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Resumo

O texto discorre sobre um possivel duplo assombro com Educagao sentimental, de
Julio Bressane. Tal assombro duplo, que desperta um pensamento paradoxal, deriva
da ambivaléncia que constitui o filme. Pelo lado de seu trago épico, pode ocorrer um
assombro analogo aquele que Benjamin notou com o teatro brechtiano — assombro
com a dialética em estado de repouso. Por outro lado, pode ocorrer um assombro
diante da comunicagdo (em sentido batailleano), a qual, afirmada pelo eu épico de
Educagao sentimental, coloca em questao: a possibilidade de um estado de repouso
do fluxo da vida; a transcendéncia do eu narrador, montador, constelador teatral; e
a estabilidade da constelagao por ele configurada. Todo limite distintivo estaria em
jogo — toda constelagdo estaria em dissolucdo. E o ensaio termina pensando Educagao
sentimental como atualizagdo da antropofagia oswaldiana.

Palavras-chave: assombro; constelagoes; antropofagia; Educacdo sentimental; Julio

Bressane.

Resumen

El texto discurre sobre un posible doble asombro con Educagao sentimental, de Julio
Bressane. Tal asombro doble, que despierta un pensamiento paradéjico, deriva de la
ambivalencia que constituye la pelicula. Por el lado de su rasgo épico, puede ocurrir un
asombro andlogo a lo que Benjamin ha percatado con el teatro brechtiano — asombro
con la dialéctica en estado de reposo. Por otro lado, puede ocurrir un asombro delante
de la comunicacién (en sentido batailleano), la cual, afirmada por el yo épico de
Educac¢ao sentimental, pone en cuestion: la posibilidad de un estado de reposo del
flujo de la vida; la trascendencia del yo narrador, montador, constelador teatral; y la
estabilidad de la constelacién configurada por él. Todo limite distintivo estarfa en juego
— toda constelacion estarfa en disolucion. Y el ensayo termina pensando Educagao
sentimental como actualizacién de la antropofagia oswaldiana.

Palabras clave: asombro; constelaciones; antropofagia; Educagao sentimental; Julio

Bressane.
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A reflexao de Walter Benjamin, em “Que ¢ o teatro épico? Um estudo sobre
Brecht™!, parte da perturbacio do que pode ser compreendido como uma suposta
transcendéncia da cena dramatica— por exemplo, pensemos aqui no pretenso isolamento
do drama cldssico, descrito por Peter Szondi em Teoria do drama moderno®. Partindo
de tal perturbagao, Benjamin de certo modo afirmara outra transcendéncia: em suma,
justamente a daquilo que no drama classico deveria ser escamoteado, o eu épico,
embora ndo lance mio desse termo, utilizado postetiormente por Szondi’.

Leiamos o ensaio de Benjamin. Em 1931, perguntando-se o que estava
acontecendo com o teatro, o fildsofo ensaiou uma resposta tomando o palco como
ponto de referéncia: o desaparecimento da orquestra teria colocado em jogo a distancia
sacralizante, que antes separava-o da plateia, e o convertido em tribuna®.

O teatro épico que Benjamin observa — o brechtiano, cujo modelo distinguiu
em Berlim, em uma representacio de Um homem é um homem® — teria sido uma
resposta ativa a esta conversao, a elaboracdo de um novo teatro para essa tribuna, o
qual, para ndo se limitar “a franquear as massas proletarias posi¢coes que o aparelho

26

teatral havia criado para as burguesas™, buscaria alterar fundamentalmente “as relagoes
funcionais entre palco e publico, texto e representacio, diretor e atores™. O principal
resultado dessas alteragdes é que no teatro épico entdo ocorreria, ndo a reprodugio
de condi¢bes — como no teatro naturalista, cujo objetivo central seria “retratar a

realidade”, representar um “meio”®

—, mas a sua descoberta. Esta se processaria “pela
interrup¢io dos acontecimentos™, através da qual ressaltaria a composi¢io gestual da
peca teatral épica'’, que “conserva do fato de ser teatro uma consciéncia incessante,
viva e produtiva”, a qual lhe permite “ordenar experimentalmente os elementos da
realidade”"". E importaria, sobretudo, que tal ordenagio experimental fosse evidenciada,
que a direcdao épica apontasse para “a relagdo existente entre a agdo representada e a

acdo que se da no ato mesmo de representar”?, “o confronto constante entre a agio

1BENJAMIN, Walter. “Que ¢ o teatro épico? Um estudo sobre Brecht”, 2012, p. 83-96.

2 Cf. SZONDI, Peter. Teoria do drama moderno, 2001.

3Ibidem, p. 21.

4BENJAMIN, Walter. “Que ¢ o teatro épico? Um estudo sobre Brecht”, 2012, p. 83.

5Ibidem, p. 85.

61Ibidem, p. 84.

7 Ibidem.

8 Ibidem, p. 86.

91Ibidem, p. 87. Como exemplos de interrupc¢ao da agio em Um homem ¢é um homem, podemos lem-
brar as recorrentes cangoes da viuva Leokadja Begbick, dona da cantina, ou o “Interlidio”, também dito
por ela. Cf. BRECHT, Bertolt. “Um homem é um homem?”, 1987, p. 145-218.

10 BENJAMIN, Walter. “Que ¢ o teatro épico? Um estudo sobre Brecht”, 2012, p. 85-86.

11Ibidem, p. 86.

12Ibidem, p. 93.
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teatral, mostrada, e o comportamento teatral, que mostra a a¢ao”". Ou seja: “quem
mostra — isto ¢, o ator como tal — deve ser mostrado”!*.

Conclui-se daf que, enquanto por exemplo no drama classico, como o observou
Szondi, a passagem do tempo deveria ser uma sequéncia em que cada presente aponte
para o seu futuro supostamente necessario, sequéncia esta baseada em uma estrutura
dialética de relagdes inter-humanas'®, ao contrario, “a dialética visada pelo teatro épico
ndo se limita a uma sequéncia cénica no tempo; ela ja se manifesta nos elementos

216

gestuais”'®. Como resume Benjamin: “A condi¢do descoberta pelo teatro épico ¢ a

dialética em estado de repouso.”’”. Ou seja, a0 refrear a sequéncia dramatica, ao colocar
em repouso a dialética que move a agao, assinalando assim a composi¢iao gestual da
peca, o que o teatro épico descobriria, o que o seu publico aprenderia com este teatro
filosofico'™, é, como diz Brecht, citado por Benjamin, “o fato de que ele [o ser humano]
¢ modificavel por seu ambiente e de que pode modificar esse ambiente, isto é, agir sobre
ele consequentemente””’. E essa poténcia inerente a condi¢io dialética do ser humano
seria, no teatro épico, descoberta com assombro, ou seja, despertando o interesse no

individuo que a descobre®.

Quando o fluxo real da vida é represado, o instante em que seu cutso é
interrompido ¢ sentido como um refluxo: o assombro ¢ esse refluxo. O
objeto mais auténtico desse assombro ¢ a dialética em estado de repouso.
Ele é o rochedo do qual contemplamos a torrente das coisas, |...]

Se, porém, a torrente das coisas se quebra nesse rochedo do assombro,
ndo existe nenhuma diferenga entre uma vida humana e uma palavra. No
teatro épico, ambas sio apenas a crista das ondas. Ele faz a existéncia sal-
tar para fora do leito do tempo, até as alturas, parar um instante no vazio,
fulgurando, e em seguida retornar ao leito.”!

13 Ibidem.

14 Ibidem.

15SZONDI, Peter. Teoria do drama moderno, 2001, p. 27.

16 BENJAMIN, Walter. “Que ¢ o teatro épico? Um estudo sobre Brecht”, 2012, p. 94.

17 Ibidem.

18 Ibidem, p. 88.

191Ibidem, p. 95.

201Ibidem, p. 86. Benjamin remete tal assombro a pratica socratica. De fato, em Teeteto, Socrates dis-
tingue o assombro (ou a admiracio, a depender da tradu¢io) como “a verdadeira caracteristica do fil6-
sofo” e como origem unica da Filosofia.Cf. PLATAO. “Teeteto”, 2001, p. 55.

21 BENJAMIN, Walter. “Que ¢ o teatro épico? Um estudo sobre Brecht”, 2012, p. 95-96.
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Se o drama classico pretendia o palco como uma instancia transcendente, por
sua vez o teatro épico de Brecht — negando o fluxo dramatico e a transcendéncia do
palco sobre o qual este deveria se desenvolver ininterruptamente — afirma e chama a
atengao de seu publico para a transcendéncia do eu épico, dos montadores, em relacao
ao drama encenado, transcendéncia a partir da qual — como que a partir de um rochedo
— poderiam examinar seus acontecimentos por diferentes pontos de vista e imaginar
sua montagem de diferentes maneiras, entre as quais deveriam decidir e, sobretudo,
evidenciar o fato dessa decisao. Ou seja, recusando-se a apresentar-se como retrato
supostamente fiel da realidade, mas como meio de aprendizado de atuagao consciente
nela, sempre passivel de transformagao, o teatro épico afirmaria e chamaria a atengao
de seu publico para o fundamento dialético de sua montagem, fundamento, enfim, de
toda acdo humana.?

Podemos elencar aspectos de Educagao sentimental contrapostos as regras
formais com as quais Szondi descreve o drama classico da era moderna. Perceberemos,
entdo, que o traco épico do filme de Bressane se faz talvez mais francamente durante
a “circuncena” (assim ¢é intitulada a sua ultima parte), ao revelar a equipe que elabora
sua narrativa. Mas, também — praticando uma poética constelacional, constitutiva da
filmografia de Bressane® —, recusa a regra dramdtica de “desvencilhar-se de tudo o

que lhe é exterior”*

e se assume, a0 contrario, enquanto montagem de elementos
exteriores, COMO a0 evocar, ja em seu titulo, o romance de Flaubert. No mesmo sentido,
as citagoes, que seriam barradas do drama®, aqui sdo muitas, o filme remetendo, por
exemplo: ao mito antigo do amor de Lua e Endimido (o que entdao aproxima o titulo,
Educacao sentimental, de A educagiao dos cinco sentidos, de Haroldo de Campos,
no qual um dos poemas intitula-se “beauty: a thing of ”*, ecoando o primeiro verso
do poema Endymion, de John Keats — “A thing of beauty is a joy for ever” —, poema

parcialmente traduzido ao portugués por Augusto de Campos™); além da citagio do

mito grego, Aurea (protagonista do filme) também remete a poetas®, a Noel Rosa,

22 A oposi¢ido que aqui esbocei, entre drama classico e teatro épico, foi semelhantemente descrita,
em relagdo ao cinema, por Ismail Xavier, em O discurso cinematografico. Op&e-se af um cinema da
transparéncia a um cinema da opacidade, o qual, em suma, critica um pretenso ilusionismo daquele e,
de diferentes maneiras, chama a atencdo do espectador para o fato da montagem, para a artificialidade
daquilo que se coloca diante dele. Cf. XAVIER, Ismail. O discurso cinematografico: a opacidade e a
transparéncia, 2012.

23 Como ja foi indicado, por exemplo, por Ismail Xavier. Cf. XAVIER, Ismail. “Roteiro de Julio Bressa-
ne: apresentacdo de uma poética”. Revista Alceu, 2000, p. 5-26.

24S7Z0ONDI, Peter. Teoria do drama moderno, 2001, p. 25.

25Ibidem, p. 26

26 Cf. CAMPOS, Haroldo de. “beauty: a thing of ”, 2013, p. 69.

27 Cf. KEATS, John. “From Endymion” e¢ “Do Endymion”, 2009, p. 168-169.

28 Laurindo Rabelo, Junqueira Freire, Alvares de Azevedo, Casimiro de Abreu, Castro Alves. ..
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ao cantor Vassourinha, a religiosos, a filésofos, a fil6logos...; nas paredes da “casa-
ateli¢” de Maria Aparecida Gavaldio, em que se encena a maior parte do filme, vemos
também quadros, da propria Maria e de Matisse; e mesmo peliculas cinematograficas,
de Tabu” de Murnau, sio colocadas diante da cimera... Note-se, ainda, que Educagio
sentimental ndo se faz apenas como um filme narrativo, nem mesmo apenas como um
filme que se assume enquanto narrativa, artificio, mas se constitui também como filme
de narrativas, pelas quais principalmente Aurea ¢ encarregada, narrando para Aureo,
por exemplo, acontecimentos vividos por ela ou por seus pais, ja mortos. E, a esses
procedimentos, combinam-se os saltos temporais e espaciais e 0s acontecimentos
fortuitos que no drama classico deveriam ser evitados™, além do olhar que os atores
por vezes dirigem ao espectador, o que corresponderia, no teatro, a uma colocagdo em
jogo da distancia entre o palco e a plateia, jogo este que no drama, absoluto, estaria
interditado®. Todos esses procedimentos negam o desenvolvimento ininterrupto de
uma agao dramatica, rompem o pretenso isolamento demandado pelo drama classico
e indicam a existéncia do eu épico.

De modo que, assim como para Benjamin o teatro ¢épico manteria
incessantemente uma produtiva consciéncia de ser teatro, estes aspectos do filme
de Bressane colaboram na manuten¢ao de sua consciéncia de ser cinema, que, cabe
lembrar, sempre se manteve viva na filmografia do cineasta. Neste mesmo sentido, em
Educagao sentimental — tanto quanto o acentuado trago que emoldura e distingue as
sequeéncias e os planos entre si geralmente sem solu¢ao de continuidade dramatica, mas
participando da logica de justaposicao experimental de elementos que conduz o filme —,
também se devem a consciéncia de ser teatro-cinema o ritmo das falas das personagens
e o emolduramento de seus gestos, que ressaltam o trabalho de montagem dos atores,
o confronto entre mostrar uma acao ¢ a acao de mostra-la.

Por um lado, portanto, em Educagdo sentimental estd em foco o exercicio da
consciéncia que represa e transcende o fluxo imanente dos acontecimentos, reconhece
a indeterminagdo da direcdo destes e sua poténcia de ordena-los experimentalmente.
Ou seja, também no filme de Bressane a dialética em estado de repouso pode ser
descoberta com assombro — despertando em nds o interesse pelo fato de que, tanto
quanto somos modificados pelo ambiente em que vivemos, podemos modifica-lo, nele

atuando consequentemente.

29 Titulo também de outro filme de Bressane.
30SZONDI, Peter. Teoria do drama moderno, 2001, p. 27-28.
31Ibidem, p. 25-26.
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Por outro lado, porém, a montagem do filme, feita a partir dessa transcendéncia,
afirma também, paradoxalmente, que esta nunca é total. O eu épico evidenciado de
Educagao sentimental constela, em conjunto com os elementos ja elencados, uma série
de movimentos de comunicag¢ao (em sentido batailleano), ou seja, de movimentos que
negam e colocam em jogo todos os supostos limites distintivos, transcendentais.

No fragmento “A ‘comunicacao™?, de A experiéncia interior, para situar o ser
humano no seio dos infinitos movimentos universais, Georges Bataille lancou mao de
imagem semelhante aquela do rochedo em que vém se quebrar as ondas, a imagem
com que Benjamin metaforizara a interrup¢ao do fluxo dramatico, a emergéncia do
gesto e a assombrosa descoberta, processada pelo teatro épico, da condicdo dialética da
humanidade. Diz Bataille: “Eu nao sou e tu nao és, nos vastos fluxos das coisas, mais
do que um ponto de parada favoravel a rebenta¢io.””. E, adiante, ele imagina o papel
da consciéncia na vida, semelhantemente a0 momento da visao diante da dialética em

estado de repouso:

As frageis paredes de teu isolamento, onde se compunham as multiplas
paradas, os obstaculos da consciéncia, s6 terdo servido para refletir por
um instante o brilho desses universos no seio dos quais nunca cessaste de
estar perdido.™

O que seria preciso perceber, para reconhecermos a comunicag¢ao intima dos

seres para além de seu isolamento diferencial, é que este é inacabado:

Aquilo a que se chama um ‘ser’ nunca é simples e, se apenas ele tem a uni-
dade duravel, s6 a possui imperfeita: ela é minada por sua profunda divisio

intetiot, permanece mal fechada e, em certos pontos, atacivel de fora.

Ou seja, ndo apenas esse ser aparentemente isolado, que cada um de nos &,

9936

deve-se a “intensa comunica¢ao”® dos elementos que o compdem — e, assim, onde

1”37

podemos querer capturar nossa “substancia intempora nao encontramos “mais

bl

9938

do que um deslizamento™® — mas, além disso, Bataille nota que a vida de cada ser

“nao se limita a esse inapreensivel fluxo interior; ela flui também para fora e se abre

32BATAILLE, Georges. “A ‘comunica¢ao’™, 2016, p. 130-135
33Ibidem, p. 131.

34Ibidem, p. 132.

35Ibidem, p. 130.

36 Ibidem.

37 Ibidem, p. 131.

38 Ibidem.
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incessantemente ao que escorre ou jorra para ela””, de modo que viver implica “as
passagens de calor ou de luz de um ser a outro”.

Assim como Bataille — que meditou sobre o tiso, o sacrificio*!, o erotismo*?, como
instantes de intenso transbordamento de nés mesmos, nos quais Nos comunicamos
com os fluxos da vida enquanto um indistinto tumulto das aguas, ao qual a consciéncia
distinta se opde como um rochedo —, o eu épico de Educacio sentimental dirige o olhar
para além do aparente isolamento que distingue os seres em si mesmos, articulando
movimentos que intimamente os atravessam. Dessa maneira, coloca em questio as
ideias de um estado de repouso e de uma saida absoluta da imanéncia, apontando para
a precariedade da descontinuidade que os seres supostamente estabelecem entre si.
E tal questionamento incide, consequentemente, sobre o proéprio eu épico do filme.
Questionando a descontinuidade dos seres em relagdo a continuidade da vida, o eu épico
questiona a si mesmo, a sua propria abstragdo, a partir da qual dialeticamente opera a
montagem. Coloca-se assim em uma posi¢ao paradoxal, possibilitando-nos pensar na
sua falta de autonomia sobre essa montagem, movida, portanto, ndo apenas segundo
suas escolhas individuais, mas também, a0 mesmo tempo, por forcas das quais ele nao
da conta, que excedem sua percepcao consciente. Eis assim a ambivaléncia paradoxal
de Educacido sentimental: afirma, simultaneamente, a transcendéncia de seu eu épico
e o inacabamento dessa transcendéncia, a impossibilidade de se apartar absolutamente
da imanéncia e de fato interromper os fluxos da vida, dos quais também ele participa,
sendo por eles afetado.

Quanto aos sinais desse paradoxo, comego notando o fato de que é, precisamente,
a negacao a desenvolver uma acdo dramatica ininterrupta o que possibilita, a0 eu
épico, a abertura de canais pelos quais diversos textos confluem no filme. Por um
lado, assinala-se, com este procedimento, o fato da selecio e da combinagao desses
textos de uma determinada maneira, o que pressupde uma consciéncia distinta, cuja
operagao ¢ possivel a partir de sua distancia em relagdo aos elementos de que dispoe
para a montagem. Por outro lado, o Texto que se tece no filme, em sentido barthesiano
— travessia, atravessamento dos limites das obras* —, indica uma imanéncia na qual se
comunicam espagos e tempos supostamente distintos entre si.

Inicialmente, vem do passado o mito de Lua e Endimido. E, paradoxalmente,

através dessa operagdo épica, ocorre uma dupla afirmacgio da comunicagdo: nio

39 Ibidem.

40 Ibidem.

41 1dem. Teoria da Religido: segnida de Esquema de nma historia das religives, 2015,
421dem. O erotismo, 2014.

43 BARTHES, Roland. “Da obra ao texto”, 2004, p. 67.
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apenas a dos tempos atravessados pelo Texto, mas também uma comunicagao espacial
implicada no préprio mito, em que o desejo erdtico liga dois seres a principio isolados
em si mesmos, distintos um do outro e pertencentes a mundos opostos entre si —
transgredindo-se, alids, como conta Aurea, a lei que proibiria 0 amor entre deuses e
mortais.

E importante notar a relevancia que o eu épico da a esse mito, o qual parece
estabelecer o tema da comunicagdo como principio motor de sua montagem,
inscrevendo-se de varios modos.

Neste sentido, note-se como Aurea assume o papel de canal comunicante, o
qual Lua desempenha no mito. A comegar, justamente, pelo fato de canalizar esse
mesmo mito do passado ao presente. Ou seja, percebe-se que os transitos de Lua
entre dois mundos, narrados por Aurea, impulsionam os préprios movimentos desta
personagem que, precisamente, faz transitar pelos tempos tanto esse mito quanto ainda
os outros textos que o filme entretece.

Mas, mesmo antes de Aurea narrar as descidas de Lua a Terra para contemplar
o jovem pastor adormecido, a penetracio do mito no filme ja parece orientar o
movimento de seu primeiro plano. Neste, a camera desempenha uma panoramica
descendente que comunica a imagem do céu azul com a de um garoto (que depois
saberemos ser Aureo), la embaixo, distante, mergulhado na piscina de um prédio. Em
seguida, entra em quadro, em primeiro plano a direita, de costas para nés, a mulher
que depois saberemos ser Aurea. Nota-se, assim, que as personagens do filme de certo
modo incorporam as posi¢oes das personagens do mito — ela, de cima, dirigindo-se a

ele, abaixo.

(Fig. 01. Incorporacao do mito)

Em vinculo com esse primeiro plano e com o intertexto depois promovido por
Aurea, pode-se também destacar que, assim como o mito descreve um atravessamento

entre o mundo divino e o mundo humano, também Aurea, através de sua danga dirigida
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ao éxtase, a safda de si, assumird, como Lua, ainda outro papel de canal comunicante,
dessa vez entre o mundo das personagens e a escuridao do universo. E a montagem
do filme justapde a extatica danga circular da personagem a movimentos de uma Lua
(fotografia do astro) que também sai de si, que se desdobra em varias Luas deslocando-

se pela tela preta.

(Fig. 02a. Justaposicio: Aurea saindo de si)

(Fig. 02b. Justaposicao: ua saindo de si)

Esses jogos de éxtase e comunicagao combinam-se com outros movimentos
delineados pelo filme, por exemplo aqueles entre o interior da casa de Aurea e o exterior.
Note-se, nesse sentido, o interesse pelas janelas diante das quais as personagens muitas
vezes se encontram; ou pelas portas e aberturas mesmo no interior da casa, por onde
elas transitam ou através das quais aparecem para nés; ou ainda pela escada que Aurea
sobe e desce, durante uma das sequéncias dedicadas as suas dangas e ao seu corpo

extatico; e, ao final dessa sequéncia, como que por magica, uma porta que se abre, a
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qual antes Aurea tentava destrancar, batendo nela, diante de Aureo, com movimentos

sinuosos do quadril.

(Fig. 03. Aberturas)

(Fig. 04. Aberturas)

(Fig. 05. Aberturas)
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(Fig 06. Aberturas)

Ainda no sentido de um interesse do filme por aberturas pelas quais se pode
e se deseja transitar, aberturas que comunicam seres, espacos, tempos, dimensoes a
principio distintas entre si, note-se a variedade de quadros que compoem a cenografia,
em especial um de Maria Aparecida Gavaldao. Na pintura, uma figura, cujos contornos
de um modo geral podem sugerir um ser humano, tem, no entanto, buracos no lugar
do rosto, do colo e de parte do peito, preenchidos pela paisagem que a rodeia e com
a qual ela entdo se confunde. Na mesma pintura, alias, a figura central e a paisagem
aparecem através de uma cortina vermelha aberta. E em um dos planos em que o
quadro esta presente atrds das personagens que conversam, a cena também ¢ vista

através de uma cortina vermelha aberta.

(Fig. 07. Aberturas)"

44F posslvel vera pmtura em tamanho maior através deste hnk ttps / {1mwe shdeshnecdn com/maria-
do-110324224342- 01/95 =

(Ace%sado em 30/10/2()21)
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Assim, por um lado propde-se a nés o reconhecimento do eu épico que,
transcendendo os acontecimentos, dialeticamente os mostra e também mostra que os
mostra, chama a atenc¢do para o fato de que determina, em relagao a eles, os limites
de nossa visio. Mas também, ao mesmo tempo, a repeti¢ao simultanea das cortinas
vermelhas abertas nos propoe a percepcao de diferentes camadas nas quais se pode
penetrar, como um convite a comunicagao através dessas aberturas que colocam em
jogo a separagdo entre os espagos. O mesmo sentido ambivalente tém as telas pretas
recortadas em seus centros, através dos quais, as vezes, a cena nos ¢ mostrada.

Esses atravessamentos combinam-se, ainda, tanto com a incisio, na cena, de
sons de fora de seu espaco visivel — por exemplo, os recorrentes sons de criangas que
parecem brincar no patio de uma escola —, quanto com o questionamento aos limites
da propria imagem do filme, a partir de uma reflexdo em torno dos transitos da luz, a
qual tem inicio, mais uma vez, na posi¢ao ambivalente de Lua.

A deusa do mito, tal como rememorado por Aurea, seria “de natureza
andrégena” e “intérprete entre imortais e mortais”, figura transgressora do interdito
ao lago erdtico entre seres do mundo sagrado e do mundo profano, participante de um
e de outro, em transito entre eles. E — enquanto vemos a Lua (o astro celeste), em lento
deslocamento pelo céu noturno com nuvens, justaposta a partes dos corpos dos atores
na penumbra, sobre as quais incide e das quais se relanga a luz, assim como ocorre com
o satélite da Terra —, Aurea diz que também este seria de natureza andrégena, feminino
em relagao ao Sol, do qual recebe a luz, e masculino em relacdo a Terra, para a qual

reflete a luz.

(Fig. 08a. Justaposigio: Trinsitos da lug)
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(Fig. 08b. Justaposigao: Trénsitos da lug)

(Fig. 08c. Justaposicao: Transitos da ug)

Podemos pensar a imagem cinematografica nessa mesma posi¢ao intermediaria,
lembrando as cenas em que diante da camera se colocam peliculas do Tabu de Murnau,
o qual, remarque-se, também gira em torno da transgressao. A pelicula aparece ai
em seu papel de meio comunicante entre tempos € espagos — aquele tempo e aquele
espaco em que foi tocada pela luz e aqueles tempos e espacos em que a luz a atravessa,

projetando a imagem como que para fora de si mesma.
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(Fig. 09. Trinsitos da lug)

E hé ainda outro plano durante o qual se torna talvez mais explicita essa analogia
entre a Lua e o cinema (nao apenas o analégico), no que diz respeito ao intermédio
que ambos desempenham para os transitos da luz. Em tal plano — um enquadramento
em close fixo —, vemos, sobre uma superficie de madeira, incontaveis folhas de papel

escritas e sobre elas uma lupa, duas lentes fotograficas, lapis e pincel.

(Fig. 10. Trinsitos da lug — travessia do Texto)

Aqui, a travessia do Texto aparece vinculada ao transito da luz possibilitado
pela fotografia, pelo cinema e pela Lua, esta que podemos lembrar ao ver, na lente
posicionada ao centro do quadro, um reflexo circular branco, o qual evoca tanto uma
das formas do astro quanto o seu carater reflexivo.

E possivelmente com assombro, despertando o nosso interesse, que vemos essas
numerosas imagens da comunicag¢ao. Ao constela-las, o eu épico coloca em questao a si
mesmo, a sua autonomia operatoria e a estabilidade dessa prépria constelagao, da qual
ele supostamente possuiria a razio. E podemos nos descobrir, também nds, nossas

operagdes e nossas obras, nessa mesma questao, nessa mesma abertura para aquilo de
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que nao damos conta e que atua em nods, conosco e no que resulta de nossas agodes
supostamente racionais.

Assim como o eu épico de Educacido sentimental, paradoxalmente somos uma
descontinuidade em relagio ao fluxo da vida e, a0 mesmo tempo, estamos mergulhados
nesse fluxo continuo que nos atravessa. Analogamente a existéncia que o teatro épico e
o filme de Bressane fariam “saltar para fora do leito do tempo, até as alturas, parar um

”4 noés transcendemos a

instante no vazio, fulgurando, e em seguida retornar ao leito
imanéncia, em que tudo se perde em tudo, agimos e transformamos o mundo dado,
mas nossa a¢ao participa de uma infinidade de forgas que simultaneamente concorrem
para realizar um mundo que ja vem a ser atravessado por novas forgas e transformado
em outro, assim como eu sou atravessado por inumeras for¢as enquanto escrevo este
texto que sera atravessado e transformado em sua leitura. Assombramo-nos com o

fato de tudo estar em jogo, toda constelagio em dissolu¢ao, um lance de dados jamais

abolir o acaso.

Em “O tema astral”*, Paulo Leminski esbocou brevemente uma teoria do

?4 diz ele. “O céu tem uma

texto como constelacao. “Nenhuma forma existe no céu
mensagem para nos. Mas essa mensagem nao vem do céu. Vem do nosso condao de
dar significados as coisas, nomes aos bois, formas de constelagdo a aglomerados de
estrelas.”®. E os olhos que primeiro se levantaram para o firmamento estrelado, “na
noite primordial”, conta Leminski, haveriam sido “olhos de cagadores, os maravilhosos
cagadores do Paleolitico, habilissimos leitores de pegadas, rastros e outras marcas que
a cac¢a deixava na lama, na areia ou na neve.”*. E nesta noite e neste gesto ptimordiais,
neste levantar o rosto para o céu estrelado enquanto portador de marcas a serem lidas,
tal como uma pagina escrita, haver-se-ia fundado os significados e comecado “uma
vida propriamente humana”.

Leminski observa que “o céu estrelado como pagina escrita é tema que se

’51

encontra na poesia de todas as épocas™' e que “o génio de Mallarmé esteve em colocar

45 BENJAMIN, Walter. “Que € o teatro épico? Um estudo sobre Brecht”, 2012, p. 96.
46 LEMINSKI, Paulo. “O tema astral”, 2011, p. 76-80.

47 Ibidem, p. 78.

48 Ibidem, p. 79.

49 Ibidem, p. 80.

50 Ibidem, p. 79-80.

51 Ibidem, p. 76.
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o spot-light diretamente sobre o simile, sobre ele construindo essa, sob certos aspectos,

obra lume da poesia ocidental moderna.”*.

Aleitura que Leminski faz de “Um lance de dados” se divide em dois momentos
contraditérios entre si. Inicialmente, ele afirma o poema enquanto operagao que visa
a abolir o acaso, a elaborar um objeto absoluto consonante a um pressuposto mundo
humano que, sendo signo, trabalho, cultura, transcenderia o que ele chama de “realidade

material dada”. Diz ele:

“Un Coup de Dés” é a “constellation” com a qual Mallarmé tentou abolir
0 acaso, instaurando o lance-de-dados-poema como um absoluto, acima
de todas as contingéncias, substincia-objeto puro, imune a acidentes, no
sentido filoséfico e no sentido viario. Durac¢do, na impermanéncia. O po-
ema ¢ a obra, o trabalho. Toda obra de arte ¢ homenagem ao trabalho,
atividade humana por exceléncia, que tira o ser (o artefato) do nada (a ma-
téria-prima) e funda o signo. Este tem uma direcdo, gera tensdo, é projeto
de transcendéncia. De ir além. Isso é a cultura humana, correalidade, além
da realidade material dada.

O signo, trabalho, cultura, é ansia. Aspiracdo para as estrelas.

E—

Em latim, ‘de-siderare’ = ‘desejar’ (cair das estrelas?).

A estrela é a distancia. A esperanca.

Espaco que vai entre o desejo e o objeto do desejo.

Entre o relativo e o absoluto.

Entre o mundo fisico e o mundo totalmente humano do signo, isto ¢é, da
cultura.”

E interessante ressaltar af o verbo “tentar”, o fato de que “Um lance de dados”
haveria sido uma tentativa de abolir o acaso e ndo a sua aboli¢ao efetiva. Porque, se
nesta passagem o poema-constelacio aparece como opera¢ao analoga a de dar forma
acabada a aglomerados informes de estrelas, ou seja, como tentativa de criagio de um
objeto que se aparta da imanéncia e se configura totalmente distinto, absoluto, imune
as contingéncias e imutavel, depois, ao contrario, Leminski falara de “Um lance de
dados” enquanto poténcia, obra aberta: “Mallarmé, diz Valéry, ‘quis elevar o poema a

oténcia do céu estrelado’’, que demandaria uma “leitura constelacional”, cuja légica
5 > g

2 <¢
5

2 <¢

relativa ao interpretante”, “ndo absoluta”*.

¢ “dialética
Note-se portanto que, se por um lado Leminski afirma o mundo humano como
correalidade que transcende uma suposta realidade material dada — transcendéncia

resultante do trabalho, “atividade humana por exceléncia”, ao qual toda obra de arte

52Ibidem.
53 Ibidem, p. 77.
54Ibidem, p. 79. [Todas as citagdes deste paragrafo encontram-se na pagina referida.]
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seria uma homenagem —, por outro, afirma a incessante poténcia do céu estrelado, ou
seja, 0 jogo em que se encontra toda constelagdo, todo mundo humano, incapaz de se

encerrar, de se formar total e absolutamente.

2955

Para Oswald de Andrade, em “A crise da filosofia messianica™>, este mundo

humano enquanto correalidade corresponde (no vocabulario de Kojéve, “o exegeta de
Hegel”%) a um “estado de negatividade”, no qual se encontra o “homem civilizado™?’.
“Estado de negatividade” significa dizer precisamente estado em que o ser humano se
caracteriza por negar aquela “realidade material dada” e, através do trabalho, efetivar
uma correalidade, realizar um mundo.

Oswald propde, entido, o seguinte movimento dialético, no qual é colocado em
jogo o homem civilizado, o estado de negatividade: “1° termo: tese — 0 homem natural
/ 2° termo: antitese — o homem civilizado / 3° termo: sintese — o homem natural
tecnizado”®. Ao poeta — que com este texto em 1950 aspirava 2 Cadeira de Filosofia
na USP — interessa argumentar a favor de tal sintese.

O “homem natural” ou “primitivo” teria vivido no Matriarcado, enquanto o
Patriarcado vige para o homem civilizado™. O mundo matriarcal teria se organizado
como sociedade sem classes; nele o solo seria de propriedade comum; e nao haveria o
Estado®. No mundo patriarcal se estabelece o Estado de classes e a proptiedade privada
do solo®’. O Matriarcado teria produzido uma cultura antropofagica. O Patriarcado,
uma cultura messianica®.

Quanto a antropofagia documentada no “homem primitivo”, Oswald distingue
aquela por fome ou por gula, que é o canibalismo, da antropofagia ritual, de “sentido

17’()3

harmonico e comunial”®, considerada por ele como expressao de “um modo de pensar,

996

[de] uma visao do mundo™**. A seu respeito, ecoando o “Manifesto antropdfago”, ele

diz:

55 ANDRADE, Oswald de. “A ¢rise da filosofia messidnica”, 1990, p. 101-155.
56 Ibidem, p. 103.

57 Ibidem.

58 Ibidem.

59 Ibidem, p. 102.

60Ibidem, p. 104.

61Ibidem.

62Ibidem.

63 Ibidem, p. 101.

64 Ibidem.
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A operagdao metafisica que se liga ao rito antropofagico ¢ a da transfor-
magao do tabu em totem. Do valor oposto ao valor favoravel. A vida é
devoracio pura. Nesse devorar que ameaga a cada minuto a existéncia hu-
mana, cabe 20 homem totemizar o tabu. Que é o tabu senio o intocavel,

o limite?®

Enquanto o rito antropofagico totemizaria o devorar incessantemente

ameagador, seria justamente contra a vida como “devoragao pura” que o homem

civilizado encontra-se em estado de negatividade, opde tabus, limites, tornando-a

intocavel. Relata Oswald que

A ruptura histérica com o mundo matriarcal produziu-se quando o ho-
mem deixou de devorar o homem para fazé-lo seu escravo. Friedrich
Engels assinala o fecundo progresso dialético que isso constituiu para a
humanidade.

De fato, da servidio derivaram a divisdo do trabalho e a organizacio da
sociedade em classes. Criaram-se a técnica e a hierarquia social. E a histo-
ria do homem passou a ser, como disse Marx, a historia da luta de classes.
Uma classe se sobrepds a todas as outras. Foi a classe sacerdotal. A um
mundo sem compromissos com Deus sucedeu um mundo dependente de
um Ser Supremo, distribuidor de recompensas e puni¢oes. Sem a ideia de
uma vida futura, seria dificil ao homem suportar a sua condicio de escra-
vo. Daf a importancia do messianismo na histétia do patriarcado.®

Observando esta sobreposi¢ao da classe sacerdotal a todas as outras, Oswald

descobre e ressalta o valor positivo do 6cio, acima do valor do trabalho e como sua

justificativa ou fim:

65Ibidem.
66 Ibidem, p. 104.

Sacerdécio quer dizer 6cio consagrado aos deuses. O 6cio ndo € esse pe-
cado que farisaicamente se aponta como a mae de todos os vicios. Ao
contrario, Aristoteles atribui o progresso das ciéncias no Egito ao 6cio
concedido aos pesquisadores e aos homens de pensamento e de estudo. A
palavra 6cio em grego ¢ sxolé, donde se deriva escola. De modo que po-
demos facilmente distinguir dentro da sociedade antiga os ociosos como
os homens que escapavam ao trabalho manual para se dedicarem a espe-
culagdo e as conquistas do espirito.No fundo de todas as religides como
de todas as demagogias, estd o 6cio. O homem aceita o trabalho para con-
quistar o 6cio. E hoje, quando, pela técnica e pelo progresso social e poli-
tico, atingimos a era em que, no dizer de Aristoteles, “os fusos trabalham
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sozinhos”, o homem deixa a sua condi¢ao de escravo e penetra de novo
no limiar da Idade do Ocio. E um outro Mattiatcado que se anuncia.”’

Tal Idade do Ocio setia vivida pelo “homem natural tecnizado”, a sintese da

contradicao entre o “homem natural” e o “civilizado™:

No mundo supertecnizado que se anuncia, quando cafrem as barreiras
finais do Patriarcado, o homem podera cevar a sua preguica inata, mae da
fantasia, da invencio e do amor. E restituir a si mesmo, no fim do seu lon-
go estado de negatividade, na sintese, enfim, da técnica que ¢ civilizagdo e
da vida natural que ¢ cultura, o seu instinto lidico. Sobre o Faber, o Viator
¢ o Sapiens, prevalecerd entio o Homo Ludens.®

Diga-se de passagem, ndo seria irrelevante problematizar uma parte das
concepgdes de Oswald ai presentes, tanto no sentido em que se separa, a principio,
a dimensio da técnica e da civilizagdo em relagdo a dimensao da cultura quanto no
sentido em que se afirma a cultura como esséncia da “vida natural”. Estas concepg¢oes
contradizem, alids, a recém citada equiparaciao de Leminski entre trabalho e cultura,
0s quais, precisamente enquanto técnica, seriam o meio de produ¢io de um mundo
humano oposto a uma “realidade material dada” ou a uma “vida natural”.®

Mas o que me interessa focalizar aqui é o cenario, descrito por Oswald, pos-
superacao do “homem civilizado”. Na nova Idade do Ocio, sob um novo Matriarcado,
no “homem natural tecnizado” o Homo Ludens aparece prevalecendo sobre o Homo
Faber — ou seja, 0 jogo e a “arte livre”, sem serventia”, prevalecendo sobte o trabalho,
a cargo, entao, das maquinas tomadas da civilizagao patriarcal superada. E, substituindo
uma cultura messianica — que, com a promessa do 6cio no céu, mantém o ser humano
escravizado na terra —, uma cultura antropofagica que, sem compromisso com Deus
e entendendo a vida enquanto “devoragao pura”, em vez de escamotear este fato,

reconhece-o e lida com ele, assimila-o, transformando, ludicamente, o tabu em totem.

67 Ibidem, p. 106.

68 Ibidem.

69 Acerca da conversa aqui promovida entre os textos de Oswald e Leminski, o professor Bairon Vélez,
para cujo curso foi escrita a primeira versdo deste ensaio, indica que, para além da contradi¢do breve-
mente descrita e das consideracGes tecidas adiante, seria proveitoso explorar ainda mais as distingdes
entre as propostas dos dois poetas, talvez descrevendo o contexto de cada qual. Registro a sugestio, para

possiveis desdobramentos além deste artigo.

70 Ibidem, p. 145,
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Niao seria, entdo, possivel dizer que, teorizando em torno da antropofagia

ritual, Oswald de certo modo teve em vista a comunicacio batailleana?” Neste sentido,

2572

cabe notar que, no “Manifesto antrop6fago”’?, a antropofagia ritual, “a transformacao

273

permanente do Tabu em Totem””, aparece vinculada ao questionamento de varios

pretensos limites — das propriedades, dos corpos, das consciéncias, dos habitos, das

ideias, dos territorios, das realidades. Desse questionamento, seguem alguns excertos:

S6 me interessa o que ndo é meu. Lei do homem. Lei do antrop6fago.™
O que atropelava a verdade era a roupa, o impermeavel entre o mundo
interior ¢ 0 mundo exterior. A reacio contra o homem vestido. O cinema
americano informard.”

Foi porque nunca tivemos gramaticas, nem cole¢bes de velhos vegetais. E
nunca soubemos o que era urbano, suburbano, fronteirico e continental.
Preguicosos no mapa-mundi do Brasil. Uma consciéncia participante, uma
ritmica religiosa.”

Contra a Meméria fonte do costume. A experiéncia pessoal renovada.”
Somos concretistas. As ideias tomam conta, reagem, queimam gente nas
pracas publicas. Suprimamos as ideias e as outras paralisias. Pelos roteiros.
Acreditar nos sinais, acreditar nos instrumentos e nas estrelas.”

Contra a realidade social, vestida e opressora, cadastrada por Freud — a
realidade sem complexos, sem loucura, sem prostituicio e sem penitenci-
arias do matriarcado de Pindorama.”

E, aproximando a antropofagia oswaldiana e a comunica¢io batailleana,
ressalto ainda que também Bataille (que, aqui ¢ bom remarcar, foi outro leitor de Hegel
e de Kojeve), em O erotismo e Teoria da Religiao, por exemplo, compreendeu que o
mundo do trabalho se funda num estado de negatividade, mais precisamente a partir da
transcendéncia humana para além da imanéncia animal. Mas, por outro lado, também

analogamente a Oswald, observou a comunicagdo — no riso, nas lagrimas, no sacrificio,

71 Necessatio investigar as provaveis articulacoes ja feitas entre os dois pensadores, indiquem elas con
ou divergéncias.

72 ANDRADE, Oswald de. “O manifesto antropéfago”, 1990, p. 47-52.

73Ibidem, p. 48.

74Ibidem, p. 47.

75 Ibidem.

76 Ibidem.

77Ibidem, p. 51.

78 Ibidem.

79 Ibidem, p. 52.
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no erotismo — como aquilo que coloca em jogo este mundo do suposto isolamento dos
seres e das coisas uteis, como aquilo que devolve a continuidade o ser supostamente
descontinuo, cercado por interditos, tabus, e encadeado em operagdes produtivas. E,
em “A nog¢do de dispéndio” e A parte maldita, indicou a necessidade de se tomar
consciéncia — para além dos limites da ordem utilitaria — da “insubordinac¢ao dos

fatos materiais”® da “efervescéncia da vida”®!

que esta incessantemente consumindo,
devorando, o excesso de energia que circula no globo terrestre. A partir do qué
seria preciso como que totemizar tal excesso através de uma economia baseada, nao
no principio da utilidade — que o ignora embora a todo momento seja desmentido
por gastos luxuosos —, mas no principio da perda, que o reconhece e, logo, propoe
justamente o consumo inutil, o dispéndio, como o valor maximo da humanidade, como
seu fim, assim como Oswald apontara o 6cio como o fim para o qual o trabalho é um
mero meio. Em A parte maldita, publicado poucos anos ap6s a II Guerra Mundial,
tratava-se mesmo para Bataille de — sendo fatos o excedente de energia e a necessidade
de seu consumo sem contrapartida — afirmar a possibilidade de escolha de como esse

consumo se da, no sentido de evitar que se dé catastroficamente. E, por exemplo, as

artes e os jogos, enquanto dispéndios, figuram ai como alternativas ao gasto na guerra.

As observacoes de Leminski acerca do poema-constelagio de Mallarmé
enfatizam dois movimentos dialéticos analogos aqueles descritos por Benjamin ao
refletir em torno do teatro épico brechtiano: de certo modo, o poema-constelagio
enquanto obra também pressupoe uma interrup¢io do fluxo da vida e uma
transcendéncia a partir da qual se opera a sua montagem, ordenando-se seus elementos
experimentalmente; e, por outro lado, tal obra, tal poema-constelagio, mostra-se
finalmente, para Leminski, como o teatro épico para Benjamin, como nao absoluto,
inacabado, sujeito, mais uma vez, a dialética, a leitura, a re-constela¢io.®

Mas o que ¢ preciso destacar aqui ¢ que ambos os movimentos pressupoem,

em alguma medida, limites individuais sobre os quais se funda a dialética, pressupdem

80BATAILLE, Georges. “A nogio de dispéndio”, 2013, p. 32-33.

811dem. A parte maldita, 2013, p. 38.

82Poderfamos aqui enveredar pelas meditagdes de Benjamin sobre o materialismo histérico (tanto na
secao N das Passagens, “[Teoria do Conhecimento, Teoria do Progresso]”, quanto em suas teses “Sobre
o conceito da histéria”), meditagdes que também combinam a apreensdo constelacional; a interrupcio
do fluxo da vida, ou do continuum da histéria; e a afirmacio da dialética contra a ilusdo historicista de
que articular historicamente o passado significa conhecé-lo “tal como ele de fato foi”. Cf. BENLAMIN,
Walter. “IN — [Teoria do Conbecimento, Teoria do Progresso]”y 2009, p. 499-530. Cf. Idem. “Sobre o conceito
da histéria”, 2012, p. 241-252.
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consciéncias distintas em relagdo ao que se lhes opoe como objeto. Constelar, montar,
re-constelar, re-montar — toda agdo so6 ¢é possivel a partir de uma distingao entre o eu e
o exterior ao eu. Colocando, porém, essa distingado em jogo, o paradoxo de Educacao
sentimental, como foi dito, reside no fato de que sua constelagdo compreende imagens
da comunicagio, ou seja, no fato de nido ser possivel decidir por uma das afirmagoes
opostas entre si — a da transcendéncia, em que se funda a dialética constelacional,
ou a da comunicagao, que coloca a transcendéncia em questao, mas somente a partir
desta pode ser afirmada. Diferentemente assombrosas, ambas as afirmagoes, embora
radicalmente opostas, estdo radicalmente vinculadas.®

E possivel assim pensar Educacio sentimental atualizando os discursos de
Oswald e de Bataille, os quais, somente possiveis a partir de determinados limites
individuais, colocam em questdo o proprio acabamento desses limites, afirmando,
ao contrario, a comunicacdo, a devoracio™. E, assim como ambos indicaram a
necessidade de se reconhecer este excesso que nos coloca em risco e de lidar com ele
através de dispéndios ludicos, também Educagiao sentimental vincula sua afirmagao
da comunicacdo e da devoracdao a uma critica ao utilitarismo, mais exatamente a uma

preponderante nega¢io em relacio a inutilidade das artes®™. Aurea diz:

A tirania da economia politica empedrou o coragio do homem.
Nazo hd mais lugar para a sensibilidade.

E, mais adiante:

83 De modo que Educagio sentimental pode promover uma reflexdo as voltas, novamente, da dinamica
nietzschiana entre os limites das figuras apolineas e o desfigurador arrebatamento dionisfaco.

84 Cabe notar a evidéncia da assimilagao de Oswald por Bressane, seja em uma personagem do poeta
em Tabu, seja na alusio a ele feita em Miramar. E assinale-se ainda que ndo é novidade a reflexdo em
torno dos vinculos entre os dois autores, para além desses filmes. Ismail Xavier, por exemplo, no mes-
mo texto ja referido, “Roteiro de Julio Bressane”, ao descrever em linhas gerais o contexto brasileiro
— politica, cultural e artisticamente — em que comega a obra do cineasta (segunda metade da década de
1960), ressalta ai, embora de modo algo ligeiro terminolégica e conceitualmente, a ampla e fecunda
contaminagao pelo pensamento oswaldiano — enquanto critica as concepgdes substancialistas de nagio,
autoria e obra — e, particularmente, a incorporagao deste pensamento antropofagico pela filmografia de
Bressane, caracterizada pela inventiva digestdo de referéncias culturais heterogéneas, como mostrei em
Educac¢io sentimental.

85E aqui poderfamos voltar a Leminski, mas a outros textos, por exemplo, “Inutensilio”. Alids, em
torno do tema das artes como atividade inutil, como dispéndio, convém lembrar que esta revista, em
2017, publicou um ensaio de Diego Moreira, intitulado “A poesia é uma trincheira de guerra”. Neste
texto, ¢ tragado um amplo cenario de um campo de batalha em que, virtualmente lado a lado, Roberto
Piva e Paulo Leminski, precisamente, resistem, com a poesia, a0 dominio sufocante da ordem utilitaria,
reverberando nesta resisténcia a critica econémica de Bataille. E possivel ver Bressane nessa trincheira.
Cf. LEMINSKI, Paulo. “Inutensilio”, 2011, p. 85-87.

Cf. MOREIRA, Diego. “A poesia é uma trincheira de guerra”. outra travessia, 2017, p. 205-227.
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A leitura pelo mero amor da leitura ¢ alguma coisa de incompreensivel,
inaceitavel,
para o mundo cujo carater principal é marcado por interesses praticos.

E, nessa mesma sequéncia, Aurea relata que escrevera

[...] durante alguns anos um poema.

Nao diria uma épica do espirito, mas quase:

As peripécias da alma nos espagos estelares

e nos abismos intimos.

Uma espécie de “Primero suefio”,

bem mais modesto que o da monja mexicana, bem mais.
Mas, mesmo assim, um trabalho minucioso

de sonoridades e ritmos.

O poema termina na queda,

no encontro com o abismo,

0 vazio

e a consciéncia do nada.

Esse pedaco de matéria organizada que se chama eu
deteriorando

e decompondo

até reentrar

e se perder

no infinito do universo...

Aqui encontram-se vinculadas: a afirmacdo do dispéndio em uma escrita
minuciosa que se desdobrara durante anos; e, nessa escrita, a narragao de uma viagem
que testemunha a comunicag¢ao, aimanéncia do intimo com os espacos estelares, viagem
que chega finalmente a destrui¢ao do isolamento do eu ¢ a sua perda e confusao com o
universo, do qual esse eu — “esse pedaco de matéria organizada” — quase sempre se julga
a parte, fechado em si mesmo. Mas o que tinha forma se desforma e as constelagoes se
dissolvem com esse ndo mais eu na “bacanal celeste”*.

De modo que se compreende, enfim, que o filme de Bressane, na encenagao
do luxuoso 6cio-escola em que se encontram as personagens, mobiliza o sentido
perturbador do verbo educar, educare, ex-ducere — eduzir, conduzir para fora (de si). Em
suma, Educagdo sentimental totemiza o tabu. Joga com o intocavel que o transborda,
imagina a continuidade contra a qual dirigimos interditos e que, contudo, de qualquer
modo, ndo cessa de nos atravessar intimamente. Essa peca des-formacio afirma a

comunicagao, a devoragao insubordinavel pela qual as constelaces se encontram em

86 “A ‘comunicagao™, 2016, p. 132.
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incessante criagdo, destruicao e renovagao, pela qual se da o movimento da energia

excedente, a efervescéncia da vida — nascimento e morte infinitos.
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