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Resumo

Na leitura de Celan, Valéry e Matisse busco fixar duas categorias da enunciagao
académica: o concerto € o jazz.
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In this paper by reading Celan, Valéry and Matisse I propose to establish two categories
of academic speech: the concert and the jazz.
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More than ever I see through paiter’s eyes.
G. Hill

ao ¢ por demais agressivo. Nao pode ser. Ou agressivo o bastante. Nao ¢

agressividade excessiva com o relativista, a percep¢ao da autoria como uma

intimidade nas coisas. Deixada nas coisas como deslocamento do espirito. Um
autor como um nao autor. Nao seria demais, nunca demais, com o relativismo,
perguntar se a autoria ndo seria um amor pela perdicdo. Uma perversao desejante a
mutilacdo. O reconhecimento de uma mitose que nos ¢ possivel. Um amor ambivalente
pela perdi¢do. Pois se a autoria ¢ uma impressao deixada nas coisas, uma impressao
negativa, pois subtrai algo ao autor, ela ndo deixa de ser um prazer em se perder em
pedagos. Mesmo quando existe a expectativa de se ser reconhecido nos pedagos. Por
i$s0, a escritura enunciativa, ou a escritura pura, remetem a ambivaléncia do amor de
perdicdo. O desejo de ser visto nos pedacos, sonoros ou nao, nao pode nunca ultrapassar
o desejo por perder pedagos. Assim, se a autoria € um amor pelo perder, ela ¢ sempre
constrangida pela dor de ser esquecido. Perder-se ¢ impropriedade e desejar ser
lembrado ¢ propriedade a barrar a impropriedade.

A autoria nos preenche os dias. O tempo da autoria torna os dias lentos e os anos muitos
ligeiros. As semanas sao infernais em lentiddo, mas as décadas cortam violentamente a
alma. Ao autor parece que a morte se antecipa ao seu desfazimento em areia. Se pelos
anos a autoria se d4 como sopro parcial no homem de areia, rapido e lento
desfazimento, pelas horas e semanas parece existir um corpo durado em chumbo. Nesse
sentido a autoria une duas pontas ambivalentes, o amor pela perdi¢do e a angustia em se
ver perdido. Se o Eu ¢ chumbo, ndo hé autoria, mas se nio existe resisténcia a areia, o
corpo se esfacela antes da escritura, vocal ou escritural. Por essa razdo ¢ que o estado da
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autoria sempre remete as particulas de autoria e a enunciag@o escritural ou vocal sempre
tenha algo de colagem, ou de conjunto de retalhos, ou amontoados de areia, sempre
equilibrio de elementos colocados juntos por decisdo inconsciente, mas que frente ao
olho, uma vez terminada, tenha efeito de evidéncia. A voz é uma modalidade da
escritura, o que nos leva a crer que ela também se dé por pedagos sonoros, logo, o
modelo da colagem lhe ¢ bem aplicado.

A enunciacdo académica possui dois modos predominantes de performance: o jazz e o
concerto. As modalidade de exclusividade escrita ndo serdo examinadas. Muito embora
o retalho e o recorte também lhes sejam matéria compositiva. Assim, deixaremos de
lado o ensaio, a investigacdo e o tratado, para nos dedicarmos a esses dois ritmos
enunciativos. Dessa forma, o jazz e o concerto sdo ritmos com menor ou maior
dependéncia de uma partitura. No concerto a partitura precisa estar presente e ela
precisa se impor a voz, ou seja, deve ficar clara a evidéncia da leitura. No jazz a
partitura é secundéria, deve estar evidente que nao se l€, ou que se 1€ pouco. O acaso
deve ser mostrar como dividindo aten¢ao com a memoria, ou com os artificios do
roteiro. A ideia ¢ que os ritmos sdo constitutivos da enunciagao.

Todavia, qual seria a relagdo entre os ritmos enunciativos e a autoria? A enunciagdo
concertista, para iniciarmos, depende dos pedacos de autoria deixados sobre o papel no
momento da escrita, e precisa, por parte do concertista, receber uma demao escritural no
momento da leitura. Posto ser performance, a leitura do texto ¢ fundamental para o
concerto, ou seja, o texto do concerto sem a leitura nao ¢ concerto. A leitura em voz
baixa, ou a leitura que ndo tem inten¢do concertista, mesmo que feita pelo autor da
partitura ndo faz concerto. O leitor concertista ndo precisa ser o autor da partitura, e essa
precisa ser entendida também como um original. Nao ¢ por estar diante de uma nao
partitura, ou que nado tenha sido escrita para um concerto, ou de um mau concertista, que
nao estaremos diante de um concerto. A estrutura do concerto € somente essa: voz,
leitura, texto, intengao ¢ ouvido. Muito embora nunca tendo assistido a um concerto
académico a duas ou mais vozes, devo admitir, mesmo sob estranheza, a sua
desejabilidade, e o fato de ndo ter sido realizado, se ndo foi, deve-se, tdo somente, a
subestimag¢do da performance académica. Ou a sua confusdo, por falto de oportunidade
comparativa, com o entretenimento ou espetaculo. Nao héa concerto de um homem sé. E
concerto por ndo admitir voz baixa (entendida como leitura para dentro), ¢ um
fendmeno antirreligioso. Dessa forma, a autoria decorre do tempo de duragdo dos
elementos compositivos do concerto, dos recortes a serem colados na partitura e dos
recortes a serem associados na leitura. O concerto, em fungao da delicadeza de sua
autoria, ¢ uma arte efémera, muito embora, tecnicamente, qualquer recorte escrito possa
ser lido. Podemos dizer que o concerto consiste em dois niveis de colagem-duragdo: a
escritura-escrita e a escritura-enunciativa. Como o concerto ¢ um duplo, ainda que se
possa conservar a escritura-escrita-papel, a escritura enunciativa pode ser guardada tao
somente como retalho durado a ser colado.

Por admitirem uma poténcia nunca realizada ¢ que os recortes-retalho sdo capazes de
durar. A imagem que serve para falar da duracdo deve sempre ser associada ao
envelhecimento ndo cronoldgico ou ndo linear, ela deve mostrar um tempo que desce ao
invés de seguir. Nao ¢ o tempo que passa que interessa ao recorte, mas aquele que nao
passa, mas que rodopia sobre um eixo que se aprofunda, deixando atras de si
deformacdes. Dentre os processos lineares de envelhecimento, a oxidacao € o que mais
se aproxima da duracdo, mas se deve notar que a duragdo, por ser elemento minimo de
autoria, ¢ espiritual, e se encontra nas coisas, tal se deve a uma precedente perda de
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pedago do espirito. Nesse sentido a duragdo ¢ um acontecimento interno a ideia, num
certo sentido, sob muitas ressalvas, infinito, pois causado por impressdes, mas
compreensivelmente tendente ao decaimento de sua vitalidade. Talvez por um cansaco
quanto ao perdimento de pedagos, ou uma excessiva facilidade. A dura¢do ¢ um tempo
interno a ideia, mas que pela agdo de encarquilhamento lhe transfigura em retalho ou
recorte. Nao existe uma agdo consciente de duragdo, mas lhe permite o aparecimento, no
sentido de ndo atrapalha-lo, depende do gosto.

Uma vez sendo ideias especificas, torna-se simples entender a relagdo entre os retalhos.
Por associagdo os retalhos sdo ligados em patchwork ou gravura. Contudo, a duragao
pesa na ideia, a circunvolugdo interna a ideia que ocorre no tempo aprofundado faz com
que a ideia-recorte pese mais do que as outras, e por isso impede de se associar por
causalidade, contiguidade e semelhan¢a com outras ideias. Por certo que existe algo
desses trés modos associativos na duragdo-recorte, mas se submetem ao meridiano. Este
¢ o principio descrito por Celan, num concerto lido no dia 22 de Outubro de 1960, a
proposito do recebimento do prémio Georg Biichner:

Busco tudo isso, € certo, com dedo muito impreciso, porque inquieto, sobre o mapa
— sobre um mapa infantil, como imediatamente devo confessar.

Nenhum desses lugares se pode encontrar, eles ndo existem, contudo eu sei onde
poderiam existir, sobretudo agora, que temos, € ... encontro algo!

Senhoras e senhores, encontro algo que me consola também de ter andado diante
de vos este impossivel caminho, este caminho do impossivel.

Ha algo que vincula e, como o poema, conduz ao encontro. H4 algo — como a
linguagem — imaterial, todavia terreno, terrestre, algo em forma de circulo, que
volta sobre si através de ambos polos e — se modo mais jovial — que ao fazé-lo,
atravessa inclusive os tropicos —: hé ... um meridiano[1].

Dessa forma o meridiano ¢ uma espécie de pequeno Eu interno a algumas ideias, ele ndo
pode ser dito essencial ou localizado em substancia, ele ¢ o conjunto de circunstancias
colaterais a ideia, consiste num efeito colateral das impressdes, resultado de alguma
agressividade sofrida, alguma impressdo violenta, seja por presenca ou imaginagao, e
capaz de uma forte emanacao melancolica. Assim, as semelhantes, contiguidades e
causalidades que associam as ideias, no caso do meridiano elas associam semelhantes,
contiguidades e causalidades em fun¢ao do compatibilismo entre cicatrizes, de modo a
cicatrizagdo poder gerar sua duragdo enquanto imagem. Uma outra forma de descrever o
efeito vinculante das ideias meridiano, seria apelar para a linguagem-imagem que sao.
Nesse sentido o meridiano ¢ a convengdo daquilo que envolve a morte interna a
linguagem, o principio de vinculagdo associativa dos efeitos imagéticos da devastacao.
Como uma linha, o meridiano atravessa positiva ou negativamente as suas ideias. Por
essa razdo, remontavel a especificidade da durag¢do, o meridiano ndo tem origem, ele
possui, em suas convengdes, uma regido por ele atravessada. Ele ¢ uma mancha de tinta
capaz de marcar paginas sucessivas[2].

Se um conjunto de gravuras-retalho possuem um meridiano que as associa, o concerto ¢
a voz-imagem a dar a voz-escuta essa linha imaginaria. A enunciacdo lida se oferece na
qualidade de ritmado meridiano. Ela é dotada de uma melancolia, porque na evidéncia
do belo existe um lamento pela dor necessaria para fazer tal linha existir. O concerto ¢
um lamento. Um lamento contemplativo. Ainda que possa assumir varios andamentos
distintos, o concerto ndo pode olvidar o fato de que o pensamento ndo esta ali, o
concertista ndo estd pensando, e a leitura ndo se deve ao fato de ser capaz de pensar, ou
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de mostrar, mas de sugerir que a representacdo ndo estd ali presente, apenas dois nomes
proprios a partilhar um meridiano. A representagdo ficou em algum lugar do passado
cronologico, ela ndo se faz presente pela auséncia, a enunciacdo bem sucedida torné-la
um mero requisito logico. Se o meridiano atravessa as associagdes, em virtude da
circunstancia comum, ele feito em voz, faz-se uma coisa s6 com a escrita. Assim, € no
concerto que a escritura mostra todos os seus matizes.

Por esses motivos ¢ que sdo delicadas as condi¢des do concerto. Existe a necessidade de
uma intensa imobilidade, esta unido entre ouvidos e olhos, numa metafisica comum do
retalho, exige o siléncio absoluto, porque o concerto ¢ a antitese do ruido, ora, ele
precisa acontecer como se comecasse do nada. Por essa razdo ¢ que ndo ha biografia do
concerto, pois nela existe limitagdo ou amplia¢do do representacional do enunciado e o
concerto pode contar apenas com a intimidade para ter expressao. O concertista, no
tempo de sua leitura, deve ser capaz, diante dos outros de, instituir a intimidade. Nesse
sentido € que se pode dizer que a vida ndo € um biografia e que ter uma vida ¢ distinto
de ter uma biografia. A intimidade ¢ o efeito de intensidade sobre o enunciado, consiste
na aplicacgdo sobre a representacdo lida, pelos motivos do vinculo meridiano, de uma
dose de musicalidade ndo-representacional. Pois bem, a intimidade ¢ proveniente da
experiéncia, ela fala a oxidacdo cicatrizante que permite o meridiano, mas a intimidade
ndo se conta, ela surge na enunciacdo, enquanto ritmicidade melancoélica, mas nunca
como historia. A intimidade do concerto ¢ o que permite o siléncio na voz, ou seja, o
ambiente.

Os recortes sdo provenientes de um modo pesaroso de viver os dias, algo como um
oficio dos dias a triturar impressdes cotidianas, de modo a fazé-las indice de ideias,
expressdo de cicatrizes fundas, guiadoras, portanto, do meridiano que as vincula na
associacdo e as atravessa. O concerto, como identificou Barthes, ¢ resultado de um certo
tipo de espago fechado. Um espaco silencioso para a leitura, mais ainda um siléncio
amedrontado, e, por isso absoluto, conjugado com a consciéncia da efemeridade do que
se escuta. Amedrontado pela evidéncia de que se perderd aquilo que ainda ndo se
ganhou. O siléncio ¢ tributario do fechamento. Ao se fecharem as portas ¢ 8 memoria
que se abrem os espiritos. Nessa medida € que o concerto tem no fechamento das portas
a sua abertura. Mas o concerto também precisa do texto, e esse € ligado ao tempo da
imaginacao fraturada. Se o oficio dos dias da escrita esta presente na leitura, ele o faz
apenas da distancia necessaria que a leitura deve tomar do se imaginar ler. Apenas a
antecipacao da leitura enquanto momento de superagdo do representacional, como
momento de sustentacdo do nome proprio, € que pode perturbar a calma do concertista.
A leitura ¢, e deve ser, um momento de sangue frio. A escrita, por outro lado, ndo
precisa estar em um lugar fechado, a defesa de Virginia Woolf do quarto proprio nada
mais ¢ do que a transformacgao para a feminilidade do siléncio burgués. A méxima
concessao ao fechamento do quarto burgués, seria algo como um devir quarto-proprio.
A capacidade, portanto, de se fazer quarto a qualquer tempo. Nessa concessao, a
intui¢do silente burguesa seria banida pelo siléncio solitario da perda. A qualquer
tempo, fazer meridiano, e, por isso, estar perdido.

Se Woolf representa a expansao da burguesia silente para a feminilidade, cujo rizoma
tomard as criangas e os animais de estimacao, todos em quartos de siléncio ruidoso;
Valéry nos serve de contra modelo e seu Alfabeto pode ser lido como uma forma de
partitura, mas também como uma etnografia do devir quarto escuro. Esse texto foi
concebido atendendo a encomenda, em 1924, de René Hilsum. A ideia do editor era
pedir 24 poemas de Valéry para os 24 capitulares de Louis Jou. O poeta, entdo,
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imaginou escrever 24 poemas em prosa, cada um iniciado com uma letra do alfabeto,
excetuadas o K e o W, ordenadas segundo as 24 horas do dia. A escritura do alfabeto
inicia uma infernal tortura na vida de Valéry, ele inicia obsessivas reescrituras de
algumas letras, muito embora conseguindo inesperado sucesso em outras. Para isso ele
inaugura um caderno rosa e nele desenha em preto as letras ABC, seguidas de suas
iniciais. A escrita da em escritura continua, ¢ o tom massacrante do oficio dos dias se
torna explicito nos temas dos poemas. A condugao ¢ orientada por descri¢cao da vida
intelectual, e, como todo concerto, por desprezar a retorica da conquista do ouvinte, por
tomar o siléncio da leitura como dado, consiste em escritura “[...] destinada aqueles que
tém uma sensibilidade pelas paixdes e emogdes da inteligéncia, — e a eles apenas[3]”.

A ideia ¢ que ndo ha desvencilhamento do oficio dos dias, uma vez que ele se faz
orientavel por meridianos, nao ¢ projeto infinito, mas ¢ vivido como se fosse. Valéry
chega a publicar algumas letras do Alfabeto em 1932 na Revue de France sob o titulo de
Pequenos Poemas Abstratos, mas, a rigor, nunca se convenceu de ter realmente acabado
o texto[4]. Uma vez que ficard evidente a presen¢a do meridiano, sendo nas regras
eleitas, na delimita¢do do Eu pela flutuacdo dos afetos, o Eu como lugar do Eu, pode-se
notar a forte carga de impossibilidade de se terminar os escritos-partitura. O meridiano
de Celan ¢ escrito e reescrito inumeras vezes, a duracao da escrita captura o espirito, e
uma vez durado ¢ dificil retornar ao tempo do término, aquele do tempo que passa.
Valéry nunca termina o seu abecedario, mas por vezes decide por desistir, a duragdo nao
transmite qualquer sinal a passagem, o que acontece ¢ o abandono completo do mundo.
Mas o que torna o fim da escrita um fenomeno tdo hesitante, por que a dura¢do nao tem
passagem? Pela simples razao de que a duragdo-escrita pela ardil do interminavel forga
ao corpo o aparecimento de uma necessidade enunciativa, que ndo se da de dentro para
fora, mas que surpreende a duragdo ¢ a faz dizer. E a agonia causada pelo publico que
torna a partitura necessaria ao concerto, € nisso a escritura se interrompe, ela ¢
surpreendida pelo pavor, obrigando a duragdo a se permitir lida. A escrita do concerto
ndo ¢ necessaria (ainda que seja necessaria a forma concerto), mas se permite ler sob
circunstancias de necessidade. O que dizer? A duragdo do espirito no texto se permite
ler. Assim ¢ mais facil compreender o modo pelo qual Celan foi capaz de interromper a
sua escritura, ainda sem poder terminar, ele tinha uma data, e nessa data, um publico, e
nesse uma agonia a necessitar a leitura. Nesse sentido € que se pode dizer que o
concerto ¢ a agonia negativada pelo encontro da duragdo. Nao havendo, portanto, nada
que seja mais sereno. A performance restitui uma vida ao agonizado, em todos os
sentidos[5].

Assim, se assumirmos o artificio comum de que o leitor académico lerd a sua propria
prosa, e de que nela ele esconde o que se revela em meridianos, ou seja, encobre a
agonia para té-la vista em retalhos, devemos assumir que a duragdo ¢ contida numa um
pouco mais ampla cosmocronia. Nesta existe o pré-requisito agonico de ndo se poder
contar com cosmologias. A physis, Deus e o financiamento a pesquisa surgem apenas
como janelas de sustentacdo do animo, logo, falsifica¢des do principio basico, bem
colocado por Valéry, de que o tempo passa, ou, ainda mais importante, ele deixa de
passar em func¢do da ordem do dia, a urgéncia sofrivel presente na agonia dos dias, e ndo
pela escansdo regular das horas. Tal como a cosmocronia ¢ uma maldicdo, aquela de se
viver em funcdo da escrita que se fard voz, momento salvador, ela orienta o escritor por
estados de existéncia (coletdneas, na duragdo, de sensacdes variadas) e ndo por estados
de animo[6]. Por essa razdo, o autor, ao se perder improprio na imaginag¢ao, ¢ muito
mais autoria do que sujeito, ele se vislumbra enquanto retalho a coletar retalhos,

110



Revista Estudos Politicos
ISSN 2177-2851
Nutmero 4 —2012/01

espantalho de sensagdes a nomear-se Meu Corpo, Meu Espirito, Meu Mundo. Dessa
forma, o autor da escritura conceitual exige o impossivel de si, 24 horas irrealizaveis, o
meridiano de toda devastacio, uma linguagem mostrativa etc. A teatralidade do Corpo,
Espirito e Mundo ele contrapde a ndo-dramaturgia da duragdo do Meu Corpo, Meu
Espirito e Meu Mundo. O apelo teatral ¢ dissolvido em parte pela agonia e, em parte,
pelo desterro. Por isso a forma acertada no fluxo dos dias € tdo importante, ¢ por ela que
a escrita faz da vida escritura irrealizavel, a ser interrompida pelo momento da
necessidade da enunciagao.

Talvez fosse interessante fazer uma vez uma obra que mostrasse, em cada uma de suas
tramas, a diversidade que se pode apresentar ao espirito, e dentro da qual ele escolhe
aquela Uinica que estara no texto. Isso sera substitutivo a ilusdo de uma determinagado
unica e imitativa do real por aquela do possivel-a-cada-instante, que me parece mais
verdadeira[7].

A escritura do texto a ser lido ¢ interrompida, porque escrita definitiva, logo, a vida a
surpreende, a atrapalha, e, ao trazer a salvagdo pela performance, obriga a recomposi¢ao
daquilo que estava a ser durado. Aceitar o possivel-a-cada-instante, assim mesmo, com
pontes, € necessario no espago entre-duragdes, mas nunca sem o exercicio de infinitude
migradora a morte. Nesse sentido ¢ que Meu Corpo e Teu Corpo na perspectiva da
escritura para enunciagdo ndo sdo distintos, mas tdo somente assimétricos. A
interioridade se vé€ suspendida pela multitudo e essa ¢ surpreendia pela intimidade.
Quem imaginaria que por baixo de todas as vozes assombradas da autoria,
encontrariamos, ora pois, o nome proprio. Este encontro rumo ao nome proprio é
proveniente de um olho comum, metafisico, portanto[8].

Nao ha teatro no descobrimento do nome proprio, mas amalgama; o compartilhamento
da instituicdo, sempre uma mesma cor por sobre a disponibilidade do tempo, para
passar, e, por vezes, ndo. Esta ¢ uma risada sonora diante de qualquer sociologia da
intersubjetividade, pois o reconhecimento ndo se da na linguagem, ela nos separa do
Outro pela enunciacdo, quando a necessidade nos poe a falar, nesse momento ha Eu e
Tu, na criacdo, na escrita, hd Eu-Tu, ou seja, no desterro do meridiano, a Minha Alma ¢
a alma do Outro. Nao basta uma frase sonora, mas um encontro metafisico de olhos[9].

Independentemente do assunto, a escrita para enunciagdo, a preparagao do concerto,
bem como a intimidade da vivéncia do oficio dos dias, ou seja, o que anima a letra, ¢
uma vontade de equivaléncia entre o bloco de sensagdes e a expressao, nisto, a
intimidade ¢ a Unica passagem. Assim, se uma vida de dor (desterro) ¢ dura¢do infinita,
uma vez surpreendida, traida até mesmo, a intimidade ndo se poe a falar, mas fornece
intensidade ao dito concertado. Nesse sentido muito especifico, ver ¢ ndo ver, e existe,
nos estados de existéncia, uma homologia entre o ver e o dizer, ou entre o dizer € o
pintar. Ambas se fazem atividades sem drama, na profundeza da aparéncia.

p, 9. “Ao principio, sera o sono. [...] Fizeste para ti uma ilha de tempo, tu €s tempo que
se desprendeu do Tempo enorme no qual tua duragdo infinita subsiste e se eterniza
como um anel de Juno”.

p, 10. “Mas eu sou o acaso, a ruptura, o signo!”

A escrita para concerto ¢ profundamente afetada pelo sono. Por vezes pela auséncia dele
— vermelhidao dos olhos —, atras do sono, ou seu excesso. A sensacdo constante de que
algo deve ser dito, mas ndo agora, mas ndo agora. Sempre caneta e papel no bolso, na
bolsa, e momentos interminaveis de prostracao diante do papel branco, ou horas

111



Revista Estudos Politicos
ISSN 2177-2851
Nutmero 4 —2012/01

infindas de escrita, que passam naturais como um cinco minutos. Acaso, ¢ a crueldade
em forma de lance, a ruptura, posto que surpresa (ainda que se tenha ido para isso), € o
que retira o recolhimento do papel escrito e o posiciona diante dos olhos. Por fim, a
performance, posto signo!

p, 13 “Quantos despertares desejariam ser apenas sonhos! [...] E preciso romper com o
impossivel [...] compde tuas forgas com objetos que te resistem [...] O, quem medira
como, através da inexisténcia, minha pessoa toda inteira se conservou, € qual coisa me
transportou inerte, pleno de vida e cheiro de espirito, de uma margem a outra do nada?”

Isso que parece doenga, também ¢ uma grande satde. Antes de tudo espanto pelo
perdimento dos pedagos e a conservagdo do Eu; se hd uma veia onirica na linguagem,
ou seja, um contetdo onirico no cotidiano, ndo s6 vivido, mas enunciado. O desejo de
Locke — 0 sono como desaparecimento —, tornado espanto pelo reconhecimento de
alguma integridade. Este que sonhando dorme, que sonhando escreve e que sonhando
1€, no perdimento de si ainda resta inteiro e reconhecivel. A intimidade ¢ expressdo, mas
também poda, mas também vida.

p, 15. “[...] bebe um pouco de trevas [...]”
p, 21. “Sem contatos, a duragdo enfraquece-se”.

p, 23 “[...] separado de meu nome, despojado de minha historia, ndo sou sendo poder e
siléncio [...] Meu siléncio me assiste [...] O momento, fora de ti nio sou mais que
detalhes, ndo sou mais que um fragmento daquilo que posso, fora de ti ndo sou mais do
que eu!”

A camada do meridiano ¢ a mais escura, mas em alguma dimensao um pouco mais
macabra do que prazerosa. E tal vantagem, uma vez instituido um ponto de
aprofundamento, pode ser percebida na facilidade que a intimidade-expressao possui de
esquecer a existéncia da biografia. No siléncio o nome proprio fala mais alto do que o
nome ¢ o Eu se torna uma presenga indesejavel, aquilo que me faz saber o porqué de
ndo ter como cortar retalhos sem alguma vivéncia. Nao ha que se ter consciéncia dos
retalhos e seu meridiano, mas a consciéncia de nao ter os retalhos que ndo se tem ¢ uma
obviedade que o Eu ¢ feliz em informar. Melhor do que o Eu ¢ a interrupcao da leitura
em enunciado concertado, pois, ritmico. Siléncio ¢ momento de primeira ordem e a voz
de segunda ordem, mas siléncio.

p, 27. “[...] presenga e siléncio [...]”

p, 27. “Tornar puramente possivel tudo o que existe; reduzir ao puramente visivel o que
se v¢, tal ¢ a obra oculta da alma antes que ela se aplique a algum objeto [...]”

Cabe decidir entre os modos da presenga. A admissdo de que a presenca ¢ partida, e
nunca livrada de seu meridiano, poderia até mesmo Celan obter um pedido de perdao de
Heidegger, mas uma das boas tradugdes brasileiras do Dasein evidenciam que a ofensa
sempre se mantém enquanto cicatriz meridiana da pre-senca. Esta cicatriz “-* que
também pode ser confundida com um hifen, na verdade ¢ muito mais uma ponte.
Atravessar a ponte e obter o perddo, a experiéncia, apenas habita a ponte, mas ndo
desfaz a marca. A reconciliacdo ¢ a habitagdo na marca, quando essa passa a aguentar
um bom numero de homens. Dessa forma, se ha relacdo efetiva entre a dor e o
meridiano, ndo se pode olvidar a esperanca do habito, mais do que a instituicdo de uma
ponte [um momento de performance], o inicio da palavra concertista ¢ um pretexto para
uma constante paidéia da habita¢do. Afinal, ndo hé projeto que ndo seja reconciliagdo na
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pre-senca de nossas perfidias, provocadas e/ou sofridas.

Valéry, no Alfabeto, ndo escreve para ler, e nem, propriamente, para ser lido,
completamente, mas para se deixar abandonado em concerto. A forma completa do
Alfabeto nao existe a ndo ser como forma incompleta a ser descoberta e lida em voz alta
por alguém. Apenas o concerto faz do Alfabeto algo de definitivo. Se o meridiano ¢ lido
pelo autor, apenas o que se vé € precipitagdo, ele foi incapaz de fugir. Como Deleuze
que evita por anos fazer o seu Abeceddrio, e ja fraco e doente, tomando susto com
palmas, e sem alcool, ndo consegue fugir a enunciagdo. A enunciagao ¢ sofrida pelo
sofrimento da duragdo da escritura. Ser lido, para o meridiano, ¢ como nunca ter
existido.

Ao problema do daimon podem ser colocadas duas perspectivas, uma mais ampla e a
outra mais restrita. A perspectiva ampla ¢ encontrada no questionamento freudiano
acerca do pacto mefistofélico do enunciador concertista e a civilizagdo, em virtude de
um possivel abrandamento da ambivaléncia do demonio. A hipdtese freudiana (ele
mesmo um enunciador concertista, incapaz do jazz) ¢ que a civilizagdo ¢ boa, mas que
causa um desprezo capaz de inviabilizar a aceitacdo da sua virtude. Ela ¢ boa, mas
desagradavel. Sim, porque exige algo que o concertista gosta de escolher dar, mas nao
ser obrigado a alienar. A civilizagdo exige renuncia, em certa medida, a poligamia e a
violéncia fisica. Por certo, a idiorritmia do enunciador concertista faz da rentincia a
violéncia fisica mais facil do que a poligamia. Estar & cama, ou ao sono, ¢ também estar
entre alguém, oscilar entre habitacdo meridiana e pertencimento, tanto com relagao a
mulher, quanto com relagdo ao escrito.

A civilizagdo exige a reniincia (enganada acerca da natureza civilizada do enunciador
concertista, pois ndo vé que ele ¢ o selvagem entre civilizados) oferecendo o amor e a
seguran¢a. Num primeiro momento, diz-nos Freud, ndo ¢ que a civilizagdo ndo deseje
entregar o que prometeu, trata-se apenas que ela ndo pode ser uma civilizagdo que nao
circunscrita a espagos civilizados, além do que a sua institui¢ao depende de uma
violéncia, que por isso mesmo ndo pode deixar de existir. Se a civilizagdo leva ao pé da
letra o contrato que propde, e que lhe foi proposto, ela mesma desaparece. Assim, ela
engana apenas que nao compreendeu a sua natureza enquanto contratante de fidelidade
relativa. Todavia, e nisso consiste o nicleo da ambivaléncia que tentamos com o
contrato controlar ou contornar, pode-se escolher a soliddo entre os amantes e a
inseguranca fisica na circunscri¢ao segura, sob a promessa da entrega da
imortalidade[10].

A perspectiva restrita concerne a tentagdo que percorre o enunciador concertista de
obter mais de Mefistofeles do que aquilo conseguido de modo geral pelo pertencimento
a civilizagdo. Ele demanda um espirito solitario, na loquaz possibilidade da monogamia,
€ um corpo inseguro na circunscri¢ao da seguranca fisica. Nao parece ser dificil de
compreender o movimento de se guardar uma provincia meridional dentro de si, s0,
para nela durar a escritura e a capacidade de expressdo, mas a escritura, essa atividade
de depositar fragmentos dentro de si, ndo passa de um ferro velho na neurastenia
potencial. E ndo se pode exigir da poténcia o ato, sob pena de espanto a hecceidade.
Igualmente, o corpo inseguro do concertista, sem a enunciacdo, ¢ apenas uma ladeira
para a morte. Nao um catalizador de duragdes, mas uma via par a podriddo. Sem a
escritura, a soliddo ¢ um mero egoismo e o corpo fragil, uma adicgao.

Nao ¢ sem relevancia que o corpo do enunciador concertista € tdo proximo ao do
metafisico. Apesar de diferirem de século se pode dizer que o primeiro atualiza o
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segundo. A inseguran¢a do corpo metafisico se da pela cobranca mefistofélica a
possibilidade de criagdo, fazendo um corpo magro demais, pequeno demais, grande
demais, com apetite de menos, tuberculoso demais, asmatico demais, sifilitico demais,
em quartos iluminados de menos etc. Os pulmdes repletos de vidro de Spinoza, as
extremidades doloridas de Hume, o horror ao vermelho da carne de Kafka, a pequeneza
disforme de Kant, os pulmdes hesitantes de Proust, Deleuze etc. A fragilidade do corpo
¢ um contrato dentro do Outro, uma liberdade selvagem, por assim dizer.

Mas essa dimensao estrita € repleta de descontroles da ambivaléncia, nela também
existe a ndo entrega do objeto do contrato, e nela a ndo entrega € previsivel. O
enunciador concertista pode receber a soliddo e o corpo fragil e ndo ser capaz de
escrever ou ler uma linha. Parecera habitante de um meridiano, mas a fissura é s
fissura. Nisso, todos os ritos de criatividade do daimon constituem apenas um conjunto
de repeti¢cdes demoniacas. A imortalidade se torna um quadro impossivel e a
mortalidade muito mais proxima do que de qualquer outro homem. Na ambivaléncia do
daimon ¢ de se esperar que o demonio triunfe ao daimon, na maioria das vezes, posto
que ha mais idiorritmia do que idiorritmia genial. Mas, pela natureza nao-enunciativa-
concertista da prevaléncia da ilusdo demoniaca sobre o éxito daimonico, dessa vida
menor ndo temos exemplos para fornecer. No maximo, podem ser fornecidos exemplos
de predominancia demoniaca em enunciadores-concertistas de larga prevaléncia do
daimon sobre o demonio.

p, 33. “Eis que a esséncia do visivel devora o que se vé. Esta marca me acusa. Fujo
dela; ¢ fugir de mim”.
b

p, 35. “Nada esta mais pronto do que o gesto nitido desse animal simples, e do que a
bocada dessa imobilidade carregada de desejo, quando se lhe estendem os restos, 0sso
ou cartilagem, que o homem nao consegue querer’.

p, 37. “[...] pinto-me o possivel e apago”.

p, 39. “Em vao, o sol me obceca com uma imagem imensa, maravilhosamente colorida,
e me propoe todos os enigmas do visivel”.

p, 41. “O que vejo, o que penso — disputam entre si 0 que sou”.

A enunciacdo concertista independentemente da metafisica do seu autor, traz uma
intrinseca a sua forma, tal como vincula um corpo e uma satude. O caso de Valéry ¢
exemplar, pois se da numa coincidéncia. As lectures de Cummings, por exemplo,
pressupdem a metafisica da forma enunciativa do concerto, mas que nao ¢ de nenhuma
maneira a do autor. A enunciagdo concertista, por sua vez, esta adstrita a uma metafisica
da pagina. Esta é uma do experimento do nome, segundo a qual existe forte
indiscernibilidade entre o Eu, a esséncia e a imagem. Essas trés instancias estdo na
pagina e sdo animadas pelo mesmo daimon. Se o concertista ndo estd a escrever, o seu
corpo esta fragil, por prisdo a pagina, e as ideias duram para a instituicdo escritural.
Enquanto ndo escreve ndo passa a ser ndo ser, mas ser-preso-a-pagina, € seu corpo
morre aos bons bocados pela separacdo. Se a escrita para ele ¢ uma grande saude, a
duragdo pré-escritural ¢ uma morte. Se a pagina morre, seu corpo para de morrer. Por
essa razao tantos concertos sdo abandonados. Ele s6 pode ser escrito sendo durado a
certa quantidade de morte, por vezes o autor abandona, por nao suportar tamanha morte
em vida. Noutras, por ndo resolver a separagdo, a escritura resta postuma. O que
consiste num meio concerto. Numa, por assim dizer, meia coragem.
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Na metafisica da pagina a esséncia ndo ¢ invisivel, ela consiste no branco. A
disponibilidade a quem lhe esté a altura estd sempre dada. Isso poderia levar a um
constante estar a mercé do autor, dor, nessa medida, uma esséncia manipulavel, mas o
Eu do concertista esta atado ao branco, por essa razdo ¢ que seu daimon lhe d4 a altura
para a quebra do siléncio. A institui¢ao ¢ daimdnica e nunca eudaimonica. Para o
enunciador concertista, a imagem-conceito, a imagem-mundo, a imagem-Eu, estd numa
ontologia que independe de copula. Ontologia da imagem. Dessa forma, a visibilidade
representada pela escritura se une a visualidade, aquilo que se chama de esséncia do
visivel. Toda vez em que o concertista se afasta da visualidade-branco ele ¢ devorado
pelo que vé, os sentidos se tornam inteiros e opacos, € se faz impossivel instituir um
fragmento. Fugir dela ¢ fugir do Eu, e impedir-se de se desfazer de seus pedagos. A
negacdo da visualidade priva o Eu do seu meridiano. A metafisica da pagina feita
presente pelo Eu apresenta penumbras, e ndo paralizagdes solares. Ver e pensar sao o
mesmo. A ambivaléncia se quebra, para uma larga possessdo demoniaca, inevitavel,
quando o concertista espera ter resolvido o problema, o primeiro, julgando o ver distinto
do pensar, e, depois, fazendo ver predominar ao pensar, ou, o pensar ao ver. A
predominancia do ver pode ser vista no momento do estetismo, quando a ardéncia dos
olhos apontado para o sol serve de persuasdo ao concertista do fato de ter visto algo que
excede a pagina. Na do pensar ao ver, existente nos momentos de introspec¢do, ha a
autopersuasdao demoniaca de que existe algum siléncio que exceda a brancura da pagina.
Nesses dois momentos de escapismo a metafisica da pagina, o concertista ¢ punido pela
incapacidade de escritura expressiva. No primeiro ¢ levado a adoragdo da natureza, no
segundo, a oragao.

Algumas indicagdes claras podem ser dadas sobre a metafisica que preserva (inclusive
em sua fraqueza) e encerra o concertista. Para ele a imagem ¢ o conceito, € por isso o
seu corpo esta ligado a indeterminacao acerca daquilo que pode, nele, o artista da fome
se confunde com o comedor de 6pio. A imagem nem sempre € conceito, por esse
motivo que enunciador e concertista ¢ também um critico, pois cabe a ele, sob pena de
se levar a sério, ter o gosto apurado pare entrever o conceito e distingui-lo da miragem.
A irresponsabilidade passa ao largo do concerto, se a durag@o intima pode ser percebida
como uma forma de distragdo, a ela ¢ oposta a capacidade arguta e operatoria de uma
extrema atencdo. Se um concertista ¢ convencido da conflitualidade de suas faculdades,
ele simplesmente abandona o oficio. Pois seria levado a dominios eudaimonicos, tais
como o tratado ou ao sistema da Etica. Mas a eudaimonia sempre lhe parecera frivola,
uma vez tendo sido habitado por um daimon. A tnica diversdo franqueada ao fragmento
concertista estd na urgéncia de improvisagdo. Mas apenas quando pode conquista-la. A
idiorritmia da escritura para concerto, faz a publicidade da improvisagao bastante
terrivel, apenas esse panico pode inaugurar fragmentos um pouco deslocados da logica
da vivéncia. Sao poucos os concertistas que vitoriosos sobre o panico do improviso que
ndo se tornam tratadistas. Assim, para evitar o tratado ha que se conviver eternamente
com o panico. Pode-se notar que todas as ruas da beleza da vida e da obra do concertista
levam a dor, pode ser por uma ligagdo entre dor e beleza.

p, 45. “[...] e esse tempo inocente, no qual um regato faz pensar, atravessa coisas
visiveis [...]”

p, 47. “Nao estou eu acostumado a me surpreender, ¢ a novidade ndo ¢ ela minha mais
conhecida sensagao?”’

p, 47. “[...] a coisa mais importante ¢ aquele que mais se repete”.
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A visibilidade parece ter camadas, uma ponta de iceberg que € sensivel e um corpo
monumental de passionalidade. A mistura entre a passionalidade e a sua repetigéo
encontramos o que se denomina de visualidade. A imagem, portanto, ¢ uma

vis( )lidade, pois ndo sabemos se estamos a espetar o dedo na ponta da agulha ou em
sua paixao repetida. A visibilidade se encobre com as paixdes as quais promove em
habito, a isso se reconhece como composi¢do da experiéncia, a inversado critica ¢ a
decomposic¢ao. O enunciador concertista ao recolher fragmentos pela ldgica da vivéncia,
ou inventa-los pelo panico do improviso, habitualiza um olho decompositor para
reconhecer a si proprio no mundo. A metafisica do papel, assim, impde, ter-si-proprio-
no-mundo-e-o-mundo-em-si-proprio.

Apenas trés sdo os tempos do enunciador concertista. Aquela cronologia pesarosa do
ocaso dos dias, a qual ja nos referimos, a duragdo que antecede ao enunciado [que
implica na maturidade a se aprofundar nas coisas depois de enunciadas] e a historia do
pensamento-proprio. Este ultimo concerne a amabilis insania, para a qual o concertista
refuta a si mesmo antes de dizer. Nessa caso, anti-wittgensteiniano, nao dizer ¢ o inico
caso de saber, e todo dizer ¢ despedago. Ao despedaco reconhecido, o concertista
concede a dadiva da institui¢do. Apenas o que ¢ visto duas vezes ao nascer merece 0
tempo. Nesse sentido ¢ que a morte em vida, para o concertista, ¢ ainda pior do que a
morte-em-morte do rodopio em falso nos dedos do demdnio. Pois na morte em vida
resta tratadista, e, nisso, ndo se surpreende com nada, porque mais nada repete. A morte
em vida ¢ vista como um horizonte na perda da ambivaléncia, na qual o concertista se
vé cego, incapaz de reconhecer a si mesmo no mundo e o contrario. Ao perder o que se
repete, ele perde o que € mais importante, ele perde a capacidade do novo. A vida para o
concertista ¢ a capacidade de repetir para sentir a perfeicao dos artificios, as mais
delicadas variagoes. Ao precisar dormir, precisa ter com que dormir[11].

p, 57.“[...] e rasgava a imagem”.
p, 83. “A visdo permite pensar finalmente”.
p, 85. “[...] deveria falar aquele que tem algo a dizer [...]”

Rasgava a voz e o pensamento. A sobreposi¢do de imagens, de modo a permitir um
sentido na interagdo e a preserva¢ao de uma unidade incolume, mostra-nos que ha 6leo
na mistura das cores, a0 mesmo tempo em que a relacdo das imagens ¢ agua e 6leo. Elas
se misturam, elas se mantém, mas ndo como camadas arqueologicas, mas sucessao de
ataques, investidas, institui¢des equilibradoras. Assim o ¢, a voz, o pensamento € a
imagem. O narrador, por se perder em metaforas, destoa do concertista. A metafisica da
pagina veda ao concertista a saida facil da metéafora, a ele cabe lidar com imagens,
vozes e pensamentos que fervem. Apenas nesse vislumbramento da literalidade, no qual
um ¢ um, que se comeca a pensar-imaginar-dizer. Se o um ¢ um, o multiplo também ¢
reconhecido como tal. Por isso Wittgenstein dizia que as imagens ferviam, elas fervem
COMmo VOzZ € conceito.

Uma pagina em branco ¢ uma metafisica da pagina em branco, pois o enunciador
concertista a acompanha com uma metafisica do olho. Um olho de papel branco, por
certo. Mas o seu corpo ¢ também papel e o desejo se expressa em violentas dobraduras
instituintes. De alguma forma o concertista ¢ capaz de pautar o caminho que o
perseguira no exato momento do primeiro traco. Ele inventa um olho para vislumbrar o
papel e se reconhece, pois de alguma forma o olho se adianta para o papel, o olho
encontra o olho, e apenas por isso o daimon ndo hesita, o processo todo ¢ entreolhares.
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Este olho que se adianta, ndo traz consigo uma institui¢ao, ele ndo ¢ ainda uma imagem,
ou voz, ou conceito, mas brilha de imagem, ou voz, ou conceito. Nesse sentido € que se
pode interromper a escrita em qualquer ponto, e se retornar com exatiddo naquele certo
da série espiritual. Nisso o concertista espera a necessidade para instituir a altura da
série que projeta e reconhece. A verdade do concerto ¢ reencontro serial e dignidade
expressiva. A mania de Kafka de estar sempre errado, fazia-o crer numa espécie de rito
excéntrico ao escrever. Mas nao ¢ de nenhuma forma rito, pois a metafisica do papel
chama o intempestivo para si, € se o escritor parece fazer sempre a mesma coisa, foi
porque ndo esgotou o papel que estd a seguir.

A improvisac¢ao — aquilo que se reconhece como jazz, ou como colagem — possui uma
grande importancia no que concerne a quebra dessa copula tranquila entre o concertista
e o seu papel; nela cada nova imagem demanda um regime restrito de plano. Cada nova
imagem demanda um recorte proprio, € a série temporal jamais se revela a institui¢ao,
mas ao dorso escondido do retalho restrito. Por isso, a enunciagdo jazzistica ndo permite
a ninguém saber o que estd sendo seriado. O reconhecimento ¢ sempre parcial e repleto
de pontos cegos. Nesse tipo de enunciagdo académica, a cegueira participa do olho.

II

p, 226. “O uso do preto como cor [...] ndo € uma novidade. Os orientais usavam
o preto como cor, notadamente os japoneses nas gravuras. Mais proximo de nos, lembro
certo quadro do Manet em que o casaco de veludo preto do jovem com chapéu de palha
¢ de um preto franco e luminoso”.

Existe alguma complementaridade entre o concerto e a colagem, o modo da colagem
recebe os seus elementos do ocaso dos dias, mas seria erroneo pensar que se torna
colagem o que ndo virou concerto, até porque, a leitura pausada sobre material
preparado, ndo deixa de ser uma docilizacdo do amontoado. Todavia, a lida do
concertista com a pictorialidade ¢ muito mais intensa, o jazzista deve apenas
compreender a citacdo acima, mas nao senti-la. Conciliar o concerto e o jazz? A
pictorialidade e a colagem? Sim, ¢ possivel. Mas ndo aplaca o fato oscilatdrio de que na
colagem ha mais retoérica e menos cor.

A lida do concertista com as fraturas e a cor, faz dele um imagista, sempre retorquido
sobre si. A luz da janela lhe aparece depois de muitos desvios. Antes da luminosidade
ele precisa enxergar pelo avesso, por isso sabe tanto de cor. O colador jazzistico ¢ um
empirista radical, e grita na dire¢do da luz, como um passaro, ele se move como que por
cheiro. Isso porque o concertista se faz depravado pela composi¢do e o colador
jazzistico ndo suporta deixar a eloquéncia da representacdo pelos minimalismos da
imagem feita possivel. O colador precisa capturar a atencao de quem o ouve, pois, coOmo
esta atento a todos os ruidos da eloquéncia, ao comegcar a falar, permite o
vislumbramento da inatualidade da inveng¢do. O colador subtrai o folego de seu
auditorio ao mostrar que ainda ndo se teve uma ideia, mas que ela pode surgir a
qualquer momento. O colador ¢ um afogado a esperar o nascimento de branquias. E
assim envolve o seu auditorio, ao mostrar que apesar do improvavel, ¢ apenas naquela
tensdo que pensamento permite nascer branquias. Ele se apresenta como o piro-acrobata
a prometer o nascimento de um outro tipo de chuva.

Se o enunciador concertista 1€ a sua partitura, o colador improvisa desde seus
fragmentos e dominio dos ruidos do ambiente. Se o concertista deve, pelo som da voz,
criar intimidade, o colador deve acrescentar a sua, e, pela mimesis pontual, induzir que
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os ruidos sirvam de sustentagdo para si proprios. Se o concertista produz uma
existéncia, o colador deve fazé-la inatual. O concertista reinventa sua partitura, ao 1é-la,
e se for ventura for interpretada, a mesma novidade ¢ acrescentada, mas o colador,
mesmo quando tem sua partitura escrita, depois da performance, s6 pode contar com
uma originalidade acidental. Se na enunciag¢@o do concertista a voz ¢ constante —
inclusive, na sua beleza ou aspecto hediondo —, pelo fato do pensamento nao estar
presente, mas em algum lugar do passado, a voz do performance colador se altera pela
mimesis ritmica e melddica. Um colador pode inventar um auditorio, mas nao o pode o
concertista. Aquele que 1€ uma partitura composta sob o principio do jazz, nada mais faz
do que um concerto jazzistico. Em sua inatualidade, para o jazzista, o pensamento esta
sempre presente. Se e um bom compositor, o colocador tem um espirito dividido. Por
outro lado, um grande concertista ¢ sempre um grande compositor. Todavia ¢ mais facil
ser um concertista mediocre; um jazzista inferior ¢ apenas um nao colador. Porque todos
podem sofrer e ler, mas poucos sabem se permitir absorvidos pelos ruidos. Se de
espirito dividido, o colador buscard a falta de f6lego propria ao momento criativo, e,
quando for sofrer, tentara se lembrar dos momentos de inveng¢do. Se dividido, buscara
na cor entender a colagem.

Matisse fornece algumas intui¢des para a compreensao da atividade performatica do
enunciador jazzistico. Antes de tudo, ele nos diz, o colador deve cortar a lingua[12].
Esse gesto pode ser compreendido, e deve sé-lo, de muitas formas. Matisse se refere ao
pintor, esse, cortando a propria lingua, pactua consigo que toda expressdo que produzir
sera guardada para a inveng@o da cor. No caso do jazzista, deve-se perceber que precisa
iniciar quebrando os dedos. Mas o corte na lingua também ¢ importante, mas entendido
que ele inventard uma lingua ao falar, e toda expressao se dara por necessidade. Nao se
deve buscar a colagem, ela ¢ o resultado de um acidente, e ndo se pode dizer se a
capacidade de oscilag@o entre o jazz e o concerto ¢ uma virtude ou uma monstruosidade.
Todavia, naqueles que sdo capazes de oscilar ¢ como se existisse maos sobressalentes,
ou duas linguas; porque no momento em que o concertista escreve, a sua mao esta
inteira e sua lingua inventada, mas de maneira especifica. Mas, quando cola, a sua mao
estd esmigalhada em mil pedacos e sua lingua arrancada, para se fazer inventor pela
circunstancia. A monstruosidade estd em se perceber que na oscilagdo, vice e versa, a
mao quebrada assiste ao concertista.

Inventar uma lingua ¢ adquirir uma voz, além do que foi dito, concerne ao aprendizado
de pensar falando, pensar porque fala, no afogamento, pensar durante etc. Efetivamente,
expor-se ao abismo em publico. Té-lo como um aliado da necessidade. Ainda que nao
haja uma necessidade, fazer do ambiente enunciativo, um abismo, e com a necessidade,
aprender a colecionar respiragdes, as énfases, aprender a juntar os retalhos, e pensar na
imersdo pictdrica. E, por isso, jogar tudo fora, sem escrita, para falar apenas por
necessidade.

Trés sdo os pilares da enunciacio do colador jazzistico: o pathos, o logos e o arabesco.
“Na arte, a verdade, o real, comeca quando ndo se entende mais nada do que se faz, do
que se sabe, e resta em nds uma energia tanto mais forte quanto mais concentrada,
reprimida, comprimida. Entdo temos de nos apresentar com a maior humanidade,
brancos, puros, candidos, a mente vazia, num estado de espirito como o da comunhdo
na mesa sagrada. Evidentemente, precisamos ter por tras toda uma bagagem e preservar
o frescor do instinto[13]”. Os retalhos a serem colados s3o avaliados por uma estrita e
rigorosa logica do acontecimento, o logos concerne a necessidade de buscar uma ideia,
o colador promove um argumento, ele empreende uma cacga a cavalo, e nesse sentido,
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por mais que ndo tenha como saber aonde chegara, jamais deambula. A sua pathologia ¢
bastante indireta. Nao ¢ movido a paixdes diretas. Nao se trata de movimentagao
espontanea pela dor ou prazer. Mas de movimentagao indireta, nostalgica. Em fun¢ao
do fato de que o pathos deve atender a um anseio l6gico, o aspecto performativo, ao
buscar a consolidacdo de um timbre dentre muitos, precisa ser capaz de costurar o que ja
se tem, pelas razdes dos que aqui estdo. Sao improvisagdes apenas na medida da
imprevisibilidade, mas, no mais, sdo variagdes sobre um tema, arabescos sobre a
cristalizacdo da lembranga, o intempestivo ¢ fundo sonoro-cromatico-ritmico, € a
costura revitaliza o jd vivido, pelo dito agora.

Mas como conciliar a obten¢do de recortes no ocaso dos dias com o fato de que o
colador ndo pode ser, ou se deixar, submetido pela propriedade do seu passado? Ele o
faz privilegiando o recortar ao recorte, no ocaso, € a colagem, em ambiente enunciativo,
ao resultado[14]. Os recortes ndo sdo figurativos ou abstratos, eles guardam a pureza
compositiva com a qual foram obtidos, ou seja, tendo ou nao figura, o recorte se define
pela habilidade com que foi contornado. Um colador possui suas janelas e paredes
cheias de recortes. Nessa medida o contorno pode ser interpelado nos termos da
habilidade, mas ndo acerca de um porqué, pois ndo se pode interpelar alfo que age por
si, e ndo pelo fato de ser ou ndo figura. E quando os recortes, no pathos, sao levados ao
arabesco, pelo gosto marcado do /ogos, o porqué, ainda assim, ¢ muito menor do que o
como[15]. A distin¢do entre figura e abstracdo ndo importa ao colador, pois em virtude
da verdade trazida pelo contorno, a ele s6 importa desenhar na cor. “Em vez de
desenhar o contorno e aplicar a cor — um modificando o outro — desenho diretamente na
cor, que ¢ mais justa na medida em que ndo ¢ transposta[16]”. Os recortes sdo colados
Como signos.

2. A forga de varios trabalhos de penetragdo, o signo que representa minha expressio
adquire substancia suficiente. 3. O espago tem a extensdo de minha imaginagdo. 4. [...]
Movimento e estabilidade [...] 5. e 6. [...] profundidade de expressao [...][17].

Para o enunciador jazzistico, podemos ousar dizer, o ambiente afogamento ¢ mais
relevante do que as branquias criadas, trata-se de deter os signos a serem colados, e
estar na situacdo de ser levado a uma resposta pela colagem. Tal preponderancia da
tensdo sobre a resposta € o que leva Matisse a dizer que o meio cria o objeto-signo (um
pouco como € o carcere que cria o caderno). Assim, ndo € preciso mudar de ares para
ser capaz de dizer, mas se manter constantemente fragil na inversdo ao ambiente
enunciativo. Se o concertista ¢ um pictorialista, em oposi¢ao ao uso de formas pelo
colador, isso ndo desobriga ao jazzista ter a sua forma constituida por cor. Nesse
sentido, a estabilizagdo simbolica dos signos ¢ a morte da invencao[18]. A enunciacao
do jazzista, em sua pathologia, ¢ regida pela clareza expressiva, mas nunca de contetido
ou de simbolo[19]. O ambiente expressivo ¢ o plano de pictorialidade a ser recortado e
colado. Por essa razdo, o ocaso acumulado ¢ expressdo, e o ambiente para a enunciacao,
também; e 0 que ndo ¢ expressao ¢ imagem realizada. Uma voz realizada adquire
expressao propria, € a experiéncia segue curso, também de modo artefactual. “O branco
intermediario ¢ determinado pelo arabesco do papel — cor recortada que confere a esse
branco — ambiente uma qualidade rara e impalpavel. Essa qualidade ¢ a do contraste.
Cada grupo particular de cores tem em si mesmo uma atmosfera particular[20]”. Nao
existe tela em branco. Mas se fizéssemos hipotese, e suprimissemos 0 ocaso, ou a
necessidade de se colar em jazz, o que nos restaria seria o branco, a plena
disponibilidade. O ocaso faz com que a disponibilidade se converta em institui¢do, € o
branco em outras cores a serem recortadas. A enuncia¢ao ¢ o momento da colagem, da
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reacdo ao ocaso pela oportunidade de invencdo. “Nao basta por as cores, por belas que
sejam, umas ao lado das outras; ¢ preciso que essas cores reajam umas sobre as outras.
Sendo ha cacofonia. Jazz € ritmo e uma significagcdo[21]”. O retorquimento do branco
sobre si € que da origem a duragdo das cores, deve, pelo jazzista, ser colocado sob a
pressdo do ambiente enunciativo. H4 a necessidade para a colagem de um ambiente
vibrante. Para “[...] dar vida a um trago, a uma linha, fazer existir uma forma [...]”, fazer
nascer uma imagem|[22].

Ha que perceber que o concerto ¢ mais ocaso e menos performance e a colagao
jazzistica, mais performance e menos ocaso. A pequena quantidade de performance no
concerto j& o faz incapaz de carregar utopia. Onde ha performance nao hé utopia. A
performance ¢ tudo aquilo que a utopia ndo é. O concertista ndo troca o seu ocaso pelo
perigo, mas ainda assim ndo estd inteiramente abrigado. A precipitacdo do jazzista faz
com que utilize a matéria do ocaso para dar origem a imagem. A performance ¢ uma
arte do desabrigo. A utopia, por outro lado, por ndo se expor, ndo tem ocaso, ndo tem
imagem (apenas no sentido residual, no qual tudo ¢ imagem), ela ¢ um abrigo integral.
A pergunta seria, ¢ possivel a habitacdo sem desabrigo?

Mas o concerto e 0 jazz ndo sdo teatro, justamente pelo vinculo que tém com a
performance. Se ha inexorabilidade dramaturgica, na performance ela ndo se da sem
resisténcia. A virtude da performance ¢ que ela resiste a ser drama. A primeira
associacdo ¢ que ha drama na utopia. A performance € o espaco da vulnerabilidade da
enunciagdo, cuja Unica autoridade decorre do ocaso. O drama ¢ protegido pelos ciclos
abstratos que lhes foram fornecedores de origem. A performance ¢ circunstancial. O
drama ¢ soberano. Por sua natureza soberana, o drama ¢ manipulador, ele jamais diz
uma coisa, porque sempre representa um ausente. A performance, para o bem e para o
mal, ndo pode dissimular, porque a representagdo que abriga concerne ao minimo
necessario para poder dizer, e isso porque existe na performance a condenacao ao nome
proprio. A performance se fortalece, porque vulneravel, ela ndo falsifica a si propria. O
drama se enfraquece na vulnerabilidade, pois sua verdade depende da negacdo. Por sua
homologia com a utopia, o drama ¢ de presenca distante, pois seu espago € pensado € o
seu tempo ¢ universal. Cabe dizer que mesmo pensadores que ndo formulam utopias
pensam de um modo utopista ao se valerem da estrutura dramatica. A performance
demanda uma presenca mais bruta do que a brutalidade, pois deve se fazer ontologica.
Tal espago atdmico permite que o tempo e o espago da performance possam ser
verdadeiros, porque imprevistos. Sim, trata-se, pela institui¢do ontoldgica, de suportar a
improvisa¢do. Drama e performance ndo sdo concilidveis. A estrutura da performance ¢é
reativa ao espetaculo, quanto mais ela ¢ vista espetaculosa mais ela espetaculiza o
publico. Nao haveria excesso em dizer que para a enunciacdo a performance ¢ a
concretude.

A distancia entre a enunciagdo performatica e a utopia também a torna bastante distinta
da guerra. O drama, a guerra e a utopia estabelecem uma familia constituinte. Elementos
que se pretendem maiores do que a enunciagdo, e que, quando ditos, ndo dependem do
ocaso, porque transcendem, o enunciador representa o invisivel que se ausenta. Se o
drama, a guerra e a utopia possuem os seus fins no comecgo, a performance ¢ um passo
no escuro. A performance habita a composi¢ao, e dela precisa tomar consciéncia para
poder existir. O drama se refere a um amor pelo composto e pelo 6dio a composicao, a
ndo ser pela narrativa da composi¢do com historia do estrato. Mas a performance adere
a pura composicao. A indoléncia ao enunciado tem a capacidade de mortificar o
concerto e o jazz. Mais torpe do que o drama apenas o dramatico, pois, na incapacidade
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de fazer enunciacao do ocaso, preenche o tempo com o falar de si[23]. O colador como
o concertista substitui o falar de si do dramaturgo pela enunciagdo em nome proprio.

Se a indoléncia do auditdrio ¢ capaz de matar a performance (e a vulnerabilidade ¢
ultrapassada mortalmente pela indiferenga), cabe ao enunciador pensar sobre a
agressividade do drama para ndo ser calado. E preciso pensar para resistir ao frio. Ora,
como impedir ter a alma crudelizada pelo dramaturgo ou pelo indolente? E preciso
pensar que o dramaturgo ndo esta ouvindo de verdade, o homem insensivel aos ocasos,
escuta e vé, mas nao sente a necessidade de nada que ndo seja invisivel ou vulgar. Ele
percebe ao mesmo tempo a linguagem e a forma, e por isso ndo ¢ capaz de permitir que
o gosto de aprofunde. E preciso compreender que o dramaturgo apenas concede clareza
para o invisivel, apenas o soberano fala aos seus ouvidos, aquele que busca uma
experiéncia como concertista ou jazzista ¢ obscuro. “Essa obscenidade [ele ndo
compreende] é a obscuridade associada com poesia para o bem do encontro, por uma
estranha auto-divisdo ou estranheza[24]”. A enunciagdo é o Atemwende, uma espécie de
asma, de falta de folego para a invencao da voz. Apenas pela invengdo da voz, a partir
da hesitacdo do folego, pode o Outro, inclusive o dramaturgo, ser livre. O dramaturgo ,
e essa ¢ a sua serviddo, ndo compreende que s6 se pode falar do que ainda ndo existe e
jamais do invisivel. A enuncia¢do faz da utopia uma brincadeira sem gosto. A utopia,
com ou sem angustia, apenas assujeita, pelo invisivel, o que existe, ao invés de libertar o
concreto pelo porvir da concretude. O dramaturgo ¢ incapaz de enunciar um meridiano.
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