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Resumo: O discurso da crise, decorrente de transformacgdes do verso e do uso da
linguagem no fim do século XIX, tem como alicerce teérico o ensaio “Crise de vers”,
publicado a altura por Mallarmé, e cujo teor programatico acaba por fundar o que
viriam a ser os paradigmas da modernidade artistica - e porque ndo, da arte
contemporanea. O objetivo do presente artigo se da no sentido de problematizar a
postura critica convocada por esse cenario, e associar a inflexdo do aspecto formal
de cada obra, seja ela de imagem ou de palavra, como resultado da intricada e tensa
relacdo entre crise e critica.
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Abstract: The discourse of crisis, resulting from the transformation of the verse
and the use of language in the late nineteenth century, has as its theoretical
foundation the esse "Crisis of verse", published at that time by Mallarmé, and
whose program tenor turns out to found what would become the paradigms of
artistic modernity - and why not, the contemporary art. The purpose of this article
is given to discuss the critical stance convened for this scenario, and associate the
inflection of the formal aspect of each work, whether image or word as a result of
the intricate and tense relationship between crisis and critique.
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Resumen: El discurso de la crisis, como resultado de la transformacion del verso y
del uso del lenguaje a finales del siglo XIX, tiene como fundamento tedrico el
ensayo "Crisis de verso", publicado entonces por Mallarmé, cuyo contenido
programatico de estudios resulta de establecer cudles fueron los ser los paradigmas
de la modernidad artistica - y por qué no, de la arte contemporanea. El propdsito de
este articulo se da con el fin de discutir la postura critica convocada para este
escenario, y asociar la inflexion del aspecto formal de cada trabajo, ya sea imagen o
palabra, como resultado de la relacion compleja y tensa entre la crisis y la critica.
Palabras-clave: Crisis y critica. Crisis de verso. Paradoja de la forma. Modernidad.
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Discurso da crise

Quando nos ultimos anos do século XIX, Mallarmé publicou,
depois de longos dez anos de escrita, o ensaio intitulado “Crise de
versos’, estava, ao mesmo tempo, realizando um diagndstico e
prescrevendo a clausula que se tornaria condicdo da arte moderna e
contemporanea, a ser flexionada, singularmente, em cada obra, por
cada artista. Como responder a estreita e intricada relagdo entre crise e
critica? Crise como modo de entender o tempo moderno porque o
fundamenta, e critica como o posicionamento diferenciado que a arte -
e o artista — sdo chamados a assumir a partir daquele contexto.

A principio, a crise de que trata Mallarmé é observada no
processo de abandono dos versos tradicionais na poesia,
principalmente o alexandrino, de suas doze silabas poéticas e,
consequentemente, de seus modos de composicio e leitura,
metonimicamente exemplificado pela obra de Victor Hugo. Ao invés de
constatar o fim da poesia, de escrever-lhe o epitafio, Mallarmé promove
uma abertura para pensar o movimento que se vale, justamente, desse
abandono do alexandrino: o do verso livre, considerado por muitos, a
altura, como “polimorfo”, pois resultava da dissolu¢do da métrica. Crise
esta, até aqui, puramente formal. Isto é, tratava-se de um problema de
forma. Mas crise feliz, poderiamos ainda afirmar, quando o que se
avista na mudanca é “uma alta liberdade de aquisicio” (MALLARME,
2010, p. 161). O poeta-critico defende essa conquista como amplia¢do de
um direito democratico de expressdo, portanto, individual e subjetivo:

“Para mim jorra tarde uma condi¢do verdadeira ou a possibilidade de se
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exprimir nio somente, mas de se modular, a seu grado” (MALLARME,
2010, p. 161).

A individualidade, prevista neste trecho e adquirida com a
democracia do verso livre, dialoga com o sentido de separagdo e
escolha, se retomarmos o sentido etimoldgico do termo crise: krisis, em
grego, significa "separacdo” e deriva do verbo krinein, "separar, escolher,
reparar, julgar, acusar". Do sentido original de "separacdo” veio
"julgamento”, e dai "luta, litigio, processo”". Assim entendemos os
derivados kritérion como "faculdade de julgar, critério” e kritikos como
aquele que é "capaz de julgar, critico”. Desocupar-se do alexandrino
significou ocupar-se sendo com a forma, que passou a manter certa
correspondéncia com o material poético (seja para estabelecer uma
relagio de equivaléncia ou de contraste entre forma e conteido).
Digamos que a forma passou a ser, entdo, escolha do poema, isto é,
absolutamente indeterminavel sendo no momento de sua criagdo, na
marca da crise gerada pela singularidade em conflito com a totalidade
desse singular.

Mas essa passagem entre a forma fixa e o verso livre preocupou, a
altura, sobre a (im)possivel (in)distingdo que se faria, dali em diante,
entre a escrita prosaica - dos meios de comunicagdo, principalmente -
e a escrita poética, ja que agora ndo era mais o verso fixo que o diferia.
A situacdo de crise, nesse sentido, culmina em um desejo de critica, isto
é, de separagdo, como o préprio poeta e critico escreve: “Um desejo
inegdvel em meu tempo é de separar como em vista de atribui¢coes
diferentes o duplo estado da fala, bruto ou imediato aqui, la essencial”
(MALLARME, 2010, p. 166). Os dois estados da fala abordados por
Mallarmé dizem respeito a distin¢do entre o estado da linguagem da

fala, “bruto ou imediato” e a linguagem poética, “essencial”’, que se
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torna imprecisa a partir do avango do verso livre, mas indispensavel. O
que particulariza a poesia diante, por exemplo, da multiplicacdo da
prosa poética, da interpenetracdo dos géneros, da dissolucdo das
fronteiras — processo esse intensificado a partir do século XIX? Qual
seria o seu experimento linguistico, ausente na massificacio da
linguagem cotidiana?

Identificamos, assim, que nos primordios da reflexdo sobre a crise
— social, artistica e de pensamento - esta uma desconfian¢a da prépria
linguagem, ao mesmo tempo em que, é no moderno que toda a forma e
a forca do poder traduzem-se em discurso, ou seja, em linguagem. Se
situarmos o desdobramento desse discurso critico na emancipacdo de
um modelo moderno - social, artistico e de pensamento, novamente -
podemos, entdo, atrelar crise, modernidade e linguagem’.

O pesquisador brasileiro Marcos Siscar parte precisamente do
ensaio de Mallarmé para realizar um denso estudo sobre as relagcGes
entre crise, critica e modernidade, cujo resultado encontra-se na
potente obra Poesia e crise. Siscar retorna a Baudelaire para evidenciar
tracos de uma profecia do fim do mundo em associagdo com o motivo

da queda, a Verlaine para identificar o sentido da maldicdo e ao poeta

2 Bruno Latour, pensador da contemporaneidade, em sua célebre obra Jamais fomos modernos,
intitula o primeiro capitulo, curiosamente, de “Crise”. Crise manifesta, inclusive, na auséncia de
categorias transdisciplinares que abarcassem os estudos realizados por ele e seus companheiro.
Em suma, trata-se de um grupo de estudiosos das ciéncias, ou seja, de pesquisadores que
desejam reatar o “n6 gordio” entre “conhecimentos exatos e o exercicio de poder”, tomando como
exemplo os “hibridos”, as manifestacbes da “natureza-cultura”. Vale resumir, aqui, um dos dois
principais mecanismos em atuagdo do moderno, denominado de purificacdo, ao qual cabe criar
zonas de ontologia essencialmente distintas, separando, assim, humanos de ndo-humanos. E
interessante que Latour denomina esse segundo processo de critica. O que a principio
assemelha-se ao paradoxo, pois 0 outro mecanismo, de traducdo, age na mistura de géneros
distintos gerando seres hibridos de natureza e cultura, revela-se potente como construto de uma
mesma maguina¢cdo moderna. Se continuarmos a considerar essas praticas separadamente,
continuaremos a ser modernos. No entanto, se levantarmos as hipéteses de operacéo continua e
conjunta, estaremos nos aproximando de um entendimento sobre a constituicdo moderna. A crise
da critica estd em separar o mundo natural, preexistente a nds, de uma sociedade com jogos de
interesse e poder, e ainda de uma terceira instancia: a do discurso independente, distanciado da
referéncia e da sociedade.
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contemporaneo Michel Deguy para confirmar a permanéncia desses
variados discursos da crise no tempo presente, assim como entre outros
escritores, retomados ao longo de todo o texto, como Paul Valéry,
Haroldo de Campos e Jodo Cabral de Melo Neto. O fundamental,
portanto, é perceber, por meio de Siscar, como a crise constitui um
topos a partir da modernidade, isto é, um certo modo de atender ao
real, que ganha dimensdo sui generis na poesia e acaba por fundar a seu
estatuto moderno.

Importante ressaltar como o pensamento da poesia em relagdo a
crise ndo se restringe ao desuso de determinado estilo ou modo, porque,
de certa forma, do tempo de Mallarmé em diante, ele passa a gerar
outros sentidos, como, por exemplo, a da baixa publicagdo, vendagem e
importancia no mercado editorial. Como Siscar propde, ponderar a
respeito das relagdes entre crise, poesia e critica é também considerar,
necessariamente, a comunidade, o povo e a politica. A comunidade
literaria se torna uma comunidade critica, cuja ocupacdo é, entre
outras, delimitar um lugar para esse discurso de crise e resguardar esse
lugar privilegiado para o pensamento.

Assim, se concordamos que o discurso poético esta em crise,
dentro e fora de sua comunidade, é porque ele continua em crise
(condi¢do), sendo também um discurso da crise (objeto) e um discurso
critico (destinacdo), como o pensador brasileiro conclui. Siscar
aproxima o “crise de vers” do “crise de nerfs” (ataque de nervos) para
evidenciar “uma irritacdo do verso, dentro do verso, e a proposito dele”
(SISCAR, 2010, p. 107), que esta previsto no titulo do ensaio. A escolha
pela preposicdo de ao invés de do aponta para a auséncia de uma
esséncia do verso; ao mesmo tempo em que coloca o verso em situacao

e momento de crise, considera a poesia mesma como um estado.
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Historia das formas

Os ultimos anos da vida de Barthes foram dedicados a
explana¢do, em aula, daquela obra que viria a ser publicada como A
preparagdo do romance. O curso, ou a prepara¢ao, duraram dois anos,
comegando em 1978. Prepara¢do essa que, para alguns criticos, como
Antoine Compagnon?, culminaria na propria obra, um verdadeiro
romance barthesiano, se ndo fosse o acidente causando a sua morte, em
198o0.

A iminéncia do fim faz-se presente, de uma forma ou de outra,
nesse momento da obra de Barthes. A preparagdo do romance é, para
Compagnon, ndo a elaboracdao de uma obra romanesca, seja ela autoral
ou ndo, mas a busca pelo poema como salvagdo diante da possivel
morte da literatura. Lemos nesse texto barthesiano: “Alguma coisa esta
rondando em nossa Historia: a Morte da literatura esta errando a nossa
volta; é preciso olhar esse fantasma nos olhos” (BARTHES, 2003, p. 49).
Esse livro marca, portanto, um segundo momento de cisma em relacao
a possibilidade da literatura (mais especificamente, nesse caso, da
narrativa, do romance) no presente.

Assim como Mallarmé anteviu na literatura do fim do século XIX
a ameaca do fim causada pela transformacdo dos modos da poesia, pelo
avango da prosa e do prosaico, Barthes, a sua altura, também pressentiu
o prenuncio de uma literatura por vir, dessa vez, observando o

desfazer-se das frases - da lingua francesa - em Flaubert. O critico

® O aluno de Barthes, Antoine Compagnon, em sua obra Os antimodernos, é assertivo ao

defender que “Barthes n&o teria sido contrariado se o curso tivesse chegado a um romance; um
romance nao teria sido uma consequéncia inoportuna do curso” (COMPAGNON, 2011, p. 418).
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lamenta a auséncia, na Franca, de escritores como Gide, Mauraux,
Valéry, e dos “grandes romances”. Haveria poeira nos livros que se
ajuntam, um pesar que faz pender a multiplica¢do das obras publicadas
para o depdsito, para o descrédito. Da mesma forma, em O grau zero,
muitos sdo os anuncios do fim de uma literatura classica.

A constatacdo de Barthes diferencia-se radicalmente da de
Mallarmé no sentido do fim. Barthes ndo situaria mais a desvalorizagao
da literatura e a mudanca da linguagem literaria, dos modos de escrever
e ler, na crise. Ela “estd, ndo em crise (formula excessivamente facil),
mas talvez morrendo = alguns sinais, entre outros, de desuso (ou de
falta de folego) [...]” (BARTHES, 2003, p. 306). Aqui, alerta-se para o
cumprimento em continuidade do destino da literatura - da lingua
francesa, do bem escrever - no gerundio, indefinindo-se, de fato, o fim
de uma condigdo que se evidencia, por ora, tragica. Morte no gerundio
de uma literatura atrelada ao seu tempo e espago, assim como outras,
possivelmente, ja ndo mais se escrevem. Por isso, Compagnon ndo se
equivoca ao classificar Barthes, ja nos ultimos escritos, de antimoderno.
Para aqueles que acreditam na delimitacdo de uma obra em frases,
teriamos, a principio, dois polos: um Barthes moderno, afastado das
posicoes estruturalistas rigidas e proximo a Julia Kristeva e a Jacques
Derrida, e um Barthes antimoderno, «critico dos excessos da
modernidade e afeito a ideia do prazer do texto. Prazer do texto
oferecido pelo poético, género esse tdo pouco mencionado por Barthes,
mas talvez presente em toda nogdo de escritura. Nao seria, entdo, o
prazer do texto, aquilo que ndo mais estaria sendo garantido pela
literatura de sua época, pela mudanca das formas literdrias?

Trazemos essa expressdo ndo sem determinar-lhe o sentido. O

pesquisador brasileiro da obra de Barthes, Marcio Renato Pinheiro da
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Silva, orientando de Marcos Siscar, concebe O grau zero como uma
“historia da escrita literaria”, isto ¢, como uma “histéria das formas
literarias modernas” (DA SILVA, 2014, p. 347). Ndo hd, no entanto, no
empreendimento de Barthes, nenhum compromisso com os valores de
uma historia da literatura tradicional, responsavel por datar a literatura
segundo “escolas”, “periodos” etc. Barthes, nesse sentindo, prescinde de
um método histéorico e também de métodos analiticos ou
demonstrativos, pois raros siao os exemplos de obras literarias
trabalhadas no texto. A literatura, em si, aparece em cena apenas
alusivamente. Mas, afinal, de que maneira procederia essa especulagio
das formas literdrias? Para Silva, a leitura de O grau zero implica em
diferenciar o tempo da escrita e o tempo historico: “por mais que seja
por meio da escrita que o escritor ingresse na histdria, a historia das
formas é, para Barthes, regulada por uma temporalidade distinta da
historia geral” (SILVA, 2003, p. 306). A histdria em geral se dirigiria ao
presente colocando problemas e imposicGes, em especial, a partir de
meados do século XIX, e o artista moderno e contemporaneo estaria
por escrever a temporalidades escolhidas e proprias de sua escritura,
sendo o seu problema mais evidente, na verdade, a linguagem, como

podemos ler na introdugdo a O Grau zero:

Ver-se-3, por exemplo que a unidade ideolégica da burguesia
produziu uma escrita tnica, e que, nos tempos burgueses (ou
seja, classicos e romanticos), a forma ndo podia ser dilacerada
a medida que a consciéncia ndo o era; e que, ao contrario,
desde o instante a partir do qual escritor deixou de ser uma
testemunha do universal para se tornar uma consciéncia
infeliz (por volta de 1850), o seu primeiro gesto foi escolher
um engajamento com a sua forma, seja assumindo, seja
recusando a escrita de seu passado. A escrita classica, assim,
explodiu, e toda a Literatura, desde Flaubert a nossos dias,
tornou-se uma problemadtica da linguagem (BARTHES, s/d, p.
12).
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Se a mudancga da forma, para Mallarmé, implicava em uma crise
feliz, em Barthes, esse “dilaceramento da forma” converte-se em uma
“consciéncia infeliz’, implicando, ndo apenas nesse texto, que a
modernidade é, fatalmente, tragica. A forma se atrasa, segundo Silva, e
se repete. Ainda na introducdo, Barthes (s/d, p. 06) confere a repeti¢ao
da forma, na modernidade, a sua tragicidade: “a forma tornou-se o
termo de uma ‘fabrica¢do’, como uma cerdmica ou uma joia (deve-se ler
que a fabricacdo foi ‘significada’, isto é, pela primeira vez, entregue
como espetaculo e imposta)”. Vé-se, claramente que, em Barthes, o
problema da decadéncia da literatura, de sua tragicidade moderna,
possui uma dimensdo formal.

Até aqui, trés foram os pontos de ancoragem de uma possivel
série de problematica da forma: irrompida no fin de siécle XIX, com
Mallarmé, retomada em alguns textos de Barthes e, recentemente,
estudada, no Brasil, por Marcos Siscar. Mas, afinal, ndo seria mais
conveniente desconfiarmos da propria concepgdo de forma, legada pela
tradicdo da arte?

A filosofa e critica de arte Maria Filomena Molder, em As nuvens
e o vaso sagrado, descreve como, da pré-histdria a cultura greco-latina
(ndo por acaso, Goethe é considerado “o mais grego de todos os
modernos”), a no¢do de forma permanece em perfeita afinidade com as
nog¢des de movimento, alteragdo e metamorfose. A morphé, origem da
nogdo de morfologia, ou seja, ciéncia das formas, consistia em
conformar o excesso da Vida, o caos, em configuracdes dotadas de
consisténcia e principios internos de beleza e perfeicao, fortificando o
elo entre as forcas criativas e destrutivas da vida. Enfatizar a forma, a

morfologia, o conformar, ndo significa, portanto, subordina-los ao
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estanque. O inimigo da forma ndo seria, entdo, o movimento, mas a
imobilizagdo. Os gregos souberam enxergar na Natureza, uma
produgdo de formas ininterrupta, que, apenas por pouco, permaneciam
idénticas a si mesmas.

Mesmo em um momento de valorizacdo dos ideais classicos, de
harmonia e regularidade, como foi o Renascimento, Camdes nao
opunha movimento e forma, como podemos perceber em um de seus
célebres versos: “Como a matéria simples busca a forma” (CAMOES,
1977, p- 37). Relembremos que Camoées imortalizou-se, precisamente,
pelos poemas liricos, pela poténcia expressiva do amor em seus sonetos
- 0 que, em parte, poderia té-lo situado em um antagonismo com a
forma, se a medissemos por sua forca de oposicao.

Nao por acaso, manteve-se hegemoOnica, por muito tempo, a
concepg¢do de historia da arte de Johann Winckelmann, que procurava,
a partir de uma delimitacdo do cardter essencial da arte, excluir a
expressdao das paixoes, essa afetacdo cuja exaltagdo poderia impedir a
forma. Concepcao fundamentalmente histérica, na medida em que, ao
deter-se no Renascimento, esse modelo prescreve uma morte — de toda
a arte antiga, causada pelo Medievo — e uma revitalizacdo a partir da
arte do século XVI, de restauragdo “neocldssica”. Georges Didi-
Huberman, ao comentar o método de Wincklemann, afirma
categoricamente que nele reside “a virada epistemoldgica de um
pensamento sobre a arte para a era — auténtica, ja ‘cientifica’ - da
histéria” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 14).

A “andlise dos tempos” correspondente a esse método, é o que
explica o Renascimento ter sido observado apenas pela perspectiva

apolinea de um classicismo sereno, de busca do ideal, de harmonia
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formal, “bela alma”, em oposi¢do a um helenismo dionisiaco, explosivo,
barbaro. O alemdo Aby Warburg inscreve-se no campo dos
pesquisadores da arte com um trabalho sobre Botticelli, porque foi
nesse momento historico que se iniciou o movimento de considerar a
histdria da arte como um saber; um saber demasiado importante para
Warburg, mas no qual o tempo sera revertido, sempre, em “impureza’.

O interesse renascentista da Warburg ndo se restringe a Botticelli.
O pesquisador realiza uma incursdo no grupo escultorico que foi objeto
de interesse do Renascimento, por ter sido redescoberto juntamente a
todas as outras pecas desaterradas, recuperadas e revitalizadas, naquela
altura. Trata-se da imagem de Laocoonte e seus filhos, datada do século
III a.C, de um romano anénimo, em cujos contornos projeta-se a visao
de uma perspectiva tragica e dionisiaca da cultura renascentista,
enfaticamente denegada por Wickelmann. Segundo a mitologia,
Laocoonte teria sido sacerdote do templo de Apolo em Troia e o nico a
desconfiar do plano de invasdo da cidade pelos gregos, escondido no
famoso cavalo de madeira de enormes proporg¢des. A outra versido conta
que, por ter mantido relagdes sexuais diante de imagens sagradas, o
personagem € punido pelos deuses, favoraveis aos gregos, sofrendo,
juntamente com seus filhos, um ataque de serpentes. Em ambas, no
entanto, ha o motivo do sofrimento, do pathos traduzido nos gestos e
na musculatura esculpida.

No Atlas Mnemosyne, de Warburg, a invenc¢do de Laocoonte é o
tema da prancha 41. Nela, também figuram o retrato de um indigena da
tribo hopi durante o ritual da serpente e uma Caricatura renascentista
de Laocoonte, em xilogravura, representando ele e seus filhos como
simios, reagindo tdo agressivamente quanto as serpentes que os

atacam. Essa montagem evidencia a Nachleben do pathos tragico, tdo
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cara a Warburg, e que se manifesta na prancha pela sobrevivéncia de
um certo primitivismo, exposto na proximidade do homem com o
animal, no sofrimento fisico durante a luta pela sobrevivéncia, presente
em todas essas figuras. Sobrevivéncia essa que pode ser flexionada com
aquilo que Barthes afirmou ser o atraso das formas. Repeti¢cdo sim, mas
diferenca também. O olhar warburguiano transforma, nesse sentido, a
caracterizacdo de um honrado sacerdote de Apolo em herdi selvagem,
inddcil e bravio, aproximando, consequentemente, as formas humanas
de Laocoonte das formas animais.

O problema da forma retorna aqui e justifica o apelo a Warburg,
no presente artigo. Para além de identificar, no Atlas e nas
Pathosformeln, um interesse na “questdo antropoldgica do gesto”
(DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 198) e na “necessidade bioldgica da
expressio” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 203) que Didi-Huberman
percebe no estudo da prancha 41, hd também uma problematizagio
sobre as forgas da forma e do informe, sob a propria influéncia de Apolo
ou Dionisio. A partir de Nietzsche, reconhece-se que para os gregos ha
o deus de uma forca vital (Dionisio) e outro deus da consagragido da
forma (Apolo). O processo de formacao (isto ¢, de realizagdo da forma)
ergue um combate nunca finalizado, sempre adiado, de resposta ao
caos, o que confere a natureza a inseparabilidade de suas forcas
destrutivas e criativas.

Warburg, na esteira do saber morfoldgico de Goethe, contempla a
forma, o tempo, o movimento, o momento. Saber morfolégico
goethiano exposto em obras como Teoria das cores, O jogo das nuvens e
A metamorfose das plantas, cujo método conjuga a observacdo de devir

das formas naturais com a sua formacdo ou formulagdo artistica. Didi-
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Huberman (2013, p. 90) comenta sobre o saber morfoldgico: “ndo ha
morfologia, ou andlise das formas, sem uma dindmica, ou analise das
forgas.” O ponto fulcral, garantia da convivéncia das forcas e formas,
estaria na escolha (portanto, critica) do momento a ser representado
pelo artista. Na escultura de Laocoonte é o que viabiliza a co-existéncia
das duas forcas, tradicionalmente concebidas como opostas. Didi-
Huberman comenta essa partilha entre Warburg e Goethe, no que diz

respeito a observacao da mesma escultura:

Goethe sabe contemplar o tempo: compreende que o
momento escolhido, construido pelo artista, determina
inteiramente a qualidade escultural do movimento
representado. Momento “transitorio”, portanto: é esse o no,
cabe dizer, de toda a imagem e do problema estético que ela
resolve (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 181).

O momento escolhido ndo faz jus apenas ao imperativo do
movimento, que deve estar na escultura, como também faz de uma
“escultura de movimento” o improvavel, isto é, uma “escultura em
movimento” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 181). O momento designado
deve se revelar na montagem de tempos distintos, de gestos variados.
Sendo a escultura, uma escultura carregada de pathos, depreendemos
que a paixdo e o sofrimento ndo se opdem a forma, que é pensada
tradicionalmente como estabilizacdo. A paixdo gera a forma,
intensifica-a, aviva a pantomima e a expressdo, e esta seria, entdo, a
acdo da “férmula patética” (Pathosformeln), presente no primeiro
momento do Renascimento e expressa no exagero gestual de suas
imagens. O interesse pela possibilidade de uma “escultura em
movimento” responde a obsessdo warburguiana em relacdo a vida das
imagens, a maneira como as imagens Ndo sao apenas comoventes, mas,

principalmente, moventes.
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Se a discussao de Warburg e sobre o seu Atlas restringe-se a priori
a imagem, podemos, no entanto, expandir o horizonte até as palavras.
As imagens sdo carregadas de tempo assim como as palavras, por isso
nelas deve se resguardar o devir, uma vez que o devir, a sua maneira,
conserva o movimento, a transformagdo, os fluxos e os retornos, os
avancos e os atrasos da forma. Passemos a leitura do poema “O cacto”,
de Manuel Bandeira, para visualizar a possibilidade de um “poema em

movimento”:

Aquele cacto lembrava os gestos desesperados da estatudria:
Laocoonte constrangido pelas serpentes,

Ugolino e os filhos esfaimados.

Evocava também o seco Nordeste, carnaubais, caatingas...

Era enorme, mesmo para esta terra de feracidades
excepcionais.

Um dia um tufdo furibundo abateu-os pela raiz.

O cacto tombou atravessado na rua,

Quebrou os beirais do casario fronteiro,

Impediu o transito de bondes, automoveis, carrocas,
Arrebentou os cabos elétricos e durante vinte e quatro horas
[privou a cidade de iluminagdo e energia:

- Era belo, aspero, intratavel.
(BANDEIRA, 1983, p. 127-128)

Nesse poema de 1925, 0 cacto é construido em sua semelhancga
com obras de estatuas que representam a imagem do extremo da dor:
Laocoonte, cujo mito repercussdo na histéria da arte ja abordamos;
Ugolino, representando mais uma narrativa (desta vez, literaria) de
punicdo; e a sua prépria tragicidade vegetal, decorrente do tufao, que o
faz tombar. Nao ha como negar certo impulso para o patético e para o
tragico, que se evidenciam nesses trés momentos de beleza e forca
sobrepostos imageticamente. Ao mesmo tempo em que, no primeiro

momento do poema, sugere-se a elevagdo do cacto a ordem estatuaria e
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imovel de Laocoonte, de Ugolino e mesmo do grandiosamente tragico
Nordeste, é essa condensacdo que possibilita o adensamento de uma
tensdo que culminard no acidente e nas consequéncias catastroficas do
tombamento do cacto para a cidade. H4 no cacto, assim como na
escultura de Laocoonte, a cristalizacdo de uma forca em movimento,
que constituira o carater heroico da sobrevivéncia no embate entre a
forma e o informe, entre a formacao e a destruicao.

Esse embate, poderiamos afirmar a partir do uso do verbo no
pretérito imperfeito, ¢ um embate nunca finalizado ou talvez com
efeitos em agdo. Quando Siscar defende que toda forma, a partir da
modernidade, principalmente, é fruto da relacdo com a crise, essa crise
pode ser pensada em decorréncia da singularidade versus a totalidade
de uma marca, e também em virtude da acdo das forgas apolineas e
dionisiacas. Siscar (2010, p. 115) é categorico ao afirmar: “A forma nao é
uma experiéncia da identidade, mas da crise”. A forma é uma disposi¢do
composta por conflitos, feridas, reminiscéncias, sobrevivéncias,
esquecimentos. Por isso, Warburg, esse elaborador de uma “ciéncia sem
nome”, como diria Giorgio Agamben, em A poténcia do pensamento, é o
criador de um “saber plastico, por exceléncia”, como define Didi-
Huberman (2013, p. 141). A plasticidade - que constituiria a for¢a
material - do devir, do movente e do comovente das imagens, literarias
ou ndo, responde por toda a crise e se alimenta da crise, pois coloca em
relacdo o universal das formas com o singular da obra de arte. E esse
saber plastico ndo se da sem fraturas, atrasos, abalos, arroubos. Ao
contrario, é a plasticidade que cria as fraturas da historia — da histodria
geral e da historia da formas literarias e artisticas, para ndo
esquecermos de Barthes. O que Warburg, porventura, promove, e que

ainda permanece impensado, é o alargamento da noc¢do de crise para
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além do moderno, para tras e para adiante, se nds jamais tivermos sido
modernos. Crise travada entre Apolo e Dionisio a respeito da forma,

crise da cultura, da transmissdo, da memoria, da imagem.

Fim do poema

Como uma montagem de trés tempos, retornemos a discussio
inicial do artigo sobre a crise de versos, para repor o comeco no fim.
Mallarmé afirma, logo no inicio do seu ensaio: “A literatura aqui sofre
uma esquisita crise, fundamental” (MALLARME, 2010, p.157). Primeira
consideracdo a respeito dessa assertiva é em relacdo ao “esquisita crise”.
A estranheza sera a condicdo da comunidade que se institui ao redor
dessa estranha instituicdo chamada literatura, para evocar o titulo da
entrevista concedida por Jacques Derrida, comunidade essa que deve
responder a crise, ao ter lugar dessa crise, de forma critica, e tendo em
vista a heranca (em aberto) de um tradicdo poética. Em seguida,
notamos que, se o titulo do ensaio associa a crise ao verso e Mallarmé
afirma, nesse trecho, ser da literatura a crise, digamos que encontramos
no verso a esséncia da literatura. Mas ndo o verso métrico, fixo,
completo, e sim sua poténcia de instruir a verticalidade, de romper, de
ritmar e modular o pensamento e a linguagem, tal qual um
enjambement, dai a constante presenca de vocdbulos referentes a
musica, como “concertos” “compositor”, “sinfonia”, “melodias”,
“orquestragdo”.

A musica ndo acontece sem certo controle, e a poesia, tampouco,

sem os ajustes que cabe ao poeta fazer na sintaxe da lingua. A crise da
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dissolugdo do verso, ainda, em certa medida, rigido no poema de
Manuel Bandeira, talvez aponte para o enjambement como indice de
uma crise sintatica que deve acontecer no verso e que, ao contrario do
que muitos julgaram no século XIX, acabara por caracterizar a poesia e
lhe servir de condicdo. Rigidez aquela que diz respeito ao teor de tensio
e concentracdo necessarios ao poema “O cacto”. A partir da década de
1930, 0 enjambement se tornard cada vez mais comum, a ponto de se
tornar o principal recurso de composi¢io dos poemas de Bandeira,
assim como de outros poetas modernistas a exemplo de Carlos
Drummond de Andrade.

Giorgio Agamben, em “Ideia da Prosa”, artigo homoénimo ao livro
no qual ele se encontra, busca compreender a especificidade da poesia e
situa na possibilidade do enjambement a identidade do verso. Mas

vejamos do que se trata, para Agamben, o enjambement:

O enjambement exibe uma ndo-coincidéncia e uma
desconexdo entre o elemento métrico e o elemento sintatico,
entre o ritmo sonoro e o sentido, como se, contrariamente a
um preconceito muito generalizado, que vé nela o lugar de
um encontro, de uma perfeita consondncia entre som e
sentido, a poesia vivesse, pelo contrario, apenas da sua intima
discérdia (AGAMBEN, 2012, p. 31).

Experiéncia da ndo-coincidéncia, do descompasso, da hesitac¢ao:
eis o que a vivéncia da poesia lega ao pensamento. Poética da
interrupcdo, diria Siscar. Se trouxéssemos o Atlas de Warburg para c3,
expandiriamos essa poética para a experiéncia com as imagens. A
aposta na montagem como suspensdo do fluxo espontineo da
experiéncia visual pode ser entendida, em uma aproximagido de
Mallarmé, como énfase na crise, seja ela da percepcdo, do método ou da
historia, convocando o gesto critico de sele¢do para leitura e producdo

das imagens, afinal, sua andlise e seu efeito dependem das associag¢Ges,
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das relagbes de afinidades e diferencas entre elas. Enfim, dependem da
entrada da recepg¢do na obra.

O final do ensaio “Ideia da prosa” define a hesitacdo a partir do
duplo movimento que a leitura do poema em enjambement engendra:
para tras, que diz respeito ao do verso, e para diante, que corresponde a
prosa. Mas o verso sé se identifica como verso na hesitacdo, na cesura
do som e do sentido, naquela brusca parada diante do abismo de se
tornar prosa, de ter seu sentido concluido. Experiéncia, entdo, do
limiar, da passagem, do deslocamento, como aquela do intervalo negro
— da negatividade - entre as imagens do Atlas Mnemosyne.

Em outro ensaio, intitulado “O fim do poema”, Agamben é ainda
mais certeiro em determinar o paradoxo da poesia. Para ele, o poema
ndo deve terminar; a medida que ele s6 se identifica no risco do fim, ele
teme e deseja esse mesmo fim, pois o proximo verso é a conclusdo de
um sentido, mas se esse for também o ultimo verso, ele é a
impossibilidade da continuacdo, é a interrupcio de seu duplo-
movimento e de sua ndo-correspondéncia, uma vez que a finalizacio
harmonizaria som e sentido.

Essa paradoxo do poema, constituido, concomitantemente, pela
continuidade e pela interrupcio do verso, pelo exercicio da
verticalidade e da pendéncia, pela busca e por aquilo que falta, sempre,
pois o ultimo verso é ja sempre a iminéncia da prosa, a faléncia das
distincGes ou a defesa do hibrido, é o que se aproxima do Atlas
warburguiano e que responde, sobretudo, a ideia da especificidade e do
fim. Se considerarmos o Atlas como uma cole¢do de imagens, o seu
arranjo indefine a “alta cultura”, presente nas reprodug¢oes de obras de

arte classicas, da “baixa cultura”, exposta nos mapas, registros
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astroldgicos, fotos etc. Na vivéncia do limiar e do intervalo entre essas
distintas categorias de imagens, na escultura de Laocoonte, as formas
humanas dissolvem-se na musculatura rigida, no instinto animal. A
imagem, a partir de Warburg, manifesta a crise da cultura, e se torna
critica, pela disposicdo no Atlas, e a critica, ela mesma, é pensada
enquanto imagem. A reversibilidade se da também no ambito da
poesia, pois na pratica do poema, os versos voltam, vertem ao inicio, a
margem esquerda, enquanto avan¢am, restituindo sempre o comeco. O
poema ¢é a entrada sucessiva na linguagem. E a reposicio do comeco a
cada emergéncia do fim. Por isso ndo havera fim para o poema: porque
a forma, singularmente trabalhada a cada obra, ja contém a marca de

um duelo tragico.
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