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RESUMO:

O texto traz uma reflexdo a respeito de procedimentos de escrita em narrativas de Luci Collin
que expdem articulagGes possiveis entre literatura, musica e danga. A ressonancia se apresenta
como um modo de pensar um devir musical da escritura moderna que busca se desfazer da
unicidade do sentido como /lygos e explorar os sentidos para além da significagdo. O
espagamento se coloca como um modo de refletir sobre uma escritura que se move livre das
determinacées normativas da linguagem e que desestabiliza as relacoes de tempo e espago, ao
explorar certa infixidez caracteristica da danca.
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Inescrever para fazer ressoar

A palavra abriu-se (Multiplicai).
E como uma semente invisivel virar aquilo de acordar sentidos. Jogo (O que sei sobre
jogor). Cédigo: o que entdo estd ali. Imobilidade virada pulso, danca, tato. Poder
segurar poder tocar expandir espalhar conhecer. Trazer vozes, Dizer coisas. Travar.
Inventar. Revivescer o nio sentido. Aproximar a cena.

(COLLIN, 2004, p. 121).

Em Inescritos (2004), de Luct Collin, o presente com que se abre a narrativa é uma palavra
chave, e o jogo entre as combinagdes de varias das palavras as torna mais sonoras do que
significantes. Desobrigam-se do ordenamento sintitico e se esquivam do sentido sensato. Ao
desprender-se da frase, as palavras vibram e ampliam suas ressonancias de sentidos: “Nao
existem frases. Frases ndo existem aqui’, dird outra narrativa de Luci (COLLIN, 2001, p. 19).
Essa despretensio significante se torna uma caracteristica marcante em boa parte dos contos da
escritora que, ao criar suas narrativas de “pulsos descompassados” (COLLIN, 2001, p. 29), nao
apenas desordena a sintaxe e faz ecoar o vazio da linguagem, mas confere asas as palavras, como
aos pés de uma bailarina e as instiga a0 movimento: “as palavras sao areias e se perdem. Folhas
enlouquecidas dangando contratempos antes da tempestade” (COLLIN, 2001, p. 45).

O pintor Wassily Kandinsky (2000, p. 49 e 57), em 1910, previra onde estavam as
perspectivas da “literatura do futuro™ na percepcao de que a palavra, ao ser “o objeto
desmaterializado”, poderia ampliar seus poderes desvinculando-se de “toda referéncia a seu
sentido exterior” e deixando com que subsistisse apenas seu som; a poesia passaria a provocar
pela vibragao ou pela “ressonancia interior” da palavra e nao por seu referente. Propulsor da arte
abstrata, Kandinsky explorava o potencial “nao-realista” da pintura e encontrava na masica - “a
arte mais imaterial de todas” - a for¢a da ressonancia, que passaria, por sua vez, a estudar e aplicar
no que tange a cor. Alguns anos antes, em 1907, o escritor Rainer Maria Rilke (2001, p. 90),
absorvido pela for¢ca dos quadros de Paul Cézanne exibidos no Salao de Outono em Patris,
destacara a ressonancia de suas cores.

Com essa lembranca, nio quero a facilidade de uma linha reta que una Luci Collin ao
modernismo artfstico estritamente abstracionista; esse longo tragcado se veria passar pelo marco



do ano de 1973, quando aparece A:g%a viva (1998, p. 7), de Clarice Lispector, e se anuncia, desde a
epigrafe de Michel Seuphor, o desejo de uma “pintura totalmente livre da dependéncia da figura —
o objeto” e “que, como a musica, nao ilustra coisa alguma”. Em uma narrativa que se desfaz das
categorias tradicionais de género, narrador, personagem, enredo, Clarice articula a literatura a
pintura (abstrata) e a musica, ao escrever aquilo que nao se compreende, apenas se ouve, € a0
convidar o leitor a ler como quem escuta musica: apoiando as maos sobre a vitrola para sentir a
vibragio. Em Agua viva (1998, p. 11), as palavras “tém que fazer um sentido quase que s6
corpéreo”. Mais do que riscar o trago continuo, destaco, por ora, que as narrativas de Luci Collin
estdo imbuidas de muitos escritores da tradicdo moderna e que ¢é deles que reverbera o
questionamento da linguagem plena de sentido, a percepgao do espago da literatura e da arte para
colocar em xeque suas capacidades comunicativas e representativas, bem como o contato e o
contagio da literatura - cuja matéria-prima ¢ a linguagem - pelas artes da pintura e da musica (e
extensivamente da danga, da fotografia, do cinema etc.), para desfazer nela as marcas do discurso
inteligivel. Logo chegaremos a algum questionamento que problematize a articulagao simplista
entre abstragdao e autonomia da arte, que pode estar implicada numa compreensao superficial da
permanéncia de um paradigma moderno da arte nos tempos contemporaneos, especialmente no
que diz respeito a pretensa cisao entre estética e politica.

Interessa colocar que um século depois das consideragoes de Rilke ou Kandisnky sobre a
ressonancia da cor e da palavra, permanece a relevancia do tema. A rejeicio a forma acabada e a
busca pela ressonancia inapreensivel apresenta-se como uma forga contraria ao predominio do
estimulo visual na cultura ocidental moderna, que se vincula, por sua vez, a necessidade de
reconhecimento das formas e a completude do sentido que nela se impoe; lastros do pensamento
Humanista que compreende a Histéria como movimento progressivo que viria a completar o
sentido do Homem e a realizagio da Razdo.' Jean-Luc Nancy aponta que a forma se pensa e se
apreende na ordem visual e que esta mantém uma relagdo de isomorfismo com o conceitual, ou
seja, o sentido sensato a apreensao da ideia privilegia como suporte o visual e nao o acustico. O
sonoro, por sua vez, “arrebata a forma: alarga-a, da-lhe amplitude, espessura, vibragao,
ondula¢ao” (NANCY, 2007, p. 12). A opgao pela escuta provoca a ampliagao da percepgao e dos
sentidos, a0 evitar o reconhecimento da forma.

Ha outra reflexao que faz do devir musical da pintura e da literatura um gesto politico de
saida do paradigma racional moderno. Vladimir Jankélévitch nos conta que a percepgao classica
da musica, como a que se encontra na Reprblica de Platio, é a de uma “operacgdo irracional”,
“mais proxima da magia do que da ciéncia demonstrativa”; esse poder embriagador nio teria
lugar numa sociedade em que rege a Razdo: “Uma vocalizagdio nao ¢ uma razdo, nem um
perfume é um argumento. Por isso, o0 homem que chegou a idade da razdo se subleva contra esta
captacao que induz ao consentimento, ja ndo quer ceder aos feitigos, isto ¢, ir aonde os cantos o
conduzem” (JANKELEVITCH, 2005, p. 18).

Platao reconhece que a musica penetra no mais profundo da alma e Schopenhauer, num
ponto em que coincidem, afirma que a musica se instala na intimidade do homem, habita-o ¢ o
possui como uma intrusa e ele, “corda vibrante e tuba sonora, treme desaforadamente sob o arco
ou os dedos do instrumentista” (]ANKELEVITCH, 2005, p. 17). Diante do poder impudico da
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musica caberia, entdo, estabelecer seu uso correto, regulamentar estatalmente o uso da influéncia
musical. Assim, fica definida uma musica de influéncia negativa: a voz das sereias que confundem
e retardam a Odisseia de Ulisses;” e uma musica de influéncia positiva: a voz de Otfeu, que
humaniza e civiliza. Jankélévitch encontra analogia entre esta proposi¢ao de Platio e o conflito
entre a lira e a flauta na Po/ifica de Aristételes, onde a flauta dionisfaca é instrumento do satiro
Marsias, utilizado para orgias e bebedeiras degradantes; e a citara de Orfeu e a lira de Apolo, por
sua vez, sao instrumentos que encarnam a civilizagdo. A musica se torna um fené6meno muito
mais moral do que propriamente musical e para que ela assuma essa fungdo, deve ser cerceada de
“tudo aquilo que ha nela de pathos, de orgiaco e embriagador” JANKELEVITCH, 2005, p. 29).

Nao bastaria dizer, portanto, que a literatura recorre a musica para escapar ao poder do
logos; haveria que se pensar a qual musica. De antemao, aponto as consideragoes de Luci Collin
em entrevista publicada na Revista Subtripicos,” onde diz que a “exposi¢io de realidades tio
patéticas”, como a condi¢do que caracteriza o discurso contemporineo, é uma constante em sua
literatura e que ela aparece nao apenas como denuncia, mas antes como “‘um amoroso convite
para a reflexdo”, que se da “as vezes pelo riso, as vezes por se perceber cara a cara com o pathos”’
(COLLIN, 2014, p. 7). A literatura de Luci, portanto, ndo impora limites a esse enfrentamento.*

Por outro lado, Jankélévitch (2005, p. 25) destaca que Platio favorece menos a musica
“mais musical, no sentido moderno”, ou seja: “quanto mais melddica e mais livremente ascende e
descende na escala”; por isso, condena os instrumentos de multiplas cordas, que “favorecem as
complexidades polifénicas e satisfazem o gosto pela variedade ritmica e o colorido instrumental”.
Ao pensar os textos de Luci Collin, a polifonia certamente se destaca como caracteristica, o
colorido de vozes que se enfrentam e que expdem a descentralizacio da lingua’ vai desde as
marcas da oralidade (que contém a graca e a desgraca do “erro” de ortografia ou de
concordancia), aos jargdes da filosofia, da critica literaria, do discurso cientifico, da publicidade,
do jornalismo, do discurso midiatico, as expressdes populares que se modificam e parodiam. As
vozes que se sucedem no texto, ainda que expostas de modo sequencial na pagina, aparecem
como a colisao harmonica de diversidades que se percebem em seus desacordos, mas nao deixam
de ser heterogéneas e resistentes uma a outra.

De modo analogo, Jankélévitch (2005, p. 45) dira que a musica “nao tem ideias que deva
concordar logicamente: a harmonia mesma ¢ menos uma sintese racional de opostos que uma
simbiose irracional de heterogéneos” e, ainda, que “na polifonia, as vozes falam juntas
harmoniosamente, mas nao se falam uma a outra, nio se dirigem uma a outra, e sim concertam
melhor com terceiros™: os ouvintes. Assim, “a ‘alocucdo’, ao ser comunicac¢io de sentido e
transmissao de intengdes, aparece aqui sem fungao” (]ANKELEVITCH, 2005, p. 46). A figura
do ouvinte ou do leitor surgiria como convidado a escuta e ao movimento e nio ao
entendimento: a abrir seu corpo como caixa de ressonancia de um sentido que vai além da
significacao e a “mudar sua liberdade de julgamento em liberdade de movimento”, diria Fedro
como condi¢ao da danga no dialogo criado por Paul Valéry (2005, p. 53).

Se
tendencialmente wetéxico, ou seja, da ordem da participagao, da partilha ou do contagio NANCY,

como nos diz Nancy, o visual ¢ tendencialmente mimético e o sonoro ¢

5

2007, p. 27), a literatura que se faz ressonante e ndo representativa toca o leitor, entra em contato
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com ele porque o incomoda, provoca uma “desestabilidade comovente”, como afirma Luci em
entrevista 2 Ana P. Bittencourt’ (COLLIN, 2011), e, como a musica, comove porque move
(JANKELEVITCH, 2005, p. 104). A escuta e o movimento se entrelacam: ao passo que o texto
convida o leitor a escuta, ou seja, a0 esfor¢o por captar a sonoridade, e nao a mensagem, ele o
perturba com a sintaxe desajustada e a falta do aguardado sentido, e o obriga a mover o corpo
para encontrar a dic¢do — o modo de exclamacio do texto —, o ritmo — o tempo da escansio e da
cadéncia do texto —, e o timbre — a escuta da ressonancia do texto.”

No triangulo amoroso que se estabelece entre o N escritor, o passo (F) e o descompasso
(N), no conto “? Escaleno”, o primeiro diz:

Inebrio N com frases faco reverberar em seus ouvidos o despudor dos adjetivos
impuros e o corpo de N aprecia o descompassar dos sentidos vibra e eu me delicio e eu
queimo e perco o sentido e recupero o sentido apenas para constatar: isto ¢ tdo irreal
que nada além deste momento existe (COLLIN, 2008a, p. 30).

A narrativa descompassada, que perdeu sua regularidade sintatica, faz vibrar o corpo de
quem lé e promove a abertura a um sentido possivel e ndo imediatamente acessivel. Esse corpo
vibrante ¢ o leitor a escuta que dara pulso ao texto, é o corpo aberto ao sentido ressonante, o
sentido que nao se conforma com ter sentido (ou ser logos), mas que também ressoa. Na reflexao
de Nancy (2007, p. 21), o sentido, como o som, ¢ remissao e “se propaga no espago onde ressoa,

5

a0 mesmo tempo que ressoa ‘em mim”’ (no sujeito que escuta a ressonancia e que ressoa). Nesse
movimento, a leitura se torna a criagio de um espago e um tempo sonoros. Ainda segundo
Nancy, o tempo sonoro “é um presente como onda em uma maré, e N30 como ponto sobre uma
linha”, ele se abre, aprofunda, amplia ou ramifica, ou seja, cria o espago de sua reverberagao, e,
por isso, “escutar ¢ ingressar na espacialidade que, a0 mesmo tempo, me penetra” (NANCY,
2007, pp. 32-33). O som que penetra pelo ouvido se propaga por todo o corpo e essa presenca
sonora é, a0 mesmo tempo movel, ja que vibra no movimento de ida e volta entre a fonte e o
ouvido, através do espago aberto.

Ainda é preciso acrescentar mais uma observacao a respeito da polifonia preterida por
Platao e da nio significagdo da musica. Collin intitula um de seus livros de Voges num divertimento
(2008), como se sabe e como se explica no conto homonimo, o divertimento é uma forma
musical que ganha for¢a no século XVII e que consiste em “pequena opereta entrecalada com
dancas OU composicao leve, episddica e ladica OU transi¢ao entre dois trechos musicais”
(COLLIN, 2008, p. 153). As composi¢cées podem ser para instrumentos de corda ou sopro,
justamente aqueles que conferem as “complexidades polifonicas” e o “colorido instrumental”
condenados na Repriblica. Além disso, o carater lidico que se destaca afasta-a da existéncia
utilititia e prosaica e, portanto, dos designios morais.® O livro é dedicado ao prazer de uma
ocupacao inutil, ao contrario das demandas da vida industtiosa.

A ludicidade e a festividade da musica sao destacadas por Jankélévitch como aquilo que a
coloca para fora das demandas de comunicagao de sentido ou de meio de expressio utilitaria: “A
musica é em si mesma e por inteiro uma festa”, é uma “ilha feliz no oceano da cotidianidade”
(2005, p. 110). De modo analogo, as vozes num divertimento se dao ao luxo de deixar que nada faca
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sentido, de alterar a ordem dos termos na frase e de apontar oragdes conclusivas que nada
concluem, como nestes fragmentos: “mesmo se nada fez sentido finjamos que nao foi comigo
nem consigo” [...] “ora sr. ora sra. troque a senha da conta troque os ingredientes do molho a
ordem do termo na frase pode ser apenas ato falho ato maroto” [...] “aqui s6 encontramos vagas
cenas portanto: aqui s6 encontramos cenas mudas portanto: todas as historias sdo retratos
portanto: aqui nds acatamos simulacro portanto: aqui vamos fingir portanto: que todas as
historias se repetem portanto:” (COLLIN, 2008, pp. 15-16 e 155). E assim também fora para
Clarice Lispector, em Agua viva, ao insistir no desejo de nio se deixar reprimir pela “terrivel
limitagao de quem vive apenas do que ¢ passivel de fazer sentido”. Nao, o texto nao quer ser “um
recado de ideias” e sim uma “festa de palavras” ou uma “convulsio de linguagem”
(LISPECTOR, 1998, p. 20, 22 e 25).

Ha uma forte concepgao critica implicada ai, que remonta aos fundamentos da filosofia
metafisica. Jankélévitch destaca a ndo comunicagao de sentido do “discurso musical” e seu carater
ladico, em oposigao as interpretagdes hermencuticas e metafisicas que procuram aplicar os
mesmos tragos de interpretacdo da linguagem a musica: decifrar uma mensagem oculta, perceber

uma alusdo, interpretar uma alegoria. Ele diz:

Toda a concepgao ocidental do “desenvolvimento” da fuga e da forma — sonata esta
influenciada pelos esquemas da retérica. Do mesmo modo que hia um ‘caminho’ do
pensamento, um raciocinio que progride desenvolvendo todas as implicages do
sentido, igualmente deve haver, como indica M. Ansermet, um caminho musical, um
itinerario ao longo do qual os temas vio se desprendendo (JANKELEVITCH, 2005, p.
42).

E, discutindo o que chama de “preconceito metafisico”, Jankélévitch pergunta: “uma
sinfonia é um discurso?”, “a fuga se compara a uma oratéria ou a um sermaor”’. Nao, dira ele, “a
musica se move sobre um plano muito diverso daquele dos significados intencionais”
(JANKELEVITCH, 2005, p. 42). Nessa leitura, o divertimento de Collin estd menos para um
caminho progressivo do que para “um descaminho que conscientemente se traga” (COLLIN,
2008, p. 29). Esse descaminho que se desloca em curvas e que nao se dirige a posto certo sera
tracado em narrativas onde as repefigies e as irresolugies sio recorrentes. Desde o primeiro livro de
contos de Luci, Lo Invisivel (1997, p. 38), encontramos formula¢des como: “vocé me diz. eu
digo. seus Oculos escuros escuros sobrevivendo. meus. subir descer escadas. tentar esquecer.
esquecer. tentar.” Em Inescritos (2004), no conto “Desinéncias”, ha todo um paragrafo cujas frases

se iniciam da mesma forma:

Como quando eu penso que ¢ o fim do mundo. Como quando eu fico me
horizontando como fazia o poeta sem dentes. Como quando eu suspiro. Como quando
alguém me vé suspirar e balanca a cabega. Como quando eu vejo palavras nos olhos da
mulher que come a0 meu lado. Como quando eu ougo as palavras coladas nos dedos
do homem ao meu lado. Como quando as palavras repetidas repetidas determinam um
flagelo (COLLIN, 2004, p. 606).
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As repeti¢oes se sucedem e criam um movimento de retorno ao ponto de partida, que se
perde enquanto tal, uma vez que o recomeco altera o anterior € 0 move pouco mais adiante, para
logo voltar. Em “Figuracao”, ha uma passagem entre parénteses que se repete quase como um
refrio: “(Se conto que gosto, dizem coisas ruins sobre mim fazem chover tipos atormentadores
de censura — enquanto eu penso em béngdos enquanto eu penso em maos sujas)” (COLLIN,
2004, pp. 27-28). E um estribilho que retorna como se a narrativa estivesse por se perder na
dispersdo e precisasse de um porto seguro ao qual voltar e dele se dissipar novamente.” Ha, ainda,
nos Acasos pensados (20082) mais um exemplo em “45 Rue de Varenne”, onde os vasos de plantas
morrem na varanda e o excesso de repeti¢oes revela uma estrutura movente do pensamento,
como uma linguagem que escorre liquida e nao se deixa fixar ou apreender: “Pensou, nao faz
sentido esta cena. Pensou, nio faz sentido nio ter. Pensou, ndo faz sentido nao ter mais. Pensou,
nao fago sentido. Excesso de agua, pensou. Sobrou apenas um no canto da varanda” (COLLIN,
2008a, p. 84).

Como pesquisadora e tradutora de Gertrude Stein (1874-1946), Collin observa como uma
de suas técnicas literarias a repefican, ou melhor, a insisténcia, que provoca esse efeito
desestabilizador sobre os padrées da linguagem convencional e que “reproduz o pensamento real,
que esta sempre em movimento”; através da repeticio em seus textos, Stein tornaria o
movimento visivel ou audivel. Segundo a leitura de Collin, para Stein, “a repeticio em uma frase
nada mais é do que uma diferenga de énfase — assim, a repeticio propriamente nao existe, o que
existe é a snsisténcia’, que “vai gradualmente construindo sentidos para o texto” (COLLIN, 2007,
p. 56). Parece notavel que Luci faca uso do procedimento que observa em Stein, criando
narrativas que atentam contra a légica linear e revelam o efeito contagiante que a musica tem
sobre elas.

Mais uma vez, as reflexGes de Jankélévitch nos favorecem quando explica as duas
caracteristicas do “discurso musical”: a auséncia de unidade sistematica e sua insensibilidade
diante das repeticdes. Primeiramente, como o universo musical nao significa nenhum sentido em
particular, é avesso a qualquer sistema coerente, afirma o filésofo. Em seguida, acrescentara:
“Quem nao ‘diz’ nada, « fortiori, nao pode repetir. Por esse motivo as repeticoes em musica nao
sdo chocantes a prior?” (JANKELEVITCH, 2005, p. 48). E no discurso e na prosa onde as
repeti¢Oes estariam proscritas, porque eles, tanto se desenvolvem um sentido quanto se expoem
ou demonstram uma tese, avangam em progressao dialética e caminham reto sem retroceder. Em
musica e em poesia, por sua vez, a reiteracio pode constituir uma inovagao tanto para o criador
quanto para o ouvinte ou leitor. Pois bem, no caso dos contos de Luci Collin, ficamos nessa zona
indecidida entre prosa, poesia e musica, de modo que as repeti¢oes incomodam, se vistas da
perspectiva da prosa que aguarda a agao e o desenvolvimento e, a0 mesmo tempo, contribuem
para desarticula-la como tal e diluir suas fronteiras. O discurso e a prosa progrediriam até o
horizonte finito de uma conclusio que prescinde de repeticdes, enquanto que na musica e na
poesia, o que ha por dizer resta inesgotavelmente por repetit — e é por isso que o “mistério
musical” seria inefavel: inexpressavel por ser infinito, e interminavel pelo que ha para se dizer
sobre ele JANKELEVITCH, 2005, p. 52). Desse modo, sempre haveria um bom motivo para
voltar a escutar, nao somente a mesma musica e a mesma poesia, mas as repeti¢oes nelas mesmas:
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“descobrir infinitas relagdes novas, correspondéncias sutis, belezas secretas e intengdes ocultas”
(JANKELEVITCH, 2005, p. 52).

Creio que nesse ponto se toca a analise de Collin sobre a repetigio em Stein: a mesma
melodia a cada vez que é cantada, varia em sua zusisténcia, de modo que ja ndo ¢ a mesma e que
novos sentidos vao se perfilando. Ha, além disso, outro procedimento que se observa nas
narrativas de Collin e do qual falarei mais adiante. Trata-se de uma espécie de “jogo de
substitui¢des infinitas”, em que o dito pode ser dito sempre de outra maneira, configurando esse
movimento interminavel do “mistério musical”.

O descaminho no qual se cria a “sofreguidao do indiscursivo” (COLLIN, 2008a, p. 31)
esta também repleto de irresolugoes. Nesses textos que “nada informa[m]| que nada explica|m]
que nada tracajm| que nada instajm]” (COLLIN, 2008a, p. 40), por mais que se almeje a
resolu¢ao do sentido, ele continuara a resistit a uma completude. Em Inescritos (2004) ressoa a
“engenhosa teoria” construida por Mario de Andrade no “Preficio Interessantissimo”, de
Panlicéia Desvairada (1922), onde diz que a poética deveria se enriquecer com 0s recursos da
harmonia, e evitando compor-se apenas de versos melddicos horizontais (analogos a frase
gramatical), em que as “vozes (sons) consecutivas” contém pensamento inteligivel, para usar a
“harmonia: combinagao de sons simultaneos”. Nesse ultimo caso, as palavras nao se ligam, nao
formam enumeragdo, “cada uma ¢ frase, perfodo eliptico, reduzido ao minimo telegrafico”. No
verso harmoénico de Mario, “a palavra chama a atengdo para seu insulamento e fica vibrando, 4
espera duma frase que lhe faga adquirir significado ¢ QUE NAO VEM” (ANDRADE, 1986, p. 27). A
mesma sensacao se pode provocar pelo uso de frases soltas e niao apenas palavras soltas,
formando uma “polifonia poética”. Essa espera do sentido que ndo vem ressoa no fragmento de
“Este destino de ir (quatro)”, onde se lé&: “Tudo um solo de trompete cristalino num jazz
desequilibrado. Tudo a resolugao de um acorde que se espera que se espera e nao acontece; a
tensao de um corpo que aguarda, os musculos no maximo limite” (COLLIN, 2004, p. 101).

Se as frases que se sucedem nao parecem dar continuidade ou conclusiao umas as outras e
se a resolucdo do sentido nao vem, como na seguinte passagem, o que se expoe ¢ justamente essa
tensao em relagdo ao sentido, que aparece em estado nascente, em estado de remissao para o qual

ndo esta dado seu fim como conceito, ideia ou informacao:

Ensinaram a mie a mascar um pedacinho de cravo antes de atender quem ia provar
roupa la em casa, era bom pro halito. Nunca fiz. As ruas das putas nio sio calcadas
porque o Governo nio pode pagar as pedras. Ficou especialista em tirar pressio e
faziam fila pra ver ela que nunca cobrou um centavo por nada. A ¢riagio do piano-girada
data de 1810; com dois metros de altura ele nio fteve aceitagio, li nas Notas Introdutérias
(COLLIN, 2008, p. 123).

Nancy diz que “o comego do sentido, sua possibilidade e seu pontapé inicial, sua
destinagao, nao ocorre, talvez, em nenhum outro lugar se nio em um ataque sonoro” (NANCY,
2007, p. 56). O ataque impde a condicao ineludivel de se dispor a escuta, de abrir-se a “pura
ressonancia”, a materialidade sonora do sentido que vai além da significagio. Nesse movimento, a
possibilidade do sentido se identifica com a possibilidade da ressonancia ou “a possibilidade
sensata do sentido se sobrepoe a possibilidade ressonante do sentido” (NANCY, 2007, p. 59-60).
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Ou, ainda, o sentido se faz ressonancia: “o sentido consiste antes de tudo, nio em uma inten¢ao
significante, mas sim em uma escuta na qual apenas vem a ressoar a ressonancia” (NANCY,
2007, p. 62). Com o qual chegamos a esse ponto em que o “escrever” musica ou literatura se
tocam:

O sentido, se existe e quando existe, nunca é neutro, incolor ou afono: mesmo escrito,
tem uma voz, e esse ¢ também o sentido mais contemporineo da palavra ‘escrever’,
talvez tanto em musica como em literatura. Em seu conceito moderno, elaborado desde
Proust, Adorno e Benjamin e até Blanchot, Barthes e a ‘archiescritura’ de Derrida,
‘escrever’ ndo € outra coisa que fazer ressoar o sentido para além da significacio ou
para além de si mesmo (NANCY, 2007, p. 72).

O “escrever moderno” entende-se, no conceito de escritura de Roland Barthes como um
“esfor¢o de libertagao da linguagem literaria”, a busca por criar uma escritura “liberta de qualquer
servidio a uma ordem fixada da linguagem” (BARTHES, 1993, p. 160)." Subverter o
ordenamento da sintaxe se coloca como um desafio para literaturas que querem deslocar os
limites dos géneros romanesco e poético e que o fazem nao apenas transgredindo as convengdes
literarias, mas também extrapolando as leis da linguagem. Segundo Maurice Blanchot, Jean
Starobinski indica, de modo acertado, que Rousseau inaugura esse género de escritor “obstinado
em escrever contra a escrita” (BLANCHOT, 2005, p. 52), e a ele se somam Proust, Joyce, Broch,
Mallarmé, Kafka — escritores que tocam e alteram as fronteiras dos géneros literarios, que buscam
fazer da expressio literaria uma experiéncia, e que perseguem em seus livros a nao-literatura. Ao
ler esses escritores, Blanchot dira que “a esséncia da literatura é escapar a toda a determinagao
essencial, a toda a afirmacdao que a estabilize ou a realize: nunca ja esta 1a, esta sempre por
encontrar ou por reinventar” (BLANCHOT, 2005, p. 210).

Assim, de algum modo, essa busca por desfazer-se do sentido inteligivel e ampliar a
provocacao da experiéncia sensivel na leitura passa pelo deslocamento das estruturas tradicionais
da narrativa e da poesia, e, com essa mesma motivagdo, passa também pela experimentagao da
linguagem que se corrompe como lei."" A sintaxe que desconcerta, que dificulta a leitura passiva e
linear e que compromete a compreensio facil, por sua vez, proporciona outras experiéncias.
Como os poemas de Gertrude Stein que, segundo Luci Collin, apresentam pouca relagao sintatica
entre as palavras, mas “mantém unidades em termos de dic¢do, ritmo, aliteracio, timbre,
densidade e outras proximidades nao sintaticas”, e é essa subversiao sintitica que permite a
“fruicao da linguagem simplesmente como linguagem” (COLLIN, 2007, p. 61), ou a escuta da
“pura ressonancia” do texto.

Com o bom humor que caracteriza as narrativas de Luci, uma delas dird que “a razao
sonora tem razdes que a propria ma-audi¢ao desconhece” (COLLIN, 2008a, p. 77), de modo que
sua leitura implica o risco de se perder em uma confusio semantica que convida a se entregar a
reverberag¢do, ao ritmo e ao movimento. Nessa experiéncia, o sentido inapreensivel pode
encontrar diversos sentidos e talvez seja por isso que Luci fale em uma entrevista sobre “nao

2512

explicitar para ndo limitar”"~ e nos sugira inescrever para fazer ressoar.
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Consagrar-se a0 movimento

Se ha uma simbiose entre sentido e ressonancia nas narrativas de Luci, onde lemos que
“nada do que [eu] disser sera usavel seguravel proveitoso” (COLLIN, 2008, p. 75) e que reunem
“sonoridades para dizer [aqui,] frases que na verdade ventre e entranhas” (COLLIN, 2004, p. 23),
ha que se pensar que essa repercussao sonora implica movimento; a vibragdo ja é o movimento
daquilo que vibra. De fato, ha que se pensar na intrincada tessitura que se configura entre
sonoridade, tempo e espacamento no texto. Se uma narrativa ¢ feita de “pulsos descompassados”
(COLLIN, 2001, p. 29) ela é palavra, tempo e deslocamento: o pulso é o tempo musical e o
compasso é o movimento cadenciado. Como os contos de Luci se fazem nesse movimento de
desmontagem e (re)montagem da ordem sintatica ou de costura e descostura de “frases de renda”
que se despedacam, o seu ritmo ¢ compasso e descompasso, sincronizagao e dessincronizagao,
acordo e desacordo da linguagem.

Que a musica ¢ uma arte essencialmente temporal é uma compreensio unanime entre
Jankélévitch e Nancy, porém este ultimo confere ao espagcamento sonoro uma nova NOGao.
Enquanto Jankélévitch resiste em atribuir a musica qualquer espacializagio (pois associa esta
atribuicio a uma percep¢io visual e nio sonora da musica),"” Nancy afirma que o “presente
sonoro tem a ver desde o inicio com um espago tempo” (2007, p. 32), uma vez que a ressonancia
¢ a difusao do som no espago ou a cria¢ao de sua propria espacialidade.

Que a literatura e o tempo tenham igualmente uma articulagao, podemos pensa-lo por
varios caminhos; um deles se aponta em A montanba mdgica (1924), de Thomas Mann: o tempo “é
o elemento da narrativa, assim como € o elemento da vida; esta inseparavelmente ligado a ela, como
aos corpos no espa¢o”’. E ali mesmo encontraremos o consequente imbricamento entre a
literatura e a musica: “A narrativa se parece com a musica no sentido de que ambas dao contesido a0
tempo” (MANN, 1980, p. 601).

O espagamento, por sua vez, faz-nos pensar na danga, arte de criar movimentos 10 corpo
e com o corpo e que, como diz Valéry, tem “a propria dissipagao por objeto”, é composta por
movimentos que “nio determinam qualquer direcio no espaco” (VALERY, 2013, p. 34). Em um
dos textos que Mallarmé dedica a danga, diz que s6 ela parece necessitar de um espago real. Na
leitura dessa ideia, Alain Badiou afirma que “existe para a danga uma obrigacio de espago” e
segundo ele, esta seria “a Gnica das artes” obrigada ao espaco (BADIOU, 2002, p. 86). Porém,
sabemos, a0 menos desde a analise de Maurice Blanchot, o particular interesse que a
modernidade literaria manifesta pela arte de criar o espacamento da (e na) linguagem, de fazer as
palavras dancarem sobre a pagina do livro.

Blanchot diz que “talvez o que todas as narrativas busquem com maior ou menor €xito”
seja a “metamorfose do tempo em espaco” (BLANCHOT, 2005, p. 172),'" e fundamenta sua
afirmacao com as leituras de Proust, Joubert e Mallarmé. Joubert seria algo como “uma primeira
versao de Mallarmé”, um escritor que toma o espago como o coragao de sua experiéncia literaria,
um escritor que experimenta a suspensao da palavra, que cria siléncios na pagina, espagos de
vazio na linguagem; seu desejo de fazer com que “os pensamentos se sucedessem num livro
como o0s astros no céu, com ordem, com harmonia, mas a vontade e com intervalos, sem se
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tocarem, sem se confundirem”, pressupde um pensamento outro, diverso do raciocinio que se
move de prova em prova, e ‘“uma linguagem completamente diferente do discurso”
(BLANCHOT, 2005, p. 69-70). Joubert estaria ocupado em criar, na literatura, um “lugar onde
nada” tivesse “lugar sendo o lugar”, ou seja, um espaco de linguagem nao determinado pela razao,
onde a palavra comportasse explicitamente “o vago, a duplicidade e a ambiguidade de varios
sentidos, a fim de melhor representar o entre-sentido e o para-além do sentido na dire¢ao do qual
sempre se orienta” (BLANCHOT, 2005, p. 71). Para isso, uma das solu¢des a que recorre é a
musica. Ele diria que “é necessario que os pensamentos se sigam uns aos outros e se liguem
como o0s sons na musica, unicamente por for¢a da sua relagio — harmonia — e nao como malhas
de uma cadeia” (BLANCHOT, 2005, p. 72).

A experiéncia radicalizada por Mallarmé explora na literatura o “desaparecimento
vibratério” das coisas; quer dizer, ela se contagia da musica ao distanciar a linguagem de seu
referente e ao torna-la vibragdo e ritmo. Além disso, a literatura nesse caso se deixa afetar pela
danga, ao cria-la como espacamento, como dissemina¢ao no espago. Blanchot diz que U lance de
dados (1897) nasce de uma nova compreensio do espaco literario, que parte de uma percepgao da
lingua como “um sistema de relagdes espaciais infinitamente complexas” e da linguagem como
“movimento silencioso das relagdes”, ou o que chama de “escan¢ao ritmica do ser”. Na leitura
que Blanchot faz a partir de Mallarmé, “o espaco poético, fonte e ‘resultado’ da linguagem, nunca
¢ 2 maneira de uma coisa: sempre ‘se espaga e se dissemina” (BLANCHOT, 2005, p. 248).

Pensando desse modo, a literatura musical de Luci Collin também se torna dancante.
Desde a analise que ¢ feita sobre Gertrude Stein, em que identifica as técnicas da escritora para a
“expressio do movimento espacial””® (a repeti¢io/insisténcia, a fragmentagio, a colagem ou a
montagem, o presente continno da narrativa que expoe seu processo de criagdo), até a orelha escrita
pot Jamil Snege para o livro Precioso Impreciso, em que diz que para entrar plenamente nessa obra,
o leitor precisa de uma “aceleragdo inicial” e certo desprendimento do “efeito inercial da
mimesis”. Observamos também escrituras que se movem e que convidam ao movimento, como a
dancarina admirada pelo filésofo, que possui o ouvido “maravilhosamente ligado ao tornozelo”
(Valéry, 2005, p. 18): a ressonancia se espaga e incita a se deslocar no espago.

Um sopro de vida (1978), de Clarice Lispector, livro escrito de pulsagdes, abre-se com a
epigrafe: “Quero escrever movimento puro”. Seguimos enfrentando o esvaziamento da
linguagem, o livro escrito, pleno de palavras, e inescrito, vazio de discurso, ainda pulsando
sentidos possiveis: “Eu queria escrever um livro. Mas onde estao as palavras? esgotaram-se 0s
significados. Como surdos e mudos comunicamo-nos com as maos. Eu queria que me dessem
licenga para eu escrever ao som harpejado e agreste a sucata da palavra. E prescindir de ser
discursivo. Assim: polui¢ao” (LISPECTOR, 1999, p. 14). Ha algo de sujeira na linguagem que se
quer expor, algum ruido na comunicagao, alguma falha na clareza de exposi¢ao. Assim como nas

Voges num divertimento, que buscam com a profusao da linguagem um preenchimento evasivo:

E o telegrafico eu tento transformar em barroco e mesmo assim falta muito, o mais
minudente trabalho de ourivesaria é longe de ser o inefavel que se conseguiu entre
abragos. A licio da noite é transgressdao e eu um horizonte comico econémico invisto
em tragos pretendo prover de liquidez os parigrafos tento cunhar as expressées de
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um levante de uma insutrei¢io das ondas mas mais nada é grave mais nada o
vermelho que se aproxima mais nada os multiplos planos mais nada a fonte onde
se bebe com sede de barbaro (COLLIN, 2008, p. 131).

O resumido se torna excessivo e, por mais artesanal que seja o trabalho minucioso de
querer dizer, resta o que nao pode ser expresso por palavras. Mas o inefavel da musica, como nos
dissera Jankélévitch, ndo estd no que nido se pode dizer, mas naquilo que se pode dizer
infinitamente e de diversos modos. Como a agua incessante que corre num rio, a linguagem
escorre dizendo, multiplicando seus possiveis e deixando-se atormentar por seus impossiveis. Em
suas narrativas, Collin cria um jogo de substitui¢oes que parece se deslocar infinitamente e que
nao apenas promove o espacamento da linguagem, como lhe confere profundidade e infixidez.

Em “Nao era gato nem era preto”, lemos:

E a histéria inteira eu sei contar: ndo era greta nem era prato nao era grito nem era
porto nio era grota nem era perto Nio era treta nem era certo nao era letra nem era
ponte nio era litro nem era corte nio era livro nem era norte nio era lindo nem era
london nio era fundo nem era franco ndo era fino nem era hino nio era falho nem era
talho nio era filme nem era fome nio era nome nem era nume NAo era rouco niao era
pouco ndo era surdo nio era ralo nio era reles nio era um jogo era grito era porto era
perto era certo era lindo era fundo era franco era fino era filme era fome era nume
amor de louco ¢ caso sério € risonho é trevo é talisma é mistério é sonoro é a como¢io
do que teve do que péde do que muito tocou o que ¢ leve é gozo de grande porte.

E o gato preto que ¢ sorte (COLLIN, 2008, pp. 117-118).

A histéria se compde com palavras que se atraem e repelem e, enquanto a forca de
repulsao impede que a frase se forme em linha reta, a for¢a de atragdao as retne pelo ritmo, pela
rima, pela aliteracdo. As palavras se movem em rodopios e a cada giro provocam o leitor a
acompanhd-las em sua cadéncia. A frase que nio conforma sentido se expande em novos,
diversos e infixaveis sentidos possiveis.

Ao analisar os procedimentos de Mallarmé, Blanchot observou que o escritor restituiu
profundidade ao espago da linguagem que, na prosa cotidiana, reduz-se a uma “simples superficie
percorrida por um movimento uniforme e irreversivel” (BLANCHOT, 2005, p. 248). Nesse
sentido, as narrativas que fogem a linha plana, que fazem espiralar a linguagem, que a desdobram
e ampliam, lhe dariam profundidade. Nos termos de Blanchot:

Uma frase nao se limita a desenrolar-se linearmente: abre-se; através dessa abertura
escalonam-se, desprendem-se, espagam-se e estreitam-se de novo, a diferentes niveis de
profundidade, outros movimentos de frases, outros ritmos de palavras, que se
relacionam entre si segundo firmes determinacdes de estrutura, embora estranhas a
loégica comum — légica de subordinagio que destréi o espago e uniformiza o
movimento (BLANCHOT, 2005, p. 248).

A experimentacio de Luci Collin promove essa abertura da frase até seu
desmantelamento, desfazendo seus termos um a um: “A personagem principal s6 entra pela porta
dos fundos. S6 funda pela forta da prente. F6 sunda fela torta pa frente” (COLLIN, 2004, p. 15).
A frase se embriaga de tal maneira com seu proprio movimento que se aliena da Razdo e assume
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esse estado “desenraizado” e “arrancado a sua propria forma”, como a bailarina que danca e ¢
observada pelos filésofos:

Soécrates: Um olhar frio tomaria com facilidade por demente essa mulher bizarramente
desenraizada, que se arranca sem cessar da propria forma, enquanto seus membros
enlouquecidos patecem disputar entre si a terra e o ar.

Fedro: Queres dizer, amado Sécrates, que tua razdo considera a danca como uma
estrangeira, cuja linguagem ela despreza, cujos costumes lhe parecem inexplicaveis,
sendo chocantes; ou até mesmo, totalmente obscenos?

Eriximaco: A razdo, por vezes, me parece ser a faculdade que nossa alma tem de nada
entender de nosso corpo! (VALERY, 2005, pp. 40-41).

A frase se torna bailarina na medida em que se permite sair do eixo simétrico da Razio e
se consagrar a0 movimento total, a ponto de passar-se por louca, estrangeira ou obscena, atenta
apenas ao que seu corpo lhe diz. Assim, a linguagem nas narrativas de Luci Collin se revela
profunda, pois nao linear, louca, pois dangarina, e iminente, pois incapaz de se fixar. No conto
“Datilografia do vasto talvez”, a maquina de escrever desata a falar com um intetlocutor/leitor
que silenciosamente a questiona; e ela experimenta a sonoridade das palavras e as substitui¢cOes
que alteram completamente o dito e fazem saltar de imagem a imagem, expondo-as como

“auséncias moventes”'

, como manifestagoes exteriores que se revelam sem interioridade, que
podem ser “preenchidas” de tantos modos, sem chegar a uma completude final, sempre com
novos sentidos por vir. A datilografia escreve: “Acho que estao preparando uma surpresa uma
cilada uma torta de maga. Digo, ma¢a”. Entre os trés termos, a variagao impede a decisdao e a
especificagao reiterada volta a fixar o mesmo sob a aparéncia de uma alteragao, de uma corregao.
E segue: “Sobem lentamente a escada. Sobem violentamente a escada”. Impede-se a fixacao da
imagem, provoca-se constantemente a mudanga, quase que tornando indiferente uma ou outra: se
lento ou violento, tanto faz, “é s6 uma datilografia”; se friagem ou frialdade, igualmente, ou
ainda, se vai a cozinha apanhar “um suco de tomate uma betoneira um lenco de zibelina uma
granada de mao uma aspirina um batel”. Termos tao diversos, cuja substituicdo nao impede a
continuidade narrativa, ja que ela se faz a partir de sua mobilidade, de sua infixidez: “Desligado o
radio o disco a fita sei la eu o que — a voz que se ouvia nao ha mais”. A pergunta que se coloca é:
“Para onde derivados os sentidos?” Nao ¢ a origem, a anterioridade ou a interioridade do sentido
que se questiona e sim seu devir.

O percurso de entrelacamento entre literatura, musica e danc¢a nos coloca, em suma,
diante do peculiar modo de agenciamento do tempo e do espaco em cada uma das artes."” Se,
como ja vimos, a musica é essencialmente temporal, ela também implica a criagio de um espago
sonoro. Se a danga é primordialmente um espagamento, Valéry afirma que ela tem igualmente
uma “Intima relagao” com a musica que ornamenta os movimentos, na medida em que os faz
coincidir com sua duragdo e seus intervalos de tempo. Segundo Valéry, os “movimentos
respondendo-se em intervalos iguais ou harmonicos, forma-se um omamento da duragio, assim
como da repeticio de motivos no espago, ou de suas simetrias, forma-se o ormamento da extensio”
(VALERY, 2013, p. 36). Entretanto, Alain Badiou nos colocara outra perspectiva, ao trazer a

leitura de Nietzsche, que pensa a danga como “mobilidade que nio se inscreve em uma
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determinagao exterior” (BADIOU, 2002, p. 82), nem a da musica e nem a das proprias impulsoes
do corpo de se mover. Badiou afirma “sem hesitagdo que toda danga que obedece a musica faz
desta uma musica militar” (BADIOU, 2002, p. 85), uma cadéncia que a determina. A leveza da
danca, ao contrario, nio viria da auséncia de peso ou da soltura de deixar o corpo se mover ao
sabor da ressonancia musical, mas sim de sua “capacidade de manifestar-se como corpo #aio
forcado, nao forcado até mesmo por si proprio, ou seja, em estado de desobediéncia a suas
proprias impulsoes” (BADIOU, 2002, p. 83). Badiou retomard, entdo, a anotagao do préprio
Valéry em A alma e a danga, onde diz que a danga é “colocagao da iminéncia no espago”. A partir
da nogdo de iminéncia, do estado de prontidao do acontecimento, Badiou dira que “existe, na
danga, algo de antes do tempo”, que ela ¢ a suspensio do tempo no espaco. E é nesse sentido
que ela poderia ser a metafora do pensamento, como pensamento nao fixado, como
acontecimento que permanece “indecidido entre o ter-lugar e o niao-lugar”, o pensamento antes
de ser nomeado, antes de adquirir a fixidez do nome, daquilo que determina o “ter-tido-lugar”.
“A danga imitaria o pensamento ainda indecidido. Seria o pensamento inato ou infixado. Sim,
haveria na danga a metafora da infixidez” (BADIOU, 2002, p. 84).

Ao querer se subtrair tanto do peso do discurso significado por um modo univoco e
definitivo, quanto se aliviar da obrigagao cronologica da narrativa, a literatura explora as
dificuldades de escrever sem fixar um tempo e um espago, podendo também experimentar a
criagdo de espagos imaginarios onde o tempo se suspende. Nesse sentido, de modo analogo a
danca, que, além de mostrar seus movimentos, revela a for¢a de sua retencio, sua capacidade de
desobedecer as determinacdes e os impulsos. Além de expor o gesto, a danga cria a tensio com o
nao-gesto, e a literatura abre os espagos entre a linguagem e a nio-linguagem, entre a voz e o
siléncio.

Blanchot observa ao menos dois procedimentos na literatura de Proust e de Mallarmé que
modificam a articulagdo entre tempo e espaco na narrativa, desfazendo sua linearidade e
referencialidade: o adiamento e a hipitese. Com o primeiro, Proust cria em suas narrativas um
“movimento infinitamente retardado” que confere ao espago imaginario do texto uma duracio
imaginaria e lhe da um carater acabado-inacabado, qual seja, o espago finito do texto permanece
infinitamente desdobravel. Com o segundo, Mallarmé “exclui o tempo comum”; evita-se a
narrativa ¢ o desenrolar horizontal dos acontecimentos, tudo se passa cozo se ¢ se elide o
referencial historico:

A historia ¢ substituida pela hipétese: ‘Seja’. O acontecimento que serve de ponto de
partida a0 poema nio ¢ dado como fato histérico e real, ficticiamente real; ndo tem
valor a ndo ser relativamente a todos os movimentos de pensamento e de linguagem
que dai podem resultar e cuja representacio sensivel ‘com retiradas, prolongamentos,
fugas’ ¢ como que uma outra linguagem instituindo o novo jogo do espa¢o e do tempo

(BLANCHOT, 2005, p. 251).

A partir desses procedimentos de suspensio do tempo no espago da narrativa que a
tornam mais uma vez dangaria, por buscar a impossibilidade de escapar da fixidez que a
nomeacao lhe confere, podemos pensar sobre diversos elementos nos contos de Luci Collin,
como o nacabamento e as pistas falsas. Ambos criam um tempo que nio se fixa ou encerra no
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espaco em que se movem. A forma acabada-inacabada de contos como “Um ponto sobre o
outro” e “Insurgo” rompe com a expectativa de completude e conclusao de um sistema coerente
que tem inicio, desenvolvimento e fim. O tempo ordenado cronologicamente e a sequéncia de
causas ¢ efeitos, suposi¢oes e conclusdes, ¢ quebrado e se configura uma temporalidade
inconclusiva; o espago fechado da narrativa mantém o tempo aberto quando os dois pontos
fecham o paragrafo e deixam o leitor em estado de espera: o enunciado niao vem, nao ha

enumeragao, apresentacao de fala de personagem ou esclarecimento de algo dito antes.

: Reva é um sofisticado mistério uma vez que a virtude dos péssegos ¢ serem imediatos
e as unicas palavras que neste momento poderiam me ajudar a compreender este tipo
de pilha de cartas de baralho viradas sobre a mesa que é o meu peito agora sio as
seguintes: (COLLIN, 2008, p. 91).

Em “Insurgo”, pontos finais antes do complemento deixam frases inacabadas: “Pratica
de.”, “Manuais de como.”, “na praia, no meio de.”, “Depois deposita sobre.” (COLLIN, 2001,
pp- 47-48) e provocam esse estado de infixidez da narrativa que cada um poderd completar como
quiser.”® Ao concluir sem fim, com um ponto de interrogacio sem resposta, o texto promove um
movimento de reabertura e de continuidade num espago e num tempo desconhecidos: “Aqui s6
VAo permanecer as coisas que existem por direito. Que grito?” (COLLIN, 2001, p. 51).

Em outros contos, como em “Love Storing”, o que parece criar um tempo “solto”, nao
preciso ou determinado, ¢ a auséncia de pontuagio, é a escritura que se propaga livre e que cabera

a0 leitor dar o ritmo - o tempo do tempo:

No titulo do livto e nem dentro no gosto do doce na caixa do correio nem nas cartas
nas ruas na noite nas fotografias nos dias de chuva nas gotas no barulho das gotas nas
horas quietas nas horas nio evidentes na luz do dia nos mapas nas janelas nos detalhes
guardados nas cangbes no descanso nem no cansaco nas longas distdncias nos minutos
nos anos nas cores nas verdades nem nas mentiras nos todos no agora vocé nao esta
(COLLIN, 2004, pp. 82-83).

Essa continuidade que se desobriga das regras de pontuagdo parece remeter a uma das
formas de “desobediéncia” do corpo textual que danga, “livre de qualquer determinacio

exterior”, como diria Badiou a partir de sua leitura de Nietzsche. A recusa em narrar com um

>
sentido claro, ou concluir a histéria, seria igualmente um modo de criagao desse espago, onde a
linguagem se desfaz do poder que a condiciona.”

As pistas falsas sao outro procedimento que desprende o tempo da narrativa do tempo
histérico, fazendo-o assumir uma temporalidade singular no espago literario. Em mais de um
conto, Collin aponta datas historicas, sitios geograficos ou referéncias bibliograficas falsas,
destituidas da pretensao de verificagao empirica. Muito embora esses despistes situem o texto no
espago imaginario, ndo deixam de explicitar a critica e a provocagdo que fazem de situagoes e
problemas que se identificam em diversos terrenos da vida contemporanea. Desde o conto
“Daqui” (COLLIN, 2008a, p. 35-38), repleto de referentes geograficos falsos e sem tempo
histérico definido, mas que claramente evoca uma reflexdo sobre comunidades e conflitos em

regidves do Norte da Africa e Oriente Médio. Até o conto “Modernas estratégias de

Ipotesi, Juiz de Fora, v.18, n.2, p. 179-198, jul./dez. 2014 192



expressividade contemporanea — trés observagdes tecno-cientificas” (COLLIN, 2008, p. 51-62),
onde a escritora recorre a uma de suas constantes, a paroédia do discurso cientifico, e cita de
maneira minuciosa e com referéncia completa as “mais recentes pesquisas’ (falsas) sobre o
assunto em questao. Embora desobrigado de um referente preciso, o conto traz a tona uma forte
provoca¢ao da linguagem e do comportamento no meio académico. E, para dar mais um
exemplo, “Cinco atos (mentiraria)” (COLLIN, 2008, p. 93-101), onde se cria em linguagem
jornalistica e midiatica uma parddia sobre a origem do Fithrer, comprovada com fatos irrefutaveis
(porém absurdos). Nesse exemplo, ela novamente evoca uma situagao familiar da vida
contemporinea, em que a televisio e a midia impressa de grande circulagio produzem
ficcionalmente (através de suas estatisticas, fatos e pesquisas cientificas) o que se conhece como
“realidade”.

A discussao do presente artigo se situa, portanto, na esfera da arte e da literatura
contemporineas pos-autbnomas. Essas expressoes literarias contestam a concepgao moderna da
autonomia da arte, entendida como associagdo direta e simples entre abstracio e
descompromisso, ou como cisao entre estética e politica. A reverberagao da tradi¢do da literatura
moderna nas natrativas de Luci Collin® nos indica a continuidade de muitos questionamentos ali
langados, e sua relevancia segue manifesta na vida contemporanea. Ela aborda diversos pontos,
desde o questionamento do sentido como légica que rege a linguagem; a estética e a politica; a
desautomatizag¢ao do corpo e a ampliacio da percepcdo sonora e tatil, contra a prevaléncia do
estimulo visual; ou a integracao da arte na comunidade, como promotora de experiéncias
coletivas, contra o isolamento burgués do romance ou da pintura de cavalete. Contudo, ha que se
compreender, como nos indica Jacques Ranciere, que as praticas estéticas sao formas de partilha
do sensivel e, por mais abstrata que seja a manifestagao artistica, ela ¢ um modo de fazer politica.
E para recolocar a articulagio entre realismo, abstracao, estética e politica, Ranciere propde
repensar o “paradigma moderno simples” que associa a modernidade a autonomia e a busca do
préprio da arte (cindindo-o, pretensamente, do real), a concep¢iao antimimética da arte e 2
“conquista da forma pura”. Para questionar a no¢ao imprecisa de modernidade, Ranciere pensa o
que chama de “regime estético das artes™:

Aquele que propriamente identifica a arte no singular e desobriga essa arte de toda e
qualquer regra especifica, de toda hierarquia de temas, géneros, artes. Mas, ao fazé-lo,
ele implode a barreira mimética que distinguia as maneiras de fazer arte das outras
maneiras de fazer e separava suas regras da ordem das ocupagdes sociais. Ele afirma a
absoluta singularidade da arte e destréi ao mesmo tempo todo critério pragmatico dessa
singularidade. Funda, a uma s6 vez, a autonomia da arte e a identidade de suas formas
com as formas pelas quais a vida se forma a si mesma (RANCIERE, 2005, pp. 33-34).

A diferenca em relagdo ao regime representativo nao estaria em primeiro lugar na recusa
da figuragdao, mas nos questionamentos sobre a hierarquia e o valor da arte, permitindo que o
“alto e o baixo” se mesclassem e que os temas ¢ personagens pudessem ser “qualquer um”. O
“modo inaugural” do regime estético seria, nesse sentido, o realismo, que abre na literatura e nas
artes a passagem “dos grandes acontecimentos e personagens a vida dos anonimos”, para a
identificacdo dos “sintomas de uma época, sociedade ou civilizagao nos detalhes infimos da vida
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ordinaria”, para a explicagao da “superficie pelas camadas subterrineas” e reconstitui¢io de
“mundos a partir de seus vestigios” (RANCIERE, 2005, p. 49). O que estaria em questio setia,
ao contrario de uma cisdo entre abstracdo e realidade, uma revogaciao da linha diviséria entre
ficcio e real. Ao afirmar que “o real precisa ser ficcionado para ser pensado” (RANCIERE, 2005,
p- 58), Ranciére sugere uma oportuna reflexao para pensarmos sobre o 7on sense da literatura de
Luci Collin, elemento que nao a torna menos critica ou com menor forga de intervengao politica.

Resonance and spacing in Luci Collin short stories

ABSTRACT:
The article analyses writting strategies in Luci Collin narratives that expose possible links
between literature, music and dance. Resonance is presented as a way of thinking modern
writing becoming-music that seeks to undo the sense of unity as /ggos and explore the senses
beyond signification. Spacing presents a way to reflect on a scripture that moves free of
regulatory mandates of language and that destabilizes the relationships of time and space, to
explore the unfixed feature of dance.

Keywords: Resonance. Spacing. Literature. Arts. Luci Collin.

Notas explicativas

“Doutora em Literatura (UFSC). Pés-doutoranda (UNIOESTE).

1O tema certamente exige aprofundamento e as reflexdes de Jean-Luc Nancy sio proficuas para isso. Em E/
olvido de la filosofia (2003, p. 26), Nancy explica: “Es asi como se define el humanismo contemporaneo: como la
autopresentacion de la voluntad del sentido o, mds exactamente, como la autopresentacién del sentido de la
voluntad del sentido. El proceso y el proyecto de la significacién es dirigido por esto: ‘el hombre’ significa este
proyecto y este proyecto significa al hombre.”

2 Também sobre os perigos do canto das sereias para Ulisses, ver: BLANCHOT, 2005, pp. 12-13; ¢ J. M.
Gagnebin, 20006, pp. 13-37.

3 Revista da Editora da UFSC, n. 5, pp. 5-6. Florian6polis: Editora da UFSC. Disponivel em:
http://issuu.com/ayrtoncruz/docs/subtropicos_n05

4 Chegaremos mais adiante a apontar algo sobre as reflexdes de Ranciére a respeito do “regime estético” da arte, um
modo diverso de compreender a modernidade, onde diz que nele “as coisas da arte sio identificadas por
pertencerem a um regime especifico do sensivel” e que esse sensivel “¢ habitado por uma poténcia heterogénea, a
poténcia de um pensamento que se tornou ele proprio estranho a si mesmo; produto idéntico ao ndo-produto,
saber transformado em nio-saber, /gos idéntico a um pathos” RANCIERE, 2005, p. 32).

5 B preciso remeter a reflexio de Bakhtin sobre a prosa romanesca como fenémeno “pluriestilistico, plurilingue e
plurivocal”, onde a multiplicidade de vozes que orquestram constituem “forcas centrifugas da lingua”, que
caminham para sua descentralizacio e desunificacio (BAKHTIN, 2010, p. 82).

¢ Disponivel em: http://blog.meiapalavra.com.br/2011/06/13/10-petguntas-e-meia-para-luci-collin/

7 Nogbes elaboradas por Nancy, ao longo de: A / escucha.

8 Para ampliar a reflexdo sobre a literatura e o jogo, ver: Georges Bataille, ¢Es util la literatura? e ¢Estamos aqui para
jugar o para ser serios?, em: La felicidad, el erotismo y la literatura. E Jacques Derrida, “A estrutura, o signo e o jogo no
discurso das ciéncias humanas”, em: A escritura e a diferenca.

9 Seria possivel pensar com Deleuze e Guattari, a partir de suas reflexées “Acerco do Ritornelo”, em: Mi/ Platds, vol.
4.
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10 Barthes d4 continuidade as reflexdes sobre o conceito em O rumor da lingna, em texto escrito em 1966, onde faz
corresponder a nocdo linguistica de didtese (a voz média), que “designa a maneira como o sujeito do verbo é
afetado pelo processo”, com a compreensdo do “escrever moderno”. Segundo Barthes (2012, p. 22): “escrever ¢é
hoje fazer-se o centro do processo de palavra, é efetuar a escritura afetando-se a si proprio, é fazer coincidir a acdo
e o afeto, ¢ deixar o escritor no interior da escritura, ndo a titulo de sujeito psicoldgico (...), mas a titulo de agente
da a¢io”.

1A linguagem ¢é uma legislacio, a lingua ¢é seu c6digo”, diz Barthes (1998, p. 12).

12 Entrevista em: MOURA, A. M. de. Representacio e ideologia: a personagem na contistica de Luci Collin, p. 148.

13 As seguintes citacbes ajudam a compreender o caminho da critica de Jankélévitch: “La mayor parte del vocabulario
musical — desde ‘Disefio’ a ‘Forma’, ‘Intervalo’, ‘Ornamento’ — estd tomada en préstamos del mundo de la vision.
¢Tendremos que renunciar a esta ayuda? Sin embargo, la estética metaférica quiere todavia mas. Quiere que el
fenémeno musical sea algo definible y reconocible, aspira a responder de modo univoco a las preguntas ¢qué? y
¢dinde? A la primera por definiciones y a la segunda mediante localizaciones. Pero exactamente ¢donde esta la
musica? ¢En el teclado, o en la cuerda vibrante?, ¢dormita dentro de la partitura o quizas en los surcos del disco?
¢Estara en la punta de la batuta del director? De hecho, las caracteristicas atribuidas generalmente a la musica sélo
existen a menudo para el ojo y gracias al juego de manos de las analogias graficas”; e “La musica no es un caligrama
proyectado en el espacio, sino una experiencia vivida andloga a la vida” (JANKELEVITCH, 2005, p. 145 e 148).

14 Nio sera mera coincidéncia que Wagner diga sobre a épera Parsifal (1878): “Aqui, o tempo se torna espago” (Apud
Nancy, 2007, p. 33). Ha buscas em comum entre as artes, que preservam as singularidades de seus modos.

15> COLLIN, 2007, p. 61.

16 Blanchot diz que “a esséncia da imagem consiste em ser inteiramente sem intimidade, e no entanto mais inacessfvel
e mais misteriosa do que o pensamento do foro intimo; sem significacdo mas apelando a profundidade de todo o
sentido possivel” (BLANCHOT, 2005, p. 22).

17 Vale apontar algumas reflexdes sobre o contato e o contigio entre as artes, desde Mallarmé, que notava certa
hostilidade entre a mimica e a danca quando se tentava aproxima-las e que sugeria “aliar, mas nio confundir”
(MALLARME, 2010, p. 123); e Kandinsky, que percebia como “as diversas artes instruem-se reciprocamente e
perseguem, com frequéncia, os mesmos objetivos”, porém que “cada arte, ao se aprofundar, fecha-se em si mesma
e separa-se. Mas compara-se as outras artes, ¢ a identidade de suas tendéncias profundas as leva de volta a
unidade”, de modo que “somos levados assim a constatar que cada arte possui suas forcas proprias. Nenhuma das
forcas de outra arte podera tomar seu lugar” (KANDINSKY, 2000, p. 51 e 59); até Nancy que afirma que “as artes
se fazem umas contra as outras”, que “nascem de uma mutua relacdo de proximidade e exclusio, de atracido e
repulsdo” e que “suas respectivas obras atuam e se sustentam nessa dupla relacio” (NANCY, 2008, p. 137);
passando por Jankelevitch, que diz que a correspondéncia entre as artes ¢ “algumas vezes sugestiva e outras
suspeita” (2005, p. 144). Percebemos que ha um longo caminho a percorrer sobre o tema, em busca desses pontos
de contato que as aproximam e das divergéncias que as singularizam. Mais do que isso, pensar o toque entre as
artes e os diversos exemplos que se verificam na modernidade [a poesia de Valéry e Mallarmé e a musica; a poesia e
a ressondncia da cor na pintura de Manet, segundo Valéry; a poesia de Rilke e a escultura de Rodin; Proust e Joyce
como escritores que acentuam a “fusdo das artes”, segundo Julio Payré (Apud ONETTI, 2009, p. 20); a pintura de
Gauguin que é musica e poesia a0 mesmo tempo, na apreciagdio de Torres Garcia (ONETTI, 2009, p. 23); a
literatura e a ilustracdo em aquarelas nos livros de Herman Hesse, entre tantos outros exemplos), fazem pensar a
contradi¢do que se estabelece entre a busca pela autonomia e pelo “préprio da arte” e de cada uma das artes
(Ranciére diz exatamente que o modernismo teria se configurado como “uma tentativa desesperada de fundar um
‘proprio da arte” — 2005, p. 41 — e que esta busca se tornou insustentavel; e os esforcos no campo teérico de
fechamento de disciplinas como a Teoria da Literatura entrariam nessa busca por identificar o terreno préprio e
inconfundivel da arte literaria) e os experimentos de artistas e escritores de sair do territério definido para cada uma
das artes e seus géneros e transgredir seus limites, explorar seus impossiveis, (re)configurando seus dominios a
partir daquilo que lhes é impréprio ou heteronomo. Seria possivel pensar, assim, a heteronomia da autonomia? Ou
a impropriedade do proéprio?

18 i curiosa a anedota que Hugo Verani conta e que remete ao inacabamento na pintura como um dos aspectos da arte
modetna que confere ao leitor/espectador o cuidado de armar os elementos expostos: H. Rousseau, ao visitat o
atelier de Cézanne e ao ver seus quadros acabados e assinados, porém com aspecto de inacabados, com “omissées
de cores” e partes da tela em branco, dizia ter vontade de termina-los (In: ONETTI, 2009, p. 23).

19 Sobre isso, ¢ interessante a analise de Blanchot a respeito de Goethe, quando diz que “a obra de arte nido teme
nada da lei” e que ela busca algo mais que liberdade, ja que esta ainda “esta ligada ao possivel, contém o poder
humano levado ao extremo”; busca “uma relagdo que ndo é poder, de comunicagao ou de linguagem que ndo se
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cumpre como poder”; a descoberta da obra literaria como “o lugar onde a linguagem ¢ ainda rela¢do sem poder”
(BLANCHOT, 2005, p. 37 ¢ 41). Distante, porém igualmente provocativa, ¢ a afirmagao de Perto do coragio selvagen:
“Liberdade ¢ pouco. O que eu desejo ainda nao tem nome” (LISPECTOR, 1980, p. 50).

20 Entre os “mentores intelectuais” dos “crimes literarios” de Luci Collin encontramos (em suas epigrafes, referéncias
intertextuais e/ou mencionados em entrevistas): Elouard, Corbiére, A. Machado, Florbela Espanca, René Chair,
Albert Camus, Ionesco, Robbe-Grillet, Butor, Beckett, Jorge de LIma, Osman Lins; além dos traduzidos: Gertrude
Stein e E. E. Cummings. A lista ndo se encerra, mas é suficiente para nos fazer pensar numa questio muito
importante colocada por J. C. Guimaries na resenha do livto Geragio 90, os transgressores (Nelson de Oliveira.
Boitempo, 2003), onde se incluem contos de Luci Collin, e por ela mesma em entrevista postetior (a Rodrigo de
Souza Ledo, em 2005). Guimaries questiona até que ponto as caractetisticas que identificam os contos reunidos
sob o nome de “transgressio”, representam de fato transgressdes, “em face das contribuices modernistas de
quase um século atras, quando o embate com a linguagem atingiu niveis extremos de experimentacio e
radicalidade?”. Nesse sentido, diante da pergunta: “Vocé é uma transgressorar”’, Luci pondera que uma resposta
afirmativa implicaria considerar que a literatura contemporanea “tem regras determinadas a serem seguidas” e
incorreria em atribuir aos procedimentos que utiliza em seus textos um carater de novidade que ndo corresponde,
ja que tantos escritores ji os teriam experimentado. Assim, diz que seus escritos, “antes de representarem
transgressdo, sdo apenas ‘regressio’, ndo no sentido de ‘regredir’, mas de ‘regressar’, ‘regressat’ a um
experimentalismo que foi explorado pela linguagem moderna e depois covardemente abandonado por muitos pos-
modernos confortavelmente estacionados na linearidade e num realismo que em nada corresponde a realidade”
Caberia continuar pensando por que essa “regressio” ¢ relevante, ou, por que continuar experimentado a
subversdo da linguagem, das fronteiras e dos géneros ainda ¢ um gesto critico e politico forte.

Referéncias

ANDRADE, Mario de. De Paulicéia desvairada a Café (poesias completas). Sdo Paulo:
Circulo do Livro, 1986.

BADIOU, Alain. Pequeno manual de inestética. Traducdo de Marina Appenzeller. Sdo Paulo:
Estacédo Liberdade, 2002.

BAKHTIN, Mikhail. “O discurso no romance”. In: Questdes de literatura e de estética.
Traducdo de Aurora F. Bernardini et alli. Sdo Paulo: Hucitec, 2010, p. 71-210.

BARTHES, Roland. O rumor da lingua. Traducdo de Mario Laranjeira. S0 Paulo: Martins
Fontes, 2012.

____. Novos ensaios criticos seguidos de O Grau zero da escritura. Traducdo de Heloysa de
Lima Dantas e Anne Arnichand e Alvaro Lorencini. S&o Paulo: Cultrix, 1993.

____.Aula. Traducdo de Leyla Perrone-Moisés. Sdo Paulo: Cultrix, 1988.

BATAILLE, Georges. La felicidad, el erotismo y la literatura. Ensayos 1944-1961. Traducéo
de Silvio Mattoni. Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2008.

BLANCHOT, Maurice. O livro por vir. Traducdo de Leyla Perrone-Moisés. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 2005.

COLLIN, Luci. Vozes num divertimento. Curitiba: Travessa dos editores, 2008.

__ . Acasos pensados. Curitiba: Kafka edi¢des, 2008a.

. Inescritos. Curitiba: Travessa dos editores, 2004.

. Precioso impreciso. Sdo Paulo: Ciéncia do acidente, 2001.

. Lico invisivel. Curitiba: SEEC PR, 1997.

Ipotesi, Juiz de Fora, v.18, n.2, p. 179-198, jul./dez. 2014 196



. “A rosa sendo uma rosa — Gertrude Stein e a reinvencdo da linguagem”. In: Regina
Przybycien e Cleusa Gomes (Orgs). Poetas mulheres que pensaram o século XX. Curitiba:
Ed. da UFPR, 2007, p. 47-65.

____. Entrevista a Eleonora Frenkel. In: Subtropicos, Revista da Editora da UFSC, n. 5,
Floriandpolis, 2014, pp. 6-7. Disponivel em:
http://issuu.com/ayrtoncruz/docs/subtropicos_n05

____. Entrevista a Um escritor na biblioteca. Candido, Curitiba, setembro de 2013, p. 4-9.
____. Entrevista a Ana Paula Bittencourt: “10 Perguntas e Meia para Luci Collin”, 2011.
Disponivel  em: http://blog.meiapalavra.com.br/2011/06/13/10-perguntas-e-meia-para-luci-
collin/.

____. Entrevista ao Paiol Literario. Rascunho. Curitiba, setembro de 2008, ano 9, pp. 12-13.
____. Entrevista a Rodrigo de Souza Ledo. Germina, Revista de Literatura & Arte, Junho de
2005. Disponivel em: http://www.germinaliteratura.com.br/pcruzadas_jun2005.htm

COSTA, Vilma. “Solidao e solidariedade em concerto”. Rascunho, Curitiba, Setembro de
2008, p. 11.

DELEUZE, Gilles e GUATTARI, Félix. “Acerca do Ritornelo”. In: Mil platds: capitalismo e
esquizofrenia, vol. 4. Sdo Paulo: Editora 34, 1997, p.115-170.

DERRIDA, Jacques. A escritura e a diferenca. Traducdo de Maria Beatriz M. N. da Silva.
Sédo Paulo: Perspectiva, 1971.

GAGNEBIN, Jeanne Marie. Lembrar escrever esquecer. Sdo Paulo: Editora 34, 2006.
GUIMARAES, J. C. "Radiografia da geracdo 90". Revista Bula, Edicdo 308. Disponivel
em: http://www.revistabula.com/posts/ensaios/radiografia-da-geracao-90.

JANKELEVITCH. La musica y lo inefable. Traducdo de Rosa Rius e Ramon Andrés.
Barcelona: Alpha Decay, 2005.

KANDINSKY, Wassily. Do espiritual na arte. E na pintura em particular. Traducdo de A. de
Cabral e A. de Pa4dua Danesi. S&o Paulo: Martins Fontes, 2000.

LISPECTOR, Clarice. Agua viva. Rio de Janeiro: Rocco, 1998.

____.Um Sopro de Vida. Rio de Janeiro: Rocco, 1999.

__ . Perto do coragéo selvagem. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 1980.
MALLARME, Stéphane. Divagagbes. Traducdo e apresentacdo de Fernando Scheibe.
Floriandpolis: Editora da UFSC, 2010.

MANN, Thomas. A montanha magica. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1980.

MOURA, A. M. de. Representacao e ideologia: a personagem na contistica de Luci Collin.
Maringa: UEM, 2012. Dissertacdo de Mestrado.

NANCY, Jean-Luc. Las musas. Traducdo de Horacio Pons. Buenos Aires: Amorrortu, 2008.
____.Alaescucha. Traducdo de Horacio Pons. Buenos Aires: Amorrortu, 2007.

____. El olvido de la filosofia. Tradugéo de Pablo Perera Velamazan. Madrid: Arena Libros,
2003.

Ipotesi, Juiz de Fora, v.18, n.2, p. 179-198, jul./dez. 2014 197



ONETTI, Juan Carlos. Cartas de un joven escritor. Correspondencia con Julio E. Payro.
Edicdo critica, estudo preliminar e notas de Hugo J. Verani. Rosario: Beatriz Viterbo; Buenos
Aires: TrilceLom, 20009.

RANCIERE, Jacques. A partilha do sensivel: estética e politica. Traducdo de Monica Costa
Netto. S&o Paulo: EXO Experimental org; Ed. 34, 2005.

RILKE, Rainer M. Cartas sobre Cézanne. Traducdo e Prefacio de Pedro Sissekind. Rio de
Janeiro: 7 Letras, 2001.

VALERY, Paul. A alma e a danca e outros ensaios. Traducdo de Marcelo Coelho. Rio de
Janeiro: Imago, 2005.

____. Degas Danca Desenho. Traducéo de Christina Murachco e Célia Euvaldo. Sdo Paulo:
Cosac & Naify, 2013.

Recebido em: 15 de abril de 2014.
Aprovado em: 28 de setembro de 2014,

Ipotesi, Juiz de Fora, v.18, n.2, p. 179-198, jul./dez. 2014 198



