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Poesia e experiéncia em Paris nédo tem centro,
de Marilia Garcia

Juliana Pereira*

Em “Paris, mito moderno”, de O mito e o homem (1939), Roger
Caillois inicia sua reflexdo propondo uma distin¢do fundamental na
compreensio da literatura e do mito. A literatura, tal como afirma
inicialmente Caillois, diferentemente do mito, estd muito mais
atrelada a uma relagdo individual, uma vez que, no que concerne a
relacio entre publico e obra, a aprecia¢io literdria depende sobretudo
do individuo. O mito, por outro lado, é coletivo, “justifica, sostiene e
inspira la existencia y la accién de una comunidad” (Caillois: 1939,
192). “Se puede llegar atin mas lejos en esta oposicién y afirmar que,
precisamente cuando el mito pierde su poder moral de compulsién,
es cuando se convierte en literatura y en motivo de goce estético”
(Caillois: 1939, 193). Contudo, ao pensar o mito especificamente
de Paris, Caillois nota que a for¢a expressiva da cidade alcan¢a uma
representacdo mitica na literatura, de modo que esse limite inicial j&
nio pode mais ser tio discernivel. Isso ocorre pelo fato de que a vida
cotidiana passa, nessas representacdes, a incorporar um carater épico
ou, nas palavras de Caillois, ocorre uma “exaltacién stbita, en el sentido
de lo fantéstico, de la pintura realista de una ciudad bien definida”.

Esse fenémeno, segundo Caillois, evidencia-se por volta

da metade do século XIX e vincula-se a uma mudanca da novela de
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aventura para a policial. Isto é, a cidade passa a ser o local em que os
mistérios ocorrem e, “rdpidamente, la estructura mitica se desarrolla:
a la ciudad innumerable se opone el Héroe legendario destinado a
conquistarla” (Caillois: 1939, 197). Nesse tipo de género literario que
abarca essa nova compreensio da vida cotidiana, Caillois menciona
que se opera uma mudanca na descri¢io mitica da cidade. A noite,
as periferias e as ruas escondidas, isto é, a estética do “mistério”, da
lugar ao publico, aos locais inclusive mais frequentados turistica-
mente, como é o caso do Louvre. Passa-se a construir, como afirma
Caillois, uma poetizacio da civiliza¢io urbana e “la elevacién de la
vida urbana a la categoria de mito significa imediatamente para los
mads lucidos una preocupacién aguda de modernidad” (1939, 205).
Um dos maiores entusiastas dessa nova dire¢io é Baudelaire, para
quem, sabemos, o conceito de modernidade sera centralmente uma
preocupacao.

Por conta de, conforme salienta Caillois, “integrar a vida
a literatura”, algo que se contrapde ou vem como resposta a arte
romantica entendida como mais “evasiva”, é que “esa empresa se
halla estrechamente relacionada con el mito, que significa siempre
un acrecentamiento del papel de la imaginacién en la vida, ya que,
por su naturaleza, es suscetible de provocar el acto” (1939, 217).
Nesse sentido, essa virada constitui uma modificacido também de
certo estatuto autonomo da arte, uma preocupagdo com o contato
com o leitor, com a vida, ainda que possamos ver nisso pontos
bastante probleméticos sobretudo no que diz respeito ao modo
de operagdo do artista na figura do fldneur. De qualquer modo, a
cidade passou a ser tdo protagonista das narrativas como antes
era o ambiente rural e natural para os romanticos. Nesse contexto,

afirma Caillois que
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el mito de Paris anuncia extrafios poderes de la literatura.
Diriase que el arte, mas aun, la imaginacién en su conjunto,
renuncia a su mundo auténomo para tentar lo que Baude-
laire, al que hay que citar una vez mas, llama luminosamente

la “traduccién legendaria de la vida exterior” (1939, 218).

Em Tudo que é sélido desmancha no ar (1986), ao refletir
sobre as diversas no¢des de modernidade presentes na complexa
figura de Baudelaire, Marshall Berman relembra que, para o poeta
francés, a vida cotidiana do homem na cidade é compreendida como
digna de um heroismo. “A licdo, para Baudelaire [...], é que a vida
moderna possui uma beleza peculiar e auténtica, a qual, no entanto,
é inseparavel de sua miséria e ansiedade intrinsecas, é inseparavel
das contas que o homem moderno tem de pagar” (Berman: 1986,
138). Nesse sentido, conforme relembra Berman, o conflito presente
nessa vida do homem moderno é ponto importante. Outro aspecto
significante é “o uso da fluidez (‘existéncias fluidas’) e da qualidade
atmosférica (‘o maravilhoso nos envolve e nos embebe como uma
atmosfera’) como simbolos das caracteristicas especificas da vida
moderna” (Berman: 1986, 140).

Nas reflexdes que Baudelaire faz sobre a tarefa do artista
moderno, Berman ressalta a importancia da multidio para o artista,
que deveria mergulhar nela, épouser la foule. Vale destacar, como
afirma o autor, a relevancia da palavra épouser para Baudelaire, no
que diz respeito a forma e como este compreende a rela¢io entre os

artistas e as pessoas ao seu redor:

Quer a palavra seja tomada em seu sentido direto de

“casar-se”, quer no sentido figurado de “envolver sensual-
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mente”, trata-se de uma das mais banais experiéncias hu-
manas, e uma das mais universais [...]. Um dos problemas
fundamentais do modernismo do século XX é que nossa arte
tende a perder contato com a vida cotidiana das pessoas.
Isto, é claro, ndo é universalmente verdadeiro — o Ulisses de
Joyce talvez seja a mais nobre exce¢io —, mas é verdadeiro o
suficiente para ser notado por todos quantos se preocupem

com avida moderna e a arte moderna (Berman: 1986, 142).

Nesse contexto é que a cidade se coloca como fundamental
na experiéncia do artista moderno, o que se observa, por exemplo,
como emblematico em “Spleen de Paris”, em que “a cidade desem-
penha um papel decisivo em seu drama espiritual” (Berman: 1986,
143). Publicado em formato de folhetim, os poemas em prosa do
livro buscavam também tomar uma forma vinculada ao cotidiano;
dai Berman salientar a importancia da publicagdo “no formato das
noticias”.

Também sera Paris o lugar central para as artes dad4, sur-
realista e situacionista. Francesco Careri, em Walkscapes: o caminhar
como pridtica estética (2013), lembra que “o dada elevou a tradicio
da flanerie a operagio estética. O passeio parisiense descrito por
Benjamin nos anos vinte é utilizado como forma de arte que se ins-
creve diretamente no espa¢o e no tempo reais, e nio em suportes
materiais” (2013, 74-5). Desse modo, a no¢do de deambulacio cul-
tivada pelos integrantes dos movimentos dadd e surrealista difere
da tradicional fldnerie também no sentido de que o ponto chave é o
inconsciente e ndo tanto uma preocupacgio de narrativa vinculada
as antigas fisiologias, de representac¢io da vida do homem moderno

em sua vida enquanto homem civilizado. A deambula¢io quer fazer
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irromper na relagdo com essa realidade a dimensio do inconsciente.
“A deambulac¢io é um chegar caminhando a um estado de hipnose, a
uma desorientadora perda do controle, é um médium através do qual
se entra em contato com a parte inconsciente do territério” (Careri:
2013, 80). Conforme salienta Careri, inicialmente as “errancias”
promovidas pelo movimento dada se davam por locais campestres,
mas elas nao tiveram continuidade, e entio a cidade de Paris torna-se
palco dessas experiéncias, “o continuo deambular em grupo pelas
zonas marginais de Paris tornou-se uma das atividades mais prati-
cadas pelos surrealistas a fim de sondar aquela parte inconsciente da
cidade que escapava das transforma¢des burguesas” (Careri: 2013,
80). Vemos ai que a deambulagio surrealista se distingue da flanerie
de Baudelaire e seu propésito de épouser la foule, isto é, de fazer da
vida do homem comum algo extraordinario, uma vez que a intenc¢do
do deambular era fazer irromper o que esta fora dessa ordem. Ainda

sobre esse movimento iniciado pelos dadaistas, afirma Careri:

Dessas primeiras deambula¢des nascia a ideia de formalizar
a percepcio do espago cidadio sob forma de “mapas influ-
enciadores”, que reencontraremos junto com a visio de
uma cidade liquida nas cartografias situacionistas. Isto
é, pensava-se em realizar mapas baseados em varia¢cées
da percepgdo obtidos mediante o percurso do ambiente
T .
urbano, em compreender as “pulsées” que a cidade provoca

nos “afetos” do pedestre (2013, 82).

Conforme afirma Careri, seguindo essa percep¢ido do
espaco como mapas afetivos, a “deriva letrista”, que se inicia no

inicio dos anos cinquenta, “elabora a leitura subjetiva da cidade ja
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iniciada pelos surrealistas, mas pretende transforma-la em método
objetivo de exploracio da cidade: o espaco urbano é um terreno
passional objetivo, e nio sé subjetivo-inconsciente” (2013, 85). E
entido que Careri salienta a coexisténcia de dois posicionamentos
no surrealismo: aquele mais atrelado a uma vontade de “fuga do
real” e outro que se relaciona a uma tentativa de intervir nesse
“real”, fazer “um novo uso da vida”. Neste ultimo é que se insere
a prética situacionista, para a qual é fundamental o conceito de
dérive, no lugar de deambulacio. “Os letristas rejeitavam a ideia
de uma separacdo entre a vida real alienante e aborrecida e uma
vida imagindria maravilhosa: é a prépria realidade que tinha de
se tornar maravilhosa. [...] era preciso agir, e ndo sonhar” (Careri:
2013, 85).

Um novo género literdrio surge dessa experiéncia situa-
cionista. “A frequentacdo dos lugares marginais e a descri¢do da
cidade inconsciente dos romances surrealistas se tornam, em
meados dos anos cinquenta, um difundido género literario que se
transforma nos textos dos letristas, em guias turisticos e formula-
rios de uso da cidade” (Careri: 2013, 87-8). Guy Debord é quem
se detém na pesquisa e na teoriza¢io sobre o conceito de dérive. E

acrescenta Careri que

também nas imagens é Debord quem realiza a sintese: o
primeiro verdadeiro mapa psicogeografico situacionista é
Le Guide psychogéographique de Paris. Esta concebido como
um mapa dobravel para ser distribuido aos turistas; mas é
um mapa que convida a perder-se. Como nas visitas do dada
e no guia de Fillon, Debord também utiliza o imaginario do

turismo para descrever a cidade (2013, 92).
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E interessante observar que nesses mapas geograficos a sub-
jetividade ndo é encenada, mas aparece encenando uma objetividade.
“A cidade passou pelo crivo da experiéncia subjetiva, que a mediu
segundo seus préprios afetos e paixdes — constituidos ao frequentar
os lugares e ao escutar as préprias pulsdes — e confrontou-os com
os de outras experiéncias subjetivas” (Careri: 2013, 92). Conforme
salienta Careri, os situacionistas, como os surrealistas, buscam
pelo que nio estd A vista na cidade, pelo que esta escondido, mas,
diferentemente do caminhar errante, a ideia de jogo, de invengdo
das préprias regras, é que estd em construgdo (2013, 97).

Também acerca da diferenca entre a fldnerie e a dérive, sa-
lienta Nicolau Sevcenko, em seu artigo “Dérive poética e objecio

cultural: da boemia parisiense a Mério de Andrade”:

A fldnerie ocorre no circuito circunscrito e conspicuo das
arcadas e dos bulevares parisienses, envolve um publico
relativamente homogéneo e comporta sobretudo uma
experiéncia de gozo visual, de contemplagdo erotizada, a
partir de uma posi¢io de seguranca da identidade, do local
e do dominio dos cédigos de sociabilidade por parte de seu
protagonista, normalmente do sexo masculino. A dérive é
coisa bem diversa. Ela nio tem centralidade, é difusa por

toda a superficie da cidade e de seus arrabaldes (2004, 18).

Percebemos, assim, que nas experiéncias da dérive o movi-
mento do sujeito-escritor ndo é o de “dar alma a multidio”, sobretudo
porque, tal como reitera Sevcenko, o pressuposto que se encontra
na experiéncia da escrita a partir da flanerie esta atrelado a uma

~ : ~ ~ “« . ~ A .
noc¢io vertical da opera¢io do olhar; nio se tem uma “visdo organi-
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ca” da cidade. Por outro lado, havia ainda um projeto definido, no
movimento artistico, de “transformacio” do estatuto da vida em
algo “maravilhoso”. Apesar de as praticas serem distintas, a no¢do
do artista como capaz de promover essa transformacio parece ser
consenso. Se consideramos a coloca¢io de Caillois de que a “agdo”
com amplitude coletiva constitui o estatuto do mito, vemos que as
experiéncias dos surrealistas e situacionistas, ao tentarem se aproxi-
mar cada vez mais do cotidiano citadino e das experiéncias subjetivas
que se colocam como objetivas e coletivas, estreitam novamente as

relacdes entre arte e mito, ou literatura e mito.

Passagem de Marilia Garcia

Da flanerie a derivaletrista, notamos uma preocupacio de in-
tegracdo entre a vida do homem citadino, o cotidiano da vida urbana
e aliteratura. Contudo, parece-nos que nesses movimentos ha certa
crenca na figura do artista como aquele que “produz”, como agente
dono de sua agdo, a qual por vezes se coloca como inequivoca. Em
Paris ndo tem centro, o que parece ocorrer nio é uma vontade de dar
a esse “cotidiano” o estatuto do “poético” ou vice-versa. A imagem
das passagens é importante para pensarmos o livro: ela assume a do
contato com o outro. E como se em Marilia a questio do “sujeito”
nio se operasse pela diferenca entre “eu” e “mundo” no qual se deve
intervir, e sim de uma proposta de pensar o poema como contato,
de conceber a experiéncia “subjetiva” sem propor a relacio entre
cotidiano e poema como um projeto de intervencio cujo objetivo é
dado: pensa-se o poema como “passagem”, como modo de passar.

Nesse curto livro composto de um poema subdivido em
quatro partes — “passagem de érica zingano”, “o sim contra o sim”,

“« . ”» “« . ”»
voltar para casa com sol le witt” e “miragem com lu menezes” -,
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uma narrativa em forma de versos na cidade de Paris se desenrola.
A primeira parte do poema nos conduz a um tipo de experiéncia

distinta das observadas até aqui neste trabalho:

“paris ndo tem centro”
ela me disse durante

a caminhada

mas eu queria contar
outra coisa

eu queria contar

0 que aconteceu ontem
naesq. darua

notre-dame-de-lorette

eu escrevo em francés

porque eu quero escrever

um poema literal

eu pedi a uma amiga minha

a érica zingano

para traduzir o poema em port.
nos fizemos um acordo:

é um poema literal

e serd uma tradugio literal-
mente literal

(Garcia: 2016, 5)

O poema se d4 por via de fragmentos de narrativas de ex-
periéncias que vao se repetindo e se sobrepdem. Inicia-se ja por uma

interrup¢io — e seguird nessa dindmica até o fim -, “mas eu queria
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contar outra coisa”, e entdo se menciona que o poema é, na verdade,
uma tradugdo, cujo original foi escrito em francés. A relagdo com a
traducdo parece ser fundamental para ler o poema, principalmente
se consideramos que a no¢do de “passagem”, que referencialmente
estd dialogando com “as passagens” de Paris, é também o “passar
com” Erica Zingano, que se d4 pelo contato entre linguas. Novamente

adiante se repete:

eu escrevo este poema

em francés

porque eu quero escrever
literalmente

eu pedi a uma amiga minha
a érica zingano

para traduzir o poema em port.

nos fizemos um acordo:
é um poema literal
e serd uma traducio literal-
mente literal
assim
a gente atravessa juntas
toda essa histéria
sobre a gioconda
(Garcia: 2016, 12-3)

A relacido com a tradugdo, no poema, é recorrentemente
evocada: “estava vivendo em traducio”, afirma-se em um verso. A

experiéncia ali estava intimamente relacionada a uma traduzibilidade,
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relacionada 4 imagem das “passagens”. E interessante evocarmos, para
pensar essa ideia, as reflex6es de Walter Benjamin: “a traduzibilidade
é uma propriedade esséncia, de certas obras — 0 que nio quer dizer
que a traducio seja essencial para elas, mas que uma determinada
significagdo contida nos originais se exprime em sua traduzibilidade”
(2011, 103-4). Isto é, trata-se ai de uma poesia que se da nos limites
desse contato com o outro e com outralingua. Nesse sentido, caberia

aqui trazer as colocacdes de Benjamin sobre a tradugio:

Pois assim como a tradu¢io é uma forma prépria, também
a tarefa do tradutor pode ser entendida como uma tarefa
prépria, podendo ser diferenciada com precisdo da do
poeta. Essa tarefa consiste em encontrar na lingua para a
qual se traduz a intencio, a partir da qual o eco do original
nela é despertado. [...] Mas a tradu¢do nio se vé como a
obra literaria, mergulhada, por assim dizer, no interior
da mata da linguagem, mas vé-se fora dela, diante dela e,
sem penetra-la, chama o original para que adentre aquele
unico lugar, no qual, a cada vez, o eco é capaz de reproduzir
na prépria lingua a ressonincia de uma obra de lingua es-

trangeira (2011, 112).

Essaressonancia de outra lingua pode ser observada também
na citacio a Gioconda de uma artista chamada “é. mérou”, referéncia

dada por Jacques Roubaud:

na primeira vez
em que eu estive na franca

eu comprei um livro
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do jacques roubaud

e eu coloquei o livro
do jacques roubaud
na minha bolsa

como um tipo de guia
de paris

e eu fui aos lugares
que o livro

do jacques roubaud
indicava

(Garcia: 2016, 6)

Um desses locais se trata de um café na “esq. darua / roche-
foucauld com a / notre-dame- / de-lorette”, em que supostamente
estd, segundo o poema de Jacques Roubaud, o quadro da Gioconda.
O encontro do quadro, contudo, ndo acontece, e esse contato com a
lingua, j4 nesse poema-guia em francés de Jacques Roubaud, ressoa
sempre como algo que resta: ao guiar-se pelo poema, chega-se no
café, mas nio se encontra o quadro.

Em O roubo da Mona Lisa: o que a arte nos impede de ver
(2005), Darian Leader discorre sobre como o desaparecimento da
Mona Lisa provocou uma reconfiguragio de seu valor como icone.
“E verdade que a Mona Lisa nio é tanto uma pintura quanto o sim-
bolo da prépria pintura. [...] é a obra mais reproduzida na histéria
da pintura” (Leader: 2005, 3). A reprodugio, em sua opinido, da
nesse caso um status particular ao original, um sentido mitico que
nio havia antes de a obra ser roubada. Dai que o autor se pergunte:
“outro desaparecimento lhe incutiria um novo e diferente valor?”

(Leader: 2005, 5). Caberia observar que, em Paris ndo tem centro, ha
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uma proposicio de reconfiguracio da experiéncia a partir da busca
por uma Gioconda “qualquer”, na medida em que essa proposi¢cio
nio institui um modo de experimentar inequivoco, sendo um modo
de contato problematico: a Gioconda de é. mérou buscada no poema
estd ausente enquanto referente, estando sua referéncia em um po-
ema de Jacques Roubaud, que se pergunta: “é. mérou?”. O quadro,
ou a imagem em si, no existem sendo no texto. Percorrer a cidade,
no poema de Marilia, ocorre em busca desse quadro insignificante
de modo que se promove um percurso por uma Paris sem centro,
que seria, nesse caso, o Museu do Louvre, grande referéncia para a
cidade. Paris ndo tem centro promove um novo desaparecimento da
Mona Lisa, sem com isso lhe incutir um novo valor artistico.

A partir desse desencontro com a Gioconda de é. mérou,
muitos outros se operam quase como se o desencontro fosse uma

forma de encontrar contato:

eu estava numa passagem
que se chamava panoramas
ela tem varias saidas

mas de repente eu ndo posso mais
ver a saida

eu estou num outro tempo
eu vejo o hotel chopin

eu vejo um cachorro alado
eu vejo o museu grévin
onde tem um palacio

o palacio das miragens
agora essa cidade é

uma miragem
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eu penso agora
eu também me tornei
uma miragem

(Garcia: 2016, 13)

A imagem labirintica das passagens nos conduz novamente
a Benjamin. As passagens de Benjamin fornecem um material de
reflexdo sobre o cotidiano da cidade de Paris em sua alegoria sobre
amodernidade. Nesse cenério, em que Baudelaire é expressivo, Ben-
jamin salienta a importancia do choque com a massa para o poeta,
que a compreendia como “uma multiddo amorfa de passantes”. O
fldneur deseja “dar alma” a essa multiddo. Nesse sentido, o fldneur se
alimenta do cotidiano da cidade e 0 1¢, faz da cidade cadtica um espago
legivel. Ainda segundo Benjamin, o fldneur pode ser compreendido
analogamente 4 figura do detetive, aquele que investiga, faz surgir o
que esta por tras das coisas. “Qualquer pista seguida pelo fldneur vai
conduzi-lo a um crime” (Benjamin: 2000, 39). Claramente Paris nédo
tem centro dialoga com essa figura e com as passagens desse século,
mas é interessante observar como nem uma nem outra se materiali-
zam dessa mesma maneira ou com esse mesmo efeito.

Em Paris ndo tem centro, apesar de haver um didlogo com to-
das essas imagens, a espécie de heréi-detetive nio se concretiza: “eu
paro de filmar / eu quero lhe perguntar / o que ele queria me dizer /
enquanto a gente subia arua/ notre-dame-de-lorette / mas agora/a
gente procura a gioconda / e a gente olha as paredes / como detetives”
(Garcia: 2016, 18). Se, como afirma Caillois, a mitica cidade exigia a
figura de um herdi e, segundo Balzac, “el destino de un hombre fuerte
es el despotismo”, podemos dizer que no poema de Marilia essa figura

que percorre a cidade, por ndo conseguir, de fato, realizar nada, nao
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conseguir encontrar o quadro que busca, por se tornar também uma
miragem que é e ndo é referencial simultaneamente, busca escapar a
essa légica de apropria¢do e dominio da experiéncia. O caminhante
é, antes de tudo, um leitor. E por via da leitura do poema de Jacques
Roubaud, ocupando a funcio de guia, que se d4 a releitura do que
os situacionistas chamavam de mapas pulsionais e afetivos a partir

dos quais a cidade é redesenhada, sem centro.

lendo-traduzindo-me-comunicando-em-francés
escrever seria mais uma maneira

de manter a condi¢io anfibia

como nio era a minha lingua

e como nio sei escrever direito em francés
podia ser um modo de fazer como o mir6
que segundo o jodo cabral

sentia a mio direita sabia

e resolveu pintar com a esquerda
tentando reencontrar

a linha ainda fresca da esquerda

escrever em outra lingua

podia ser um gesto como o do destro

que pinta com a esquerda.

(Garcia: 2016, 24)

Diferentemente das passagens da fldnerie, entdo, em Marilia
as passagens sio pintadas com a mio esquerda de um destro. Jogam
com a pretensa totalidade e o paradigma da visdo tdo caro a fldnerie;

e propdem pensarmos em termos de outra deriva. Nio se trataria de
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um projeto, como queria a deriva letrista, de fazer do banal, da vida

normal e cotidiana, algo da ordem do maravilhoso.

A cidade (i)legivel

Notamos, com a discussdo do mito de Paris, alguns pontos
de intrincamento. Primeiro, vimos, com Caillois, que o impulso de
elevacio da vida cotidiana a categoria “legendaria” e a civiliza¢ao
urbana como protagonista da narrativa promoveram um entrecru-
zamento das fronteiras entre a literatura e o mito. A partir desse
momento, uma preocupac¢do com o impacto do coletivo e da vida
coletiva na arte é ponto crucial. Por outro lado, é nio se contentando
com a forma como essa relacdo entre vida e arte se dera no final do
século XIX que os movimentos seguintes se impulsionaram, com
uma intenc¢io de maior a¢do, de intervencio, tentando cada vez mais
tornar indistinguiveis os limites entre vida e arte.

Resta-nos a questdo de até que ponto essa aproximac¢io
pode ser compreendida como crescente ou mais intensa, uma vez
que, embora a intencio fosse criar um tempo e um espago “agora’,
de rompimento com o tempo apropriado pelo consumo, nas ruas,
em um lugar qualquer de intervencio, havia certa rejeicio, por parte
desses vanguardistas, da vida em sua banalidade mais material, no
sentido da vida do trabalho, da vida comum, ordindaria. Nesse senti-
do, haveria nesse movimento também uma espécie de carater afeito
a uma “nova aristocracia”, como Caillois relembra ser intencio de
Baudelaire criar. Nessas figuras do artista que flana, erra ou deriva
na cidade parece se manter forte um messianismo de certa maneira
aristocratico.

Por um lado, Paris ndo tem centro dialoga muito com as van-

guardas aqui mencionadas; por outro, leva a pensar para além de uma
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questdo “procedimental” e abre outra dimensio da ideia de “contato”,
distinta da que vimos até entdo e aparentemente nio pretensiosa no
que concerne a uma crenca na poesia como forma de salvacionismo.

Ao analisar a producio de Marilia Garcia, mais especifica-

mente o livro 20 poemas para seu walkman, Celia Pedrosa menciona que,

na poesia de Marilia, a referéncia 4 oralidade nio carrega, de
nenhum modo, nostalgia de um valor comunitario pré-in-
dustrial, nem tampouco de um valor messiinico-pedagégico
caracteristicamente burgués, como em algumas manifes-
tagdes da poesia moderna e mesmo contemporanea. Nela
o enderecamento tem como suporte agora uma voz que
reproduz a escrita tipogréfica, e se quer reproduzida por sua

vez numa proétese técnica da boca e do ouvido (2010, 36).

Célia Pedrosa esta se referindo a imagem do “walkman”, mas
em Paris ndo tem centro continuamos identificando esse modo de
contato com o outro por meio de uma experiéncia do texto que passa
pelo didlogo, pela repeticdo desse didlogo, reprodugio da fala do outro.

A busca pelo quadro de “é. mérou” nio se concretiza no
café em que ele supostamente estaria. No Café Matisse hd somente
quadros desse pintor, e 0 poema se encerra evocando novamente
a imagem da “miragem”. A narrativa sobre essa Paris que ndo tem
centro se insere no “livro de registro da cidade” como uma miragem.
No lugar de conceber a relagdo entre poema e experiéncia da cidade
que nomeia o livro como uma via de méo dupla, em que a poesia se
constroi a partir de um registro posterior da andanca pela cidade e a
cidade se constitui do registro dessa caminhada, o que se coloca em

evidéncia é a tensio presente nessa relacdo: ela nio se resolve nessa
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férmula. Entdo talvez seja nisso que resida a contemporaneidade
desse texto: uma indistin¢do que nio é uma dissolu¢io, tampouco
um simples acerto de contas. Talvez a afirmac¢io “agora eu também
me tornei uma miragem” ndo diga de uma imagem que condensa o
mistério, mas que faz a cada vez o mistério irromper. Marilia nio
desvenda o mistério do homem da multidao.

Tanto na nocio de fldnerie como na de deambula¢io estava
implicita uma atitude de “deixar a ver”, tornar de algum modo legivel
aquilo que na cidade hd de mais insdélito, banal ou surreal, de onde
depreendemos que o “artista” é aquele para o qual é designada essa
revelagio. No caso da dérive e das psicogeografias, novamente os limi-
tes entre legivel e ilegivel sdo mexidos e, como relembra Sevcenko, a
énfase parece ser a de justamente fazer dessa ilegibilidade um modo de
ler, de trazer o ilegivel para o estatuto do legivel, o ilegivel como mapa.

Em Todas as cidades, a cidade, Ricardo Cordeiro Gomes afirma
que Klee “recha¢a a no¢éo de profundidade, este meio tradicional de
construir o ilusionismo, e fixa a cidade na superficie da folha de um
livro através de elementos minimos de composi¢do, formas geométri-
cas, sobriedade cromitica, que se encaminham para a abstracio,
tendendo para o grafismo” (2008, 38). E interessante observar que
esse procedimento minimalista remete inclusive a ilustracio da capa
de Paris néo tem centro, ali apresentando o desenho de um quadrado.

Continua Gomes:

O quadro lembra uma escrita cuneiforme sobre pergaminho;
sugere o primitivismo de um documento manuscrito. Seria
como um palimpsesto de que se apagassem os registros de
outras cidades que, por superposicdes sucessivas, embara-

lham os sentidos, dificultando a decifracdo de sua escrita
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[...]. A sugestio de caracteres cuneiformes configurados na
tela insinua a cidade como escrita-enigma de decodificagdo
problematica (2008, 38).

Se considerarmos que, em Paris ndo tem centro, as leituras
citadas se sobrepdem, uma vez que ela tem a mesma miragem que a
de Jacques Roubaud, imagem essa que afirma ser bastante descritiva
acerca do atravessamento ocorrido na escrita do poema, e se levar-
mos em conta que ali se estd considerando o poema como guia da
cidade, podemos pensar o poema a partir da nogao de “palimpsesto”.
Contudo, muito antes de uma énfase na ilegibilidade intrinseca a
essanoc¢do, o atravessamento e a escrita sobre outra escrita parecem

induzir a uma vontade de contato:

eu acho que

essa img.

descreve muito bem o que
eu atravessei aqui
enquanto eu escrevia
este poema literal
mesmo assim

eu espero que

essa miragem

nio atrapalhe

o meu poema literal

(Garcia: 2016, 23)

Paris ndo tem centro parece novamente apontar para a ex-

periéncia da cidade como labirinto e ilegibilidade, mas talvez sem o
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messianismo dos movimentos surrealista e situacionista. Coloca em
jogo a prépria relagdo com a lingua e com o outro, sendo esse outro
“literalmente”, materialmente referencial, e a0 mesmo tempo nio,
correndo o risco de “desaparecer em alguma miragem”: “desta vez
/ nio estou mais / em busca da gioconda / estou indo encontrar a
lu / para desaparecer com ela / em alguma miragem / dessa cidade
branca” (Garcia: 2016, 38). Nisso reside a complexidade do movi-
mento que parece ocorrer no poema: Marilia mantém o jogo com a
ilegibilidade, porém suas referéncias jogam com referéncias “reais”.

E nesse sentido que Célia Pedrosa, ao discutir os poemas de

Marilia, salienta que a poesia contemporanea

vem se colocando insistentemente justo a questio de seu
prosaismo narrativo, associado também a expansividade
formal, a “reaproximacio” da realidade cotidiana e & con-
sequente capacidade de fazer da leitura uma experiéncia
comum, do comum - tudo isso em estreita e ambigua
proximidade com préticas culturais com e contra as quais
ela tanto afirma quanto problematiza sua diferenca e au-

tonomia (2010, 31).

Assim, Paris néo tem centro reencena as questdes da relagdo
entre a poesia e a experiéncia do comum, do cotidiano, da cidade,
e, evocando a mitica Paris, remonta 4 cidade e aos artistas que, nos
séculos XIX e XX, a tinham como figura central e cendrio para suas
producdes. Ao evocar todas essas outras Paris ja escritas, Marilia
nio parece abracar nenhuma causa da vanguarda, cuja intencio era
determinada por uma vontade de a¢io mais imediata, controlada e

diretiva. Em didlogo com Célia Pedrosa, podemos dizer que em Paris
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ndo tem centro hé tanto a afirmacio quanto a manutencio da tensdo
dessa problematica contida na relagdo entre vida e literatura, como

sorte de questido que sempre tornard a irromper.
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Resumo

Este trabalho propée uma andlise de Paris nédo tem centro, de
Marilia Garcia, a partir da imagem das “passagens”, que percorre todo o
livro. Trata-se de um didlogo com a Paris do século XIX (com as passagens
de Benjamin), mas também com uma passagem que é “de érica zingano”
e com uma “miragem com lu menezes”, isto é, passagem pela traducio e
pelo contato com o outro. O que destitui Paris de um centro, essencial para
0 que parece estar em jogo, sdo as passagens que parecem experienciadas
distintamente tanto da ideia de flanérie nos moldes de Baudelaire como
da deambulacdo surrealista. A cidade como cenéario é evocada, mas diz
respeito também a experiéncia da escrita como algo que busca contato.
Paris ndo é uma cidade-objeto para a qual o “poeta” ou “escritor” olha com
distanciamento e sobre a qual escreve: a relacdo entre a cidade, a poesia e
o préprio lugar da arte enquanto instituicio é colocada em jogo. Como a
“Paris, mito moderno” (Roger Caillois) pode ser entendida a partir de Paris
néo tem centro? Como a experiéncia e a imagem do cotidiano se colocam e
que interferéncia isso pode ter nano¢io de “contemporaneidade” do texto?

Palavras-chave: poesia; experiéncia; contato.
Abstract

This essay intends to analyse Paris ndo tem centro (2016), by Marilia
Garcia, from the image of the “passages”, which goes through the book. We
can see thatitis a dialogue with nineteenth-century’s Paris (with Benjamin’s
passages), and also with a passage that is “de érika zingano” and a “mira-
gem com lu menezes”, that is, passage through translation and contact
with the other. What deprives Paris of a center, essential to what seems to
be at stake, are the passages which seem to be distinctly experienced both
from the idea of flanerie by Baudelaire as from surrealist deambulation. In
Paris néo tem centro, the city is evoked, but also relates to the experience of
writing as something that calls for contact. Paris is not an object to which

the “poet” or “writer” looks with detachment and writes about it. How can
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“Paris, modern myth” (Roger Caillois) be understood from Paris néo tem
centro? How do the experience and the image of daily life stand and what

interference can this have in the notion of “contemporaneity” of the text?

Keywords: poetry; experience; contact.





