar qualquer confusdo com o sentido do termo em portugués.
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o numero “seis”, logo, lancar o dado para obter o hasard significava acertar o nimero “seis”.
Pode-se razoavelmente conjecturar a respeito de tal jogo que devia caracterizar-se por uma
inabitual passividade do jogador, a quem era recusada toda possibilidade de intervencao: sé
o hasard presidia os destinos da partida. Essa nocdo de passividade do jogador e recusa de
toda possibilidade de intervencao levara a experiéncia da perdicdo, significando a perda de
toda referéncia.

Desde o século XVII, a palavra mantém, em francés, o sentido encontrado hoje: uma
espécie de siléncio original do pensamento que recobre tudo o que ndo é. Para o pensamento
tragico, essa nocao ndo deve ser entendida como sorte (fors), encontro (casus), contingéncia
(contingentia). Por sua carga excepcionalmente fraca em ideologia, é uma denominacdo
adequada ao campo filosdéfico da ldgica do pior, em razdo de hasard ser uma palavra da qual
ndao haverd nada a tirar; nada a esperar para o ideélogo, nada a temer da parte do anti-
idedlogo.

Retomando as trés primeiras nog¢des para diferencia-las da ultima, hasard, indica-se o

quadro comparativo:

Sorte Causal; encadeamento dos | Necessario: destino; ideia de
acontecimentos finalidade
Encontro Causal; simultaneo Séries convergentes,
imprevisiveis
Contingéncia Simultaneo Encontros imprevisiveis; nao
necessario

A diferenca essencial entre essas nogbes de acaso: fors — fortuna, destino; casus —
encontro, inesperado; contingentia — ndo necessidade, e hasard encontra-se no fato de as
trés primeiras suporem, para ser, a existéncia prévia de uma natureza, porém qualquer
conceito de natureza serd ao mesmo tempo vago e negativo. Essa circunstancia leva a
retomada da postura terrorista: chama-se natureza certa quantidade de elementos que,
visto sob certo angulo, podem em determinado instante dar a um observador a impressao
de constituir um conjunto. Natureza designa, portanto, um ponto de vista, ndo um objeto.
Hasard e natureza sao conceitos bem diferentes, pois esta supde um compromisso teoldgico

e teleoldgico, de ordem antropocéntrica. Além disso, a ideia de natureza considera na sua
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origem a intervengdo de uma vontade, atuando na sua prdépria constituicido. Uma vez que as
trés nogcbes de acaso — fors, casus, contingentia — respeitam o conceito de natureza e tém
necessidade dele, sé a quarta nocdo — hasard — sera relevante para a filosofia tragica, por
ignorar a idéia de natureza. Sendo assim, Rosset (1989) distinguird somente dois conceitos
de acaso.

O acaso-“acontecimentual”? ou acaso constituido supde a existéncia de uma
natureza que lhe serve de ponto de apoio e esta relacionado a acontecimento por
reconhecer a presenca de séries causais e ser ele mesmo constituido pela natureza. O acaso
(hasard) original ou acaso constituinte recusa a ideia de natureza, pois ndo supde qualquer
natureza na sua origem. O acaso original é anterior a “tudo que existe” e esta por todos os
lugares; enquanto o acaso acontecimentual é posterior e localizado. Interessa ao
pensamento tragico apenas o acaso original, encontrado nos grandes pensadores tragicos:
Lucrécio, Montaigne, Pascal, Nietzsche.

O pensamento do hasard é materialista; a Unica forma de materialismo absoluto, o
Unico a prescindir de todo pressuposto de ordem, tais como as ideias de lei, determinismo e
mesmo de “natureza”. Hasard é o nome que designa a aptiddo da matéria a se organizar
espontaneamente; hasard e espontaneidade organizadora s3dao nogbes sindnimas e
intercambidveis®. Essa ligagio entre os termos, fundamento do Unico pensamento
materialista rigoroso, é também um pensamento de pavor. Na sua origem, podem ser
considerados dois aspectos: primeiro, a ideia de hasard dissolve a ideia de natureza e pde
em questdo a noc¢do de ser; segundo, a ideia de hasard soma-se a definicdo proposta por
Freud (1996), da perda do familiar, ou seja, da descoberta de que este &, inesperadamente,
um dominio desconhecido por exceléncia, o apice da estranheza. O “que existe” é nada, cujo
sentido se entende como nada a respeito do que se pode definir como ser, nada que “seja”
suficiente para oferecer-se a delimitacdo tanto no nivel conceitual quanto no existencial.

A extincdo da ideia de natureza é comum na maioria das manifestacbes de
terrorismo filoséfico, estabelecendo-se como tema fundamental. Para o pensador do
hasard, a extincdo dessa ideia é concebivel, apesar de o homem ter alguma intuicdo do

III

“natural”, pela afirmacdo da existéncia de varias “naturezas”, ao invés de uma, constituidas

>Em nota, o tradutor de ROSSET, Légica do pior, explica que événementiel é um neologismo traduzido por
ele como “acontecimentual”, no sentido de relativo ao acontecimento.
’Tal afirmacdo é feita por Rosset (1989), recorrendo a Da natureza, poema de Lucrécio.
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de circunstancias, pensadas como resultantes do hasard. As circunstancias, tidas como
generalidades, conjuntos, naturezas sdo percebidas de uma perspectiva humana por meio
da brevidade. Remete-se, assim, a nogdo sofistica de xonpd¢ (kairds-ocasido), tessitura de
tudo o que existe, produtora de sensacdes singulares, jogos de encontros, imprevisiveis,
entre um sujeito mével e um objeto. O homem e a sensac¢do sdao ocasides, nao diferem um
do outro sendo por sua maior ou menor duragdo: um mesmo hasard.

Ao eliminar a ideia de natureza, o pensamento do hasard institui a nocdo de
convencdo; nada diferencia o natural do artificial. Nesse caso, vé-se a importancia dos
sofistas na substituicdo das nog¢des de verdade e de natureza para restituir o valor de
veracidade e introduzir as ideias de convencdo e de instituicdo. A unido das nog¢des de
natureza e de ser leva a constatacdo empirica de que o excluido da natureza ndo é a nogao
de ser, mas o conjunto de todos os seres pensados.

O pensamento do hasard, unido a ideia de ser, resulta necessariamente em uma
filosofia do ndo-ser. Certas ideias sdo suscetiveis de aterrorizar tanto quanto ameacas e atos.
Freud (1996) declara, em Das Unheimliche, que o pavor surge quando o familiar vem
sobrepor-se ao desconhecido, quando a estranheza se apodera do espago previamente
ocupado pelo conceito de familiar, aquilo que é reconhecivel. O pavor comeca gracas a uma
duvida quanto a “natureza” de um ser qualquer e explode quando este vem a perder de
subito, na consciéncia, a natureza que lhe era implicitamente reconhecida. Essa perda nao
constitui um acontecimento, mas a revelacdo retrospectiva de um estado.

A filosofia tragica desencadeia o mesmo mecanismo de pavor quando afirma o
carater ndo natural, mas de hasard, de tudo que existe. Pressentindo, sob a aparéncia de
toda a natureza a verdade de uma nao-natureza, a filosofia terrorista coloca o pavor como a
chave de todas as observacGes concebiveis e inclui as possibilidades de pavor numa
desnaturalizagdo generalizada, com mesmo carater retrospectivo: tem-se medo, porém, de
ter acreditado em alguma coisa que, entdo, ja era falsa. Nesse caso, o pensamento ndo pode
agir; somente reconstruir o drama, porque o desencontro entre o tempo anterior de uma
pratica e o tempo posterior revela-se tarde demais, depois de ter-se instaurado uma crenca
qualquer. A experiéncia original de angustia é o nascimento, entre tantas outras que se
seguem no decorrer da vida. O acaso é uma forma geral de experiéncia angustiante, uma

espécie de reencontro com a angustia original.
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Do ponto de vista filosofico, a intuicdo do hasard, da ndo-natureza, pode explicar a
origem comum da geracao de todas as angustias do ser humano, do mesmo modo que a
ideia de hasard pode explicar o principio de pavor, referindo-se a experiéncia de perdi¢ao, a
partir da qual, somente, a experiéncia da angustia é possivel. E preciso diferenciar perdi¢do
de perda. A primeira é um questionamento do ser em geral; a segunda, um acidente no
curso do ser. Algo se perde (acontecimento imprevisivel) quando estd em perdicado (estado):
um navio naufraga num momento preciso, mas pode permanecer em estado de perdicdo
durante um periodo determinado; do mesmo modo o homem morre uma vez, mas pode
estar sempre em perdi¢cdo. Ndo é a morte que aparece como o termo de toda “vida”, mas a
prépria vida que perde seu carater vivente. Perder todo referencial é, em maior ou menor
prazo, perder a ideia que se possa ter da vida, isto é, de uma ou algumas naturezas. A ideia
do acaso constituinte, que é a origem de cada uma dessas perdas particulares, pode ser
considerada como a razao geral que ordena toda experiéncia da perdicdo. Perdicdo nao
designa a soma das perdas que podem subitamente ocorrer, mas a verdade geral de que néo
hd nada a perder, néo se tendo nada.

Os componentes da perspectiva tragica sdo: primeiro, a ideia de acaso, ou seja,
perda de referenciais espaciais e temporais; segundo, a ideia de desnaturalizagao,
entendida por meio da afirmacdo de Freud, referente ao estranho familiar, de que o lugar
mais conhecido se transforma no desconhecido; terceiro, a Ideia de pavor, resultado da
tomada de consciéncia do ndo-ser, experiéncia que, necessariamente, é uma afirmacao do
estado de morte de tudo o que existe. O pensamento do hasard admite generalidades e
reconhece nelas um carater tdo casual (hasardeux) quanto em qualquer outra manifestacao,
no entanto toda manifestacdo se reveste de um cardter excepcional. De maneira geral, para
caracterizar a existéncia, o pensamento do acaso restringe-se ao estatuto da excecdo. O
estado de morte, entendido sob o prisma da excecdo, é também um estado de festa. O
acontecimento carrega todas as caracteristicas de festa: irrupcao inesperada, excepcional;
ocasides que existem num tempo, num lugar, para uma pessoa, ndo repetiveis, dotando
cada instante da vida das caracteristicas de festa, de jogo e de jubilo. Tornar os homens
capazes de ver a sucessdao das excecOes, capazes de aproveitar a sucessdao das ocasioes,
revela o essencial do ensinamento sofistico.

O estado de morte, caracteristica do hasard, provoca a questdo da indiferenca em

relacdo a tudo que existe, nada podendo modificar a natureza ou constitui-la. Entretanto, é
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necessario distinguir entre duas formas diversas e contraditérias de indiferenga: uma
consiste em esperar o hasard com certeza, ja que tudo é hasard; a outra, em nada esperar,
se tudo é hasard; indiferenca da festa oposta a indiferenca do tédio. Tudo depende de: se é
o ser, o mundo é mondtono; se é o hasard, o mundo é uma festa. Ha, entdo, uma inversao
da espera: nada sendo regra, tudo se torna igualmente exce¢do, nao pela chegada constante
de novidades, mas pela visdao da falta de regras. A relagdo entre festa e tragico é uma
experiéncia filoséfica da aprovacao, que aparece no conteudo do que é pensado no hasard

como regra de excecdo e principio de festa.

3.5 A estética do pior

E dificil imaginar atos praticados por motivo nenhum, em nome do hasard, pois o
comportamento humano, na maioria das vezes, é interpretado por alguma diretriz
intelectual ou biolégica. Na perspectiva da filosofia tragica, esses atos acarretam implicacoes
no campo da praxis do pior. Com base na férmula: nada fazer — nada pensar, as praticas
desastrosas sdo assumidas como possiveis. Consideram-se, a luz da légica do pior, trés
condutas: a tolerancia (moral do pior), a faculdade criadora (politica do pior) e certa maneira
de rir (estética do pior).

Somente o pensador tragico é capaz de afirmar a tolerancia, uma vez que ele se
encontra imune a qualquer tipo de ideologia e assume uma ética de acolhimento, uma
moral do pior. A faculdade criadora, um tipo de politica do pior, é uma forma de invencao,
cujo efeito de deslocamento (décalage) pde em evidéncia a teoria freudiana da sublimacao,
segundo Rosset (1989), ao mostrar que o prazer estético representa, por procuracdo, os
principais interesses do corpo e do espirito. Esse prazer é reduzido a superficie casual
(hasardeux) do que existe. O belo oscila entre o natural e o artificial e ndo resulta de um ato
criador, sendo primeiramente hasard. A “criacdo estética” é o reflexo de momentos
singulares, jubilosos, no hasard dos acontecimentos. Portanto, é uma arte de percepgao, de
experiéncia de encontros inesperados e de reteng¢do daquilo que é capturado no instante

oportuno. Essa ideia de criagdo estética resulta em: primeiro, a impossibilidade de criar;
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segundo, seu aspecto desastroso, por realizar uma politica do pior, uma vez que envolve a

apreensao do hasard para ressalta-lo.

3.5.1 Oriso leve e a ironia

A conduta do riso, terceiro modo de praxis da filosofia tragica, é um tipo singular de
estética do pior. O naufragio do transatlantico Titanic, desaparecido na noite entre 14 e 15
de abril de 1912, levando a morte 1500 passageiros dos 2201 que eram transportados,
permite a consideracao sobre o ato de rir. Nessa cena histdrica, o sentimento de seguranca
da tripulacdo e dos passageiros era predominante. No entanto, apds chocar-se contra um
iceberg, em duas horas e meia, o navio estava imerso. Mesmo a tragédia tendo durado
pouco tempo, o panico demorou muito para instalar-se, em razdo da tranquilidade que
prevalecia entre todos. A medida que a dgua invadia o casco do navio, um rumor se impunha
a todos: “o Titanic ndo pode afundar”. De fato, esse navio tinha todos os requisitos que
justificavam tal comportamento das pessoas, porém afundou. Enquanto a agua cobria os pés
dos musicos da orquestra, eles entoavam canticos cuja letra era: “Mais perto de Ti, meu
Deus, mais perto de Ti".

Tal acontecimento infeliz e tragico pode ser visto sob o angulo da poténcia comica
gue irrompe de forma inesperada e manifesta-se em varios niveis. Em primeiro lugar, no
nivel das responsabilidades humanas, a vista do iceberg, ocorre o fato de o comandante ter
dado ordens para que fossem com o maximo de velocidade, apesar da iminéncia do
acidente; em segundo, ha uma oposicao entre a amplitude do desastre e o carater
imperturbavel das circunstancias — mar calmo, céu estrelado, visibilidade perfeita, além de
0 navio ser um dos mais bem construidos para a época —, enfim, a técnica de adverténcia a
posteriori, cujo efeito coOmico produzido parece inesgotavel.

Essa conjuntura tragicomica nao elimina a potencialidade do riso, que se encontra na
evocacdo do naufragio do Titanic. O “engolimento” do navio revela uma peculiaridade
derrisdria, inerente a légica do pior, compreendendo um exterminio sem restos, de puro
deixar de existir. Uma hora antes, um seguro transatlantico, uma hora depois, nada. A

transformacdo do ser em nao ser, imprevisivel, indica sua perspectiva tragica, porque o
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incongruente da desaparicdo revela, a posteriori, o insélito que a precedia: o hasard da
existéncia, riso exterminador, gratuito, ato paradoxal, que dissolve sem afetar, com grande
potencial risivel.

O comico manifesta uma disposicdo de espirito, que pode ser identificada na ironia e
no humor. A ironia é um rir que “vai longe”, um riso largo, porque sua eficacia ndo é
esgotada pelo comico, mas prolonga-se a partir de um contrario revelador de uma instancia
gue sobrevive a destruicdo. O ir6nico pode destruir tudo o que |he agrada com a condicdo
de deixar entender as ideias em nome das quais ele age; faz aparecer o grotesco, em nome
do razodvel; o escandaloso, em nome do tolerdvel; o ndo-sentido, em nome de algum
sentido. A esséncia da ironia é otimista e moral.

A segunda maneira, oposta a outra, exprime-se mais comumente sob a forma de
humor; é um riso curto, rapido, com efeito cOmico passageiro, nao leva a destruicao. Parece
atacar indiferentemente tudo, sem organizar-se em sistemas como a ironia. E preciso um
recuo no tempo para medir sua eficacia corrosiva, muito mais assassina que a do riso largo.
De alguma forma, no sentido cronoldgico, o riso curto é de longo alcance, por dispensar a
referéncia a valores que desaparecem com o tempo; no sentido filosdfico, por constituir uma
agressao mais violenta a todo “sentido” e evitar o reinvestimento das significacdes
destruidas. Em esséncia, o riso curto é pessimista, pois ndo sobrevive ao significado
destruido, sua capacidade de absorc¢ao corréi tudo num golpe. A devoragdao do humor opde-
se ao desmantelamento da ironia. Intrinsecamente, o humor e a ironia ndo diferem um do
outro, sdo investidos de igual fungcdo comica destrutiva, com uma diferenca de nivel,
todavia, ambos mantém o mesmo jubilo diante da catastrofe.

A ironia usa esse jubilo para fins mais limitados, uma vez que o ato destruidor nao é
completo por sua alusdo implicita a reconstrucdes. Essa limitacdo identifica menor poder
destrutivo, pelo interesse em desferir golpes previsiveis, ajustados a determinado alvo. A
ironia apresenta inaptiddo para demolir e impoténcia para criar; o humor demonstra prazer
em aniquilar, embora conserve o mesmo jubilo da ironia. Assim, o humor é mais criativo que

aironia.
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3.5.2 O riso demolidor

Para além do humor e da ironia, encontra-se o riso exterminador, dotado de
perspectiva tragica, indiferente ao carater daquilo que é destruido. A idéia de hasard e a
capacidade de reconhecé-lo como antiprincipio de tudo o que existe identifica esse riso,
caracterizado por um oco que ndo remete a nada de pleno e pelo jubilo diante da
destruicdo. O riso tragico desfruta o prazer do hasard e celebra uma aparicao estranha ao
universo das significacdes: indiferenca para com o sentido e o ndo-sentido, distinguindo-o de
todas as outras formas de riso.

O hasard incide numa superficie onde todo elemento contraditério seria
precisamente contraditdrio ele mesmo. Logo, o riso tragico ndo revela no pensamento uma
expectativa frustrada, pois seria preciso para isso a preexisténcia de uma indagacao de
significado. Ora, aquele que afirma o hasard ndo espera nem demanda nada que se ofereca
a contradicdo. O riso exterminador estabelece com o sentido relagdo muito particular: nao
de contradicdo nem de teor absurdo, mas de ignorancia. Se o riso celebra, em algumas
ocasides, a irrupcao do hasard, ndo é por excluir o sentido, mas por ignora-lo.

De outra forma, no humor e na ironia, ha exigéncia de uma demanda prévia de
sentido, indispensavel a apari¢cdo do derrisério e da cumplicidade por parte do receptor. Seu
carater risivel manifesta-se em dois niveis: ser incapaz de aceder ao pensamento do hasard,
pois o coOmico estd em pensar que a ordem das coisas é problematica; rir das contrariedades
do sentido, afirmando-o, essencialmente, pelo lado oposto. O codmico existe porque o nao
sentido é posto fora de circuito, fora do sério.

O riso exterminador significa a vitéria do caos sobre a aparéncia da ordem: o
reconhecimento do hasard como “verdade” “do que existe”; uma instdncia aprobatdria, pois
esse riso é acompanhado de um prazer, que é aquiescéncia e assuncdo. Instancia
aprobatdria é divergente de aprovagdao, marca do terrorismo da filosofia tragica. O hasard é
fonte de riso, logo, de prazer, testemunho de seu carater aprobatdrio. O riso exterminador
constroi-se pelo carater aprobatdrio, mas nao se confunde com ele. A aprovagdo nao é riso
da morte, da consciéncia de que nada é, mas é festa ante essa morte. A filosofia tragica,
conforme reconhece Nietzsche (1992), ndo comecou quando os homens apreenderam a rir

de seus cadaveres, mas quando os gregos confundiram em uma Unica festa o culto dos
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mortos, do qual tinha nascido a tragédia, e o culto do deus, simbolo do vinho e da
embriaguez: as Grandes Dionisiacas, que celebravam, simultaneamente, os jogos da vida, da

morte e do hasard.

CAPITULO 4

A INSTANCIA DE DISCURSO DO DUPLO PARANOICO

A tese de Clara Machado (1993), A escritura delirante em Hilda Hilst, mencionada na
introducdo, explora, na relacdo entre Psicandlise e Literatura, segundo os mecanismos do

delirio, a possibilidade de apreensao da linguagem caleidoscdpica da escritora no aparente
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caos de seu discurso. C. Machado, ao caracterizar a génese do paranoico e sua linguagem, na
visdo psicanalitica, extrai, do discurso delirante, um parametro para o estudo das
singularidades da escritura de Hilst. Os fundamentos dessa abordagem s3do os estudos de
Jacques Lacan (1988), realizados entre os anos de 1955 e 1956, sobre a linguagem paranoica,
nos quais ele passa a reformular as teorias de Freud sobre as psicoses na obra Memorias de
um doente dos nervos, de Daniel Paul Schreber (1985), do ponto de vista da dinamica do
significante e da estrutura do eu na fala psicética.

Segundo Lacan (1988), a linguagem é articulada entre os registros Real, Imaginario e
Simbdlico. Para a estruturacdo do sujeito, o registro Simbdlico é determinante; forma-se na
conjung¢do com o Imagindrio e o Real e caracteriza-se pela castracao, simbolo da falta, corte
imaginario entre mae e filho, que se desloca para a linguagem em forma de leis reguladoras.
Na paranoia, o sujeito é forcluido, isto é, desconhece a fungdo do Simbdlico, sua linguagem
estd entre o Real e o Imagindrio, desamarrada dos significados regidos pelas leis da
linguagem. Visto que domina nesse “discurso” o desconhecimento da fungdo simbdlica, o
delirio apresenta-se como um significante hieroglifico, um “saber insabido”; para Lacan
(1985), um saber que ndo se sabe, um saber que se baseia no significante como tal, que pde
o Outro — o Simbdlico — na posi¢ao de um lugar a ser decifrado. Essa elabora¢do ocorre na
fala delirante, concebida na forma de um “discurso” feito de significantes, cuja significacdo é
sempre adiada. A linguagem apreende o Real do sujeito, capturado por meio do Imaginario,
gue busca a completude das significagdes ndo condizentes com os paradigmas da realidade
exterior.

A abordagem da praxis enunciativa de Hilst, sob o vetor de um delirio simulado, tera
como pressuposto a instancia de discurso de um sujeito da enunciagdo que, na sua
metadiscursividade, delega® a um actante paranoico a predicaco do discurso. Importara,
neste estudo sobre o tragico, ndo sé a perspectiva dos lugares, ou posicbes de onde se
constrdi a enunciacdo do duplo paranoico, mas também o ponto de enlace entre a busca de
sentido do paranoico sobre a nogdo do ser e os postulados da filosofia tragica de Clément

Rosset (1989). O paranoico, perdido em sua busca de sentido para responder as questdes do

* Fontanille (2007, p. 268) considera sobre a delegagdo discursiva: “[...] os regimes discursivos sdo suficientes,
em geral, para dar conta do conjunto dos atos de linguagem. Ha um regime, entretanto, que escapa aos demais
regimes, a predicacdo: o sujeito narrativo pode seduzir, influenciar, persuadir, comandar outro sujeito
narrativo, mas ele ndo pode predicar a sedugdo, a influéncia, a persuasdo ou a injungdo, salvo se lhe dao a
palavra, e, nesse caso, trata-se, na verdade, de uma delegac¢do de enuncia¢do”.
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ser, aproxima-se da filosofia tragica, exposta por Rosset, para o qual todas as crencas
buscadas pelo homem sdo ilusérias, uma vez que ndo ha respostas para explicar-se a
condicdo humana. Em Hilst, é possivel afirmar que as questdes do ser sdao formuladas
simultaneamente de dois lugares: o do paranoico e o do tragico, isto &, por um caminho que
simula a deméncia de um ator de saber insabido que se reverte em lucidez de um saber
tragico a demonstrar-se mais a frente. Esse ponto de conexdo abrird o caminho para a
analise da praxis enunciativa do tragico.

Entende-se, todavia, que o ser humano, em geral, possa colocar duvidas em torno da
validade das crengas para sustentar o sentido da vida, embora busque sempre algo para
preencher o vazio impossivel de ser preenchido. Posto isso, surgem as perguntas: qual seria
a singularidade da op¢do por uma andlise do tragico, a partir de uma enunciacdo delegada a
um ator paranoico, para nortear esta pesquisa no ponto de enlace entre a busca do ser em
perdicdo e a do ser humano consciente de que tudo ndo é, de que tudo é nada? A
abordagem da praxis enunciativa de Hilst, pelo lugar do paranoico, sera pertinente para
respondermos a essas indagagoes.

C. Machado (1993), embora ndo tenha desenvolvido seu trabalho nesta direcao,
sinaliza que o caminho do delirio ficcional, elemento de liberacdo das potencialidades da
linguagem, é, para Hilst, um modo de construir o tragico, por meio da simulagdo. A loucura,

III

entrevista no “espelho ficcional”, é utilizada pela escritora para apreender a condigdo tragica
do homem nas bordas do imagindrio da Arte. Sua manipulacdo discursiva expde os
significantes do tragico nos “entre-ditos”, permitindo uma reflexdao acerca dos préprios

limites do discurso.

4.1 Dinamica do discurso na paranoia

4.1.1 Constituicao da metafora delirante

O paranoico busca uma forma de dar conta da auséncia da func¢do simbdlica ao
construir uma metdfora delirante. Ele articula uma teia de palavras e imagens, uma

metafora fracassada com sentido singular, resultado de um processo de linguagem, em que
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o imaginario da forma a alienagdo paranoica. A imagem do préprio eu, refletida no espelho,
revela o lugar do outro® semelhante, alguém estranho e invasivo, objeto de amor e de 6dio,
e desloca a relacdo amorosa do espelho para a prépria linguagem, com a qual o delirio
manifesta um caso de amor.

No delirio, os significantes retornam do Real no registro Imaginario, logo, sua
significacdo ndo se efetiva no algoritmo significante/significado, mas numa elaboracgédo
continua de cadeias metonimicas nas quais o significado “perde-se”, numa errancia, pois a
fala do Outro forcluido é, de certa maneira, deficiente. O sujeito circula num saber
metonimico, apesar de produzir alguma significacdo com efeito metaférico. A analogia com
a metonimia justifica-se por esta se referir a substituicdo de alguma coisa que se trata de
nomear por outra ou parte desta. O sentido é perseguido, porém sempre deslocado.

A partir da relagdo do sujeito com o significante, com o outro e com os diferentes
estagios de alteridade (o imagindrio e o Outro simbdlico), é possivel captar a progressiva
ocupacgdo psicolégica do significante na paranoia. Em Hilst, a metdfora delirante, sem
significacdo aparente, ao nomear outra coisa, permite capturar, de alguma forma, uma

significagao singular que se descola do delirio e aponta para o tragico da condigdao humana.

4.1.2 Mecanismo do significante

Lacan (2008) estende o conceito de significante em “A instancia da letra no
inconsciente”, texto inserido em Escritos. Nesse estudo, observa-se que letra é suporte
material emprestado a linguagem e marca um lugar situado para além de sua relacao
biunivoca de significante/significado. Na letra, concentra-se a estrutura fundamental da

linguagem que a experiéncia psicanalitica descobre no inconsciente, também denominada

> Em “O outro e a psicose”, estudo inserido em O Seminario, livro 3, Lacan (1988, p.39-54) discorre sobre a
dialética entre o eu — o outro — o Outro: no processo de identificagdo, o outro se constitui na dialética com
"o outro do espelho", relacionado a fala materna, que abriria a brecha na sua relagdo com o terceiro, o Outro,
lugar do pai, do Simbdlico. Na formacgdo do sujeito ndo psicdtico, cabe a mae abrir a cena para a inclusdo do
lugar do pai, simbolizado pela castracdo do desejo materno, o corte entre mae e filho. Na psicose, o eu estd
fixado na imagem desse outro, fala materna; ele estd forcluido do simbdlico, visto ndo querer saber sobre a
castracdo, sobre a determinacgao da func¢do paterna.
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”® (lalangue). Nessa confluéncia, prop&e-se uma analogia entre o estudo da letra em

“alingua
Lacan e a estrutura do delirio simulado em Hilst, o qual permite extrair por sua letra o lugar
do tragico na praxis enunciativa.

Segundo Lacan (2008), um estudo das ligacGes préprias ao significante e da
amplitude de sua funcdo na génese do significado vai além do debate concernente ao
arbitrario do signo em Saussure e se opde a correspondéncia direta entre fonema e coisa.
No linguista, o algoritmo significante S sobre uma barra em que esta o significado s deixa
evidente uma separacao dos dois em duas etapas. O foco detém-se na posi¢cdo primordial do
significante e do significado como ordens distintas e separadas, inicialmente, por uma
barreira a significacao.

E fato que nenhuma significacio se mantém pela remessa a outra significacdo. A
insuficiéncia em cobrir-se o campo do significado desvia do lugar de onde a linguagem
interroga sobre sua prépria natureza, afirma Lacan (2008). Enquanto persistir a ilusdo de que
o significante responde a fungao de representar o significado, de que tenha de responder
pela existéncia de uma significacdo qualquer, estd-se condenado ao fracasso, pois o
significante ndo aponta para um significado, mas depende da interpretacdo e de seu efeito
num discurso. Em “A funcdo do escrito”, Lacan (1985) retoma o problema e acrescenta: a
dimensao do significante ndo tem nenhuma relagdo com o sentido auditivo do termo; o
significante em si mesmo nao se refere a nada, a ndo ser que esteja inserido num discurso. O
gue se ouve é significante; o significado é efeito do significante. Cada realidade se funda e se
define por meio do discurso; trata-se de saber o que se produz por efeito da escrita.

Lacan (2008) enfatiza que somente as correlagdes do significante ao significante
servem de modelo para toda busca de significacdo, pois o significante, por sua prépria
natureza, antecipa o sentido, de algum modo, diante de sua dimensdo. Na cadeia de
significante, o sentido insiste, porém nenhum de seus elementos consiste na significagao.
Nessa estrutura, Lacan (2008) descobre um modo de usa-la para significar algo diferente do
que ela diz. O sujeito, na fala, pode disfarcar seu pensamento, na maioria das vezes
indefinivel, mas o analista, observando a letra, tem a possibilidade de abstrair o lugar desse

sujeito na busca da verdade.

*EmoO Seminario, livro 20, Lacan (1985, p.190) afirma: “Alingua nos afeta primeiro por tudo que ela comporta
como efeitos que sdo afetos. Se se pode dizer que o inconsciente é estruturado como uma linguagem, é no que
os efeitos de alingua, que ja estdo 1d como saber, vdo bem além de tudo que o ser que fala é suscetivel de
enunciar.
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A estrutura do significante é articulada de modo que suas unidades estejam
submetidas a uma dupla condicdo, a de serem reduzidas a elementos diferenciais e a de
serem compostas de acordo com as leis de uma ordem fechada. Esses elementos, caracteres
moveis tipograficos, tornam presente a estrutura essencialmente localizada do significante,
denominada letra, jd& mencionada anteriormente. Lacan (2008, p.232) afirma, por
conseguinte, a necessidade do substrato topolégico’, termo aproximado da expressdo
“cadeia significante”: “anéis formando um colar que se enlaca no anel de outro colar feito de
anéis”. A origem de sua tese sobre a letra encontra-se em “A interpretacao dos sonhos”, de
Freud (2001), que, na analise do sonho, considera a topologia, decifrando as imagens ao “pé
da letra” pelo seu valor de significante, conforme o lugar que elas ocupam na cadeia de
imagens.

Lacan (2008) entende o significante no delirio por seu modo de articulagdo, ou seja,
como uma estrutura, um conjunto de elementos e ndo uma totalidade. Essa estrutura é
estabelecida pela referéncia do que é coerente com algo diverso que |he é complementar,
evidenciando, desse modo, a existéncia de uma estrutura aberta e de outra fechada. O
significante é o elemento que aproxima as duas e permite descobrir na abertura uma
circularidade, portanto, analisar sua dinamica implica observar de que maneira os
significantes sdo articulados em relacdo a cadeia de delirios, em seu envolvimento fechado,
em uma narrativa qualquer, e, ao mesmo tempo, aberto, num vinculo de
complementaridade tipica da linguagem delirante, explicita C. Machado (1993).

As consideracdes sobre a natureza do significante permitem analisar o tragico no
discurso de Hilst pela instancia da letra® e ampliar o estudo de C. Machado sobre a escritura
delirante. Assim, por analogia ao estudo de Lacan, propde-se o enfoque da praxis
enunciativa de Hilst, pelo vetor do actante paranoico, com o intuito de abstrair da letra do

delirio simulado uma significancia para as questdes do tragico da condicdo humana.

TA terminologia usada por Lacan (2008, p.235) em seus Escritos, para apontar uma visdo topoldgica, a partir da
linguistica saussuriana como suporte, embora se efetuem nesta desvios e deslocamentos, indica uma
descoberta anterior a de Fontanille (2007, p.270), que propde a enunciagdo como lugar metadiscursivo,
reforcando a busca por uma analise que tenha uma base na perspectiva da topologia.

8 Vallejo e Magalhdes (1979, p.81), interpretando o sentido da letra em Lacan, explicam: “Quando Lacan fala no
sentido da letra, é preciso interpretar isso, inversamente, como o sentido que a letra por si mesmo traz em sua
combinatdria, ndo o sentido que arrasta, mas o sentido que gera. A letra significante em sua combinacao
produz efeitos de sentido que divergem quanto ao sentido que ela poderia portar em uma rela¢do biunivoca
codificada na lingua estabelecida”.
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4.2 Vozes persecutorias

4.2.1 Carater litigioso da busca do saber

Ao fazer uso da topologia do espelho, Lacan (1988) explicita a estrutura do duplo
paranoico: o eu, defrontando-se com o reflexo do outro, sente um envolvimento ndo sé
agressivo, mas também erético, uma vez que a apreensao dessa imagem é feita por um ato
de seducdo, num plano amoroso de miragem. O outro, prestes a retornar ao seu lugar de
dominio, é parte estranha ao eu, instalando-se uma tensdo de rivalidade e de temor pelo
mecanismo “eu” ou o “outro”. Para defender-se desse outro, o sujeito constréi uma
metafora delirante, a beira do Simbdlico, na tentativa de definir a identidade, as intengdes e
as motivac¢des do Outro forcluido.

O perseguido pelas vozes torna-se também perseguidor, na busca de sentido para o
lugar do Pai; seu discurso adquire uma postura litigiosa manifestada nas vozes do delirio,
implicando a problematica persecutdria do Outro em torno de sua condigao. O discurso
evidencia uma paixdo intelectual responsdvel pela busca do “sujeito” por um saber sobre o
Outro, na tentativa de decifrar o enigma de sua posi¢cdo. No entanto, o eu paranoico, ao
confundir esse Outro com a imagem do outro no espelho, atribui a si mesmo um saber —
um saber insabido — sobre essa demanda imaginaria.

Esse carater litigioso leva a investigacdo do lugar de onde o duplo paranoico
interroga, com a finalidade de verificar-se a relacdo entre o eu e o outro invasivo, que
supostamente detém um saber trdgico. Acredita-se existir em Hilst na instancia da
enunciacdo uma mobilidade entre esses dois lugares: o do saber insabido que, na perdicao,
interroga sobre sua existéncia, e o do saber tragico que desloca os questionamentos para o
ambito da condicdo humana, denunciando a faléncia de sentido das crencas e

desmistificando qualquer ilusdo utilizada para preencher seu vazio.

4.2.2 Encenacao da subjetividade
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Lacan (1988) afirma que no delirio o sujeito se fala com o seu eu, assumido
instrumentalmente, passando de sujeito a objeto da fala: alguma coisa tomou forma de
palavra que lhe fala. O eu consciente se anula e dd voz ao inconsciente eu-outro,
instaurando um encontro semelhante ao do estagio do espelhog, com a diferenca de que o
Outro ja se encontra nesse momento forcluido. H4 uma interrupcdo da palavra entre o
sujeito e o Outro, desviando-a pelos dois eus na sua relagdo imagindria eu/outro do espelho.
Assim, o sujeito fala de modo literal com o seu eu (outro), como se um terceiro, seu
“substituto de reserva” (Outro), falasse e comentasse a sua atividade.

O outro é estruturalmente desdobravel, conforme se observa no delirio. O terceiro
presente no discurso paranoico é uma fala pronunciada pelo eu, mas atribuida a outros,
vozes que perseguem e atormentam o sujeito: a voz do Outro, do Pai, registro Simbélico
irrompendo no Real. Essas vozes aparecem no uso indiscriminado de um eu/ele, atestado
nos verbos em primeira e terceira pessoa, numa referéncia a voz forcluida. O Outro ausente
representa no delirio a funcdo do TU, palavra fundadora de mandato, de delegacdo. O
sentimento de estranheza do dizer paranoico estd sempre ligado ao eu que ndo se
reconhece mais, ao entrar no estado de TU, no qual o eu cré encontrar-se; o TU (instancia do
Outro forcluido) sé pode ser capturado imaginariamente pelo outro. O eu é expulso de casa,
enquanto o TU continua sendo possuidor das coisas. Esse mecanismo de intromissao e
mistura de sujeitos, teorizado por Lacan (1988), domina, pois, a organiza¢do do discurso em
Hilst.

O paranoico ouve multiplas vozes em suas alucinagdes. O outro, que fala nessas
vozes, &€ um “corpo” imagindrio e ndo pode ser considerado um “ator” no enunciado, mas
antes como uma voz, uma linguagem significante que reflete os tracos desse “corpo”. Em

Hilst, nessa simulagdo vista sob o prisma da instancia de discurso, considera-se o duplo

*Em Vallejo e Magalhdes (1979, p.47-49), |é-se sobre o estagio do espelho: diante de um espelho, a crianga vé
a imagem de outro, que é ele mesmo. No entanto, esse outro-duplo é visto como miragem (registro
Imaginario). O espelho devolve-lhe uma imagem de completude, instaurando na crianga a imagem de um
corpo completo onipotente (narcisismo, eu-ideal). Antes desse estagio, o eu era um corpo em pedagos, seio,
boca etc. Quando esse corpo é confrontado com o corpo do outro — a mde —, os significantes do desejo
materno ja estdo marcados no corpo da crianga. Assim, o corpo se vé completo, porém, simultaneamente,
atravessado pelo desejo do outro, a mae. Esta deveria abrir a cena, para dar entrada ao desejo paterno, lugar
do Outro. Na fase edipica, o corte desse duplo amoroso remete a uma lei que marca o lugar sexual da crianca,
a metafora paterna.
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paranoico como ator da enunciacdo, desdobrado em ator de saber insabido e ator de saber
tragico. E possivel identificar, dessa maneira, a estrutura das vozes, segundo os mecanismos
posicionais com referéncia a célula fechada (eu/outro) em que ocorreu a forclusdo do Outro,
metafora paterna. A estrutura da fala paranoica altera-se, conforme o mecanismo e o lugar
de onde a voz fala: lugar do eu, do outro, ou do Tu, representativo da funcdo Simbdlica
ausente (LACAN, 1988).

A mistura de sujeitos representa uma encenacao da subjetividade, numa estrutura
teatral, em que a personagem aparece na cena como um fantoche, conforme observa Lacan
(1988): quando o eu fala, ndo é ele quem fala, mas alguém que estd por trds. O eu, no
delirio, recebe do outro, em alguma parte, sua prépria mensagem de modo invertido,
pronunciada por alusdo.

A encenacado da subjetividade no delirio, verificada por Lacan, permite aproxima-la
do conceito de intersubjetividade'® da semidtica do discurso, para abordar-se a praxis
enunciativa em Hilst no nivel do conceito transpessoal de enuncia¢ao. Trata-se de uma
praxis com funcdo metadiscursiva, obra de vdrios atores de enunciagdo. Esse aspecto
prende-se ao fato de que as narrativas a serem examinadas nao focalizam propriamente
atores em ag¢do num campo semionarrativo, eles ndao sao personagens, mas atores de
enunciacdo de “ac¢les delirantes”, imagindrias; tudo se articula pelo nivel metadiscursivo,
manipulado pelo sujeito da enunciagdao, numa estrutura teatral de vozes delirantes, com
valor de significantes, marcadas por lugares actanciais posicionais, na instancia de discurso.

Em Hilst, o desdobramento da linguagem delirante de cardter metadiscursivo, delegado a

® Em Fontanille (2007, p.262-265), vé-se que subjetividade e intersubjetividade devem ser tratadas na
perspectiva de uma construgdo progressiva da identidade modal dos actantes, ndo como um substituto da
enunciagdo. A questdo da subjetividade deve ser, particularmente, distinta da questdo da tomada de posi¢cao
da instancia de discurso, que se manifesta de todas as maneiras e independentemente dos efeitos de pessoa e
de sujeito. Referindo-se a maneira como Christian Metz abordou a aplicagdo da categoria de pessoa a
enunciacdo cinematografica, Fontanille afirma: “[...] a reflexdo sobre a praxis enunciativa conduz a uma
concepgdo impessoal da enunciagdo: a praxis sendo, por defini¢do, obra de varios actantes de enunciagdo — ou
ainda de grupos, de comunidades inteiras, se ndo de culturas —, deve ser considerada idealmente como
‘transpessoal’ ou ao menos como ‘pluripessoal’. A partir disso, parece prudente reservar a categoria de pessoa
a descricdo da morfologia pronominal e verbal, ao menos nas linguas em que elas estdo associadas a essas
partes do discurso”. Continua o semioticista: “[...] ha outra razdo que desautoriza essa projec¢do: a enunciagado é
um conceito que tem carater universal, enquanto a pessoa é uma formacgdo cultural [...]. Ndo é preciso ir longe
para encontrar um grande nimero de textos poéticos em que o centro de referéncia é um Tu obtido ndo por
debreagem a partir do Ego, mas, ao contrdrio, por embreagem a partir de um mundo impessoal. [...] Tudo
depende, de fato, da maneira pela qual as relagdes constitutivas da categoria da pessoa sdao manifestadas. [...]
Na verdade, a nocdo de ‘subjetividade’ remete a distincdo entre os diversos actantes transformacionais
(sujeito/objeto/destinador/destinatario), enquanto a estrutura actancial da instidncia de discurso é somente
posicional”.
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um duplo paranoico, possibilitara investigar o tragico do lugar em que se colocam as vozes,

isto é, dos atores com relagdo a instancia de discurso, situados em lugares metadiscursivos.

4.2.3 Dialética das trés vozes

A abordagem da semidtica do discurso de Fontanille (2007), sob o prisma da
enunciacdo na sua atividade metadiscursiva de carater transpessoal e posicional, unida a
concepcao de Lacan (1988) acerca da existéncia de vozes persecutdérias no delirio encenadas
numa estrutura teatral, servird, pressupde-se, de instrumento para penetrar-se na praxis
enunciativa de Hilst com vistas a andlise do tragico.

Considera-se a dialética das vozes simuladas no delirio em trés posi¢oes diferentes.
No primeiro caso, tém-se a voz do fantoche e a estrutura de testemunho: no delirio, alguém
fala por tras no registro do Real. A voz do outro fala sobre o que Ihe falou. No discurso de
Hilst, essa voz é simulada e proferida por um ator de saber insabido, por meio de indagacdes
sobre o lugar do ser, apontando para questionamentos semelhantes ao do vetor do tragico,
conforme C. Rosset (1989).

No segundo caso, tém-se a voz do outro e a estrutura de alusdo: no delirio, o eu fala,
no registro Imagindrio, por meio do outro, tentando apreender a terceira voz. O outro,
encontrado além do eu, intromete-se e aparece de forma invertida, no Real. Considerando-
se o discurso simulado de Hilst, pretende-se capturar esse lugar do outro, estruturado por
alusao, para evidenciar-se, em contraponto as buscas do saber insabido, o espaco do saber
tragico, segundo C. Rosset (1989).

No terceiro caso, tém-se a voz do TU e a estrutura de delegagdao: a metdafora
delirante construida entre o Real e o Imaginario sé pode sustentar-se quando funciona como
uma metafora pseudo-paterna, relacionada ao Simbdlico (o Outro). Propde-se, no discurso
de Hilst, a hipdtese da ocorréncia de uma terceira voz que da credibilidade as vozes do duplo
paranoico. Essa voz pode ser atribuida a um sujeito da enunciagdo e percebida gragas a uma

deiscéncia do tipo metassemidtico™, ou seja, por uma espécie de um saber de controle, que

11 . . . ;. . ~ .
Fontanille (2007, p.260-1) afirma: “Tanto para o enunciatario como para o enunciador, ndo se trata mais de
fazer circular mensagens, mas de situar-se em relagdo aos discursos para construir sua significacdo. [...] Do
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manipula o discurso e, simuladamente, delega a praxis enunciativa a outras vozes,
representadas pelo duplo paranoico. Nesse lugar, a atividade enunciativa reflete a si propria,
visando a orientar, no aparente caos do discurso, as operag¢des que dao sentido a producao

do enunciado.

4.2.4 Pertinéncia das vozes

Com o intuito de demonstrar a pertinéncia dos lugares para a analise da praxis
enunciativa de Hilst e de evidenciar a possibilidade de tratar do tragico pela dialética das
vozes, serao utilizados, nesta secdo, alguns exemplos de simulagdo do delirio. Para isso,
destaca-se o capitulo “A geometria da desordem” de C. Machado (1993), que servird de
apoio para explicitar-se essa dialética. De Fluxo (in:Fluxo-floema, 2003), a primeira narrativa
de Hilst, publicada na primeira edicdo em 1970, uma espécie de escritura-delirante-semente,

matriz de outras desse teor, extrai-se o seguinte fragmento:

Toma as minhas maos ainda quentes, galopa no meu dorso, tu que me |és,
galopa, ndo é sempre que vais ver alguém que é um, feito de trés, assim a
tua frente, ndo é sempre que vais ver alguém contando trifling things com
tanta mestria e com maior gozo, trifling things pensas tu porque vés Ruiska
todo de folhas friskas, porque vé Ruisis assim, isis, infinitas arestas, porque
vés a mim como addoeva, duplice sim, triplice sim, multifario, multifido,
multifluo, multiciente, multivio, multissono, ai sim, principalmente
multissono, goi goi chin chin roseiral mirim, e podes me chamar de
Verissimus porque ha em mim uma avalanche de verdade, ha todo um vir a
ser inusitado, [...] e entro na memoria, escalo rochedos, vou de [amina em
lamina ferindo os pés e depois as mdos e depois o peito e a cabeca, a
cabeca é um grande ovo liquefeito e a gosma escorre na pedra, na terra, na
[amina mais aguda do rochedo, na. (Fluxo, p.52-3)

Esse fragmento de um delirio simulado apresenta-se em trés posicdes enunciativas

com relacdo a instancia de discurso. A voz de um saber de controle manipula “acées”

ponto de vista da produgdo, o ‘sujeito’ se expressa exibindo as modalidades de sua posicdo em relagdo ao
enunciado [...] o que se atualiza na modalizagdo, por exemplo, ndo é a subjetividade, mas uma atividade
enunciativa: gracas a uma deiscéncia do tipo metassemidtico, o discurso reflete-se a si préprio e propde uma
representacdo das condi¢Ges e das operagdes que dirigem a producdo do enunciado. [...] a subjetividade deve
ser buscada na maneira pela qual a instancia de discurso assume essa reflexividade, e ndo na propria
reflexividade”.
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imaginarias exercidas ndo efetivamente por um ator do enunciado, mas por um ator da
enunciacdo que busca situar as operagdes do discurso no nivel do enunciado — "Toma as
minhas maos ainda quentes, galopa no meu dorso, tu que me |és [...] pensas tu [...] porque
vés [...]”. Tal simulacdo identifica-se como uma voz proferida por um sujeito da enunciac¢ao
gue se faz presente no enunciado, e que ndo passa de uma encenag¢ao de subjetividade
numa dialética de vozes, situadas num campo transpessoal, as quais indicam os diversos
lugares metadiscursivos. Trata-se da voz correspondente ao TU, que determina e delega a
enunciacdo ao duplo parandico, cujas vozes aparecem em outros lugares de maneira
simultanea, visto ser simultdneo o tempo na fala delirante. Por isso, os lugares de onde
surgem as vozes estdo constantemente misturados: um sujeito fala com seu eu, assumido
instrumentalmente, passando de sujeito a objeto da fala em que alguma coisa toma forma
de palavra que fala, a beira da fun¢ao simbdlica ausente.

A voz do ator de saber insabido também marca seu lugar nessa praxis enunciativa,
articulada do lugar do fantoche — a voz do outro fala sobre o que lhe falou. Caracteriza-se
por uma linguagem aparentemente delirante que, numa associacdo fonematica, articula
significantes e cadeias metonimicas com uma significancia que transcende os significantes,
simulando uma fala pressionada pela fun¢do do Simbdlico ausente que Ihe daria um sentido

convencional:

alguém que é um, feito de trés [...] Ruiska todo de folhas friskas, porque vé
Ruisis assim, isis, infinitas arestas, porque vés a mim como adaoeva, duplice
sim, triplice sim, multifario, multifido, multifluo, multiciente, multivio,
multissono, [...] goi goi chin chin roseiral mirim [...] (Fluxo, p. 52)

A voz do ator de saber tragico manifesta-se na simulacdao da metéafora delirante; o
lugar do eu é invadido pelo discurso do outro que se sobrepde a sua fala, expondo a

consciéncia do tragico:

entro na memodria, escalo rochedos, vou de lamina em lamina ferindo os
pés e depois as maos e depois o peito e a cabeca, a cabeca é um grande ovo
liqguefeito e a gosma escorre na pedra, na terra, na lamina mais aguda do
rochedo, na. (Fluxo, p. 53)

O lugar do ator de saber tragico coexiste com o “eu”, do ator de saber insabido,

desgarrado na perdicao dos sentidos. O saber insabido da voz ao saber tragico, mistura os
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lugares no discurso e tira partido de uma ambiguidade metafdrica que deixa entrever
guestdoes sobre a condicdo existencial. A “metafora delirante”, manipulada do lugar
metadiscursivo, interfere na ambiguidade do discurso e funciona como uma letra que se
descola do discurso e permite capturar significantes do tragico. Isto pode ser atestado
“literalmente” no “inter-dito” pelo significante do saber insabido: “podes me chamar de
Verissimus porque hd em mim uma avalanche de verdade, ha todo um vir a ser inusitado.”

(Fluxo, p.52)

4.2.5 Circularidade das vozes

A obra em prosa de Hilst, segundo C. Machado (1993), pode ser considerada como
um unico delirio que se desdobra e se repete de forma circular, aparentemente libertado
dos nexos do discurso, cuja linguagem é autoreferencial, uma vez que no delirio o sujeito “se
fala” por meio de vozes situadas em diversos lugares. O lugar metadiscursivo é parte
estrutural do delirio, possivel de ser atestado em qualquer trecho que se extraia da escritura
delirante. Portanto, todos os trechos sao reveladores do eterno retorno das mesmas vozes,
proferidas numa circularidade caleidoscdpica. Isso justifica a escolha dessa investigacado pelo
caminho da semidtica do discurso, da praxis enunciativa, considerada do ambito das
posi¢des ocupadas pelas vozes.

O saber de controle se sobrepde a outras vozes e serve de bussola para penetrar-se
mais profundamente nos labirintos do discurso, metaforicamente indicados. Alguns
significantes manipulados como letras, lidos no “inter-dito”, deixam entrever uma
significancia especial na metafora delirante. A insisténcia na geometria do circulo, que se
repete no cavar um vazio, um oco, marca lugares de busca, imagens, relacionadas ao tragico,
as quais se “descolam” do texto e remetem a faléncia de sentido. Essas metdforas delirantes
simulam a légica do significante, organizada numa estrutura circular de eterno retorno,

como se identifica neste exemplo de O oco (in Kadosh, 2002):
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Estou contornando o circulo, com lentid3do, se eu pudesse colocar um apoio
no centro, esticar muito bem o barbante e grudar-me a extremidade do
barbante,[...] continuo contornando o circulo. (O oco, p. 144)

Posso fazer um circulo na areia, uso meu dedo, e cavo cavo dentro do
circulo. [...] Sei que cavando vou encontrar. Sempre quis encontrar mas nao
cavava. Ainda agora nao cavo. E dificil comegar. (O oco, p.156)

Em Com os meus olhos de cdGo (2006), tem-se a retomada de lugares numa
simultaneidade de vozes: imagem do eu aprisionado no "circulo" do outro, em que o
"barbante" (metafora do corddo que une mae e filho na auséncia de castracdo) estabelece
uma dialética entre o espac¢o da busca paranoica desde o lugar de um ator de saber insabido
e o dos vestigios de um saber tragico do outro, refletido no espelho, “maquinicamente”

sobreposto pela voz do sujeito da enunciagdao, num saber de controle:

A loucura da busca essa feita de circulos concéntricos e nunca chegando ao
centro, a ilusdo encarnada ofuscante de encontrar e compreender. (Com os
meus olhos de cao, p. 50)

Estou no fundo, mas semeio como se estivesse fora. [...] Perguntas sdao nds
de um extenso barbante inconclusivo. (Com os meus olhos de c3o, p.64)

Ha sangue respingando as paredes do circulo. (Com os meus olhos de
€3a0,p.65)

As vozes fundem-se e confundem-se, podendo ser percebidas pela cadeia de
significantes: “perguntas, nds, barbante, circulos, centro, ilusdao, ofuscante, fundo, como se”,
metaforas redundantes da busca de um eu desdobrado nas vozes, fadado a errdncia, ao
inconclusivo, ao nunca chegar ao centro, sinal da “ilusdo ofuscante” do tragico, em nao
compreender o que ndo pode ser compreendido, faléncia na significacdo, portanto. O saber
de controle do sujeito da enunciagdo sobrepde-se as outras vozes ao tragar o “caminho
circular” como rota a seguir no labirinto do discurso. Por isso, é fundamental seguir-se o
caminho da “letra”, para capturar a prdaxis enunciativa por esse vetor multifacetado e
multissonante que espelha questionamentos relativos a ideologias e a filosofias, recursos
ilusérios para preencher-se o vazio do simbdlico, metafora do tragico na denuncia do vazio
das crencas: “Ndo sei por que vos dou tantos dados. Afinal! O melhor é cada um descobrir
por si mesmo” (O Oco, in Kadosh, 2002, p.172).

O caminho para o vazio — o “oco” (dentro, fora, alto, baixo) é retomado em outras
geometrias tais como: caleidoscopio, teia, labirinto, caracol, roda, fios, artesanatos de

palavras em busca do entendimento, tipico da montagem do delirio paranoico. Em O oco (in
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Kadosh, 2002), pode-se atestar a metadiscursividade de uma geometria do “perseguidor” na
qgual a funcdo do significante é nada significar, ao mesmo tempo em que é capaz de

significancias diversas:

Se o0 oco ndo me circundasse, a estodria, esta também seria outra [...]
Perdoai-me o vazio, as contradi¢bes do nada. Também o verme se contrai,
cortai-o em pedacos, cada pedaco vive, um dia estertora é certo. Enchei-vos
de paciéncia. Aos poucos a coisa chega ao fim. O caleidoscépio gira e se
espio nem sei do que se trata. Algures estara o espirito. Move-se ubiquo.
Move-se multiplo [...] estou aqui 1d acold muito perto muito longe dentro.
Fora também. Enfim nada é facil, creia-me até o oco tem seus mistérios.
Deve ter um centro oco naturalmente, e com vagar vou convergindo.
Circulo, roda de carroga, raios [...] cada vez mais perto do centro oco.
Depois mergulho no oco infinito. [...] se parece a uma teia, ndo esperai, a
um caracol. (O oco, p.184)

Em A obscena Senhora D (2005, p.71), had o retorno de imagens semelhantes sobre
“as contradicdes do nada”: “Caminho com pés inchados, Edipo-mulher, e encontro o qué?
Membdrias, velhice, tateio nadas [...]”. Pode-se entrever, nesse discurso, uma metafora da
teoria do significante no delirio “tateio nadas”: a “teia”, capturada no anagrama da letra,
expoe sua construcdo no emaranhado simultaneo de registros em busca de uma ilusdo para
preencher o vazio existencial.

O recurso ao registro mitoldgico, incorporado no exemplo anterior, aparece em
outras narrativas, utilizando-se da letra como significante para reafirmar o carater
metaenunciativo, norteador da intrincada escritura delirante. Em O oco (in “Kadosh”, 2002,
p. 196) aponta-se uma nova imagem: “Parti-me. Sou artesdo. As vezes penso se n3o sou
Cadmo também. Cadmo e suas varia¢des. Fui artesao e inventei o alfabeto. Isso me convém.
Ndo é verdade que construo a palavra e mando recados gaguejantes?” (grifos
acrescentados'). S30 numerosos 0s exemplos em Hilst, mas somente percebidos no
deslindar das repeticdes, em forma circular, caleidoscdpica, num eterno retorno da
linguagem aos mesmos lugares do significante, opacidade do “nada”, do “sem sentido” que,
ao mesmo tempo, permite inUmeras significancias. No texto O oco (in Kadosh, 2002, p.198),
a voz delirante acrescenta: “Quero me elucidar e unir elementos contrastantes. Se soubesse
como fazé-lo ja o teria feito.” Em Fluxo (in Fluxo-floema, 2003, p. 38,), a voz afirma, como se

tecesse uma teoria da fala delirante, num jogo entre significantes e significancias: “Por favor,

12 . ™ . ~ A .
Serd utilizada a abreviacdo gs.a., para substituir “grifos acrescentados”.
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tudo isso tem sentido, tem sentido tudo o que aparentemente ndo tem sentido, e tem
sentido também tudo o que realmente ndo tem sentido. Ah, eu queria ter sentido”. Em O
oco (in Kadosh, 2002, p.180): “Devo ouvir e falar ao mesmo tempo. As voltas com discursos”.

Ha outros vestigios de tensdo das vozes, numa instancia de discursos concorrentes,

em multiplos espelhos:

O fio me conduzindo ou eu mesmo Ariana? Nunca tive a chave, ah, isso n3o,
busquei isso sim. Entdo sou eu que estou entrando e ela do lado de fora me
guiando? As rimas de repente. Paupérrimas. E que o som se fecha aqui por
dentro, ha paralelas e curvas, talvez o labirinto ndo seja a construcdo ideal,
procura volutas contorsdes, tudo é segredo, olho para cima, devo puxar o
fio estendé-lo ao mdaximo, viro para a direita, para a esquerda, espacos
vazios, ndo ha um sé objeto, nenhum prego como ponto de referéncia [...]
(O oco, in Kadosh, 2002, p.151)

A insisténcia na geometria de discursos concorrentes, pelo controle do sujeito da
enunciacao, usada como déixis para marcar o caminho da busca do paranoico pelo sentido
sempre falhado, “cego”, “tateando nadas”, persegue os “segredos” ou os mistérios do ser,
tracando questdes do ator de saber insabido em tensdao com a lucidez do ator de saber
tragico. Assim, o discurso é manipulado simultaneamente a partir dos trés lugares
metadiscursivos, confundindo a percep¢do dos registros que oscilam entre o delirio e a
significancia do tragico, construido na simulagdo de uma metafora delirante: “Vou indo aos
saltos. Melhor, como na gangorra, lentamente, prd 1a pra cd para cima para baixo ainda ndo
sei, mas os dados sao numerosos, a partir de agora um homem atento pode tecer uma
bela teia [...]” (O oco, in Kadosh, 2002, p. 145, gs.a.).

Em Com os meus olhos de cdo (2006, p. 47) retornam os mesmos “recados
gaguejantes”, tracos de percurso de busca de sentido: “Conhecimento. Bébado vou indo.
Alguém descobrira em parte o meu trajeto se aplicar aquela Lei da Desordem”. Ou em O oco
(in Kadosh, 2002, p. 160): “Fugi, pois amigos, vés que me ledes, a boca entupida de
asteriscos. [...] Devem ter notado que me fragmento, que interrompo a linha melddica e
sopro num trombone assim sem mais nem menos”. A mistura de significancias entre corpo e
palavra atesta o lugar da fala paranoica: “Ai ai, a nudez das palavras. Despoja-las de tudo. De
ambiguidades. A minha propria nudez” (O oco, in Kadosh, 2002, p. 185).

As recorréncias do tragico na metdfora delirante podem ser observadas na

repeticdo das mesmas significancias em outros exemplos. Em Com os meus olhos de céo
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(2006, p.23): “Afinal tudo deixa um certo rasto. Na morte ossos, depois cinzas. Vestigios na
urna [...] agora pertenco ao mundo dos mudos, os dedos agitando-se em ansiosos sinais e a
garganta ancha de vazios; “Linguaraz imobilizado. Aqui mesmo discurso” (Com os meus olhos
de cdo, p.48). Em Floema (in “Fluxo-floema”, 2003, p. 225 gs.a.): “Koyo, emudeci. Vestibulo
do nada. [...] o que eu digo é impreciso, ndo é, ndo anotes, tudo esta para dizer, e se eu digo
emudeci nada do que eu digo estou dizendo”.

Na confluéncia dos delirios, é inegdvel o retorno, “o desdobramento e a somacdo”
das mesmas significancias repetidas em novas formas de significantes. Na instancia de
tensGes do discurso é possivel perceber “as diferentes ldgicas”, construidas por um jogo
insidioso que descola sentidos do “campo de presenca, na sua predica¢do existencial” e pelo
“campo assuntivo” atinge a dimensao retdrica representada por topoi que se articulam “as
potencialidades” do tragico, colado na letra do delirio pela arte da manipulagdao da
“predicacao” delegada ao duplo paranoico pelo sujeito da instancia de discurso; isso, para
incorporar as terminologias de Fontanille (2007), ja explicitadas. Se nada do que o delirio diz
estd dizendo, é preciso caminhar "cego" nas "dessignificacdes" da palavra, num

despedacamento do corpo-linguagem, espelhando-se na voz de A obscena Senhora D (2005):

Vi-me afastada do centro de alguma coisa que ndo sei dar nome, nem
porisso irei a sacristia, tedfaga incestuosa, isso ndo, eu Hillé também
chamada por Ehud A Senhora D, eu Nada, eu Nome de Ninguém, eu a
procura da luz numa cegueira silenciosa, sessenta anos a procura do
sentido das coisas. (A obscena senhora D, p.17)

compreender o qué, Ehud?

nomeia as ilusdes, afasta-te da vertigem

hen?

loucura é o nome da tua busca, esfacelamento,
cisdo.

derrelicdo. (A obscena senhora D,p.56)

E preciso, pois, seguir a simulac3o da letra delirante no discurso para apreender seus
hierdglifos que ressoam em "logogrifos"”, ler seus “recados gaguejantes”, na tensdo entre as

“luminancias” e a “mudez” das vozes, “descavando gritos” do tragico. Em Com meus olhos

de cdo (2006), lé-se:

Dessignificando
Vou derretendo os compassos
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Que criei
Circulos
que a minha volta desenhei (Com meus olhos de cao, p.41-42)

Dessignificando
Vou descavando gritos [...] (Com meus olhos de cao, p.54)

Em suma, as articulagbes do discurso de Hilst, apresentadas em seus contornos
iniciais, justificam a escolha da semidtica do discurso, no ambito do estudo da praxis
enunciativa da escritora, pelo vetor da simulacdo de um delirio. Tal escolha privilegia o
enfoque da instancia de discurso que delega a predicacdo do discurso a outras vozes,
representadas pelo duplo paranoico. Importara, desse modo, pesquisar o tragico, partindo-
se dos lugares de onde se constréi a atividade enunciativa, cujo fim é interrogar a no¢do de
ser, que permitird capturar outras significancias do ponto de vista da letra que extrapola o
campo de presenca e remete as potencialidades do tragico, entre as questdes do ser
delirante e as questdes do tragico sobre a condicdo humana, caracterizadas pela mesma

légica: todas as crengas sao ilusdrias.

CAPITULO 5

O PROJETO: TRAGICO E ACASO

A narrativa O projeto faz parte da obra Pequenos discursos e um grande, de 1977,
reeditada em 2003 no livro Rutilos. Pela prépria denominacdo da obra, trata-se de um
“pequeno discurso”, com procedimentos sintdticos mais ordenados em relagcdo a outras
narrativas, pertinente para servir de contraponto a outras mais complexas, nas quais a
intensidade e a extensdao marcam-se por aspectos identificadores da simulacdo de uma

escritura delirante.
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Essas caracteristicas justificam a escolha de O projeto, transcrito abaixo, para uma
analise mais detalhada, conforme os fundamentos da semidtica do discurso, selecionados no
capitulo 2, no nivel da assercdao e da assuncdao dos enunciados. A amostragem desses
mecanismos servira para explicitar-se a praxis enunciativa de Hilst, apreender seu discurso
pela instancia da enunciagdo marcado pela intensidade e pelo desdobramento na extensao,

a fim de evidenciar a potencialidade do universo tragico.

O projeto

HAMAT, EU HIRAM, quero construir a casa. Dentro de mim, sagrado descontentamento. Tu és minha
mulher e o teu olho traduz desejo de eloquéncia. Sei que posso falar a noite inteira e esvaziar teus
eternos conceitos, sei tudo o que tu és, veludosa e decente, redondez, faminta do meu gesto, sei,
Hamat, que vais dizer que se mudo de casa mudo de natureza, e que é inutil querer o real do meu
espaco de dentro, sei que vais dizer que eu, homem politico, devo permanecer junto aos homens,
abrir e fechar constantemente as mandibulas, sei quase tudo de ti, de mim sei nada, sei muito dessa
pallha que se chama aparéncia, sei nada dessa esquiva coisa entranhada no meu ser de dentro.
Hamat: a memodria e seus ossos, a torpe lucidez, minha viagem através dos retratos, eu e meu rei
trocando segredos, ressonando espaco-viuvez, e a célera de saber que tudo me possui e ao mesmo
tempo nada, que nada em mim é permanéncia, e tudo é permanéncia, vinculo, tudo se adere ao
circulo, tudo é a mesma linha que se estende, tudo é tangente, tudo esta colado a mim. Da mae e do
pai guardo mindcias, de ti, minha mae, um amarelo-claro enrolado ao pesco¢o e descendo
desmaiado pelo dorso, olho-agua distorcendo a visdo das horténsias, o dourado dos cogumelos, os
caramelos importados, e tu, meu pai, tua altura, magreza, teu olho duro, teu circulo de ouro,
distanciamento e secura, teus papéis, teus livros, teu tesouro ser assim — que ninguém me perceba,
nao estou em casa, diga, Hiram, que desde ontem sumi e ainda ndo me achei, frivolidade e fadiga
desta casa, tua mde, Hiram, esse perfume-injlria pelas salas, senta aqui meu filho, que a tua relagdo
com as mulheres seja breve, confidente de ti mesmo nao mistures as fémeas com teu todo austero,
poupa a palavra, fecha a boca com as fémeas, vai metendo, fémeas e loucos se for preciso escolher
nao vacila, escolhe os dementados, escolhe um homem quando te der a bambeza nas pernas, medo
covardia nojo de existir, o choro que é do homem, porque a mulher ndo chora, Hiram, a mulher
esfarela, e vai se abrindo se o homem emudece e se fecha, meu filho, se tu tagarelas — Perdoa,
Hamat, quando falo dos meus, essa agressdo de mim — Gostaria de ter nova sintese para todos os
dados anteriores, gostaria de te dizer do secreto das palavras, um vir-a-conhecer sem o lustro de
agora, que eu dissesse, Hamat, Politica Poder, e tu dissesses assim: isso quer dizer vida, e o melhor
de ti mesmo no outro, ndo é isso, Hiram, Politica Poder? E eu dissesse sim, é verdade.

Queria muito sorrir para alegrar teu momento, e mostrar meus dentes, morder teu peito, mistura
Hiram-Sade, te fazer sangrar de gozo, de desgosto, te dar outra vez mil vezes minha magnificente
dureza, ser languido e barroco, arabescos em cima do teu corpo, queria muito, Hamat, mas sou todo
impoténcia na minha rombuda cabeca aqui de baixo, porque ha mais volUpia em pensar na esquiva
coisa do meu ser de dentro, que me estender ao teu lado, ordenar-me, dizer que a noite sou teu é
mentira, meu tecido escondido, umbroso, meu idolo sem nome, minha pergunta sem resposta em
nenhum livro, e tua boca muitissimo dulgorosa, meu ciclo de vida, de poesia, plantado em tua boca,
envenenado, humus de outra boca é o que se faz preciso, Hiram, ndo é de ninguém, nem de seu
povo, nem de sua lingua que nao diz a palavra. Hamat, a casa. Cresce, se faz continente, chega a ter
um espago que ndo me pertence, ndo ha mais sabor nos triunfos, na construcdo de estradas, devo
deter-me, espiar o poco, dizer a mim: Hiram, ndo é verdade que nunca desceste?
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Eu ndo sou teu, Hamat, porque antes de ti fez-se o sopro de Alguém sobre o meu corpo, e muitas
vezes pensei que ja nasci maduro e triste e perfeito para morrer porque as coisas em mim sabem do
seu destino adulto, as coisas em mim n3do sdo coisas-meninas, surgem na mao, prontas para serem
colhidas. E bom chamar Hakan, Herot, Hemin, e dizer-lhes que eu, Hiram, quero construir a casa.
Alicerce de pedra porque o chdo é de areia, e matéria alvinitente para espelhar o grande sol de
dentro. E no deserto sim, Herot, e vais ter medo. Mas teu corpo que pode amar a Deus vai amar
todas as coisas, vento, areia sobre a tua cara, teu manto negro, a gordura que sera preciso espalhar
pela carne, deves untar tudo, luzir oleosidade. E tu, Hakan, traz teu compasso, teu esquadro, teus
numeros, tua santa geometria. E tu, Hemin, meu filho, vais fazer parte de um tempo que ndo é o teu,
exercicio imprudente, legado que pode te tornar idiota ou sabio. Meu corpo absorveu o mundo, a
cada manha ele recria piedade e justeza, assimila e pranteia dores, e Herot em mim ndo me traz
alegria.

Herot: nem posso. Tocas a mulher, Hiram, e pensas no esgarcado do Tempo, tocas e ndo sentes a
carne de Hamat, o que vés é a tua prépria mao, e contas os teus dedos, elaboras matemdtica e
poesia, sdo cinco, e cinco os sentidos, e dez os dedos das maos e vinte todos os dedos, e dividido que
sou em trés, cabeca tronco e membros, como posso ser um e dar de mim, se de tudo o que sou nao
conheco o segredo? Para sentir a carne, Hiram, é preciso sorver o que se vé&, ceifar o que se conhece,
arranca teu desejo de perenidade, de querer existir antes, desde sempre, e depois no infinito, pensa
que

Penso sim, que sou muito menos, Hamat, estendido ao teu lado, sou menos, vou te dizer porque:
devo esquecer tudo o que aprendi par te ver um corpo e me dizer — esta é Mulher, ndo Hamat, esta
é uma fémea que ndo sabe de si mas que tem cheiro e gosto, e vai me dar seu gozo, e eu Hiram vou
ter o meu, e juntos somos apenas dois corpos, corpo de um que é o meu, corpo de outra o teu, e
assim devo te conhecer, sem formular perguntas, cindido, que eu ndo saiba que é tu Hamat, que eu
ndao me saiba Hiram, contorno nitido, singular juizo, inflamante e extenso didlogo politico — Hemin:
pai, ndo quero ir. Casa? Temos uma. E tu que tens teu povo, teu rei, como podes pensar em viagem e
deserto? Tudo isso é fantasia do pai. Ando pensando se ndo seria melhor conhecer a cada dia mais
teu outro. E outra coisa: o rei tem mais olhos para Hamat que para a verdade. Enquanto sonhas o
deserto, ele sonha teus linhos, tua mulher. Teu claro céu aberto é par o rei sombra e substancia de
um quarto. Tu te imaginas ao sol. E ele se imagina na penumbra, com Hamat, a sds.

O rei, repressao, corpo. O rei, sepultura do povo. Cochicho em seus ouvidos: meu rei, ndo serd para
sempre teu envoltério de gozo, um dia a garra do teu povo se alonga até a garganta e rasga a lamina
metalica que tu colocaste. Fecundo e odioso pode ser o grito de quem jamais ouviu sua prépria
palavra, experimenta, meu rei, repetir FACA FACA, mentalmente desenha-la, FACA FACA e pensa
numa bota sobre a tua cara, FACA FACA, e a tua boca de sangue, e de repente ao teu alcance o
instrumento de aco. Ndo te tornards inteiro fogo e agressor? FACA, meu rei, palavra que dira teu
povo, com a mesma vollpia co que dizes amor. E com a mesma inflexdo dos justos. Eu, Hiram, vou
construir a casa. Dentro de mim, sagrado descontentamento. (O projeto in Rutilos, p. 15-20)

O discurso nessa narrativa parece orientar-se por uma sintaxe do tipo fluxo da
consciéncia. Um paréntesis imp0Oe-se para sinalizar-se uma distor¢do semidtica efetuada por
Hilst, no tocante a emergéncia de um novo padrao de fluxo da consciéncia, colocado ndo no
universo do neurdtico, mas do psicético, pela transformagdo da sintaxe reconhecivel como
fluxo da consciéncia em uma que ordena os elementos simulando o acaso, pela
imprevisibilidade, e ndo pela associacdo livre, logica especial para revelar os devaneios

comuns a uma mente paranoica. O ponto de partida é o mesmo, ha o uso de mecanismos
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semelhantes, porém com fungbes diversas. A técnica do fluxo da consciéncia orienta-se,
segundo Humphrey (1976), predominantemente, pelos seguintes parametros:

a) énfase na exploracdo dos niveis da consciéncia que antecedem a fala com a finalidade de
revelar o estado psiquico das personagens; representacdo do mundo natural com destaque
para a personalidade neurdtica, entretanto desejosa de ter contato com aquilo que existe de
estdvel, no nivel do significado;

b) escolha do mundo interior da atividade psiquica para ali dramatizar seus valores,
representar sua textura e destilar algum significado;

c) suspensdo do conteudo mental de acordo com as leis de associagdo psicoldgica;

d) captura da qualidade irracional e incoerente da consciéncia intima nao pronunciada para
comunica-la ao enunciatdrio; procura de maneira realista para representacdo da
consciéncia, mas conservando suas caracteristicas de intimidade: incoeréncia,
descontinuidade e implicagées particulares;

e) técnicas de enunciacgdo no nivel do mondlogo interior direto, indireto, descricao
onisciente e soliléquio;

f) representacdo de descontinuidade e condensacdo por figuras de retdrica padronizadas;
sugestdo de niveis de significado multiplos e extremos por meio de imagens, metaforas e
simbolos; uso da mitologia como simbolo;

g) convencdo de pontuacgdo tipica da apresentacdo de pensamentos e sentimentos que
aparecem ndo em cadeia, mas como um fluxo em rede labirintica;

h) técnica de montagem semelhante a cinematografica com fung¢do de representar
simultaneamente mais de um tempo ou objeto; técnica idealizada para projetar a dualidade
e o fluxo da vida mental;

i) a consciéncia dos niveis que antecedem a fala ndo tem um padrdo definido, uma
consciéncia que, por sua prépria natureza, independe da acdo. O “enredo” deveria ficar em
segundo plano, mesmo assim seria preciso sobrepor certo padrdo aos materiais cadticos da
consciéncia;

j) técnicas especificas a cada autor, por exemplo: a rede labirintica, as palavras-valise, a
satira, a ironia, o burlesco, a parddia, tendo como padrdao o mitico, em Joyce; assim como a
anatomia psiquica de Virginia Woolf estd repleta de efeitos sensoriais, de sensibilidade

impressionista, pela cor, som e formas; os solildquios chegam préximo a poesia.
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Em Hilst, praticamente, encontram-se todos esses parametros, distorcidos pelo tipo
de praxis enunciativa simuladora de um delirio, cuja predicacdo da enunciacdo é delegada a
vozes, atribuidas a um ator paranoico, num discurso de cardter paralogistico que mistura as
referéncias entre lucidez e deméncia. Hilst usa a no¢do de paranoia na sua raiz, como
conhecimento paralelo. Este se descortina num saber tragico. Para chegar-se a esse tipo de
apreensao é preciso considerar a obra narrativa de Hilst como um todo, investiga-la em
profundidade, por ser dominante nela um discurso circular, num mecanismo de eterno
retorno na diferenca.

A semidtica do discurso concerne ao campo que contém em si uma semiose em ato,
da qual se deve ocupar um analista. Ao ler um discurso, o analista deve elaborar a
significacdo. Para elabord-la, necessita tomar posicdo em relacdo ao campo de discurso,
adotar um ponto de vista, desenvolver uma atividade perceptiva. Em O projeto, ha
elementos que sinalizam alguns parametros tipicos da praxis enunciativa da escritora, no
ambito do tragico, reiterados em outras narrativas que mais adiante serdo analisadas. Esta
anadlise busca, por meio dos mecanismos da semidtica do discurso, explicitar caminhos que
permitam ampliar a percepcao de certas sutilezas e singularidades da praxis enunciativa da

autora com relagdo ao universo do tragico.

5.1 O sujeito da enunciagdo e o duplo paranoico

Gragas a uma deiscéncia de tipo metassemiotico, o discurso reflete-se a si préprio e
oferece uma representacdao das condicbes e das opera¢des que dirigem a producdo do
enunciado. Considera-se, no nivel da predicacdo do discurso, em narrativas de Hilst
representativas do tragico, a posicdo de um sujeito da enunciacdo que engendra o discurso
de maneira paralogistica em que h3, simultaneamente, uma légica que incide sobre a lucidez
e outra sobre a deméncia. Essa légica “delirante” é controlada pelo sujeito da enunciagdo ao

delegar a predicacdo do discurso a um duplo paranoico (vozes de um eu-outro), a partir de

duas posicOes actanciais: a de um ator de saber insabido e a de um ator de saber tragico.
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Essa postura é mais evidente em narrativas da autora em que a sintaxe surge
aparentemente cadtica, numa escritura “delirante”. No entanto, em outras, como em O
Projeto, mesmo que a sintaxe seja mais ordenada, a instancia de discurso mantém esse
procedimento de natureza paralogistica.

A instancia discursiva confere a prdaxis enunciativa o estatuto de ocorréncia presente,
atual e especifica. Designa o conjunto das operagdes, dos operadores e dos parametros que
controla o discurso. O ato fundamental dessa instancia é o da tomada de posi¢do, ou seja, o
da visada intencional. A fungdo semiética é o resultado da tomada de posicdo de um corpo
préprio, que determina, primeiramente, um dominio interoceptivo e outro exteroceptivo, e
depois a projecdao desses dois dominios um sobre o outro pelo efeito da mediacao
proprioceptiva.

A questdo da articulacdo entre o sensivel e o inteligivel diz respeito a emergéncia da
significacdo a partir da experiéncia sensivel. Essa conversdo esta presente no discurso em
ato. A intensidade que afeta a atencdo e atua sobre ela tem relagdo com a visada
intencional, tomada de posicdao do corpo préprio. Essa visada orienta a atencdo para uma
primeira variacdo, chamada intensiva, e leva a uma apreensdo que relaciona essa primeira
variacdo a outra chamada extensiva, delimitando assim o dominio de pertinéncia que
articula as valéncias ao sistema de valores. Esse sistema sé pode ganhar corpo quando nele
surgem diferengas, condi¢do para o inteligivel. Ao enunciar, a instancia de discurso enuncia
sua prépria posicdo, a tomada de posicao, dotada de uma presenca que servird de
orientacdo ao conjunto das outras operagdes.

Em O Projeto, a tomada de posicao da instancia de discurso é manipulada pelo
sujeito da enunciagdao, um saber de controle, que delega a voz a um ator da enunciagao. Ao
enunciar, a instancia de discurso enuncia sua proépria posicao: “Hamat, eu Hiram, quero
construir a casa. Dentro de mim, sagrado descontentamento” (p.15). A fun¢ao semiética,
resultado da tomada de posi¢ao desse sujeito da enunciacao que delega a predicacao do
discurso a uma voz, representada pelo antropénimo “Hiram”, sob a instancia da enunciacao,
é fundamentalmente aquilo que afeta, direciona a visada do discurso e vai interferir em

todos os outros atos de linguagem.

5.2 A construgao da casa
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A assercao: “Hamat, eu Hiram, quero construir a casa. Dentro de mim, sagrado
descontentamento” (p.15), ato de enunciacdo pelo qual o conteido de um enunciado
advém a presenca, contém algumas déixis. A enunciacdo assume a assercao: algo estd
presente para aquele que enuncia; algo acontece em relacdo a ele, no campo de presenca
em que ele é o ponto de referéncia; algo advém em relacdo a posi¢ao da instancia de
discurso e afeta essa posicdo ou coage a reafirma-la. Nessa perspectiva, considera-se uma
predicacdo existencial, pois o ato de enunciagdo situa o enunciado no campo de presenca e
Ihe atribui um modo de existéncia, um grau de presenca.

Sendo assim, o sujeito da enunciacdo regula a forma do conteudo, pelo contraste
entre a reiteracao de valéncias “afetivas”, conotativas do espaco do “de dentro” e a valéncia
denotativa de “quero construir a casa”. Da tomada de posicdo, assumida pela voz do ator da
enunciacdo Hiram, depreendem-se, inicialmente, algumas dire¢bes com relagdo as
estratégias do sujeito da enunciagao que podem ser deduzidas pela visada intencional:
“Hamat, eu Hiram, quero construir a casa. Dentro de mim, sagrado descontentamento”
(p.15). O discurso dirige-se a um interlocutario, Hamat, a seguir decodificado como sua
mulher: “Tu és minha mulher”. A voz do “eu” encontra-se em busca de algo, aparentemente
de um querer fazer: “eu Hiram, quero construir a casa”. No entanto, esse enunciado recebe
o acréscimo de um elemento modificador do foco (construcdo da casa): “Dentro de mim,
(sagrado) descontentamento”.

Sob a ética do estilo de categorizacdes, constata-se que o semema “casa” funciona
como um agregado, termo de base neutro, numa dialética entre a generaliza¢do, na qual a
referéncia imediata aponta para “moradia” e a particularizacdo, exercida pela dinamica do
signo ao ser associado a elementos no campo de uma visada afetiva do “de dentro”; por
essa marca instaura-se uma pulsdo que requer decodificacdo mais ampla, a ser articulada no
desdobramento do discurso, na sua extensdo. Em suma, nesse enunciado inicial ha, em
contraponto, duas orientagdes enunciativas: “quero construir a casa”, com énfase num
querer fazer, que remeteria ao dominio da acdo, em contraste com uma série de tracos
comuns relacionados ao ator da enunciagdo Hiram: “eu” “dentro de mim (...)

descontentamento”.
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Percebe-se ainda que algo afeta especialmente esse enunciado inicial e funciona
aparentemente como um elemento desencadeador, que ndo se encaixa no sentido reiterado
na visada, é o caso de “sagrado” (descontentamento) e, por isso, obriga a estabelecer uma
nova leitura. E impossivel identificar de imediato no contexto a carga afetiva dessa palavra.
Nota-se que o semema “descontentamento”, pertencente a categoria do eu, ao aparecer
associado a “sagrado”, pressiona a busca de novas referéncias.

Essas primeiras pontuacGes caracterizam um percurso de semiose que privilegia na
tomada de posi¢do a identificacdo da predicacao existencial pela estratégia das categorias
no devir das figuras. Essas categorias, numa articulacdo entre visada e apreensdo
esquematizada a partir de isotopias, permitirdo distinguir valéncias que no decorrer das
articulagdes do discurso evidenciardo os valores buscados em relacdo ao universo do tragico.

Ao selecionar-se o estilo de categorizagbes na narrativa O Projeto, dirige-se a
percepcdo ao mesmo tempo para estabelecerem-se as primeiras articulagdes sintaticas do
discurso. Segundo a postura tedrica de Fontanille (2007), as categorizagGes se tornam
estratégia no interior da atividade do discurso. Parte-se de visadas e apreensdes, de marcas
da instancia de discurso no campo de presenca, de onde se estabelecem as primeiras
configuracdbes do campo esquemdtico na decodificacgdo de um esquema tensivo,
caracterizado por diferencas, que permitirdo estabelecer no ambito da proprioceptividade,
da tomada de posi¢cdo do corpo préprio, a sua correlagdo com os outros dois dominios do
discurso: o da interoceptividade e o da exteroceptividade.

Os estilos de categorizacdo sé podem ser estabelecidos quando se coloca a formagao
dos sistemas de valor sob as modulacdes da presenca perceptiva e sensivel, quando se leva
em conta o controle que a percepg¢ao exerce sobre a significacdo. Essa categorizacao
determina simultaneamente o valor em duas dimensdes: de um lado, pela posi¢gado num
conjunto de relagdes; de outro, pela diferenga no devir desse sistema limitado entre a

“categorizacdo” e a “generalizagdo”, conforme o nivel de especificagdo.

5.3 Légica tensiva: saber tudo e saber nada
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A estrutura tensiva apresenta-se como um modelo de engendramento dos valores
discursivos no espaco interno da correlagdo a partir de valéncias perceptivas e graduais que
constituem esse espaco de controle. Portanto, ela relaciona o sensivel e o inteligivel na
medida em que as valéncias de controle — do tipo gradual, tensivo e perceptivo —
determinam as diversas posi¢Ges categoriais (ou valores) do espaco interno.

Considerando-se a posicdo num conjunto de relagdes, ha quatro tipos de
categorizagdo: agregado, fila, série, familia; e considerando-se a diferen¢a no devir do
sistema, ha uma estrutura tensiva num esquema elementar de tensdo que pode ser
classificado alternativamente como ascendente, descendente, por amplificacdo, por
atenuacgado, quanto a captacdo de valores isolados. Esses valores agregam-se a outro nivel de
valéncias e valores determinados pelos esquemas tensivos capturados em graus de
profundidade que sinalizam a correlacdo de forgcas direta ou inversa de intensidade
(interoceptivo) e de extensdo (exteroceptivo) sob o paradigma forte/fraca. Essas forgas
dizem respeito as diferentes posicdes que levam a correlacdao de valores no ambito do
discurso. No presente esquema, essas posturas tedricas serdao articuladas entre si e serao
demonstradas de forma integrada na andlise de O Projeto. Para evitar a repeticdo de
enunciados na amostragem do texto, eles estardo relacionados ao mesmo tempo a diversos
niveis de articulacdo semidtica.

A estratégia de agregado, termo de base neutro, no devir do sistema, é limitada ao
movimento entre “particularizacdo” e “generalizacdo”, conforme o nivel de especificacdo do
termo de base. O valor, portanto, serd avaliado em termos de especificagdo. No caso da
narrativa O Projeto, esta concentrado em torno da figura “casa”, cujo grau de aparecimento
no discurso apresenta intensidade e extensdo fracas: quanto menos a visada é intensa,
menos a extensdo é extensa. No devir do discurso, repete-se, numa variacdo descendente, o
enunciado inicial “quero construir a casa”. A partir da tomada de posi¢ao, sofre uma
diminuicdo de intensidade, porque seu sentido se agrega a outros elementos estranhos a
primeira visada.

Na sua extensdo, esse mesmo enunciado, ao reiterar-se no final da narrativa, produz
um relaxamento cognitivo por repetir a mesma postura, mantendo os mesmos sememas: no
tocante a “construir a casa” (p. 20). Nessa repeticdo, porém, instaura-se uma diferenca, a
verificar-se ndo sé por outros desdobramentos no discurso, mas também pela mudanca de

verbo no tocante ao enunciado inicial, ao comutar o verbo de “quero” para “vou”. Essa
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mudanca instaura uma ambiguidade quanto ao sentido de “casa”, pontua uma sintaxe
circular e pressiona um retorno ao inicio do discurso para revisar suas significacbes. No
desdobramento sintdtico, no nivel do esquema tensivo, o semema “casa” estende-se a
outras valéncias e valores, por isso, serd identificada também em outra categoria a analisar-
se mais adiante.

Na estratégia da fila, o devir do sistema é avaliado em termos de representatividade
por meio do melhor exemplar, melhor amostra. Aparece no conjunto seguinte a tomada de
posicdo. Apds enunciar o “descontentamento”, o ator da enunciacdo Hiram passa a
desdobrar em sua mente essa ideia, conforme uma isotopia de saber/ndo saber, enunciados
do tipo: “sei...” isso ou aquilo, “ndo sei” isso, mas “sei” aquilo. No presente caso, surge num
contexto reiterativo, anaférico, de maneira acumulativa e antitética, permitindo selecionar-
se no devir desse conjunto a melhor amostra, avaliada em termos de representatividade,
conforme demonstracdo, organizada destacando-se a sintaxe anafdrica (em negrito) e a

antitética (sublinhada) a seguir:

Sei gue posso falar a noite inteira e esvaziar teus eternos conceitos,
sei tudo 0 que tu és, veludosa e decente, redondez, faminta do meu
gesto,

sei, Hamat, que vais dizer
que se mudo de casa mudo de natureza,
e que é inutil querer o real do meu espaco de dentro,
sei que vais dizer que eu, homem politico, devo permanecer junto
aos homens,
abrir e fechar constantemente as mandibulas,
sei quase tudo de ti,
de mim sei nada,
sei muito dessa palha que se chama aparéncia,
sei nada dessa esquiva coisa entranhada no meu ser de dentro. (p.15)

Considerando a “fila” de anaforas sob a instancia de “sei” que marca a posi¢cdo do
ator da enunciacdo, pode-se reduzir essa distribuicdo anafdrica de enunciados sob o
classema “saber”. Este é atualizado por varios enunciados que se distribuem no conjunto e o
complementam. O modo atualizado é o das formas que advém no discurso e das condicdes
para elas advirem. Essa fila de “saberes” abre outro estatuto a ser considerado ao lado das
categorias, que se integra a ela por meio da estrutura tensiva, para marcar uma diferenca no
devir do sistema. O objetivo é extrair valéncias afetivas e cognitivas no devir das figuras,

procurando caracterizar sua dinamica e dialética. Inicialmente, é necessario selecionar,
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como amostragem, alguns modos de existéncia presentes no enunciado exposto, deitizado
por sememas que permitirdo evidenciar algumas tensdes existenciais nesse conjunto citado.

Segundo Fontanille (2007), os modos de existéncia compreendem: o virtualizado, o
atualizado, o potencializado e o realizado. Em um mesmo discurso coabitam grandezas de
estatutos diferentes que derivam de modos de existéncia também diferentes. Estes
convertem a copreseng¢a numa espessura discursiva e projetam articulagdes modais sobre o
campo do discurso. Para que em um mesmo discurso coabitem grandezas de estatutos
diferentes, elas devem derivar de modos de existéncia igualmente diferentes: a copresenga
discursiva ndo se reduz a coocorréncia, deve-se levar em conta a forma tensiva pelas quais
essas grandezas coexistem.

Do ponto de vista da copresenca de grandezas de estatutos diferentes, considera-se
o exemplo: “sei tudo o que tu és, veludosa e decente, redondez, faminta do meu gesto”.
Selecionando-se nesse enunciado a coocorréncia de “veludosa e decente”, observa-se um
percurso ascendente que explora a tensdo entre o modo virtual e o realizado na medida em
que “veludosa” se distingue pela sua manifestacdao de certo modo “estranha” e estabelece
de imediato uma relacdo virtual com o semema “veludo”. Assim, “veludosa” explora a

”

veludo” e o realizado “veludosa”. O morfema “-o0s” remete ao

| “"

tensao entre o virtua
conteudo que atualiza a qualidade do “veludo”, referéncia a maciez; no entanto, no
momento em que é percebida a copresenca de “veludosa” com “decente”, este ressignifica
o termo anterior, potencializando-o de maneira oposta com a “qualidade” de uma mulher
“sedutora e ardilosa, sensualmente”, realizando um novo sentido.

Em outro exemplo, pode-se selecionar o movimento inverso de copresenga numa
coocorréncia tensiva, é o caso de um percurso descendente que explora outra tensao e se
da entre o modo realizado e o modo virtualizado, passando pelo potencializado. O modo
potencializado é préprio a dimensao retdrica dos atos de discurso. Uma forma é considerada
potencializada quando sua difusdo ou seu reconhecimento sdo tais que ela pode figurar
como topoi do discurso (tipo, lugar-comum ou motivo, disponiveis para outras convocacdes).
E um espaco categorizado, rede de diferencas, manipulacdo de estruturas tensivas e modos
de coexisténcia de enunciados. O modo potencializado, a medida que volta em diregdo ao
sistema, cristaliza formas usuais em esteredtipos e alimenta a competéncia daquele que
enuncia, gracas a produtos de usos mais tipicos: “e que é inutil querer o real do meu espaco

de dentro, (...) sei que vais dizer que eu, homem politico, devo permanecer junto aos
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homens, (...) sei muito dessa palha que se chama aparéncia, sei nada dessa esquiva coisa
entranhada no meu ser de dentro” (gs.a.)

No modo realizado, aquele pelo qual a enunciacdo faz as formas do discurso se
encontrarem com uma realidade, do plano de expressao, do mundo natural, e do plano de
conteudo, do mundo sensivel, é possivel selecionar alguns sememas colocados de maneira
coextensiva: espaco de dentro x homem politico; coisa entranhada no meu ser de dentro x
palha que se chama aparéncia; sei nada x sei muito. A praxis enunciativa articula esse
discurso numa coocorréncia tensiva de enunciados representativos de dois espacos na
instancia de discurso.

De um lado, ha um espaco externo que compreende o modo virtualizado,
correspondente a voz da mulher (evocada pelo ator da enunciagdo) que refrata um
esteredtipo ideoldgico (“homem politico”, “palha”, “aparéncia”). Esses enunciados podem
ser ratificados por outros, no desdobramento: “um vir-a-conhecer sem o lustro de agora,
gue eu dissesse, Hamat, Politica Poder, e tu dissesses assim: isso quer dizer vida, e o melhor
de ti mesmo no outro, ndo é isso, Hiram, Politica Poder? E eu dissesse sim, é verdade.”
(p.16,17) De outro, em contraponto e coocorrente, hd o espaco interno em que o sujeito
evidencia seu descontentamento por ndo saber nada sobre o mundo interior, ou seja, sobre
a metafisica do SER.

Dessa postura do ator da enunciagao, pode-se inferir o que se configura como melhor
amostra desse conjunto (fila) por meio do enunciado: “de mim sei nada (...) sei nada dessa
esquiva coisa entranhada no meu ser de dentro” (gs.a.). Depreende-se, portanto, a
experiéncia de perdigdo do ator de saber insabido que sem “ter consciéncia” anuncia com a
maxima “lucidez” o tragico da condicdo humana: para o paranoico, “o pior é afirmar a dor de
ser”. Esse pior, potencializado pela tensdo entre o modo realizado e o virtualizado,
desdobra-se em saber tragico entendido como o pior é nada poder afirmar, visto que “tudo
€ nada”. Evidencia-se nessa acepc¢do uma das maximas do discurso tragico segundo Rosset
(1989), ratificada por outras afirmacdes: “sei muito dessa palha que se chama aparéncia, sei
nada dessa esquiva coisa entranhada no meu ser de dentro”.

A préxis enunciativa, portanto, administra a distribuicdo e a variacdo dos modos de
existéncia, os quais dizem respeito diretamente as relacdes entre o sistema e o discurso,
uma vez que o sistema é, por definicdo, virtual, enquanto o discurso visa a atualizagdo. Em

termos de presenca, envolvendo os aspectos espaciais e temporais, a praxis enunciativa
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apreende o modo de existéncia das grandezas e dos enunciados que compdem o discurso
em seu estagio virtual, pois sdo entidades pertencentes a um sistema; atualiza-os, pois sdo
seres de linguagem e de discurso; realiza-os, pois sdao expressoes; potencializa-os, pois sdao
produtos de uso.

O ato semidtico consiste, entdo, em realizar uma figura, em remeter outra figura ao
estado virtualizado e em colocd-las em interagdo de tal forma que, no momento da
interpretacao, o enunciatdrio “va e volte” de uma figura a outra. Como foi referido, o modo
realizado é justamente aquele pelo qual a enunciagdo faz as formas do discurso
encontrarem-se com uma realidade — a realidade do plano de expressdao, do mundo
natural, e do plano de conteludo, do mundo sensivel.

Na estrutura tensiva da presente narrativa, comparecem duas posi¢des diferentes no
espaco interno entre os enunciados anafdricos em tensividade com os antitéticos. Pode-se
determinar nessa confluéncia um tipo de correlacGo inversa de for¢cas que atuam no
discurso, nesse conjunto: ocorre uma intensidade forte, ao reafirmar de maneira
enumerativa, o quanto ele sabe, num desdobramento de extensdo cognitiva fraca; ou seja,
guanto mais ha acumulo de valéncias aparentemente cognitivas em torno de enunciados
ligados a instancia de “saber”, menos ele consegue medi-las na extensdo. Quanto mais se
estabelecem diferengas entre as valéncias afetivas distribuidas em graus antitéticos, menos
o ator de saber insabido as reconhece. Essa correlagao de elementos arrasta consigo uma
série de valéncias afetivas, no espaco interno do discurso, identificadoras de tracos comuns
a posicdo inicial do ator: “dentro de mim (...) descontentamento”; série a verificar-se.

O préximo conjunto complementa a ideia de perdicdo dos referentes ao ser
estruturado do ponto de vista do eixo de profundidade, por meio de uma sintaxe
semelhante a anterior, conservando a estrutura anafdrica, mas intensificando-a pelo uso de
figuras de retérica do tipo da antimetabole e do paradoxo, numa extensdo cognitiva fraca
pelo estatuto enumerativo de um mesmo conteudo: “saber tudo e nada” — na tentativa de
apreender a “esquiva coisa entranhada no meu ser de dentro”: “a célera de saber que tudo
me possui € ao mesmo tempo nada, que nada em mim é permanéncia, e tudo é
permanéncia, vinculo, tudo se adere ao circulo, tudo é a mesma linha que se estende, tudo é
tangente, tudo esta colado a mim” (p.16).

Assim, ao falar-se em intensidade e extensdo, remete-se a outra dimens3o sintatica,

propria da predicacdo assuntiva, isto é, a outro tipo de articulacdo da presenca,
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complementar a predicacdo existencial (assercdo). A assuncdo, uma perspectiva
complementar a da assercdo, além de evidenciar os efeitos no préprio corpo do discurso, é
auto-referencial. Por ser auto-referencial, faz conhecer sua posicdo em relacdo ao que
advém ao seu campo. Trata-se da presenca em relacdo ao outro, presenca da instancia de
discurso em relagdo aquilo que advém, presenca em relacdao aquilo que surge no campo e
gue nao é ela mesma.

A dimensdo da assuncdo articulada a dimensdo do reconhecimento na comunidade
dos sujeitos concerne, portanto, a “sentimentos de existéncia” que lhe atribuem essas
variacbes de presenca no discurso. A intensidade é a forca de assun¢fo da enunciacdo,
dimensao indispensdvel das tensbes existenciais no discurso, obedece a légica das forgas,
mais ou menos intensas; a extensdo, concerne a capacidade de desdobramento e de
declinacgao figurativa da enunciagdo, caracteriza-se por posicées e quantidades.

Quanto a posicao do enunciador, no devir das figuras, deve-se observar se esta é
feita por acumulagao, por somagao parcial ou global, por amostragem ou por eleicdao de
uma parte representativa do conjunto, por fixagdo ou por rotagao, caracteristicas decisivas
para poder dispor-se sobre a forma do contetddo que ele assim apreende. Esta nos informa
até sobre a concepg¢dao do mundo que determina a escolha do ponto de vista. No caso dessa
narrativa, nos dois primeiros conjuntos, a posicdo do enunciador pela ocorréncia reiterativa
de elementos da visada intencional caracteriza-se pela somagdo parcial que remete a
figurativizagdo de Hiram no ambito de aspectos indiciadores do “de dentro”, postura
adotada com maior complexidade em Fluxo (in: Fluxo-floema, 2003), a tratar-se mais
adiante.

Contudo, nessa somacao parcial distingue-se a melhor amostra identificadora do ator
de saber insabido, parte representativa em torno da qual vdo girar todos os outros
elementos no devir das figuras no tocante aos topoi do tragico: a visdo metafisica, numa
légica tensiva entre lucidez e deméncia, entre o “saber tudo e o saber nada”. A essa
caracteristica “fundante” somam-se, no desdobramento do discurso, outros mecanismos
gue serdo apontados no decorrer da analise.

A estratégia da série surge quando, no devir do sistema, se averiguam tragos comuns,
em graus de coeréncia, conforme seu nimero aumenta ou diminui. Ao evocar-se coeréncia
de um texto, visa-se ao numero e as recorréncias de tracos partilhados e distribuidos. Nessa

narrativa, os tragos partilhados com maior ocorréncia competem a representacdo do ator
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de saber insabido em meio a sua concepgao de mundo. Esta é passivel de ser captada na
forma do conteldo de enunciados, por meio da selecdo de valéncias do espaco interno do
discurso, no ambito da categoria série, para relacionar-se ao plano de expressdo do espaco

externo, com o intuito de apreenderem-se os valores potencializados pelo universo tragico.

5.4 A letra do universo tragico

A demonstracdo da estratégia da série, quanto ao estilo de categorizacdao, serd
articulada, do ponto de vista do devir das figuras no sistema do discurso, estabelecendo-se
uma correlagdo entre a assungao de valéncias da narrativa e a extensdao dos valores do
espaco interno, articulados ao campo cultural, na semiosfera do tragico. Assim, as valéncias
serdo selecionadas, tendo por parametro a interpretacdo e a caracterizacdao de topoi,
marcadores do espac¢o do ator de saber insabido que refratam a “letra” do universo tragico.
S3do decorrentes de vozes “ouvidas”, ou associadas, na mente do ator de saber insabido que
engendra seu discurso numa enunciacdo ambigua, de carater paralogistico entre a lucidez e
a deméncia.

A assuncdo da experiéncia de perdicdo, na perspectiva da diferenca, no devir do
sistema, faz-se por meio de somagdo de intensidades fortes e pela fixacGo do mesmo
enunciado construido com carater paralogistico — “a célera de saber que tudo me possui e
ao mesmo tempo nada” (p.16) — e nos desdobramentos, visto ser o valor cognitivo fraco, na
extensao, pela redundancia e pela insisténcia no mesmo sentido.

Para observar a fixacdo nos desdobramentos, basta acompanhar suas posicbes e
quantidades pela indicacdo das paginas nos enunciados selecionados: “sei, Hamat, que vais
dizer que se mudo de casa mudo de natureza, e que é inutil querer o real do meu espaco de
dentro, sei que vais dizer que eu, homem politico (...)” (p.15); “a cdlera de saber que tudo
me possui € ao mesmo tempo nada, que nada em mim é permanéncia, e tudo é

permanéncia, vinculo,” (p.16).

5.5 Hasard e a questao do ser
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Com o objetivo de aprofundar a apreensiao da concep¢iao de mundo tragico,
decorrente da instancia da enunciacdo com base na coeréncia dos tracos em torno de
Hiram, ator de saber insabido, destaca-se o enunciado: “sei, Hamat, que vais dizer que se
mudo de casa mudo de natureza” (p. 15). A referéncia a natureza leva a observacdo de
Rosset (1989) de que a literatura muitas vezes é ideal para exposicdo do tragico. Essa
referéncia, portanto, leva em conta o espaco em que esta inserida. Nao se trata de
conceituar filosoficamente o mundo e sim de refrata-lo por meio do ficcional, portanto o
pertinente é ater-se a instancia da enunciacdao e marcar valéncias indiciadoras do universo
tragico, abordado sob a 6tica da légica do pior. Faz parte do terrorismo da filosofia tragica
considerar que ndo existe natureza, pois, na verdade, essa filosofia esta centrada no nao-ser.

Conforme Rosset (1989), a palavra hasard, acaso em francés, carrega o sentido
encontrado até hoje: uma espécie de siléncio original do pensamento que recobre tudo o
qgue nao é, ou seja, o0 que ndo tem causa. Para o pensamento tragico, esse conceito ndo deve
ser entendido no ambito das outras acepc¢des de acaso: sorte (fors), encontro (casus),
contingéncia (contingentia). Por sua carga excepcionalmente fraca em ideologia, é uma
denominacdo adequada ao campo filoséfico da légica do pior. Esse aspecto leva a postura
“terrorista” dessa légica de que “o pior é nada afirmar”.

Por essa postura, denomina-se natureza um agrupamento de tragos que, de certo
angulo, pode dar a um observador a impressdo de constituir um conjunto. E tratada, pois,
sob um ponto de vista e ndo como um objeto; pressupde um compromisso teolégico e
teleoldgico de ordem antropocéntrica, leva em conta a intervengdao de uma vontade,
atuando na sua prépria constituicdo. Uma vez que as trés noc¢des de hasard — fors, casus,
contingentia — respeitam o conceito de natureza e tém necessidade dele, sé a quarta nogao
— hasard — sera relevante para a filosofia tragica.

O hasard original ou hasard constituinte recusa a ideia de natureza, pois ndo supde
gualquer natureza na sua origem. O hasard original é anterior a “tudo que existe” e esta por
todos os lugares; enquanto o hasard acontecimentual é posterior e localizado. Interessa ao
pensamento tragico apenas o hasard original, encontrado nos grandes pensadores tragicos:

Lucrécio, Montaigne, Pascal, Nietzsche. Segundo Rosset (1989), o pensamento do hasard é a
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Unica forma de materialismo absoluto a prescindir de todo pressuposto de ordem, tais como
as ideias de lei, determinismo e mesmo de “natureza”.

Hasard é o nome que designa a aptidao da matéria a se organizar espontaneamente,
sem causa (Lucrécio). Esse carater de organizar-se espontaneamente, fundamento dessa
concep¢ao materialista, é também um pensamento de pavor por levar a pensar sob dois
aspectos: primeiro, a ideia de hasard dissolve a ideia de natureza e pde em questdo a nogao
de ser; segundo, a ideia de hasard soma-se a definicdo proposta por Freud (1996), da perda
do familiar, ou seja, da descoberta de que este &, inesperadamente, um dominio
desconhecido por exceléncia, o apice da estranheza. O pressuposto da ideia de hasard que
dissolve a ideia de natureza e pde em questdo a nog¢do de ser serve como suporte para
observar-se a trajetdria de busca do ator de saber insabido. Os complementos do enunciado

anterior centram-se nessa redundancia em torno das questdes do “de dentro”:

sei, Hamat, que vais dizer que se mudo de casa mudo de natureza, e que é
inatil querer o real do meu espaco de dentro, sei que vais dizer que eu,
homem politico, devo permanecer junto aos homens, abrir e fechar
constantemente as mandibulas, sei quase tudo de ti, de mim sei nada, sei
muito dessa palha que se chama aparéncia, sei nada dessa esquiva coisa
entranhada no meu ser de dentro (p.15).

Observa-se que o lexema “casa” muda de espaco referencial ao ligar-se a um espaco
abstrato, existencial. Este é caracterizado como esquiva coisa entranhada no meu ser de
dentro. O préprio texto vai expondo um “projeto” de construcdo do ser de dentro. O
desdobramento, quanto a extensao dos enunciados, muda de valéncia se apreendido sob
esse angulo. A demonstracao desses desdobramentos levara em conta a série de tracos que
partilham dessa visao, ou seja, que focalizam a instancia do ator da enunciagdao em busca de
respostas para a questao do ser: “nada em mim é permanéncia, e tudo é permanéncia,
vinculo” (p.16).

Marca-se, no nivel dessa busca do ator de saber insabido, a angustia do paranoico
sobre a “desnaturalizacdo” do que ele entende por SER. Em meio a perdicdo em torno de
questdes metafisicas, constroem-se, em copresenga e em um contraponto, enunciados que
pontuam a confusdo e o deslocamento de sentidos entre o fisico (corpo) e o ser de dentro

(metafisico, transcendente), entre espaco e tempo. O conjunto de enunciados a seguir serve
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para caracterizar os desdobramentos (posicdo e quantidade na extensdo) dessa angustiosa

guestdo do ser, conjuntos que serdo analisados nos seus pertinentes desdobramentos:

mas sou todo impoténcia na minha rombuda cabeca aqui de baixo, porque
ha mais vollpia em pensar na esquiva coisa do meu ser de dentro, que me
estender ao teu lado, Hamat, e te amar. Me estender ao teu lado, ordenar-
me, dizer que a noite sou teu é mentira, meu tecido escondido, umbroso,
meu idolo sem nome, minha pergunta sem resposta em nenhum livro {...)
Hiran, ndo é de ninguém, nem de seu povo, nem de sua lingua que nao diz
palavra (p.17).

Tocas a mulher, Hiram, e pensas no esgarcado do Tempo, tocas e nao
sentes a carne de Hamat, o que vés é a tua prdpria mao, e contas os teus
dedos, elaboras matematica e poesia,(...) como posso ser um e dar de mim,
se de tudo o que sou ndo conhego o segredo? (p.18, gs.a.)

Penso sim, que sou muito menos, Hamat, estendido ao teu lado, sou
menos, vou te dizer porque: devo esquecer tudo o que aprendi para te ver
um corpo e me dizer — esta é Mulher, ndo Hamat, esta é uma fémea que
nao sabe de si mas que tem cheiro e gosto, e vai me dar seu gozo, e eu
Hiram vou ter o meu, e juntos somos apenas dois corpos, corpo de um que
é 0 meu, corpo de outra o teu, e assim devo te conhecer, sem formular
perguntas, cindido (...) (p. 19, gs.a.)

A confusdo entre fisico, psiquico e transcendente, a lucidez em relagdo a impoténcia
do ser e da linguagem reiteram as posi¢des do ser cindido pelas questdes. Ao observar-se o
enunciado: “sou todo impoténcia na minha rombuda cabeca aqui de baixo, porque ha mais
vollupia em pensar na esquiva coisa do meu ser de dentro, que me estender ao teu lado,
ordenar-me, dizer que a noite sou teu é mentira (...)” (p.17), o traco da “impoténcia fisica”
soma-se a impossibilidade de apreender a “natureza” do ser interior, indiciada pelo semema
“esquiva”, por meio do qual reafirma a dispersdao do conceito de Ser pela projecdo nesse
enunciado de uma afirmacgdo dita anteriormente num campo semantico de negacdo e
mistério: “sei nada dessa esquiva coisa entranhada no meu ser de dentro” (p.15).

A ideia de desnaturalizagdo do fisico e do metafisico soma-se, por sua vez, a
contrapontos marcados na linguagem, pela exaustiva reiteracao de sememas indiciadores de
falta, de auséncia, usados também num campo semantico opaco: “meu tecido escondido,
umbroso, meu idolo sem nome, minha pergunta sem resposta em nenhum livro (...) Hiram,
ndo é de ninguém, nem de seu povo, nem de sua lingua que nao diz a palavra” (p. 17). A
copresenca de elementos (sublinhados e em negrito) reincidem na fixacdo da
impossibilidade de dizer com palavras o que é o ser interior, associado a sememas do campo

semantico do tenebroso, do terrivel — “tecido escondido, umbroso”; do enigmatico — “meu
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idolo sem nome”, redundancias em torno da busca de uma forma de expressao capaz de
explicitar a natureza do SER.

A inapreensivel “natureza” do ser leva-o a questionar a linguagem, colocando-a
como inoperante para explicitar essa natureza. Esse aspecto ressoa na copresenca dos
enunciados: “meu idolo sem nome”/“minha pergunta sem resposta em nenhum livro”,
afirmacdes feitas por meio de mensagens “cifradas” que possibilitam a analogia com um ser
“desencarnado do verbo”, apoiada no espaco externo do discurso, pela reversdo do conceito
religioso: “e o verbo se fez carne”. Essa referéncia aparece virtualizada no lexema: “livro”
(Biblia?), ressignificada no texto seguinte: “Hiram, ndo é de ninguém, nem de seu povo, nem
de sua lingua que nado diz a palavra” (p.17), conduzindo a outra caracteristica referente a
“natureza” da linguagem como ndo-toda. Descola-se a letra do tragico que reitera o “ndo-
ser”: de um “livro” (?), de uma lingua, de um idolo (?) sem nome, ou seja, a inexisténcia de
uma natureza capaz de comprovar o ser. Conforme a légica do pior, o “que existe” é nada,
cujo sentido se entende como nada a respeito do que se pode definir como ser, nada que
“seja”, suficiente para oferecer-se a delimitacdo, tanto no nivel conceitual como no

existencial.

5.6 Semiose da estranheza

A auséncia de sentido das coisas e dos discursos, a afirmacdo de que “nada é”, leva o
ator de saber insabido a inserir no discurso uma “frase enigmatica”, porque desconectada da
légica contextual e existencial: “existir antes, desde sempre, e depois no infinito pensa que”
(p.19). A frase interrompida, pensada por Hiram durante o ato sexual, leva-o a “copular” em
identificacdo com “aquele que é, que ndo teve principio nem tera fim”, buscando apoio em

conceitos cristalizados da cultura religiosa, ao atualizar um pensamento metafisico, usado
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para explicar a natureza de Deus, na tentativa de apreender o sentido de sua prépria
existéncia.

Esse indicio abre espaco para o analista retomar enunciados anteriores
aparentemente estranhos, palavras imprecisas, semanticamente desconectadas: “meu idolo
sem nome”; “Eu ndo sou teu, Hamat, porque antes de ti fez-se o sopro de Alguém sobre o
meu corpo” (p. 17, gs.a.). Para dar intensidade a questdo do ser, o sujeito da enunciacao
manipula a praxis enunciativa por meio da insercdo de enunciados nos quais o
estranhamento é a tonica, funcionando como elementos desencadeadores da “coeréncia”
do discurso, abrindo um novo patamar de articulagdes, em busca da apreensdo do sentido.

O ator de saber insabido, cindido entre estranhezas do ser de dentro e do de fora,
entre um amor carnal e um “idolo sem nome”, submetido a “o sopro de Alguém”, entre um
espaco e um tempo indefinidos, perdido numa linguagem hieroglifica, ouve a voz do filho
Hemin: “pai, ndo quero ir. Casa? Temos uma. E tu que tens teu povo, teu rei, como podes
pensar em viagem e deserto? Tudo isso é fantasia do pai” (p.19, gs.a.).

Entre os lexemas considerados como valéncias pela intensidade de seu cardter

" H4

enigmatico, destacam-se “rei”, “viagem”, “deserto”, dos quais se pode apreender a
dinamicidade, com referéncias aparentemente insdlitas e desconectadas do contexto por
falta de dados redundantes em seu entorno. Como hd auséncia desses dados, para
interpreta-los, no seu valor metonimico, de contiguidade, considera-se o nivel metaférico,
simbdlico, como possibilidade de leitura. O enunciado passa a espelhar dois tipos de
referéncias: de um lado, numa leitura metaférica, é espelho de uma légica demente, em
perdicdo referencial de pessoa e espaco pela apreensdo de vozes: “tens teu povo, teu rei,
como podes pensar em viagem e deserto? Tudo isso é fantasia do pai”.

De outro lado, por contiguidade, o enunciado marca a fixacdo da lucidez do ser sobre
sua condicdo tragica no mundo, quando, por meio de outras inferéncias simbdlicas relativas
ao sistema subjacente, sob o ambito de sentidos cristalizados, “viagem” podera ser
apreendida como “busca” de sentido para a vida no ambito metafisico, em que “deserto”,
ligado a imagem do “de dentro” é a déixis da trajetoria de Hiram numa “viagem” por um
“deserto”, em que “tudo é nada”, reiterando enunciados identificadores da perdicao do ser:

“de mim sei nada” (p.15); “tudo me possui e a0 mesmo tempo nada (...) nada em mim é

permanéncia, e tudo é permanéncia, vinculo, tudo se adere ao circulo” (p.16).
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Descola-se, pois, pela tensividade metonimica/metaférica, a letra do tragico: o ator
de saber insabido anuncia, por meio de vozes, o universo tragico da condicdo humana. O
discurso pode ser questionado por duplos: trata-se de “verdades” filoséficas ou de fantasias
de um demente? E apenas o desdobramento de um discurso de um homem politico
depressivo qualquer ou uma reflexdao sobre o “ndo-ser”, o “nada”? Na ldgica das forcas do
discurso, quais intensidades permanecem valéncias na extensdo do discurso e quais podem
ser apreendidas como valores? Nessa estrutura tensiva, instala-se pouco a pouco o espago
da estranheza.

Esse espaco intensifica-se quando se observa o jogo paralogistico controlado pelo
sujeito da enunciacdo entre deméncia e loucura. Outros enunciados apreendidos no
desdobramento dessa referéncia se fazem presentes: “a memdria e seus ossos, a torpe
lucidez” (p.15, gs.a.), quando se destaca o estranhamento entre os termos “memdria” e
“0ssos”, por parecerem desconectados, numa associa¢do insdlita que leva a descobrir, no
modo virtualizado de “ossos”, o sentido de “sobras”, obtidas ao descarnar o “torpe”
“homem politico”, que pode ser confirmado pela metafora “palha”: “sei muito dessa palha
gue se chama aparéncia” (p.15, gs.a.). A mesma associacao insélita faz-se no seguinte
argumento: “fémeas e loucos se for preciso escolher ndo vacila, escolhe os dementados”
(p.16). Essa afirmagao confirma a postura “lucida” do ator da enunciagdo em escolher o lado
da deméncia.

A ambigua légica demente desdobra-se em lucidez insdlita: “dividido que sou em
trés, cabeca tronco membros, como posso ser um (...) se de tudo o que sou nao conheco o
segredo?” (p. 18, gs.a.) “sem formular perguntas, cindido” (...) “ndo me saiba Hiram,
contorno nitido, singular juizo” (p 19, gs.a.) Em contraponto, recupera-se: “Tudo isso é
fantasia do pai (p.19)”. “Dividido” e “cindido”, o ator de saber insabido fixa nos
desdobramentos a dubia postura de um “singular juizo”, ou seja, por meio da simulacdo de
um sujeito da enunciagdo feita sob a ética paranoica, para no seu saber paralelo evidenciar o
saber tragico.

A perdicdo do ser desdobra-se na busca de identificacdo do transcendente colocado
de forma enigmatica: a ideia de “viagem” estd também marcada no primeiro paragrafo da
narrativa de forma metaférica com referéncia a um icone da memoaria: “minha viagem

através dos retratos” (p.15), e a “retratos” agrega-se um carater dubio quanto a natureza
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das coisas, ao retomar-se: “nada em mim é permanéncia, e tudo é permanéncia” (p. 15). Sob
essa posicdo, o discurso parece fixar-se num pdlo apoiado na coeréncia tematica.

Esse parametro, contudo, vai-se modificando em posi¢cdes e quantidades na
extensdo, quando surgem novas inferéncias no nivel de uma enuncia¢do de saber insabido
em que o ator acrescenta a sua figurativizacdo uma “coeréncia demente”, metaférica, para
indiciar o de dentro: “devo deter-me, espiar o po¢o, dizer a mim: Hiram, ndo é verdade que
nunca desceste?” (p.17, gs.a.). Ou pela retomada da questdo existencial num duplo
paralogistico no mesmo nivel de analogias: “muitas vezes pensei que ja nasci maduro e triste
e perfeito para morrer (...) porque as coisas em mim sabem do seu destino adulto, as coisas
em mim ndo sdo coisas-meninas, surgem na mao, prontas para serem colhidas” (p.17, 18,
gs.a.); “as coisas em mim sabem”, um “saber” desprovido de légica temporal: “nasci maduro
e triste/as coisas em mim ndo sdo coisas-meninas”. Essa indefinicdo temporal, tipica da
demeéncia, redunda no que ja foi citado: “existir antes, desde sempre, e depois no infinito”
(p.19), que se confirma na indefinicdo de sua identidade no espaco existencial: “Hiram, ndo é
de ninguém, nem de seu povo, nem de sua lingua que ndo diz a palavra” (p.17).

O ator da enuncia¢do, Hiram, ao pronunciar-se misteriosamente no enunciado: “meu
idolo sem nome” (p.17, gs.a.), pontua uma valéncia que por seu cardter enigmatico
pressiona a busca de outros elementos para poder-se apreendé-la. A esse elemento
enigmatico adiciona-se outro ja mencionado: “Eu ndo sou teu, Hamat, porque antes de ti
fez-se o sopro de Alguém sobre o meu corpo” (p. 17, gs.a.). Essas referéncias a “sem nome”
e a “sopro de Alguém”, duas indeterminac¢des de identidade, levam a outras relagdes com o
sistema subjacente. De um lado, no ambito da semiosfera, no espaco cultural religioso, sabe-
se que “sem nome”*? é uma referéncia a Deus e “sopro” remete a forma como Deus criou o
homem. A ligagdo desses lexemas a “Alguém” confirma-se pela letra maiuscula, nova
referéncia a Deus.

Outros estranhamentos somam-se na extensdao da narrativa, sempre num
mecanismo em que ocorre um elemento aparentemente desconectado do contexto, com

uma taxa cognitiva de informacdo baixa: (1) “eu e meu rei trocando segredos, ressonando

 Deus ao revelar a Moisés seu nome misterioso YHWH, “Eu sou Aquele que E” ou ainda “Eu sou quem Eu
sou”, Deus diz Quem é e com que nome deve ser chamado. Este nome divino é misterioso, tal como Deus é
mistério. E, a0 mesmo tempo, um nome revelado e como que a recusa dum nome. E assim que Deus exprime
melhor o que Ele é, infinitamente acima de tudo o que podemos compreender ou dizer: Ele é o “Deus
escondido” (/s 45, 15), o seu nome é inefavel. (Catecismo da Igreja Catolica, 1993)
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espago-viuvez (...) tudo se adere ao circulo” (p. 15, 16, gs.a.). A comutagdo de sagrado em
segredos continua ressonando pela auséncia de referéncias explicitas; sdo apenas “rastos”
de que rei estd ligado a “sagrado”. Em “ressoar” tem-se a dubia referéncia de “ressoar os
cochichos de um rei amoroso” e de “roncar”, marca da “omissdo” desse que é apenas
auséncia (“viuvez”, abandono) ou desenho-angustia porque “tudo se adere ao circulo”. A
referéncia a rei continua enigmatica até o fim do texto: “Cochicho em seus ouvidos: meu rei,
ndo sera para sempre teu envoltoério de gozo” (p.19, gs.a.).

(2)“E tu, Hakan, traz teu compasso, teu esquadro, teus nimeros, tua santa geometria”;
pergunta-se: um “sagrado” que “ressoa” em “santa” (geometria) para construir a casa ou a
ideia de Deus dentro dele(a)? Um compasso faria o “circulo”, um esquadro desenharia o
“tridngulo”, a triade de elementos: “compasso, esquadro, numeros” redundaria em
trindade; somam-se conexdes déja-vu. (3) “E tu que tens teu povo, teu rei, como podes
pensar em viagem e deserto? Tudo isso é fantasia do pai” (p.19, gs.a.). “Fantasia” ou jogo
entre deméncia e lucidez, entre metaforas e metonimias levam a relacionar rei com “idolo
sem nome” e “Alguém” com identificagdes criptograficas de Deus.

No entanto, surgem outras referéncias em contraponto, copresentes no
desdobramento de enunciados, que trabalham com o avesso da ideia cristalizada de um
Deus-rei:

1) Hiram é LUZ / Deus é “sombra”: “Teu claro céu aberto é para o rei sombra e substancia
de um quarto” (p.19, gs.a.);

(2) o “amor” divino transforma-se em sexual e o rei ndo é mais “o caminho, a verdade e a
vida”: “o rei tem mais olhos para Hamat que para a verdade (p. 19, gs.a.);

(3) Deus-rei surge destronado pelo mal e pela violéncia, numa desconstrucao da ideia de
“sagrado”: “O rei, repressao, corpo. O rei, sepultura do povo.(...) um dia a garra do teu povo
se alonga até a garganta e rasga a lamina metalica que tu colocaste”(p.19);

(4) retomada da ideia de omissdo: “Fecundo e odioso pode ser o grito de quem jamais ouviu
sua propria palavra” (p.19).

O desfecho marca-se por um discurso estranho e “demente” do ator de saber
insabido em perdicdo, com referéncias desencontradas, dirigindo-se ao rei de forma

ameacadora:
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experimenta, meu rei, repetir FACA FACA, mentalmente desenha-la, FACA
FACA e pensa numa bota sobre a tua cara, FACA FACA, e a tua boca de
sangue, e de repente ao teu alcance o instrumento de ago. Nao te tornaras
inteiro fogo e agressor? FACA, meu rei, palavra que dird teu povo, com a
mesma volupia com que dizes amor. E com a mesma inflexdao dos justos.
Eu, Hiram, vou construir a casa. Dentro de mim, sagrado descontentamento
(p. 19,20, gs.a.).

O analista ou enunciatario, sem possibilidade de identificar a natureza contraditéria
desse “rei”, feito de “amor, fogo e agressao”, e ao constatar o retorno das mesmas palavras
do inicio da narrativa ressoando totalmente insdlitas no final, depara com a iconicidade do
tragico da loucura refletido na perdicao de referéncias e na “certeza” paranoica fixada no
mesmo proposito: “Eu, Hiram, vou construir a casa”. Dessa forma todos os sentidos ficam

III

suspensos e mesclam-se num espelho do déja-vu. Permanece a questdo: qual “casa”?
Avancou-se pouco em termos de elucidacdo do sentido. Serd necessario procurar

novos caminhos de semiose que permitam ampliar o espago de sentido desse enigmatico

discurso. Para isso, volta-se a buscar o espaco subjacente como espaco categorizado para

revelar o tragico.

5.7 Hasard e estranho familiar

Retoma-se o conceito no qual se fundamenta o sistema subjacente desta analise:
hasard ou “acaso” é a capacidade da matéria de organizar-se espontaneamente. Essa
relacdo entre hasard e espontaneidade é também uma experiéncia de pavor, unida a
definicdo proposta por Freud (1996), da perda do familiar, ou seja, da descoberta de que

este é, inesperadamente, um dominio desconhecido por exceléncia, o apice da estranheza. A
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manipulacdo do sujeito da enunciacdo de construir as narrativas num espago perpassado de
estranheza, de colocar o discurso sob um campo semantico que oscila entre loucura e
lucidez, de exercer a simulacdo de uma instancia de discurso que tem como tomada de
posicao o duplo paranoico, ndo se limitaria a exercer essa postura em apenas quatro paginas
de um “pequeno discurso”. O espaco delirante de Hilst € uma fala de infinitas cadeias
metonimicas perdida na indefinicdo dos sentidos, visto que a simulada loucura ndo tem a
posse do simbdlico.

Assim, qualquer narrativa da autora é um espagco metonimico que pressupde
interminaveis fios de escritura que podem ser escolhidos ao acaso. Qualquer fragmento
selecionado mantém sempre a possibilidade de refratar, ou seja, de ser um espelho de
outros fragmentos. Essa é a forma “fundante” da praxis enunciativa da escritora: um grande
delirio que aprisiona o enunciatdrio em suas intermindveis cadeias; um ninho-masmorra,
uma “masmorra-ninho”, usando-se palavras de Kadosh (HILST, Kadosh in: Kadosh, 2002).

Quando se considera o proprio espacgo interno da obra de Hilst como subjacente a
praxis enunciativa da escritora, tem-se uma visdo mais ampla da “busca” do ator de
enunciacdo paranoica, de sua postura de saber insabido, passagem para o defrontamento
com o trdgico. Isso acontece num duplo nivel da prdxis enunciativa: o campo do enunciador
aprisiona o campo do enunciatario por meio de inUmeros jogos de “enigmas” a serem
desvendados, situagdao que também encena o pavor do estranho familiar.

Para quem conhece suas obras anteriores, algo mais afeta o discurso de O Projeto na
leitura de retorno. Comecga-se a perceber que os elementos estranhos da primeira
apreensao podem ser atualizados e realizados de maneira diferente, pois a memdria de
outras leituras projeta-se nesse discurso pelas suas semelhancas e dessemelhangas, fazendo
dessa nova leitura um déja-vu. Ha nela a fixagdo de um mesmo tipo de busca que retorna e
a ocorréncia do repetido da-se na diferenga.

Na analise do campo diferencial do discurso articulado até esse ponto entre tensoes
e modos de coexisténcia de enunciados, abordados na correlacdo do espaco interno do
discurso com o sistema subjacente, demonstrou-se, por um lado, a relagcdo com o sistema da
lingua, buscando-se apreender aquilo que concerne as singularidades da semidtica do
discurso literario. Por outro, demonstrou-se a pertinéncia de tracos fenomenoldgicos,

marcados pela instancia de discurso que permite sua correlagdo com o universo ideoldgico,
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religioso, metafisico. Esses tracos servem de suporte para explicitar-se o universo da filosofia
tragica, referente a Ldgica do pior, de Rosset (1989).

Observa-se no discurso de Hilst, na macroestrutura, um sistema de praxis enunciativa
coocorrente. Entre outros aspectos, prioriza-se nesta andlise a “experiéncia de perdicdo”,
em torno da questao de Deus, a sua possivel desnaturalizacdo, a reducdo de Deus a uma
ideia a ser perseguida, sinalizada em outros textos anteriores, que retornam a este, O
projeto, por meio de marcas singulares de linguagem, ou seja, pela estranheza, fazendo da
repeticao diferencial um patamar para descolar-se a letra do tragico.

Configura-se como tragica, em O Projeto, a experiéncia do ator de saber insabido na
busca de um “nada”, de um “idolo sem nome”, perseguindo o “sopro de Alguém”. Além
disso, esse ator desenha ndo sé no campo semantico, mas na praxis enunciativa, a mesma
“auséncia de rastos” de uma ideia identificadora de Deus, incessantemente buscada e
frustrada, principalmente em Kadosh (HILST, 2002), envolvendo a questdo do “ser e ndo-
ser”, da reconstrucdo e destronamento da ideia cristalizada sobre a natureza de Deus. Pode-
se remeter a esse tipo de ocorréncia de vdrias maneiras, pois cada narrativa de Hilst é um
“vestibulo de espelhos”, visto sob a 6tica de um discurso que simula um grande delirio,
levado a exaustividade dos retornos as mesmas questdes, infinitamente repisadas. Para uma
amostragem, opta-se pelo caminho de Kadosh (HILST, 2002), publicado pela primeira vez em
1973.

Assim, essa noc¢do perseguida por Hilst, que se pode denominar “familiar”, visto ser
facilmente reconhecivel na maioria de suas narrativas, permite caracterizar essa praxis sob a
relacdo de hasard, na perspectiva do tragico e do estranho familiar. A perseguicdo do ator
de saber insabido, para identificar a natureza de Deus, ou a ideia que se tem dele, ocorre de
varias maneiras. Na narrativa O Projeto, a recorréncia da busca identificadora de Deus
mescla-se a busca de identificagcdo do ser “de dentro”, numa linguagem “criptografada”: um
“idolo sem nome” e o0 “o sopro de Alguém”.

O mais evidente e o mais misterioso é apreender o sentido do “projeto” de
construcdo “da casa”; que se vai desconfigurando e se redesenhando, em sua sintaxe,
distribuida numa estrutura tensiva, caracterizada pela correlagdo de intensidades diversas e
contraditdrias que, por suas redundancias e oposi¢des, remetem ao projeto de descobrir a
“esquiva coisa entranhada no meu ser de dentro”, algo que se reduz a uma “ideia” a ser

perseguida, simultaneamente mesclada e desconectada do contexto do discurso, demarcada
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de maneira enigmatica, como numa charada, num jogo, em que as pecas se distribuem ao
acaso, podendo ser apreendidas de maneira caleidoscdpica.

Esses enigmas distribuidos na extensdo da narrativa, aparentemente desconectados,
ao serem colocados em contraponto com o primeiro enunciado da narrativa repetido no
ultimo, provocam o retorno a um “projeto” para “construir a casa”. Essa visada insistente
em torno da “construcao da casa” leva o analista a rever seu “projeto” de semiose, seguido
ou per-seguido anteriormente, cujos sentidos dependem da dindmica e da dialética, da
instancia da enunciacao, entre lucidez e deméncia. Instalam-se, dessa forma, na semiose, as
marcas de um inquietante déja-vu.

O sujeito da enunciacdo, em seu saber de controle, de fato, regula esse jogo ao
colocar na instancia de saber insabido a busca de elucidacdo da natureza do ser por meio de
uma linguagem obscura, “umbrosa”, cheia de estranheza, mantendo assim a duvida em
torno de deméncia e lucidez; é a reconstituicdo de um drama que aos poucos se instaura
como déja-vu, o reconhecimento do familiar de modo insélito e temivel. Configura-se por
esse artificio, além da dupla perdicdo do enunciador entre a lucidez e a deméncia, a
“perdicdo” do analista-enunciatdrio, na “com-fusdao” e atualizacdo de sentidos divergentes
no espaco da simulacdo de um delirio. No “ir e vir” da memdria dos textos anteriores
projeta-se no discurso um espac¢o em espelho (icone do paranoico) dos discursos anteriores.

Retoma-se a postura do tragico de que o pensamento do hasard, unido a ideia de ser,
resulta necessariamente em uma filosofia do ndo-ser. Com base nessa ideia, considera-se o
retorno da percepgao do “ndo-ser” como algo novo e terrivel. Certas ideias a cada vez que
retornam sdo suscetiveis de aterrorizar tanto quanto ameacas e atos. Freud (1996) declara,
em Das Unheimliche, que o pavor surge quando o familiar vem sobrepor-se ao
desconhecido, quando a estranheza se apodera do espaco previamente ocupado pelo
conceito de familiar, aquilo que é reconhecivel. Uma angustia antecede o pavor; este
comeca gracas a uma duvida quanto a “natureza” de um ser qualquer e explode quando este
vem a perder de subito, na consciéncia, a natureza que lhe era implicitamente reconhecida.

Essa perda ndo constitui um acontecimento, mas a revelagdo retrospectiva de um
estado, no caso, de um estado revelador do tragico da condigdo humana. Tem-se medo de
ter acreditado em alguma coisa que, entdo, ja era falsa. Nesse caso, o pensamento ndo pode
agir; somente reconstruir o drama, porque o desencontro entre o tempo anterior de uma

pratica e o tempo posterior revela-se tarde demais, depois de ter-se instaurado uma crencga
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qualquer. O hasard é uma forma geral de experiéncia angustiante, uma espécie de
reencontro com a angustia original do nascimento.

A questdo de Deus, assunto “familiar” ao homem na sua busca para responder as
inquietacbes de ordem metafisica, é refratada na praxis do discurso de Hilst sempre de
maneira enigmatica, estranha, conforme lida em Kadosh (HILST, kadosh, 2002, p.36):
coincidentia oppositorum et complicatio, DEUS DEUS AENIGMATICA SCIENTIA. A essa
guestdo, associa-se a questdo do eu, tenebroso e terrivel: “meu tecido escondido, umbroso,
meu idolo sem nome, minha pergunta sem resposta em nenhum livro” (HILST, O Projeto,
2003, p.17).

O dominio desconhecido de um Deus ausente, “rastro de ninguém” (HILST, kadosh,
2002, p.45), constrdi-se na praxis de Hilst como uma questao abordada de forma insdlita,
estranha, demolidora, profanacao do sagrado, questdao “mil vezes” (nUmero reincidente em
alguns discursos) repisada no campo ficcional de Hilst e no espaco da cultura. A questdo
metafisica engloba todas as interroga¢des fundamentais do homem: Quem sou? De onde
vim? Para onde vou? Qual o sentido da morte? Natural... transcedental...? Quem é Deus?
Existe “natureza” identificadora de ser-Deus e, consequentemente, daquele feito a sua
imagem? E como se pensa sobre o mal diante de Deus ou sobre Deus diante da violéncia do
mundo?

Um leitor desavisado que selecionar apenas a narrativa em pauta ficara limitado ao
sentido de uma primeira visada concernente a proprioceptividade, a instancia de discurso
que articula os outros dois niveis, o da interoceptividade e sua correlagdo com a
exteroceptividade que engloba o sistema subjacente, projetado no discurso. Por pressao do
préprio estranhamento do texto, o leitor sera levado a buscar novas fontes de articulagao
com o sistema subjacente. O mais préximo e o mais insdlito é que esse sistema estd “bem”
ao alcance do leitor, visto que para uma decodificacdo em outro nivel serd preciso recorrer a
sua obra anterior, ter acesso aos “codigos secretos” da praxis de Hilst, obra para “iniciados”.
Somente assim se torna possivel ampliar o sentido desses enigmas em jogo.

Dessa maneira, O Projeto s6 pode ser decodificado se for levado em conta que o
discurso de Hilst é construido sob a dtica da simulagdo de um delirio, caracterizada por uma
sintaxe repetitiva e caleidoscdpica, portanto instauradora de um duplo espacgo interno no
corpo proprio (reflexo do duplo paranoico) que, além do espago interno de cada narrativa,

mantém a copresenca dos mesmos topoi de uma narrativa a outra, apresentados com uma
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nova madscara. Cada narrativa funciona como espaco categorizado da outra na prépria
interoceptividade. Nessa visdo, as obras seriam capitulos de um grande delirio.

Em O projeto, a tomada de posicdo do corpo préprio instala-se contendo um enigma.
Um “projeto” aparentemente novo comeca a delinear-se: “Eu, Hiram, quero construir a casa.
Dentro de mim sagrado descontentamento.” A intensidade atribuida a essa tomada de
posicao enigmatica, somam-se outros enunciados na extensao, marcados sempre pela forca
da menor taxa de informacdo que da dinamicidade aos signos por sua obscuridade, atribuida
principalmente pela desconexdao com o contexto em que se apresenta.

Algumas questdes insistem e persistem referentes ao “projeto” para construir a casa,

a ideia vai-se desdobrando e se configurando ao longo do discurso pelo estranhamento:

Cresce, se faz continente, chega a ter um espago que ndo me pertence (p.
17, gs.a.)

E bom chamar Hakan, Herot, Hemin, e dizer-lhes que eu, Hiram, quero
construir a casa. Alicerce de pedra porque o chdo é de areia, e matéria
alvinitente para espelhar o grande sol de dentro. E no deserto sim, Herot, e
vais ter medo (p.18, gs.a.).

Qual casa? Qual projeto? E por que sagrado descontentamento? O que significa “se
faz continente”? “espac¢o que ndo me pertence”, pertenceria entdo a quem? Uma casa cujo
sol esta dentro e ndo fora, como seria? No deserto, para um homem politico? Causaria
medo? Todas essas questdes ficardo suspensas, pois é necessdrio antes percorrer o caminho
de volta.

Pelo estranhamento de alguns sememas, ja pontuados no decorrer da analise, pode-
se reconstituir o sentido do discurso em outro nivel de assun¢do, num retorno a outro
sistema subjacente, o das obras anteriores. Na trajetdria da busca do ator de saber insabido,
algo comeca a adquirir forga, numa intensidade que se apoia em “rastros” de uma auséncia.
O que é estranho nessa narrativa, configurado como algo a ser desvendado, no seu
desdobramento, ressurge de forma inquietante, como “uma coisa” estranhamente familiar:

“sei nada dessa esquiva coisa entranhada no meu ser de dentro” (p.15).

5.8 O espelho secreto das palavras
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Os discursos anteriores comecam a afetar o discurso presente, ou seja, a espelhar-se
no discurso atual, pelo mesmo prisma de paralogismo, num jogo entre memédria, tanto do
enunciador como do enunciatdrio, entre lucidez e delirio, pelo eterno retorno, situacdes que
por si sé podem ser configuradas como tragicas, pela encenac¢ao do estranho familiar. Pelo
espelhar de letras, podem-se rever “lucidamente” narrativas anteriores em que a mesma
busca delirante ja ocorreu, instaurando-se por essa projecdao um sé espaco que simula a
perdicio de referéncias. E o tipico exercicio da praxis enunciativa de um discurso de
natureza paralogistica e delirante que sobrepde e iconiza a mesma busca do enunciador no
enunciatario, no papel de receptor, na apreensao do discurso em ato, como operador dessa
semiose. O caminho para uma nova leitura, controlado pelo sujeito da enunciacdo, que
manipula o “lance de dados”, pode estar cifrado no seguinte enunciado enigmatico de O
projeto: “Gostaria de ter nova sintese para todos os dados anteriores, gostaria de te dizer
do secreto das palavras, um vir-a-conhecer sem o lustro de agora” (p.16,17, gs.a.).

A enunciacao de O projeto feita pela lamina da estranheza leva ao reconhecimento de
dados anteriores que se projetam no enunciado de forma insdlita em um espaco de espelhos
gue pressionam o analista a recompor a semiose. A escolha dos dados anteriores segue a
“l6égica” do acaso; a semelhanca ou a dessemelhanca de um fragmento leva a novas
decodificagdes do espago do tragico, as letras se misturam e, como diz Mallarmé em seu
poema, “um lance de dados jamais abolird o acaso (hasard)”. As possibilidades de
articulacdo, de “encontros significativos” entre os dados do “jogo”, em uma obra aberta, sdo
guase infinitas. Por esse jogo de hasard, far-se-ao algumas amostragens. Pode-se optar por
uma “sintese” dos dados “secretos” sob a diretriz de trés pontos de vista: a) o espag¢o do “eu
de dentro”: a busca da nocdo de SER e sua dispersdo; b) o espago de identificagio com
Deus: a apreensdo da ideia de Deus depende da identificacdo do “eu” com Deus, ao levar-se
em conta o homem feito a sua semelhanga; assim, encontrar Deus é encontrar-se ou
identificar o de dentro é encontrar Deus; c) o espago da casa: a reunido dos dois parametros
anteriores ampliard o sentido de “casa” no espaco interno da escritura de Hilst.

A estratégia do analista sera apenas a de misturar os discursos, sem indicacdo de
paginas, tendo como orientacdo a sintaxe de O projeto para deixar o enunciatario fruir o
texto da escritora como uma forma delirante, apresentando um dialogismo entre dois atores

gue na realidade sdo um sd: o de saber insabido que, sem ter consciéncia, pde em relevo a
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letra do tragico. A selecdo de exemplos terd por base os trés parametros mencionados
anteriormente, destacando-se em negrito as relacdes mais pertinentes. Inspirando-se em
Sousandrade, usar-se-ao letras diferentes para “criptografar” os significantes de cada ator da
enunciagdo: Hiram, em monotype corsiva (letras “sintetizadas” num espaco restrito) e Kadosh,
ator de saber insabido na novela Kadosh, em segoe script (espalhadas no espago, como sua
escritura baseada na amplificacdo).

Apds essa articulacdo entre as duas narrativas, O projeto e Kadosh, serdao elaboradas
algumas pontuacgbes, no item seguinte, sobre os dois discursos mesclados. A analise de
Kadosh, neste capitulo, ficara restrita apenas ao que serve para reiterar o discurso de O
projeto, pois sera feita em outro capitulo, mais adiante. Os dados do jogo configuram-se
livremente, ao acaso, um “instante” de lucidez e loucura, como num delirio em que as vozes
do eu-outro misturam-se, permitindo um novo jogo para cada leitor, um Kairds de gozo da

escritura de Hilst, incorporando o poder de manipulacdo do sujeito da enunciagdo:

Gostaria de ter nova sintese... gostaria de te dizer do secreto das palavras... Se fosse possivel achar alguma
coisa alquimica, o segredo para chegar até |a, atravessa as trés salas lhe disseram, em
trés estive, o vestibulo, a sala dos ministros, o quarto... rastro de ninguém, nenhuma linha
de sangue, de purpura, e o punhal dentro da manga e Plotino aberto ao acaso: o que é
entdo o Todo? The total of wich the transcendent is the Source. Fonte infinitude, infinitude
rugindo, um vir-a-conhecer sem o lustro de agora, doce morte, ai esta onde devo procurar meu eu
inteiro, gaivota-prumo, agudez, limpido mergulho sobre eu mesmo, alguém de garras na
garganta grita; mergulha, Kadosh, 14 embaixo a resposta, aqui vive apenas o teu ser-
pergunta... se mudo de casa mudo de natureza, e que é iniitil querer o real do meu espago de dentro, de mim sei
nada, meu ser inteiro de sigilo e medo NAO PERTENCE, é isso, nd0 sou nem iSso nem
aquilo, escuro estranhamento, sei nada dessa esquiva coisa entranhada no meu ser de dentro, Uma
coisa se impondo corrosiva, eis aqui o vestibulo desse todo-poderoso, devo ter sido
guiado, a coisa de peso gigantesco sobre as omoplatas, vai vai, a lamina no mais fundo
desse todo-poderoso, atravessa as trés salas, ndo fiquei tantos anos na masmorra-ninho
para acabar na CASA desse que sei e N80 Sei...... eu e meu rei trocando segredos, ressonando espago-
viuvez, Um dia alguém-coisa-alado piou diferente sobre o teto da masmorra-ninho, abri a
porta e la estava o papel-pluma e as Ultimas instru¢des: o tempo € hoje, vai até a CASA DO
GRANDE OBSCURO, entra, la tens adeptos, os de dentro te esperam... cochicho em seus
ouvidos... 0 N&0, para Kadosh nunca esse alimento de rei... meu rei, ndo serd para sempre teu envoltorio

de gozo, um dia a garra do teu povo se alonga até a garganta e rasga a [dmina metdlica que tu colocaste. Ndo te
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tornards inteiro fogo e agressor? FACA, meu rei, palavra que dird teu povo, com a mesma volipia com que dizes
amor... meu rei trocando segredos, ressonando... 0S homens sdo muitos mas a carne de todos ndo nos
basta, nada que nos estufe a barriga, é preciso devorar milhares para que um dia
percebas, GRANDE CORPO RAJADO, que a tua garra apenas dois milimetros mais
navalha, que a tua lingua um quase nada mais crua e mais sedenta, escuma no teu de
dentro agarrada... Durante dez anos estudei os folhetos para matar esse gque sei e nao sei.
E ele, Kadosh, vai morrer outra morte, vai matar o melhor de si mesmo, seu rei, Kadosh o
regicida. Sou todo impoténcia na minka rombuda cabeca aqui de baixo, porque hd mais voliipia em pensar na
esquiva coisa do meu ser de dentro, que me estender ao teu lado, metias furiosamente, e o que é mais
importante: ME ESQUECIAS. Porque EU digo que deve ser assim para o homem: EU néo
devo estar na cabeca dos homens. Ordenar-me, dizer que d noite sou teu é mentira, meu tecido escondido,
umbroso, meu idolo sem nome, €S alguém que incomoda durante licores falando de um outro sem
nome, de uma luta entre dois ninguéns, um, tu mesmo, Kadosh soturno delirante,
inapreensivel, outro esse alguém imoldavel... odiar a COISA SEM NOME. Para sempre. Eu
ndo sou teu, Hamat, porque antes de ti fez-se o sopro de Alguém sobre o meu corpo.

O GRANDE OBSCURO umbroso ndo pode ser tocado antes do tempo. Que mais é
preciso fazer para que eu o conheca por inteiro? Para que eu possa colocar o dedo e sentir
até onde ele se faz viscera e sangue, até onde é cristal, onde exatamente o0 seu nucleo de
sol, onde meu Deus, a coisa se corrompe, que espessura tem ele de bondade ou 6dio. 0
rei, repressdo, corpo. O rei, sepultura do povo. Fecundo e odioso pode ser o grito de quem jamais ouviu sua propria
palavra, experimenta, meu rei, repetir FACA TACA, mentalmente desenhd-la, esse alguém imoldavel,
centro de um circulo que apenas tu desenhaste, circulo de uma folha gigantesca que
desdobras, e levantam-se sonolentos, dizem onde? onde? ah sim, esse centro rubro, muito
bem Kadosh, esse entdo é aquele de que falas, muito bem, esta muito bem feito, e onde
arranjaste o compasso-gigante para uma circunferéncia tao perfeita. 4 cilera de saber que
tudo me possui e ao mesmo tempo nada, que nada em mim é permanéncia, e tudo é permanéncia, vinculo, tudo se adere
ao circulo, tudo é a mesma linha que se estende, tudo é tangente, tudo estd colado a mim... COiSa que O OULro
sabe que est& ai pulsando, viva, ronda, Céo vultivogo, e agora examino tua triplice goela,
triplice goela, triplices canais rubro intenso estufados, trina onipoténcia, hap! hap! hap! e
aqui tudo € lustroso, imperecivel, Novo... ew, Hiram, quero construir a casa. Alicerce de pedra porque o
chdo é de areia, e matéria alvinitente para espelhar o grande sol de dentro... E tu, Hakan, traz teu compasso, teu
esquadro, teus mimeros, tua santa geometria. Escuta bem, Kadosh, queres interferir no meu destino?
Ha milénios procuro me afastar de ti para que em mim surja um novo nome, ha milénios
procuro a ideia que perdi, ndo era nada que se parecesse contigo, ando atrds desse sem
forma, desse nada que repousa esperando o meu sopro, e cada vez que me chamam a

matéria que sou estilhaca. Por que me procuras, Kadosh, se eu mesmo me procuro? E
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como se a pedra de repente se pusesse a andar atras de ti, arranca teu desejo de perenidade, de
querer existir antes, desde sempre, e depois no infinito. O que seria de Kadosh Existindo Antes? ANTES
DA COISA QUE NUNCA EXISTIU? que eu ndo interrogue mais, Cara Cavada, se estds em
mim também nas bolotas ... hein Cara Cavada? mas depois mas depois, ai que cosmogonia,
em que Tempo te fizeste, que Tempo era ANTES de ti, havia Tempo? Repregaram mil
vezes mil alguéns que perguntavam o que fazias ANTES, ANTES DA IDEIA? Tocas a mulher,
Hiram, e pensas no esgarcado do Tempo, tocas e ndo sentes a carne de Hamat, apressa-te, a cada minuto o
tempo se adelgaca... E a cada minuto, esse que E, o Tempo, estertorando, vigio, olho de
sapo aberto, tempo escorrendo, bocarra, lava descendo a dourada colina, e aqui por dentro,
dentro de Kadosh, o sonho envelhecendo... meu tecido escondido, umbroso, meu idolo sem nome, minha
pergunta sem resposta em nenhum livro, Olha aqui Céo de Pedra, abri dois mil livros, a ponta do
dedo descarnava, escrevi durante dez noites a palavra amor, e tua boca muitissimo dulgorosa, meu
ciclo de vida, de poesia, plantado em tua boca, envenenado, hiimus de outra boca é o que se faz preciso, Hiram, ndo é
de ninguém, nem de seu povo, nem de sua lingua que ndo diz a palavra... cem mil paginas, cem mil... 44,
meu rei, palavra que dird teu povo, com a mesma volipia com que dizes amor, durante dez anos estudei os
folhetos para matar esse que sei e N80 Sei devo deter-me, espiar o pogo ... Hamat, a casa. Cresce, se faz
continente, chega a ter um espago que ndo me pertence, € CreSCES pouCO a pouco, estas crescendo,
ndo deixaras de crescer, nunca estaras crescido, és o TEMPO QUE E SEMPRE, TEMPO-
CADELA, coisa que n&o se vé, coisa que E sem nunca ser tocada, coisa que E e jamais
refletida, coisa que E e jamais foi olhada... te aprumas em dire¢do ao sagrado buraco e as
mil bocas te agarram, mil bocas laterais sugando, torcendo 0 que te resta de carne, de
imagem do homem, nunca entrards no abismo esplendoroso, nenhum condor para te
guiar ao cume, nem dentro do po¢o. Eu, Hiram, quero construir a casa. Alicerce de pedra porque o chdo é
de areia, e matéria alvinitente para espelhar o grande sol de dentro. E no deserto sim, Herot, e vais ter medo.
Verdade que me esperam sim, vestibulo dourado tapecarias cacadas cadeiras de mogno e
marfim... Os meus quarenta dias no deserto, Exceléncia, a que ruina maior me levariam?
No primeiro dia, homem-Kadosh olho escaldante para o alto, todo eloquéncia por dentro,
diria: cheguei, Exceléncia, ndo te vejo nem venco mas 0s pes estdo aqui exatamente onde
0s pés de Antdo e de outro santissimo vardo estiveram, e se cheguei é porque deve haver
intima pendéncia entre o que pensa Kadosh e o que tu pensas. Enquanto sonhas o deserto, ele
sonha teus linhos, tua mulher. Teu claro céu aberto é para o rei sombra e substdncia de um quarto. Tu te imaginas ao
sol. E ele se imagina na penumbra, com Hamat, a sos.. atravesso portas corredores, brancura das
paredes do pétio estalando sobre o rosto, sim sim, vdo se lembrar de mim, desse que
entrou na CASA DO GRANDE OBSCURO e cumpriu seus rituais, banhou-se de cadaveres,
evocou seus medos, seus triunfos, Kadosh mulher violada, CASA DO GRANDE

OBSCURO sombra e substincia, penumbra. Corri em dire¢cdo aquela sala de porta tdo pesada
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quanto a propria casa, a porta estava aberta e la dentro nada. Sala de pedra, aficerce de pedra,
inteira vazia, no alto uma rosacea, um amarelo tdo ouro que eu ndo suportei, o grande sol de
dentro. VAZIA. VAZIA. NADA. A casa cresce, se faz continente...

Gostaria de ter nova sintese para todos os dados anteriores, gostaria de te dizer do secreto das palavras, um vir-a-
conhecer sem o lustro de... E eu dissesse sim, é verdade. Tempo de dez mil anos, Kadosh cobi¢coso
sorriu, e ja ndo sabia de sua prépria identidade, Kadosh n&o era mais 0 que visitava a casa,
caca, sobriedade estupefagcédo agonia, e aos poucos foi se movendo, presa dentro da teia
fimbrada, ele mesmo teia inteira coincidida, ele mesmo ante-sala chega a ter um espago que nao
me pertence, incorporando-se ao limite extremo da casa ... jorrando insanidade, o sopro de Alguém
sobre o meu corpo revisvecido sem ter jamais encarnado, suspenso Umido sumido
aprisionado... Eu, Hiram, vou construir a casa. Dentro de mim, sagrado descontentamento. Persigo apenas a
ideia que tenho de um grande perseguido e suspeito que ele pode estar em cada canto, que
ele por alguma razdo, em algum momento sera submisso a Um Instante, e eu devo estar |4
quando esse tempo solitario e ardente se fizer, tempo de mim colado ao Sem-Nome, tempo

torvelinho.

5.9 O espago vazio

Entre os elementos que dao coesdo ao discurso de O projeto pela estratégia de
“familia”, poderiam estar qualificados as vozes e os “retratos” dos que rodeiam Hiram. No
entanto, para ndo distanciar-se da proposta de investigacdo do tragico, optou-se apenas por
selecionar dessa categoria o lexema “casa” e suas figurativizagGes. Identifica-se a categoria
“familia” quando o devir do sistema depende da densidade das semelhancas e das relagdes
locais, avaliadas em termos de coesdo. O lexema “casa” foi considerado, na tomada de
posicdo, como um elemento neutro, a primeira visada, um agregado no discurso, com o
valor de “moradia” a qual o objeto evocado imediatamente remete. Observa-se, contudo, no
desdobramento, que a especificacGo de “moradia” no devir do sistema modifica-se quando
associada a outros signos, considerados pertencentes a um campo semantico denominado
estranho e enigmatico.

Espera-se dos enunciados relativos a casa uma coesao que permita esclarecer os

enigmas pontuados no discurso. Quando se apreende o lexema “casa”, relacionado ao titulo
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de um “pequeno discurso”, nomeado O projeto, segue-se o desdobramento dessa
intensidade, buscando uma coesdo entre titulo e discurso, que dé coeréncia ao sentido
imediatamente referido. Entretanto, isso ndo se evidencia totalmente, visto estar ligado a
outros lexemas opacos em relacdo ao esclarecimento entre titulo e desdobramento do
discurso.

Os exemplos do desdobramento das caracteristicas da “casa” foram incorporados ao
delirio de Kadosh e evidenciaram-se nesse espaco dialdgico, pois, retornando-se a Kadosh
(in: HILST, Kadosh, 2002), tém-se a ressignificacdo e a apreensdo do sentido do “projeto” da
“casa” a ser planejada e construida por Hiram.

Incorporando esse elemento “casa” que faz a conexdao entre os demais sentidos
enigmaticos do discurso, retoma-se o espaco dialdgico do delirio apresentado, apenas para
acrescentar algumas pontua¢les que servirdo de motivagcdao para a leitura de Kadosh a
apresentar-se em outro capitulo. O espaco do “eu de dentro”, relativo ao ator de saber
insabido representado por Hiram, foi articulado na andlise da estratégia da série ligada a
busca para apreender-se a nogao de ser, de seu espaco interior. Quanto mais ele buscava
identificd-lo, menos o encontrava, o que ocasionou sua dispersdo e confusdo com “alguém”
apenas “sopro”, “idolo sem nome”.

O amplo espago de busca de Kadosh, ator da enunciagdo em Kadosh, é sintetizado
em O projeto. Tanto Hiram quanto Kadosh sentem-se presos aos fios de uma ideia de Deus,
incessantemente perseguida. Um é convocado a casa do Grande Obscuro, o outro persegue
a ideia fixa de construir essa casa. Casa que se desenvolve e se faz “continente”, isto é,
espaco vazio tanto quanto aquele encontrado por Kadosh. O deserto é o espaco dos dois, a
metafora da perdigdo de busca num espaco infinitamente vazio. Tanto Kadosh como Hiram
buscam uma consusbstanciacdo com o divino, mas para “mata-lo”, para livrarem-se dele. O
espaco de identificacdo com Deus é reiterado nos dois delirios: a identificacdo entre o “eu” e
o “outro”, imagem e semelhanca no mal. Da-se a reversdo dessa busca numa desconstrugdo
e diluicdo da idéia de Deus-amor em Hiram e em Kadosh.

Todas as estranhezas sdo reconhecidas, o rei, o sem nome, o projeto de construcdo
da ideia de Deus, capturada no melhor icone, o da geometria euclidiana: Deus representado
por um circulo, forma geométrica que possui um ponto orientador no centro, um circulo que
representa um espaco fechado, mas vazio. Em O projeto, assim como em Kadosh, a sintese

da representacdo da ideia de Deus estd no circulo. A ele acrescenta-se outro semema
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indicativo de vazio, além de deserto; a descricdao do projeto menciona que a casa cresce e é
“continente”, apenas um espaco recipiente “para ser preenchido”. O projeto também prevé
gue esse lugar seja adequado para abrigar o grande sol de dentro, outra metafora ligada ao
Deus idealizado como LUZ.

Para Hiram, construir essa casa serda o Unico caminho para apreender Deus, no
entanto ele perde-se na loucura dessa busca e ameaca de morte esse rei tdo “idolatrado”. A
FACA e, em Kadosh, o punhal sdo os mesmos instrumentos para efetivar o corte libertador
dessa “aprisionante” ideia de Deus. Por mais que Kadosh relna elementos para constituir
uma categoria, esses elementos ndo “cabem” na idealizada natureza de Deus. N&o
conseguindo apreender sua natureza, nos dois discursos, tendo no¢ao de sua inexisténcia,
consequentemente o ser “de dentro” perde-se, dilui-se, dispersa-se e depara com sua
situagao tragica.

Do ponto de vista filosofico, a intuicdo do hasard, da ndo-natureza, pode explicar a
origem comum da gera¢dao de todas as angustias do ser humano, por intuir que o “que
existe” é nada, cujo sentido se entende como nada a respeito do que se pode definir como
ser, nada que “seja” suficiente para oferecer-se a delimitacdo tanto no nivel conceitual como
no existencial. Assim, a ideia de hasard pode explicar o principio de pavor, a partir do qual
somente a experiéncia da angustia é possivel, marcada pela experiéncia de perdicdao, em
Hilst, representada pela loucura de um saber insabido que se torna “fantasma” do universo

tragico.

Eliminai, pouco a pouco, do vosso conceito de experiéncia de um corpo
tudo que nele é empirico, a cor, a rugosidade ou maciesa, o peso, a propria
impenetrabilidade; restara, por fim, o espaco que esse corpo (agora
totalmente desaparecido) ocupava e que n3o podeis eliminar™.

14 KANT, Immanuel. Critica da razdo pura. Lisboa: fund. Calouste Gulbenkin, 1985.
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CAPITULO 6

FLUXO: TRAGICO E EXPERIENCIA DE PERDICAO

6.1 Loucura controlada e jubilo
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Cada narrativa de Hilst é campo fértil para multiplas teses. Instala-se, dessa forma, a
consciéncia do tragico refletida pelo dilaceramento semidtico em que o analista é inserido. E
aconselhdvel, para apoiar-se em algum ponto, mesmo que este seja transversal, seguir o
conselho de “Deus” ao delegar um mandato ao ator de saber insabido, Koyo, em Floema (in:
HILST, Fluxo-floema, 2003), narrativa inserida no mesmo livro de Fluxo: “corta, escolhe o
que for mais adequado para o teu ouvido”. Fluxo (in: HILST, Fluxo-floema, 2003) é um
discurso que evidencia um espaco de multiplas de possibilidades de apreensdes de
linguagens e, por isso mesmo, evidencia o vazio de referenciais, cujos significantes procuram
preencher e criar um campo ilusério de significagdes. Assumir a incompletude torna mais
facil o caminho para a semiose de um discurso construido a partir de uma sintaxe
caleidoscopica, selecionado para evidenciar uma escritura que busca depreender as
virtualidades e potencialidades do tragico, na relagcdo entre experiéncia de perdicao e festa.
A filosofia tragica ndo procura uma sabedoria ao abrigo da ilusdo nem do otimismo, mas
busca algo completamente distinto: loucura controlada e jubilo.

No capitulo 4, A instdncia de discurso do duplo paranoico, tratou-se, por meio de
algumas amostragens da escritura delirante de Hilst, da pertinéncia do posicionamento da
instancia de enunciacdo pelas vozes delirantes, para analisar-se a praxis enunciativa da
escritora. A instancia da enunciacdo foi considerada na perspectiva de trés saberes: o saber
de controle, representado pelo sujeito da enunciagao que delega a predicagao do discurso a
dois atores, representativos do duplo paranoico, simulado no discurso: o ator de saber
insabido que da voz ao ator de saber tragico.

Essas instdncias se enunciam no discurso numa sintaxe de tipo paralogistico
manipulada por duas légicas, a de lucidez e a de deméncia, ja analisadas em O Projeto. O
sujeito da enunciacdo, de modo a dinamizar o sentido do discurso, simula a perdicdo de
referenciais potencializados na associacdo com o sistema subjacente, do universo do trégico,
objetivo desta semiose.

A visada da tomada de posicao do discurso em Fluxo e a intensidade atribuida as suas
valéncias carregam o duplo vetor da deméncia e da lucidez, numa manipulagdo digna dos
sofistas, na mestria em manipular verdades como mentiras e vice-versa. Tal mecanismo
instaura um estranhamento de referéncias, num aparente caos sintatico, controlado pela
instancia do sujeito da enunciacdo que deixa “pistas” de como seria possivel mover-se nesse

labirinto simulado para apreenderem-se os valores do espago interno e externo na sua
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articulacdo com o tragico, segundo a Ldgica do pior, de Rosset (1989). A propria topologia do
escritério de Ruiska, figurativizacdo do ator de saber insabido, metaforiza a dupla
perspectiva: a op¢cao do “poco” ou a da “clarabdia”, em busca da apreensiao de um sentido
para “as coisas do de dentro”, questdo semelhante a de Hiram em O projeto.

Se o ponto de partida das questdes é o mesmo nas duas narrativas, diversa é a praxis
do discurso em Fluxo. O que é prolixidade e exploracdao das singularidades da linguagem
neste, é contencdo no outro; em um é festa, “merdafestanca” da linguagem, no outro é
seriedade, que se utiliza de metaforas para falar do filoséfico e do teoldgico, um ser pensado
e dispersado numa linguagem que circula entre o discurso sério e imagens inseridas no
campo do sublime.

Entretanto, o que faz a diferenca em Fluxo é o tom do discurso, articulando o
filoséfico no ludico. Trata das mesmas questdes pelo viés do humor, da brincadeira, é um
corpo-proprio feito de gozo, jogo e jubilo em desfrutar de um discurso que exerce a
liberdade somente permitida pela arte, indiferente ao efeito que os sentidos assim
manipulados possam representar.

A experiéncia com a linguagem em Fluxo é ainda mais aprofundada, porque o
discurso faz-se num duplo de escrituras. Na primeira, a predicacdo é delegada pelo sujeito
da enunciacdo; na segunda, tem-se uma escritura dentro da primeira, projetada no
enunciado por meio do qual o ator de saber insabido, figurativizado como Ruiska, também
se pronuncia no ambito de sua escritura, pois no espaco ficcional ele é um escritor que
deseja escrever as coisas do de dentro, mas é pressionado por um editor para escrever
coisas de facil digestdao, compreensiveis e vendaveis. Ruiska, para experenciar o que o editor
deseja, procura “novas possibilidades em torno do” como o aconselhou o “cornudo” do
editor.

Na tentativa de livrar-se da angustia de pensar sobre as coisas do de dentro, Ruiska
constréi um discurso em que a metadiscursividade se projeta no préprio corpo da lingua,
explorando seu universo ludico, visto que o abismo do de dentro foi interditado pelo
“cornudo”. Mesmo assim ele circula entre o “po¢o” e a “clarabdia”, em seu escritério,
isolado do “patio de pedras perfeitas”, por uma “pesada porta de aco”. Hilst constréi um
mundo metafdrico, possibilitando o risco dos equivocos, das pistas falsas, num lance de jogo

de hasard, em que o tragico e a festa se mesclam. A partir da tomada de posicdo em Fluxo, o
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“estado de perdicdo e morte” do universo tragico confunde-se com a festa jubilosa de usar a
lingua sem outra intencdo que ndo seja a de desfrutar dos signos.

A ligacdo indissolluvel entre a alegria de existir e o carater tragico da existéncia, que
une o gozo da vida ao conhecimento da morte, abre espaco para a consciéncia de que “nem
tudo esta perdido”, como sugere o ator de saber insabido em Fluxo. A captura de instantes
fugidios percebidos no discurso em ato, no ato de fazer e no ato da leitura tudo compensa.

Segundo Rosset (1989), a existéncia do pensamento do acaso restringe-se ao
estatuto da excegdo. O estado de morte, entendido como excec¢ao, é também um estado de
festa. As circunstancias percebidas pelo homem comum como generalidades, conjuntos,
naturezas sao apreendidas por meio da brevidade. Remete-se, assim, a nog¢do sofistica de
Kairds (ocasido), tessitura de tudo o que existe, produtora de sensacdes singulares, jogos de
encontros imprevisiveis, entre um sujeito e um objeto. O homem e a sensagao sao ocasioes,
ndo diferem um do outro sendo por sua maior ou menor dura¢do: um mesmo hasard. Dessa
forma, o acontecimento carrega todas as caracteristicas de festa: irrupcao inesperada,
excepcional; ocasides que existem num tempo, num lugar, para uma pessoa, nao repetiveis,

dotando cada instante da vida das caracteristicas de festa, de jogo e de jubilo.

6.2 Tudo nao é

Para ter-se uma amostragem da relacdo entre o estado de morte de tudo o que
existe e sua consequente experiéncia de perdicdo, ou seja, da suspensdo dos referenciais,
associados ao espaco ludico, caracteristica de festa evocada pela especificidade do uso da
linguagem artistica, examina-se a visada intencional da instancia de discurso, elemento que

deverd nortear as articulacdes subsequentes do discurso em Fluxo:
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Calma, calma, também tudo ndo é assim escuriddo e morte. Calma. N3do é
assim? Uma vez um menininho foi comer crisantemos perto da fonte numa
manh3d de sol. Crisantemos? E esses polpudos amarelos. Perto da fonte
havia um rio escuro, dentro do rio havia um bicho medonho. Ai o
menininho viu um crisantemo partido, falou ai, o pobrezinho esta
guebrando todo, ai caiu dentro da fonte, ai vai andando pro rio, ai ai ai caiu
no rio, eu vou rezar, ele vem até a margem, ai eu pego ele. Acontece que o
bicho medonho estava espiando e pensou oi, 0 menininho vai pegar o
crisantemo, oi que bom vai cair dentro da fonte, oi ainda nao caiu, oi vem
andando pela margem do rio, oi que bom bom vou matar a minha fome, oi
é agora, eu vou rezar e o menininho vem para minha boca. Oi veio.
Mastigo, mastigo. Mas pensa, se vocé é o bicho medonho, vocé sé tem de
procurar menininhos nas margens do teu rio e devora-los, se vocé é o
crisantemo polpudo e amarelo, vocé sé pode esperar ser colhido, se vocé é
o menininho, vocé tem de ir sempre a procura de crisantemo e correr o
risco. De ser devorado. Oi, ai. Nao ha salvacao.

Calma, vai chupando o teu pirulito (Fluxo in: HILST, Fluxo-floema, 2003,
p.19,20)

Essa extensa tomada de posicdo requer a observacdo das diferentes formas de
assergcdo no campo de discurso em seu desdobramento, para extrairem-se suas valéncias
num espaco interno, construido de metdforas nas quais a dupla referéncia analdgica tipica
dessa técnica reverte-se em multiplas faces, articuladas num contexto que simula o delirio.
Conforme o foco em que se apreende essa assercao, tem-se um tipo de referéncia no nivel
da assuncdo de intensidades. Pontuando-se a presenca do sujeito da enuncia¢do do discurso
em “calma”, segue-se, posteriormente, a pista do ator de saber insabido. Assim, a tomada
de posicao pode ser subdividida em trés focos:

1) Pode-se dizer que “as premissas” sao: “Calma, calma, também tudo ndo é assim escuriddo
e morte. Calma. Ndo é assim?

2) A ilustragdo do argumento inicial da-se por meio de uma metafora, numa analogia com a
estrutura de uma fabula. Dela extraem-se trés argumentos que envolvem novamente a
mesma “estrutura silogistica”: premissa, desenvolvimento e conclusdo, com a peculiaridade
de que sdo multiplas conclusdes, explicitadas também como um silogismo: a) se vocé é o
bicho medonho, vocé sé tem de procurar menininhos nas margens do teu rio e devora-los;
b) se vocé é o crisantemo polpudo e amarelo, vocé sé pode esperar ser colhido; c) se vocé é
o menininho, vocé tem de ir sempre a procura de crisantemo e correr o risco. De ser
devorado.

3) A conclusdo das premissas iniciais é: Oi, ai. Ndo ha salvacao.
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Diante de um discurso montado com légicas divergentes, busca-se o auxilio do
Diciondrio Houaiss de lingua portuguesa (2009), para analisar-se a possibilidade de
preenché-lo com alguma referéncia que dé sentido a esse silogismo: segundo o
aristotelismo, silogismo é um raciocinio dedutivo estruturado formalmente a partir de duas
proposicoes, ditas premissas, das quais, por inferéncia, se obtém necessariamente uma
terceira, chamada conclusdo. O silogismo dialético se baseia em premissas apenas
provaveis, possiveis ou contingentes, oferecendo, portanto, uma conclusdo sem o carater de
verdade irrefutavel, a despeito de sua verossimilhanca. O silogismo retérico é usado em
discussdes ou confronto de opinides contrarias, geralmente vencidas pela habilidade
argumentativa ou retdrica. O silogismo disjuntivo é aquele cuja primeira premissa é uma
proposicdo disjuntiva. O silogismo eristico é caracterizado por apresentar premissas que,
embora ostentem verossimilhanga, sdao de fato inveridicas; silogismo sofistico, sofisma. O
silogismo ilegitimo ¢é perfeitamente logico e coerente, cuja conclusio ndo é
obrigatoriamente verdadeira, mesmo que suas premissas o sejam. O silogismo legitimo, uma
vez que se admita a verdade de suas premissas, oferece uma conclusdao necessariamente
verdadeira; silogismo valido (das centenas dos modos possiveis de um silogismo, somente
19, tradicionalmente designados por termos mnemonicos, sao legitimos).

Embora se explicitem os varios tipos de silogismo, entende-se ndo ser pertinente
para esta semiose determinar a qual tipo de silogismo esse enunciado pertence. Propde-se
manter esse jogo aberto. Opta-se, no entanto, por extrair dele seu mecanismo, que é o de
servir para colocar o discurso e o enunciatdrio num espago de perdi¢do, iconizando a
experiéncia do ator de saber insabido. Somente a possibilidade de um discurso conter
simultaneamente varios registros de linguagem torna a visada da instancia de discurso uma
experiéncia de perdicdo dos referenciais, evidenciando a potencializacdo de noc¢des relativas
a ldgica do pior. Em meio a tantas possibilidades de demonstrar esse enunciado, segundo
algumas logicas evidenciadas pelo dicionario, escolhe-se “a do pior” para articula-lo; aquela
que é objeto do presente estudo, a da filosofia tragica, segundo Rosset (1989).

A postura dos pensadores tragicos é a de pensar o pior e explicitar que esse pior é
nada poder afirmar, confirmando assim a auséncia de toda ilusdo. O argumento tragico
fundamental dessa logica parte de um estado de alegria virtual e chega a desordem, ao
siléncio, por meio da afirmacdo da impossibilidade de qualquer pensamento: “Ndo ha

salvacdo”. O pressuposto dessa légica do pior é: o que deve ser buscado e dito antes de tudo
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é o tragico, constituido pela impossibilidade prévia de qualquer dado, como se |é: “também
tudo ndo é assim escuriddo e morte. (...) Ndo é assim?”. Esta afirmacdo pode estar revestida
de uma voz tragica se for reestruturada com outra “pontuacdo”, de outra forma, para
decifrar o enigma em meio a diversidade de referentes: “Tudo ndo é. Assim, também
escuriddo e morte. Nao é. Assim.” Essas premissas, relidas dessa forma, revertem e
respondem a questdao: “Ndo é assim?”. Desnuda-se, no avesso do enunciado, o tragico
latente na brincadeira de trocadilhos do ludico, tipico do mundo infantil de continhos
fabulosos como esse, em que ha um rio escuro, um bicho medonho, um menininho ingénuo
em busca de um crisdntemo polpudo e amarelo; menininho esse que é mastigado e
devorado.

A premissa revertida em tudo nao é coincide com a visdao fundamental da filosofia
tragica, abordada por Rosset (1989), ou seja, a histéria dessa visdo impossivel, visdo do nada,
rien, que nao representa a instancia metafisica chamada nada, néant, mas antes o fato de
nao existir algo que seja da ordem do pensavel e do designavel. Esta ndo se propde a revelar
nenhuma verdade, somente descrever de maneira mais precisa o que pode ser esse “anti-
éxtase” filoséfico em vista do espetaculo do tragico e do acaso.

A atitude aprobatéria, na légica do pior, tem uma dupla face: de um lado, dizer o
pior, no sentido terrorista da nocdo tragica, verbalizar, constituir-se numa arte de destilar
venenos, expor o estado de morte de tudo o que existe, provocar a perdi¢ao e a abolicdo de
gualquer sentido que possa sustentar-se conceitual e filosoficamente. De outro, a aprovacao
leva a alegria da escolha entre viver tendo consciéncia desse estado em lugar de matar-se.

Essa aprovacdo abre o espaco para unir morte e festa, conceito ja mencionado.

6.3 O ludico da perdi¢ao

Nessa alternancia entre morte e festa, volta-se a analise da tomada de posicdo na
perspectiva do ludico, da distor¢do semidtica dos referentes literarios. No inicio de Fluxo (in:
HILST, Fluxo-floema, 2003), a voz do sujeito da enunciacdo dirige-se ao enunciatario: “calma,
calma”, assumindo a predicacdo do discurso e dando voz juntamente ao ator de saber

insabido para refletir sobre os fantasmas do de dentro, deixando entrever a letra do saber
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trdgico sobre a condicdo humana, “também tudo ndo é assim escuriddo e morte”, na
tentativa de buscar novas “possibilidades em torno do”. Essas possibilidades sdo encenadas
no texto pela manipulacao de modelos cristalizados de linguagem que, por isso, no contexto,
adquirem uma tonalidade jocosa: a voz do ator de saber insabido, ao iniciar o discurso
nestes moldes “Uma vez um menininho foi comer crisantemos perto da fonte numa manha
de sol”, denota em “uma vez” a marca de um conto de fadas, mas, no non sense, de “comer
crisantemos”, espelha simultaneamente outro estilo ao qual se acrescenta uma paisagem
romantica: “numa manha de sol”.

Esse estilo romantico carrega nuances que resvalam para o fantastico, refratado em
duplo, ndo somente no género maravilhoso, tipico do conto de fadas, mas no género
fantastico propriamente dito, criando no discurso certo suspense e acrescentando o humor
de um conto policial: “Perto da fonte havia um rio escuro, dentro do rio havia um bicho
medonho”. Por sua vez, o uso do diminutivo “menininho”, ao mesmo tempo em que faz
parte do contexto do conto maravilhoso, deixa entrever outro registro, novamente duplo
entre o riso e o tragico, por sua tonalidade irénica que podera ser melhor percebida no
conjunto do trecho citado.

Nesse jogo entre atualizacao e potencializacdo, entre distor¢do e flutuacdo de estilos
na construgdo da praxis enunciativa, podem-se evidenciar outras formas. Na continuidade
do texto, o diminutivo vai-se repetindo, enfatizado pela atmosfera romantico-fantastica: “Ai
o menininho viu um crisantemo partido, falou ai, o pobrezinho estd quebrando todo, ai caiu
dentro da fonte”. O suspense é mantido. O “ai” espelha-se em anagrama no “ai” que se
estende em ressonancias em “vai” e “caiu”, explorando o nivel dos significantes, proprio do
delirio: “ai vai andando pro rio, ai ai ai caiu no rio, eu vou rezar, ele vem até a margem, ai eu
pego ele”. Ao estilo maravilhoso-fantdstico-romantico, acrescenta-se a tensdo entre o
registro religioso e o registro de linguagem da crueldade, explicita em: “caiu no rio, eu vou
rezar, ele vem até a margem, ai eu pego ele”, acentuando, nesse contraponto, a cena do
riso.

O contraste se evidencia mais ainda, ndo sé no nivel da repeticdo de palavras e de
metaforas como também no jogo de significantes em comutacdo, enfatizando seu carater
Iddico e jocoso. A oposicdo entre as metaforas “bicho medonho, menininho, crisantemo”
abre a cena para a exposicao da letra do tragico. O discurso atualiza a significancia que

estava em potencial e transforma os estilos numa “parabola” que, na sua insidiosa ironia, na
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oposicdo tensiva, transforma-se, no conjunto, em riso demolidor, explicitando

metaforicamente a antropofagia de estilos:

Acontece que o bicho medonho estava espiando e pensou oi, 0 menininho
vai pegar o crisdntemo, oi que bom vai cair dentro da fonte, oi ainda ndo
caiu, oi vem andando pela margem do rio, oi que bom bom vou matar a
minha fome, oi é agora, eu vou rezar e o menininho vem para minha boca.
Oi veio. Mastigo, mastigo (Fluxo in: HILST, Fluxo-floema, 2003, p.19, gs.a.).

As constantes repeticdes, a insisténcia no nivel do significante, as tonalidades
simultdneas do riso leve, jocoso, passando pela ironia, atingem, no confronto, o riso
demolidor que expde a tensao entre o estado de morte, letra do tragico, e a festa. Na dupla
expressao “Mastigo, mastigo” revela-se metaforicamente a potencialidade do discurso
antropofagico que tudo devora de maneira “destruidora e tragica”, ndao sé no gozo de
suspender, reverter, distorcer, trabalhando com a flutuacdo dos sentidos, mas também ao
acrescentar a significancia do tragico capturado na letra, na negacdao de tudo que existe:
“tudo ndo é (...) Nao ha salvagdo. Calma, vai chupando o teu pirulito”.

Diante dessas consideracdes, fica explicito o mecanismo da praxis enunciativa de
Hilst na tensdo entre festa e tragico. Sua capacidade de trabalhar a linguagem em uma
lamina de duplos que se espelham caleidoscopicamente, simulando a enunciacdo exercida
do lugar do paranoico, deixa fluir os significantes em cadeias metonimicas, desamarradas do
sentido, na tentativa de encontrar um sentido para o discurso e para o tragico da existéncia.
As varias “possibilidades em torno do”, em torno do nada, da impossibilidade de fixar uma
significancia capaz de situar a linguagem no discurso, abre a cena para o tragico:
impossibilidade de fixar sentidos e impossibilidade de fixar solu¢bes para a consciéncia do

nao ser. Em face disto, resta a aprovagao pelo riso:

E ainda assim com esse esforgo, a veia engrossando no pescogo, a lingua se
enrolando liquida, mesmo assim vocés estdo dizendo ui ui, que tipo
embobinado, que caldeirdo de guisado, que merdafestanga de linguagem.”
(Fluxo in: HILST, Fluxo-floema, 2003, p.51,52, gs.a.).

A quem te dirigias quando versejavas? A ninguém. Disseste aquém? A
ninguém, senhora. Disseste além? A ninguém. Ah, sim, a alguém, disseste
bem. Ruiska, eu Palavrarara, trouxe um grilanda de ouro com uuas pedras
preciosas, que ham virtude de confortar, contam algu us. Enton veerds que
todas as cousas de que os homes em a vilhise ham temor, é vento mui
pequeno, que o abala como canaveia leve. (...) Passaste queenturas,
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misquindade? Nom hajas temor, lances ancora pera haveres folganca e
assessego (Fluxo in: HILST, Fluxo-floema, 2003, p.56).

Dessa maneira, na perdicdo do eu em busca de respostas para situar o lugar do ser, é
possivel captar a voz do ator de saber tragico que inverte e reverte os sentidos dessa busca.
A atualizacdo dessa potencialidade do tragico provoca nos desdobramentos do saber
insabido uma fenda por onde se instala a voz do ator de saber tragico, evidenciando um

saber paralelo, para revelar simultaneamente: “loucura controlada e jubilo”.

6.4 A semente da errancia

A experiéncia de perdi¢cdao do ser é um dos tépicos presentes no discurso de Hilst,
usado para abordar-se a enunciacdo do tragico. Segundo a ldgica do pior, trata-se do estado
permanente no qual o homem se encontra; estado que implica a auséncia de referenciais de
qgualquer ordem. O ser humano, defrontado com o acaso, perde-se na busca de um sentido
que justifique sua existéncia.

Fluxo é uma narrativa semente. Nela estdo os genes do tragico e de toda a escritura
de Hilst que perpassam, num eterno retorno, o conjunto da obra. O discurso em Fluxo é
sempre um devir, um vir a ser, um ser linguagem em perdi¢do. Na tentativa de encontrar-se,
o ator de saber insabido desdobra-se e multiplica-se, mantendo-se num estado de errancia,
como num fluxo ininterrupto, experienciando todas as formas de dizer-se nesse estado. No

enunciado a seguir, observa-se o discurso do ator de saber insabido:

Eu queria ser filho de um tubo. No dia dos pais eu comprava uma fita
vermelha, dava um lago no tubo e diria: meu tubo, vocé é bom porque vocé
nao me incomoda, vocé é bom porque é apenas um tubo e eu posso olhar
para vocé bem descansado, eu posso urinar a minha urina cristalina dentro
de ti e repetir como um possesso: meu tubo, meu querido tubo, eu posso
enfiar 14 dentro que vocé ndo vai dizer nada (Fluxo in: HILST, Fluxo-floema,
2003, p.20).

A substituicdo da referéncia da pessoa do pai por um objeto surge como um aparente

non sense por buscar-se num objeto vazio por dentro, oco, uma referéncia de pessoa,
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transformada em metdafora da letra do tragico. Do ponto de vista do ator de saber insabido,
essa metafora desvela a perda de referéncia do sistema familiar. Além disso, ha um duplo
invertido na perspectiva da relagdo pai/filho. Comumente, um filho espelha-se no pai; por
tratar-se de um espelho, a imagem aparece “naturalmente” invertida. De forma semelhante
ao conto maravilhoso Branca de neve e os sete andes, em que a madrasta se olha no
espelho, buscando diferenciar-se da enteada, em Fluxo, as palavras do actante: “meu tubo
(...) vocé é bom porque eu posso olhar para vocé bem descansado (...) e repetir como um
possesso: meu tubo, meu querido tubo” evocam o pai metaforizado em tubo, como se
evocasse a imagem espelhada, porém, no lugar de mostrar-se invertida, esta descortina a
noc¢ao de vaziez do tragico, passivel de ser depreendida do saber insabido, pela brincadeira
feita com o mecanismo metafdrico.

Na figura da madrasta, percebida dialogicamente, encontra-se um sema de poder
que, de forma divergente, em Fluxo, é deslocado e projetado no pai-tubo, indiciando o
desejo de poder sobre o pai. Essa imagem do pai, ameacgadora para o paranoico, é destruida
e subjugada, no momento em que o humano é transformado em objeto. Contudo, ao ser
identificada pelo vazio, permite o descolamento da letra do tragico: identifica-se o ator de
saber insabido com o vazio.

Se por um lado a voz do saber insabido fala na posicao de filho, numa relacao filho-
pai-tubo: “Eu queria ser filho de um tubo”, por outro, esse actante retorna a figura de um
“filno”, construindo uma referéncia inversa, quando pronuncia, em seu delirio: “Meu filho,
nao seja assim, fale um pouco comigo, eu quero tanto que vocé fale comigo, vocé vé, meu
filho, eu preciso escrever, eu sé sei escrever as coisas de dentro, e essas coisas sdo
complicadissimas mas sdo... sdo as coisas de dentro” (Fluxo in: HILST, Fluxo-floema, 2003,
p.20). Essa voz pronuncia a dolorosa soliddo do paranoico diante do siléncio do filho
imaginario. Segundo Rosset, “o paranoico fala do pior”, e o tragico diz que “o pior é nada
poder afirmar”. Esta redundancia em torno do pior associa mudez e impossibilidade de dizer
evidenciada na escritura de Ruiska: “eu preciso escrever, eu sé sei escrever as coisas de
dentro, e essas coisas sdo complicadissimas”.

Na desconstrucdo do discurso em torno do sistema familiar (uma ideologia) ocorre o
descolamento do que poderia ser pleno de sentido em mudez: “fale um pouco comigo, eu
guero tanto que vocé fale comigo”. O ator de saber insabido na referéncia anterior de pai,

usa essaa figura relacionada a vaziez e a mudez. Nessa somagdo, nesse retorno ao pior,
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retorno do mesmo num contexto diferente, é possivel evidenciar uma dupla enunciacao
sobreposta: a do saber insabido e a do saber tragico: o pior é nada afirmar — “essas coisas
sdao complicadissimas”.

Outro ator interpde-se na enunciacdo, a figura do editor, desconstruida de modo
jocoso e grotesco, por meio do epiteto: “cornudo”. Essa voz entra em tensdao com a voz que
se pronuncia do lugar do saber insabido na busca do de dentro e dissolve ironicamente a
ilusdo metafisica, pondo em seu lugar outra ilusdo, a da ideologia capitalista: “E ai vem o
cornudo e diz: como é que é, meu velho, anda logo, ndo comeca a fantasiar, ndo comeca a
escrever o de dentro das planicies que isso ndo interessa nada, vocé agora vai ficar riquinho
e obedecer, ndo invente problemas” (Fluxo in: HILST, Fluxo-floema, 2003, p.20).

Ao usar o riso como recurso na figura grotesca do “cornudo”, o sujeito da enunciacao
potencializa o saber tragico, dissolvendo o ideoldgico, num contexto capitalista, por meio da
ridicularizacdo do editor. O “cornudo” quer colocar no lugar do nada (experiéncia metafisica
do ser: falar do de dentro) outro nada (experiéncia capitalista do ter: “vai ficar riquinho e
obedecer”). As tonalidades irénica e grotesca sao usadas pela enuncia¢do para realcar a

desconstrugdo das ideologias:

Toma, toma quinhentos cruzeiros novos e se ndo td com inspiragdo vai por
mim, pega essa tua folha luminosa e escreve ai no meio da folha aquela
palavra as avessas. Uc? Ndo seja idiota, essa é a primeira possibilidade,
invente novas possibilidades em torno do (Fluxo in: HILST, Fluxo-floema,
2003, p.21).

O ator de saber insabido pondera, no enunciado abaixo, sobre o seu completo
desconhecimento do discurso da invencdo de “novas possibilidades em torno do”, unindo a

ironia ao siléncio tragico da incapacidade de verbalizar o vazio:

Agora estou livre, livre dentro do meu escritério. E absurdo minha gente,
estudei histéria, geografia, fisica, quimica, matematica, teologia, botanica,
sim senhores, botanica, arqueologia, alquimia, minha paixao, teatro, é,
teatro eu li muito, poesia eu até fiz poesia mas ninguém nunca lia, diziam
coisas, meu Deus, da minha poesia, os criticos sdao uns cornudos também,
enfim, acreditem se quiserem, ndo sei nada a respeito do (Fluxo in: HILST,
Fluxo-floema, 2003, p.23).
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E intensificada nos inUmeros saberes, relativos a semiosfera cultural, a inutilidade
para “conhecer” a esséncia daquilo que ele procura investigar: “as coisas do de dentro”. Ao
dizer: “ndo sei nada a respeito do”, Ruiska marca, sem saber, a insuficiéncia desses saberes
para dar sentido a qualquer discurso que se possa verbalizar.

Entre os saberes do homem s3do destacados inclusive aqueles relacionados as artes
dramatica e lirica, porém nenhum deles é suficiente para dar sentido a existéncia humana. A
letra do tragico, depreendida desse reconhecimento, serve para po6r em relevo o saber
tragico ao afirmar-se a dldvida humana quando se constata que nada foi construido. Tal
reconhecimento entre o ser e o saber intensifica o estado de perdi¢cdo do ator de saber

insabido pela impossibilidade de preencher o vazio com algum discurso.

6.5 Mdascaras da fragmentagdo do eu

Outra forma de expressar a perdicdo do ser, caracterizada por sua natureza no limite
da experiéncia tragica fundamental, é apreendida no discurso de Hilst no modo como

Ruiska, ator de saber insabido, fragmenta-se em varias outras vozes no discurso:

Agora escreve... Espera, eu preciso sentar. Entdo senta. (...) Agora escreve:
dentro de mim, este que se faz agora, dentro de mim o que ja se fez, dentro
de mim a multiddo que se fara. Alguns eu os conheco bem. Mostram a cara,
assim é que eu gosto, me enfrentam (...) Olhe aqui, Ruiska — Ruiska sou eu,
eu me chamo Ruiska para esses que se fazem agora, para os que se fizeram,
para a multiddo que se fara, e para nao perder tempo devo dizer que minha
mulher se chama Ruisis e meu filho se chama Rukah (Fluxo in: HILST, Fluxo-
floema, 2003, p.23,24).

Observa-se no enunciado a marca de uma dupla instancia de enunciacdo: “Agora
escreve... Espere, eu preciso sentar”. Trata-se do eu desdobrado em outro eu, perdendo-se
na multiplicidade dos eus, criando um triangulo familiar imaginario: pai-mae-filho,
respectivamente Ruiska-Ruisis-Rukah. Dessa profusao de vozes de um eu-outro, porém,

destaca-se uma voz que entra em tensdo com o eu do ator de saber insabido e o questiona:
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Quem é vocé, Ruiska? Hein? Ele estd comegando a perder a paciéncia, esta
se aproximando, me esbofeteia, ndo faz mal, vai batendo, vai me
arrancando os dentes, corta a minha lingua, faz o que quiser mas eu nao sei
responder. Quem é vocé, Ruiska? Hein? (Fluxo in: HILST, Fluxo-floema,
2003, p. 24)

Essa voz questionadora que irrompe de um outro potencializa o saber tragico ao
colocar em questdo “Quem é vocé, Ruiska?”. Dessa maneira, permite que se detecte, na
origem do saber tragico, um objetivo de ordem psicanalitica e catartica: a de fazer passar o
tragico da inconsciéncia a consciéncia, mais especificamente, do siléncio a fala, concernente

a nocdo de ser, nesse caso, a que leva Ruiska a explicitar: “eu ndo sei responder”, além de:

(...) e estou pensando como é possivel que esses que se fazem em mim, que
se fizeram e que se fardo, ndo compreendam a impossibilidade de
responder coisas impossiveis. Ora vejam sé, existo apenas ha alguns
minutos, essa ninharia de tempo, e é claro que ndo posso responder o que
sou. Porque ndo sei (Fluxo in: HILST, Fluxo-floema, 2003, p.24,25).

Evidencia-se, desse modo, o estado de perdicao do ser, levado a intensificar o pior, “a
impossibilidade de responder coisas impossiveis”, ou seja, de ndo saber responder a respeito
do ser, porque, na verdade, segundo a letra do tragico dai depreendida, ndo existe o ser.
Disso decorre “a impossibilidade” de construir qualquer discurso sobre o ser. E o saber
insabido, destacando-se como arauto do saber tragico.

Num novo estado de errancia do ser, o ator de saber insabido sai de si mesmo e
busca a desmaterializagdo do corpo, porém, no percurso, transforma-se em elementos

daquilo que se costuma denominar natureza:

Comeco a sair de mim mesmo. (...) eu atravessando as paredes (...) eu me
tornando todas as arvores, todos os bois, as graminhas, as ervinhas, os
carrapichos, o sol doirado no meu corpo sem corpo (...) € mais bonito ser
tudo isso, ser agua, escorregadia, amorfa, ser o que a agua é quando estd
dentro de uma coisa que é uma apenas, ser o rio, o copo, ser todos os rios,
todos os copos (...) ser leve, tatuado de tudo, tatuado de nada, ser o
estilete, a mao, a tinta, a figura, ser um mitocondrio (...) Mas agora ndo
consigo voltar ao meu corpo, oh como é dificil deixar de ser o universo e
voltar a ser apenas eu (Fluxo in: HILST, Fluxo-floema, 2003, p.26,27).

Essa dispersdo, pelo caminho da ndo materialidade, resvala para o estado tensivo

entre ser tudo e ser nada, ser o universo e ser apenas um eu. Essa perdicdo esta inundada de
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jubilo perceptivel na linguagem poética, representativa de um mundo natural, transformado
em ficcdo no qual, ao eliminar-se a ideia de natureza, institui-se a no¢do de convencao, em
qgue nada diferencia o natural do artificial (0 mundo da representacdo). A extin¢do da ideia
de natureza e da ideia de ser leva a nog¢do sofistica de ocasido (kairds): o homem e a
sensacdo sdo ocasides, os sentidos flutuantes, deslizantes e singulares das coisas, o mundo
dos discursos sobre acontecimentos: “ser leve, tatuado de tudo, tatuado de nada, ser o
estilete, a mao, a tinta, a figura”, imagens que traduzem um mundo criado pelo que se
convenciona ser, a partir de uma “consciéncia” necessitada de nomear as coisas para que
elas tenham existéncia. Mantém-se, nessas circunstancias, o ser em estado de perdicao,
espelhado pelo saber tragico. A ideia de hasard dissolve a ideia de natureza e pde em

guestdo a nocdo de ser:

(...) eu Ruiska, tinha vdrias mascaras de cera, belissimas, estupendas. Uma
manha vejo Rukah diante de um improvisado fogdo de tijolos e dentro do
caldeirdo as minhas mascaras, quero dizer, apenas um nariz quase desfeito,
metade de algumas testas estupendas, e ele: pai, olha como vocé mesmo
derrete bonito (Fluxo in: HILST, Fluxo-floema, 2003, p.30).

A letra “derreter”, no discurso de Hilst, desnuda seu cardter tragico. A metafora,
depreendida do fragmento acima desvela a nocdo de que, sob a aparéncia de toda natureza,
existe a verdade de uma ndo natureza, denunciada nas mascaras derretidas. Instaura-se,
portanto, o pavor do déja-vu. Na metafora do “caldeirdo”, o “inferno” do ser defrontado
com sua diluicdo, com a “consciéncia” tragica de ser nada, de que todas as ilusGes (as
mascaras) ndo conseguem preencher o vazio da existéncia. “Derreter” é igual a diluir,
consciéncia do nada de tudo que é concebido como sentido: o “nariz”, metonimia da
interferéncia do discurso do escritor no mundo; as “testas estupendas”, o pensar
brilhantemente o mundo. Tudo leva pela peculiaridade das imagens a evidenciar “o medo de
ter acreditado em alguma coisa que entdo ja era falsa”, numa referéncia a Rosset (1989).

Na indeterminacdo temporal da loucura, surge no discurso outra voz, a de um anao:
“Oh, o0 ando. A primeira vez que eu o senti ao meu lado, apenas senti, ndo vi, a ultima vez,
isto é, trés dias depois da morte de meu filho... trés dias? trés mil dias? (Fluxo in: HILST,
Fluxo-floema, 2003, p.33)"”. Essa voz, algumas vezes, € manipulada apenas como um
desdobramento do eu, outras vezes, em tensdo com o ator de saber insabido, assume o

lugar do saber tragico:
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O espirito de Rukah? (...) mais um, mais um aqui neste escritério (...) E duro,
é duro ser constantemente invadido, nem com a porta de a¢o ndo adianta,
eles se fazem, se materializam. Ora, ora Ruiska,vocé abre uma claraboia,
abre um poco, e ndo quer que ninguém apareca? Vamos, vocé vai gostar de
mim, eu sou um ando. (...) De onde vocé vem, hein? Do intestino, da cloaca
do universo, do cone sombrio da lua (Fluxo in: HILST, Fluxo-floema, 2003, p.
34,35).

A identificacdo dessa voz que se manifesta no discurso é marcada por algumas figuras
portadoras de um sema grotesco, de metaforas que evocam o universo do tragico: ando,
intestino, cloaca, cone sombrio, remetem ao avesso, ao divergente, ao rejeitado, ao oculto,

aquilo que se procura manter encoberto por meio de alguma ilusdo:

Tu mesmo, ando, seria tdo simples te definir. Defino-te? Ou ndo te defino?
Ndo é melhor que cada um defina o seu préprio ando? O meu ando
certamente ndo é igual ao vosso, nem poderia ser, porque se eu sou como
sois, também sou Unico, e 0 meu anao é Unico também, apesar de ser igual
a0 vosso. Ao vosso ando. Esperem. Ha certas coisas que eu preferia calar (p.
37,38).

A impossibilidade de qualquer verdade marca o saber tragico, depreendido a partir

das indagacdes que definem o saber insabido:

Olhe aqui, Ruiska, ndo fale tanto em si mesmo agora, porque o certo no
nosso tempo é abolir o eu, entendes? Como é que é, anao? Fale do homem
césmico, dos, das. Mas se eu ainda ndo sei das minhas visceras, se ainda
nao sei dos mistérios do meu prdprio tubo, como é que vou falar dos ares
de 137 (...) Mas é justo falar do de cima se o de baixo nem sabe onde colocar
os pés? (Fluxo in: HILST, Fluxo-floema, 2003, p.41)

A légica do pior considera o homem consciente de que fala de nadas, em favor de um
saber tragico, que denuncia o vazio, a impossibilidade de construir discursos para coloca-los
no lugar do nada, como se pode perceber no fragmento acima, na apreensdo da voz
descolada do ator de saber insabido que, em perdicao, interroga sobre sua existéncia, sobre
sua esséncia, por isso, incapacitado de falar do inconsistente “homem cdsmico”. A incomoda
questdo do ser no mundo é incessantemente repisada pelas vozes em busca do
preenchimento da falta de sentido original, que responda: quem sou? Quem sdo os outros?

Quem é o “homem césmico”?
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6.6 Decomposicao e pavor do nada

Vou mergulhando no pogo. O olho encarnado do. Ha caddveres por aqui. Ah,
isso ha. Ndo queria chegar a tanto. Dizer que ha cadaveres é chegar a tanto, é
chegar aonde eu ndo queria. Cadaveres de quem, Ruiska? Oh, ndo me
obrigues, ando. Oh, sim, velho Ruiska, chega perto,vamos, olha os
verdolengos fios de carne desse corpo (...) Quem é ele, Ruiska, hi, como
ficaste menino de repente, que brejeirice, que correcorre. E meu pai, anio,
meu pai amadissimo. Como ele era na viscera, hein? Ele era eu, ando, ele era
todo pra fora e ao mesmo tempo era todo pra dentro. (...) era pra dentro nos
adentros (...) ficava se desentranhando (...) ele ndo era simples ndo, nada
disso, era um homem muito complicado, muito torcido como eu mesmo, e
quando eu digo que ele se desentranhava quero dizer que ele ficava se
descobrindo, que ele punha pra fora os pensamentos de dentro, que ele
pensamenteava, entendes? (Fluxo in: HILST, Fluxo-floema, 2003, p. 43,44,45)

Se a busca pela ndo materialidade, demonstrada noutro fragmento, mantém o ser
em estado de perdi¢cdo, num mundo convencional onde tudo é ocasido, nesse trecho citado,
a “ocasidao” se faz pelo “mergulho” no espaco-abismo do de dentro, metaforizado em
“mergulhando no poc¢o”. Reafirma-se o mesmo estado tragico, depreendido do lugar de um
saber insabido por “figuras” sémicas que se acumulam e se complementam: caddveres, fios
de carne verdolengos, visceras. A decomposi¢ao do ser inscreve-se ao mergulhar no préprio
ser, afirmada pela inconsciéncia: “ndo queria chegar a tanto. Dizer que hd caddaveres é
chegar a tanto, é chegar aonde eu ndo queria”, a fala delirante é manipulada pelo sujeito da
enunciagdo que deixa transparecer o tragico da desnaturalizacdo da nogao de ser: no de
dentro o que ha sdo “cadaveres”.

Dessa forma, a figura do pai, associada a figura de cadaveres, é investida de um pavor
gue se desloca do estranho para o reconhecimento do familiar. Ver de subito e demasiado
tarde o presente, o proximo, o familiar como ausente, distante e estranho é a experiéncia
tragica por exceléncia, afirma Rosset (1989). A voz enunciativa “desentranha” a fala paterna,
instaurada no discurso de maneira insdlita, fantamastica, do ponto de vista psicanalitico, e
fantasmagérica, do ponto de vista da literatura fantastica, recoberta por uma letra tragica,

perpassada paradoxalmente de deméncia e lucidez:
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(...) ele falava assim: meu Deus, por que 0 mundo me comove tanto? E sé
dar dois trés passos, ver o olho do cavalo, ver o olho da vaca, ver o homem
meu Deus, o homem, esse abismo mais fundo que me come, meu Deus a
memoria tristissima de tanta inocéncia, como eu gostaria de arrancar a
minha pele e mostrar o meu todo para o outro (...) eu existo até onde, eu
existo até... até... até que grande muro eu existo? (...) ele beijava o ubre da
vaca, sorria e ria grande e alto para a vaca, depois esguichava o leite no
corpo grande e alto que era o dele, e gritava: isso o que é, que milagre é
esse que é branco, eu sou tdao EXISTIR quanto esse que é branco e que sai
do ubre da vaca? (...) ele dizia de um jeito santo: come terra, filho Ruiska,
esfrega a terra no dente, bobalhdo, cheira essa que vai te comer, essa linda
vermelha, essa que é mais vocé do que vocé, essa que é mais eu do que
todos os meus cantares, meus esgares, meus (Fluxo in: HILST, Fluxo-floema,
2003, p.45,46).

Instaura-se uma identificacdo entre o discurso do pai demente e do filho em
perdicdo; discursos que se sobrepdem num mesmo prisma de busca, capturados em
instantes privilegiados, de Kairds, de déja-vu, singularidades que redescobrem na diferenca o
retorno do acontecimento original, por meio das mesmas questdes, “logotipicas”,
fundamentais: “por que o mundo me comove tanto? (...) o homem, esse abismo mais fundo
gue me come”. Marca-se uma identificacdo entre homem e natureza, inscrita de forma
“criptografica”, por meio de aproximacdes de significantes inusitados: “que milagre é esse
gue é branco, eu sou tdo EXISTIR quanto esse que é branco e que sai do ubre da vaca?”.

A natureza e o ser revelados em estranhos “cantares” e “esgares” de jubilo e de
terror, na perdicdo do ndo compreender; a terra como substituto do homem-pd, na sua
imprevisivel permanéncia de ser p¢, diluicdo do nada, do antes, do agora, do depois, festa
diante da morte, como acentua Rosset (1989), ao caracterizar a especificidade da
consciéncia tragica: “esfrega a terra no dente, bobalh3do, cheira essa que vai te comer, essa
linda vermelha, essa que é mais vocé do que vocé, essa que é mais eu do que todos os meus
cantares, meus esgares, meus”. Loucura de um olhar e de um riso demolidores de quem
sabe o nada que é “EXISTIR”, semelhado ao “branco” da indetermina¢do da mente em
encontrar significados naquilo que julga ser a natureza do SER.

A voz do ator de saber insabido reconhece no estranho o familiar, no distante o
proximo quando se identifica ndo sé com o pai, mas também com a deméncia desse
cadaver-fala do pai, que passa a ser pronunciado do mesmo lugar de um saber insabido. O
saber de controle do sujeito da enunciacdo manipula as tonalidades poéticas do discurso,

revelando um saber estrutural sobre a linguagem que evidencia o contraste opositivo, o
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duplo na propria letra da dimensao retdrica, no uso que faz da antandclase, colocando em
contraste convergente/divergente o retorno das afirmacées do pior (visdo do paranoico) e

das afirmacdes de que o pior é nada afirmar (visdo do saber tragico):

Por favor, tudo isso tem sentido, tem sentido tudo o que aparentemente
nao tem sentido, e tem sentido também tudo o que realmente ndo tem
sentido. Ah, eu queria ter sentido. Eu queria ter sentido aquela agua na
cara outra vez, alids eu gostaria de ter sentido aquela agua na cara outra
vez (...) (Fluxo in: HILST, Fluxo-floema, 2003,p.38).

A alegria do jogo mistura-se ao estado de morte de tudo o que é vivente, numa
linguagem pontuada pelo uso da antanaclase. Esta é uma reiteracdo do mesmo com
sentidos diferentes; aponta vdrios sentidos, mas ndo fixa nenhum deles, servindo para
veicular a linguagem do trdgico que, ao nao fixar sentido, instaura a perdicdao do ser na
dimensao da linguagem, da mesma forma que o ator de saber insabido é um “eu” que se
deixa capturar por varios outros, no entanto, por ndo saber nada em relacdo as suas préprias
referéncias contextuais, encontra-se perdido. Em outras palavras, esse ator é manipulado a
partir da perspectiva do hasard original que, segundo a filosofia tragica, recusa a ideia de
natureza, por nao supor qualquer natureza na sua origem, por ser anterior a tudo e estar em
todos os lugares.

O terrorismo filoséfico manifesta-se pela extingdo da ideia de natureza, que se
estabelece como tema fundamental do tragico. Em Fluxo, o aniquilamento da natureza
chega ao limite quando dissolve a figura do escritor, mascara do saber insabido, e dissolve a
prépria escritura manipulada como delirio. O ando, figura de uma das vozes do paranoico, é

manipulado pelo sujeito da enunciacdo e coloca-se na posicdo do saber tragico:

Ruiska, chegou a hora, tens que compreender. Que medo, ando. Olha ndo
fales muito, o mundo por ai tem sofrido bastante, tu é que nado sabes por
que ficas fechado, alids, Ruiska, queria te dizer que manténs uma posi¢do
muito antipatica, isso de se trancar, ter a porta de aco, os adentros (...)
penso que deves... que nunca mais... quenuncamaisdevesescrever... (...)
Estds me matando, ando, para. (...) eu sei desse teu ser que também é o
meu (...) és tdo so, eu compreendo. (...) a tua metafisica de dentro é coisa
pra depois, entendes? (...) Ando, por favor, o meu de dentro o teu a dor o
vazio palavra morta da minha boca tudo trevoso queria amo nao sei amo
ndo sei amo ndo sei demais pareddes da memodria memadria memoria
memoria cascalho confundindo o percurso das dguas dor patio onde os
homens caminham chamados ai AAAAAAAAAIIIIIIII (...) o ovo a periferia da
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galaxia vida vida ali se faz mais matéria ali comega a matéria ai e eu e eu
nunca mais o meu de mim sempre agora o meu do outro meu mais longe
ou meu mais perto ndo sei o outro ndo é eu ou nao sei umbigo centro de
mim ou do universo ndo sei (...) vida goiabada em lata memadria memoria
memoria morrer fica saliva gosma gosma esticando sempre teia sempre
teia teia de aranha centro umbigo AAAAAAIIAAAIAAI (Fluxo in: HILST, Fluxo-
floema, 2003, p.64, 65).

O ator de saber insabido, em errancia, procura definir para o ando em que consiste
essa busca pela “metafisica do de dentro”. Impossibilitado de determina-la, insiste numa
letra representativa do nebuloso, do vago, do fragmentadrio, da auséncia, representativa do
ndo saber. A praxis enunciativa se processa como teia que enlaga o actante nos préprios fios
da escritura labirintica, aparentemente cadtica, circular, caleidoscépica. Essa estrutura,
manipulada pelo sujeito da enunciagdo, transtorna e desloca as referéncias tanto do
enunciador quanto do enunciatdrio, transformando a massa signica numa “gosma”
aderente, insélita que se alastra em repeti¢des e retornos, confundindo na mente lucidez e
loucura, luz e trevas, desintegrando-se na matéria simuladamente informe, no vazio dos
significantes que em eco dao voz ao saber tragico: desintegracdo do discurso supostamente
preenchedor de ilusdes.

Cala-se a voz do escritor-escritura: “quenuncamaisdevesescrever...”. Confundem-se
numa matéria informe os discursos mantenedores da ilusdo de dar sentido ao estar-no-
mundo: “a dor o vazio palavra morta da minha boca tudo trevoso (...) ndo sei demais
paredées da memodria memdria memdria memdria cascalho confundindo o percurso das
aguas dor patio onde os homens caminham chamados ai AAAAAAAAAIIIIIIIII. Dilui-se o
limite entre saber e ndo saber, entre consciéncia e insanidade, entre poder-dizer e nao
dever-dizer, entre o todo da ilusdo e o nada do significante vazio, entre a denuncia e o
siléncio.

Acompanhando-se a letra do discurso do ator de saber insabido, pode-se
desentranhar no pior da dor do paranoico a “dor” silenciosa da letra do tragico, por ndo se
ter como definir a existéncia. O proprio discurso é manipulado de um lugar cujo saber de
linguagem permite depreender-se uma légica dos significantes, uma légica que trabalha a
letra como um sema lacunar, com valor de metoninia, desvelando o campo do tragico: “o
vazio palavra morta tudo trevoso nao sei pareddes da memoéria”. Observa-se que o sujeito

da enunciacdo manipula propositadamente o discurso por meio de uma pontuacdo
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inexistente, com a supressao de elementos sintaticos conectantes, instaurando referéncias
paradigmaticas cadticas, em espelho, de igual valor ou de nenhum valor significativo. O que
existe é nada, cujo sentido se entende como nada a respeito do que se pode definir como
ser, nada que seja suficiente para oferecer-se a delimitacdo tanto no nivel conceitual como
no existencial, segundo Rosset (1989), completa perdicdo do discurso e, consequentemente,
da voz que busca algum sentido na metafisica.

A praxis enunciativa simuladamente cadtica, numa construcdo com base na ruptura
de nog¢les causais, montada sobre o aparente acaso de relagbes signicas, articuladas de
forma aleatdria, efetiva na voz do ator de saber insabido a confusdo entre nocdes
existenciais de principio, meio e fim, ou seja, de referenciais de pessoa, tempo e lugar, no
emARANHAdo do discurso, o tecido-teia da linguagem, formada no “informe” de uma
singular urdidura. Nessa “gosma” signica, o actante tenta explicitar as significacdes,

confusamente jorradas, por uma memoria errante:

0 ovo a periferia da galdxia vida vida ali se faz mais matéria ali comeca a
matéria ai e eu e eu nunca mais o meu de mim sempre agora o meu do
outro meu mais longe ou meu mais perto ndo sei o outro ndo é eu ou ndo
sei umbigo centro de mim ou do universo nao sei (...) vida goiabada em lata
memodria memodria memoria morrer fica saliva gosma gosma esticando
sempre teia sempre teia teia de aranha centro umbigo AAAAAAIIAAAIAAI
(Fluxo in: HILST, Fluxo-floema, 2003,p.64, 65).

Na investigacdo para distinguir o que é matéria do universo e natureza do SER, no
extravasar de sua dor, o paranoico tenta desentranhar de sua fantasia falada de forma
simuladamente inconsciente aquilo que é silencioso na consciéncia da humanidade: a falta
de respostas consistentes para a origem do mundo, para o estar-no-mundo e para o fim da
existéncia do ser, do universo, da “galaxia”, invertendo em espelho, a letra do “pior” do
saber insabido em “pior” do saber tragico, na sua impossibilidade de fixar sentidos, na
impossibilidade de chegar ao “centro”, ao “umbigo” das significacdes que respondam
satisfatoriamente sobre a condicdao humana: “eu nunca mais o meu de mim (...) morrer fica
saliva gosma gosma esticando sempre teia sempre teia teia de aranha centro umbigo
AAAAAAIIAAAIAALI”.

A escritura, figurativizada em teia, teia de aranha, na qual se tece o delirio simulado e

se evidenciam posturas da instancia da enunciacdo, é o espaco da perdicdo do ser. Nesse
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caso, é o espaco de perdicdo do eu figurativizado como escritor que se perde na tessitura do
discurso delirante, nas tramas e nas artimanhas da praxis enunciativa, somando-se uma
intensificacdo acumulativa que evidencia o singular campo da proprioceptividade do
discurso, instantes diluidos em restos finissimos e ténues do nada. Manipulacdo vibrante de
um sujeito de enunciacao que de fora comanda maquinicamente os fios do discurso de seus

atores“fantoches”, numa insana lucidez de controle textual.

Agora fica quieto, ha uma passeata, ndo vés? S3o os principes do mundo, a
juventude, os que vao fazer. O qué? Vao acabar com os discursos do medo,
o homem vai nascer outra vez, e tu, olha, deves te preparar para esse fim-
comego, esconde as tuas m3os, sio mios de escriba (...) E VOCES DOIS
QUEM SAO? Responde corretinho, Ruiska. Sabem, eu escrevia, e esse aqui
sou eu mesmo mas do cone sombrio. PARA Ai. Um escritor, senhores,
muito bem, o que escreves? Escrevia, sabem, sobre essa angustia de
dentro. PARA Al. Senhores, eis aqui, um nada, um merda neste tempo de
luta, enquanto nos despimos, enquanto caminhamos pelas ruas carregando
no peito um grito enorme (...) um merda escreve sobre o que o angustia (...)
morte a palavra desses anémicos do século (...) quem é que te engole,
homem? Todos que ndo estdo do teu lado te engolem, todos esses que se
omitem, esses escribas rosados, verdolengos, esses merdas dessa angustia
de dentro. Espera um pouco, mog¢o, ndo sou desses ndo, quando falo de
mim quero falar de ti, nés dois e todos, nds todos somos um, entende?
Vem, Ruiska, o moco vai te arrancar a viscera. (...) PEGA ESSE Al COM ESSE
ANAO DE CIRCO. OS SENHORES FAZEM PARTE DOS REVOLTOSOS? Para
dizer a verdade, capitao, estava apenas conversando sobre essa coisa de
escrever e. ESCREVES? Sim senhor. Porra, Ruiska, outra vez. TOMA LA
UMAS BORDOADAS. (...) Vem, Ruiska, ndo fica ai no meio (...) que mania
também de dizer tudo, para com isso, ja ndo escreves ha séculos, morde a
mao e cala, isso de palavras acabou. (Fluxo in: HILST, Fluxo-floema, 2003,
p.65,66,67).

Na teia do discurso, a experiéncia de perdicdo manifesta-se na sua profusao de vozes,
mascaradas de saber insabido, desdobradas num eu-outro/ando. No entanto, a figura do
escritor se destaca e de sua fala se depreende o tragico — “escrevi (...) sobre essa angustia
de dentro” — defrontado com os falsos profetas da ilusdo: “vdo acabar com os discursos do
medo”; “um merda neste tempo de luta (...) um merda escreve sobre o que o angustia (...)
morte a palavra desses anémicos do século (...)".

No contraponto tensivo, o eu busca dar sentido as questdes: “quando falo de mim,
quero falar de ti nds dois e todos, nds todos somos um, entende? (...) isso de palavras
acabou”. A imagem que se constrdi desse escritor perseguido é a de alguém que afirma o

pior, ou seja, um escritor tragico. Do ponto de vista da filosofia tragica, segundo Rosset
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(1989), a intuicdo do hasard, da ndo-natureza, pode explicar a origem de todas as angustias
do ser humano, do mesmo modo que a ideia de hasard pode explicar o principio de pavor,
referindo-se a experiéncia de perdicao a partir da qual, somente, a experiéncia da angustia é
possivel. Sendo assim, sob a o6tica do saber tragico, compreende-se a rejeicdo pelos
“principes do mundo,” vozes figurativizadas em juventude que opta pelas ilusGes em
contraste com a voz que se pronuncia como escritor que verbaliza angustias do de dentro e,
nessa hora, escolhe o siléncio, deslocando-se na voz do saber tragico.

Na tens3do entre a voz do saber tragico e as ilusdes, evidencia-se o nada pela
destruicdo do escritor e de sua escritura, da qual ele ndo se desvincula, assumindo por meio
das vozes um ndo saber que marca definitivamente sua perdicao, na lucidez das trevas do
ndo poder encontrar um sentido para o ser, pois 0 homem simula ndo saber que as coisas

nao tém sentido, que tudo é nada, conforme se atesta no fragmento seguinte:

Pois é claro, Ruiska, sou tua sombra, tudo que vem de baixo em ti, é coisa
minha, e és tu também inteiro. Tens ddio no teu de dentro, ando? Claro,
nao sou feito de agucenas, tu sabes que me enrabam por ai, que é treva
esse sulco que faco sob a terra, que existo porque, sabes que nao sei bem
por que existo? Nem eu, ando. Estamos conversando hd muito tempo e
qguase nada do que falas eu entendo. Nem eu, Ruiska. AIURGUR é bonito
porque tem ronco e ais, AIURGUR é muito dor, tu ndo achas? (...) Ai, estas
te desmanchando, Ruiska. Nao é nada, é esse sol do meio-dia, o olho ja ndo
vé, mas percebe que... o olho a dimensdo do nada a memdria outra vez o
corpo retina infancia quaresmeiras do acaso fugidias fugidias (...) (Fluxo in:
HILST, Fluxo-floema, 2003,p.69,70).

Escuta, ando, estou pensando. Em qué? Na coexisténcia, nesse ser dos
outros. Vai falando. Me ouves? Claro, mas vou fritando esses peixes (...)
mas falavas, anda, te escuto. Que é dificil. (...) acalma-te, come o peixe,
agora sim esta frito, estas frito também, pois coexistes (Fluxo in: HILST,
Fluxo-floema, 2003,p.71,72).

A experiéncia de perdi¢cao do ser, figurativizada em Fluxo pelo duplo paranoico,
atualiza-se, quando se depreende o eterno retorno do tragico na diferenca. Ha de se
considerar que na tomada de posicdo a instancia de enunciagdo pronuncia-se por meio de
uma voz que afirma: “Calma, calma, também tudo ndo é assim escuriddo e morte. Calma.
N3o é assim?”. Essa voz, manipulada pelo sujeito da enunciacdo, vai desvelando o estado de
perdicdo, letra do tragico, revertendo uma parabola do contexto infantil para o ambito do
universo tragico e serve de confirmacdo para a conclusdo “ndo ha salvacdo” (Fluxo in: HILST,

Fluxo-floema, 2003, p.20). Tudo ndo é. De modo diferente, mas repetindo-se, o “silogismo”
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inicial assim se “conclui”: “acalma-te, come o peixe, agora sim esta frito, estds frito também,
pois coexistes” (Fluxo in: HILST, Fluxo-floema, 2003,p.72).

O episddio tragico, conforme Rosset (1989), é marcado pelo reconhecimento de uma
palavra esperada desde sempre, sem jamais ter sido dita ou pensada. A acdo tragica
apresenta-se necessaria, “eu sabia”, por deixar-se casualmente identificar. O principio que
assegura simultaneamente a identificacdo e a necessidade é a repeticao evidenciada no
discurso tragico, a presenca de um tragico difuso e repetivel, de modo mais preciso, temivel.
A repeticdo tragica revelaria um acontecimento que insiste num evento original, inédito,
desconhecido, como se fosse repetido. Dessa forma se fecham numa circularidade os fios do
discurso de Hilst, os do comec¢o da narrativa: “Calma, calma, também tudo nao é assim
escuriddo e morte. Calma. Ndo é assim? (...) Mas pensa, se vocé é (...) Nao ha salvacdo.”
(Fluxo in: HILST, Fluxo-floema, 2003, p.20)/“Escuta, ando, estou pensando. Em qué? Na
coexisténcia, nesse ser dos outros (...) acalma-te, come o peixe, agora sim estd frito, estas
frito também, pois coexistes.” (Fluxo in: HILST, Fluxo-floema, 2003, p.72). O repetido é sempre
um retorno do passado, do mesmo diferente que surge como novo, numa estranha
reaparicdo, numa forma singular de pavor.

Na prdxis enunciativa de Hilst, coexiste um discurso que joga com o paradoxo loucura
/lucidez tragica, tudo/nada. Deixa claro que os discursos coexistentes ndo podem preencher
o vazio da existéncia, visto que ele é, a priori, um nada; o saber insabido coexiste na sua
tragica lucidez trevosa, condenado a circular infinitamente em torno do oco.

O discurso em Fluxo articula-se por uma dupla direcao, caracteristica das narrativas
de Hilst: a consciéncia da desnaturalizacdo do ser instalado num espaco tragico de loucura e
a consciéncia da libertagao da linguagem no discurso, o poder dizer sem preocupar-se com
alvos especificos, sem preocupacdo em atuar nesta ou naquela ideologia. Tudo se configura
como mascara, simulacdo, simulacro de verdades; perdem-se as referéncias de sentido,

perde-se o homem, e tudo nao é.
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CAPITULO 7

O OCO: A VAZIEZ DAS CRENCAS

O oco é uma das narrativas da obra Kadosh, publicada inicialmente em 1973 e
reeditada em 2002. A indicacdo do sentido de vazio no préprio titulo do texto justifica, a
principio, a escolha dessa narrativa para esta breve analise. O termo oco figurativiza o
tragico da existéncia, marcando a experiéncia de perdicdo e a vaziez de sentidos que nao
indicam a soma das perdas, que repentinamente podem ocorrer, mas a verdade geral de
gue ndo ha nada a perder, ndo se tendo nada. Dessa maneira, acompanha-se o ator de saber
insabido em sua busca para situar o seu lugar no mundo, porém, em estado de perdicao,
depara com fragmentos de discursos por meio dos quais tenta reconstituir sua posicdo no
mundo. O que se encontra, na verdade, é a auséncia original de referéncia, vazio de

encadeamento dos acontecimentos e de toda ideia de finalidade.

Ha guanto tempo estou aqui? J4 ndo sei. Tem passado gente por perto,
pescadores, sei que sdao pescadores porque passam por mim e dizem hoje
teras um peixinho, velho. A tardezinha depositam o peixe ao lado dos meus
pés e continuam andando sei |a para onde (O oco in: HILST, Kadosh, 2002,
p.129).

Instaura-se no discurso o hasard, componente da perspectiva tragica, que é
controlado pelo sujeito da enunciagdo, manipulador da auséncia original de referenciais,
percebida na pergunta “Ha quanto tempo estou aqui? Jd ndo sei”, acrescida de outro
fragmento: “As vezes tento aquela coisa outra vez. Aquela coisa é fechar os olhos e descobrir
como é que eu vim parar aqui” (O oco in: HILST, Kadosh, 2002, p.130). Literalmente, quer
dizer na letra, o ator da enunciagdo explicita um saber insabido: “ndo sei”, e “tento (...

descobrir como é que eu vim parar aqui”.

Enguanto espero, olho para as minhas canelas. De fato ndo tém bom
aspecto. As calgas vao até os joelhos, encolheram eu penso. Ou cresci? Nao
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sei (...) Entdo as canelas ficam expostas ao sol, os pés também, mas os pés
nao sofrem tanto quanto as canelas. Deve haver uma explicagdo para isso
mas eu nao a tenho (O oco in: HILST, Kadosh, 2002, p.131).

Seguindo-se uma direcdo de andlise que tem como pressuposto a simulacdo do
delirio, parte-se do conceito de letra no discurso, para ir depreendendo-se o tragico. E
importante recordar que, segundo Lacan (2008), letra é suporte material emprestado a
linguagem e marca um lugar situado para além de sua relagdo biunivoca de
significante/significado. No caso, infere-se que o sujeito da enuncia¢cdo pode disfargar,

inconscientemente, seu pensamento, mas o analista, observando a letra, abstrai a posicao

desse sujeito na busca da verdade.

Em geral as velhas sdo mazinhas, também ndao me lembro se tive uma avo,
nem se tive mde e pai, devo ter tido tias zuretas. Serd que as tive? A
mancha vermelha jamais me deixara saber. (...) Posso inventar uma tia, isso
posso (...) inventei uma tia que sou eu mesmo (O oco in: HILST, Kadosh,
2002, p.132).

7.1 A perseguicao da letra do tragico

A recorréncia da letra do tragico, na perspectiva da experiéncia de perdi¢do do ser,
configura-se cada vez que se percebe a tentativa de o ator de saber insabido fazer o discurso
progredir ao mesmo tempo em que se depreende um “ndo sei”, “serd que eu as tive?”; “A
mancha vermelha jamais me deixara saber”. Seguindo-se a letra “mancha vermelha” pode
indicar-se também a recorréncia de um sinal, de uma marca, de uma letra, que se estende
pelo discurso denunciando a perdi¢ao do ser, marcado (mancha) pelo saber insabido em O

oco: mancha vermelha estende-se por toda a narrativa: p. 130, 131, 132 etc.

Tatus e corujas tém tocas debaixo da terra, deve haver um buraco por onde
entra o ar, naturalmente o mesmo buraco por onde entram nas tocas (...)
porque se existissem dois buracos o tatu e a coruja entravam por um e por
outro entrava o inimigo. (...) Nao entendo muito de tatus nem de corujas,
apenas um dia me lembro de ter visto um tatu (O oco in: HILST, Kadosh,
2002, p.133).
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Na cadeia de significantes, verifica-se a metadfora do oco, do vazio, que indicia o
tragico. Lacan (2008) afirma: na cadeia de significantes, o sentido insiste, porém nenhum de
seus elementos consiste na sua significacdo, como se pode apreciar no exemplo acima
guando se destacam as repeticGes de: tatus, corujas, tocas, buracos, inimigo, que indicam na

direcdo do vazio, do escuro, do ndo sentido, da errancia de sentido.

E porque toda vez que eu tento me lembrar eu vejo a mancha vermelha (O
oco in: HILST, Kadosh, 2002, p.130).

Deve haver uma explicagdo para isso mas eu nao a tenho (O oco in: HILST,
Kadosh, 2002,p. 131).

Também ndo me lembro se tive avod (...) a mancha vermelha jamais me
deixara saber (O oco in: HILST, Kadosh, 2002, p. 132).

A mancha vermelha outra vez. Acabou-se. O corpo dos outros, fico
repetindo. O corpo dos outros. (O oco in: HILST, Kadosh, 2002, p.136).
Quase nao falo. Porque tudo se complica. Tenho alguma meméria, porque
me lembro de ter falado uma vez: RESTABELECAM A ORDEM.
RESTABELECAM A ORDEM foi o que eu disse. Isso ndo me sai da cabega, e
deve ter dado algum resultado sendo ndo me lembraria (O oco in: HILST,
Kadosh, 2002, p.140).

N3do avancei, ndo fui claro. Tento outra vez (...) Tento outra vez ainda ndo
avancei. (O oco in: HILST, Kadosh, 2002, p.143)

Estou contornando o circulo, com lentiddo (...) continuo contornando o
circulo. (O oco in: HILST, Kadosh, 2002, p.144)

Que nojo, toda essa histdria para chegar a nada. (O oco in: HILST, Kadosh,
2002, p. 153)

RESTABELECAM A ORDEM (O oco in: HILST, Kadosh, 2002, p.155).

(...) como dizia aquele da cicuta: o esquecimento nada mais é do que a fuga
de um conhecimento. Fugi, pois, amigos, vds que me ledes a boca entupida
de asteriscos (O oco in: HILST, Kadosh, 2002, p.160).

Eu havia dito: RESTABELECAM A ORDEM (O oco in: HILST, Kadosh, 2002, p.
177).

O ator de saber insabido percorre o caminho insidioso e perigoso da meméria, modo
diverso da perdicao em Fluxo (in: HILST, Fluxo-floema, 2003). Embora se aproximem “os
dados numerosos” para tecer-se “uma bela teia”, embora se use o “fio” para sair-se do
labirinto construido pelo préprio homem (este homem também constréi seu préprio
labirinto), embora se olhe no caleidoscopio para compreender-se, para depreender-se a
letra do tragico, a busca continua marcada pela perdi¢ao. Assim, o enunciatario identifica-se
com esse caminho para percorrer o discurso, feito de fragmentos de memoria que vao
espelhando no discurso a perseguicao do ator de saber insabido, escritura-lamina do tragico

da condicdo humana, estado de perdicdo, segundo a légica do pior: “O caleidoscopio gira
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sozinho e se espio nem sei do que se trata (...) Enfim nada é facil, creia-me, até o oco tem
seus mistérios” (O oco in: HILST, Kadosh, 2002, p.184).

Na manipulagdo de um eu-outro, num duplo paranoico, é inevitdvel o
desdobramento do eu em outros eus, indiciando o estado de perdicdo decorrente da
desnaturalizacdo do ser que se dispersa em busca de um conhecimento, sinalizado por uma
“mancha vermelha”. Numa tensdo, as vozes se contrapdem e o que se depreende, como se
observard abaixo, é um embate de ideologias. Na perdicdo, o eu desdobra-se, buscando as

referéncias do seu outro em semas que remetem ao campo do militarismo:

Ndo estou tranquilo. (...) nos cemitérios, diante do tumulo de alguém que
amamos um dia. Ficamos de pé olhando a laje, recordamo-nos: te lembras?
Eras um homem calado, acreditavas na humildade, na paciéncia, desde
menino guardavas os teus sonhos, tinhas uma ideia tdo limpa da bravura,
nada de sangue, nada de lanca furando o outro. E se houvesse combates-
pensavas-tracarias um plano perfeito, abririas o mapa, o dedo fazendo um
circulo: estdo encurralados, nem é preciso matd-los, apenas cada vez mais
perto do centro... e aqui eles se rendem. (...) Dentro de ti algumas ideias.
Ideias de vencer a fome de todos, dar alimento ao corpo e ao espirito. Tuas
ideias ndo te deixavam dormir. Eras digno, eras alguém? Os outros nao
eram como tu. (...) eras aos olhos dos outros um excelente oficial cheio de
ideias estimulantes. Estavas préximo dos grandes, lideres do povo, e
pensavas: politica é... politica é... POLITICA E DAR VIDA A TODOS. Sorriam,
alguns apertos de mado, ndo te sorriam, sorriam-se, e algumas vezes
despejavam palavras: justificacdes éticas, direitos deveres punigdes.
Obedecias aos de cima, fazias parte (...) tuas ideias eram como um tambor
nos teus ouvidos tumtumtum sempre o mesmo som. Ndo eras poderoso a
ponto de torna-las realidade (...) Adiantaria pouco se o fizesses. Eram
muitos e apenas o teu amor e tua compaixdo ndo serviria para nada. {(...)
Ainda nao estas morto (O oco in: HILST, Kadosh, 2002, p.164, 165).

Do ponto de vista da légica do pior, ndo ha mais nada a dizer nem a pensar, o saber
tragico emudece o discurso e desarticula qualquer esforgo de inferéncia. Nesse sentido, no
fragmento em destaque, o saber tragico dissolve as razdes do idealismo do eu do saber
insabido, descontrdi suas ideias inocentes, pueris, cheias de esperancas: acreditavas na
humildade, desde menino guardavas os teus sonhos, eras digno, eras alguém?

Ha tensdo entre o conceito de politica do ator de saber insabido e o conceito de
politica adotado pelo sistema (ndo te sorriam, sorriam-se). A articulacdo dessa tensdo da
parte do sujeito da enunciacdo instaura o saber tragico e da forca a este saber que, ndo

diferenciando as ilus6es do saber insabido nem as do sistema, destr6i a ambas: “os outros
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ndao eram com tu (...) algumas vezes despejavam palavras: justificacdes éticas, direitos
deveres punicdes”. Duas ideologias que tentam apagar o nada com o nada: uma acredita no
homem, a outra trama para manter-se no poder e do poder, o que identifica uma crenga na
qgual os homens investem. Sendo assim, extraem-se, segundo Rosset, duas dire¢Ges
filoséficas, em torno do “nada”, caracterizadas por uma diferenca de 6tica. De um lado, o
discurso ideolégico e o anti-ideolégico; de outro, o pensamento tragico por meio do qual se

pode considerar o homem consciente de que fala sobre nadas, em favor de um saber trdgico.

7.2 A va gléria do poder

Em O oco, o sujeito da enunciacdo manipula o ator de saber insabido, para
experimentar a possibilidade de uma ideia de Deus, em sua busca para preencher o vazio da

memadria com algum sentido:

(...) estou vivo ainda que me custe um pouco, pois a memadria aos pedagos
entrou no vazio daquele. Seria mais fécil viver pensando que ele esta I3,
sempre esteve 13, e daqui a pouco vai me envolver com seu grande manto
dourado: meu filho, é apenas um momento o vazio dentro de ti, um
momento que precede o teu encontro comigo, apenas um instante de
vazio, sonhaste meu filho, sonhaste. Falaria assim? Ou soltaria um gemido,
um ronco? Trovejaria? (O oco in: HILST, Kadosh, 2002, p.166)

A letra do tragico é depreendida do fragmento acima em duas perspectivas: em
primeiro lugar, manipula-se uma ideia judaico-crista de Deus, protetor, que envolve “com
seu grande manto dourado”, como se fosse preencher o vazio da existéncia; em segundo
lugar, hd uma tensdo entre duas vozes, a do ator de saber insabido e a proferida no delirio
do lugar de Deus, diluindo qualquer ilusdo em relacdo a crenga nesse Deus, uma vez que o
saber tragico sobrepOe-se ao assumir a voz de Deus, como se fosse visto de forma

espelhada, assumindo um discurso terrorista identificado com a légica do pior:

Vamos vamos homem, ndo existo para zelar por cada um de vés, sois livre,
imaginais que me sobraria tempo se a cada dia precisasse dar pdo a um,
casa a outro, fé para terceiro? Sobraria tempo... ele diria isso? (O oco in:
HILST, Kadosh, 2002, p.166)
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A voz do ator de saber tragico sempre afirma o nada, a mudez dos discursos, ao
passo que o ator de saber insabido pergunta, indaga acerca de, porém n3do encontra
respostas para suas indagacdes. Observa-se no fragmento uma ideia de Deus, um Deus que
existe “para zelar por vés”, para dar pao, moradia, mas que nao existe para isso, logo
inexiste, uma vez que ele faz parte desse imaginario, o que, na perspectiva da légica do pior

¢é a deflagracdo do vazio das crengas. Na tensao de vozes, o eu pergunta: “ele diria isso?”

N3o, pois ele ndo precisa do tempo para nada, ele ndo precisa rezar a
outro, nem penitenciar-se, nem fazer ora¢des da noite. Talvez precise de
algo, talvez faga planos para comecar tudo de novo, e este existir de agora
da humanidade seria apenas um pré-existir, um exercicio sobre a lousa. Um
exercicio sim. Ele adquire forcas repetindo a cada instante o exercicio, grava
o exercicio na lousa e no imenso pré-frontal, grava para esquecer-se, para
ndo repetir. E possivel, mas entendo que seria magnifico se se apressasse.
O trono esta vazio (...) (O oco in: HILST, Kadosh, 2002, p.166, 167).

Descentra-se, assim, a ideia de um Deus criador. O saber tragico apresenta a
humanidade como “um exercicio na lousa” e Deus, como uma auséncia, um nada, pois “o

trono esta vazio”.

(...) olha menino, tudo & minha volta é oco, entendes? Mais ou menos. E
assim: tudo a minha volta é o vazio, apesar do mar da areia da bananeira do
céu. Da moringa o menino diz. E isso, da moringa. E eu ndo conto, velho?
Conta sim, mas ndo chega para existir no meu vazio, entendes? E o mar ndo
chega, velho, para existir no teu vazio? N3o. E grande esse vazio ent3o. (...)
A fé as oracGes, nada disso é comigo. Apenas o oco. E tdo pouca fé que
vomito o peixe. Vomito o simbolo daquele (O oco in: HILST, Kadosh, 2002,
p.169,170).

O discurso tragico afirma que nada pode ser destruido, uma vez que nada foi
construido. Dessa perspectiva, entende-se a afirmacdo: “vomito o simbolo daquele”. A
filosofia terrorista, sustentada pelo pensamento tragico, deixa transparecer uma piedade
singular que, longe de amenizar os males, intensifica-os até o intolerdvel. Trata-se de uma
piedade assassina que, ao disponibilizar o tragico, oferece-o, ndo a consciéncia, mas a fala, e

“

torna exprimivel um saber ja existente, do qual o individuo pressupunha estar livre: “ndo

chega para existir no meu vazio”.
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O ator de saber insabido é indice de uma busca, de um saber que faz perguntas, que
indicia a falta: “Tenho alguma memodria porque me lembro de ter falado alguma vez:
RESTABELECAM A ORDEM”. A questdo principal desse ator em O oco é investigar o sentido
de “RESTABELECAM A ORDEM”, recorrente no discurso. Essa investigacdo acerca de umas
“letras”, de uns “significantes” vazios que lhe vém a memodria e insistem num mandato:
“RESTABELECAM A ORDEM”. No delirio, esta é voz insidiosa da memdria, insistindo num
“logogrifo”, logotipo da errancia na qual se encontra o eu em perdicao.

A questdo que se apresenta pela voz do ator de saber insabido é buscar
compreender, investigar o sentido de uma frase, recuperada na memadria —“a memdria aos
pedacos entrou no vazio daquele”, (O oco in: HILST, Kadosh, 2002, p.166). Essa investigacdo
é recorrente e ndo ha fim para ela e, mesmo que chegasse a um final, estaria fadada ao
fracasso, porque é uma “investigacao litigiosa” sem encontrar respostas, como se verifica

nas metaforas:

0 oco me circunda (p.142); ndo avancei (p. 143); continuo contornando o
circulo (p.144); alguma coisa em mim... o qué? Nada, nada em mim, por
mais que eu procure ndao encontro nada. Salvar o qué? Salvar o de antes? Ja
n3o sei o que digo. (...) As voltas com discursos (p.180); Para chegar ao fim
devo continuar ainda que nao exista solucdo (p. 181); Se o oco ndao me
circundasse a estodria, esta, também seria outra. Perdoai-me o peso do
vazio. Perdoai-me o vazio, as contra¢des do nada (p. 184). (O oco in: HILST,
Kadosh, 2002)

Tenho alguma memodria porque me lembro de ter falado uma vez:
RESTABELECAM A ORDEM. RESTABELECAM A ORDEM foi o que eu disse.
Isso ndo me sai da cabeca, e deve ter dado algum resultado sendo nao me
lembraria. Qual foi o resultado? Seria menos infeliz se soubesse?
Restabelecer a ordem parece-me um propdsito muito louvavel, digno até,
porque a ordem existe quando tudo fica bem arrumado, as botas todas de
um lado, os fuzis de outro. Soldados, mortos, botas e fuzis. Nunca percebi
muita coisa de tais coisas (O oco in: HILST, Kadosh, 2002, p.140).

Acompanhar essa enunciacdo do ator de saber insabido é descobrir que, embora seja
possuidora de um nado saber ou justamente por ser possuidora de um nao saber, a voz que
se pronuncia persegue a letra do significante e ndo o significado porque ela apenas transita
de significante para significante sem fechar a cadeia. E 6bvio que, para quem atenta para a
letra no discurso, considerando o conceito de Lacan (2008), pode-se depreender uma busca
gue se mostra fracassada, por exemplo, no uso que o sujeito da enunciacdo faz da

antanaclase quando afirma: “Nunca percebi muita coisa de tais coisas”. A manipulacdo desse
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ndo saber deixa entrever um saber tragico: um ser em perdicdo circula num saber
metonimico, apesar de produzir alguma significacdo com efeito metaférico, cujo sentido

perseguido sempre se desloca, numa metafora delirante.

Aqui estd: na frente a coisa minguada sem perigo aparente. Na superficie.
Por dentro a besta atolada fugando a carcaga. E em cima do corpo, do meu
corpo, as medalhas, o tecido grosso (a camisa maledvel?), as botas
lustrosas, a voz. Voz de dentro toda escondida mas saindo para fora: meu
Deus meu Deus meu Deus, ndo foi isso que eu ordenei, eu disse apenas:
RESTABELECAM A ORDEM. Estupidos, covardes, ndo, eu ndo disse assim, eu
apenas repeti: Meu Deus Meu Deus Meus Deus. Olhei-os. Aos soldados. Ja
tinha ejaculado, o grosso branco escoria. Continuei meu Deus meu Deus
indefinidamente (O oco in: HILST, Kadosh, 2002, p.155).

A perseguicao do sentido desdobra-se em reiteragdes que criam novas intensidades
num retorno da frase enigmatica, remetendo a contextos diversos, “as cadeias” metonimicas
ampliam-se, indiciando um saber trdgico: a repeticdo tragica revela de uma sé vez o repetido
e o original; é mais um olhar sobre o repetido que sobre a repeticdo propriamente dita. A
repeticao diferencial, do ponto de vista do tragico, significa o retorno de um elemento
diferente a partir de uma “intencao” desse mesmo elemento. Se se acompanha a dinamica
dos significantes, vai-se descolando do discurso, aos poucos, a letra do tragico. Vé-se, por
exemplo, os significantes do primeiro fragmento que sdo repetidos, mas de forma diferencial
afirmando-se o mesmo: botas, fuzis, soldados, mortos, no segundo fragmento: “coisa
minguada sem perigo aparente” (conotacdo sexual) recupera “fuzis”; “a besta atolada
fucando a carcaca” recupera a busca em “tenho alguma memodria” e “Isso ndo me sai da
cabeca”; “ja tinha ejaculado, o grosso branco escorria” recupera “soldados, mortos” numa

relacdo entre o gozo, morte e violéncia.

Deveria terminar, mas ndao. Vamos aos saltos. A pequena praga, o coreto e
o chdo de cadaveres. Eu havia dito: RESTABELECAM A ORDEM. A frase é
como um funil. Vai até certo ponto (fim do tubo) alarga-se (comeco e
infinito da boca do funil). Se eu dissesse assim: restabelecam a ordem sem
violéncia. Um tubo apenas. Fechado numa das extremidades. Meu Deus...
meu Deus... eu disse. E o outro: mas foi preciso... eles avangaram com as
facas na mdo... os soldados ficaram em panico... foi preciso. A ordem
restabelecida. Depois a coxa escura de sangue. A mdo da mulher. A coxa
escura de sangue. O gozo. E durante o gozo o meu entendimento, rapido, a
corda do pogo escapou, a roldana girou. Assim: Ele, o Senhor, é como um
grande nervo avangando no todo, aqui ali ao redor a santidade a vileza
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alimentam a sua fome ele vive de espasmos tem fome de espasmos ali ali
mataram mil, ali ali salvaram-se dez mil ali ali debaixo do fogo ali ali salvos
das aguas um milhdo apodrecendo ao sol dois milhdes os ossos expostos
trés milhGes entoando loas cinco milhGes as bocas sangrando seis milhdes
de mandibulas descansando medidas desiguais mas de igual intensidade o
Mesmo espasmo No Corpo-nervo no imenso corpo-nervo goza com ele fazes
parte da corrente anel elo do comego do meio do fim a ti que te importa és
extensdo do todo goza com ele porque jamais romperds a grande teia. Fim.
O grosso branco escorrendo. Ele o senhor era entdo assim? Um imenso
corpo-nervo? E aos poucos a gosma, o solugo escapando, o meu grito na
praga: ndo és assim, meu Deus, misericdrdia, ndo és assim (O oco in: HILST,
Kadosh, 2002, p.177-178).

Nos fragmentos do delirio, contrapde-se uma voz que reafirma a necessidade da
violéncia para manter-se a ordem: “a ordem restabelecida”. O massacre se confunde com o
gozo. O saber tragico sempre explicita o pior, depreendido do saber insabido: “E durante o
gozo o meu entendimento, rdpido, a corda do poco escapou, a roldana girou”. Instaura-se
assim a voz do saber tragico, em sua piedade assassina: “o gozo de Deus: santidade e vileza”.
O plano perfeito: a maxima violéncia civilizada. Ao deflagrar o nada, o vazio no qual se esta
inserido, ao afirmar o pior, ao intensificar os males até o intoleravel, conjugando a violéncia,
0s massacres, as guerras, a vileza do gozo de Deus, o gozo de Deus diante da violéncia, o
saber tragico explicita o vazio de sentido da existéncia. Os massacres, as guerras, 0 gozo que
os homens tém nisso tudo refratam a mdaxima violéncia “civilizada”, o que leva o retorno a
questdo da ideia de Deus: “Ele o senhor era entdo assim? Um imenso corpo-nervo?”.

O pensamento de pavor do saber tragico dissolve a ideia do Deus misericordioso, pde
em questdo o seu papel e o do homem feito a sua imagem. O tragico instaura-se: o que
existe é nada, cujo sentido se entende como nada a respeito do que se pode definir como
ser, tanto no nivel conceitual quanto no existencial. Entra em tensao outra voz que enuncia

o saber tragico e reconstitui o pavor do massacre:

O homem no chdo. Agonia do homem: és tu, Caiana? (...) eu vou morrer,
Caiana, o 6dio cresceu mais do que o amor, entendes? (...) os nossos
tinham os dedos magros e cavaram a terra (...) os nossos ndo sabiam do
gosto da coisa que se engole, ndo sei por que me escolheram para falar
com os outros (...) depois ouvi as vozes (...) ajuda a gente, homem, tua cara
é cara de quem sabe falar, teu olho olha mais do que o nosso, vai fazer o
discurso para OS OUTROS, diz que a fome é uma coisa que réi, fala que a
gente ndo tem forca para pedir com forga (...) vem com a gente falar com
0OS OUTROS (O oco in: HILST, Kadosh, 2002, p.178,179).
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O saber tragico reconstréi o drama e evidencia o pavor de ter-se acreditado em
alguma coisa que ja era falsa. Apesar de reconstruir-se o drama indiciado pela expressao
“RESTABELECAM A ORDEM”, a voz do saber insabido continua em seu estado de errancia,
perdido no oco dos discursos, perdido em seu saber demente: “Alguns espiam pelo pequeno
quadrado da porta e sorriem: esse tem privilégios, deram-lhe a camisa” (O oco in: HILST,

Kadosh, 2002, p.197).

(...) a minha lingua feriu a anca vaidosa da autoridade, se todos tivessem
essa minha lingua que se fez de repente, o mundo ficaria limpo, e isso nao é
bom, a anca vaidosa ndo pode sobreviver no rio de aguas clarinhas (...) Que
sé eu estivesse aqui... que os homens estivessem aqui... compreendendo
compreendo, mas vds, minhas queridas, minhas humildes amiguinhas de
patas rosadas... por qué? (O oco in: HILST, Kadosh, 2002, p.200)
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CAPITULO 8

KADOSH: ESCRITURA-LAMINA

Kadosh faz parte do segundo livro em prosa de Hilda Hilst, publicado em 1973 e
reeditado em 2002 com titulo homdnimo dessa narrativa. A escolha desse texto tem como
pressuposto sua aproximacdo de uma ideia de Deus, relacionada a palavra hebraica
“Kadosh” (gadésh), cujo significado “sagrado” possibilita o estreitamento da narrativa com o
sistema subjacente da cultura e a apreensdo do trdgico, segundo a légica do pior, na
perspectiva do terrivel e da repeticdao que irrompe como pavor no discurso.

Mantendo a coeréncia com as elaboracGes arrazoadas no capitulo 2 deste trabalho,
aponta-se a predica¢do do discurso em Kadosh delegada a um duplo paranoico, manipulado
pelo sujeito da enunciacdo e apreendido na posicdo de um ator de saber insabido, em busca
de uma ideia de Deus. Esse ator, figurativizado pelo antroponimo de Kadosh, “meu nome
ficou sendo Kadosh”, (Kadosh in: HILST, Kadosh, 2002, p.37), desdobra-se em um eu-outro,

dando voz a um ator de saber tragico, como se vé neste enunciado:

PACTO QUE HA DE VIR, sombra pastosa, uma coisa se impondo corrosiva,
eis aqui o vestibulo desse todo-poderoso, devo ter sido guiado, a coisa de
peso gigantesco sobre as omoplatas, vai vai, a lamina no mais fundo desse
todo-poderoso, atravessa as trés salas, evita aspirar o conturbado dele,
tudo isso de ordens de um miolo exuberante, lucidez acentuada pensei
guando ouvi tanta palavra dentro da minha pequena pétala de carne, essa
convulsiva, essa que se diz atenta, toda torcida (Kadosh in: HILST, Kadosh,
2002, p.35).

A predicacdo do discurso, ja explicitada, confirma-se nesse enunciado da narrativa.
Deste também se depreende a tomada de posicdo da instancia da enunciacdo, a partir da
qual se destacam valéncias perceptivas e graduais, constituintes do espago interno de
controle, responsaveis pela determinacdo dos valores do espaco interno. O primeiro
enunciado que se constrdi nesse discurso oferece elementos para tecer-se a visada cuja

estrutura tensiva entre valéncias e valores abrird o caminho para apreensdo do tragico.
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Observa-se no enunciado o lexema pacto, cujos tragos acordo, ajuste, alianga,
contrato, pressupdem, pelo menos, dois atores. Nesse caso, tem-se o ator da enunciagao,

4

reconhecido a partir do “eu” em: “devo ter sido guiado”, “pensei” e “ouvi”’, e o “todo-
poderoso”, a quem se refere o ator: “eis aqui o vestibulo desse todo-poderoso”. No entanto,
esse pacto em Kadosh nao esta concretizado, que ha de vir, marcando dessa forma todo um
percurso que se delineara a partir dessa tomada de posicdo que se explicita. O ator faz
referéncia, ainda, a uma voz que lhe diz: “vai vai (...) atravessa (...) evita”, um eu-outro,
desdobramento do ator paranoico. O pacto em devir, ainda ndo realizado mas pressuposto,
envolve o “todo-poderoso” e o eu, Kadosh, ator possuidor de um saber insabido, do qual
surge a voz de outro ator, voz num delirio simulado, um eu-outro, possuidor de um saber
tragico, evidenciado em sua enunciacdo: “a lamina no mais fundo desse todo-poderoso”,
“atravessa as trés salas” e “evita aspirar o conturbado dele”.

O ator de saber insabido se constrdi na prdpria escritura por, literalmente, ndo saber:
devo ter sido guiado, isto &, ndo sabe por que se encontra no vestibulo do todo-poderoso.
Além disso, o uso do lexema coisa determina um nado saber definir que mantém no discurso
a indefinicdo, logo, um ndo saber. Em contraposicdo, pronuncia-se no discurso a voz de
outro ator, de saber tragico: “vai vai, a lamina no mais fundo desse todo poderoso, atravessa
as trés salas, evita aspirar o conturbado dele”, incitando o ator de saber insabido a uma acao
que sera posta em pratica no decorrer da narrativa. O ator de saber tragico é identificado na
construcdo “tudo isso de ordens de um miolo exuberante, lucidez acentuada”,
caracteristicas deste que possui consciéncia: miolo exuberante e lucidez. Esse ator possuiu
um saber acerca do “todo-poderoso”, evidenciado na tomada de posicdao pela percepcao
demonstrada em: “o conturbado dele”, que o diferencia do ator de saber insabido.

Depreende-se, portanto, a tomada de posicdo nos seguintes termos: o actante de
saber insabido, identificado em oposicdo com o actante de saber tragico, sera manipulado
pelo sujeito da enunciacao de modo a perseguir uma ideia de Deus delineada na tomada de
posicdo: sombra pastosa, uma coisa se impondo corrosiva, eis aqui o vestibulo desse todo-
poderoso. Os lexemas sombra, coisa, acompanhados de seus respectivos apreciativos,
pastosa (com sufixo indicador de abundancia e intensificagdo) e corrosiva (que provoca
desgaste, destruicdo lenta), reforcam o epiteto enigmatico utilizado para essa ideia de Deus,

o “todo-poderoso”.
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Pela copresenca dos elementos “devo ter sido guiado” e “vai vai, a ldmina no mais
fundo desse todo-poderoso” no discurso, compreende-se o ator de saber insabido
responsabilizado por uma missado a ser ratificada em outros conjuntos, nos quais recebe o
qualificativo de emissario, conforme se |é: “as ultimas instrucdes: o tempo é hoje, vai até a
CASA DO GRANDE OBSCURO (...) és um emissario graduado” (Kadosh in: HILST, Kadosh,
2002, p.38); “Kadosh ilustrissimo emissario senta-se” (Kadosh in: HILST, Kadosh, 2002, p.39);
“durante dez anos estudei os folhetos para matar esse que sei e ndo sei” (Kadosh in: HILST,
Kadosh, 2002, p.40).

No campo de presenca do discurso, a assercdo “PACTO QUE HA DE VIR” afeta a
posicao da instancia discursiva e encontra-se em relacdo com: a sombra pastosa, a coisa se
impondo corrosiva, o vestibulo do “todo-poderoso”, a violéncia da lamina no mais fundo do
“todo-poderoso”, o conturbado do “todo-poderoso”, elementos que, nesse conjunto da
narrativa, num esquema de amplificacdo, significam a correlacdo de mais intensidade e mais
extensao, produzindo uma tensao afetiva e cognitiva. Além disso, ha um caminho tracado na
tomada de posicdo de incisdo (lamina no mais fundo) daquele que se apresenta numa
coexisténcia com “uma coisa se impondo corrosiva”. Irrompem no discurso, nessa tomada
de posicao, indicios de violéncia: “ter sido guiado” para o vestibulo do todo-poderoso, ir sem
saber (insabido), ir sem querer (coisa de peso gigantesco sobre as omoplatas).

Um dos aspectos da légica do pior, a consciéncia da mudez do discurso tragico,
refratario a interpretacdo, incide na repeticdo. Nessa perspectiva, propde-se que, de forma
singular, a tomada de posicdo em Kadosh é elaborada a partir de Floema, Gltima narrativa de

Fluxo-floema (HILST, 2002):

KOYO, EMUDECI. Vestibulo do nada. (...) Koyo, ndo entendes, vestibulo do
nada eu disse (...) Abre. Primeiro a primeira, incisdo mais funda, depois a
segunda, pensa: ndo me importo, estou cortando o que ndo conhego. Koyo,
o que eu digo é impreciso, ndo é, ndo anotes, tudo esta para dizer e se eu
digo emudeci, nada do que eu digo estou dizendo (...) pega a faca e corta,
eu quero que pegues, quero que cortes, depois o que eu disser dos
pareddoes da mente, escolhe o mais acertado para o teu ouvido. Agora
corta. (...) Tenho o comprimento da minha casa, ndo hei de crescer mais (...)
Koyo, o pdrtico vedado, nada sei, NADANADA do homem {(...) (p.225,226)
Corta, Koyo, estou intacto, desde sempre sou esse que tu vés. Ndo vés?
Afunda com mais forca, levanta acima da cabeca o teu punhal, golpeia
muitas vezes. Desde o inicio te falo, emudeci, e nada me propdes. (...)
Repito: tenho o comprimento da minha casa. (...) Usa a linguagem
fundamental (...) (p. 228)
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Tudo tem nome e ao mesmo tempo nao tem. (p.229)

NADANADA foi o que eu disse, mas agora percebo. (...) eu disse corta, mas
é melhor tomares tempo, didatica fluente a tua, contigo aprendo. (...) As
perguntas sdo muitas, toma tempo. (p.230)

(...) usa a linguagem fundamental, sem essa que disseste. Chama-se lingua,
essa? Ndo, nada tem a ver com o que eu digo (...) Nada é junto de mim,
nada é distante. Abarco o meu préprio limite. Ronco, pata, casco, tudo é
distante, mas pelo som deve ser perto. Pata vibra, ronco vibra, casco é mais
raso mas vibra porque toca. (...) Agora me exasperas repetindo Palavra.
Cala, Koyo, elabora o mudo. (p. 231)

Para apreender-se esse conjunto, leva-se em consideracdo que, segundo a légica do
pior, um acontecimento é tragico quando se manifesta sobre um fundo de repeticdo,
reapresentado de maneira singular, e implica sentidos diversos, conforme se pode observar
nesta articulagao: quando o primeiro acontecimento é imprevisivel e constitui uma novidade
radical, ele ndo é temivel. Quando o segundo, ao contrdrio do primeiro, é totalmente
previsivel, mas constitui uma repeticdo exata, sendo, portanto, esperado, ndao pode ser
impedido nem é temivel. Para ser terrivel e tragico, numa terceira acepg¢do, supde-se a
seguinte lei: um acontecimento imprevisivel, a partir do qual um previsivel sobrevenha, s6
pode ser manifestado simultaneamente ao Ultimo acontecimento. A repetigao tragica revela
de uma sé vez o repetido e o original; € mais um olhar sobre o repetido que sobre a
repeticdo propriamente dita. Esse delineamento permite a leitura do trecho inicial de
Floema, repetido em Kadosh, e permitird, mais a frente, nesta andlise, desvendar-se de que
maneira inscreve-se nesse discurso o tragico na perspectiva da repeticao.

O texto em andlise mantém relagdes com o primeiro enunciado de Kadosh e permite
estabelecer uma leitura da repeticdo. Em Floema, a voz que se pronuncia no discurso recebe
a identificacdo de Haydum, nome que pode ser apreendido pela sonoridade: “Haydum, o
que chamamos de faca é brinquedo para a tua espessura” (Floema in: HILST, Fluxo-floema,
2003, p.232), interlocutdrio do ator de saber insabido, Koyo. Nesse conjunto, o primeiro
acontecimento, “original”, é imprevisivel e constitui uma novidade radical, portanto ndo é
temivel. Considera-se esse acontecimento original em relacdo ao conjunto da obra da
escritora. E o primeiro exemplo no qual se manipula, no delirio, um ator da enunciacdo a
ouvir uma voz identificada com de Deus, refratdrio as interpreta¢des: “Koyo, emudeci.
Vestibulo do nada”. Esse acontecimento ndo revela, ainda, o tragico no sentido de repeticao,

que produz o pavor.
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Ao ler-se Kadosh, tem-se um espelhamento do discurso de Floema a partir de
elementos, tais como: “vestibulo do nada” em conexdo com “eis aqui o vestibulo desse
todo-poderoso”, “incisdo mais funda” correlacionado a “lamina no mais fundo”. Embora em
Floema ndo se use esse epiteto “todo-poderoso”, ele é desnudado pela forma imperativa
gue se traduz em intensidade e extensdo: “aprende na minha fronte”, “abre”, “pega a faca e
corta”, “quero que pegues”, “quero que cortes”, “escolhe o mais acertado para o teu

n u

ouvido”, “agora corta”, “corta” “afunda com mais for¢a”, “levanta acima da cabeca o teu

I" “"

punhal, golpeia muitas vezes”, “usa a linguagem fundamental” “come de mim”, “eu disse
corta”, “Cala, Koyo, elabora o mudo”. Esses imperativos, ndo presentes em extensdo em
Kadosh, na tomada de posicdao, sao compreendidos, no sentido de estarem contidos no
epiteto “o todo-poderoso”, marcado por intensidade, embora ndo se apresente em
extensao. Essa é a outra forma de evidenciar a repeticao, ainda fora da esfera do tragico, ou
seja, considerar o segundo acontecimento, ao contrdrio do primeiro, totalmente previsivel,
constituindo-se como uma repeticao exata, sendo, portanto, esperado.

Tal acontecimento, que ndo pode ser impedido nem é temivel, representa a tomada
de posicdo em Kadosh, estabelecida em paralelo, quando se tem uma visada que busca
apreender a interioridade de um discurso em rela¢dao a outro no campo discurso da obra de
Hilst. Kadosh recupera na tomada de posicdo, com mais intensidade e menos extensao, os
imperativos de Floema, sintetizados em: “vai vai, a lamina no mais fundo desse todo-
poderoso”.Estabelece-se, assim, a tomada de posicdo em que o sujeito da enunciacdo
delega a um ator de saber insabido a “missdao” de, por meio de uma busca incessante,
incindir o “corpo” do todo-poderoso, considerando-se os enunciados e o pressuposto de a
instancia discursiva articular uma simulagao de um delirio.

A repeti¢do exata do primeiro acontecimento de Floema em Kadosh esta relacionada
também a um mesmo foco: o mandato para uma escritura. Koyo, ator de saber insabido na
primeira narrativa, recebe um mandato para verificar “AQUELE GRANDE” (Floema in:HILST,
Fluxo-floema, 2003, p.233). Tal mandato, traduzido em qualidade, pela forca dos
imperativos, e em quantidade, pelo desdobramento desses verbos, nesse conjunto, visa a
uma elaboragao por meio da linguagem, como se pode verificar em: “abre”, “pega e corta”,
“escolhe”, “afunda”, “levanta”, “golpeia”, “come”, “usa a linguagem”, “limpa”, “cala”,
“elabora o mudo”. Todos esses verbos potencializam, ao mesmo tempo, uma isotopia de um

crime, do ponto de vista da literalidade, e outra de uma escritura, do ponto de vista
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metaférico, principalmente quando se utiliza uma visada a partir do dltimo imperativo
depreendido. A delegacdo ao ator de saber insabido é, entdo, para uma elaboracdo do
mudo, identificado no inicio da narrativa no enunciado: “Koyo, emudeci”.

Esse mesmo mandato é tracado em Kadosh a partir de “a lamina no mais fundo desse
todo-poderoso”, que se vai estendendo pela narrativa por meio de outras imagens: “que a
tua lingua absorva a palavra orvalhada” (p.36); “Kadosh deve procurar palavra, encher um
milhdo de folhas com letras pequeninas (...) que os manuscritos de Kadosh provoquem nojo
se tocados (...) que os manuscritos de Kadosh ndo sejam submetidos aos computadores (...)"
(p.47). Tem-se, por conseguinte, um mandato para uma escritura-lamina que busca
apreender uma ideia de Deus, tanto em Floema, quanto em Kadosh.

A reiteracdo de mesmos tracos semanticos determina um plano de leitura. Em
Kadosh, comega-se a apreender um trago por meio do qual se articula a analise a parir da
dimensao retodrica, espaco externo, espaco da semiosfera como se pode examinar em: “(...)
vivo no quatro por dois ninho-masmorra porque de repente ficou dificil viver entre os
demais (...) pensei era bom me separar. Kad = separar, na lingua das delicias. E meu nome
ficou sendo kadosh” (p.36, 37).

Aproximar-se desse conjunto implica observar que a praxis enunciativa administra no
campo do discurso a presenca de grandezas discursivas que sdo manipuladas de tal forma a
evidenciar a figurativizagao do religioso. Essa questado pressupde a interagao do discurso em
ato com o sistema subjacente, como se pode perceber na escolha que o sujeito da
enunciagdo faz do termo para nomear a narrativa: Kadosh, reiterado no trecho selecionado
e em outras posicdes no discurso.

A palavra-titulo da narrativa instaura, simultaneamente, uma tensdo na intensidade
do termo correlacionada a sua extensdo, em desdobramento por toda a narrativa. Numa
coocorréncia entre o potencializado do discurso e o realizado na escritura de Hilst,
encontram-se na cultura valores que potencializam uma primeira leitura em Kadosh. A
palavra que dd nome a narrativa, usada como antropénimo do ator de saber insabido, é um
adjetivo de origem hebraica. Kadosh (qad6sh=sagrado, santo, o Santo) qualifica o que é
intrinsecamente sagrado ou pertence ao dominio do sagrado. Serve para distinguir o
sagrado (separado, santo) do comum ou profano.

A relacdo entre Deus e o sagrado (qado6sh=separado, santo), segundo o Diciondrio

internacional de teologia do Antigo Testamento (1998), é explicada da seguinte maneira:
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Deus é essencialmente santo e convoca o povo de Israel para ser santo, propondo-lhe um
padrdo de obediéncia pelo qual pode manter a santidade: “Sede santos, porque eu sou
santo” é uma citacdo encontrada no Antigo Testamento. A exigéncia da santidade de Deus
estd relacionada a isen¢do das imperfeicGes e fraguezas morais comuns aos homens. A
inviolabilidade das esferas do sagrado e do profano constitui a base para os aspectos éticos
do conceito de santidade. Por ser Santo, Deus ndo poderia ser adorado pelos israelitas se
eles mantivessem suas praticas consideradas iddlatras. Em outras palavras, eles tinham de
estar separados de tudo, pois eram possessao de Deus em virtude de ele té-los separado das
nacdes. O que é santo ndo apenas se distingue do profano, mas também se opGe a isso. O
denominado cddigo de santidade é fortemente ético. Sendo o homem criado a imagem e

semelhanca de Deus, é capaz de refletir a semelhanca divina.

(...) vivo no quatro por dois ninho-masmorra porque de repente ficou dificil
viver entre os demais, queria devorar a carne-coxa da vizinha e ao mesmo
tempo usar um cilicio que sangrasse o rim, ficava entre o carneiro ensopado
com batatas rolicas pequeninas e a secura das ontologias. Ficava engolindo
o sopro dos grandes, repetindo: coincidentia oppositorum et complicatio,
DEUS DEUS AENIGMATICA SCIENTIA. Entdo por tudo isso pensei era bom
me separar. Kad = separar, na lingua das delicias. E meu nome ficou sendo
kadosh (Kadosh in: HILST, Kadosh, 2002, p.36, 37).

Uma vez circunscrito a esfera do sagrado, o termo “Kadosh” esta ligado a ideia de
Deus. Por conseguinte, algumas associacdes entre os valores externos da cultura e os valores
internos do discurso da narrativa em destaque sdo possiveis. O ator da enunciagdo, cujo
antroponimo é Kadosh, pertence ao dominio do sagrado: “E meu nome ficou sendo Kadosh”.
Para pertencer a esse dominio, deve cortar as relagdes com os demais ou com qualquer
coisa que o tire dessa esfera sagrada: “de repente ficou dificil viver entre os demais (...) era
bom me separar”. Deve, em outras palavras, estar/ser separado, estar/ser limpo, estar/ser
puro: “usar um cilicio que sangrasse o rim”. Deve encontrar-se nos dominios do sagrado
(vivo no quatro por dois no ninho-masmorra) e, sendo homem, deve espelhar a semelhancga
com o divino, enunciado nesse conjunto como: coincidentia oppositorum et complicatio,
DEUS DEUS AENIGMATICA SCIENTIA. Dessa forma, introduz-se no discurso um plano de
leitura que perpassa o religioso no que tange, fundamentalmente, a uma ideia de Deus

perseguida pelo ator paranoico.
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Essa ideia, identificada no campo de presenca do discurso, sinaliza algo que afeta a
instancia discursiva. Ao eleger o latim para referir-se a Deus, o sujeito da enunciag¢do faz uso
do virtualizado pertencente a um sistema, em que estd implicito um periodo de hegemonia
dessa lingua tanto nos dominios da ciéncia quanto nos da religido. No entanto, por ser um
produto de uso, o enunciado se realiza no discurso com-fundindo ciéncia (coincidentia
oppositorum) e religido (DEUS DEUS AENIGMATICA SCIENTIA), atualizando a nogdo de
obscuridade de sentido do ponto de vista do conhecimento do homem nos dois dominios.

Apesar disso, sobrepde-se o religioso ao cientifico por meio das valéncias presentes
no discurso, primeiramente pelo nome que instaura o sentido de separacdo (Kadosh),
remetendo ao sagrado. Por manipular grandezas discursivas de forma paralogistica, o sujeito
da enunciacdo, ator de saber de controle, articula, ao mesmo tempo, a separacdo resultante
do sagrado (Kad=separar, na lingua das delicias) e a separacdo resultante da loucura do ator
de saber insabido (vivo no quatro por dois), levando-se em consideracao o fato de trabalhar-
se com um discurso no qual existe a simula¢ao de um delirio. O plano de leitura estabelecido
inicialmente na esfera do religioso, por causa da origem do nome Kadosh e por causa dos
sentidos colados a esse nome, é mantido, embora se comece a descortinar uma visada
diferente acerca da ideia de Deus.

A simultaneidade instaurada no discurso, nesse fragmento, intensifica os valores que
ficam entre o sagrado e o profano. Viver na masmorra-ninho ativa a concepc¢ao do sagrado,
pela separacdo, caracteristica de “santos”, ascetas, em busca da espiritualidade, ao passo
que viver entre os demais implica uma vida de dispersao. Devorar a carne-coxa da vizinha
instaura, a partir de tracos semanticos, propriedades do corpo relacionadas ao prazer sexual;
por outro lado, usar cilicio que sangra até o rim instaura no discurso a ideia de mortificacao
do corpo-desejo, para dar abertura ao espiritual. Ha, no entanto, um campo semantico que
se delineia no conjunto e que pode ser apreendido a partir dos lexemas: devorar; sangrar;
engolir; repetir. Trata-se da violéncia instaurada no discurso, uma reiteracdo da violéncia ja
sinalizada na tomada de posicdo: coisa se impondo corrosiva, vestibulo do todo-poderoso,

coisa de peso gigantesco sobre as omoplatas, lamina no mais fundo desse todo-poderoso.

Agora vejam, s6 eu mesmo me chamava assim, s eu mesmo junto a porta
da masmorra-ninho, me dizia: Kadosh, é hora de beber 4dgua na fonte,
Kadosh é hora de meditar, Kadosh é hora de reler os folhetos, se alguém
deixa a cada dia os exercicios graficos a porta de Kadosh, é porque Kadosh
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deve ler. Agora uma boa frase: se os animais da noite em alguma noite
uivavam particularmente dissonantes (fim da boa frase) eu gritava surdo
enfiando a cara na terra:

Kadosh estd cansado de ndo ter tarefas.

Kadosh pensa que o profano deve ser devorado.

Kadosh acredita que a exceléncia moral de seu

Deus é excessiva.

Mas Kadosh também acredita que o Divino

cospe pra la e pra ca sem consultar a direcdo

do vento.

E que... e que... ele Kadosh aposta alto no critério da divina providéncia,
qgue ele Kadosh sacode o saco se a voz do repelente mia na sua pequena
pétala de carne, essa convulsiva que se diz atenta, essa toda torcida, entdo,
se a voz do repelente mia: ora, Kadosh, nada é como pensas, nasceste
porque um homem meteu o comprido e duro dele no mais fundo e mole
dela, e dai pra frente danacdo ou salvacao isso depende se estas mais na
beirada ou menos do buraco de merda ou de jasmim (Kadosh in: HILST,
Kadosh, 2002, p. 37, 38).

Irrompe no discurso um estranhamento, desencadeador de um novo plano de
leitura: “Agora uma boa frase: se os animais da noite em alguma noite uivavam
particularmente dissonantes (fim da boa frase) eu gritava surdo enfiando a cara na terra”.
Explica-se esse estranhamento, em primeiro lugar, pela construcdao de uma frase com oracao
condicional, porém sem oracgao principal, deixando o sentido suspenso. Em segundo lugar,
aparentemente, ndo ha relacdo entre a frase e os enunciados que a rodeiam. Resta,
portanto, a apreensao da frase a partir da letra que permitird a metafora construida no
discurso.

Separando-se os termos “animais”, “noite”, “uivavam” e “dissonantes”, pode-se
chegar a metafora manipulada no discurso, a partir deste ultimo lexema, “dissonantes”,
indicador de que algo se apresenta em discordancia no discurso e causa uma impressao
desagradavel. A confirmacdo dessa leitura se dd nas linhas subsequentes, pois a fala de
Kadosh se apresenta dissonante em relacdo aos valores do sistema subjacente da cultura.
Nesse sentido, evidencia-se a metafora: Kadosh é um animal da noite; seu discurso é
dissonante, diferente, desagradavel ao ouvido, pois contraria as crengas sobre Deus. Reitera
o estranhamento nesse conjunto o uso do oximoro, antes da fala dissonante de Kadosh: “eu
gritava surdo”, por sua imprevisibilidade, acentuando o efeito que se deseja no discurso, ou
seja, manter a dissonancia apontada pela metafora.

Na coocorréncia dos enunciados, a expectativa do sagrado vai sendo revertida de

modo intenso, pela qualidade das frases, e de modo extenso, pelo seu desdobramento no
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discurso, nas anaforas: “Kadosh estd cansado de ndo ter tarefas. Kadosh pensa que o
profano deve ser devorado. Kadosh acredita que a exceléncia moral de seu Deus é excessiva.
Mas Kadosh também acredita que o Divino cospe pra |3 e pra ca sem consultar a direcdo do
vento”. A identidade do “todo-poderoso”, primeiro epiteto atribuido a Deus no discurso, é
contraposta a que se verifica na cultura, pois é desenhada com uma carga negativa bem
forte, depreendida nesses dois ultimos enunciados em “exceléncia moral excessiva” e na
metafora “cospe pra |d e pra ca sem consultar a direcdo do vento”.

A reversao continua no discurso na manipulacdo da postura ir6nica assumida pelo
ator de saber insabido. De seu enunciado “E que... e que... ele Kadosh aposta alto no critério
da divina providéncia” deduz-se o contrario em coeréncia com o afirmado anteriormente,
porque a enunciacdo se faz pelo dissonante. O irbnico pode destruir tudo o que lhe agrada
com a condicdo de deixar entender as ideias em nome das quais ele age, conforme se
apreende a reversdo usada para indiciar determinada ideia acerca de Deus. Nesse caso,
toma-se a ironia como um dos patamares manipulados no discurso a fim de potencializar o
riso demolidor da légica do pior, evidente a partir do instante em que atinge nesse conjunto

uma intensidade maior:

Kadosh sacode o saco se a voz do repelente mia na sua pequena pétala de
carne (...) se a voz do repelente mia: ora, Kadosh, nada é como pensas,
nasceste porque um homem meteu o comprido e duro dele no mais fundo
e mole dela, e dai pra frente danagdo ou salvagdo isso depende se estds
mais na beirada ou menos do buraco de merda ou de jasmim (Kadosh in:
HILST, Kadosh, 2002, p. 37, 38).

Recupera-se nesse fragmento uma relacdo com a metafora geradora de
estranhamento a partir do lexema “miar” correspondente semanticamente a “uivar”, ambos
inscritos no classema animal. Desvela-se no discurso, portanto, a semelhanga entre Kadosh
(os animais uivavam/eu gritava surdo) e Deus (a voz do repelente miava), porém as avessas,
contrariando toda cultura religiosa sobre a qual se elabora a ideia de Deus criador do
homem a sua imagem e semelhanca (Génesis 1, 27). Lé-se no Catecismo da Igreja Catdlica

(1993, §41):

As criaturas, todas elas, trazem em si certa semelhangca com Deus, muito
particularmente o homem criado a imagem e a semelhanca de Deus. Por
isso as multiplas perfei¢des das criaturas (sua verdade, bondade e beleza)
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refletem a perfeicdo infinita de Deus. Em razdo disso podemos falar de
Deus a partir das perfeicdes de suas criaturas, ‘pois a grandeza e a beleza
das criaturas fazem, por analogia, contemplar seu Autor’. (Sb 13, 5)

No discurso de kadosh, o classema animal sobrepde-se ao humano e, se ha
semelhanc¢a entre o homem e o criador, esta se da de forma invertida, uma vez que o ator
de saber insabido é identificado com um animal, Deus também o é. Nesse caso, o riso revela-
se exterminador, dotado de uma perspectiva tragica, indiferente ao carater daquilo que é
destruido, principalmente quando se observa a enunciacdo de Deus que irrompe no

discurso, alternando entre o grotesco e o sublime: “nada é como pensas...”

(...) ha quantos anos dentro de quatro por dois, delicada masmorra,
mastigando tamaras, tudo parece muito longe dizendo assim tamaras
masmorra, sdo coisas do mais além, nada afins com a minha terra de
mamaoes e bananas, nem porisso ndo estou aqui, estou sim, terra gorda
extensa e lustrosa, e as tdmaras vém de alguém que ndo conheco, um todo
bom na didatica dos punhais, recebo folhetos ha dez anos e pequenas
estamparias onde se vé um homem todo nu com circulos (...) E vém
também uns desenhos mais sébrios, tijolo e ferrugem finamente
esbocados, a corpanca de um tigre, garra pelos dente visceras o de dentro e
o de fora em cortes transversais (...) (Kadosh in: HILST, Kadosh, 2002,
p.35,36)

O espaco identificado por “delicada masmorra” repete-se em outras posi¢cdes na
forma “ninho-masmorra”: “vivo no quatro por dois ninho-masmorra porque de repente
ficou dificil viver entre os demais” (p.36), convertida mais a frente em “masmorra-ninho”,
“s6 eu mesmo junto a porta da masmorra-ninho” (p.37); “um dia alguém-coisa-alado piou
diferente sobre o teto da masmorra-ninho”, “olho dentro da masmorra-ninho, penso quanto
tempo dentro dela” (p.38); “ndo fiquei tantos anos na masmorra-ninho para acabar na CASA
desse que sei e ndo sei” (p. 41). Esse espaco constréi-se como uma metdafora da localizacdo
do ator preso a um sistema (masmorra=prisdo, carcere), do qual ele procura livrar-se, no
entanto, essa “libertacdo” tem de ser concebida, engendrada (ninho) a partir do préprio
sistema, depreendido por associacdo com outros elementos presentes no discurso, que
ativam o dominio do religioso, do universo da cultura judaico-crista: “tudo parece distante

dizendo assim tdmaras masmorra, sdo coisas do mais além (...) e as tamaras vém de alguém

gue ndo conheco”.
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Esse sistema religioso, a Escritura Sagrada, é construido, desde o inicio, a partir da
“palavra”, no sentido de “acdo”, e por meio dela, como se podem ler nas primeiras linhas da
Biblia as acdes de Deus manifestadas por meio de “palavra” e num dos evangelhos, escrito

muitos anos depois, reiterando essa informacao, porém manipulando a palavra “verbo”:

No principio, Deus criou o céu e a terra. Ora, a terra estava vazia e vaga, as
trevas cobriam o abismo, um vento de Deus pairava sobre as aguas. Deus
disse: “Haja luz” e houve luz. Deus viu que a luz era boa, e Deus separou a
luz e as trevas. Deus chamou a luz “dia” e as trevas “noite”. Houve uma
tarde e uma manha: primeiro dia. (Génesis 1, 1-5)

No principio era o Verbo e o Verbo estava com Deus e o Verbo era Deus. No
principio, ele estava com Deus. Tudo foi feito por meio dele e sem ele nada
foi feito de tudo o que existe. (Jodo 1,1-3)

A manipulagdo da palavra para a elaboracdo de uma escritura também se da em
Kadosh, porém nessa narrativa configura-se uma escritura divergente que vai espelhando a
outra escritura, a divina, a sagrada. A reiteracdo do uso do “verbo” no sistema subjacente,
responsavel pela origem de tudo o que existe, na perspectiva religiosa judaico-crista,
coincide com uma série de elementos articulados no discurso (estamparia, desenhos
esbocados, papel-pluma, tracos, legislacdes eclesidsticas), aos quais se pode associar essa
escritura “sagrada” que o ator da enunciacdo recebe na forma de folhetos: “durante dez
anos estudei os folhetos para matar esse que sei e ndo sei” (p.41). Entretanto, esses
folhetos, que de alguma forma lembram a panfletagem usada na Reforma Protestante no
século XVI, “convertem-se” numa escritura divergente da Escritura Sagrada de Deus, a
medida que se marcam outros tracos que refratam Deus como num espelho.

A escritura dissonante, ao refratar a ideia de Deus, distorcida, divergente, trabalha
com signos, imagens-figuras-desenhos, e palavras como num crescente a identificar no¢des
invertidas em relagao ao religioso da cultura. Em “tijolo e ferrugem, finamente esbogados”,
por exemplo, metaforiza-se a constru¢do de uma imagem (tijolo), buscada, mas que se
revela também pelo elemento corrosivo (ferrugem). A violéncia do divino sobrevém ao
discurso, numa associacdao com elementos do campo semantico sob o classema animal, ja
apontado noutro conjunto: “corpanc¢a de um tigre, garra pelos dente visceras o de dentro e
o de fora em cortes transversais”. A intensidade domina as imagens: corpanca, garra, dente,

visceras, iconizando a violéncia no discurso.
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Os delineamentos expostos até esta parte possibilitam que se proponha a
manipulacdo de uma escritura divergente da Sagrada, parte do sistema subjacente da
cultura. Para Perrone-Moisés (1983), a escritura é uma linguagem enviesada que,
pretextando falar do mundo, remete para si mesma como referente e como forma particular
de refratar o mundo. A escritura questiona o mundo e, ndo fixando sentidos, libera a

significacdo. Nesse sentido, aproxima-se do Catecismo da Igreja Catolica e da Biblia:

Omnis Scriptura divina unus liber est, et ille unus liber Christus est, quia
omnis Scriptura divina de Christo loquitur, et omnis Scriptura divina in
Christo impletur — Toda Escritura divina é um unico livro, e este livro Unico é
Cristo, ja que toda Escritura divina fala de Cristo, e toda Escritura divina se
cumpre em Cristo.( Catecismo da Igreja Catdlica, § 134)

As Sagradas Escrituras contém a Palavra de Deus e, por serem inspiradas,
sdo verdadeiramente Palavra de Deus. (Catecismo da Igreja Catdlica,
§135)

Deus é o Autor da Sagrada Escritura ao inspirar os seus autores humanos;
age neles e através deles. Fornece assim a garantia de que os seus escritos
ensinem sem erro a verdade salvifica. (Catecismo da Igreja Catdlica,
§136)

O trecho citado, do ponto de vista da cultura judaico-crista, fixa, em relagdo a
Escritura, a existéncia de um autor, Deus; de um contelddo que, em sintese, denota um pacto
entre Deus o homem, e de um modo de composicao, “inspirada por Deus”. De forma
espelhada, tem-se a escritura divergente apreendida a partir da enunciacdo em Kadosh, que
evidencia um pacto, um conteido e um modo de composicdo, explicitado em Floema, no
mandato: “usa a linguagem fundamental”. Esta pode ser entendida num dialogismo com a
“lingua fundamental”, isto é, a linguagem, segundo Schreber (1985), usada por Deus para
dirigir-se a ele, como também a Kadosh, ator paranoico, possuido por Deus. Nesse caso, fica
evidente que em Kadosh o modo de composicao da escritura é o da paranoia, como um
saber paralelo, no caso o saber tragico. Da mesma forma que, em Shereber, o uso da lingua
fundamental denota regressao as raizes, estas, em Kadosh, podem ser associadas as raizes
da Biblia, da Escritura Sagrada.

Considera-se ainda, a partir de C. Machado (1993), que a linguagem de Schreber
remete a algo regressivo, a um retorno as origens, de certo modo, relacionado a uma
significacdo mortal, visto que manipula somente significantes, cujo significado é “morto”. De

alguma forma, inscrever-se numa escritura-lamina, o caso da enunciacdo em Kadosh, revela



149

um morto (significantes), carregando outro morto no caso a Escritura Sagrada (significante

de Deus).

(...) em cima do papel-pluma um titulo: O GRANDE OBSCURO. Depois em
pequenos tracos o que eu imagino ser coisa de fera: agilidade, rapidez, olho
precioso liquidez assombrada, olho de mae-d’agua mas voraz voraz. O
GRANDE OBSCURO GORDO DE PODER NAO DEVE SER TOCADO ANTES DO
TEMPO. Envolve de saliva a frase, degusta, esse das tamaras me ensina,
lambe a mucosa, que a tua lingua absorva a palavra orvalhada, tranca
dentro de ti o molusco e a tulipa, isso foi dificil de entender mas deduzi que
era preciso unir o duro e o aguado, punhal e tripa, punhal e gosma, punhal
e gordo rosado latejante. Pensei esse das tamaras deve ser bom nas
minucias, nas legislacdes eclesidsticas, de diversis quaestionibus
minuciosas, De misteriis, De penitencia. Eu com tudo isso? eu mesmo me
dizia salivando as tdmaras (...) (Kadosh in: HILST, Kadosh, 2002, p.36).

A palavra “papel-pluma” destaca-se no inicio e a imagem dela se associam as folhas
finas e leves da Escritura Sagrada, porém a escritura e seu conteudo se invertem a partir do
titulo e da frase inscritos no papel-pluma. “GRANDE OBSCURO” projeta intensidade no
discurso com suas letras MAIUSCULAS e expde um duplo contetdo: poderoso e misterioso,
recuperando o estranhamento apreendido no primeiro epiteto usado para referir-se a Deus:
“todo-poderoso”, preparando a assuncao no discurso das expressdes latinas mais a frente:
“coincidentia oppositorum et complicatio, DEUS DEUS AENIGMATICA SCIENTIA” (p.37).

Deus se apresenta no discurso, portanto, pelo excesso (todo-poderoso, grande,
gordo de poder) e pelo mistério (obscuro), informagdes acompanhadas de desenhos que
lembram as iluminuras usadas, especialmente na Idade Média, para ornamentar os livros.
Tais iluminuras, porém, ao ilustrar o texto inscrito no papel-pluma, reforcam a imagem
distorcida que se constréi de Deus: “Depois em pequenos tracos o que eu imagino ser coisa
de fera: agilidade, rapidez, olho precioso liquidez assombrada, olho de mae-d’adgua mas
voraz voraz”. Os lexemas de maior intensidade nesse fragmento, olho-precioso-liquidez-
assombrada-olho-mae d’agua-voraz, insistem na leitura de um pavor que se instaura no
discurso, aos poucos, conforme se percebe a figura da mae d’agua, com seus tentaculos
providos de células urticantes capazes de provocar queimaduras nos humanos, embora seja
também uma imagem sedutora. Nessas letras, encontram-se ao mesmo tempo o gozo com a
linguagem e a sutileza em manipula-la ambiguamente, desvelando uma perversidade oculta,

os rastros do GRANDE OBSCURO.
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Em trecho da Biblia, 1é-se: “a profecia jamais veio por vontade humana, mas os
homens impelidos pelo Espirito Santo falaram da parte de Deus”. (Il Pedro 1, 21) Em outras
palavras, diz-se que um “sopro divino” (“impelidos”) teria orientado a producdo dessa
Escritura. Por reflexo dessa imagem, apreende-se no conjunto selecionado de Kadosh a
“inspiragdo” para a escrita do discurso dissonante, vinda de uma voz “divina” que sopra nos
ouvidos do ator paranoico o modo como deve compor sua escritura: “vai vai, lamina no mais
fundo desse todo-poderoso” (p.35). “Envolve de saliva a frase”, “degusta”, “lambe a
mucosa”, “a tua lingua absorva a palavra orvalhada”, “tranca dentro de ti o molusco e a
tulipa”. O sopro em Kadosh impele a um requinte de escritura, a um excesso friamente

calculado, na conjuncdo de movimentos que resultam em violéncia e crueldade.

O GRANDE OBSCURO ndo pode ser tocado antes do tempo. Que mais é
preciso fazer para que eu o conheca por inteiro? Para que eu possa colocar
o dedo e sentir até onde ele se faz viscera e sangue, até onde é cristal, onde
exatamente o seu nucleo de sol, onde meu Deus, a coisa se corrompe, que
espessura tem ele de bondade ou d6dio. Que espessura. Por que ndo me
contento em ser apenas esse que mastiga as tamaras e sorri para a mulher,
a que estiver ao lado, porque de repente as palavras sdo eu mesmo,
pesadas, turvas, de repente O GRANDE OBSCURSO, o REI |4 no fundo ndo se
reconhece mais, solta-se a mascara de ouro, procuro cem mil vezes um so
rosto, um tempo sou Kadosh, doentio, a lingua babosa quer sorver
humores, esparrama-se languida-espessa sobre um corpo fémea, diz
palavras inuteis, mentirosas, repete amada amada mas sabe que aquela
gue esta ali é apenas o unguento de uma tarde, sabe muito bem que aquela
nao é amor nem consciéncia, aquela nao é veiculo para o mais vida de
Kadosh, e ainda ainda demora-se sobre ela, pergunta-lhe se o gozo foi
mesmo para ela o melhor de todos (...) (Kadosh in: HILST, Kadosh, 2002,
p.42,43).

A escritura de Kadosh se traduz por uma busca por saber de que lado estd o GRANDE
OBSCURO, reiterado, no discurso nesse conjunto, em duas possiveis posicdes, do lado da
bondade ou do lado do 6dio. Ao mesmo tempo em que hda uma busca, hd um desvelar
continuo do que pode ser esse Deus ainda nao encontrado, mas de alguma forma delineado,
desenhado na escritura por imagens que se opéem tendo como paradigmas a bondade e o
ddio, tais como: viscera e sangue de um lado; cristal, nucleo de sol, de outro lado.
Encontram-se ainda outras imagens em contraste, evidenciando o paradigma da inteireza
pressuposto e do estilhaco dessa ideia de Deus que ndo se encontra, por isso é reiterado

como GRANDE OBSCURO: “eu o conheca por inteiro?”; “procuro cem mil vezes um sé rosto”.
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A escritura de kadosh se inscreve na perseguicao de uma ideia de Deus, traduzida em
palavras, por isso escritura. Desdobram-se as palavras ao revelarem sua relagcdo com aquele
gue busca: “de repente as palavras sdao eu mesmo, pesadas, turvas, de repente O GRANDE
OBSCURO, o REIl |13 no fundo ndo se reconhece mais”; uma consubstanciacdo, uma “com-
fusdo” entre o ser e a linguagem, indicadora ndao mais de uma verdade, mas de “verdades”,
nao mais do verdadeiro, mas do verossimil, ndo mais de um conceito de verdade, mas de
veracidade, manipulado por quem quer que seja e, talvez, ndo mais reveladora de uma ideia
de Deus, mas de varias. Nesse sentido, a imagem erotizada do corpo — a lingua babosa
esparrama-se sobre um corpo fémea (que poderia dizer-se corpo préprio) — estende-se a
linguagem, para indicar a imagem da lingua sobre a escritura na busca por conhecer o
grande obscuro. Tal busca evidencia uma tarefa inacabada, sem fim, quando se expressa nos
dizeres: “por que ndo me contento em ser apenas esse que mastiga as tamaras”, reiterando

um “sagrado descontentamento”, analisado em O projeto.

Kadosh despede-se, enorme corredor acetinado, indicam-lhe uma porta,
abrem-na. Sobre o leito um punhal. Sobre o leito os textos de Plotino:
Beleza é violéncia e estupefagdo. OO0O0000O0hhhhhhggrrrrr rrcc (...)
Kadosh deitado no leito entre o punhal e Plotino se pergunta: de que lado
estds, meu Deus? Nado fiquei tantos anos na masmorra-ninho para acabar
na CASA desse que sei e ndo sei, colocam palavras na minha boca, durante
dez anos a carne foi esquecida, durante dez anos estudei os folhetos para
matar esse que sei e ndo sei, e agora até a pequena tripa que eu sé tocava
guando ia urinar sobre as pedras, cresceu, veemente, fremido, o pequeno
imbecil quer farejar buracos, contorcer-se. Kadosh-emissario pensa agora
que o tempo deve ser tempo de prazer? Que deve transmutar-se quem
sabe, que é preciso dar vida outra vez a carne esquecida, que a intencgdo
daquele que o mandara ali é reta, justa: Kadosh fragilissimo vai fortalecer a
triste carne minguada, vai igualar-se aquele a quem deve matar (Kadosh in:
HILST, Kadosh, 2002, p.41).

Diferente diverso discordante, OUTRO, luxo de ser assim, buscando a fera,
as maos muito Umidas alisando o pelo, tudo ao mesmo tempo adusto e
verossimil, Kadosh ao mesmo tempo cordeiro tigre corca, nitido diagrama
orvalhado de medo, bramoso celerado manso, pudim e pedra, inteiro
proeza. Kadosh levanta-se. Se fosse possivel achar alguma coisa alquimica,
o segredo para chegar até 13, atravessa as trés salas Ilhe disseram, em trés
estive, o vestibulo, a sala dos ministros, o quarto... rastro de ninguém,
nenhuma linha de sangue, de purpura, e o punhal dentro da manga e
Plotino aberto ao acaso: o que é entdo o Todo? The total of wich the
transcendent is the Source. Fonte infinitude, infinitude rugindo, doce
morte, ai estd onde devo procurar meu eu inteiro, gaivota-prumo, agudez,
limpido mergulho sobre eu mesmo, alguém de garras na garganta grita:
mergulha, Kadosh, 18 embaixo a resposta, aqui vive apenas o teu ser-
pergunta, aqui a fanfarronice, o presépio de espuma, coloca as figuras a teu
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modo, caminhas entre a vaca e o jumento, desinfetas o estdbulo {...)
(Kadosh in: HILST, Kadosh, 2002, p.44, 45).

Dois paradigmas sdo mantidos nesses conjuntos: punhal e Plotino. O desdobramento
dos dois pode ser apreendido no texto a partir dos fragmentos que revelam de um lado a
busca de Kadosh, relacionada ao estilhacos produzidos por sua escritura dissonante, por
isso, punhal; de outro, o inteiro, o todo buscado pelo ator paranoico, porém nao
encontrado, figurativizado pelo nome Plotino, que coincide com o “todo-poderoso” da
religido. Sendo assim, tem-se a correlagdo do profano com o religioso, na medida em que o
punhal implica a iminente agressividade potencializada nesse lexema que remete ao
estilhaco do todo, do uno, do belo, segundo Plotino (2000). O religioso, apreendido a partir
da filosofia plotiniana, revela o uno, neste caso, numa relagcdo com o Deus trino da religidao
cristd, descolado das imagens que insistem em triplicidade, tais como: “diferente diverso
discordante”; “cordeiro tigre cor¢a”; “bramoso celerado manso”; “atravessa as trés salas”
“em trés estive, o vestibulo, a sala dos ministros, o quarto”.

O universo tragico dessa escritura, manipulada na forma de um delirio, é
potencializado nesses paradigmas, principalmente quando se evidencia que a concepg¢ao
tragica da légica do pior é oposta a visdo plotiniana — um modo uno de olhar a realidade —,
sendo de tal maneira multipla que, levada a seus limites, transforma-se em opacidade,
culminando numa espécie de éxtase ante o nada. No primeiro conjunto acima, podem-se
destacar alguns enunciados que, numa sequéncia, revelam esse éxtase ante o nada,
iconizado, por fim, num elemento de surpresa, de espanto: “Sobre o leito um punhal. Sobre
o leito os textos de Plotino: Beleza é violéncia e estupefagdo. OOO0O0000hhhhhhggrrrrr
rrcc”. O conceito de Beleza, articulado na filosofia plotiniana numa relacdo com Deus, na
perspectiva do que provoca um maravilhamento, um subito deleite, é corroido ao ser
associado com “violéncia e estupefagao”.

A escritura de Kadosh mostra-se dissonante, ao reverter os valores do sistema
subjacente e ao manipular oximoros que se estendem pelo discurso, pressionando um
estranhamento em relagdao a uma ideia de Deus, buscada pelo ator paranoico. “tudo ao
mesmo tempo adusto e verossimil, Kadosh ao mesmo tempo cordeiro tigre corga, nitido
diagrama orvalhado de medo, bramoso celerado manso, pudim e pedra (...) fonte infinitude,

infinitude rugindo, doce morte”. A figura do punhal, desdobrada no discurso, esta associada
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ao imperativo “lamina no mais fundo desse todo-poderoso”, da tomada de posicao,
evidenciado nesta parte por “ai esta onde devo procurar meu eu inteiro, gaivota-prumo,
agudez, limpido mergulho sobre eu mesmo”. Verifica-se nesse caso uma busca da ideia de
Deus, porém que resvala para uma busca em direcdo ao de dentro, pontuada na andlise de
O projeto a partir do conceito religioso de que, se 0 homem é feito a imagem e semelhanca
de Deus, buscar Deus é encontrar-se, ao mesmo tempo que encontrar o de dentro é
encontrar Deus.

Do trecho “alguém de garras na garganta grita: mergulha, Kadosh, 1a embaixo a
resposta, aqui vive apenas o teu ser-pergunta, aqui a fanfarronice, o presépio de espuma,
coloca as figuras a teu modo, caminhas entre a vaca e o jumento, desinfetas o estabulo”,
evidencia-se um saber sobrepondo-se ao saber do ator paranoico, orientando uma leitura do
tragico, a partir do segmento “coloca as figuras a teu modo”. A insisténcia do déitico “aqui”,
em oposicdo ao “la embaixo”, somado ao segmento destacado, permite a apreensao de uma
“realidade”, construida ndo mais conforme o conceito de verdade, mas de veracidade,
comum a légica do pior. O pensamento do hasard fixa a nogdao de convencdo, logo, nada
diferencia o natural do artificial. A consequéncia disso é a eliminacdo da ideia de natureza,
levando a constatacdo de que o excluido da natureza ndo é a nog¢do de ser, mas o conjunto
de todos os seres pensados, como se pode constatar no discurso dissonante de Kadosh: “Se
fosse possivel achar alguma coisa alquimica, o segredo para chegar até |4, atravessa as trés
salas Ihe disseram, em trés estive, o vestibulo, a sala dos ministros, o quarto... rastro de

ninguém, nenhuma linha de sangue, de purpura”.

recebo folhetos hd dez anos e pequenas estamparias onde se vé um
homem todo nu com circulos azuis. Circulo azul intenso nesse que aspira e
vomita sangue, esse rosado intenso que se agita quando amas além de uma
certa medida, se odeias além do que o limita, depois um azul
esbranquicado a volta desse outro que filtra, e mais um azul céu-horizonte
de mar sobre a virilha, sobre a grande veia explosiva, outros azuis
espalhados, bacos (Kadosh in: HILST, Kadosh, 2002, p.35,36).

Segue-se no primeiro enunciado o lexema “estamparias”, no sentido de vestigios
deixados sobre um tecido ou um papel. Nesse caso, os vestigios sdo de um homem todo nu
com circulos, imagem que atualiza o famoso desenho de Leonardo da Vinci, do homem

vitruviano, representando o ideal de perfeicdo da Renascenca: um homem estampado em
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duas posicdes dentro de um circulo e de um quadrado, tendo como centro o umbigo, imével
nas duas posicoes. A ideia de perfeicdo, depreendida da imagem, justifica a importancia que
se dava aos principios geométricos usados como instrumento para compreensao do mundo.
Além disso, o conceito religioso do homem criado a imagem e semelhanca de Deus implica a
nocao de perfeicdo encontrada no desenho de da Vinci.

Apesar da reiteracdo da ideia de perfei¢do, tanto nas artes quanto na religido, a partir
do centro, potencializada pelo enunciado, hd uma descentralizacdo no discurso, o que
recupera a escritura “diferente diverso discordante”, uma vez que ndo se indica
propriamente o centro correlacionado ao umbigo, mas descentraliza-se, colocando-se
circulos e ndo apenas um circulo, circulos em volta de outros centros, tais como: “nesse que
aspira e vomita sangue”; “a volta desse outro que filtra”; “sobre a virilha, sobre a grande
veia explosiva”. Perde-se, assim, o centro, o equilibrio, o eixo. O tragico surge, entdo, ao
desarticular-se qualquer esforco de inferéncia, seja esta racional (da ordem das causas e dos
fins), seja religiosa ou moral (da ordem das justificacdes de toda espécie). Diante do nada,

constata-se a impossibilidade de afirmar nada.

(...) és alguém que incomoda durante licores falando de um outro sem
nome, de uma luta entre dois ninguéns, um, tu mesmo, Kadosh soturno
delirante, inapreensivel, outro esse alguém imoldavel, centro de um circulo
gue apenas tu desenhaste, circulo de uma folha gigantesca que desdobras,
e levantam-se sonolentos, dizem onde? onde? ah sim, esse centro rubro,
muito bem Kadosh, esse entdo é aquele de que falas, muito bem, esta
muito bem feito, e onde arranjaste o compasso-gigante para uma
circunferéncia tdo perfeita, ah, aqui estd a cara e o corpo de um tigre em
cortes transversais, muito bem, entdo te interessas pela anatomia
espantosa das feras? Ai Grande Corpo Rajado, inteiro lunular no ldcido salto
l[Upulo desiderato (que bonito que és lupulo desiderato) desidério desejo
guero teu brilho teu pelo, fulgor sob tuas patas, sobre sob, passas inteiro
penumbra quando queres, inteiro solar se me quiseres, ando pensando por
que ndo me carregas no teu dorso, roteiro-um s6 rugido fogoso,
caminharemos os dois tdo delicados, tdo assassinos, bocarra aquosa,
lambidona, lingua lavada entre os nossos caninos, e vamos os dois rasgando
os fragilissimos que encontrarmos, esses montados sobre duas pernas,
esses que acreditam que tu, Corpo Rajado, és um sopro la do alto, que és
brisa, que passeias no teu verdolengo paraiso espiando primeiro as
ameixeiras, depois rememorando o coito assustado de um instante sob a
macieira, coito-pecado dos dois, coito-Addo Eva sim, e teu dedo em riste,
coito que ja sabias, que desde sempre soubeste o que seria, ai fragilissimos
esses sobre duas pernas montados, vamos, o passeio é longo, passeio-
voragem, visceroso, os homens sdao muitos mas a carne de todos ndao nos
basta, nada que nos estufe a barriga, é preciso devorar milhares para que
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um dia percebas, GRANDE CORPO RAJADO, que a tua garra apenas dois
milimetros mais navalha, que a tua lingua um quase nada mais crua e mais
sedenta, escuma no teu de dentro agarrada, que... olhas em torno e o teu
rosto nao reflete assombro, apenas BUSCA, PROCURA, mais um, milhares,
milhares desses fragilissimos sobre duas pernas montados, e cresces pouco
a pouco, estds crescendo, ndo deixaras de crescer, nunca estaras crescido,
és o TEMPO QUE E SEMPRE, TEMPO-CADELA, coisa que n3o se vé, coisa que
E sem nunca ser tocada, coisa que E e jamais refletida, coisa que E e jamais
foi olhada, coisa que o outro sabe que esta ai pulsando, viva, ronda, Cao
vultivogo, e agora examino tua triplice goela, triplices canais rubro intenso
estufados, trina onipoténcia, hap! hap! hap! e aqui tudo é lustroso,
imperecivel, novo. Corpo Rajado, se pudesses pensar me ouvirias dizendo
tudo o que te digo e dirias: Facundia! Embebida Eloquéncia! Aos olhos de
Kadosh sou auriflama, aos olhos de Kadosh minha goela é lambrim, Kadosh-
Beliz pensando que me engana. Lamuria do que ndo se vé, mas eu sim te
vejo, Triplice-Acrobata, eu sim te vejo, LUteo-Rajado, e enquanto espreitas
para o salto perfeito eu ando no teu rasto, piso o teu passo, incendeio-me,
as vezes sei que me sabe e me procuras exibindo as presas e... (Kadosh in:
HILST, Kadosh, 2002, p. 67,68,69).

Nesse outro conjunto, retoma-se a geometria, relacionada a perfeicdo, para explicar
Deus: “esse alguém imolddvel, centro de um circulo que apenas tu desenhaste, circulo de
uma folha gigantesca que desdobras (...) centro rubro (...) compasso gigante para uma
circunferéncia tao perfeita”. A instancia enunciativa manipula duplamente a perfei¢ao: na
geometria e na violéncia. Aponta-se assim uma coocorréncia entre geometria e violéncia,
figurativizada pela cara e pelo corpo de um tigre em cortes transversais, no centro do
circulo. Trabalha-se com a ideia de centro, porém o ponto, responsdvel pelo equilibrio, pela
perfeicao, é evidenciado pela violéncia. Os folhetos recebidos por Kadosh, “corpanca de um
tigre, garra pelos dente visceras” (p.36), sao vistos agora como desenhos do préprio kadosh.
Os tracos dos desenhos confundem-se, da mesma forma que o ator paranoico confunde-se
com Deus.

A identificacdo de kadosh com a ideia de Deus estd, a principio, vinculada ao nao ser,
pois perpassa a informagdao de “uma luta entre dois ninguéns”. No entanto, essa
identificacdo desdobra-se em perfeita violéncia: o homem, imagem e semelhanga de Deus,
consubstanciado com Deus na violéncia, na vileza. A doutrina catélica da consubstanciacdo é
potencializada nessa fusdo de naturezas, kadosh e Deus, humano e divino: “roteiro-um sé
rugido fogoso, caminharemos os dois tdo delicados, tdo assassinos, bocarra aquosa,
lambidona, lingua lavada entre os nossos caninos, e vamos rasgando os fragilissimos que

encontrarmos”; uma consubstanciacdo realizada no erotismo teofagico, kadosh devorando
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uma ideia de Deus. Kadosh refrata o Catecismo da Igreja catdlica, como se pode ler no

paragrafo abaixo, explicitando-o de modo transversal em sua escritura:

Mas dado que o nosso conhecimento de Deus é limitado, a nossa
linguagem, ao falar de Deus, também o é. Ndo podemos falar de Deus
senao a partir das criaturas e segundo o nosso modo humano limitado de
conhecer e de pensar. (Catecismo da Igreja catélica, §40)

Todas as criaturas sdo portadoras duma certa semelhanca de Deus, muito
especialmente o homem, criado a imagem e semelhanca de Deus. As
multiplas perfeicdes das criaturas (a sua verdade, a sua bondade, a sua
beleza) refletem, pois, a perfeicdo infinita de Deus. Dai que possamos falar
de Deus a partir das perfei¢cGes das suas criaturas: “porque a grandeza e a
beleza das criaturas conduzem, por analogia, a contemplacao do seu Autor”
(Sb 13, 5) (Catecismo da Igreja catolica, §41).

Ao falar de Deus, kadosh “segue” a orientacdo do catecismo, a partir das criaturas,
porém, as avessas em relagdo a religidao. As “multiplas perfeicdes das criaturas”
transformam-se, em Kadosh, em multiplas imperfei¢des, quando a “verdade” transforma-se
em veracidade (coloca as figuras a teu modo, p.45), a “bondade” transforma-se em maldade
(tdo assassinos), a “beleza” transforma-se em grotesco (bocarra aquosa, lambidona,
visceroso). Por conseguinte, Deus se torna a imperfeicdo infinita. As explicacdes do
catecismo ganham, a partir da escritura de kadosh, um tom de ironia, de deboche, como se
pode ler no paragrafo abaixo que passa a ser derrisério, passa a ter efeito de um riso
demolidor porque destréi sem importar-se com o que é destruido (vamos, o passeio é longo,

passeio-voragem, visceroso, os homens sdo muitos mas a carne de todos n3o nos basta):

Deus transcende toda a criatura. Devemos, portanto, purificar
incessantemente a nossa linguagem no que ela tem de limitado, de ilusério,
de imperfeito, para ndo confundir o Deus “inefavel, incompreensivel,
invisivel, impalpavel” com as nossas representacdes humanas. As nossas
palavras humanas ficam sempre aquém do mistério de Deus (Catecismo da
Igreja catdlica §42).

O Deus uno de Plotino, depreendido das explicacdes do catecismo (Deus é a origem
primeira de tudo e a autoridade transcendente), também se reverte em riso demolidor a
partir da leitura de kadosh, principalmente quando se evidencia uma imagem da divindade
figurativizada em “ternura paterna” e “imagem da maternidade” em comparagdo com a

crueza do Deus de Kadosh:
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Ao designar Deus com o nome de “Pai”, a linguagem da fé indica
principalmente dois aspectos: que Deus é a origem primeira de tudo e a
autoridade transcendente, e, ao mesmo tempo, que é bondade e solicitude
amorosa para com todos os seus filhos. Esta ternura paternal de Deus
também pode ser expressa pela imagem da maternidade, que indica
melhor a imanéncia de Deus, a intimidade entre Deus e a sua criatura
(Catecismo da Igreja catolica §239).

A doutrina catdlica da consubstancia¢do, parte do sistema subjacente da cultura,
surge em Kadosh de forma espelhada, kadosh consubstanciado com deus, e estende-se a
trindade una, invertida em “tua triplice goela, triplices canais rubro intenso estufados, trina
onipoténcia, hap! hap! hap! e aqui tudo é lustroso, imperecivel, novo”, refratando a ideia de
Deus numa imagem de devorador, de violéncia levada ao extremo pela reiteracdao de

“triplice” e de “trina onipoténcia”, imagens da religido, do conceito que se expde em:

(...) seguindo a tradicdo apostélica, no primeiro concilio ecuménico de
Nicéia, em 325, a Igreja confessou que o Filho é “consubstancial” ao Pai,
quer dizer, um sé Deus com Ele. O segundo concilio ecuménico, reunido em
Constantinopla em 381, guardou esta expressdo na sua formulacdo do
Credo de Nicéia e confessou “o Filho unigénito de Deus, nascido do Pai
antes de todos os séculos, luz da luz. Deus verdadeiro de Deus verdadeiro,
gerado, ndo criado, consubstancial ao Pai”. (Catecismo da Igreja catdlica,
§242)

A Trindade é una. Nés ndo confessamos trés deuses, mas um sé Deus em
trés pessoas: “a Trindade consubstancial”. As pessoas divinas ndo dividem
entre Si a divindade Unica: cada uma delas é Deus por inteiro: “O Pai é
aquilo mesmo que o Filho, o Filho aquilo mesmo que o Pai, o Pai e o Filho
aquilo mesmo que o Espirito Santo, ou seja, um Unico Deus por natureza”.
“Cada uma das trés pessoas é esta realidade, quer dizer, a substancia, a
esséncia ou a natureza divina”. (Catecismo da Igreja catdlica, §253)

A potencialidade do universo tragico se descortina no discurso, por meio da
simulagdo da escritura delirante. A manipulagdao do ator paranoico, desdobrado em um eu-
outro, ator de saber tragico, permite a instancia enunciativa expressar sua visada de mundo,
nao apenas sobre Deus como se apreende nessa escritura, mas sobre a existéncia, com base
numa légica cujo argumento tragico fundamental é a afirmagao da impossibilidade de
gualquer pensamento. Tal ldgica torna-se um modo de olhar destruidor, catastrofico,
adotando uma atitude terrorista e eliminando qualquer ilusdo que o homem possa ter

imaginado para evitar a desgraca. Isso é o que se |1é em: “és alguém que incomoda durante
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os licores falando de um outro sem nome, de uma luta entre dois ninguéns”, fragmento por
meio do qual se pronuncia o pensamento tragico que revela o homem consciente de que
toda crenca posta a prova é incapaz de precisar aquilo em que ela cré.

A partir da eliminacdo da ideia de natureza, a filosofia tragica trabalha com a noc¢ao
de que ndo ha nada a perder, ndo se tendo nada, afirmando o estado de morte de tudo o
gue existe. Sendo assim, o acontecimento passa a carregar caracteristicas de festa: irrupgao
inesperada, excepcional, ocasides que existem num tempo, num lugar, para uma pessoa,
nao repetiveis, dotando cada instante da vida de caracteristicas de festa, de jogo e de jubilo.
Essa maneira de articular o tragico destaca-se em Hilst quando se percebe o gozo com a
linguagem, nao ignorado, embora o discurso potencialize uma ldgica do pior.

No conjunto acima, as marcas do jogo irrompem de tal maneira que o enunciatario
desse discurso passa a desfrutar do prazer dos exercicios com a linguagem. Alguns
fragmentos permitem evidenciar esse jogo, por meio do qual se apreendem os sons, a
cadéncia das palavras, as repeticdes, a beleza das palavras, das imagens inesperadas,
instaurando no discurso um instante de jubilo ante o tragico da existéncia: Ai Grande Corpo
Rajado, inteiro lunular no lucido salto lupulo desiderato; desidério desejo quero teu brilho
teu pelo; fulgor sob tuas patas, sobre sob, passas inteiro penumbra quando queres, inteiro
solar se me quiseres; roteiro-um so rugido fogoso; caminharemos os dois tdo delicados, tdo
assassinos, bocarra aquosa, lambidona, lingua lavada entre os nossos caninos; Aos olhos de
Kadosh sou auriflama, aos olhos de Kadosh minha goela é lambrim, Kadosh-Beliz
pensando que me engana.

O nome da busca de Kadosh é Deus, aparéncia do eu ou mdscara do que se procura,
sempre no de dentro, portanto, no vazio, no oco: “Fiquei tantos anos na masmorra-ninho
para acabar na CASA desse que sei e ndo sei” “aqui por dentro, dentro de Kadosh, o sonho
envelhecendo”. A intensidade dessa busca e seu desdobramento no discurso de Kadosh
pode ser evidenciada na manipulagdo que o sujeito da enunciacao faz do numeral “mil” e de
suas “infinitas” possibilidades, como se apreende nos exemplos colhidos em todo o texto,

indicadores daquilo que afeta e direciona a visada do discurso:

A que horas a execuc¢do dos mil? (p.39) Perguntem a Kadosh se ja esta livre
para assinar a execuc¢do dos mil.(p.39) Vejamos... sim, uma mulher que sera
violentada pelos mil. (p.40) Se permitires, essa que vai ser furada, que
resista, que ndo ceda logo, é tdo raro o prazer de ver, e depois... mil passam



159

logo. (p.40) Mil devem ser executados, mil lembrancas, o gosto ardente das
tamaras, as pequenas maravilhas do existir, os dedos sobre a maciez de um
couro aveludado, Debussy orvalho, conta-gota alimentando 6cio agucarado
de Kadosh. (p.42) de repente O GRANDE OBSCURO, o REI 14 no fundo ndo se
reconhece mais, solta-se a mascara de ouro, procuro cem mil vezes um so
rosto, um tempo sou Kadosh, doentio, a lingua babosa quer sorver
humores, esparrama-se languida-espessa sobre um corpo fémea, diz
palavras inlteis, mentirosas, repete amada amada mas sabe que aquela
gue estd ali é apenas unguento de uma tarde, sabe muito bem que aquela
ndo é amor nem consciéncia, aquela ndo é veiculo para o mais vida de
Kadosh (p. 43) preparo-me para a execu¢dao dos mil (...) Kadosh mulher
violada, Kadosh apontando o fuzil, Kadosh ele mesmo mil maos espalmadas
contra a parede (p.45) De onde essa agonia febre-fulgor que eu carrego mil
vezes cada dia? (p.45) deitei-me sobre ela e depois mil se deitaram (p.47)
sempre que a tua cabeca vazia imaginar a posse de ti mesmo, mil estardo
atras de ti, mil lobos te invadindo, mil estrias de esperma sangue sobre a
coxa o ventre a cabeca (p.48) Ha milénios procuro me afastar de ti para que
em mim surja um novo nome, ha milénios procuro a ideia que perdi (p. 48)
eu ando em luta contigo ha milhdes de milénios (p.49) escrevi durante dez
noites a palavra amor, cem mil paginas, cim mil (p.49,50) olha aqui Cdo de
Pedra, abri dois mil livros, a ponta do dedo descarnava (p 50) os mil degraus
na sexta (p.56) é preciso devorar milhares para que um dia percebas,
GRANDE CORPO RAJADO, que a tua garra apenas dois milimetros mais
navalha (...) mais um, milhares, milhares desses fragilissimos sobre duas
pernas montados (p.68) te aprumas em dire¢do ao sagrado buraco e as mil
bocas te agarram, mil bocas laterais sugando, torcendo o que te resta de
carne, de imagem do homem, nunca entrards no abismo esplendoroso
(p.74) houve alguma vez deicidio, holocausto, repregaram mil vezes mil
alguéns que perguntavam o que fazias ANTES, ANTES DA IDEIA? (p.76) (...)
dez mil milhdes de neurdnios e retalhos silenciosos (...) (p.77) Kadosh corpo
adequado, inspectio mentis, estas apenas no comeco e desde ja aprendes
cento e e cinquenta mil milhGes de estrelas agrupadas, espiralando vais
percorrendo um absurdo didmetro de cem mil anos luz (p.78) vejamos,
meus alunos, a massa da galaxia... dizem... calcula-se habitualmente em
cento e vinte mil milhdes de massas solares ou, vejam, que belissima
sintese: 2,5.1044 (p.78)

Da mesma forma que o numeral “mil” e suas infinitas possibilidades sdo explorados
no discurso, os epitetos usados para representar essa busca de Deus se estendem e podem

ser apreendidos em intensidade.

o todo-poderoso (p.35); O GRANDE OBSCURO;(p.36); O GRANDE OBSCURO
GORDO DE PODER NAO DEVE SER TOCADO ANTES DO TEMPO (p.36); DEUS
DEUS AENIGMATICA SCIENTIA (p.37); Kadosh acredita que a exceléncia
moral de seu Deus é excessiva (p.37); a voz do repelente mia (p.37);
alguém-coisa-alado piou sobre o teto da masmorra-ninho (p.38); CASA DO
GRANDE OSBSCURO (p.38); in nomine patriis (p.38); O GRANDE OBSCURO
vai lamber as patas de prazer (p.39); de que lado estds meu Deus? Nao
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fiquei tantos anos na masmorra-ninho para acabar na CASA desse que sei e
nao sei (p.41); O GRANDE OBSCURO, o REIl Id no fundo ndo se reconhece
mais (p.43); The total (p.44); por que nio te vejo, CORPO DE DEUS, LINGUA
DE DEUS, MAO ESBRASEADA DE DEUS (p.46); guardai-vos da lascivia porque
0 meu santuario é sagrado (p.46); Grande incorruptivel (p.46); Exceléncia
(p.46); Grande Obscuro; Mascara do Nojo, Cdo de Pedra (p.47);
Sacrossanto, por que me enganaste repetindo: hic est filius meus dilectus,
in quo mihi bene complacui (p.51); Grande caracol baboso aguado brilhante
(p.53); o Sem Nome, o Mudo Sempre, o Triplice Acrobata (p.54); veni
creator spiritus (p.56); Cadela de Pedra (p.56); O GRANDE ROSTO VIVO
(p.58); Obscura cara (p.59); Cara Cavada (p.65); o Grande Obscuro, o
Grande-Olho (p.65); Corpo Rajado (p.67); coito-pecado dos dois, coito-Adado
Eva (p.67); GRANDE CORPO RAJADO (p.68); TEMPO-CADELA (p.68); Cdo
vultivogo (p.68); Triplice-Acrobata (p.68); Luteo-Rajado (p.68); COISA SEM
NOME (p.70); COISA QUE NUNCA EXISTIU (p.73); MUDO-SEMPRE, SEM
NOME (p.73); JUCUNDO (p.76); Sumidouro (p.77); GRANDE PERSEGUIDO
(p.79); CADELA CARA CAVADA (p.82); Coisa incomensuravel (p.83); Sem-
Tempo (p.84); Sorvete Almiscarado (p.84); MEU PAI (p.85); titeriteiro luzidio
(p.87); Sorvedouro (p.89)

Kadosh, ator paranoico, ao construir sua metafora delirante, busca dar conta da
auséncia da func¢do simbdlica. Ele articula uma teia de palavras e imagens, uma metdafora
fracassada com sentido singular, resultado de um processo de linguagem em que o
imaginario da forma a alienacdo paranoica. Dessa forma, apreende-se no delirio a voz de

Deus, que se manifesta tendo Kadosh como seu interlocutario:

Porgue EU digo que deve ser assim para o homem: EU ndo devo estar na
cabeca dos homens. EU ndo devo ser chamado pelos homens. Escuta bem,
Kadosh, queres interferir no meu destino? Ha milénios procuro me afastar
de ti para que em mim surja um novo nome, ha milénios procuro a ideia
que perdi, ndo era nada que se parecesse contigo, ando atras desse sem
forma, desse nada que repousa esperando o meu sopro, e cada vez que me
chamam a matéria que sou estilhaca. Por que me procuras, Kadosh, se eu
mesmo me procuro? E como se a pedra de repente se pusesse a andar atras
de ti, como se a pedra te segurasse as vestes cada vez que tentasses matar
a tua sede numa fonte inesperada, uma fonte espléndida e absurda de
repente num vazio infinito e calcinado. E enrolas no teu pulso a minha
roupa e fazes-me voltar e eu ando em luta contigo ha milhdes de milénios,
volto-me e o teu rosto é sempre o mesmo, teu olhar um ninho de
perguntas, tua boca um ruido de gonzos e guitarras, nada sei do que
esperas de mim, deixa-me em paz para que em mim surja um novo nome,
para que a ldeia se incorpore a mim, uma que num atimo vislumbrei, mas
escapou-se (Kadosh in: HILST, Kadosh, 2002, p.48,49).

Trata-se da imagem do préprio eu, refletida no espelho, revelando o lugar do outro

semelhante, alguém estranho e invasivo, objeto de amor e édio, e deslocando a relagdo
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amorosa do espelho para a prépria linguagem, com a qual manifesta um caso de amor. No
entanto, nesse discurso, uma significacdo singular se descola do delirio simulado na escritura
pelo sujeito da enunciacao e aponta para o tragico da condicdo humana, tracado na busca
de Kadosh em direcdo a uma ideia que se delineia no discurso a partir do vazio, a partir do
nada, espelhado na imagem do homem depreendida na voz do eu-outro Deus: “ando atras
desse sem forma, desse nada que repousa esperando o meu sopro, e cada vez que me
chamam a matéria que sou estilhaca (...) uma fonte espléndida e absurda de repente num
vazio infinito e calcinado”.

O tragico da condicdo humana insiste nesse discurso destruindo o homem vitruviano
de da Vinci (ha milénios procuro a ideia que perdi), o homem imagem e semelhanca de deus
(deixa-me em paz para que em mim surja um novo nome, para que a ldeia se incorpore a
mim, uma que num atimo vislumbrei, mas escapou-se), o uno de Plotino (cada vez que me
chamam a matéria que sou estilhaca), ideologias que vao sendo destruidas por uma postura
tragica que descola do delirio, ao considerar o homem consciente de que fala sobre nadas
em favor de um saber tragico, a intuicdo da incapacidade humana de os homens criarem
uma ideologia. A perspectiva tragica revela-se quando se afirma nao faltar nada ao homem
com relagdo ao seu desejo. Do ponto de vista antropoldgico, ndo consiste numa falta de ser,
mas numa plenitude de ser. N3do significa apenas constatar as caréncias, mas em ter
consciéncia de que nada falta. O homem, que deseja nada, de forma paradoxal deseja e é
incapaz de desejar algo, constitui discursos em lugares onde estdo colocados em questdo

nadas, aos quais ele ndo pode definitivamente ater-se nem por eles interessar-se.

Sobre a arca do meu quarto encontrei um papel onde estava escrito que
tudo que era dele era agora meu. Corri em direcao aquela sala de porta tao
pesada quanto a prépria casa (...) a porta estava aberta e |d dentro nada.
Sala de pedra, inteira vazia, no alto uma rosacea, um amarelo tdo ouro que
eu nao suportei. VAZIA. VAZIA. NADA. Ai, Sumidouro, uma parte de mim...
essa que me roubaste, o que seria dessa parte se de repente ela voltasse a
mim sem o teu sopro? Que coisa, Sumidouro, se faria nesse vazio-contorno,
gue escrescéncia, que escama, como seria Kadosh sem essa ilha, Kadosh
sem umbigo, selvagem estupor, ventre ambarino liso, e as gentes ao redor
e ele mesmo buscando, nombril, né, nombril muito mais que umbigo,
ovivoro buscando sem descanso o préprio ovo, e as gentes... punho
fechado para o alto, Kadosh chamuscado ouvindo: sai, Ominoso! (Kadosh
in: HILST, Kadosh, 2002, p. 81)
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A reiteracao do vazio, do nada, articulado ao religioso, remete ao tragico, cujo pior é
nada poder afirmar. Vao-se deslocando do trecho as evidéncias do religioso. A arca remete
ao religioso do Antigo Testamento, objeto guardado num lugar no qual ninguém podia
entrar a ndo ser o sumo sacerdote, ao mesmo tempo que estd relacionado ao pacto entre
Deus e o homem firmado nas pdginas da Escritura Sagrada. A porta tdo pesada quanto a
prépria casa reforca essa leitura desse espaco chamado na Biblia de santo dos santos, o
taberndculo. Além desses elementos que instauram no discurso o sagrado, mais um insiste
nessa direcdo: no alto uma rosdcea, um amarelo t3o ouro que eu ndo suportei, numa
referéncia ao ostensério, peca usada para expor a hdstia, corpo de Cristo na forma de um
circulo, imagem da presenca real de Deus entre os homens. O religioso espelhado a partir do
homem perfeito de Leonardo da Vinci, cujo centro é o umbigo, centro do circulo, icone
usado para apreender-se a ideia de Deus. No entanto, a refragdo do religioso no espelho do
discurso com o fim de apontar-se o tragico, reiterado: 1a dentro nada; inteira vazia; VAZIA.
VAZIA. NADA; vazio-contorno; Kadosh sem umbigo, selvagem estupor, ventre ambarino liso,
nombril.

A refracdo do religioso no discurso remete a outras questdes ainda no campo do
tragico. Kadosh, sem umbigo, encontra-se, portanto, fora do centro, sem poder explicar a
sua origem, 0 seu comeco, a sua inquietacdo metafisica: de onde vim? Para onde vou? Além
disso, nombril, Kadosh possui um ventre ambarino liso, imagem que potencializa a teofagia
no discurso delirante, em sua relacdo de amor e édio em relacdo a esse que ele busca,
questdo mais a frente observada noutra narrativa, a da obscena senhora D, “tedfaga
incestuosa”. Ao mesmo tempo que se orienta em direcdo a essa leitura da “teofagia”, da
ideia com a qual Kadosh se alimentou, descola-se também do discurso a consubstatnciacao
entre Kadosh e Cristo, o Deus que, segundo o Credo, foi gerado consubstancial ao Pai, ndo
feito, uma vez que tem umbigo quem é gerado no ventre de uma mulher. Em oposi¢do ao
uso que se faz do ostensodrio, erguido para o alto para ser adorado, uma vez que Deus esta
na hdstia, o punho surge no discurso fechado para o alto. O tragico se configura nesse
exemplo a partir dos indicios apreendidos na perspectiva do pior ser nada poder afirmar,

nesse caso, sobre Deus, pelo vazio que se instaura e reinstaura no discurso.

Tempo de dez mil anos, Kadosh cobicoso sorriu, e ja ndo sabia de sua
propria identidade, Kadosh ndo era mais o que visitava a casa, caga,
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sobriedade estupefac¢do agonia, e aos poucos foi se movendo, presa dentro
da teia fimbrada, ele mesmo teia inteira coincidida, ele mesmo ante-sala
incorporando-se ao limite extremo da casa, e todo palpdvel descansou as
mados sobre a parede, era ndo era ele mesmo que visitava um possivel
kadosh esquecido, um calenddrio ardente agora diante de seus olhos, era
ele o belissimo ou era Lazaro-Kadosh jorrando insanidade, revisvecido sem
ter jamais encarnado, suspenso Umido sumido aprisionado, quem era
kadosh nesse instante olhando o belissimo (impeto, ilharga indevassavel) e
um dia os dois nunca mais seriam... € no corpo se juntariam? (Kadosh in:
HILST, Kadosh, 2002, p. 95)

Cacada enlouquecida em direcdo a qué? A nada, Kadosh (Kadosh in: HILST,
Kadosh, 2002, p.96).

(...) agora vira um tempo de amor para Kadosh, um vivido tempo para
compensar o meu de antes desvivido, singradura agora para compensar
outro tempo onde o casco sé caminhava por caminho ardoso, onde Kadosh
sedento procurava tua cara, procurava em tudo (...)(Kadosh in: HILST,
Kadosh, 2002, p.97)

Basta. Tempo de amor, o meu agora, Cao de Pedra. Que eu viva carne e
grandeza. E principalmente isso: que eu Te esqueca. Mais nada (Kadosh in:
HILST, Kadosh, 2002, p.98).

No inicio desta analise, sinalizou-se sobre a tomada de posicdo da instancia da
enunciacdo a partir de Floema. Esta serve para marcar-se em Kadosh a terceira acep¢ao de
acontecimento, terrivel e tragico, segundo a ldgica do pior: a tomada de posicdo em Floema
€ um acontecimento imprevisivel, como ja foi pontuado. O desdobramento da narrativa de
Kadosh revela-se na forma de um acontecimento previsivel em relacdao ao outro, da outra
narrativa. No entanto, a ideia de Deus, primeiro acontecimento, que se desenvolve em
Floema, é mantida até o final: “Haydum, um gozo nao me tiras: NADANADA de mim quando
me tomares, nem 0s 0ss0s. Estou novamente no centro, as paligadas ao redor, esta casa-
parede avanca, vai me comprimindo. Porco-Haydum: tentei” (Floema in: HILST, Fluxo-
floema, 2003, p.249). Em Kadosh, porém, o destronamento da ideia de Deus é o grande
elemento causador do tragico. O pavor de perceber ter-se acreditado em algo que nunca
existiu revela ndo sé a inconsisténcia da crenca em Deus, mas também a inconsisténcia de

toda a existéncia, fundada em qué? Em nada.
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CAPITULO 9

A OBSCENA SENHORA D: ESTADO DE MORTE E JUBILO

A obscena senhora D, obra publicada em 1982, reeditada em 2001, sera abordada
considerando-se o0s conceitos que orientaram a posicdo da semiose em narrativas
anteriores. Para analise dessa obra, leva-se em conta o pressuposto de que a predicacao do
discurso é atribuida pelo sujeito da enunciacdo a um duplo paranoico: o ator de saber
insabido serve de caminho para a investigacao e revelacdao do universo tragico, ou seja, a
enunciacdo feita do lugar da “deméncia” da voz a “lucidez” do ator de saber tragico.

Da tomada de posi¢ao da instancia de discurso de A obscena Senhora D, pretende-se
recortar topoi pertinentes para serem usados como elementos norteadores da analise das
articulagdes semidticas do discurso, entendida no plano da proposta de investigar o espaco
potencializado relativo ao sistema subjacente do universo tragico, conforme a Ldgica do
Pior, de Rosset (1989). Esses elementos indiciardo tensdes e modos de coexisténcia das
valéncias e dos valores do discurso na mencionada perspectiva.

Os esquemas tensivos do discurso serdo apreendidos, portanto, a partir da dimensao
retdrica, identificando-se a sua sintaxe, ou seja, a organizacao das variagdes de equilibrio,
dos tipos de correlacdo e das ldgicas de forcas no discurso, no nivel de intensidades, no
tocante as valéncias que remeterdao as quantidades e posicdes de valores, no seu
desdobramento e extensdo relativos ao tragico. Todo esse mecanismo de semidtica do
discurso, ja articulado anteriormente em O projeto, no capitulo 5, ficard implicito no
caminho escolhido para desenvolver-se esta semiose. Dessa forma, a proposta a ser
desenvolvida concerne a exploracdo do espaco potencializado pelo tragico no discurso de A
obscena Senhora D, na sua relacdo com a experiéncia do acaso, hasard, decorrente da
consciéncia do ndo-ser: o estado de morte.

Os componentes da perspectiva tragica, do hasard, podem ser abordados sob trés
angulos: 19) consciéncia do nao-ser: a ideia de hasard dissolve a ideia de natureza,

provocando o questionamento da noc¢do de ser e desencadeando o “estado de perdi¢do”, da
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perda de referenciais de espago e de tempo; 22) estranho familiar: a ideia de hasard soma-
se a definicdo proposta por Freud (1996), da perda do familiar, ou seja, da descoberta de
que este é, inesperadamente, um dominio desconhecido, o dpice da estranheza; 32) estado
de morte: como os anteriores, uma ideia de pavor, resultante da tomada de consciéncia do
ndo-ser, experiéncia que, necessariamente, € uma afirmacao do estado de morte de tudo o
gue existe, de que ndao ha nada a perder, ndo se tendo nada; ndo é a morte que aparece
como o termo de toda “vida”, mas a prépria vida que perde seu carater vivente. Os dois
primeiros conceitos de hasard foram articulados na analise de O projeto, no capitulo 5.

Essa experiéncia existencial do estado de morte tem por fundamento o estatuto da
excegdio. O estado de morte, entendido sob o prisma da exce¢ao, é também um estado de
festa. O acontecimento do ponto de vista do hasard carrega todas as caracteristicas de festa:
irrupcao inesperada, excepcional; ocasides que existem num tempo, num lugar, para uma
pessoa, ndo repetiveis, dotando cada instante da vida das caracteristicas de festa, de jogo e
de jubilo. Tornar os homens capazes de ver a sucessao das exce¢les, capazes de aproveitar a
sucessdo das ocasides, revela o essencial do ensinamento sofistico.

O estado de morte, caracteristica do hasard, provoca a questdo da indiferenga em
relacdo a tudo que existe, a vida perde seu carater vivente, nada pode modificar a natureza
ou constitui-la. H4 duas formas diversas e contraditérias de indiferenca. A primeira consiste
em esperar o hasard com certeza, ja que tudo é hasard. O mundo é considerado mondtono,
logo a indiferenca estd relacionada ao tédio. A segunda consiste em nada esperar, se tudo é
hasard. Nessa perspectiva, o mundo é uma festa, por seu carater de surpresa, de irrupcao
inesperada. A énfase é dada a indiferenca vista pelo dngulo da festa, do jogo, do jubilo,
oposta ao tédio. Trata-se da inversao da espera: nada sendo regra, tudo se torna igualmente
excec¢do, ndo pela chegada constante de novidades, mas pela visdo da falta de regras, pois as
coisas se “organizam” ao acaso (hasard). A relacdo entre festa e tragico na acepcdo do
estado de morte é uma experiéncia filosofica de aprovacdo, que aparece na idéia de hasard

como exceg¢do e principio de festa, jubilo, que serd explorada no ultimo item desta analise.
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9.1 O preenchimento de um vazio

A obscena Senhora D, ja no titulo, apresenta-se como algo enigmatico. A intensidade
de sua estranheza depreende-se dos epitetos em evidéncia. Decide-se, portanto, iniciar a
semiose por esse caminho. Trata-se da inversdo da espera, como num legitimo jogo de
hasard: tem-se um ator reconhecido pelo antropénimo Hillé, com o epiteto de a Senhora
“D”, identificacdo feita com apenas um fonema, um significante que instiga o enunciatario a
uma investigacdo aberta, nada sendo regra. O “mapa caleidoscdpico” para a investigacao
dessa narrativa esta delineado criptograficamente na tomada de posicdo da instancia de

enunciacao, imediatamente colocada apds o titulo:

Vi-me afastada do centro de alguma coisa que ndo sei dar nome, nem
porisso irei a sacristia, teéfaga incestuosa, isso ndo, eu Hillé também
chamada por Ehud A Senhora D, eu Nada, eu Nome de Ninguém, eu a
procura da luz numa cegueira silenciosa, sessenta anos a procura do
sentido das coisas (HILST, A obscena senhora D, 2001, p.17).

Escolher-se como “lance” nesse jogo o “nome” das coisas talvez seja uma estratégia
fadada ao desengano. Como jogo é risco, seleciona-se o topoi indiciado no titulo, com o
perigo de perseguir uma pista falsa, semelhante a encontrada no “tabuleiro” de O Projeto a
partir de “casa”. Entretanto, se a preferéncia é dada no discurso pela “cegueira” para
defrontar-se com a luz buscada, opta-se por esse viés delineado pelo ator da enunciacao,
manipulado hieroglificamente pelo sujeito da enunciacao.

Segue-se, pois, pelo caminho conhecido, elementar, para investigar-se uma narrativa,
a de responder aquelas perguntas padrdao de um enunciado desse tipo: quem? onde?
guando? como? por qué? Tudo estd indiciado na tomada de posicdo, mas, pelo tipo de
resposta, tem-se a nocdo da complexidade desse discurso, pela maneira de preenchimento
dada a essas questdes que assim se configuram: 1) quem? eu Hillé também chamada por
Ehud A Senhora D, eu Nada, eu Nome de Ninguém; 2) onde? Vi-me afastada do centro de
alguma coisa que ndo sei dar nome, nem porisso irei a sacristia, tedfaga incestuosa, isso ndo;
3) quando? Sessenta anos; 4) como? eu a procura da luz numa cegueira silenciosa; 5) por

qué? a procura do sentido das coisas.
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Tal lance é uma jogada sem frutos, a ndo ser o da captura da intensidade desse
discurso enunciado por enigmas como um desafio ao enunciatario. Nesse espaco aberto e
indefinido, o ator da enunciagdo apresenta-se da seguinte forma: eu Hillé também chamada
por Ehud A Senhora D, eu Nada, eu Nome de Ninguém. Abrem-se no enunciado algumas
dire¢des de sentido para o epiteto nomeado pelo marido Ehud, como Senhora D: a direcado
dada por Hillé, antroponimo de saber insabido, é a de traduzi-lo como Nome de Ninguém,
um “eu Nada”. Pela estranheza desses acréscimos para explicar o significante “D”, estes,
nada elucidam. Reconhece-se nele a voz do saber tragico mascarado de saber insabido, o
gue levara a outras associacdes com elementos colocados na prdpria tomada de posicdo a
explicitar-se.

Antes, porém, contrapde-se a copresenca de um enunciado a seguir, que da um
preenchimento ao sentido desse significante, num foco diverso: “(...) porque me perguntas a
cada dia e ndo reténs, daqui por diante te chamo a Senhora D. D de Derreligao (...)
Desamparo, Abandono” (HILST, A obscena senhora D, 2001, p.17). Essa nova referéncia
dada pela voz do outro, Ehud, coloca a intensidade do discurso no dominio do “abandono”.
Tal identificacdo feita por Ehud parece ligar abandono com a indiferenca, com a vida, que
perdeu seu cardter vivente na alienagao por ndo conseguir compreender-se o sentido das
coisas, aspectos que se confundem com a deméncia, postura de um ator de saber insabido.
No entanto, esse discurso gruda-se na contiguidade da frase, numa mesma sintaxe, a outro

enunciado tipico de lucidez, embora mascarado de deméncia:

desde sempre a alma em vaziez, buscava nomes, tateava cantos, vincos (...)
no infimo absurdo, nos minimos, um dia a luz, o entender de todos nds o
destino, um dia vou compreender, Ehud

compreender o qué?

isso de vida e morte, esses porqués (HILST, A obscena senhora D, 2001,
p.17,18)

A frase interrompida indicia o jogo paralogistico entre duas enunciagdes,
simultdneas, conforme o parametro em que é decodificada. Se for pelo “eu-Hillé”, é a
consciéncia do tragico, estado de morte, indiferenga em relacdo a tudo que existe; a vida
perde seu carater vivente, pela consciéncia de que nada pode modificar sua “natureza” ou

constitui-la. Se for pelo “eu-outro”, sua atitude lucida parece loucura. Por ser classificada
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pela mdscara do tédio, recebe o epiteto “D”, no sentido de derrelicdo, desamparo,
abandono.

Seria derrisério como analista desse discurso complexo ficar somente com esse
parametro sugerido pelo outro-Ehud. Esse “significante” terd tantos preenchimentos quanto
0 numero de buscas: @ procura do sentido das coisas. O auxilio do dicionario sera pertinente
numa imitacao do procedimento de Ehud: “de”, preposicdo. Pode-se intuir nesse contexto
“de” como “pré-posicdao”, elemento de ligacdo que pode expressar o sentido: “ponto de
partida”, “matéria”, “meio”, “instrumento”, “modo”, cujo preenchimento é um conjunto
aberto, “liga-se” a “alguma coisa”.

Isso denota a complexidade de sua escolha pelo sujeito da enunciagdao, com sua
singular praxis enunciativa estruturada em espiral, em teias, em labirinto, em geometrias
gue levam ao nada de um sentido, sempre escorregadio, iconizando a prdpria escritura que
refrata a concepcdo do mundo tragico, segundo Rosset (1989), a consciéncia da
desnaturalizacdo do ser: “eu nada, eu Nome de Ninguém”. O “que existe” é nada, cujo
sentido se entende como nada a respeito do que se pode definir como ser, nada que “seja”,

suficiente para oferecer-se a delimitacdo tanto no nivel conceitual como no existencial.

9.2 Labirinto de duplos

A busca do sentido das coisas é classificada pelos “outros”, no discurso, como

“obsessdes metafisicas”:

um dia me disseram: as suas obsessoes metafisicas ndo nos interessam,
senhora D, vamos falar do homem aqui e agora. que inteligentes essas
pessoas, que modernas, que grande cu acesso diante dos movietones,
noticias quentinhas, torpes, dois ou trés modernosos controlando o mundo,
o ouro saindo pelos desodorizados buracos, logorreia vibrante
modernissima (...) (HILST, A obscena senhora D, 2001, p.26, gs.a.)

Tais palavras, pronunciadas por uma obscena senhora — “obscenidade” explicita,

literalmente, nesse trecho — comprovam o epiteto; porém, ao observar-se o grotesco
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acrescido de tom ir6nico, pressiona-se a procura de outros mecanismos para esse epiteto, a
serem desvendados.

Assim, a maneira delirante, retorna-se ao ponto inicial: “a procura Do sentiDo Das
coisas”, num jogo de enigmas. Confirma-se, pois, ser pertinente buscar os topoi das
guestdes da Senhora D como um fio para explicitar sua complexidade; topoi esses cifrados
por referéncias na tomada de posicdo: “Vi-me afastada do centro de alguma coisa que nao
sei dar nome nem porisso irei a sacristia, tedfaga incestuosa, isso ndo”. Esse enunciado pode
ser apreendido do ponto vista de valéncias do plano do conteldo, no espacgo interno dessa
narrativa, e também em copresenca com o plano de expressdo do espaco externo,
concernente a outros discursos que funcionam como outro sistema subjacente, o de obras
anteriores de Hilst, a voz de um “outro” que é um mesmo, evidenciando sua estrutura de
simula¢cdao de um delirio.

O texto citado marca-se por uma intensidade igualmente enigmatica e reiterativa,
sobre alguma coisa, que possui um centro, sem nome. Esses elementos remetem a um
contexto virtualizado e potencializado pela copresenga de outros enunciados. Observando-
se a praxis enunciativa da escritora, de projetar narrativas anteriores num novo espaco
diferencial, capturam-se palavras ja marcadas em O projeto e em Kadosh: o “centro”,
“afastada do centro”, associadas a geometria de Hiram e Kadosh.

Ao construir-se um circulo, gira-se o compasso da percepg¢ao, levando-o a um ponto
central, indiciado pela geometria usada por da Vinci para representar o homem vitruviano,
perfeito, recuperado nos folhetos de Kadosh. H3, também, a referéncia ao compasso-gigante
de Kadosh, com uma “circunferéncia tao perfeita” para representar “alguém imoldavel,
centro de um circulo que apenas tu desenhaste,” o mesmo compasso que Hiram solicita ao
filho a fim de desenhar o projeto de uma casa para abrigar o grande sol de dentro e de
Hiram preso ao circulo: “tudo se adere ao circulo”, ao “circulo” do seu “idolo sem nome” e
tudo volta a ser espelho-estranheza tragica com o objetivo de refletir a “esquiva e
entranhada coisa do meu ser de dentro”, de Hiram, ou o “eu Nada, Nome de Ninguém” da
Senhora D. A essa copresenca dos espacos externos da obra de Hilst, que se utiliza de
estranhamentos, aliada a “alguma coisa que ndo sei dar o nome”, evidenciam-se, no
contraponto do mesmo enunciado, as palavras denotadoras de um sistema subjacente,

ligado ao espaco religioso: sacristia, teo... (Deus).
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A estrutura tensiva, utilizada para configurar os modos de existéncia do enunciado,
no ambito do campo de presencga desse discurso, abre novos espacos que levam a repisar o
sentido do titulo: “A obscena Senhora D”. O significante “D” reflete a auséncia de conexdo
biunivoca com o significado e se refrata no enunciado da tomada de posicdo: “Vi-me

afastada do centro de alguma coisa que ndo sei dar home nem porisso irei a sacristia,

tedfaga incestuosa, isso ndao”. Nas palavras sublinhadas, configuram-se in praesentia os
elementos reiterativos do mesmo paradigma de auséncia: falta, indetermina¢do, negacao
em “afastada”, “alguma coisa”, “ndo sei dar nome”, “nem”, “nao”.

Esses elementos reduplicam-se ao conectarem-se reiterativamente com outros,
coocorrentes, na tomada de posicao: “A Senhora D, eu Nada, eu Nome de Ninguém, eu a
procura da luz numa cegueira silenciosa, sessenta anos a procura do sentido das coisas”. A
falta é reiterada na dupla negacdo para identificar o eu, Hillé: Nada, Ninguém. Aliada a
cegueira silenciosa, essa falta remete a privacao de dois sentidos: o da visdo e o da audicao,
reforcado também pela repeticdo de uma dupla busca, nos enunciados: “a procura da luz”,
“a procura do sentido das coisas”. Nota-se que “luz” também é um duplo — LUZ,
identificacdo de Deus, e luz, de “lucidez” — ligado a reiteracdo de estruturas — “a procura
da luz... a procura do sentido...” — identificadas por uma mesma sintaxe, a procura D (...)
duplo de enunciados que denotam “falta” D (...). Acrescenta-se a este, outro duplo: o
semema “coisas” do final do enunciado refrata, por sua vez, o do inicio, “de alguma coisa”.

Destaca-se ainda o segmento “tedfaga incestuosa” por também manifestar um
duplo, numa relagdo com o enunciado inicial: “Vi-me afastada do centro de alguma coisa
gue ndo sei o nome”. Ja se evidenciou “a presenc¢a” de Deus em “teo” e busca-se explicitar o
duplo no enunciado em torno da palavra “centro”, que desvela uma geometria
identificadora de Deus, ressignificada por uma leitura déja-vu. Somando-se “centro” a
“afastado” e a “alguma coisa”, tem-se a indeterminacdo desse centro, ligado a “alguma coisa
sem nome”, “alguma coisa que ndo sei dar nome”, que ressignifica in ausentia a referéncia
ao epiteto usado por Kadosh e por Hiram.

Nessas circunstancias, o “sem nome” na sua referéncia a Deus instaura a presenca da
ideia de Deus in ausentia e in praesentia, marcada pela intensidade atribuida a dupla lamina
de significantes: “tedfaga incestuosa”. O substantivo “tedfaga”, de intensidade profanadora,
é amplificado pelo adjetivo “incestuosa”, indiciando duas posi¢des diante de Deus: uma, de

amor carnal, interdito, no sentido de cdpula com o Pai; outra, de agressividade, apreendida
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por meio do radical “fagia”, que amplifica a imagem de violéncia do corpo num espaco de
crueldade, associada a sonoridade “parddica” do trocadilho entre sacristia e eucaristia,
virtualizado, porém, realizado na rima. Esse duplo impde-se como um discurso profanador
do sagrado, marcando a posicdao de afastamento do centro, atualizado e realizado no
discurso como substituto da ideia de Deus por uma geometria vazia, evidenciada na semiose
de discursos anteriores.

A identificacdo e a “desusbtanciacdo” com Deus evidencia-se nos reflexos de “alguma
coisa que nao sei o nome”, o SEM NOME e o “eu Nada, Nome de Ninguém”, referenciando,
(ou “reverenciando”?) o mesmo sentido, o VAZIO: a no¢do do ndo-ser pelo “abandono” (ou
“afastamento?”) da ideia da ndo existéncia de Deus, ideia inapreensivel; por isso, o estado
de morte de tudo o que existe, denunciado na identificacdo do eu-Senhora D-Deus,
escondido no D, inicial de Deus, identificada com o Nada pronunciado pelo ator de saber
trdgico, usando a madscara de ator de saber insabido, sempre pelo ponto “ausente,
enigmatico” ou pelo afastamento do centro, na denuncia de um centro vazio, inexistente:
“desde sempre a alma em vaziez, buscava nomes, tateava cantos” (p.17).

Resta, na tomada de posicdo, identificar o duplo de letras em Hillé, criptograma de
Hilda Hilst, significante do sujeito da enunciagdo, uma das mdscaras usadas pela obscena

senhora D, no espaco tragico das obsessGes metafisicas:

compreender o qué, Ehud?

nomeia as ilusdes, afasta-te da vertigem

hen?

loucura é o nome de tua busca. esfacelamento.
cisdo.

derrelicdo (HILST, A obscena senhora D, 2001, p.56).

A tomada de posi¢ao ressoa no labirinto de duplos como um prendncio ominoso,
letra esotérica do estado de morte de tudo o que existe, “escritura de templarios”, pela
necessidade de apreender um cddigo secreto, inexistente, teia-teo-terrifica, auto-fagica,
destruidora de ilusGes, pronta para envolver o enunciatario nesse “espaco-viuvez” de

Hiram-Senhora D, viluva negra envolvente numa cépula fatidica, pronunciada e prenunciada

na “pré-posicdo” D:
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O que ¢é paixdo? o que é sombra? Eu mesmo te pergunto eu mesmo te
respondo: Hillé, paixao é a grossa artéria jorrando volupia e ilusdo, é a boca
que pronuncia o mundo, purpura sobre a camada de emogGes (HILST, A
obscena senhora D, 2001, p.29).

Pelo verso ou pelo anverso da linguagem, instaura-se no discurso a perdicdo num
labirinto em que o estado de morte se faz jubilo de uma escritura-mdscara demolidora, na
qgual o tragico e a festa coexistem no “pré-ssuposto”: ndo ha nada a perder, ndo se tendo

nada:

(...) nas luminancias das nossas mados nenhum recado ou talvez sim um
logogrifo, chispas, um canto vindo da ossatura da terra, um feixe de puro
branco. (...) Hillé, minha filha, boas e vadias e solenes ilusGes, movemo-nos
pelas ilusGes, gigantescas e fofas, fiquei lumpesinando dentro delas e como
gostei, Hillé, anos apenas, mas que deliciosa deixacdo

as ilusdes, pai? (HILST, A obscena senhora D, 2001, p.80)

9.3 Espaco de trevas e luz

os segredos da carne sdo inumeros, nunca sabemos o limite da treva, o
comeco da luz (HILST, A obscena senhora D, 2001, p.46)

Do ponto de vista da dimensao tragica do discurso, a obra de Hilst € um espaco de
busca, entre teias de trevas e de luz, utilizado para estabelecer questdes metafisicas. A
escritura é metaforizada em mdscara para expor a dissonancia ante os sistemas ideoldgicos
gue a escritora potencializa em seu discurso. Em algumas narrativas serve-se de outro
estratagema, o de criar nova postura de instancia de discurso como topoi tematico. O ator
de saber insabido constréi uma escritura ao mesmo tempo em que explora as questdes
metafisicas. Esse é o caso em Fluxo, em Kadosh e em A obscena senhora D. Essa duplicidade
tem por funcdo enfatizar a natureza da linguagem.

O ator de saber insabido encontra-se na seguinte condigdo: além da busca de
respostas para questdes metafisicas, persegue uma linguagem que permita apreendé-las. A
consciéncia de dilaceramento do ser e da linguagem do sujeito da enunciagdo instala-se na

voz do paranoico e serve de veiculo para dar voz ao ator de saber tragico. Essa postura
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associa-se ao fundamento do tragico, segundo Rosset (1989): falar o pior. Nesse caso, o pior
¢é explicitar a consciéncia de que tudo é ilusdo, tudo é discurso, para preencher um vazio.

Denunciar ou expor o estado de morte de tudo que é vivente é uma postura
terrorista. Significa, em outras palavras, refletir sobre a desnaturalizacdo do ser e das coisas,
tarefa da “légica do pior”. Observa-se essa caracteristica na praxis enunciativa de Hilst no
nos dominios de seu discurso tragico: pensar a natureza da linguagem é pensar o ser, visto
gue o “VERBO” estd “encarnado”. Esse estado de morte é um estado dilacerador: ter
consciéncia de que o ser é linguagem é ter consciéncia de que é ndo-todo. O discurso tragico
de Hilst se marca por esse viés.

Esse carater metalinguistico de evidenciar a consciéncia de que se esta no nivel do
discurso, num espaco de linguagem, intermediado pela impoténcia do dizer, enfatiza
igualmente a consciéncia de que a linguagem é por natureza um espac¢o de ficcao, de
dispersao de referenciais, um espaco aberto a “n” possibilidades de sentido. Ter a “lucidez”
de que tudo é linguagem leva a instalar-se igualmente a no¢ao de que constituir discursos é
constituir linguagens “preenchedoras” de um vazio. O sujeito da enuncia¢do orienta esse
jogo de perdicao referencial. Além do recurso a uma linguagem enigmadtica, metafdrica, ele
cria um duplo espago de escritura. Esse mecanismo de que tudo é linguagem associado ao
espaco de simulacdo do delirio cria um duplo que permite descortinar o trdgico da
existéncia.

De igual modo, para evidenciar seu conceito de escritura, Hilst usa o subterflgio
paralogistico. Na representacdao de um mundo subjacente que potencializa “verdades” e
mentiras, ideologias igualadas a discurso de “nadas”, inventa uma escritura dentro da
propria escritura, num espaco interno duplo, uma escritura dentro da outra. Essas duas
escrituras se misturam.

Rosset (1989) diferencia os discursos ideoldgico e anti-ideolédgico do discurso tragico,
cuja postura considera o homem consciente de que fala sobre nadas, em favor de um saber
trdgico. A marca deste discurso é ndo ser falado, contudo ele é pensado; o homem sabe
disso, mesmo ndo falando desse saber. Tal questdo pode ser decodificada na tomada de
posicdo da Senhora D: “a procura da luz numa cegueira silenciosa” (HILST, A obscena
senhora D, 2001, p.17).

Cabe, entdo, ao artista trazer a fala esse discurso, caracterizado na postura

dissonante da autora ao articular uma instancia discursiva de forma singular. Além da
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delegacdo do discurso a um paranoico, a um duplo manipulado para revelar o tragico, a
enunciacdo em Hilst configura-se como um espaco mitico de eterno retorno. Sua instancia
enunciativa € marcada pela busca de uma origem: o ator de saber insabido persegue a nocao
de Deus, fundamentada na ilusdo de que encontrar Deus é encontrar a nocdo do ser, ou

vice-versa.

(...) @ uma luz na tua cara tao difusa e em pontas que a boca amanheceu
com a luz dos rubis, e vi uma pedra exsudando, um extensor encolhendo,
um livro tentando olhar-se e ler-se, um sonho caminhando, uma ponte
enterrada, isso muito triste uma ponte enterrada. Cisdo. Esfacelamento.
Um oco ardente de luz, o nome das coisas, quem tem o nome das coisas?
Encostei a testa na tua testa, Menino-Porco, dois vazios teus olhos dois
assombros, nenhum sentimento nesses dois funis, entre nés nenhum
parentesco (HILST, A obscena senhora D, 2001, p.58,59, gs.a.).

Nas palavras grifadas, identificam-se valéncias que ddo intensidade as questdes
expostas exaustivamente nas obras de Hilst, do ponto de vista do discurso tragico: o
esfacelamento da linguagem, do ser e das coisas; a presenca de uma “luz difusa” que se alia
a um “Menino-Porco”, metaforizando a ideia de um Deus destronado, distante, ausente,
cego e dessemelhante; cegueira e cisdo de Deus e do mundo da linguagem, do ser e das
coisas: Um oco ardente de luz, o nome das coisas concentra a no¢ao de Deus, linguagem e
vaziez, de tudo que ndo é.

A visdo da escritura da Hillé-Senhora D metaforiza-se nesse fragmento: “as vezes
queremos tanto cristalizar na palavra o instante, traduzir com lucidos parametros centelha
e nojo, ndo queremos?” (HILST, A obscena senhora D, 2001, p.50, gs.a.) Instaura-se no
espaco literdrio o que potencializa o sistema subjacente articulado a visdo tragica, a légica
do pior, segundo Rosset (1989). A escritura como uma fala delirante, “vertigem do nada”
para quebrar “os duros dos abismos”, irrompendo num “nascivel de luz”, espago de excegao,

estado de morte e estado de festa, simultaneamente, loucura e jubilo:

Tens uma mascara, amor, violenta e livida, te olhar é adentrar-se na
vertigem do nada, iremos juntos num todo lacunoso se o teu siléncio se
fizer o meu, porisso falo falo, para te exorcizar, porisso trabalho com as
palavras, também para me exorcizar a mim, quebram-se os duros dos
abismos, um nascivel irrompe nessa molhadura de fonemas, silabas, um
nascivel de luz, ausente de angustia. HILST, A obscena senhora D, 2001,
p.55, gs.a.)
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O mecanismo de escritura metaforizada em “mascara”, num dinamismo de duplos
em tensdo, de copresenca de um duplo de escritura projetada no enunciado, como topoi
tematico, reduplica em espelho e mescla os espacos de proprioceptividade, de
interoceptividade e de exteroceptividade, constituidos no discurso. Essa postura da instancia
da enunciacao que reafirma a deméncia e a lucidez e coloca a escritura como um espaco de
luz para refletir sobre as trevas da condicdo humana, ou, pelo avesso, que denuncia as trevas
para iluminar o instante de aprovacao da consciéncia do nao-ser, por meio de instantes de
gozo no exercicio da linguagem poética, revela a tentativa de cristalizar na escritura esse
instante: “uma Hillé lagamar, escura, presa a Terra, outra Hillé nubivaga, frescor e
molhamento, e entre as duas uma outra que se fazia o instante, eterna oniparente” (HILST,
A obscena senhora D, 2001, p.55).

n u

Os enunciados: “centelha”, “uma Hillé, escura”, “outra nubivaga” “entre as duas o

I”

instante”, remetem ao acontecimento “i-repetivel” da criacdo e de sua percep¢do no
discurso em ato: confluéncia de duplos consonantes e dissonantes da escritura, da ideologia
e da perspectiva tragica. O nada é reiterado e “esfarinhado” nos desdobramentos da
escritura, o texto fala por si mesmo e se teoriza poeticamente numa montagem de posturas

da instancia de discurso:

o esfarinhado no corpo da alma agora, papéis sobre a mesa, palavras
grudadas a pagina, garras, frias meu Deus, nada me entra na alma, palavras
grudadas a pagina, nenhuma se solta para agarrar meu corac¢do, tantos
livros e nada no meu peito, tantas verdades e nenhuma em mim, o ouro
das verdades onde esta? que coisas procurei? que sofrido em mim se fez
matéria viva? que fogo, Hillé, é esse que sai das iluminuras, folheia, vamos,
toca (HILST, A obscena senhora D, 2001, p.51,52, gs.a.).

O pensamento tragico postula: o homem tem consciéncia de que fala sobre nadas,
em favor de um saber tragico. Se esse fundamento ndo é pronunciado por muitos, é,
contudo, pensado. O homem sabe disso, mesmo ndo falando desse saber. O ponto de
partida desse pensamento é a explicitagdao da verdade que atribui ao homem a posse de um
saber silencioso, incidindo sobre o nada de sua fala. O homem pode acreditar em tudo, mas
ele ndo podera deixar de saber silenciosamente que esse tudo é nada. Conforme Rosset

(1989), a literatura revela-se, muitas vezes, por seu carater tragico. O homem dionisiaco em
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Nietzsche (1992), por exemplo, é ordenado segundo uma légica do pior, considerada como
ponto de partida, cujo pressuposto metodoldgico é o mesmo: o que deve ser buscado e dito
antes de tudo é a esséncia do pior.

A mascara pode ser um subteflugio no teatro para velar e desvelar o horror; tem a
capacidade de representar outro espaco que ndo é o do real, embora o refrate. As mascaras
liga-se a ideia de ilusdes depreendidas de alguns dos sentidos dicionarizados da palavra para
compreender-se a dimensdo do tragico na associacdo entre mdascaras e ilusdo. Mascara é
uma peca com que se cobre parcial ou totalmente o rosto para ocultar a prépria identidade.
No teatro, € uma pega com que os atores cobrem o rosto para caracterizar a personagem;
expressao que o ator imprime ao rosto em suas caracteriza¢des; falsa aparéncia (Diciondrio
Houaiss da lingua portuguesa, 2009). Dos sentidos apontados, constrdi-se a relacdo, a partir
do trdgico, entre mascara, ilusdo e pavor. Esse recurso é utilizado na escritura-mascara de

Hilst:

(...) abro a janela nuns urros compassados, espalho roucos palavrées, giro
Orbitas atras da madscara, ndo lhes falei que recorto uns ovais feitos de
estopa, ajusto-os na cara e desenho sobrancelhas negras, olhos, bocas
brancas abertas? Had mascaras de focinhez e espinhos amarelos (canudos de
papeldo, pintados pregos), ha uma mdscara de ferrugem e esterco, a boca
cheia de dentes, ha uma desastrada lembran¢ca de mim mesma, alguém-
mulher querendo compreender a penumbra, a crueldade — quadrados
negros pontilhados de negro — alguém-mulher caminhando levissima
entre as gentes, olhando fixamente as caras, detendo-se no aquoso das
corneas no maldito brilho

Hillé, andam estranhando teu jeito de olhar (HILST, A obscena senhora D,
2001, p.20, gs.a.)

E possivel extrair, a partir das metaforas desse enunciado, algumas direcdes,
manipuladas pelo sujeito da enunciagdo, mascarado de saber insabido. A postura dissonante
da instancia de discurso coloca-se por meio de: “urros compassados”, “giro érbitas atras da
madscara”, “mascaras de focinhez e espinhos”, “pregos”, “mdscara de ferrugem, esterco”,
imagens de pavor que iconizam a postura do sujeito da enunciacdo a respeito do “tom” de
discurso projetado na escritura de Hillé-Senhora D, na busca para compreender a penumbra,

a crueldade. Esse discurso é contraposto a outro tipo de mascara:

Antes havia ilusdes ndo havia? Moravamos nas ilusdes. Ehud, e se eu
costurasse mascaras de seda, ajustadas, elegantes, por exemplo, se eu
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estivesse serena sairia com a mascara da serenidade, leve, pequenas
pinceladas, um meio sorriso, todos os que estivessem serenos usariam a
mesma mascara (...) mascaras de édio, de ndo disponibilidade, mascaras de
luto, mdscaras do ndo pacto, ndo seria preciso perguntar vai bem como vai
etc., tudo estaria na cara (HILST, A obscena senhora D, 2001, p.24,25).

Coloca-se, em contraste, a possibilidade de “mdscara de seda, de serenidade, um
meio sorriso” como teatralizacdo das ilusdes, oposta aquelas que iconizam o pior: mascaras
de édio, de luto, ou ainda aquela que melhor evidencia a postura tragica: “mascaras do ndo
pacto” de preencher o vazio com ilusdes. Retomando um fragmento do enunciado anterior,

observa-se seu desdobramento:

ha uma mascara (...), hda uma desastrada lembranca de mim mesma,
alguém-mulher querendo compreender a penumbra, a crueldade —
guadrados negros pontilhados de negro — alguém-mulher caminhando
levissima entre as gentes, olhando fixamente as caras, detendo-se no
aquoso das cdrneas no maldito brilho (HILST, A obscena senhora D, 2001,
p.20, gs.a.).

Destaca-se desse trecho: “alguém-mulher caminhando levissima entre as gentes”.

Examina-se em contraponto o fragmento seguinte:

Caminho com pés inchados, Edipo-mulher, e encontro o qué? Memobrias,
velhice, tateio nadas, amizades que se foram, objetos que foram
acariciados (...) e eles continuam estaticos e ocos, sobre as grandes mesas,
sobre as arcas, sobre a estante escura, sonambula vou indo, meu passo
pobre, meu olho morrendo antes de mim {(...) procuro um naco de espelho
e olho para Hillé sessenta, Hillé e emoc¢des desmedidas, fogo e sepultura, e
falas falas, desperdicios a vida foi (...) (HILST, A obscena senhora D, 2001,
p.71, gs.a.)

O lexema “alguém”, de “alguém-mulher”, abre imediatamente a referéncia aquele
Alguém buscado em outros espagos narrativos, relacionado a “alguma coisa que ndo sei o
nome”, “a procura da luz (LUZ-Deus/lucidez) numa cegueira silenciosa”. Tem-se assim a
projecdo no enunciado da coocorréncia de um espaco virtualizado referente a Deus, que se
“consusbstancia” nesse “alguém-mulher caminhando”. Esse enunciado amplia sua
significancia e seu espaco subjacente se considerado em copresenca com o outro conjunto
marcado pela repeticdo do duplo “Edipo-mulher”, refletido por meio da mesma estrutura

“alguém-mulher”, um duplo de Deus-mulher (te6faga incestuosa). A esses duplos deve ser
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acrescido o indice de “cegueira”, relacionado a Edipo sob o classema “trevas”, implicito na
tomada de posicdo da instancia de discurso. Ao articular “Edipo-mulher”, abre-se nova
metafora espacial do tragico, por onde o ator de saber insabido, na sua “lucida deméncia”,
vai circular, na rota do eterno retorno caracterizador do mitico.

No entanto, “as-sombra-se”, no enunciado “hd uma desastrada lembranga de mim
mesma”, outro duplo, o da tragédia, evocando-se os desastres da tragédia grega, colada ao
nome “Edipo”, representacdo que tem por fundamento o mito. Condensam-se no espaco do
discurso o mito e a tragédia. Ao confundir esses dois espacos, cria-se uma nova dialética.

Recupera-se a nocdo de necessidade, explicitada por Rosset (1989), na analise
dialética entre o acontecimento representado na tragédia e a nogdo de acontecimento
entendida pelos filésofos tragicos: o conceito de necessidade, na tragédia e na logica do pior,
envolve um contraste de sentido. Nos gregos, compreende-se o sentido da palavra sob a
forma de um processo de desdobramento inelutdvel, sujeito a uma explicacdo
aparentemente causal, a partir de uma determinada circunstancia. Por sua vez, o tragico,
segundo o pior, remete ao acontecimento casual (hasardeux), resistente a interpretacgao.

A primeira no¢dao de necessidade é entendida por meio da ideia de causa
determinante (mesmo que sua origem seja obscura) e o destino, como finalidade inevitdvel.
Para os filésofos terroristas, a necessidade esta baseada no ser ai (casual-hasardeux), e ndo
no ser porqué (causal), e o destino designa somente o carater irrefutdvel do que existe.
Portanto, pronunciar que ha uma “desastrada lembranca de mim mesma” instaura uma
ambiguidade entre os dois sentidos expostos. A primeira vista, parece ser um lamento do
ator de saber insabido; porém, num segundo momento de releitura, associado a “Edipo-
mulher”, a causalidade da imagem se espelha em outros espacos, levando ao descolamento
de “desastrada” no sentido de que todas as lembrancas sdo nadas da existéncia e da
memdria, potencializando a dimensao tragica do eterno retorno das lembrancas revisitado
também num espaco mitico.

A necessidade na filosofia tragica é caracterizada a partir de uma situagao
determinada, cujo desenrolar provavel, necessdrio, esta marcado inicialmente e cuja acdo
tragica esta incluida na origem das premissas (de certa maneira, ela o repete). Nos tragicos
gregos, essa ideia deve ser entendida de maneira inversa por designar fatos antes que
efeitos. Na légica do pior, seu significado ndo estd no encadeamento das determinagdes que

conduzem inevitavelmente a cisdo e a morte; mas, ao contrdrio, no carater ndo necessario,
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casual, dessa trama. Assim, a imagem retomada em “Edipo-mulher”, do ponto de vista de
uma metafora usada para iconizar a procura do sentido das coisas, reverte o sentido da
tragédia grega e do mito de Edipo, que evoca busca e incesto em uma escritura inserida num
espago mitico de eterno retorno a procura de respostas para as mesmas questées-enigma
sobre a nocdo de ser e de Deus. O discurso também insurge como refracdao do espaco-
esfinge das concepg¢bes do mundo: “Estar aqui no existir da Terra, nascer, decifrar-se,
aprender a deles adequada linguagem” (HILST, A obscena senhora D, 2001, p.24).

Existe outra possibilidade de articular “uma desastrada lembranga de mim mesma”
no campo do discurso, na perspectiva da simulacdo de um delirio, perpassado de
“lembrancgas encobridoras”, segundo C. Machado (1993). Estas presentificam a nogdo de
mdscara no sentido de personas de um estranho familiar, engendrando o pavor fatidico
encenado como num teatro, condensando mito e tragédia grega para espelhar o universo
tragico, postura “terrorista” usada para anunciar os desastres do ser diante da vida, sem o
seu carater vivente.

Nessa fungdo, o saber tragico espelha o lugar da cegueira de Tirésias, mascarada de
saber insabido, com o objetivo de anunciar os desastres da condicdo humana: escritura-
exorcismo e catarse, estado de morte e jubilo; em que a palavra Deus concentra as teias da
Senhora D, seus “eus” emaranhados numa mesma busca desenhada em diversas imagens:

“um oco de luz o nome das coisas”:

Texto, palavras, e derepente a mao do Porco-Menino me entupindo a boca
de terra, de cascalho, de palha. Engasgo nesse abismo, cresci procurando,
olhava o olho dos bichos frente ao sol, degraus da velha escada, olhava
encostada, meu olho naquele olho, e via perguntas boiando naquelas
aguaduras (...) Os olhos dos bichos é uma pergunta morta. E depois vi os
olhos dos homens, furia e pompa, e mil perguntas mortas e pombas
rodeando um oco e vi um tunel extenso forrado de penugem, asas e olhos,
caminhei dentro do olho dos homens, um mugido de medos garras
sangrentas segurando ouro, geografias do nada (...) de seus peitos duros
saiam palavras Mentira, Engodo, Morte, Hipocrisia, vi o Porco-menino
estremecendo de gozo vendo o Todo (...) Seu irmdo gémeo estatico, os
olhos cegos em direcdo ao proprio peito, a cabe¢a pendida, o corpo
perolado, excrescéncia e nacar (HILST, A obscena senhora D, 2001, p.30,31,
gs.a.).
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A expressao mil perguntas mortas e pombas rodeando um oco reitera a intensidade
do discurso colocada na perspectiva do tragico, na mescla de imagens identificadoras da
ideia cristalizada de Deus esfacelada no oco, no vazio de um circulo tragico, numa fusdo de
imagens da humanidade assemelhada ao “Porco-menino estremecendo de gozo”, na suas
cegueiras que brilham na escritura jubilosa de luz e trevas: “corpo perolado, excrescéncia e
nacar”. Sendo “excrescéncia”, no sentido de excesso, superfluidade, coisa que desequilibra a
harmonia de um “todo”, e “ndcar” espaco da escritura-“madrepérola”, “corpo”-préprio,
enunciando “geografias do nada”, tendo como ponto de “origem” Deus: um ponto-origem
de um circulo oco e vazio. Assim, tudo se projeta num espaco mitico para explicar
simbolicamente uma origem de algo que é enigmatico e que “nao é”.

No caso do discurso de Hilst, a perseguicdo de uma ideia de Deus experimentada de
varias formas divergentes torna e retorna ao mesmo original. Desse modo, a acao tragica
identificada em uma tragédia mostra-se como necessdria (“eu sabia”), porque se deixa
casualmente identificar. O principio que assegura, ao mesmo tempo, a identificacdo e a
necessidade é a repeticdo, destacada por trds do episddio tragico, a presenca de um tragico
difuso e repetivel, de maneira mais exata, temivel.

No caso do discurso de Hilst, o0 modo de abordar Deus num contexto do “aqui e
agora” cria, sob a perspectiva do tempo, um contraste com o sentido de uma ideia de Deus,
cristalizada no sistema subjacente teoldgico, de uma ideia de Deus atemporal, se considerar-
se a nocao de Deus como “Aguele que ndo tem principio e nem terd fim”, o que leva a sua
conjungdo com o mito, razdo pela qual é possivel essa dissonancia de elementos e suas
repeticdes. Aquilo que repete a repeticdo encaminha, inevitavelmente, ao mito e ao
desconhecido.

Entende-se, pois, a articulagdo das questdes metafisicas na escritura de Hilst nesse
contexto: o repetido é sempre um retorno do passado, considerado na perseguicdo da ideia
de Deus no espaco interno do discurso e a nocao de Deus no espaco cristalizado, do mesmo
diferente que surge como novo, numa reaparicao de forma singular. Essa reaparicdo, ou
seja, renovacdo da diferenca, faz renascer o jubilo original. O mesmo e o outro, a repeticdo e
a diferenca confundem-se na apreensdo daquilo que, para Nietzsche (1992), era o Unico

objeto de reflexdo — a vida.
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Portanto, a diferenca é o tragico de fato, ao portar em si a razio do nado-
interpretavel, o que leva a mudez e ao siléncio. Por isso a retomada da posicdo inicial do

discurso soa como confirmacao e retorno do que aqui se configura:

Vi-me afastada do centro de alguma coisa que ndo sei dar nome, nem
porisso irei a sacristia, tedfaga incestuosa, isso ndo, eu Hillé também
chamada por Ehud A Senhora D, eu Nada, eu Nome de Ninguém, eu a
procura da luz numa cegueira silenciosa, sessenta anos a procura do
sentido das coisas (HILST, A obscena senhora D, 2001, p.17).

O estratagema da “mdscara” soma-se a esse novo espaco na dupla representacdo da
mascara decorrente do teatral que, ligado a personas no nivel psicanalitico (lembrancas
encobridoras, retorno do repetido), incorpora na dupla escritura, a do sujeito da enunciacao,
mascarado de saber insabido, e a de saber tragico, a escritura de Hillé-Senhora D, topoi
tematico do tragico projetado no espaco do enunciado supostamente delirante de Hillé-
Hilst. Teias emaranhadas de duplos que enovelam seus fios num enunciatdrio desavisado e o
arrastam para esse espaco dilacerador de mascara, tragédia e mito, articulados pelo avesso,
potencializando o espaco subjacente das obsessGes metafisicas da Senhora D.

A repeticdo diferencial, tipica do eterno retorno dos acontecimentos de maneira
estranhada, é uma das marcas da praxis enunciativa de Hilst. O ator de saber insabido
retorna “n” vezes a elaborar as mesmas questdes em contextos diversos. Ele é um ser que
pergunta e, como um Edipo as avessas, copula com o verbo-pai-Deus, teéfaga incestuosa,
procura a luz numa cegueira silenciosa.

O sujeito da enunciacdo encena, na praxis enunciativa, a mudez do tragico, o estado
de morte de tudo o que existe, numa cena tragica de busca e vazio de sentidos, vilva negra
emaranhada em teias de renda trevosa. No entanto, o estado de morte é também momento
de festa que repete a ideia implicita nas festas dionisiacas: morte e festa; escritura-jubilo,
instante em ato, reestruturador do caos por meio da linguagem poética: “afundando os
dedos na matéria do mundo (...) Quem a mim me nomeia o0 mundo? Estar aqui no existir da
Terra, nascer, decifrar-se, aprender a deles adequada linguagem” (HILST, A obscena senhora

D, 2001, p.24, gs.a.).

Desperdicio sim tentar recompor o discurso sem saber do comeco e do fim
ou o porqué da necessidade de compor o discurso, o porque de tentar
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situar-se, é como segurar o centro de uma corda sobre o abismo e nem
saber como é que foi parar ali (...) Recomponho noites de sofisticacdes,
politica, deveres, uma sociologia do futuro, um estar aqui, me pedem,
irmanada com o mundo, e atuar, e autores, citagGes, labiosidade
espumante, o ouvido ouvindo antes de tudo a si préprio mas respondendo
as gentes com elegancia propriedade esmero como se de fato ouvisse as
gentes, teatro, tudo teatro” (HILST, A obscena senhora D, 2001, p. 72,

gs.a.)

9.4 Espacgo-viuvez nas teias de Deus

Ao iconizar a perda dos sentidos da visdo e da audicdo, impossibilitada de distinguir a
LUZ, de ouvir a voz de Deus, abandonada por ele, afastada do centro de alguma coisa sem
nome, Hillé, mascarada de Senhora D, empreende uma caminhada mitica, de eterno retorno
as mesmas questdes para identificar Deus ou a ideia que tem Deus. Buscar Deus ou os “eus”,
na auséncia do D contido em D-eus, descobrir o sentido de Deus, é descobrir o sentido do eu
e das coisas: a palavra Deus, “cabendo” no duplo Senhora D e os eus-mascaras, falar o pior

silenciosamente sob mascaras.

Desamparo, Abandono, desde sempre a alma em vaziez, buscava nomes,
tateava cantos, vincos (...) no infimo absurdo, nos minimos, um dia a luz, o
entender de todos nds o destino (HILST, A obscena senhora D, 2001, p.17).

Rosset (1989) distingue a nogao de dor para o masoquista, o sadico, o pessimista e o
paranoico. Considerando que todos eles estdo unidos pela experiéncia psicoldgica da dor,
ndo cabe detalhar o aspecto intoleravel do sofrimento, mas que este “seja”; ndo interessa
apenas que seja intolerdvel, importa a dor “ser”, dai a necessidade de expor a existéncia do
sofrimento. Nesse sentido, distinguem-se duas representa¢des antitéticas do pior: uma
paranoica, cuja logica é afirmar o pior; outra, tragica, cujo pior € nada afirmar. No caso do
discurso de Hilst, em A Obscena Senhora D, o mecanismo da praxis enunciativa distingue-se
por colocar dois discursos em espelho, simultaneamente ou paralogisticamente: a dor de um
saber insabido relida na dor de um saber tragico. Desencadeia-se dessa forma um discurso
dilacerador, de carater paranoico e um discurso que destila venenos para denunciar o

intolerdvel do vazio das ideologias:
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Engolia o corpo de Deus cada més, ndo como quem engole ervilhas ou
rosca ou sabres, engolia o corpo de Deus como quem engole o Mais, o
Todo, o Incomensurdvel, por ndo acreditar na finitude me perdia no
absoluto infinito (...) porque acreditava, mas nem porisso compreendia,
olhava o porco-mundo e pensava: Aquele nada tem a ver com isso, Este
aqui dentro nada tem a ver com isso, Este, O Luminoso, O Vivido, O Nome,
engolia fundo, salivosa lambendo e pedia: que eu possa compreender
(HILST, A obscena senhora D, 2001, p.19, 20, gs.a.).

Segundo Rosset (1989), a intencdo terrorista aproxima-se da noc¢do de piedade numa
acepcdo “assassina e exterminadora”, detectavel nos escritos de inspiracdo tragica, tanto
literarios quanto filosoficos. Essa piedade assassina parece definir sua insensibilidade, sua
impermeabilidade a qualquer tipo de compaixdo e parece tornar, dessa forma, a filosofia
tragica uma “farmacia”, uma arte de venenos, vertendo, no espirito daquele que escuta algo
mais violento que os males presentes na sua aflicdo. Isso pode ser atestado na série de
fragmentos destacados da narrativa A obscena senhora D (HILST, 2001) que articulam um
discurso divergente com a ideia cristalizada de Deus cujos grifos falardo pela forca de sua

intensidade demolidora:

Casa da Porca, assim chamam agora a minha casa, fiquei mulher desse
Porco-Menino Construtor do Mundo (...) Compreender o jogo brinquedo
do Menino Louco, pensa um pouco, Hillé, pensa no sinistro lazer de uma
crianca louca (p.20)

N3o pactuo com as gentes, com o mundo, ndao ha um sol de ouro I3 fora,
procuro a caminhada sem fim, te procuro vomito, Menino-Porco (p.25)

de onde vem o Mal, senhor?

misterium iniquitatis, Senhora D, ha milénios lutamos com a resposta,
coexistem bons e maus, o corpo do Mal é separado do divino.

quem criou o corpo do Mal?

Senhora D, o Mal ndo foi criado, fez-se, arde como ferro em brasa, e
quando quer esfria, é gelo, neve, tem muitas mascaras (...)

e como é o corpo do Mal?

de escuriddo e ouro (p.31)

As madscaras misturam-se num discurso de escuriddo e ouro. Na sua tonalidade
irbnica, o vomito do veneno-Deus mescla-se ao corpo do mal e ao nao-pacto do discurso
tragico, “sinistro lazer”, decorrente do espelho do jogo do menino-louco, saber insabido que
se explicita num saber trdgico em que a afirmacdGo do pior dos venenos é ndao poder

confirmar nada sobre nenhuma ideologia. E o discurso da Senhora D reitera e amplifica nos
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desdobramentos a intensidade com o mesmo tom dilacerante, demolidor, destronador do

jogo do Porco-Menino, incorporando “mal-di¢coes”:

Desamparo, Abandono, assim é que nos deixaste. Porco-Menino, menino-
porco, tu alhures algures acola |3 longe no alto aliors, no fundo cavucando,
inventando sofisticadas maquinarias de carne, gozando o teu lazer: que o
homem tenha um cérebro sim, mas que nunca alcance, que sinta amor sim
mas nunca fique pleno, que intua sim meu existir mas que jamais conhega
a raiz do meu mais infimo gesto, que sinta paroxismo de édio e de pavor a
tal ponto que se consuma e assim me liberte, que aos poucos deseje nunca
mais procriar e coma o cu do outro, que rasteje faminto de todos os
sentidos, que apodreca, homem, que apodregas e decomposto, corpo vivo
de vermes, depois urna de cinza, que os teus pares te esquegam, que eu
me esqueca e focinhe a eternidade a procura de uma melhor ideia, de
uma nova desengongada geometria, mais éxtase para minha plenitude de
matéria, licores e ostras (HILST, A obscena senhora D, 2001, p.36, gs.a.).

Articula-se a ideia de Rosset (1989) sobre o teor dos discursos terroristas. Estes,
sustentados pelo pensamento tragico, deixam transparecer uma piedade singular que, longe
de amenizar os males, intensificam-nos até o intoleravel. A piedade assassina manifesta-se,
entdo, ao disponibilizar o tragico, oferecendo-lhe, ndo a consciéncia, mas a fala, tornando
exprimivel um saber ja existente, do qual o individuo pressupunha estar livre. Acrescenta-se,

ainda, sobre esse discurso, que o ouvinte nem “imaginaria” a extensdo de seu veneno:

Quem sou eu para te esquecer Menino Precioso, Luzidia Divinoide Cabecga?
se nunca fazes parte do lixo que criaste, ah, dizem todos, estd em tudo, no
punhal, nas altas matematicas, no escarro, na pia, nas criancinhas mortas,
no pluténio, no actinio, na graca do teu pimpolho, no meu vado de escada,
nesta palha, em Ehud morto. Ele esta em ti, Ehud, agora que estas morto?
como é o Menino Precioso dentro de Ehud morto? fervilha, tem muitas
cores, pulula, Corpo de Deus em Ehud morto é dificil de ser visto pelo olho
do vivo (...) Ehud possuido de Deus é um todo de carne repulsiva, um
esgarcoso de brilho e imundicie. (...) os pequenos espacos do teu corpo de
carne sdao do Todopoderoso agora propriedades, como estao, Ehud, teus
pequenos espacos de carne? (HILST, A obscena senhora D, 2001, p.37)

A logica do pior, destilando venenos, com seus filtros de morte e desesperanga, leva
a refletir sobre a natureza desse terrorismo na filosofia tragica. Considera-se, nesse caso, o
contraponto entre ideologia e anti-ideologia. A filosofia tragica concebe o discurso anti-
ideoldgico como um levar a sério a ideologia e, ao querer desmascarar o vazio, o oco do

discurso ideoldgico, configura-se t3o vago quanto aquele que pretende derrubar. A
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inconsequéncia maior de tais discursos é querer o impossivel: tentar apagar o nada com

nada.

os intrincados da escatologia, os esticados do prazer, o prumo, o todo
tenso, as babas, e todas as tuas escamosas escatologias devem ser
discutidas com clérigos, com frades, abriste por acaso hoje o jornal da
tarde? Ndo. Entdo ndo abriste. pois se o tivesses feito terias visto a fome, as
criancinhas no Camboja engolindo capim, folhas, o inchaco, as dores, a
morte aos milhares (...) estdas me ouvindo, Hillé? matam, torturam, lincham,
fuzilam, o Homem é o Grande Carrasco do Nojo, ouviste? (HILST, A obscena
senhora D, 2001, p.46)

A percepcdo do carater ideoldgico de certos discursos anti-ideoldgicos leva a inferir
gue existe uma fonte comum de onde derivam e onde se separam todas as formas de
pensamento tragico e as filosofias de modo geral: o problema da divergéncia de olhar do
homem com relacdo as suas ideias, especifico da “ideologia”, que trata de valores como:
finalidade, justica, riqueza, Deus, considerados, na perspectiva da légica do pior, como nao-
seres. Sendo assim, extraem-se duas direcoes filosdficas, em torno do “nada”, caracterizadas
por uma diferenca de dtica. De um lado, o discurso ideoldgico e o anti-ideoldgico; de outro,
o pensamento tragico por meio do qual se pode considerar o homem consciente de que fala

sobre nadas, em favor de um saber trdgico.

lembra como caminhdvamos? te lembras de um brilho que vias numa
pequena colina naquele passeio as dguas? e como te esforcaste para subir a
colina? e o que era afinal aquele brilho? sim, me lembro, uma tampinha
nova de garrafa, uma tampinha prateada como s3o todos os brilhos no
cume de todas as colinas.

Exageros. a Terra ndo é uma tampinha prateada como serd a cara DELE
hen? é sé luz? uma gigantesca tampinha prateada? ndo ha um vinculo entre
ELE e nds? ndo dizem que é PAI? ndo fez um acordo conosco? fez, fez, é
PAIl, somos filhos. ndo é o PAIl obrigado a cuidar da prole, a zelar ainda que
a contragosto? é PAl relapso? (HILST, A obscena senhora D, 2001, p.38)

O pensador tragico é definido como alguém tomado pela alegria de viver, uma vez
gue ele experimenta a aprovacdo, mesmo reconhecendo o carater inconcebivel desse jubilo.
O verdadeiro objeto da aposta terrorista, ao confrontar cada um dos instantes felizes com o
pior momentaneamente pensavel, estd em descobrir se este instante de aprovacdo é
concebivel intelectualmente. Em suma, a légica do pior baseia-se no pressuposto: o que

deve ser buscado e dito antes de tudo é o tragico, constituido pela impossibilidade prévia de
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qualquer dado. Todo pensamento tragico é também aprobatdrio, Unico ato que tem valor de

acontecimento.

Ha lugar para a carne no teu coracdo, Senhor? Ha uns veios fundos e
gemidos com o som do UMM? Ehud, sabes como é a palavra Intelecto em
russo? E UMM. O M prolongado UMMMMMMMM, a carne é que deveria
ter o som do UMM, é assim no teu peito, Senhor, o sentir da carne? de 13
do escuro venho vindo, teias a minha volta, estou presa a ti, do UMM a
carne (...) tu e eu, um Unico novelo espiralado, ndo te separes nunca, ndo
tentes, (...) vou te lambendo lassa, aspiro pelos, cheiros, encontro coxa e
sexo, queria te engolir, Ehud, descias em UMM pela minha laringe, UMM
pelas minha tripas, nddulos, lisuras, trituro teus conceitos, teu roxo
intelecto, teu olhar para os outros, te engulo Ehud, altaneria, porte, teu
compassado, teu ndo saber de mim, teu muito nada compreender, deslizas
em UMM pelos tubos das visceras, teu misturar-se a (HILST, A obscena
senhora D, 2001, p.60).

A intensidade de perguntas espalha-se pela narrativa em aproximadamente 324
interrogac¢des, numa overdose avassaladora, oferecendo, ao enunciatario, com essa técnica
reiterativa, uma intensidade insuportavel, se se |1é o discurso na integra. Por isso, recorta-lo
ndao apreende sua verdadeira dimensdo, sua tonalidade passional. A identificacdo e
“consubstanciacdo” entre Deus-demoOnio- homem soa como uma voz apocaliptica do saber

tragico e dissolve toda a ideia de ser:

Entdo, Senhor, Menino Precioso, ouviste Ehud também? Meu nome é
Nada, faco caras torcidas, as maos viradas, vou me arrastando, capengo, s6
eu e o Nada do meu nome, minhas mesquinharias, meu ser imundo, um
Nada igual ao Teu, repensando misérias, tentando escapar como Tu
mesmo, contornando um vazio, relembrando. Tens meméria? Nostalgia?
Um tempo foste outro e agora és um que ainda se lembra do que foi e nao
o é mais? Tiveste inestimaveis ideias, soterradas hoje, monturo e
compaixdo? (...) olha Hillé a face de Deus

onde onde?

olha o abismo e vé

eu vejo nada

debruca-te mais agora

sO névoa e fundura

€ isso. Adora-0. Condensa névoa e fundura e constréi uma cara. Res facta,
aquieta-te (HILST, A obscena senhora D, 2001, p.46,47, gs.a.)

O carater terrorista da perspectiva tragica em determinar o pior dos pensamentos

demanda, como foi acentuado, passar do siléncio a fala. Afirmar o pior é constatar que este
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pior é nada poder afirmar — a impossibilidade de crer que possa haver creng¢a, atribuindo ao

homem um saber mudo que incide sobre o nada de sua fala:

Hillé doenca, obsessao, tocar as unhas desse que nunca se nomeia, colocar
a lingua e a palavra no coragdo, toma meu coracdo, meu nojo extremado
também, vomita-me, anseios, estupores, labiosidades vaidosas, toma os
meus sessenta, sessenta anos vulgares e um Unico aspirar, suspenso, aspirei
vilas, cidades, nomes, conheci um rosto sem face, um homem sem umbigo,
um animal que falava e os olhos mordiam, uma crianca que deu dois passos
e contornou o mundo, um velho que esquadrinhou o mundo mas quando
voltou a casa viu que ndo havia saido do primeiro degrau de sua escada, vi
alguém privado de sentimentos, nulo, sozinho como Tu mesmo Menino-
Porco, era esticado e leve, era rosado, e nao sentia absolutamente nada
(HILST, A obscena senhora D, 2001, p.56,57, gs.a.)

Porgue ndo me tocaste, Senhor, e nem me pensaste sébrio os ferimentos,
porque nem o calor da ponta dos teus dedos foi sentido por mim, porque
mergulho num grosso emaranhado de soliddes e misérias e te buscando
emerjo de mim mesma as maos cheias de lodo e de poeira, este meu roxo-
encarnado sem vivez reside em mim ha séculos, lapidescente na superficie
mas fervilhante e rubro logo abaixo, eterno em dor com a tua esquivez
(HILST, A obscena senhora D, 2001, p.87).

9.5 Espacgo-vivente nas teias de...eus

A tomada de posicdo desse discurso conduz ao outro pdlo em que este é articulado
pela instancia da enuncia¢do, na dupla postura do ator paranoico, com suas “mdscaras” de
ator de saber insabido e de saber tragico. No item anterior, deu-se énfase a D “a procura da
luz”, num caminho de siléncio e cegueira, afastada do centro (Deus). O discurso provocado
pelo “distanciamento” desse centro adquire dupla tonalidade, tipica da simulacdo do delirio
paranoico: a fala erético-agressiva de uma “tedfaga incestuosa”. A selecdo de recortes da
narrativa, no item anterior, ilustrou esse discurso demolidor e profanador do sagrado.

A situacdo do “eu-outro” ao ver-se “afastada do centro”, ou seja, do ideal cristalizado
em um Deus-Bondade-Beleza, que remete ao sistema teoldgico e renascentista subjacente,
provoca um processo de desnaturalizagdo do UNO, inserindo-o num estado de morte de
tudo “o que existe”. A desconstrucdo dessa ideia leva ao outro polo pendente nesse
discurso: “a procura do sentido das coisas”. Se o que existe é o nada, o vazio; em relagdo a

existéncia de Deus, o homem encontra-se diante do nada, da auséncia original de
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referenciais que sustentem um sentido para o ser. Identificou-se esse paradigma
configurado no inicio desta semiose, quando o ator da enunciacdo paranoico apresenta-se
pelo lado da negacdo, do siléncio, da auséncia, da falta: “eu Hillé (...) A Senhora D, eu Nada,
eu Nome de Ninguém,(...) sessenta anos a procura do sentido das coisas” (HILST, A obscena
senhora D, 2001, p.17). Retoma-se, neste ponto, a perspectiva da letra D, vista

anteriormente pelo prisma do enigmatico. Recupera-se a dimensao desse discurso:

Derrelicdo Ehud me dizia, Derreligdo — pela ultima vez Hillé, Derreli¢ao
guer dizer desamparo, abandono, e porque me perguntas a cada dia e ndo
reténs, daqui por diante te chamo A Senhora D. D de Derreli¢do, ouviu?
(HILST, A obscena senhora D, 2001, p.17)
E para Ehud, Hillé, foi apenas uma letra D, primeira letra de Derrelicdo {...)
(HILST, A obscena senhora D, 2001, p.29)

A perdicdo do ser pronuncia-se a partir da letra D, de derrelicdo, associada a
perguntas feitas do lugar do saber insabido. Deve-se considerar, conforme visto em Lacan
(2008), que uma letra é suporte material emprestado a linguagem; por meio desta pode-se

evidenciar nog¢des relativas ao tragico:

Desamparo, Abandono, desde sempre a alma em vaziez, buscava nomes,
tateava cantos, vincos (...) nos minimos, um dia a luz, o entender de todos
nos o destino, um dia vou compreender, Ehud

compreender o qué?

isso de vida e morte, esses porqués (HILST, A obscena senhora D, 2001,
p.17,18)

Embora o interlocutdrio de Hillé explicite o que ele, literalmente, descola da letra D, o
fato de nominar Senhora D mantém “infinitas” possibilidades, pontuadas nesta andlise, na
tomada de posi¢do da instancia de discurso. Outras possibilidades sdao experimentadas pelo

proprio ator de saber insabido:

o que é Derrelicao, Ehud?

vem, vamos procurar juntos, Derrelicdo Derrelicdo, aqui esta: do latim,
derelictione, Abandono, é isso, Desamparo, Abandono. Por qué?

porque hoje li essa palavra e fiquei triste

triste? mesmo n3o sabendo o que queria dizer? DERRELICAO. n3o, n3o
parece triste, talvez porque as duas primeiras silabas lembrem derrota, e
licdo é sempre muito chato. Ndo, ndo é triste, é até bonita. Desamparo,
Abandono, assim é que nos deixaste. Porco-Menino, menino-porco, tu
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alhures algures acola I3 longe no alto aliors (...) (HILST, A obscena senhora
D, 2001, p.35,36)

O ator de saber insabido, manipulado pelo sujeito da enunciagdo, permite o
enlacamento desse discurso ao conceito de letra de Lacan (2008), ja pontuado no capitulo 4.
O significante, de alguma forma cifrado, apresenta-se como suporte de possibilidade de
preenchimento, com algum significado em potencial, porém obscuro, um vazio. Este leva a
evocar-se a perda de referenciais, uma vez que se tem na prdpria linguagem a faléncia da
apreensdo dos sentidos, considerando que a relagdo significante/significado é “espiralada” e
nao é fechada. O sentido pode estar “alhures algures acola Ia longe no alto aliors” como
Deus-verbo, “interdito” pela Senhora D numa identificacdo implicitamente com Deus, pela
letra. Dessa forma, se a voz do ator de saber insabido assim se pronuncia, pode-se descolar o
gue estd sugerido: diante de Deus, a Senhora D nada podera afirmar, sugerindo assim uma
I6gica do pior.

Lé-se: “um dia me disseram: as suas obsessdes metafisicas ndao nos interessam,
senhora D, vamos falar do homem aqui e agora” (HILST, A obscena senhora D, 2001, p.26).
Deus, a vida, a morte, o tempo, o sentido da existéncia, o abandono, o envelhecimento, o
saber, o compreender preenchem o espago das questdes perseguidas pelo ator de saber
insabido e servem para firmar-se a “procura do sentido das coisas”. Essa busca, fadada ao

fracasso, é manipulada de tal forma que leva a desvelar-se o tragico da existéncia:

(...) eu dizia olhe espere, queria tanto te falar, ndo faz agora, Ehud, por
favor, queria te falar, te falar da morte de Ivan llitch, da soliddo desse
homem, desses nadas do dia a dia que vao consumindo a melhor parte de
nds, queria te falar do fardo quando envelhecemos, do desaparecimento,
dessa coisa que ndo existe mas é crua, é viva, o Tempo (p.18)

ndo compreendo o olho, e tento chegar perto. Também ndao compreendo o
corpo, essa armadilha, nem a sangrenta légica dos dias (...) o que é pensar,
0 que é nitido (...) escuto-me a mim mesma, ha uns vivos |4 dentro além da
palavra, expressam-se mas ndo compreendo, pulsam, respiram, ha um
codigo no centro, um grande umbigo, dilata-se, tenta falar comigo, espio-
me curvada (...) (HILST, A obscena senhora D, 2001, p.21,22)

Observa-se nesse enunciado um trajeto que vai do siléncio a fala. Embora se
mantenha o lugar de saber insabido, a fala permite descolar a letra do tragico por meio da
insisténcia na incompreensdo das coisas, das ideias, da vida. Trata-se de um verbalizar que,

longe de eliminar a angustia, intensifica-a tornando-a intoleravel: “ndo compreendo o corpo,



190

essa armadilha, nem a sangrenta ldgica dos dias”. O discurso serve-se de valéncias
metafdricas para explorar o carater quantitativo, dando intensidade a ele, em relagdo a
questdo tragica da angustia, do isolamento, da prisdao do ser, no dilaceramento do eu, em
busca do sentido das coisas.

Nesse trajeto do siléncio a fala, longe de possibilitar a compreensao, isola-se mais o
ser em perdicao, levando-o, mesmo pela inconsciéncia, a afirmar o seu estado: “escuto-me a
mim mesma, ha uns vivos la dentro além da palavra, expressam-se mas ndo compreendo”. A
deméncia e a perdicdo do ator de saber insabido projetam-se sobre os outros, todos
identificados pela loucura, espelhando, no entanto, a visdo do ator de saber tragico que
desloca as questdes do eu para as “mil perguntas” sem respostas sobre a condi¢cdo da
humanidade, abandonada por Deus (um oco) e esfacelada em uma intensidade insuportavel

para compreender as “geografias do nada”:

(...) vi os olhos dos homens, furia e pompa, e mil perguntas mortas e
pombas rodeando um oco e vi um tunel extenso forrado de penugem, asas
e olhos, caminhei dentro do olho dos homens, um mugido de medos garras
sangrentas segurando ouro, geografias do nada (...) (HILST, A obscena
senhora D, 2001,p.30)

(...) iria suportar a caduquice do mundo, o soco, a selvageria, a bestialidade
do século, a fetidez da terra, iria suportar até (...) as mil perguntas mortas.
Iria? suportaria guardar no peito esse reservatério de dejetos, estanque,
gelatinoso, esse caminhar nitido para a morte, o vaidoso gesto sempre
suspenso em ansia para te alcangar, Menino-Porco? Suportaria o estar viva,
recortada, um contorno incompreensivel repetindo a cada dia passos,
palavras, o olho sobre os livros, inUmeras verdades lan¢adas a privada, e
mentiras imundas exibidas como verdades, e aparéncias do nada,
repeticGes estéreis, farsas, o dia a dia do homem do meu século? e apesar
dessa poeira de pod, de toda cegueira, do aborto dos dias, da ndo luz dentro
da minha matéria, a imensa insuportavel funda nostalgia de ter amado o
gozo, a terra, a carne do outro, os pelos, o sal, o barco que me conduzia,
umas manhds de quietude e de conhecimento, umas tardes-amora
brevissimas espirrando sucos pela cara, rosada cara de juventude e vivez, e
uma outra cara de mansa maturidade,absorvendo o que via, lenta, os
ouvidos ouvindo sem ressentimento. (HILST, A obscena senhora D, 2001,
p.33, 34)

A posigcao do discurso, do ponto de vista da dimensao tragica, leva aos fundamentos
decorrentes da “légica do pior”. Conforme Rosset (1989), uma vez definido o tragico pelo
principio do siléncio, nada mais haveria a ser dito, a ndo ser que se encontrasse uma palavra

capaz de falar sem nada dizer, de recusar toda ideologia. Embora haja risco em construir um
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pensamento filosofico baseado em uma palavra, tal palavra chama-se acaso (hasard). Esta
pode ser usada para compreender-se melhor o tragico. Acaso (hasard) é o termo mais
proximo do siléncio tragico: “O que significa estar morto? (...) Estar morto. Se Ehud Foi
algum dia, continua sendo, se ndo Foi, NUNCA SERIA, mas antes de ser Ehud ndo era, entdo
depois Foi ndo sendo?” (HILST, A obscena senhora D, 2001, p.24, gs.a.). Ao evidenciar a
perdicdo do ser, instaura-se o pavor, gracas a uma duvida quanto a natureza de um ser
qgualquer, perdendo-se de subito, na consciéncia, a natureza que lhe era implicitamente
reconhecida. Essa perda, afirma Rosset, ndo constitui um acontecimento, mas a revelagao
retrospectiva de um estado. A ideia de pavor, resultado da tomada de consciéncia do nao-
ser, € uma afirmacdo do estado de morte de tudo o que existe: “(...) estar bem/ndo estou
bem, Ehud/ninguém esta bem, estamos todos morrendo (HILST, A obscena senhora D,
2001, p.24, gs.a.).

N3o é a morte que aparece como o termo de toda “vida”, mas a prdpria vida que
perde seu carater vivente. A ideia de hasard dissolve a ideia de natureza. Essa
desnaturalizagdo provoca o questionamento da nog¢ao de ser. Por conseguinte, desencadeia-
se um “estado de perdicdo”: a perda de referenciais espaciais e temporais. Perder todo
referencial ¢, em maior ou menor prazo, perder a ideia que se possa ter da vida, isto é, de
uma ou algumas naturezas: “o que é um homem?” (HILST, A obscena senhora D, 2001, p.22)
“(...) ndo posso dispor do que ndo conhe¢o, ndo sei o que é o corpo maos boca sexo, nao sei
nada de vocé Ehud a ndo ser isso de estar sentado no degrau da escada, isso de me dizer
palavras, nunca soube nada, é isso nunca soube” (HILST, A obscena senhora D, 2001, p.23).

Se ha um acaso (hasard), este ndo depende da ideia de contingéncia: longe de
subordinar-se a ela, ele a precede e a engendra: “(...) e tendo visto, tendo sido quem fui, sou
esta agora? Como foi possivel ter sido Hillé, vasta, afundando os dedos na matéria do
mundo, e tendo sido, perder essa que era, e ser hoje quem é?” (HILST, A obscena senhora D,
2001, p.24)

Destacar o acaso (hasard) na forma de um principio tragico implica falar dele a partir
da auséncia original de referenciais, ndo de referenciais constituidos (série de
acontecimentos) ou pensados (ideia de necessidade). O acaso (hasard) se definird, entéo,
como “anticonceito”, qualificando apenas uma soma de exclusivas. Nesse sentido, casual
(hasardeux) exclui, ao mesmo tempo, a ordem das causas, das determinacBes e suas

excecoes, as ideias de ordem e de desordem:
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Senhora D, é definitivo isso de morar no vdo da escada? (...) olhe, ndo
guero te aborrecer, mas a resposta ndo estad ai, ouviu? nem no vao da
escada, nem no primeiro degrau aqui de cima, serd que vocé ndo entende
gue nao ha resposta? Nao, ndo compreendia nem compreendo (...) (HILST,
A obscena senhora D, 2001, p.18,19, gs.a.)

Se em estado de perdicao o ser de Hillé busca por meio de infinitas questdes, do
ponto de vista tragico, a desconstrucdo dessa busca, esta ja estd marcada metaforicamente
pela faléncia do préprio lugar de onde ela pronuncia suas questdes: “no vao da escada”. O
estado de morte, caracteristica do hasard, provoca a questdo da indiferenca em relacdo a
tudo que existe, nada podendo modificar a natureza ou constitui-la, caracteristica que pode
ser atribuida ao ator de saber insabido, desvelando, nessa obsessdo delirante de perguntar,

a lucidez da perspectiva tragica:

(...) acontecivel isso de alguém ser muito ao mesmo tempo nada, de olhar
o mundo como quem descobre o novo, o nojo, o acogulado, e olhando
assim ainda ter o olho adiafano, impermissivel, opaco (...) (HILST, A obscena
senhora D, 2001, p.27, gs.a.)

em mim, Ehud, na minha cara um estupor, um nunca compreender, um
enrugado mole, olha como é a minha cara sem o teatro para o outro

um pouco caidinha sim

desesperada Ehud, porque todas as perdas estdao aqui na Terra, e o Outro
estd a salvo, nas lonjuras, en cielo, a salvo de todas as perdas e tiranias, e
como é essa coisa de nos deixar a nés dentro da miséria? que amor é esse
gue empurra a cabeca do outro na privada e deixa a salvo pela eternidade
sua prépria cabeca? e o que Ele fez com J6, te lembras? (HILST, A obscena
senhora D, 2001, p.75, gs.a.)

A consciéncia de um abandono original, de um distanciamento daquilo que poderia
dar um sentido ao mundo, do afastamento desse centro que poderia ser a resposta e a
sustentacdo de todo o sentido das coisas, reafirma o estado de morte, marcado por uma
ideia de pavor, resultante da tomada de consciéncia do ndo-ser, da falta de sentido de tudo

0 que existe, de que ndo ha nada a perder, ndo se tendo nada:

Por que o ouro é ouro? Por que o dinheiro é dinheiro? Por que me chamo
Hillé e estou na Terra? E aprendi o nome das coisas, das gentes, deve haver
muita coisa sem nome, milhares de coisas sem nome, e nem porisso elas
deixam de ser o que sdo, eu se ndo fosse Hillé seria quem? Alguém olhando
e sentindo o mundo

Alguém, nome de ninguém
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esse ai ndo é nada

esse sim é alguém (HILST, A obscena senhora D, 2001, p.43,44)

(...) entre as gentes sou como uma grande porca acinzentada, diante de
muitos a quem conheci sou uma pequena porca ruiva, perguntante,
rodeando mesas e cantos, focinhando carne e ossatura, tentando chegar
perto do macio, do esconso, do branco luzidio do teu rosto (...) (HILST, A
obscena senhora D, 2001, p.29)

0 corpo é quem grita esses vazios tristes

por que nao alimenta o corpo com bemquerenca, aceitando o agrado dos
outros?

porque o corpo estd morto

e aalma?

a alma é hdspede da Terra, procura e te olha os olhos agora, e te vé cheio
de perguntas

sou um homem como outro qualquer, Senhora D

entdo rua rua, fora, despacha-te homem como outro qualquer (HILST, A
obscena senhora D, 2001, p.32)

0 que é o corpo? (HILST, A obscena senhora D, 2001, p.38)

perguntas perguntas, como se fosse simples isso de amar, como se o peito
soubesse desse adorno, como posso saber se a alma ndao compreende?

a alma sente

a carne é que sente (HILST, A obscena senhora D, 2001, p.54)

A extingdo da ideia de natureza é comum na maioria das manifestagbes de

terrorismo filosofico e impde-se como tema fundamental. Para o pensador do hasard, a

III

extincdo dessa ideia é concebivel, apesar de o homem ter alguma intuicdo do “natural”, pela

afirmacdo da existéncia de vdrias “naturezas”, em vez de uma, constituidas de

circunstancias, pensadas como resultantes do hasard:

Ter sido. E ndo poder esquecer. Ter sido. E ndo mais lembrar. Ser. E perder-
se. Repeti gestos palavras passos. Cruzei com tantos rostos, alguns toquei,
gue sentimentos eram Hillé quando cruzava tocava aqueles rostos? Te
busquei, Infinito, Perduravel, Imperecivel, em tantos gestos palavras
passos, em alguma fiquei, curva sinuosidade, espessura, gosto, que alma
tem essa boca? E os gestos, meu Deus, como os tomei para mim: lerdos
frivolos pausados recebendo o mundo, afoitos grotescos. E os gestos passos
palavras daqueles que me fizeram sentir amor, gratiddo em mim (...)
Caminhei escura pelas ruas, parei a margem de alguns rios escuros
também, e torpe e nitida para mim mesma convivi com Hillé e seus
negrumes, sua minimez, seu ter sido e esquecer, seu ter sido e ndo mais
lembrar, seu ser e perder-se. Hoje convivo com Derrelicdo, com a senhora D
(...) (HILST, A obscena senhora D, 2001, p.76)

As circunstancias, tidas como generalidades, conjuntos, naturezas, sdo percebidas de

uma perspectiva humana por meio da brevidade. Remete-se, assim, a nog¢do sofistica de
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kairds (ocasido), tessitura de tudo o que existe, produtora de sensacdes singulares, jogos de
encontros, imprevisiveis, entre um sujeito mével e um objeto. O homem e a sensacdo sao
ocasides, nao diferem um do outro sendo por sua maior ou menor duragdo, um mesmo

hasard:

se estd muriendo, si, que gemidos meu Deus, ndo tenho muito tempo,
muitos que se foram estdo por perto, é a hora, viver foi uma angustia
escura, um nojo negro (p.52)

nao fales assim, ndo nesta hora

ndo é a hora da morte? por que me interrompes nesta hora? cala-te, é
morte minha. sempre que te deitavas comigo, homem, a carne era inteira
loucura e sedugdo, nado enfiavas os dedos, o sexo, ndo sentias?

a vida foi isso de sentir o corpo, contorno, visceras, respirar, ver, mas
nunca compreender. porisso é que me recusava muitas vezes. queria o fio
|4 de cima, o tenso que o OUTRO segura, o OUTRO, entendes?

que OUTRO mamma mia?

DEUS DEUS, entdo tu ainda ndo compreendes? (p.52, 53)

gue se deite aqui e sinta comigo os murmurios, palavras que deslizam numa
teia, uma estacou agora, e vagarosamente uns fios brilhosos se torcem a
sua volta, meu deus, vao recobri-la, que palavra, que palavra?
CONHECIMENTO, Hillé, ainda posso vé-la, CONHECIMENTO sendo sufocada
por uns fios finos e de matéria densa. pronto. apagou-se. havia tardes, Hillé,
tardes de palha, estalidos, securas, eu ia andando e sentia nada, sentia sim
um descolorido pedregoso, sei que olhava as navalhas da pedra, sei que
sangrava mas ndo sentia dor, eram pés de palha que sangravam, eu inteiro
vazio, estofado de palha, terra e palha eu inteiro, e deitei-me ali sobre as
navalhas

e entdo, pai?

entdo fui cortado em delicadissimos pedacos

como cortamos a salada de acelga

sim, Hillé, é isso, um monticulo de palha e terra, mindcias, salada de acelga,
é bem isso, e o que foi a vida? Uma aventura obscena, de tdo ldcida.

Me deitei ao teu lado na tua agonia, escutei verdades e vazios.

Inutilidades. (p.70)

Hei de estar contigo, com teus nés, teu rosto de macas, bravias, duras,
morta sim é que estarei inteira, acabada, pronta com fui pensada pelo
inomindvel tdo desrosteado, morta serei fiel a um pensado que eu nao
soube ser, morta talvez tenha a cor que sempre quis, um vermelho urucum,
ou um vermelho ainda sem nome tijolés-morango-sépia e sombra, a teu
lado eu cromo feito em escarlatim, acabados nés dois, perfeitissimos
porque mortos, as maos numa entrelagadura de muito luzimento, mao
minha que tocou teu corpo luxesco, comprido, teu corpo uma brilhadncia
incircunscritivel, tdo doce para minha lingua muito em timidez, mais doce
anda na corriqueirice dos dias, puro meloso depois, tua boca em mim, cheia
de colibris tua boca, mortos um dia os dois, atados, um irrompivel eterno
(...) (p. 79)
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Em Hilst, avalanche de intensidades, avalanche de questdes levadas a exaustividade,
extravasar de gozo na escritura, tudo isso marca os instantes de jubilo mergulhados no
estado de morte, a verificar-se no item seguinte. Em suma, o “que existe” é nada, cujo
sentido se entende como nada a respeito do que se pode definir como ser, nada que “seja”,
suficiente para oferecer-se a delimitacdo tanto no nivel conceitual como no existencial:

“loucura e jubilo”; “loucura é o nome da tua busca. esfacelamento. cisdo derrelicdo.” (p. 56)

(...) a vida azul seboso. tu crias um caminho de dores para ti, Hillé, o
coragdao e o UMM também sdo ilusdes, descansa.

ndo posso, as coisas pulsam, tudo pulsa (...) (p.61)

(...) deves ouvir Mussorgsky, nem sonatas, nem trios, nem quartetos de
cordas, sO vida, palpitacdo. Se pudesses esquecer, Hillé, teias, torsGes,
sentir a minha mao sem o teu vivo-morte, te acaricio apenas, olha, é a mao
de um homem, vé que simples (...) ndo sou eu Ehud experienciado em ti,
me vés como nunca me pude ver, eu Ehud ndo sou esse que vivencias em
ti, és Hillé apenas, Hillé que pode ser feliz s6 sendo assim tocada, ndo é
bom? (...) ndo mete o Outro nisso, ndo me olhes assim, o Outro ninguém
sabe, Hillé, Ele ndo te vé, ndo te ouve, nunca soube de ti (...) (p.62, 63)

(...) eu Nada, eu nome de Ninguém, eu a procura da luz numa cegueira
silenciosa (p.77)

Assim, o pensamento tragico destaca a inaptiddo do homem em atuar sobre o
mundo, modificando-o: “Quem foi, Ehud, que apagou meu envoltdério de luz, quem em mim
pergunta o irrespondivel, quem ndo ouve, quem envelhece tanto, quem desgasta a ponta

dos meus dedos tateando tudo, quem em mim ndo sente?”.

9.6 Escritura e jubilo

O estado de morte, conforme explicitado anteriormente, entendido sob o prisma da
excec¢ao, é também um estado de festa. O acontecimento carrega todas as caracteristicas de
festa: irrupcdo inesperada, excepcional; ocasides que existem num tempo, num lugar, para
uma pessoa, nao repetiveis, dotando cada instante da vida das caracteristicas de festa, de
jogo e de jubilo. Tornar os homens capazes de ver a sucessdo das excegdes, capazes de

aproveitar a sucessao das ocasides, revela o essencial do ensinamento sofistico.
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Hei de estar contigo, com teus nds, teu rosto de macas, bravias, duras,
morta sim é que estarei inteira, acabada, pronta com fui pensada pelo
inomindvel tdo desrosteado, morta serei fiel a um pensado que eu nao
soube ser, morta talvez tenha a cor que sempre quis, um vermelho urucum,
ou um vermelho ainda sem nome tijolés-morango-sépia e sombra, a teu
lado eu cromo feito em escarlatim, acabados nés dois, perfeitissimos
porque mortos, as maos numa entrelacadura de muito luzimento, mao
minha que tocou teu corpo luxesco, comprido, teu corpo uma brilhancia
incircunscritivel, tdo doce para minha lingua muito em timidez, mais doce
anda na corriqueirice dos dias, puro meloso depois, tua boca em mim, cheia
de colibris tua boca, mortos um dia os dois, atados, um irrompivel eterno
(...) (HILST, A obscena senhora D, 2001, p. 79)

Nesse fragmento, o tragico da morte reveste-se de jubilo, estado de excecgado,
consciéncia do tragico que une morte e festa. Em Hilst, as sensacdes singulares podem
também ser apreendidas pelo modo sensorial, por meio da maneira como é trabalhada a
linguagem na sua funcdo poética. Desse modo, esses encontros singulares ocorrem também
no nivel do discurso e evidenciam maior intensidade afetiva, por meio da tessitura da
linguagem, notadamente no uso de substantivos, adjetivos e advérbios, manipulados com
maestria estética. Esses encontros singulares, com forte apelo sensorial, atuam na
capacidade de perceber-se melhor a manipula¢do das intensidades evidenciadas no nivel
estético feitas pelo sujeito da enunciacdo, ou seja, as estesias engendradas no discurso.

Alguns destaques representativos, entre outros, podem ser abordados no enunciado
acima. Sobressaem-se evocacBes cromaticas principalmente na reiteracdo do vermelho
vibrante da emocgdo, capturada num instante singular que une o encontro entre morte e
festa: “morta talvez tenha a cor que sempre quis um vermelho urucum, ou um vermelho
ainda sem nome tijolés-morango-sépia e sombra, a teu lado eu cromo feito em escarlatim”.

A associacdo de imagens de frutas: macas (duras) e morango associam erotismo a cor
vermelha e a textura, festa do “corpo-préprio” dionisiaco na captura da celebragdo tragica
da morte, instante fugidio de emocdo estética, de festa no contexto da morte, evocando o
trdgico das festas dionisiacas, aqui metaforizada pelo contraste entre vermelho, sépia e
sombra. O rosto de magds duras ecoa em as maos na entrelagadura dos dois amantes,
“acabados” na morte eterna, perfeitissimos porque mortos. A hipérbole “perfeitissimo” se
associam outras numa conjuncdo assonante: inominavel, incircunscritivel, irrompivel,
evocacdo que projeta no enunciado o virtualizado em contraste com a “perfei¢cao” corroida

de um Deus-ideia-circulo (inominavel, incircunscritivel), para evidenciar que perfeita e
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definitiva é a morte e ndo Deus, perfeito é o nada que a morte representa: “mortos um dia
os dois, atados, um irrompivel eterno”.

Entre outras evocag¢des auditivas, presentificam-se igualmente sensacdes tateis e
gustativas, acrescentando maior erotismo as imagens: “tdo doce para minha lingua muito
em timidez, mais doce ainda na corriqueirice dos dias, puro meloso depois”; em “puro
meloso”, associa-se a sensacao gustativa e tatil do erotismo ao repugnante da decomposicao
do corpo; entrelacados ao visual cromatico e luminoso: muito luzimento, teu corpo uma
brilhdncia, a esses estranhamentos na forma de referir-se a “luz”, no uso de monemas
singulares, enfatizado pelos afixos, associam-se: desrosteado e corpo luxesco. Em suma:
perfeito jubilo e estado de morte. Aqui se efetiva o que ja foi mencionado a respeito da
escritura: “um nascivel de luz, nessa molhadura de fonemas”.

Indicia-se nessa amostragem até que ponto os modos sensoriais contribuem para
apreender-se a extensdo dos valores do tragico e em como o sensivel traz mais “luz” para o
inteligivel. A estrutura discursiva é modificada pela intensidade que desloca da literariedade
do discurso literdrio para marcar um instante de jubilo em meio a essa impossibilidade de

determinar sentidos, mas na capacidade de evocar sensacdes fugidias e momentaneas.

Quando foi isso de perdicdo e luz, isso sem nome, corddo de ouro e fogo
cindindo os teus meios, te deitavas terra e viuvez mas Ehud te tocava e
viravas barca, incandescéncia, um grosso aguar, um sol de estupor também
escuro e violento. Como era isso de estar sendo hen? isso de estar sendo,
tempo vivo, estar sendo (HILST, A obscena senhora D, 2001, p. 53)

Ao erotismo perpassado de sensacgdes feitas de instantdneos de luz e jubilo, associa-
se a técnica de palavras eruditas, estranhas ao uso comum, para atuar antes sobre a
sonoridade dos significantes (jubilo) e a vaziez de sentido evidenciando também o estado de
morte (tragico): “Porque guardei palavras numa grande arca e as levarei comigo, nao
disseram isso em algum lugar? entdo guarda para tua arca: lurido, undivago, intactil” (HILST,
A obscena senhora D, 2001, p.80, 81).

Técnica semelhante da-se no uso de palavras estrangeiras, que produzem
estranhamento no enunciatario, interrompendo o fluxo da lingua portuguesa com a qual o
discurso é feito. Suspendendo momentaneamente o sentido, mantém-se assim sua
significancia “turva e inundada”, num jubilo de ressonancias de significantes. Desta forma,

Hillé sconbussolata instaura, no enunciado, uma “festiva” correspondéncia de linguagens
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que estende e estilhaca seu sentido em outras correspondéncias, remetendo ao corpo da
lingua, sistema linguistico, a lingua-linguagem-desenho do corpo, sistema biolégico, e ao
corpo-proprio”, sistema da escritura: “E depois tu saias e eu desenhava teu rosto sobre o

meu, teu longo corpo, turva e inundada de ti repetia palavras: rocio, jubilo, hermosura,

remolino, sconvolgente, Hillé sconbussolata, Hillé perduta” (HILST, A obscena senhora D,
2001, p.55, gs.a.).

Além de evocar sensac¢des por meio dos cinco sentidos, de hipérboles, de reiteracdes
de manipulacdo de afixos causando estranhamentos, ha o uso peculiar de construcdes que
tém por base o duplo, iconizando a postura da instancia de enunciagdo: paralelismo
estrutural, antiteses, oximoros que fundem o exercicio de uma praxis enunciativa elaborada
sob a dtica do paralogismo na confluéncia entre jubilo da linguagem para enunciar o estado

de morte dos sentidos e o tragico dos discursos.

Ehud, a boca numa fome eterna da tua boca, a vida era resplendor e prata,
demasiada rutilancia se tu me tocavas, e sinistra e solucosa nada quando tu
ndo estava (...) Enquanto tu morrias eu te abracava numa furia alagada,
numa sordida dogura, minha alma era tua? o desejo era demasiado para a
carne, que grande fogo vivo insuportdvel, que luz-ferida, que torpe
dependéncia uma outra Hillé sussurrava muito fria e altiva, uma outra Hillé
fingindo mansiddo e langor, rolica, passiva, perla sobre o fastidio de los
marmores (HILST, A obscena senhora D, 2001, p.54, gs.a.).

Na obra de Hilst, se de um lado ha um discurso em que se exerce o jubilo no nivel do
sublime; de outro, o jubilo esta em expor a cena (ob-scena) do grotesco, do baixo, por meio
do discurso irreverente e profanador. Um, estd no nivel do aceitavel, o outro, no do
escandaloso. A devoracgao pelo RISO opde o humor leve ao desmantelamento da ironia até
atingir o nivel demolidor e exterminador, préprio do universo tragico.

Intrinsecamente, o humor e a ironia ndo diferem um do outro, sdo investidos de igual
funcdo comica destrutiva, com uma diferenca de nivel. Todavia, ambos mantém o mesmo
jubilo diante da catastrofe. A ironia usa esse jubilo para fins mais limitados, uma vez que o
ato destruidor ndo é completo por sua alusdo implicita a reconstrugGes. Essa limitacdo
identifica menor poder destrutivo, pelo interesse em desferir golpes previsiveis, ajustados a
determinado alvo. O irénico pode destruir tudo o que lhe agrada com a condicdo de deixar
entender as ideias em nome das quais ele age; faz aparecer o grotesco, em nome do

razoavel; o escandaloso, em nome do tolerdvel; o ndo-sentido, em nome de algum sentido.
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A esséncia da ironia é otimista e moral. Para além do humor e da ironia, encontra-se o riso
exterminador, dotado de perspectiva tragica, indiferente ao carater daquilo que é destruido.

O enunciado a seguir mescla as trés tonalidades de riso expostas:

(...) sabe Antondo, a vida é tdo cheia de tranquera (...) que se a gente ndo
enche o bucho e ndao da uns mergulho nos buraco das mulhé, vezenquando
uns murro numas gente, cuspidas escarradas, uma paulada no cachorro,
esses descanso, se a gente nao faz isso Antondo, a vida fica triste. é, ta
certo, isso de comer e de meter faz muito gosto, que coisa tem mais na
vida? que coisa? depois da morte os bicho, nem fumo pra pito, nem
metecdo nem nada, depois da morte aquela fome, aquela escuridado, tu
acredita em alma de defunto seu Tunico? Besteira, o mundo td muito
voluido, ndo tem mais disso ndo. e Deus? olhe, isso é assunto de padre, de
ministro, de politico, é Deus todo dia dentro da boca, de dia Deus, de noite
a teta de uma, a pomba de outra, eles é que se regaleiam, viu? (HILST, A
obscena senhora D, 2001, 41,42)

A ideia de hasard e a capacidade de reconhecé-lo como antiprincipio de tudo o que
existe identifica o riso exterminador, caracterizado por um oco que ndo remete a nada de
pleno e pelo jubilo diante da destruicdo. O riso tragico desfruta o prazer do hasard e celebra
uma aparicao estranha ao universo das significagdes: indiferenca para com o sentido e o

ndo-sentido, distinguindo-o de todas as outras formas de riso.

Ai Senhor, tu tens igual a nds o fétido buraco? Escondido atras mas quantas
vezes pensado, escondido atrds, todos espremido, humilde mas demolidor
de vaidades, impossivel ao homem se pensar espirro do divino tendo esse
luxo atrds discurseiras, senado, o colete lustroso do politicos (...) mas o
buraco ali, pensaste nisso? (...) Estds destronado quem sabe, Senhor, em
favor desse buraco? (HILST, A obscena senhora D, 2001, p.45, gs.a.)

Por conseguinte, o hasard incide numa superficie em que todo elemento
contraditdrio seria precisamente contraditdrio ele mesmo. Logo, do ponto de vista do riso
tragico, ndo revela no pensamento uma expectativa frustrada, pois seria preciso para isso a
preexisténcia de uma indagacado de significado. Ora, aquele que afirma o hasard nao espera
nem demanda nada que se ofereca a contradicdo.

O riso exterminador é gratuito, ato paradoxal, que dissolve sem afetar com seu
grande potencial risivel, estabelece com o sentido relacdo muito particular: ndo de
contradicdo nem de teor absurdo, mas de “ignorancia”, ou seja, de substituicio do

significado pelo significante-jubilo diante da ignorancia em relacdo aos sentidos das coisas.
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Se o riso celebra, em algumas ocasides, a irrup¢cao do hasard, ndao é por excluir o sentido,
mas por “ignora-lo”, diante da impossibilidade de pressupor algum sentido, pois ndo
considera que exista algo que “seja”, suficiente para oferecer-se a delimitacdo tanto no nivel
conceitual como no existencial. Assim, em Hilst, a experiéncia do riso liga estado de morte
do sentido, experiéncia de aprovag¢ao da nog¢ao do ndo-ser e jubilo, evidenciando de forma

demolidora a inexisténcia de um sentido que possa constituir-se numa natureza.

Que amou Ehud ela diz, 6 por favor, enquanto o coitado viveu atormentou
neurdnios e sentidos do afavel senhor, sempre sempre o enrodilhado
perguntante, na hora da comida, da trepada, do sono, até na privada
inventou que a luz de umas rosaceas incidia na coxa, reverberava nos
ladrilhos, que até ali estava o Senhor, quero dizer até ali o fulgor de alguma
coisa viva que ela ndo sabia (HILST, A obscena senhora D, 2001, p.78).

Volta-se a pergunta inicial: a senhora D é “ob-scena”? A resposta esta na concepgao
do universo tragico. Somente o pensador tragico é capaz de afirmar sua aprovacao diante do
pior, uma vez que ele se encontra imune a qualquer tipo de ideologia, assume uma ética de
acolhimento e uma moral do pior. Para essa Senhora, obsceno é a miséria humana, a miséria
divina, os discursos “preenchedores” do buraco fétido das ideologias que tentam apagar o
nada com outro nada; o resto é instante de jubilo, dgua fresca para essas “fistulas
frenéticas”.

Rosset (1989) reflete sobre a faculdade criadora, como um tipo de politica do pior,
uma forma de invencao, cujo efeito de deslocamento pde em evidéncia a teoria freudiana da
sublimacdo, ao mostrar que o prazer estético representa, por procuragdo, os principais
interesses do corpo e do espirito. Pode-se pensar pelo avesso no tocante a criacdo artistica:
ndao como sublimagdo e sim como perversao, a pére-version conforme o trocadilho de Lacan,
uma perversao do “nome do pai”, registro simbdlico, Deus, linguagem ou qualquer “corpo-
proprio” que o artista possa “profanar”, esvaziar de significagdes cristalizadas. Esse prazer é
reduzido a superficie casual (hasardeux) do que existe. A “criacdo estética” é o reflexo de
momentos singulares, jubilosos, no hasard dos acontecimentos. Portanto, € uma arte de
percepgdo, de experiéncia de encontros inesperados e de reten¢ao daquilo que é capturado
no instante oportuno, o que é tdao bem exercido por Hilst, no que se poderia denominar

“teoria da criacdo-Kairds”, marca de instantes privilegiados no jogo jubiloso da escritura.
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(...) serd possivel que até as coisas precisem de seu duplo? mais depressa
no fosso se sozinhas? Hillé e mais alguém, seria bom. Mas o qué? Quem?
Quem ou que seria Hillé t3o duro e som? Tdo estridéncia, arcada,
sabichona, misto de mulher e intelijuméncia? Rimas soltas voejando o vao
da escada, rotas rimas, fistulosas, rimas na margin da viuvez, uma cantoria
esmagada na planta dos pés

hembra dura, cerrada

los duros em la cara

hembra de la piedra mala

Madura. A boca visguenta no calhau do medo. Em abstinéncia de
compreens3do, no entanto compreendendo. O cantatriz, acaba ainda hoje
teu falar demosténico, injurias, perdi¢Ges, que compridez a vida, o rombo
na cara da alma, juntaram vomitos e feridas, duvidas pontudas, um
arcabouco colmilhoso, uma fistula frenética mas cheirando a jasmim
(HILST, A obscena senhora D, 2001, p.81, gs.a.)

Misturam-se nesse fragmento diversas faces do gozo em manipular o discurso,
espaco de incompreensdo compreendida na “fistula frenética”, orgia embebida de
linguagem dionisiaca em multiplos niveis: assonancias, aliteragdes, hipérboles, reiteracdes
intensidade, duplos, oximoros, paradoxos, parandia, estranhamentos estrangeiros e
familiares, escolha “carnavalizante” de caminhos que vao do sublime ao grotesco, feito de
metaforas apocalipticas que associam tragicamente linguagem e cantoria esmagada, som,
faria, loucura e lucidez do arcaboucgo-tessitura do sentido das coisas, saber tragico
demolidor, saber que se constréi de linguagem, em flashes instantaneos entre o gozo e o

nada, entre a sombra de um ser e seu estilhago vidrilhado de nada. A obscena Senhora D:

Um ser que se descasca. Sem Deus. Sinistrosa lassa. Vai rebrilhar escura no
seu 0sso (HILST, A obscena senhora D, 2001, p.82)

Conheces o canto do pdssaro sem-fim, senhora P? sem-fim, sem-fim, sem-
fim nosso existir sem-Deus. E me vem que s6 posso entender a senhora P,
sendo-a. Me vem também, Senhor, que de um certo modo, ndo sei como,
me vem que muito desejas ser Hillé, um atormentado ser humano. E
SENTIR. Ainda que seja o aguilhdo de um roxo-encarnado aparentemente
sem vivez (HILST, A obscena senhora D, 2001, p.88).

A escritura de Hilst, corpo-préprio dilacerado como espa¢o mitico onde se escreve e
se reescreve a histéria de uma origem, verbo cifrado e simbdlico, atitude de “estruturacdo
do caos”, repisa o conceito de que tudo sao discursos, ilusdes “preenchedoras” de um
o ” H . . 7 .

nada” que pressiona eternamente a uma busca feita de cegueira e mudez, de tragico e
siléncio, em que tudo se cala, tudo é auséncia, quando o ser reencena a consciéncia da

desnaturalizacdo. Quando se instala o ndo-ser, sé resta o enigma, o siléncio para dizer o
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tragico num discurso mesclado de lucidez e de loucura, entre um “abismo” e “um nascivel de
luz”, escritura-lamina, teia de trevas, “vestibulo-vidrilhado de nada”, espaco estranhado que
espelha o pavor do reconhecimento do tragico da condicdo humana: abismo, VAZIO,

vertigem do nada.
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10

CONCLUSAO

A consciéncia de um discurso preponderantemente tragico na prosa de Hilda Hilst
ganha corpo a medida que se aprofunda a leitura de sua obra. O inicio dessa leitura, porém,
incide sobre um desafio da descoberta de como decifrarem-se narrativas que se apresentam
de modo tao imbricado ao enunciatdrio. No principio, a busca pela apreensao das narrativas
considerando-as nos moldes de um discurso légico é fadada ao fracasso. A partir do
momento em que se descobre a perspectiva da simula¢dao de um delirio, envereda-se aos
poucos por caminhos que permitem a apreensao dessa escritura e a consciéncia de que ela
tem como objetivo a explicitacdo do tragico, nem sempre suportada fora das teias de um
discurso literdrio.

Uma das caracteristicas do discurso tragico, confirmada nas andlises das narrativas, é
a do eterno retorno, constante nos textos de Hilst, provocadora do pavor e da sensa¢ao de
gue se estd perdido na tentativa de apreensdo dos sentidos da escritura delirante de Hilda
Hilst. Nesse caso, tem-se uma narrativa feita de vazios e intensidades, de enigmas e pistas
falsas, reiterados, obrigando o analista a percorrer caminhos que poderdo ndo levar a
construgao da significacao do discurso.

Para ndo se perder nessas narrativas, o apoio na semidtica do discurso foi
determinante. Esta permitiu a operacionalizacdo das narrativas selecionadas como um ponto
de apoio no circulo de buscas tornando possivel, pelo caminho da lucidez, penetrar-se na
demeéncia do saber insabido, a procura da voz do universo tragico na praxis enunciativa de
Hilst. Ao considerar-se o ato de discurso, em si mesmo, produtor de significancia, encontra-
se fundamento para evidenciar-se a enunciacao, lugar de organizacdo de qualquer objeto
semiotico, a partir do qual todos os discursos se constroem.

Nesse sentido, a tomada de posicao da instancia de discurso, mecanismo utilizado

pela semidtica, e a compreensao da existéncia da simulacdo de um delirio apresentaram-se
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como caminho para verificar-se em Hilst a sua estrutura de enunciacdo, operada sempre por
meio de trés posicées: a de um saber de controle, exercida por um sujeito da enunciacdo
gue manipula, regula e filtra o discurso, delegando a predicacdo a dois atores, o de saber
insabido e o de saber tragico.

Essa estrutura de raiz teatral que evoca a tragédia grega, o espaco do mito, para
representar o eterno retorno do pavor diante do estranho reconhecimento no seu préprio
espelho, utiliza-se de mascaras de loucos, de metaforas de cegueira e de luz para anunciar e
denunciar o tragico ao homem que se sustenta, e tenta, pelas crencas e pela linguagem,
reencenar a cena da origem “no principio era o VERBO”, para organizar o caos com discursos
“preenchedores” de uma falta original.

Compreendida essa dialética hilstiana pela tomada de posicdo, buscou-se uma funcao
semidtica desencadeadora de todas as outras articulagdes ndo so relativa ao espago interno
do discurso, mas também externo, uma vez que sua linguagem insere o enunciatario no
ambito do tragico.

A tomada de posicdo nos textos de Hilst provoca no analista tomada de posicao
semelhante, levando-o a refletir como num espelho de uma lamina de dois gumes o
fundamento do tragico de que tudo ndo é. Essa escritura-lamina diverge do mundo
cristalizado das ideologias e dos discursos sustentadores das crencas e, direcionada por uma
linguagem que usa técnica semelhante a dos sofistas, representa concep¢des do mundo em
gue mentiras, se bem argumentadas, podem parecer verdades, pela possibilidade de
preencher o vazio do ndo-ser com discursos.

Em O projeto, verificou-se ndao s6 o mecanismo da tomada de posigao da semidtica
do discurso, mas também outros mecanismos explicitados na analise, como o da distorcao
semidtica. O discurso nessa narrativa aparenta utilizar-se do fluxo da consciéncia, porém,
compreende-se que, embora o ponto de partida seja o mesmo, a sintaxe reconhecida como
fluxo da consciéncia é distorcida em uma que ordena elementos simulando o acaso, por sua
imprevisibilidade e por sua légica usada para revelar os delirios de uma mente paranoica.

Analisada mais detalhadamente conforme a semidtica do discurso, O projeto, em seu
campo de presenca discursivo, apresenta um sujeito da enunciacdo que regula a forma do
conteudo pelo contraste entre a repeticdo de valéncias “afetivas”, conotativas do espago do
“de dentro” e a valéncia denotativa de “quero construir a casa”, explicitando, a principio, um

espaco externo. A praxis enunciativa articula no campo esquematico uma estrutura tensiva
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concernente a uma visdao metafisica, numa ldgica entre lucidez e deméncia, entre o saber
tudo e o saber nada, reiterados por meio da estratégia da fila, um dos tipos de categorizacdo
gue determina um sistema de valor.

A escolha do estilo de categoriza¢Ges (agregado, fila, série e familia) em O projeto
encaminha a percepc¢do para o estabelecimento das primeiras articulagdes sintdticas do
discurso, as quais se tornam estratégia no interior da atividade discursiva. As visadas e as
apreensdes de marcas da instancia de discurso no campo de presenca servem para fixarem-
se as primeiras configuracdes do campo esquematico na decodificacdo de um esquema
tensivo, caracterizado por diferengas que permitirdo o estabelecimento da tomada de
posicdo do corpo préprio e de sua correlacgdo com os dominios discursivos, da
interoceptividade e exteroceptividade. Considera-se, com base na andlise de O projeto, que
esses aspectos da semidtica do discurso colaboraram para apreensao do tragico no discurso
de Hilst, nas especificidades dessa narrativa nomeada de “pequeno discurso”.

As andlises subsequentes a de O projeto privilegiaram de modo mais objetivo topoi
do tragico, pressupondo os mecanismos da semidtica do discurso implicitos na opcao
escolhida para desenvolver-se a semiose das narrativas. Essa postura teve como interesse
restringir a analise ao campo do tragico, com o fim de demonstrarem-se as especificidades
das narrativas quanto ao tratamento dado pelo sujeito da enunciacdo a determinados topoi
desse campo. Em Fluxo, por exemplo, demonstrou-se a presen¢a da simultaneidade de
varios registros de linguagem, tornando a visada da instancia discursiva um ensaio de
perdicdo dos referenciais, potencializando dessa maneira nogdes da légica do pior.

Em O oco, a recorréncia da letra do tragico ocorre também em relacdo a experiéncia
de perdicao do ser. No entanto, o ator de saber insabido, manipulado pelo sujeito da
enunciacdo, deixa-se apreender na cadeia de significantes, na qual o sentido insiste, mas
nenhum de seus elementos consiste na sua significacdo, indicando na direcdo do nao
sentido, da errancia de sentido.

O conceito tragico do eterno retorno é depreendido em Kadosh, cujo foco se
encaminha para a presenca de grandezas discursivas manipuladas de tal forma a evidenciar
a figurativizacdo do religioso, numa repeticao de outra narrativa mencionada no capitulo
“Kadosh: escritura-lamina”, Floema, uma das narrativas de Fluxo-floema. A duplicidade de
escrituras configura-se nestas narrativas, Kadosh e Floema, nas quais ao mesmo tempo em

gue se apreende a escritura tragica do sujeito da enunciacdo, apreende-se também a
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escritura dos atores de saber insabido, respectivamente, Kadosh e Koyo. O mesmo
procedimento pode ser verificado em Fluxo e em A obscena senhora D, cujos atores de saber
insabido elaboram a sua prdpria escritura. O que se mostra especifico em Kadosh é o
paralelismo entre a escritura mal-dita desse ator e a Escritura Sagrada, como se po6de
verificar na analise. O eterno retorno se descobre na escritura de Kadosh, quando se verifica
no final do discurso a presenca do pavor de ter-se acreditado em algo que nunca existiu, ou
seja, a ideia de Deus.

Por fim, no discurso tragico em A obscena senhora D, trés componentes da
perspectiva tragica, segundo a légica do pior, sdo utilizados: a consciéncia do ndo-ser; o
estranho familiar; o estado de morte, resumidos na maxima ndo hd nada a perder, néo se
tendo nada. Nessa narrativa, a escolha do sujeito da enunciacdo denota uma praxis
estruturada em espiral que leva ao nada de um sentido iconizado na prépria escritura
delirante por meio da “consciéncia” do ator de saber insabido da desnaturalizagao do ser,
guando afirma “eu nada, eu Nome de Ninguém”.

O ser de linguagem, sujeito da enunciacao do discurso de Hilda Hilst, na consciéncia
da ideia de um permanente estado de morte, busca pela aprovacdo da vida o caminho da
escritura para falar do mundo, espaco de angustia e gozo, de profanacdo e sublimacdo, de
simulacGes e simulacros, pela aprovacao de que tudo é teatro, jogo, hasard. Faz-se arte de
um espaco de liberacao da angustia e da alegria de existir, reencenando as festas dionisiacas

guando num mesmo espaco se celebrava a morte e o gozo.
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