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Do dedo ao digito: erm tormo da poesia
na era do virtual

Fernando Fabio Fiorense Furtado

Desde 1987, quando iniciei as pesquisas que resultariam na dissertacdo de
mestrado intitulada “Ossario de mitos: a comunicagao poética entre o simbolo
e o simulacro”, até o texto que aqui se anuncia como esfor¢o de sintese, nio fiz
sendo mapear as marcagoes fluidas, os acordos incertos e as rubricas ténues
que dominam os discursos acerca das relagdes entre poesia € maquina na cena
tecnoldgica. Mesmo a minha producdo poética ndo esteve infensa a vizinhanga
das questdes relativas a leitura e a escrita de textos literarios na era do virtual, de
forma que inauguro esta reflexdo acolhendo como epigrafe deslocada um breve
excerto do poema “Caderneta de campo”, extraido de meu livro Corpo portatil:

abrir um livro é ampliar a noite
em que um professor de literatura
persegue pequenas verdades policiais
seqliestra-se ao espelho ao sentido
mesmo porque ¢ ele o assassino

mas nao o autor dos falsos indicios
(FURTADO, 2002:95)
E estes “falsos indicios’ acionam um ensaio — no sentido teatral do termo
—em que a fala treme entre o eu civil e o eu da escrita. Trata-se de engendrar
um texto hibrido, ndo imune a erratas, emendas, grifos e outros desvios, no
qual se realiza a colagem de discursos de véria extragdo. Trata-se de um
monoblogo que se pretende didlogo na medida em que opera na zona de fronteira
entre o autor e o leitor, na medida em que ndo se pretende pessoal e
intransferivel, pois urdido no deslize de muitas vozes, no acolhimento do
siléncio, na afirmacao de lacunas e margens — como uma apostrofe, como um
apelo que seduza outras maos leitoras para refazer a trama que no texto se faz
e se desfaz. Trata-se, por fim, de uma recolha fragmentaria, embora nao
aleatoria, uma vez que os excertos aqui coligidos ndo apenas derivam da mesma
mao indestra, mas também, por tangéncia ou contaminagao, participam do
mesmo espanto de quando, diante do espelho, se descobre o que nos ultrapassa.
Escrito para a leitura — e, portanto, pouco afeito a publicidade oral —, este
inventario de possiveis abordagens da literatura na cena do vigor planetario
da tecnologia poderia ser dito pela tensao entre os enfoques, as épocas € as
referéncias a partir das quais foram elaborados. Sem olvidar o ardor do balango
que enseja a visitagdo de textos escritos ao longo de mais de 15 anos, pretendo que
a manobra da colagem possa preencher lacunas e corrigir falhas, carregando de
verticais o sentido horizontal que a linha da prosa traga. Desde a abordagem das
relagdes inamistosas entre a empresa criadora e a sociedade de con sumo — marco
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inaugural de minhas pesquisas — até as reflexdes acerca do nao-livro mallarmaico,
este texto abrevia um arco temporal feito de muitas mortes e passagens.

As mortes da arte

O assédio da arte pela loquacidade dos mass media e pela logica
instrumental das ciéncias matematicas nos remete ao processo de transi¢ao
da utopia de uma cultura artistico-literaria para o projeto industrial de uma
civilizagdo tecnoldgica, a partir do qual, de acordo com Gianni Vattimo em La

fine della modernita, o conceito hegeliano de morte da arte se revelou profético.

Como muitos outros conceitos hegelianos, também aquele
da morte da arte se revelou profético no que se refere aos
desenvolvimentos efetivamente verificados na sociedade
industrial avangada, sendo no sentido que tinha em Hegel,
mas antes, como constantemente ensinou Adorno, num
sentido estranhamente pervertido. Nao ¢ porventura
verdadeiro que a universalizacdo do dominio da informagao
pode ser interpretada como uma realiza¢ao pervertida do
triunfo do espirito absoluto? (VATTIMO, 1987 : 59)

Nao se trata de considerar a esfera dos meios de comunica¢do de massa
como o espirito absoluto hegeliano, “talvez seja uma caricatura”, mas de situar a
morte da arte como um acontecimento que constitui a constelagdo historico-
ontologica em que nos movemos e, portanto, nos destina e faz questdo. “Esta
constelacdo ¢ um entrelacamento de acontecimentos historico-culturais e de
palavras que lhe pertencem, os descrevem e co-determinam” (VATTIMO,
1987:60). Neste sentido, Vattimo propde trés aspectos para a morte da arte.

Em primeiro lugar, a morte da arte “‘como profecia-utopia de uma sociedade
em que a arte ja ndao existe como fendmeno especifico, abolida e hegelianamente
superada numa estetizacao geral da existéncia” (VATTIMO, 1987 : 60). Trata-se
ndo apenas de uma utopia tedrica, mas da pratica artistico-literaria que, a partir
das vanguardas historicas dos primérdios do século XX, propugna pela explosao
da estética para fora das fronteiras institucionais fixadas pela tradicdo. No
entanto, poderiamos objetar que o signo critico € revolucionario que norteou a
negacao da arte e da linguagem verbal pelas vanguardas historicas acabou se
transformando, em suas manifestacdes epigonicas, na doutrina do funcionalismo
e no postulado estilistico da forma racional.

A morte da arte como antincio do advento de uma outra dimensdo, capaz de
fundar uma ordem baseada na racionalidade técnico-cientifica, na democracia e
na libertagdo do homem das tarefas mais arduas da sobrevivéncia, resultou ndo
apenas na glorificagdo das fungdes demitrgicas e messidnicas da maquina ¢ na
elevagdo do objeto técnico a condi¢ao de objeto artistico. As formas epigonicas
das vanguardas anunciam o advento de um modelo organizativo baseado em
principios formais, abstratos, mecanicistas € matematicos, ao qual devem-se adaptar

tanto o corpo humano e a imaginagao quanto o pensamento ¢ as relagdes sociais.
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Por outro lado, como a assinalar a perversao do projeto utdpico de explosao
do estético proposto pelas vanguardas, devemos considerar o impacto da
tecnologia, o segundo aspecto da morte da arte:

A saida da arte dos seus limites institucionais nao aparece,
exclusivamente, nem sequer principalmente, ligada, nesta
perspectiva, a utopia da reintegragao, metafisica ou
revolucionaria, da existéncia; mas ao advento de novas
tecnologias que, de fato, permitem e determinam uma forma
de generalizacdo da esteticidade. (VATTIMO, 1987:62)
Neste sentido, na tentativa de construir uma teoria critica das vanguardas
histéricas e atuais, Eduardo SUBIRATS (1986) refere-se a subordinagao de todas
as manifestagdes da existéncia humana ao modelo funcional da economia
racionalizada. Trata-se de constituir uma linguagem estilistica congruente com a
racionalidade técnico-cientifica e integrada as exigéncias da producdo, ou seja,
privilegiar aquelas formas de conhecimento de base ldgica que encontram validade e
justificativa na autonomia e no absoluto. Ao ser transformado em doutrina, o
funcionalismo tende a abolir as diferengas entre objeto estético e objeto técnico
através da sujeicao do primeiro ao postulado estilistico de uma forma racional.

As mudancas que a experiéncia estética sofre diante da reprodutibilidade
técnica da obra de arte representam ‘““a passagem do significado utopico-
revolucionario da morte da arte ao seu significado tecnoldgico, que se
converte numa teoria da cultura de massa” (VATTIMO, 1987 : 63). Assim, a
morte da arte ndo deve ser entendida apenas como a possibilidade de
reintegracdo revoluciondria da existéncia, mas também os mass media, em
consonancia com o processo de estetizagdo geral da vida, participam da
constelagdo historico-ontoldgica em que nos movemos na medida em que
assumiram na vida de cada um uma relevancia que nao encontra paradmetros
em qualquer periodo historico. Neste ponto, conforme adverte Vattimo,
“identificar a esfera dos media com o estético pode suscitar algumas objegdes”
(VATTIMO, 1987 : 63), mas se considerarmos que, além de distribuir
informacgdes, cultura e entretenimento (sempre de acordo com critérios
gerais de “beleza”, atracdo formal dos produtos), os meios de comunicagdao
“produzem consenso, instaura¢do e intensificagdo de uma linguagem social
comum” (VATTIMO, 1987 : 63), a identificacdo entre os media e o estético
nao se torna tao dificil.

Em resumo, podemos afirmar que os dois primeiros significados da morte
da arte — utdpico-revolucionario e tecnoldgico — encerram dois sentidos. No
primeiro caso, o fim da arte representa a reconciliacdo entre a esfera estética e o
resto da experiéncia, preservando-se o sentido forte e utépico de uma existéncia
resgatada e reintegrada. Por outro lado, ao con siderarmos a distribui¢ao de
produtos estéticos pelos mass media como estratégia de organizagdo do consenso,
a no¢do de morte da arte revela o seu sentido débil e real: a generalizagdo da
esteticidade como exten sdo do dominio dos meios de comunica¢do de massa.
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No entanto, ndo se pode olvidar a inten¢do de determinadas correntes da
arte contemporanea de, consoante os principios das vanguardas histdricas,
renunciar ao esteticismo que as formas epigOnicas freqiientemente
determinaram como meta da atividade artistica. Neste sentido, enquanto
reagdo a extensdao do dominio dos media através da generalizagao da
esteticidade, Vattimo esclarece o terceiro aspecto da morte da arte:

A morte da arte por obra dos mass media, os artistas responderam

freqiientemente com um comportamento que se coloca sob a
categoria da morte enquanto aparece como uma espécie de sui-
cidio de protesto: contra o Kitsch e a cultura de massa manipulada,
a estetizacdo a nivel baixo, débil, da existéncia, a arte auténtica
freqlientemente se refugiou em posi¢des programaticamente
aporéticas, renegando qualquer elemento de fruigdo imediata das
obras — 0 seu aspecto “‘gastrondmico’”” —, recusando a comunicacao,
escolhendo o puro e simples siléncio. (VATTIMO, 1987:64)

No ensaio “A estética do siléncio”, Susan Sontag assinala que a morte da arte
como siléncio, ja presente em diversas correntes das vanguardas historicas, revela o
profundo e frustrante conflito que se instala na empresa criadora, determinando o
questionamento dos procedimentos ¢ do proprio direito de existir da arte. Na
medida em que as vanguardas propugnaram pelo “mito do carater absoluto da
atividade do artista”, cada obra tornou-se um paradigma, suporte de um modelo
racionalizavel, para o qual confluiriam valores estranhos aos estéticos. A atividade
artistica tornou-se, entdo, o locus adeqiiado a “representagcdo dos dramas formais
que assediam a consciéncia” (SONTAG, 1987:11).

A literatura no inferno das imagens
No ambito da literatura, a crise da representacao se exacerba com o efeito
nivelador do meio técnico, por meio do qual as obras tendem a indiferenca, a
estereotipos formais ou tematicos. A substituicdo do suporte simbdlico pelo
suporte técnico, operada pela comunicagdo de massa, subentende a afirmagao
de um principio de reprodutibilidade radical, dissuasiva e subliminar, de forma
que a obra literaria converte-se em objeto de consumo. E, como qualquer
objeto inserido no ciclo inelutavel de producdo e consumo, sujeita-se ao
movimento da cultura contemporanea, cujo desenvolvimento se d4 em torno
da reciclagem, incluindo a obsolescéncia programada e as oscilagdes da moda,
o retorno do mesmo ao mesmo — Narciso condenado ao consumo de espelhos.
Convertida em combinatoria ludico-técnica por forga da logica do modelo
simulado, a obra literaria nao escapa ao que Baudrillard denomina “‘semiurgia
da arte contemporanea” (BAUDRILLARD, 1981a:109-21), ou seja, o advento
do valor-signo como mais-valia que se acrescenta a obra como garantia de
autenticidade: a assinatura. Quando a sofisticagcdo das técnicas de reprodugao
dessacraliza e ameaga a obra singular com o fantasma de seu duplo — a falsificagao
—, a assinatura assume o valor mitico de “legenda” (BAUDRILLARD, 1981a:1 12).
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Assim, ao escritor se impde o modelo da produ¢do em série, da qual o termo
final ja ndo € a representacdo de um mundo, mas o proprio sujeito criador que,
por estar sempre ausente, deve “produzir, infatigavelmente, a prova de si proprio”
(BAUDRILLARD, 1981a:1 13). A producdo de tal prova implica condenar o
escritor ao estilo e a assinatura, elementos que atestam a autenticidade do autor
consigo mesmo ¢ a obra como objeto deste sujeito. “Atualmente, s6 o artista se
pode copiar a si proprio. Em certo sentido, ele estd condenado a fazé-lo € a assumir,
se for 16gico, o carater serial da criacao” (BAUDRILLARD, 1981a: 115).

Seja através da tautologia formal do rom an-feuilleton novecentista nos best-
sellers ou da reciclagem dos elementos experimentais das vanguardas historicas
com a supressao do signo critico, a tendéncia a serialidade na produgao literaria
contemporanea encontra sua génese nos primordios das técnicas de reprodugao,
conforme podemos inferir das palavras de Paul Virilio em Guerra e cinema:

Desde a Renascenga, quando a invengao da imprensa desencadeia
na Europa a revolugdo da leitura silenciosa, a paramnésia da
narrativa onirica, freqlientemente religiosa..., ndo mais passa pela
reunido e pela troca da palavra, mas pela producao industrial,
pela estandardizagdo. Depois de algumas décadas, milhdes de
livros seriam editados, prefaciando a futura difusao da fotografia,
do cinema e, hoje em dia, da eletronica. (...) Existem numerosas
afinidades entre o instante da escrita e o instantaneo fotografico,
cada um se inscreve menos no tempo que passa do que no tempo
de exposicao. Com a impressao, ja se estabelece uma nova inter-
face técnica em que o meio de comunicagio retém o imediato e
desacelera-o para fixa-lo em um tempo de exposi¢ao que escapa
a duracdo didria e ao calendario social, aprofundando a separagido
entre o instrumento de transmissao e nossa capacidade de
assumir a existéncia presente. (VIRILIO, 1993a : 66-7)

A possibilidade de conversao da obra literaria em meio de massa anuncia
a sua submissao ao codigo e a obrigacdo de significar, a dimensdo serial e a
redundancia, a substituicdo da fruicdo pelo fascinio e do estético pelo extatico.
Consoante o pensamento de Virilio, a crise da representacdo guarda profundas
relacdes com a producdo industrial de velocidade. Neste sentido, ja& em
Velocidade e politica, o autor francés recorre a uma assertiva de Joseph Paul
Goebbels — “A propaganda deve ser feita diretamente pela palavra e pela imagem,
nado pelo escrito” — para analisar o papel desempenhado pela velocidade na
instauragdo da “ditadura do movimento™ pelas revolugdes modermas. E a conversao
das massas em produtoras de velocidade exige métodos que privilegiam estimulos
grosseiros e repertorio signico reduzido, com preponderancia dos meios iconicos
em detrimento dos simbolicos, pois “o tempo de leitura implica o de reflexdo, uma

desaceleragao que destrdi a eficiéncia dinamica da massa” (VIRILIO, 1996:21).

Mesmo considerando que “toda sociedade ¢ fundada numa relacdo de
velocidade” (VIRILIO, 1984 : 49), ndo se pode olvidar que a “logica da corrida”
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das revolugdes modernas, ainda empenhadas no assalto do espago territorial,
sera transfigurada pelo evolucionismo tecnoldgico ocidental, pelo progresso
dromolégico, de forma que a velocidade comeca a se desterritorializar,
afirmando-se como idéia pura e sem conteudo. Substituindo a velocidade
metabolica, a velocidade tecnoldgica se converte em valor supremo, tornando
necessario o investimento continuo nas préteses de deslocamento e nas
maquinas de visdo. A energia cinética de corpos automotivos cada vez mais
sofisticados e, principalmente, a transferéncia do olhar por meio dos
dispositivos eletronicos anunciam o abandono da terra e seus obstaculos em
nome de uma contracdo do mundo que suprime todas as distancias.

A proximidade do mundo sera tal que a “automobilidade”
ndo serd mais necessdria. (...) Quando a mobilidade fisica
igualar as performances da mobilidade eletronica, estaremos
diante de uma inaudita situacdo de permutabilidade de
lugares. Com efeito, este € o projeto atual. (...) Tecnologia ¢
0 que permite essa ubiqiiidade, e agora podemos comegar a
pensar nisso. Proximidade, interface tinica entre todos os
corpos, todos os lugares, todos os pontos do mundo — essa ¢
a tendéncia. E eu levo essa tendéncia aos extremos. Nao se
trata de ficgao cientifica. (VIRILIO, 1984 : 64)

A ficgdo cientifica anuncia-se como principio de realidade. Somos, a um s6
tempo, os objetos e os donatarios do olho ubiqiiitario do Big Brother de 7984
(George Orwell, 1949). A tecnologia ¢ um enigma que nos desafia e, como o
computador HAL 9000 de 2001: uma odisséia no espago (2001: a space odyssey,
1968), de Stanley Kubrick, parece ocultar o plano de voo do Ocidente. E, se ainda
nao realizamos as viagens imaginadas por H. G. Wells em The time machine ( 1895),
a instantaneidade da acdo a distancia, o confimuum de imagens em tempo real, ja
nos permitem suprimir a geografia e as distancias de tempo. “O espago ndo esta
mais na geografia — mas na eletronica. A unidade esta nos terminais” (VIRILIO,
1984 : 109). A producdo industrial da velocidade acaba por determinar o
desaparecimento da localizacdo estratégica, constituindo-se o ndo-lugar, o inferno
das imagens que estdo presentes apenas porque desaparecem rapidamente.

Neste sentido, as imagens faticas dos meios audiovisuais ilustram as
consideragdes de Baudrillard acerca da simulagdo como “segundo batismo das
coisas”, como produgao de realidade, como fim da cena da representacdo para
que se instaure um estado de semiurgia generalizada. Se “simular € fingir ter
aquilo que ndo se tem” (BAUDRILLARD, 1981b : 12), resta-nos questionar o
papel das maquinas de visdo na elisdo do real, pois que, por meio da decomposigao e
da fragmentacado deste, as imagens técnicas empenham-se na gera¢ao de um real
sem origem nem realidade. Num contexto de visibilidade e transparéncia absoluta,
a especularidade da representacdo ameaga dissolver-se, uma vez que, como
simulacro de simulagdo, a imagem de alta defini¢ao absorve o real e o assume,
fazendo coincidir em si a realidade e a sua representagao.
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A producdo industrial de velocidade encontra nas telecomunicacdes a
distdncia os materiais de transferéncia adequados a constitui¢do de uma nova
logica da imagem, que remete a uma visdo resultante da propria velocidade. A
profu sdo de imagens de alta resolugdo instaura um nao-lugar. Na verdade, como
fendmenos da velocidade, as tecnologias de transporte € de comunicagao realizam a
“cine-sensagao do mundo” propugnada pelo cineasta soviético Dziga Vertov, mas
num sentido pervertido que determina o dominio do atual pelo virtual, da cena
pela obscenidade, da coisa pela imagem, da representagdo pela apresentacdo
instantanea, do espaco real pelo tempo real. Por meio dos vetores da velocidade
cinematica, instaura-se a visibilidade total e a transparéncia absoluta, subvertendo
a propria nogdo de realidade, principalmente no que concerne ao espago, enfim
convertido em circuito fechado.

Se o espago é aquilo que impede que tudo esteja no mesmo
lugar, este confinamento brusco faz com que tudo,
absolutamente tudo retorne a este “lugar”, a esta localizagao
sem localizagdo... o esgotamento do relevo natural e das
distancias de tempo achata toda localizagdo e posi¢do. Assim
como o0s acontecimentos retransmitidos ao vivo, os locais

tornam-se intercambidveis a vontade.

A instantaneidade da ubiqiiidade resulta na atopia de uma
interface tnica. Depois das distancias de espago e de tempo,
a distancia-velocidade abole a no¢ao de dimensao fisica.
(VIRILIO, 1993b : 13).

Tal atopia implica no esquecimento do mundo “exterior”’, na aniquilagdo
dos lugares e da aparéncia, de modo a engendrar um universo audiovisual e
tele-topolo-gico, uma realidade sensivel co-produzida com base na excessiva
exatiddo na defini¢do da forma-imagem. Para se tornar representacdo da
velocidade, o mundo ¢ investido de imagens instaveis, fulguragdes ininterruptas,
cujas referéncias estdo em vias de desaparecimento. O olho ubigqiiitario das telasteia
nao mais participa do sentido de redugdo caracteristico de toda representacdo: “...
aqui a reducdo ¢ recusada, a recepgdo coletiva simultdnea ¢ a de um olho
ubigqiiitario capaz de ver tudo ao mesmo tempo” (VIRILIO, 1993b : 55).

A desrealizacdo das formas de representagdo, o excesso de visibilidade e
de transparéncia, a inelutavel conversdo da imaginacdo em imagens, a crise
das dimensdes e das referéncias participam de uma constelagdo de fenomenos
historico-ontologicos que questionam e destinam a literatura no inferno das
imagens numéricas. Uma vez mais o numero assombra a palavra com as
perspectivas de um efeito de real que suplanta a realidade, da mesma forma
que privilegia a informacdo mediatizada em detrimento da informacao dos
sentidos. Por que a literatura onde a velocidade ilumina até mesmo o naovisto
do universo? Onde a literatura quando o fendmeno de aceleragdo abole nosso
conhecimento das distancias e das referéncias? Quando a literatura na imediatez
do tempo real das transmissdes diretas a distancia?
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Os transtornos que afetam os modos habituais de representagdo se tornam
ainda mais agudos quando a velocidade, a instantaneidade e a simultaneidade
de um tempo real desvelam uma transferéncia desconhecida do olhar, cujo
foco converte o proprio real em territorio ex-otico. Cabera a literatura
empenhar-se na preservagdo incerta da nossa capacidade de dizer, descrever e
inscrever o real? A consciéncia de seu ser-linguagem sera suficiente para resistir
a voracidade do virtual? Do autoquestionamento que a crise da linguagem
implica poderdo advir as for¢as necessarias para enfrentar o enigma das novas
tecnologias e o desaparecimento do real?

O Agon de Marsias

Quando a morte faz questdo, a vida esplende acima de premissas politicas,
econOmicas e tecnologicas, readquire sua dimensao poética, dialoga com os
acontecimentos do mundo, emite simbolos e, até mesmo, ressuscita um outro
morto de Apolo, a luz e o metro da midia. Refiro-me a Marsias. Entre a tagarelice
dos mass media e a hipertrofia sintatica da linguagem logica, Mérsias acolhe o
siléncio como procura da palavra, como vizinhanga das coisas, como abertura
da realidade. Face a linguagem tornada ossario de falas, signo de nenhum,
Babel sitiada por monoglotas, o siléncio de Marsias implica a decisao
empenhativa de desafiar as poténcias de Apolo e penetrar o abismo entre o
verbo e o numero. O seu assassinio comeg¢a a ser engendrado, com a
cumplicidade das Musas, a partir do repudio a palavra, do afastamento de
diversos campos da realidade e da agcdo do espaco de manifesta¢do verbal.

A decisao de Marsias de existir na ponte entre o siléncio e a fala desvela
os modos como, na lirica contemporanea, se da o enfrentamento da linguagem
sem pausas ou intersticios, submetida pelas provincias do nimero a inércia e a
dissipacao do sentido. Pois quando a linguagem emerge do vigor do siléncio,
emerge para nos abrir a realidade, nos destinar a procura € nos propor a
convivéncia. O siléncio de Mérsias nega a poesia como fim, ainda que para
tanto o poeta seja tentado a romper o didlogo com o publico, instaurando
uma fala enigmatica e obscura que, ao mesmo tempo, dificulta o acesso e
fascina o leitor. Porque mesmo quando o siléncio exista como suicidio ou
renincia, como loucura ou penalidade imposta pela sociedade, a obra continua
a emitir simbolos que acionam o leitor e exigem uma resposta, pois a sua
propria existéncia ¢ a negacao de toda e qualquer neutralidade da palavra.

Ao predominio do cheio, do excesso, do obsceno, Marsias contrapde o
vazio, a escassez, o obscuro. Abyssus abyssum invocat. Diante da exaustio dos
recursos verbais, da sujei¢ao dos signos a um cdédigo comum e do colapso da
palavra dialégica, o poeta ¢ acossado pela possibilidade de criar sua propria
linguagem, uma linguagem na desmedida do real. Neste contexto de
brutalizagdo e desvalorizagdo da linguagem verbal definido pela inflagdo signica
dos mass media e demais discursos do cogifo cartesiano, o poeta participa do
embate entre a lira de Apolo e a flauta de Marsias, metafora que inaugura e
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determina a disponibilidade da lirica contemporanea de encarnar o perigo, a
singularidade e a soliddao de quem fala e ouve.

O canto de Marsias representa o empenho do homem em fazer sentido,
descobrindo na linguagem o espago de jogo e festa onde seja possivel restaurar a
relacdo reciproca e originaria entre o falar e o ouvir. Apenas neste sentido podemos
compreender a intengdo de Marsias ao aceitar o desafio e o risco do jogo com Apolo,
ao se entregar a festa das Musas. Pois assim, neste agon afirma o sentido do
comnumicare como dialogo, como troca simbolica, como operacdo de dadiva e contra-
dadiva. A dispersao do corpo e do canto de Marsias implica ndo apenas as
possibilidades de, no vigor da auséncia e do siléncio, reconduzir a linguagem a sua
originariedade simbolica, mas de acolher os dijecta membra como signos em devir,
a arder como presenga absoluta na obra que criamos € que nos cria, como afirmacdo
absoluta do poeta tornado Babel pela liberdade que constitui o sentido do homem.

Sob o signo de Mallarmé

Pensar os encontros e desencontros entre poesia € maquina estd a exigir
algo mais que a reedicdo da mecanolatria entre utdpica e escatologica da lirica
moderna, algo mais que os nobres e nostalgicos caprichos bibliograficos de
Adorno, algo mais que o fascinio infantil pela multiplicidade dos recursos
eletronicos de pos-produgdo poética, algo mais que a simulacdo do spleen
baudelaireano diante das potencialidades da infografia, muitas vezes indiciado
pelo olhar blasé dirigido as tecnologias digitais. Pensar a poesia no transito entre
as cenas finisseculares da modernidade e do contemporaneo enseja, antes de
tudo, a desconstrucao dos discursos tedricos e das praticas liricas ora fundados
no apelo apocaliptico do verbo acossado pelas poténcias da imagerie desenfreada,
ora seduzidos pela profusdo de trucagens e efeitos especiais que mudam a palavra
em mera ¢ transitiva atracao midiatica, em curiosidade verbivocovisual.

Na passagem da tipografia a infografia, na metamorfose do dedo em digito,
o espectro de Mallarmé assombra os debates acerca das relagdes entre poesia
e tecnologia, na medida em que as experiéncias de Un coup des dés e de Le livre
transtornam a substancia-livro e mobilizam o desvio de suas formas ¢ fungdes

desvio este que, apenas ao habitarmos o coragdo desta maquina, se desvela.
Trata-se, pois, de compreender o nao-livro mallarmaico como prentincio dos
funcionamentos ¢ modos livrescos obliterados por restricdes de varias ordens.
Eis as operagdes de Mallarmé “para alimentar o forno da Grande Obra”
(MALLARME, 1991 : 14): trabalhar dentro da propria maquina-livro,
questionar o enigma da técnica tipografica, deslocar-se para tarefas nao-
realizaveis pelos dispositivos maquinicos, desvelar a dimensdo imaginaria ¢ a
margem de indeterminagdo que toda maquina dissimula, utilizar o principio
gerador da técnica em relagdo ao real, principalmente na objetualizacao de tempos
e espacos capazes de inaugurar novas modalidades de percepgdo e conhecimento.
Como a caracteristica da maquina ¢ a repeticdo do mesmo gesto, na contracena

informacional e cibernética cumpre ao poeta também repeti-lo até a diferenga.

Em Mallarmé, mudar o A/bum “uma coleg¢do de trapos de tecidos
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seculares ou preciosos” em Livre “arquitetural e premeditado, € ndo uma
recolha de inspiragdes casuais”; “impessoal e vivo, até na sua paginacao”;
“andnimo, o Texto ali falando dele mesmo e sem voz de autor” (MALLARME,
1991 : 14-17) desvela o transito do livro-maquina a maquina-livro. Un coup
de dés e Le livre sonham e antecipam o hipertexto pela “reciproca contaminagao
da obra e dos meios” (MALLARME, 2001 : 8) e pelo multilingiiismo
mallarmaico. Trata-se de, realizando a profecia benjaminiana, experimentar
os funcionamentos e formas apurados tdo-somente no fendmeno mental que
gerou o livro. Trata- se de fazer a maquina semiotica absorver e operar o campo
de multiplas linguagens (musica, artes plésticas, teatro, jornal, publicidade,
cinema etc.). Trata-se de rasurar a idéia do livro como simples sup orte material
para instaura-lo como maquina na qual “o sentido oculto se move e dispde as
folhas em coro” (MALLARME, 2001 : 10).

Ao estabelecer uma distAncia amorosa em relagdo a forma tradicional do
livro, Mallarmé reconquista a liberdade necessaria a criagdo de uma nova
técnica para explorar a técnica tipografica: “O livro, expansao total da letra,
deve dela retirar, diretamente, uma dinamica e espacialidade, por
correspondéncias, instituir um jogo, ndo se sabe, que confirme a ficcao”
(MALLARME, 2001 : 20). A composigdo tipografica torna-se um rito e, como
nos diz o poeta, “a fabricacdo do livro, no conjunto que desabrochara, comega a
partir de uma frase” (MALLARME, 2001 : 21).

13

Eis onde Mallarmé surpreende o motor da maquina-livro: ... no Verso,
distribuidor, ordenador do jogo das paginas, mestre do livio” (MALLARME,
2001 : 14). Por meio da manipulacao sensivel dos mecanismos livrescos
acrescenta a maquina delicadeza de percepc¢do, precisdo de movimentos e
abertura de espirito. Intérprete do livro-maquina, Mallarmé antecipa, com o0s
recursos técnicos que a cena finissecular dos oitocentos lhe oferecia, a
maquina-livio que se pode gerar a partir das tecnologias digitais, desde que
sejamos capazes de mudar o idioleto, a logotécnica informatica em linguagem e
de compreender que o poético esta no acidente, no desvio que se processa nos
dentros da maquina.

Acoplagens, contamina¢do das obras e dos meios, desaparecimento do
autor, deslocalizacdo, expansdo total da letra, fragmentagdo, ideografia
dinamica, intertextualidade, multilingiiismo, a palavra como motor, poética
da deriva e da alusdo, suporte instrumental. Quais destes termos e expressoes,
extraidos ou inferidos da obra teorica e lirica de Mallarmé, ndo participam
dos debates em torno da poesia na era do virtual? Quais questdes ou aporias
desdobradas pelas poéticas tecnologicas e pelo hipertexto literario ndo foram
antecipadas por Un coup de dés e Le livre?

Em sendo apenas aquele que perscruta os falsos indicios, aqui procurei tao-
somente apurar o aporo, acolher o locus flutuante onde a reflexdo encontra analogia

com a flanerie € o célculo, com a fabulagdo e a geometria. Diante dos paradoxos e
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do paroxismo da poesia face ao virtual, cumpre acionar as questoes, provocar as
forcas centrifugas do devenir fou do real e apreender em cada poema um fragmento
realizado do Livro futuro, unico e plural. “7Tu le connais, lecteur, ce monstre deélicat’
(BAUDELAIRE, 1988 : 12) trata-se da obra a espera de suas operagdes.

Livro s6 existe no plural.

de modo que nao ha como abrir
um Unico, sem com isso outro,

e assim acionar a espiral

que, par em par, outros abriré;

0 mesmo que a mao dentro do bolso
surpreendesse outro e, nesse um, outros
bolsos em seqii€ncias infinitas,

a semelhanc¢a de uma dizima;

e em cada qual houvesse chaves

de cofres ha muito saqueados,

de gavetas que nenhuma abre,

da cidade depois dos barbaros,
porque chegamos sempre tarde.

Como dissera versos antes,

para o livro chegamos tarde,

cedo demais para o nao-livro;
esse olhar s6 possivel quando

o siléncio entre amantes queda,

€ 0 minimo rumor ¢ tanto

que, no corpo, o corpo analfabeta.
Livro é como, em outros, a morte
se abre para ensaio ou trégua;
livro ¢ mapa, mesmo conforme,

onde o territorio desconcerta;

¢ quando ndo ha enigma algum
nem termo, inicio ou promessa.

(FURTADO, 2002 : 32/3 8)
Envoi

Os muitos desvios e as numerosas passagens da lirica moderna a
contemporanea ainda estdo para ser mapeados por uma critica que, apenas
muito recente € lentamente, faz-se disponivel ao apelo da palavra poética do
seu tempo. Urge tragar o horizonte desta travessia, quando o signo utopico da
modernidade parece esmorecer e declinar. Sem descurar das forgas acionadas
pelas estratégias utopicas da arte moderna, a poesia contemporanea elege outro

horizonte, qual seja, aquele da ambivaléncia agonica da prépria Utopia (ou-
topos) em sua fatura por Thomas Morus (“o0 bom lugar”) e em sua rubrica
etimologica (“nenhum lugar”). Eis o horizonte em que o poeta de hoje realiza
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a critica da modernidade; eis o horizonte em que inscrever este texto.

E quisera descarnar as mascaras
do mistério que, mesmo sob esporas,
resiste, ¢ me desafia a existir
quando o desamparo me desposa.

Mas tudo que desvelo sdo desertos.
Nao ha fuga, habito as distancias. O
siléncio urge e me desperta

para o inventario de suas lancas.

Eis o cacto, a serpente e a pedra.
Toda brutalidade se avizinha,

em meus labios nenhum deus vocifera.

Aqui, tudo que digo ¢ diferente, a
palavra circula sob o turvo

e, como antes da queda, esplende.
(FURTADO, 2002 : 169)
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