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Lucio Cardoso pretende aliar o desvelamento da verdade do mundo
a uma profunda busca da compreensao de si. Sua identidade, no entanto,
estd em constante fuga e o distancia do que poderia inferir como imagem
do eu. A escrita intima de Lucio Cardoso adensa ainda mais os
contornos enigmaticos em torno de sua existéncia, gracas a dificil
dissociacao do espirito tragico que o autor reconhece em si mesmo
daquele que julga perceber no desvelar do mundo. Sua “visao
expressionista da tragédia humana” (CARELLI, 1997: 636), nas
palavras de Mario Carelli, € representada pelas imagens do eu a
projetarem sobre o mundo suas inquietacoes. A verdade do eu € ainda
mais nebulosa pela aproximacao da prosa das nuances da transfiguracdo
poética. Como nos diz Carelli, no artigo “A musica do sangue”:

Na hipertrofia do eu encontramos chaves do seu universo
imaginario em que os sentimentos, as paixoes, as
interrogacdes escapam a qualquer dogmatismo pois
somente a imagem poética, com seu automatismo visual,
pode transmitir a0 mesmo tempo o pavor, a angustia, a
soliddo, a atracd@o intensa pela vida. Lucio ndo pode velar
os terrores do abismo pela embriaguez da arte. Ele projeta
sua vertigem no mundo e transfigura os dados do real
(CARELLI, 1997: 630).

Pelas dimensdes desta “hipertrofia do eu”, a identidade do narrador
dificilmente € definida como unidade. A personalizacao a que Licio
almeja é a de ser miiltiplo sem deixar de ser um. A construgao de seu
auto-retrato ndo abrange os moldes tradicionais, pois ele nao € uno, fixo,



estavel e aparenta difusas contradi¢Oes. Estd mais proximo de um painel
fragmentado, composto por pecas de um mosaico que nunca esbo¢ca uma
imagem definitiva. E relevante ressaltar, porém, que em Didrio completo
[1] ndo € apresentado um personagem puramente imaginario, tal qual é
possivel encontrar em uma autobiografia ficcional. A imagem do sujeito
empirico, no entanto, € sobrepujada pelo dominio do eu poético em sua
prosa diaria. As multiformes imagens do eu cardosiano geram distintas
indagacodes ontoldgicas de seu estar-no-mundo, a partir do moto
perpétuo que € o seu pensamento em torno da vida e da morte. Estas
imagens nao sao instintivas ou descritas a esmo, mas advindas de um
profundo processo de introspec¢ao, como diz Lucio a respeito de sua
identificacdo pessoal: “Ha uma inércia, uma estabilidade em mim que
impede o meu arrolamento na hierarquia dos valores manuseaveis; ndao
sou bom sendo como medida do desequilibrio e desconforto” (DC, 104).
Didrio completo traduz as perspectivas literarias que permitem ao autor
acionar uma gama de reflexdes ontoldgicas que circundam a imagem de
si: “Todo 0 meu ser € uma aventura impossivel de sonho e de
exterminio” (DC, 177). Vejamos, de antemado, como determinadas
estratégias da andlise textual do diario de Lucio Cardoso poderdo
fomentar a perscrutacao dos mecanismos de criacao simbdlica do auto-
retrato cardosiano.

2.1 A sugestdo do enigma

Longe de submeter as imagens do eu cardosiano, tal qual aparecem
em seu diario, as limitacdes da figura civil (que poderia ser analisada
através de biografias, depoimentos e fontes afins de investigacdo), é
possivel elucidar a criagdo de ambigiiidades, distor¢des, fragmentacoes,
evasoes e obliqliildades das imagens cardosianas, gracas a possibilidade
de leitura da escritura intima a partir de sua verdade lidica e do
potencial literdrio do didrio como um jogo, particularmente um jogo



intimo. As questdes ontoldgicas e a busca de uma verdade do eu estao
sob a influéncia das ciladas inventadas por este jogo e das estratégias da
linguagem que permitem a formac¢ao de um auto-retrato, deixando atras
de si 0 mistério indevassavel do eu, como se depreende das palavras do
autor: “A finalidade de um retrato nao deve ser a de esclarecer, mas de
contornar, sugerindo o enigma. De esfor¢co em esfor¢o, atingir a
fisionomia plena, mas com o seu segredo, que € o que importa” (DC,
212). O jogo intimo permite fornecer ao leitor pistas intrincadas e
pseudo-centros de orientacdo que recaem sempre no velamento e na
instauracdo da obscuridade:

O segredo € simples, ndo se arrisca tudo no jogo. Ou
dizendo de outro modo, ndo podemos romper totalmente
com os lagos que nos prendem aos pontos de origem. Isto
disto assim pode parecer um tanto enigmatico, mas
confesso que ndo € facil exprimir o pensamento que me
ocupa. Somos como parcelas de um tnico todo, lancadas
numa pista inclinada — quando menos voltamos o olhar
para tras, mais nos distanciamos de nossa verdadeira
esséncia (DC,77).

A referéncia ao escritor Roland Barthes € providencial para
possibilitar a abertura do discurso em Didrio completo e estender o
alcance do deslinde das imagens cardosianas. Quando o didrio € tratado
como Texto (seguindo aqui uma estratégia barthesiana), as
possibilidades de significacdo se expandem. Em O rumor da lingua,
Barthes afirma que o campo do Texto “€ do significante; o significante
nao deve ser imaginado como ‘a primeira parte do sentido', o seu
vestibulo material, mas sim, ao contrario, como seu recuo’’. Acrescenta
que “o infinito do significante ndo remete para qualquer id€ia de
inefavel, mas para a de jogo” (BARTHES, 1984: 56). As possibilidades
do diario como Texto se ampliam, pois “o texto € plural. Isto ndo quer
apenas dizer que tem vdrios sentidos, mas que realiza o proprio plural do
sentido: um plural irredutivel” (BARTHES, 1984: 58).



Os diarios, quando tratados como Obra, serviriam para
“esclarecer” informacgdes sobre a pessoa-civil, que possivelmente estaria
exposta no painel autobiografico. Caberia a critica procurar as chaves do
sentido da producao literdria do autor em biografias, entrevistas, ensaios
e até mesmo no didrio ja que, ainda segundo Barthes, “a explicacao da
obra € sempre buscada do lado de quem a produziu, como se, através da
alegoria mais ou menos transparente da ficcao, fosse sempre afinal a voz
de uma s6 e mesma pessoa, 0 aufor, a entregar a ‘confidéncia”
(BARTHES, 1984: 50). Ja o Texto percorre um viés literdrio diferente,
por estar desvinculado das insignias impostas pelo demiurgo ou
“semideus” da Obra, como aponta Barthes: “a sinceridade da
enunciac¢do, verdadeira ‘cruz' da moral literaria, torna-se um falso

problema: o eu que escreve o texto nunca € mais, também ele, do que
um eu de papel” (BARTHES, 1984: 59).

No momento em que cai por terra a necessidade do leitor de
decifrar os codigos impostos pela “figura paternal” do Texto, a escritura
nao mais se fecha; o potencial de sentido se expande e descortina-se o
deslinde, como se a estrutura pudesse ser “desfiada” como uma malha
de meia que sempre escapa. O Texto ndo mais possui fechamento e
assume ares de um jogo, o qual exige que o leitor jogue o jogo de
representd-lo. No caso do didrio, os estratagemas do jogo intimo nascem
a partir dos modos do autor desvelar-se e ocultar-se. O jogo se fortalece
quando o didrio nasce como uma possibilidade de experimentagdo da
escrita, sendo mais fiel aos designios de criacao do autor em prol desse
jogo, sem submeter-se aos sistemas de representatividade oriundos do
real, como Lucio permite entrever: “Sem duvida, o ideal como ‘diario’
nao € um processo constante de auto-analise (...) € sim alguma coisa que
participe da inven¢ao. Género hibrido, a ser tentado” (DC, 86).

O género hibrido permite que o autor realize estratégias literarias
que possam romper os limites entre o discurso de um eu veridico € o
constructo literario ficcional. Wander Melo Miranda, em Corpos
escritos, lembra que o ato autobiografico se apresenta “nao como um
simples enunciado, mas como um ato de discurso ou, mais do que isso,



um ato de discurso literariamente intencionado” (MIRANDA , 1992:
25). Como afirma Barthes, “a justificacdo de um Diario intimo (como
obra) nao pode ser sendo literdria, no sentido absoluto, mesmo que
nostalgico, da palavra” (BARTHES, 1984: 34). Lucio Cardoso constroi
seu didrio conhecendo as limitacdes da “verdade” imposta aos gé€neros
intimos, principalmente quando cede mais espaco a ocultacdo do que a
exposicao in totum dos fatos: “O que € criminoso € representar tudo o
que eu sei — a vida, para ser vivida, € uma abstinéncia da verdade” (DC,
18). Isso permite que, na anélise proposta, enfrentemos o texto
cardosiano em busca do que Roland Barthes denominou como verdade
ldadica em O rumor da lingua. O didrio ndo existe para dizer uma
verdade e sim para criar a sua propria através da linguagem. Isso nos
torna possivel “abrir” o didrio cardosiano e “desfiar” a tessitura intima,
nao para vicejar o que o autor forja como mentiras ou verdades, mas
para abandonarmos o corpo ao jogo sui generis da escrita intima. Neste
sentido, recorremos as orientacoes de Barthes em seu ensaio “Escrever a
leitura”:

Abrir o texto, propor o sistema de sua leitura, ndo € apenas
pedir e mostrar que podemos interpreta-lo livremente; é
principalmente, e muito mais radicalmente, levar a
reconhecer que nao hé verdade objetiva ou subjetiva da
leitura, mas apenas verdade lidica; e ainda mais, 0 jogo
ndo deve ser entendido como uma distracdo, mas como um
trabalho — do qual, entretanto, se houvesse evaporado
qualquer padecimento: ler € trabalhar o nosso corpo (...)
para o apelo dos signos do texto, de todas as linguagens que
o atravessam e que formam como que a profundidade
cambiante das frases (BARTHES, 1984: 28-29).

Definidos os modos de abordagem de Didrio completo, pensemos
nas possibilidades de leitura do auto-retrato cardosiano. A defini¢ao de
auto-retrato a ser utilizada advém das reflexdes de Wander Melo
Miranda em Corpos escritos, ao propor a constru¢ao do auto-retrato



“segundo um sistema de recorréncias, retomadas e superposi¢oes de
elementos homodlogos e substituiveis, resultando ser sua principal
aparéncia o descontinuo, a justaposi¢ao anacronica e a montagem”
(MIRANDA, 1992: 36). A linguagem nao existe para traduzir a imagem
deste auto-retrato tal qual o autor imagina, mas para servir de laboratorio
para a criacdo de imagens, ja que “o auto-retrato nao conta ‘o que fez',
mas tenta dizer ‘quem €', embora sua busca nao o conduza a certeza do
eu, mas ao seu deslocamento através da experimentacao da linguagem”
(MIRANDA, 1992: 36). Modos de formulacdo, experimentacgao e
constru¢ao acompanham a imagerie do auto-retrato nas paginas do
diario cardosiano: “Trabalho na composi¢cao de minha identidade com
um furor cego e desatinado; que Deus me dé€ forgas para revelar inteira a
minha esséncia de frio e de deméncia” (DC, 121). A idéia de
composicao e, de algum modo, de auto-retrato forjado pelos
estratagemas da linguagem € reforcado pelo préprio Lucio:

Alguém, creio que um desses poetas novos que comecam
com tanto orgulho e tanta ingénua hostilidade, afirmou que
eu me repito. Discordo em parte: apenas me componho.
Com pedacos do mesmo colorido, € certo, até poder atingir
o todo harmonioso que forma o painel. O meu painel. Se
conseguirei alcancar o objetivo, ndo sei, mas ndo tenho
nenhum receio de reforgar as voltas de um desenho que
ainda julgo muito longe de estar terminado (DC, 107-108).

Notamos que o eu civil € sobrepujado pela experimentacao da
linguagem, tal qual nos lembra Wander Melo, e permite pensar que a
vida intima, a0 demudar-se em texto (como o termo “bio-grafia” em seu
sentido etimoldgico), possui uma relagdo sui generis com a escrita,
menos por sofrer modificagdes do que por assumir uma configuracao
cujos contornos sao os que a propria linguagem edifica. Neste momento,
0 escritor regressa a situacao de afastamento do seu texto, segundo
Blanchot em O espaco literdrio: “Ninguém que tenha escrito a obra



pode viver, permanecer junto dela. Esta é a propria decisao que o
dispensa, que o exonera, que o separa, que faz dele o sobrevivente, o
oci0so, o desocupado, o inerte de quem a arte nao depende”
(BLANCHOT, 1987: 14). Ou como aponta Paul de Man em Alegorias
da leitura, “escrever sempre inclui 0 momento de despossuir, em favor
do arbitrario jogo de forcas do significante e, do ponto de vista do
sujeito, isso sO poder ser experimentado como um desmembramento,
uma decapitacdo ou uma castracao” (MAN, 1996: 330). Lucio se sente
cada vez mais despojado desta escrita diante do que julga ser sua
incapacidade de expressao intima.

2.2 Estranho familiar

Em certos fragmentos, Lucio se refere a existéncia de um outro de si
mesmo (como uma espécie de duplo), enquanto que em outros trechos a
duplicidade € substituida por desdobramentos multiplos do eu. Tal
perspectiva permite varias possibilidades de leitura da obra. No primeiro
caso, constata-se a presenca de uma persona interior desconhecida pelo
autor, como podemos observar neste fragmento: “Eu me analiso, espio,
condenso meus sentimentos. No siléncio do quarto em que escuto meu
coracdo bater, quase ndo me reconheco. Mas € for¢coso convir, ESTE
também sou eu. Mas eu, quem sou? Quem?” (DC, 101). O processo de
auto-investigacao sempre desnuda o desconforto quando o eu se depara
com o outro de si. “Quem € este eu que, aos latidos de um cachorro na
distancia, recorda sempre uma casa, grades, (...) que insiste sempre em
reaparecer a0 mesmo sinal, e que me € tao familiar, sem que eu consiga
fixar o que seja, do que se trata, onde, quando, como?” (DC, 221). No
ensaio “(Auto)biografia: os territorios da memoria e da historia”, Bella
Josef lembra que “toda escrita do eu pressupde a estranheza do sujeito
que se v€ como outro de si proprio: Je est un autre (Rimbaud)” (JOSEF,
1996: 300). Este outro a assaltar a escrita estabelece constantemente



pontos de confluéncia com for¢cas monstruosas: “Acho apenas que € a
explosao de um ser recondito € monstruoso, uma pura vitoria do outro
que irracionalmente nos habita” (DC, 22).

A anamnese constante do outro de si mesmo e a perplexidade
diante da forca com que ele incorpora impulsos de natureza destrutiva
possibilitam o despertar do Unheimlich, segundo Sigmundo Freud no
ensaio homonimo, de 1919. Por ele, Freud infere que o estranho (Das
Unheimlich) € aquela categoria do assustador que remete ao que é
conhecido, de velho, e hd muito familiar e deveria ter permanecido
secreto e oculto, mas veio a luz (FREUD, 1976: 243). O sentimento
Unheimlich, de natureza familiar, mas relegado a obscuridade, ao
emergir a superficie, traz consigo sensacoes de incomodo, inquietude e
desconforto e, de acordo com seu grau inusitado de efeitos, um possivel
transtorno, uma perturbagcdo, uma ameaca ao esteio emocional
individual. O “estranho” ndo € o novo ou o alheio e sim o familiar que
passou por um crivo de interditos, sufocando o desejo e transformando-o
em conteudo recalcado. Para Lucio Cardoso, a sensacao de Unheimlich é
uma constante € o acompanha por varias passagens de seu didrio:

De novo, sono perturbado de pressentimentos e visoes
angustiosas. Uma a uma desfilam faces conhecidas, e
parecem exprimir um aviso que nao compreendo e que ha
muitos € muitos anos se repete. Acordo com o coragdo
pesado, cheio de uma nostalgia, de um remorso que nao
consigo explicar. Sei apenas que € um sentimento — ou
seria melhor dizer uma sensacdo? — que me vem das
regioes mais distantes, mais intransitaveis do ser, e que s6
aparece quando estou dormindo, livre portanto das camadas
impostas pela forca do cotidiano (DC, 78).

Como observamos no fragmento transcrito acima, o sentimento
familiar e obscuro pode vir a tona — e ndo se sabe at€ que ponto
impossivel de ser submetido novamente ao controle. A literatura, diante



do despertar do Unheimlich, compete menos se debrucar sobre as causas
do eterno retorno do instinto reprimido do que explorar a forca com que
ele retorna ao eu da escrita. Clarice Lispector, em Perto do coracdo
selvagem (1944), cujo titulo nasceu por indicacdo do préprio Lucio
Cardoso, daria expressao ao medo diante do estado de retorno do desejo:
“Quem se recusa o prazer, quem se faz de monge, em qualquer sentido,
¢ porque tem uma capacidade enorme para o prazer, uma capacidade
perigosa — dai um temor maior ainda. SO0 quem guarda as armas a chave
¢ quem receia atirar sobre todos” (LISPECTOR, 1994: 78). A carga de
estranhamento que o retorno do desejo impde tem relagdao proporcional a
forca da transgressdo. Georges Bataille, em O erotismo, lembra que “o
limite ndo € dado sendo para ser excedido. O medo (o horror) ndo indica
a decisdo verdadeira. Ele incita, ao contrario, num contragolpe, a
ultrapassar os limites” (BATAILLE, 1987: 135). A condicdo do desejo
que Lucio consegue vislumbrar esta relacionado ao potencial para viver
o Mal, como observa:

A maior maldade, a inica incomensuravel, é a maldade
imaginada. Durante muito tempo, sem conhecer meus
proprios limites (quem poderd jamais se vangloriar de ter
viajado impunemente até os bordos extremos que nos
circundam?) julguei que de dentro da minha casa, das
minhas afei¢cdes e dos meus compromissos poderia sondar
todos os horizontes da culpa e do pecado. Ora, ndo ha
angustia e nem sentimento do mal que ndo pressuponha
uma capacidade inata para o mesmo. Se nao fui muito
longe, se tudo o que me rodeia me deteve na estranha
jornada, pelo menos entrevi em raros instantes o que € o
fruto luminoso e solitario do desastre. Ndo acredito no
homem sendo através da convulsao. (DC, 169)

A formacao do outro possui em sua génese, segundo Freud, a
“identificacao de uma pessoa com outra, de sorte que perde o dominio
sobre seu proprio eu e coloca o eu alheio em lugar dele proprio”, e que



conduzindo ao que considerava como o “desdobramento do eu, divisdo
do eu, substitui¢ao do eu; finalmente com o constante retorno do
semelhante, com a repeticdo dos mesmos gestos faciais, caracteristicas,
destinos, atos criminais” (FREUD, 1976: 245). O retorno possui plena
relacdo com o impulso vital reprimido que retorna, pois reune em si,
ainda de acordo com Freud,

todas as possibilidades de nossa existéncia que nao
encontraram realiza¢do e que a imaginacdo nao se resigna a
abandonar, todas as aspiracdes do eu que nao puderam
cumprir-se por causa de circunstancias adversas exteriores,
assim como todas as vontades suprimidas que produziram a
ilusao do livre anseio (FREUD, 1976: 245).

Diante da for¢a e do impeto deste outro, que assume o signo do
pecado e da fatalidade, Licio sente um misto de admiracdo, medo e
culpa. Pela linguagem, este outro se fortalece e adquire tamanho
potencial para viver o desejo que o autor nao consegue desligar-se do
sentimento Unheimlich que tal apari¢cdo suscita: “Como suportar certas
contradic¢oes, certos erros, certas defici€éncias e obscuridades? Como
suportar essa horrivel atracao do caos? Como juntar os dois eus
diferentes que me formam?” (DC, 36). Novamente lembramos Bataille
quando este expOe a perturbacdo do ser diante dos excessos da
transgressao: “Se experimentamos esse medo, nds os sabemos, € para
responder a vontade inscrita em nds para exceder os limites. Queremos
excedeé-los e o horror sentido significa o excesso a que devemos chegar,
a que, se ndo fosse o horror prévio, nao poderiamos ter chegado”
(BATAILLE, 1987: 135). Os elementos de transgressao que o outro de
si mesmo descortina lancam o autor de Didrio completo a sensacao fatal
de um processo iminente de auto-destruicao, consoante suas proprias
palavras:

H4 momentos, como este, em que me sinto todo animado
de instinto e chama, de coragem e... ousemos a palavra:



duplicidade. E extraordinario o nimero de recursos que
encontro no meu intimo — e digo a mim mesmo que € isto
também o que me torna tdo perigoso, que me leva tdao
continuamente a remotas distancias e me faz caminhar com
orgulho e obstinacdo junto as estreitas veredas da
autodestruicao. (DC, 55)

Em outros fragmentos, € possivel perceber que este outro a que
Lucio Cardoso se refere € fragmentério, multiplo, disperso: “Custo a
reconhecer esses numerosos outros que me habitam e que ultimamente
conduzem os meus gestos” (DC, 45). As imagens tornam-se prismaticas:
“Somos outros, somos muito diferentes do que o que fica dito num
caderno como este. Somos ainda muito mais o que nao cabe aqui, 0s
impulsos incertos e sem categoria definida” (DC, 152). Tal
multiplicidade nasce da atitude do escritor que, ao falar de si, fragmenta
sua composicao imagética e estabelece possiveis contradi¢oes e
distor¢des nas figuracdes do eu. Em Roland Barthes por Roland Barthes
(1975), o autor franc€s prefere apontar tais distorcoes como dispersoes
naturais a formacgao da imagem do homem.

Para a metafisica classica, nao havia nenhum inconveniente
em “dividir” a pessoa (Racine: ‘Trago dois homens em
mim”); muito pelo contrdrio, provida de dois termos
opostos, a pessoa funcionava como um bom paradigma
(alto/baixo, carnelespirito, céu/terra); as partes em luta se
reconciliavam na fundagdo de um sentido: o sentido do
Homem. Eis por que, quando falamos de um sujeito
dividido, ndo é de modo algum para reconhecer suas
contradi¢des simples, suas duplas postulagcdes etc; € uma
difracdo que se visa, uma fragmentacdo em cujo jogo nao
resta mais nem nucleo principal, nem estrutura de sentido:
nao sou contraditorio, sou disperso (BARTHES, 2003:
160).



Difracao € o fendmeno da fisica que ocorre quando ondas
mecanicas ou eletromagnéticas contornam fendas ou obstidculos que lhes
impedem a propagacao retilinea. A constru¢ao do auto-retrato, similar a
propagacao de ondas que enfrentam tais obstaculos (no diario,
constituidos pelas manobras simbdlicas que compdem ambigiiidades,
evasoes e obliqiiiddades do jogo intimo), ndo alcanca uma imagem livre
de possiveis distor¢oes. O autor, ao falar de si, acaba realizando a
difracdo de seu auto-retrato, que conduz a fragmentacao da imagem do
eu e a “dispersdes” de suas caracteristicas pessoais, distante de uma
unidade imagética, na qual mesmo Lucio parece nao acreditar: “Nao
OSSO resignar-me a ser apenas o que sou neste instante — este de agora é
apenas uma das possibilidades escolhidas a esmo, e que se demora, sem
forcas para abandonar a forma atOnita que habita. Este € possivelmente o
erro, pois devemos ser tudo a0 mesmo tempo, sem sermos
definitivamente coisa alguma” (DC, 80). A difracao das imagens do eu
abre as possibilidades do jogo intimo e aciona o pensamento em torno
do auto-retrato prismaético, impedindo o fechamento em torno da
identidade unica e imparcial.

As variacdes na formacao das imbricacdes do auto-retrato abrem
as estratégias de leitura do jogo intimo diante do campo de significantes
representado pelo caleidoscopio de possibilidades imagéticas. As
dispersoes das imagens pertencem as inversoes do “jogo especular”, tal
qual aponta Fernando Fiorese em seu livro Murilo na cidade: os
horizontes portdteis do mito, ao afirmar que o auto-retrato de Murilo
Mendes de A idade do serrote

nao apenas reitera o processo de hibridacao dos modos de
“escrita do eu” que funda a sua prosa memorialistica.
Também acresce aos paradoxos das prosas nao-ficcionais
os verbos relacionados ao jogo especular: mostrar, duplicar,
mimetizar, inverter. Pois a pose fluida e metamorfica do
“personagem de enigma”, a fotografia permanentemente



retocada pelo acimulo de detalhes “intteis”, a dispersdo e
contaminacdo da imagem pessoal por figuracdes alheias e
mesmo a eleicdo do livro — lugar de verbos antagdnicos aos
do espelho: esconder, desdobrar, narrar, verter — para a
exposi¢ao deste auto-retrato revelam antes dobras,
mascaras, artificios, ornamentos, cenas onde a confissao é
logro e o velamento, um modo obliquo de ostentar o
disfarce (FURTADO, 2003: 131).

As imagens do eu estao em constante fuga diante das tentativas de
Lucio para captura-las e delas retirar tracos que consigam defini-las.
Antes que possam ser compreendidos, os outros que proliferam sao
construidos, rompidos ou destruidos pelo demudar do pensamento em
sua percepg¢ao diaria do real, como diz Lucio: “Perdemos tudo,
transfiguramo-nos, € bons ou maus somos sempre outros, a fim de
podermos atingir em verdade a morte que nos vive” (DC, 51). Mas para
o repertorio cardosiano, tal multiplicidade € almejada como fruto de um
trabalho incessante em busca de possibilidades continuas do devir da
criacao:

O meu Deus, da-me a diversidade, did-me nao acreditar
em nada, dd-me poder ser muitos, e varios, e todos tao
desconhecidos entre si como se fossem paises diferentes.
D4-me a multiplicidade como um prémio. E que, a cada
obra, em vez de reforgar a anterior, eu seja um novo autor
— pois € esta mutabilidade a inica coisa que compreendo
como estar vivo. (DC, 242)

Mesmo as rotas que tragou para o exercicio de varias atividades
como artista puderam oferecer novas possibilidades de formacgao
prismatica das figuracdes do eu. No artigo “A constru¢do narrativa: uma
gigantesca espiral colorida”, Sonia Brayner lembra as diferentes



personas artisticas de Lucio Cardoso, o que nos faz pensar na relagcdo
destes diferentes “olhares” com a expansao da multiplicidade das
imagens cardosianas.

A palavra dialégica de Licio trabalha em um horizonte
amplo de possibilidades de relacio interna. Ai
encontraremos o escritor, o cineasta, o teatrélogo, o pintor.
Sao atividades e “olhares' que se conjugam, cada qual com
sua peculiaridade, para captar um espago intersemidtico,
movente, pleno de visdes, lacunas, angulacdes. O leitor,
seduzido pela composic¢ao dissonante dos padrdes usuais,
torna-se o eixo de dinamizacgao textual e, recompondo os
fragmentos, atualiza as alusGes, cruza as referéncias a fim
de desvendar o mistério maior da criacio (BRAYNER,
1997: 718).

Os desdobramentos do eu personificam diversos estados de
consciéncia e interferem no caleidoscopio que compde a imagerie
cardosiana. Tais desdobramentos acompanham a deambulagdo do
imagindrio que influencia o pensar sobre si. Em sua tragédia pessoal,
Lucio ndo encarna o mesmo personagem, dando vazao a uma
multiplicidade que se destina as diversas possibilidades imagéticas do
auto-retrato. Faces se dissolvem antes que o escritor possa habituar-se a
uma configuragdo definitiva. Neste sentido, a ferocidade de seu
imagindrio compulsivo fomenta a propulsao de sua fébrica de imagens:

O grande trabalho da minha vida é coordenar todos os
elementos, bons e maus, de que me sinto composto.
Percebo que tenho um sangue de aventureiro, de cigano ou
saltimbanco, aliado a ndo sei que instinto feroz e
perfeitamente homicida. Retine-se a isto uma diabdlica
fantasia, que me faz julgar todas as coisas extremamente
faceis as minhas inteng¢des. (...) Mas aos poucos vou
compreendendo que o meu mundo € outro — a imaginagao



que me foi dada € para criar um universo que nao me fira
com suas arestas, uma cidade prisioneira do papel branco,
feita de palavras. (DC, 43)

O rosto € o desconhecido. Uma imagem que pode ser interferida,
violada e modificada exsurge de um outro fragmentario e multiplo, face
as reverberacoes do eu que emergem do imagindrio da escrita. Um rosto
em fuga obedece as dispersdes que fazem do diarista um homem que
encara continuamente a mesma perspectiva: Je est un autre.

Referéncias bibliograficas

BARTHES, Roland. Roland Barthes por Roland Barthes. Traducao:
Leyla Perrone-Moisés. Sao Paulo, Estacao Liberdade, 2003b.

. O rumor da lingua. Traducdo: Anténio Gongalves. Lisboa:
Edicoes 70, 1984.

BATAILLE, Georges. O erotismo. Traducdo: Antonio Carlos Viana.
Porto Alegre: L & PM, 1987.

BLANCHOT, Maurice. O espaco literario. Traducio: Alvaro Cabral.
Rio de Janeiro: Rocco, 1987.



BRAYNER, Sonia. A constru¢do narrativa: uma gigantesca espiral
colorida. In: CARDOSO, Licio. Cronica da casa assassinada. Edicao
critica coordenada por Mario Carelli. Sao Paulo: Scipione Cultural,
1997.

CARDOSO, Licio. Diario completo. Rio de Janeiro: José Olympio,
1970.

CARELLI, Mario. A musica do sangue. In. CARDOSO, Licio. Cronica
da casa assassinada. Edicdo critica coordenada por Mario Carelli. Sdo
Paulo: Scipione Cultural, 1997.

. CrOnica da casa assassinada: a consumac¢do romanesca. In:
CARDOSO, Licio. Cronica da casa assassinada. Edicao critica
coordenada por Mario Carelli. Sao Paulo: Scipione Cultural, 1997.

FREUD, Sigmund. O estranho. In: ______. Histéria de uma neurose
infantil e outros trabalhos. Traducdo: Eudoro Augusto Macieira de
Souza. Rio de Janeiro: Imago, 1996. Edi¢ao standard brasileira das obras
psicoldgicas completas de Freud. Vol. XVII.

FURTADO, Fernando Fabio Fiorese. Murilo na cidade: os horizontes
portateis do mito. Blumenau: Edifurb, 2003.



JOSEF, Bella. (Auto)biografia: os territorios da memoria e da historia.
In: LEENHARDT, Jacques; PESAVENTO, Sandra Jatahy (Org.).
Discurso histdrico e narrativa literaria. Sio Paulo: Unicamp, 1998.

LISPECTOR, Clarice. Perto do coracao selvagem. Rio de Janeiro:
Rocco, 1998.

MAN, Paul de. Alegorias da leitura: linguagem figurativa em
Rousseau, Nietzsche, Rilke e Proust. Traducado: Lenita R. Esteves. Rio
de Janeiro: Imago, 1996.

MIRANDA, Wander Melo. Corpos escritos. Sao Paulo: Edusp, 1992.

[1] A referéncia ao Didrio completo de Lucio Cardoso sera dada entre
parénteses, com a abreviatura DC, seguida do numero da pagina.






