"Olhar o mar como anfibio'': a arte de Leminski e Rettamozo como saber
dos sintomas

Everton de Oliveira Moraes”

Esse artigo busca analisar como Paulo Leminski e Luiz Carlos Rettamozo se
inseriram e se posicionaram em relagdo ao debate sobre os rumos da arte que ocorria de
maneira mais ou menos simultinea, por todo o Ocidente. Mais especificamente no
ponto em que esse debate aborda a questdo da arte como forma de saber, como modo de
pensar e conhecer o mundo.

Paulo Leminski, artista curitibano, € especialmente conhecido por sua poesia e
por seus romances experimentais, mas também por sua producdo critica e andlise de
arte, pelas biografias que escreveu, bem como por outras experimentacdes, como a
video-poesia, por exemplo. Sua arte € profundamente inspirada pelo concretismo
brasileiro.

Rettamozo veio para Curitiba, segundo seu proprio relato, fugindo da repressao
que a ditadura exercia sobre ele em Porto Alegre, no inicio da década de 1970,
permanecendo na cidade desde entdo. E conhecido por atuar através de diversos meios,
sejam charges, poesias, quadrinhos, fotografia, instalacdes, performances, intervencoes
urbanas, pintura e musica. Sempre tendo como uma de suas marcas o humor, a ironia e
a experimentacdo formal.

Os materiais privilegiados nessa andlise sdo o Jornal Polo Cultural, o suplemento
Anexo do jornal Diério do Parand e o suplemento O Espalhafato, que acompanhou a
Revista Panorama durante duas edi¢des. O primeiro € uma producdo de Curitiba,
situada temporalmente nos finais da década de 1970, e que pretendia reunir as criacdes e
reflexdes de artistas "marginais" que nem sempre tinham acesso féacil aos espacgos
oficiais de arte na cidade, elevando o status da arte curitibana e tornando a cidade uma
espécie de polo cultural do pais; No segundo caso, trata-se de um suplemento cultural
de um jornal local que, entre outras coisas, reunia de boa parte dos debates sobre arte na
cidade; por fim, o Espalhafato foi um suplemento produzido para a Revista Panorama

por Rettamozo.

* Doutorando em Histéria pela Universidade Federal do Paran4.



Um objeto de estudo?

Para um saber cientifico moderno é fundamental que haja um objeto bem
delimitado, um certo nimero de coisas sobre as quais as descrigdes, as interpretacdes, as
andlises devem recair. Mesmo nas chamadas ciéncias humanas, que se pretendem
menos rigidas, mais abertas as contingéncias do humano que tomam por objeto, durante
muito tempo se clamou pela necessidade de uma objetividade que pudesse dar conta de
eliminar o subjetivismo, as interpretagcdes parciais e interessadas. Essa objetividade nada
mais € do que a necessidade manter-se senhor de si mesmo e de seu objeto de estudo:
controlar sua propria subjetividade para que estd ndo interfira na andlise do objeto e,
portanto, dominar soberanamente este ultimo, entendé-lo de maneira inequivoca.
Governar a si mesmo para dominar o objeto.

Mesmo hoje, depois das diversas crises epistemoldgicas do século XX, que
demonstraram os limites de uma tal objetividade, ainda adotamos um discurso realista,
acreditando que, apesar da sabida impossibilidade de atingir a ‘“realidade exterior”
através da linguagem, ainda houvesse um horizonte de realidade (inatingivel mas
passivel de ser narrado de maneira verossimil) do qual seria possivel se aproximar,
entender, dominar, ainda que com cautela.

E esta relacio de poder, esta dominacdo em relacio ao objeto, que &
problematizada na arte do século XX, quando esta se coloca e € colocada como forma
de conhecimento. Pois se a arte é um saber, ndo se trata de um saber em que as relacdes
entre sujeito e objetos estariam bem delimitadas e definidas de uma vez por todas.

E certo que se poderia pensar em uma série gigantesca de ideias a respeito dessa
relacdo entre arte e pensamento. Mas aqui, nesse texto, a pergunta € mais especifica:
Qual seria o objeto desse saber precario que parecem querer nos sugerir Leminski e
Rettamozo? Poderia parecer, a principio, que se trata de uma andlise das linguagens
artisticas. Que nos textos, cartuns, poemas, ensaios, fotografias, montagens, grafites,

propostas de performances o que estaria em jogo era uma pesquisa das diferentes



formas e suas possiveis contribui¢des para o enriquecimento da histéria da arte, de
como cada nova forma ou suporte poderiam vir a acrescentar um novo ponto de vista
sobre a realidade, novas formas de expressao.

Seria possivel pensar também, ja que se fala tanto em vida, em mundo, em
liberdade, clausuras, normas, regras, que se trata de uma nova forma de saber politico.
Como se, para os dois, a arte tivesse finalmente se despido da necessidade de privilegiar
as preocupacoes plasticas, estéticas e pudesse agora se dedicar a ética e a liberdade, isto
€, a politica, ou antes, as micropoliticas da vida cotidiana. Estariamos entao diante de
uma arte cuja funcdo seria denunciar e libertar o homem das normatividades
imperceptiveis que o cercam e que sO a sensibilidade artistica poderia dar conta de
diagnosticar, a0 mesmo tempo em que forneceria uma ‘“pedagogia” da liberdade
sensivel.

Mas nio se trata, especificamente, nem de uma coisa nem de outra. O saber que
se insinua na producdo de ambos e, mais amplamente, nos debates sobre arte de
publicacdes como o caderno Anexo ou o jornal Polo Cultural, é um saber das relagdes,
dos conflitos. Nao se trata de pensar a arte como portadora de um ponto de vista
singular sobre o mundo ou as multiplas linguagens da arte, mas as hibrida¢des entre
essas linguagens, as disputas de poder que elas agenciam, o que se produz a partir da
friccdo entre diferentes formas; e também como a arte atravessa e € atravessada por uma
série de outras praticas, de outros saberes, como tece relagdes com a politica, a
economia, como dialoga com seu publico.

Esse saber toma por objeto a atualidade, as relacdes de poder que atravessam a
arte no momento presente. Ele pode ser lido, por exemplo, nos debates sobre a questdao
da linguagem, onde se tratava de pensar a arte entre os paradigmas da comunicacdo e da
expressdo e as novas linguagens experimentais que se destinavam mais a produzir

efeitos do que transmitir mensagens:

Existe uma poesia que visa sensibilizar grandes nimeros e ser
entendida sem dificuldades.

E uma poesia facil.

Acessivel.

De gestacgao e elaboracgdo ficeis.

Veiculo para conteidos dados.
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Nao se mexe no proprio veiculo: seria comprometer a imediata
apreensao.

E "clara".

Mas s6 pode ser claro dentro de uma estrutura aceita, reconhecida,
"comum".

A poesia de comunicacdo tem que lancar mdo de signos usados,
confirmados pela tradicao, "banais": o c6digo verbal, a sintaxe 16gico-
discursiva, o verso, a literatura, o elenco previsivel de imagens.

E uma poesia com baixo teor de informaco.

Com taxas altissimas de redundéncia.

Previsivel.

Esperavel.

Provével.'

De um lado uma poesia diddtica, acessivel, que pretendia falar para um
determinado publico, transmitir a ele uma mensagem através de uma linguagem
artistica, supostamente mais apta a expressar devidamente as emocgdes. No caso,
Leminski faz uma critica a poesia engajada que tentava falar as massas populares,
conscientizando-as das mazelas do mundo, das injusti¢as, como este fosse uma espécie
de dever social do artista.

Para o poeta curitibano, por outro lado, estava mais em questdo inventar novas
linguagens que, ainda que ndo tdo claras e acessiveis ao publico, pudessem renovar o
repertdrio linguistico de sua sociedade. E como, para ele, toda forma de linguagem esta
carregada de valores e produz efeitos de poder, trata-se de produzir efeitos que se
poderia chamar de politicos. Nesse sentido, era fundamental problematizar o poder que
se insinuava nessa "poesia facil", isto é, o de uma academia que insistia em defender
seus valores.

E quando Leminski falava em poesia, ndo estava se restringindo ao poema, mas a
organizacdo das linguagens em geral. Portanto, também estava em jogo a discussdo a
respeito do suporte das obras de arte, dos lugares que esta deveria ocupar, suas relagoes
com outra praticas. Rettamozo lembra que também existe toda uma convencido que
consagra determinados suportes e lugares para 0s objetos artisticos, ao passo que

marginaliza outros:

" LEMINSKI, Paulo. Poesia progride? In: Didrio Anexo. Suplemento cultural do Drio do Parand. 11 de
dezembro de 1976.



O medo [...] fez com que a producio artistica de vanguarda no Parana
passasse a ter um sentido pejorativo. Ofender um artista era chama-lo
de vanguardeiro. O medo, caracteristica da classe média, de perder as
raizes conquistadas por anos de trabalho voltado para o Louvre [...]
fez com que toda e qualquer manifestacdo artistica que nao pudesse
ser pendurada nas paredes dos museus, fosse desestimulada. [...]
Enchiam suas paredes de quadros e mais quadros, forcando assim o
artista a produzirem alguma coisa que pudesse ser pendurada’.

Aqui novamente estd em questdo a linguagem: ao privilegiar o quadro, como
suporte, o campo artistico paranaensedeixava toda um outra multiplicidade de
linguagens sem espaco.Nao havia lugar para o novo que Rettamozo tanto reivindica. As
formas de criacdo que permaneciam no ambito de uma determinada ordem do discurso
eram favorecidas, reforcando e legitimando um certo tipo de poder que atuava
justamente através dessas formas.

Seria preciso, desse modo, repensar a propria finalidade da arte como saber. E se
falei acima que se tratava de produzir efeitos, é justamente por que Leminski e
Rettamozo enxergavam na arte uma forca capaz de produzir ruptura e liberdade. E se,
como ja foi dito, o meio artistico era conservador, essa forca era, para eles,
imprescindivel. Pois, “tem gente transformando instrumentos de pensar em forma de
ndo ter mais que pensar’, ndo mudar, devido ao medo. Sendo assim, O tnico modo de
combaté-los é através de dogmas e de seitas?’

Ao artista, se desvencilhando das convencdes de seu tempo, caberia
experimentar novas formas de expressdo, ajudando a imaginar modos de romper com as

linguagens do poder que estavam instituidas naquele determinado momento histérico:

Nao aceitam uma obra que tenha sua morte marcada. (...) Faz sua
interdependéncia parasitando a imprensa. (...) O cartum, informacao
grosseira € perecivel e portanto impossivel de paredes. (...) A forca da
informacdo nova ndo se faz pelo rétulo que a critica possa colocar
nela. Mas pela sua importancia 4dcida dentro de uma realidade
histérica. Tem um monte de cartunista me travessando a garganta,
pelo nivel (ou desnivel) de seu trabalho.”*

’RETTAMOZO, Luiz Carlos. Editorial, (Anexo) DIARIO DO PARANA, Curitiba,1976.

3 LEMINSKI, Epistola aos irmdos baianos em Sio Paulo. In: Didrio Anexo. Suplemento cultural do Dério
do Parand. 25 de agosto de 1977.

* RETTAMOZO, Luiz Carlos. A querela do Brasil. Dois. In: Didrio Anexo. Suplemento cultural do Dério
do Parand. 9 de julho 1977.
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Os novos suportes, mesmo aqueles ainda muito recentes, mais ‘“banais”,
baseados no humor, como por exemplo o cartum, podem produzir esses efeitos
politicos, romper com as institui¢des. Se tratava, alids, justamente de inventar outros
critérios de valorizacdo da producdo artistica eu ndo esses que sacralizavam
determinados suportes.

Assim, era de fundamental importancia criar hibrida¢des, usar os muros para
produzir poesia, usar o antiquissimo formato do livro ndo para fazer literatura, mas todo
tipo de montagem intersemidtica, misturar poema com videoclipes, etc.

E ndo se trata de um saber que pretende determinar o devir da arte ou dizer qual
deve ser sua relacdo com a politica, com a sociedade ou com a economia, mas antes de
diagnosticar as novas formas no momento mesmo de sua emergéncia e de seu combate

contra o instituido:

A literatura, entre outras coisas, ¢ uma instituicao social.

Como tal, como o matrimdnio, tem suas regras, seus principios, seus
canones, seus rituais, sua liturgia.

E, como tal, pode ser contestada. Por uma anti. Por uma contra-
literatura.

Essa contra-literatura ja existe. E tenderd, cada vez mais, a constituir
uma post-literatura: uma outra coisa.

Essa contra-literatura (e, logo, post) ainda usa como suporte material o
livro.

A grifica e a pagina.

Mas ja se trata de outra coisa. De uma nova coisa.

Ainda n@o héd nome para ela. Tomara que nunca tenham nenhum.

Para dar mais substdncia a estas consideragdes, faco enumeracao de
um elenco de "livros" (obras?) recentes que ja ndo podem mais ser
entendidas a luz dos valores literdrios vigentes. Sdo: 1) "Me Segura
que eu vou dar um trogo", de Wally Sailormoon; 2) "Fique Doente,
ndo Ficcao", de L. C. Rettamozo; 3) "Folias Brejeiras", de José Simao;
"Quem fica Parado é Poste, Eu Quero é me Rebolar", de Caldas; os
ultmos dias de Paupéria”, de Torquato Neto, organizado por Wally;
"Catatau", de Paulo Leminski; "Os Morcegos estio comendo os
Mamaos maduros", de Gramiro de Matos, etc., etc., etc., etc.

Tenho certeza de que, em cada cidade brasileira, tem um (ou uma)
aprontando um trabalho com a irregularidade, o propésito de ruptura,
a "perda" da rota, dos enumerados. Duvido que os poderes da
literatura oficial (universidade, editoras, revistas e concursos, O
Stabilishment letrado, em suma) consigam deter a marcha
espermaticas, influenciadora, fecundadora, geradora.

E o texto falando em ideogramas, como na publicidade, no cinema, no
Oriente.



Uma nova légica insinua-se: poesia.
E, mais do que nunca, poesia é liberdade da minha linguagem.”’

Se a literatura era uma forma morta, cabia aos artistas contemporaneos inventar
novas poéticas que dessem conta de combater o aferramento da academia aos valores
tradicionais. Perceber as novas légicas que se insinuavam na produgdo artistica era
também um trabalho fundamental desse saber.

E mesmo essa liberdade tdo falada e almejada é problematizada por esse saber.
Pois € nesse momento ocorre a perda do ideal politico-estético de que a arte "teria
condi¢des de efetuar revolucdes sociais®", mesmo que localizadas. O "colonialismo"’
era "uma realidade que ndo serd evitada por maneirismos, escolas artisticas e
movimentos de arte. Nenhum movimento estético vai impedir que a Coca cola tenha a
importancia devastadora de tradi¢cdes de um pais sem memoria. Essa ilusdo os artistas
perderam”g. A marca de refrigerantes estrangeira € uma imagem que permite perceber o
efeito universalizante de uma vida cultural que seria dominada pela economia, pelo

mercado, pela busca do lucro.
O sujeito e o sintoma

Tendo delimitado, ainda que precariamente, os objetos dos quais se ocupa esse
saber fragmentario e ndo disciplinar, passo agora a tentar verificar qual a relacdo desse
conjunto de objetos que chamei aos quais nomeei "relagdes", "conflitos", "emergéncia
de novas formas" com os sujeitos produtores desse saber. O que me permite ler essa
relac@o € o conceito de "sintoma". Para explica-lo, retomo brevemente e de modo muito
simplificado 0 modo como essa relacdo sujeito-objeto se da nos saberes disciplinares.

Ao longo do século XX as chamadas ciéncias humanas passaram por algumas
revolucdes e transformagdes que deram conta de problematizar a posi¢do do sujeito

produtor de conhecimento. Antes delas havia a crenga na possibilidade de uma ciéncia

> LEMINSKI, Paulo. Alegria, alegria: a post-literatura. In: Didrio Anexo. Suplemento cultural do Dario
do Parand. 16 de julho de 1977.

® RETTAMOZO, Luiz. Fique doente, ndo ficgdo. 1977.

7 Ideia de que as producdes culturais estrangeiras exerceriam uma dominacio sobre o elemento nacional
ou regional.

¥ RETTAMOZO, Luiz. Fique doente, ndo ficgdo. 1977.



objetiva e positiva, com um sujeito cognoscente capaz de classificar, organizar,
interpretar de maneira absolutamente racional e controlada os seus objetos de andlise,
com distanciamento suficiente para que sua subjetividade ndo interferisse na andlise.
Métodos garantiriam, desse modo, o desvelamentos das leis e das 16gicas do real.

Essas convicgdes foram abaladas com a emergéncia de “novas forgas sociais,
étnicas, sexuais e geracionais que ganham espaco no mundo ptblico” (RAGO, in:
JENKINS, 2001) e denunciam que esses saberes positivos, na verdade, falam apenas a
partir do ponto de vista do vencedor, do dominante, daqueles que exercem o poder (um
saber produzido do ponto de vista do branco, europeu, do sexo masculino,
heterossexual, membros de algum tipo de elite).

Essas novas forgas passaram a reivindicar novas formas de produzir saber e,
portanto, ndo era mais possivel um conhecimento supostamente desinteressado e
absolutamente objetivo. As posicdes ocupadas pelos produtores de saber nos jogos de
poder interferiam diretamente na forma como o produziam. A subjetividade estava por
toda parte.

Mas ainda se tratava de um sujeito que, se ndo era mais soberano, ainda deveria
usar as ferramentas de sua disciplina para dizer uma “verdade” sobre seu objeto de
estudo. Essa verdade agora era relativa a posicdo que ocupava nas hierarquias sociais,
pois historiadores, antropdlogos e cientistas sociais interpretam seus objetos de estudo
com 0s aparatos conceituais que sua cultura e seu tempo lhe fornecem. No entanto ainda
era dificil pensar o movimento contrdrio: como o objeto, enquanto acontecimento, afeta
o produtor de saber e como ele o for¢a a pensa-lo.

Uma situagdo vivida por Leminski pode exemplificar essa necessidade de
produzir a partir de um acontecimento: em resposta a uma solicitacio para que
permanecesse mais tempo sentado em seu ambiente de trabalho, ele conta ter grafitado a
inscricdo “sentado nao faz sentido” em um muro branco em frente a agéncia publicitaria
na qual trabalhava.” O grafite como pensamento, como modo de refletir sobre um
determinado acontecimento no proprio momento em que ele ocorria. E ndo apenas sobre

aquele instante especifico, mas também sobre a prépria forma como o trabalho era

9LEMINSKI, Paulo. Leminski falando sobre grafite. In: Youtube.com.
https://www.youtube.com/watch?v=cXdKmKUcXAk.



pensado e praticado nas sociedades contemporaneas. Mas também como
problematizacdo dos cddigos tradicionais: ao invés de uma reclamacdo formal, da
argumentacao critica, um grafite andnimo, que quase obrigava que as pessoas que por
ali passassem tivessem que visualizd-lo, enxergar o conflito que ele instaurava. Ao nao
usar as vias tradicionais para protestar contra a solicitacdo que lhe fora dirigida, o poeta
instaura novas possibilidades de dizer.

Um objeto de arte, para Leminski e Rettamozo, ndo era um lugar para a
expressdo de sentimentos, nem a oportunidade para um protesto. Era, antes de tudo, a
problematizagdo da linguagem, uma brincadeira com signos. Uma gravata, por exemplo,
peca do vestudrio obrigatdria em certas ocasides, poderia ser utilizada como elemento
de critica ao ser inserida (na obra "gravatas de for¢a" de Rettamozo) em uma série de

outras formas de "condicionamento" social:

Apesar da peca em questdo representar um condicionante, em relacao
a habitos de vestudrio, ndo quer dizer que as pessoas que niao o usam
sejam de maior valia. A critica entdo, para ser valida, deve transcender
o caricato facil e passar ao elemento, toda uma forca de linguagem. E
a critica € o trabalho.

O trabalho critico. Atento. E esse trabalho vai além da escolha de um
tema. No caso o tema € a gravata. Encarada como “gravata de forca”.
Uma proposta de entendimento do termo “for¢a”, usado clinicamente
como camisa.

O porque da gravata de forga, passa aos limites das condicdes de
entendimento de nossas realidades num mundo em que a

interiorizacdo ¢é entendida como loucura e onde a
o o o . 1
irracionalizacdo desmedida é a medida certa.'

Os encontros de Rettamozo com a gravata e de Leminski com solicitagdo para
trabalhar sentado podem ser encarados como acontecimentos que incitam os artistas a
pensar, a investigar, a pesquisar € a produzir. Eles sdo o objeto que acima defini
como'relacdes"”, "conflitos", "emergéncia". Podem mesmo ser chamados de "sintomas",
para usar o termo de Didi-Huberman. "Um sintoma aparece, um sintoma sobrevém,
interrompe o curso normal das coisas segundo uma lei - tdo soberana quanto subterranea

- que resiste a observagdo banal. O que a imagem-sintoma interrompe nao € outra coisa

' RETTAMOZO, Luiz Carlos. Anexo, 6 de junho de 1977.
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que o curso normal da representacao" (DIDI-HUBERMAN, 2011: 63-64). Eventos
aparentemente banais (usar uma gravata ou receber uma ordem de um superior no
trabalho) acabam por tornar-se matérias primas para uma investigacao pelas forcas que
os mobilizam. O grafite ou as "gravatas de for¢a" podem ser encarados nido apenas
como meras reagdes aos incomodos provocados por esses eventos, mas também como
trabalhos de produ¢do de saber que tomam por objeto esse incomodo provocado pelos
encontros.

O sujeito (produtor) desse saber nao € mais, portanto, aquele sujeito soberano,
senhor do conhecimento, analista cientifico que domina seu objeto impondo a ele a
forma de um texto académico, como no caso da Universidade; ou de uma pintura
realista que deveria expressar fielmente a atmosfera da situacdo retratada. Nao € mais
possivel tomar esse distanciamento quando se admite que o que se investiga ndo ¢ mais
um objeto distante no tempo ou no espaco (uma civilizagdo morta, um regime politico
do passado ou uma cultura distante), mas um evento pessoal, um encontro vivido e
sentido pelo préprio sujeito do saber.

Trata-se de um sujeito afetado pelo objeto do qual fala, de modo a propria
distin¢do entre sujeito e objeto pode ser questionada. Este sujeito ja ndo tem mais
certeza sobre quem exatamente ele €, sobre como proceder. Ele sabe que deve achar seu
caminho em meio aos conflitos e possibilidades da atualidade. Leminski, ao falar sobre
poesia, lembra que € preciso criar uma poética explorando os limites da linguagem,
jogando os jogos da opacidade e da transparéncia, da legibilidade e da ilegibilidade,
usando os elementos que sua cultura linguistica lhe fornece, da maneira mais

problematizante possivel:

5 - entre a transparéncia total da prosa ideal e a opacidade absoluta do
Finnegans Wake, h4 lugar para muitas poesias e muitas poéticas.

20 - Quem pensa saber o que é poesia, nada entende de poesia.

A melhor poesia é aquela feita por um poeta que estd sempre se
perguntando o que € poesia.

21 - Poesia: um sujeito com problemético predicado.

Saber o que é poesia aqui equivale a ter um conceito fechado de poesia,

separando rigidamente o que € do que nao é, ndo estando aberto as diferenciacdes, a
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informacdo nova. Se perguntar o que é poesia, por outro lado é abrir-se para outras
possibilidades poéticas, ter consciéncia da historicidade das formas, de sua
contingéncia; o saber poético deve estar atendo as demandas do presente, que estdo em
constante transformacao.

A prépria poesia é tomada como sujeito, como acontecimento, € nao apenas
como o resultado do trabalho do poeta. E a dificuldade para defini-la, esse problemético
predicado do qual fala, deixa na indefinicdo também o local desse poeta, do artista, do
sujeito produtor. Qual é o objeto a se conhecer se todos os limites entre os géneros e as
formas se encontravam borrados? Qual seria o sujeito do saber se este ja ndo sabe mais
ao certo o que investiga? Tudo se passa como se j4 ndo houvessem mais certezas

possiveis:

A literatura, miae de todas as técnicas de escrever, morreu: foi
atropelada por um trocadilho. A divisdo da literatura em géneros
(poesia/prosa) estd agora com seus limites borrados: ja ndo se sabe, na
préitica do texto novo, o que é prosa, o que € poesia. Parece que a
extensdo de um texto define seu cardter de “prosa” e a brevidade seu
caréter de “poesia”. Mas nio ha mais certeza.''

E se Leminski fala da morte da literatura, ele estd se referindo a crise pela qual
passa a prosa realista no mundo ocidental. Pois apesar de crer que ela ainda ocupava
uma posi¢do de destaque no mundo académico, ele acreditava que a emergéncia de
forma de expressdo ndo logocéntricas e intersemidticas era irrefredvel e acabaria por
engolir a literatura. Ele retorna diversas vezes a esse tema na década de 1970, como se
quisesse acelerar esse processo pelo qual o logos perderia seu trono e a linguagem
racional cederia espago para as alucinagdes e para os sonhos. Nao era diferente para

Rettamozo:

Alucinagdes e visoes precisas. Contornos puros, crueza no sonho. O

cartum é um ressurgimento do homem comum esmagado até pela

" LEMINSKI, Paulo. A crise do papel é. E é a crise do ato de escrever. In: Espalhafato n°2. Janeiro de
1975.
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cultura, palavra que ndo entende. [...] Olhar o mar como anfibio, para
poder ver dentro e fora."

Sonhar, alucinar, imaginar. Parece ser essa a nova "metodologia" de um saber
dos sintomas. Como se para lidar com os encontros e as contingéncias do acontecimento
fosse necessario usar a imaginacdo. O método de Leminski e Rettamozo, se posso assim
dizer, ndo € baseado na classificagdo, mas na imaginagdo, entendendo-a nio como mero
devaneio, criagcdo mental desregrada, mas como atitude que tem seus procedimentos.
Falo de um processo de criagdo de imagens, que trazem em um sO golpe, juntos,
passado e presente, atual e inatual, "provocando um curto-circuito no aparato histdrico-
literdrio burgués, (transmitindo) uma tradicdo de descontinuidade" (BUCK-MORSS,
2002).

Imaginacio e similitude

E imaginar, nesse contexto, € criar imagens com um certo grau de ilegibilidade.
Tal como um sonho, que ndo da facilmente as explica¢des ldgicas e racionais, a
linguagem da imaginagdo deveria buscar o "inatual", o "anacronico", aquilo que foge ao

banal e ao que pode ser facilmente compreendido e assimilado pelo contemporaneos:

O papel escasseia, a novidade nos textos rareia. A unica chance do
texto ¢ um mergulho “kamikaze” na ilegibilidade: sé produzindo
mensagens impermedveis 4 primeira leitura tem o texto uma razio de
ser. Como modo de producdo do novo. Industria de base. Pesquisa da
mais alta prioridade."”

Esse saber da arte e da imaginagdo funciona criando aquilo que Foucault chama
de similitudes: "séries que ndo t€ém nem comeco nem fim, que é possivel percorrer num
sentido ou em outro, que nao obedecem a nenhuma hierarquia" (FOUCAULT, 1988:
60). Nao mensagens para serem compreendidas, nem representacdes para assimilar e

identificar, mas brincar com os cédigos de modo que fosse possivel inventar novas

2 RETTAMOZO, Luiz Carlos. O jugo do bicho ou a declaracio de seus direitos. Dois. In: Didrio Anexo.
Suplemento cultural do Dério do Parand. 27 de julho 1977.

'3 LEMINSKI, Paulo. A crise do papel é. E é a crise do ato de escrever. In: Espalhafato n°2. Janeiro de
1975.
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maneiras de ver, ler, ouvir e sentir. Como Magritte faz ao confundir o observados com o
quadro "Isto ndo € um cachimbo".

E como se, nas palavras de Nietzsche, houvesse “algo de ofensivo no fato de ser
compreendido". E complementa: "Ser compreendido? Sabeis pois o que isso significa?
— Comprendre c’est égaler" (compreender € se igualar)(STEGMAIER, 2009: 14).
Quem pretende ser compreendido deseja apenas que um outrem iguale com ele seu
entendimento, nivela a comunicacao, recorre a clichés, seria, como afirma Leminski,

uma arte "mediana", incapaz de inovar, de produzir o novo.

Os grandes textos do passado foram relativamente “ilegiveis” quando
vieram a luz. Grandes porque novos, contrariando hébitos seculares de
leitura e monotonias consagradas pela tradi¢do. [...] Hoje, mede-se o
valor de um texto pela sua novidade e sua novidade pela sua
ilegibilidade. Quanto mais novo, mais vale. Quanto mais ilegivel,
mais novo. Quando todo o papel acabar, restard ao escritos sé um
papel: procurar novos meios para dizer e ndo dizer coisa incrivel que
s6 pode fazer."

“Nao se quer somente ser compreendido, quando se escreve, mas, do mesmo
modo, também ndo ser compreendido”(STEGMAIER, 2009: 13). Para Nietzsche, a
ideia de que todos poderiam compreender igualmente uma determinada linguagem
(desde que clara, transparente), foi um dos maiores preconceitos morais que a filosofia
europeia deixou como legado. E a partir desse preconceito que se torna possivel pensar
uma linguagem para falar as massas.

N

Para quem estd acostumado a piada, essa informacgdo toda espanta,
para os mais abertos de coracdmente nem tanto. Os queixosos
deixaram cair o queixo.

E a faca na mdo. Vou repetir: ndo somos donos de verdade alguma.
Toda minha experiéncia é em cima da imaginagdo, se por caso em
alguns momentos ela tocar em feridas reais o problema nio é meu."

Fazer a anélise retirando do préprio discurso, tanto quanto possivel, seu valor de

verdade absoluta. A informagao nova, ndo deveria servir para hierarquizar, dizer quem

' LEMINSKI, Paulo. A crise do papel é. E é a crise do ato de escrever. In: Espalhafato n°2. Janeiro de
1975.

15 RETTAMOZO, Luiz Carlos. Prefécil. In: Didrio Anexo. Suplemento cultural do Dério do Parand. 19 de
julho 1977.
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diz melhor o real ou falar de forma obscura para ser compreendido por uma "casta", mas
para surpreender. Assim sendo, se tratava justamente de evitar constituir uma doutrina,
fugir dos procedimentos metodolégicos da ci€ncia, pois estes estavam a servico do

realismo e da transparéncia que objetivam se aproximar da representacao do real.
Conclusao

Reivindicar a imagina¢do no lugar da verdade e da representacio ndo € uma
forma de escapismo ou delirio inconsequente, mas uma problematizacdo do saber
disciplinar que deve ser levada a sério, pois pode "tocar em problemas reais" e
certamente almeja isso. Mas que problemas reias seriam esses?

Certamente ndo se trata da conscientizacdo de um povo ou de uma tentativa de
usar a arte para denunciar as mazelas e injusticas da sociedade. Nao porque eles
achassem esta uma tarefa pouco importante, mas porque ndo consideravam a arte capaz
de realiza-las plenamente. A arte, enquanto produgio e experimentacdo de novas formas
de linguagem, ndo poderia substituir a a¢do politica em sentido estrito. Se ocupar dessa

tarefa seria demasiado utdpico.

Talvez seja possivel pensar, portanto, que a poesia e esse saber poético dos
sintomas seja, para Leminski e Rettamozo, uma forma de resistir 2 uma sociedade em
que ndo sé a arte estd capturada pelo capitalismo, mas o "principio da utilidade
corrompe [também] todos os setores da vida, nos fazendo crer que a prépria vida tem
que dar lucro" (LEMINSKI, 1997: 77). "O amor, a amizade. O convivio. O Jubilo do
gol. A festa. A embriaguez. A poesia. A rebeldia. Os estados de graca. A plenitude da
carne. O orgasmo" (LEMINSKI, 1997: 77). Nada disso € util ou da lucro. E como se
tudo isso que pode ser chamado de paixdo fosse exatamente aquilo que nos falta, como
se ela fosse "incompativel com o tempo urbano-industrial" (LEMINSKI In: NOVAES,
2009, com esse movimento constante em busca da novidade e da sensacdo. Como se a
modernidade incitasse as pessoas a atividade constante, desde que esta tivesse uma
finalidade, uma utilidade.

Isso porque, enquanto liberagdo do referencial e experimentacdo inutilitaria da

linguagem, ela arrancaria a linguagem dessa "colonizacdo" levada a cabo pelo
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"mercado"”, restituindo-a ao uso comum, as suas inimeras possibilidades. Nas palavras

de Agamben:

O que a poesia realiza em favor da poténcia de dizer, a politica e a
filosofia devem fazer em favor da poténcia do agir. Tornando
inoperosas as operagdes econdmicas e bioldgicas, elas mostram o que
pode o corpo humano, abrindo-o para um novo, possivel uso.
(AGAMBEN, 2011: 274)

Leminski e Rettamozo esbocaram um saber artistico que ja ndo buscava mais um
se assemelhar ao mundo, dar conta de seus verdadeiros significados, se aproximar de
suas realidades através de um referéncia primeira. Esse saber, ao contrédrio, funciona
criando similitudes (FOUCAULT, 1988: 70), fazendo com que a arte seja muito mais
uma forma de se relacionar com outras instincias da realidade do que uma imitacdo
dela, uma tentativa de copid-la através da linguagem. E essa possibilidade que revela o
carater ético dessa arte, desse saber. Nao apenas se faz o movimento que vai da
realidade a sua representacdo em uma narrativa, mas também se considera que as
relacOes entre arte e realidade sdo multiplas.

"Olhar o mar como anfibio": estar a0 mesmo inseridos nos acontecimentos,
experimentd-los como sintomas e produzir um saber sobre eles. Um jogo dialético entre
dentro e fora. As producdes artisticas ndo apenas representariam o real, mas interviria
em outras instancias dele, inventando novas realidades a partir dos sintomas. Parece ser
essa a "funcdo" do artista, tdo debatida por esses dois artistas na segunda metade da

década de 1970.
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