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O NEOBARROCO SEGUNDO SEVERO SARDUY"

Jorge Wolff
Universidade Federal de Santa Catarina

De onde sdo os cantores do “Barroco da Revolugdo™? A singularidade de Severo
Sarduy, que deve ser sublinhada diante destas duas palavras saturadas que ele mesmo
relacionou um dia’, encontra-se num estilo de escritura — sem distincdo entre experiéncia
ensaistica e ficcional — marcado pela leveza e a sensorialidade no campo mesmo do
(neo)barroco. Em Sarduy, a voragem barroquizante representa algumas vidas de dedicacao
a teoria e prética de suas variantes em campos distintos, das artes as ciéncias, mas Vvistos
sempre de forma associada, ao mesmo tempo que ocupa, a perfeicdo, o entrelugar do
intelectual latino-americano, conforme tipificado por Silviano Santiago (2000). Isto porque,
estando proximo desde o inicio do grupo Tel Quel (formado em 1960) e praticando
empenhadamente a pedagogia semioldgica, manteve-se sempre profundamente conectado
com o substrato mestico de africanos, chineses e espanhdis que constituiu a ilha de Cuba?, e
orientado, sobretudo, pela praxis poética de seu mestre, o “herdeiro” Jos¢ Lezama Lima.
Vivendo na Franca desde o final de 1959, o escritor que pretendeu ser médico foi
romancista, poeta, dramaturgo, critico de arte e ensaista de linhagem telqueliana — em plena
efervescéncia do estruturalismo ortodoxo que, no entanto, ja dava sinais de exaustdo —,
além de cronista cientifico da televisdo francesa durante varios anos.

Em seu célebre ensaio em tom de manifesto latino-americanista, os objetivos sdo
cristalinos em sua proposta de delimitacdo e varredura de um espaco tedrico-critico tido
como, até entdo, mal definido e mal decifrado, sobretudo na América Latina:

Mais do que ampliar, metonimizacdo irrefreavel, o conceito de barroco,
interessa-nos, ao contrario, restringi-lo, reduzi-lo a um esquema
operatdrio preciso, que ndo deixe intersticios, que ndo permita o abuso ou
o desenfado terminolégico que esta nocdo sofreu recentemente e muito

! Cf. o wltimo enunciado de “O barroco e o neobarroco”. (In: FERNANDEZ MORENO, César (ed.).
América Latina em sua literatura. Trad. Luiz Jodo Gaio.S&o Paulo: Perspectiva/Unesco, 1979, p. 178)

2 Segundo nota final do autor ao romance De donde son los cantantes. (SARDUY, S. México:
Joaquin Mortiz, 1967)
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especialmente entre nds, mas que codifique, na medida do possivel a
pertinéncia de sua aplicacdo a arte latino-americana atual.(SARDUY,
1979,p.172)

Apesar das melhores intencdes, tornou-se facilmente criticavel no ensaio o seu
préprio abuso nominativo, ndo no que diz respeito a teoria, mas sim a gama de exemplos
excessivamente aberta que oferece ao leitor (entre os quais Pablo Neruda, Gabriel Garcia
Marquez, Leopoldo Torre-Nilsson, Glauber Rocha, Juan Rulfo, Leopoldo Marechal, Julio
Cortazar...), em verdadeiro presente aos ndo poucos detratores. Diante de tal profusdo de
nomes, 0 conhecido paideuma concretista figuraria reduzido ao minimo imaginavel,
cabendo nos dedos da méo. Mas a equacao serd em parte revertida pelo proprio autor mais
tarde, como demonstra em “Nova instabilidade”, ensaio de 1987 no qual elege pouco além
da obra plastica de Jackson Pollock e da “poesia concreta” do grupo Noigandres “em suas
primeras manifestacdes”, ao menos declaradamente (SARDUY, 1999, p. 1375)3.

Em oposicao a outra célebre leitura do barroco, a do cataldao Eugenio D’Ors (1935),
que via nele o caos primitivo numa sorte de pan-natureza, Sarduy festeja a apoteose do
artificio, da artificializacdo e da irrisdo da natureza. Tais apoteoses distinguem-se da
interpretacdo belle époque de D’Ors, sendo declaradamente tributarias da “metafora ao
quadrado” da poesia de Gongora — o que Chomsky chamaria de “metametalinguagem” ¢
Lezama Lima “metafora descendente”. A partir desse “envolvimento sucessivo de uma
escritura por outra que constitui o barroco”, o palimpsesto neobarroso® apresenta trés
mecanismos basicos, conforme o “ensino” de Sarduy, consciente de que sua platéia ndo era
francesa®, mas americana do sul: a substituicdo, “démarche isomoérfica de trés criadores
cubanos” (o poeta Lezama, o pintor René Portocarrero e o arquiteto Ricardo Porro), falha
ou abertura entre significante e significado que origina a metafora, mas uma metéfora

particularmente hiperbolica cujo desperdicio “nédo por acaso ¢ erdtico”; a proliferacdo, que

3 No ensaio “Haroldo de Campos: la transpoética”, Gonzalo Aguilar (2003, p. 357) observa que se

trata de “uma lista demasiado heterogénea que, apesar de ndo ter diminuido a eficacia do conceito, deixa
duwdas sobre sua capacidade de discriminagdo”.

Quer dizer, em sua especificidade latino-americana, que Perlongher infundiria ao termo através de
seu neologismo, que faz referéncia ao fundo barroso do Rio da Prata.

Como se sabe, a Franca, com tdo poucas quanto significativas excecdes (Barthes, Lacan, Deleuze),
sempre fez ouvidos moucos diante do barroco.
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demanda uma “leitura radial” e esta presente “em forma de enumeragdo disparatada,
acumulagdo de diversos nodulos de significagdo, justaposi¢ao de unidades heterogéneas”;6
e a condensacdo, que é permutacdo, espelhamento, fusdo, intercAmbio entre os elementos,
choque e condensacao dos quais “surge um terceiro termo que resume semanticamente 0s
dois primeiros”, sendo a figura central da tradi¢ao ludica que vai de Lewis Carroll a James
Joyce e Cabrera Infante, passando pelo cinema, “campo ideal da condensacdo”’ (SARDUY,
1979, p. 164-169).

Quando analisa o conceito fundamental de parddia, 0 ensaio aponta para a
“coroacdo parddica” do carnaval que, na alegria da “interacdo de diversos estratos”, da
mescla de géneros e do transbordamento dos significantes, € um carnaval intertextual
definido pela “superabundéancia” e o “desperdicio” (e nesse caso 0s exemplos a serem
acrescidos ndo poderiam deixar de incluir Xadrez de estrelas de Haroldo de Campos, Big

Bang de Severo Sarduy ou Momento de simetria de Arturo Carrera):
Espaco do dialogismo, da polifonia, da carnavalizagdo, da parddia e da
intertextualidade, o barroco se apresentaria, pois, como uma rede de conexdes, de
sucessivas filigranas, cuja expressdo grafica ndo seria linear, bidimensional,
plana, mas em volume, espacial e dindmica.(SARDUY, 1979, p.170)
A reflexdo de Sarduy é, no entanto, claramente marcada pela légica do paradoxo.
Ao lado de um esforco de sistematizacdo, 0 que se esboca no ensaio manifestario é a
dificuldade de conter a prdpria vocacdo para a superabundancia e o desperdicio de
linguagem, em forma de perifrases, digressdes, desvios ou duplica¢bes. Imbuido, contudo,
do desejo de “escapar das generalizagdes faceis”, propde, como bom estruturalista, “um
sistema de deciframento e deteccdo (...) para uma semiologia do barroco latino-
americano”, com base nas nogoes de intertextualidade e intratextualidade. Na primeira, em
que se sobressaem a colagem, a citacdo e a reminiscéncia, a tipificacdo literdria encontra-se
num best-seller da época, Cem anos de soliddo. Na segunda, “escritura entre a escritura”,

em que Gregorio de Matos, Cabrera Infante e Haroldo de Campos séo os paradigmas, a

6 Textos exemplares: Residencia en la tierra e Canto general, de Neruda, e Grande sertdo: veredas,

de Guimaré&es Rosa.
! Os exemplos incluem aqui o argentino Torre-Nilsson e o brasileiro Glauber Rocha.
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transgressao se da através de “mosaicos fonéticos”, “aliteracdes que se estendem em
paginas mdveis que s6 remetem a si proprias”(p.173).

A conclusdo de “O barroco e o neobarroco” aponta antes de mais nada para 0 ensino
do psicanalista Jacques Lacan e ao chamado “objeto parcial”, uma vez que a linguagem
barroca é marcada pelas nogdes de suplemento e de despesa e pela perda parcial de seu
objeto, “seio materno, excremento, olhar, voz”, coisa que tem sua equivaléncia metaforica
no significante ouro. Constata-se assim a presenca de um objeto ndo representavel que
“resiste ¢ ndo quer franquear a linha da Alteridade”(p.176). Chamado simplesmente “a”,
este objeto significa a repeticdo obsessiva de alguma coisa inutil e, nesse sentido, o barroco
emerge enquanto jogo contra a ideia de trabalho na obra classica. O cantor franco-cubano
do barroco da revolucgéo vai professar, entdo, os jogos do erotismo como parddia da fungédo
de reproducgéo, em oposi¢cdo ao superego do homo faber, e, portanto, como “jogo com o
objeto perdido”. Sendo (ainda) o da revolugdo, este novo barroco combate o logocentrismo
contemporaneo e define-se enquanto o “reflexo necessariamente pulverizado de um saber
que sabe que ja ndo esta ‘aprazivelmente’ fechado sobre si mesmo. Arte do destronamento
e da discussdo”, anuncia Sarduy (1979, p.178)., abrindo o flanco para sua posterior critica e
autocritica®.

Em A idade neobarroca, cuja introducdo é tomada de adverténcias e cautelas diante
de objeto tdo escorregadio, Omar Calabrese Ié o conceito de retombée lancado em Barroco
(SARDUY, 1974;1975) e pretende descobrir nele “um vestigio de determinismo” na
medida em que Sarduy estaria “subterraneamente convencido, na realidade, de que a
‘recaida’ tinha uma orientacdo: a que vai da ciéncia para a arte”(CALABRESE, 1988,
p.22). Inuteis adverténcias e cautelas, ao menos no que diz respeito & definicdo de
retombée, fornecida pelo proprio autor, primeiro em forma de epigrafe e logo em forma de
prologo. A epigrafe: “retombée: causalidade acrdnica,/ isomorfia ndo contigua, / ou,/
consequéncia de algo que ainda ndo se produziu,/ parecido com algo que ainda ndo existe”

— 0 que por si SO representa um desvio da suposta rua de mdo Unica entre ciéncia e arte, ja

8 Como se sabe, “revolugdo” era um dos significantes-amo da época e nessa critica e autocritica

manifestada em filigrana nos textos posteriores, & provavelmente o primeiro a desaparecer.
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que a relacdo mesma de causa e efeito é posta em questdo. No texto introdutorio,

precisamente um “boomerang” ¢ eleito como figura-chave:

Boomerang: tragando a agrimensura da camara de eco, 0 mapa da repercussdo,
certos modelos, cuja retombée se detecta, mostrardo seu reverso: nem esquema
puro, operante, sem base, nem unidade cientifica minima, sendo — patente no
circulo de Galileu, ou na teoria do big bang de Lemaitre — nucleo imaginério,
marca teoldgica. (SARDUY, 1999, p.1197)

A sua “recaida”, portanto, ¢ sempre dialogica, de mdo dupla, e as ciéncias sdo
tomadas enquanto as grandes ficgdes do imaginario moderno, ou seja, enquanto teorias
indissociaveis de sua pratica escrituraria, seja ela poética, narrativa, dramatica ou

ensaistica;

Se 0 espa¢o promulgado tipo € o que descreve a Cosmologia, é simplesmente
porque esta ciéncia, na medida em que seu objeto préprio € o universo
considerado como um todo, sintetiza, ou a0 menos inclui, o saber das outras: seus
modelos, em certo sentido, podem figurar a episteme de uma época — mesmo se
consideramos a indagacdo cosmoldgica como simples regido de um discurso
datavel, esses esquemas serdo validos: reflexos de outros, geradores da episteme
dada, sinopla do afresco visivel.(SARDUY, 1999, p.1197)

Como o procedimento do autor € rigorosamente indiferente a determinacdo de um
antes ou um depois, caberia ponderar que tal “vestigio de determinismo” ndo produz
consequéncias dignas de serem ‘“destronadas” ou “discutidas”. Posteriores a publicagdo do
estudo de Calabrese, as Gltimas incursdes de Sarduy ao tema — em “Nueva inestabilidad”
(1987) e “El Heredero” (sobre Lezama) (1988) —, empregando método e forma similares,
ajudam a corroborar esta observacdo e a nuancar ainda uma vez a sua reflexdo sobre o
neobarroco. Exatamente como antes, a ciéncia ¢ a ficcdo sdo vistas em ‘“Nova
instabilidade” enquanto “distintas maquetes do universo segundo a Cosmologia
contemporanea”, além de formas do imaginario. Minuciosamente, o autor recupera a
historia do barroco a partir das astlcias retoricas de Galileu para fazer ciéncia e manter-se
vivo no periodo da Contrarreforma, quando o Concilio de Trento “promulga sem saber toda
a semiologia do barroco” através do chamado “signo eficaz” (outorgado e controlado
rigidamente pelos padres sobre os predicadores), no qual se encontra a raiz de toda o

barroco: ao contrario do que postula o calvinismo, a natureza ndo seria pecaminosa em Si
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mesma ¢ esta doutrina do pecado original vai fundamentar o projeto da “conquista do
universo pretendida pela civilizagdo barroca” (SARDUY, 1999, p.1352-1353).

Assim como Galileu ratifica o novo paradigma cientifico estabelecido por
Copérnico sobre o duplo movimento dos planetas (em torno de si mesmos e em torno do
sol), a cosmologia contemporanea constitui um corte suficientemente profundo para
desencadear o que Sarduy chama de “nova instabilidade”, com os cientistas Edwin Hubble
e Albert Einstein a frente, no inicio do século XX. Hubble porque fundou a astronomia
extragalactica moderna e proporcionou pela primeira vez uma base de observacdo a teoria
da expansdo do universo, o “Big Bang”, em 1929. Einstein em funcdo da teoria da
relatividade e a simultanea busca obstinada do “uno”. No terceiro tramo de “Nova
instabilidade”, “Rumo a unifica¢do”, o autor descreve a fic¢do das ciéncias através da
disposi¢ao de diferentes “maquetes” do universo por diferentes pensadores. Galileu observa
a lua de um telescopio artesanal e percebe que “uma mesma luz, uma mesma geometria da
sombra une e desenha tudo”. Einstein, o “demiurgo”, por sua vez, revela-se possuido pelo
“demonio do simétrico”, da provavel unidade que anima todas as forcas do universo. Nessa
busca “sintetizadora, quase borgesca”, nos termos de Sarduy, “consumiu suas noites e seus
dias”. O que era substancia em Parménides, transforma-se com Einstein em energia.

No século XX, no entanto, projeta-se com a mesma forca e velocidade uma fantasia
oposta a da experiéncia cientifica, que 0 poeta-ensaista ira reconhecer nos “multiplos
desenvolvimentos da linguistica estrutural”, baseada nas ideias de disseminacgéo, fratura e
pulverizagdo de textos e significados, negando a unidade e a prioridade do sujeito e de “sua
monolitica emissdo da voz”. Aparecem as torrentes da fragmentagdo e da descontinuidade,
privilegia-se a “galaxia espelhante e em expansdo”. Entre Galileu e Einstein, um “feroz
desejo do uno”’; no mundo dos simbolos, uma cisdo cada vez mais potente, em nome da
desconstrucdo do uno, incluindo nesse fendmeno a prépria ciéncia em sua faceta de lingua,
de discurso. No programa, portanto, a tentativa de um “paralelo” entre a “pulsio
unificadora da ciéncia” e a “firia desconstrutora que caracteriza ao mesmo tempo a sua
linguagem ¢ a da arte” (p.1360-1361).

Ressurge nesse ponto, junto com o jogo enigmatico de seu “ensino”, a figura de

Jacques Lacan, “unica entre as trajetorias do estruturalismo francés que faz esse duplo
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movimento de aceleracdo-desintegracdio e de pulsdo de unificagdo”. O discurso
psicanalitico lacaniano tem na fragmentacdo e na auséncia o seu “paradoxal cimento”:
Severo Sarduy vai buscar nas Cinco conferencias caraquefias de Jacques-Alain Miller,
leitor tdo proximo de Lacan, a descrigdo do “grande Outro” — A, em que recorre igualmente

e ndo por acaso a Jorge Luis Borges:

O grande Outro é a linguagem que estd sempre ai. E o Outro do discurso
universal, de tudo o que foi dito na medida em que é pensavel. Diria que é
também o Outro da biblioteca de Borges, da biblioteca total. E também o Outro
da verdade, esse Outro que é um terceiro em relacdo a todo didlogo, porque no
didlogo do uno com o outro sempre esta o que funciona como referéncia tanto de
acordo como de desacordo, o Outro do pacto como o Outro da controvérsia.
(p.1362-1363)

Paralelamente, intervém desde a década de 50 na constituicdo do grafo de Lacan o
chamado “objeto a”, “reciproco simeétrico do eu imaginario, assimilavel a um residuo, um
fundo irredutivel”, nos termos renovados do ensaista. Depois, utilizando as matematicas
como “elemento de aglomeragdo, como um tecido subjacente e conjuntivo a0 mesmo
tempo”, seu ensino vai pouco a pouco destecendo a fantasia desintegradora no sentido da
unificacdo. Assim, na prépria trajetoria do psicanalista francés figura, na descontinuidade,
“uma imagem da eternidade”, na mesma medida em que, diz Sarduy, “o projeto ou a
fantasia da unificacdo ndo deixa de engendrar, como uma resposta destrutora, sua propria
critica ou sua negagao”(p.1363-1364).

E conhecida a ligacdo entre a fisica e as vanguardas artisticas dos anos 20,
marcando o inicio da “era da fratura” e a “aventura da fragmentagdo”. As imagens da
poesia e das artes plasticas tendem a dissolucao e as particulas sdo cada vez mais leves e
menos definiveis, embora o processo de desintegracédo se aprofunde ainda mais nos anos 70
com os aceleradores de particulas. Sarduy lembra aqui que, pouco depois da fissdo do
atomo no limiar da Segunda Guerra Mundial, surge o conceito de tropismos devido a
romancista Nathalie Sarraute, que sdo as “unidades minimas” de um sujeito que

tradicionalmente se considerava pleno. E € nesta autora e neste conceito que se localizaria a
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conexdo estética mais representativa de sua literatura com 0 nouveau roman, em oposicao
ao objetivismo de um Robbe-Grillet (p.1361)°.

A referéncia a “era da fratura” conduz a reafirmag¢do contundente da psicanalise
segundo Jacques Lacan — que ganha uma nova ¢ Gltima versdo em “El heredero”, sobre
Lezama Lima (abordado adiante). Do programa lacaniano, que encerrou seu ciclo no fim da
década de 70, Sarduy destaca a cisdo do sujeito acalentada a partir de sua releitura de
Freud, a fragmentacdo e a auséncia “como paradoxal cimento” do ensino de Lacan, e
redefine os conceitos de “grande Outro” (A), novamente com a ajuda de Borges e do
enigmatico “objeto a”(p.1363).

Como se viu, as maquetes do universo propostas pela cosmologia contemporanea
sdo a grande metafora a que a ciéncia recorre diante do “irrepresentavel puro” que é seu
objeto. Os cosmologos viram-se obrigados, assim, a langar mdo de uma “miniaturizagdo
caricatural” para representar essa impossibilidade. Sarduy refor¢a, com base nesse
raciocinio, o seu argumento de que a ciéncia “¢ a ficcdo de hoje, e seu universo ¢ muito
mais romanceavel do que o parco imaginario da fic¢do cientifica”(p.1365-1366). As figuras
usadas no discurso cientifico foram elas mesmas transformadas em personagens de seus
romances e poemas: 0s buracos negros', as anés negras e brancas, as gigantes vermelhas,
as viajantes azuis — que estdo por toda parte em Cobra (1972) e Big Bang (1974).

O jogo de metaforas para “familiarizar o inconcebivel” prossegue com a visdo atual
das galéaxias como colmeia, esponja, queijo suico ou pancake, ou ainda de sua origem a

partir de um “gés intergalactico”, segundo pesquisas recentes, assim como 0s astronomos

9 - . s
O critico Julio Ortega, em uma resenha de De donde son los cantantes , comenta a distancia que

separa 0 nouveau roman francés de seu similar neobarroco: “Em um romance de Robbe-Grillet (La Maison de
Rendez-Vous), o matiz sensorial da paisagem chinesa pode se dar também desde um repertorio de objetos
caracteristicamente relevantes para um olhar ocidental: uma mulher que danga, por exemplo, moldada em um
traje de seda. A sugestdo erética vem dada ali por uma nogdo feminina muto clara, presenca plena, objeto
puro. Em troca, no capitulo chinés do romance de Sarduy, a sugestdo sensorial provém da expectativa, da
proximidade, do toque: da postergacdo de um ato pleno; das incitagdes sucessivas que permitem o
mascaramento constante, a mudanca e a proliferacdo imaginista do que finalmente ndo é uma mulher mas
uma mascara vazia. Robbe-Grillet prefere desenhar a morosa sensualidade de uma paisagem repetida e
formalizada, que se duplica com a suntuosa tradicdo dos objetos tipicos; Sarduy opta por uma China
muambeira, delirante e multiforme, despojada de qualquer tradicdo, reduzida ao espectro de um espetaculo de
estrutura fragil, de papel, sem peso”. (AGUILAR MORA; BARTHES,. et al. 1976, p. 200-201).

10 Buracos negros e brancos, poderiamos acrescentar, com base em novas hip6teses da ciéncia.
(GLEISER, 2005, p. 11)
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antigos batizaram as nebulosas com os nomes de caranguejo, centauro, arqueiro ou urso. O
ensaista conclui, no entanto, que essa operacao de “domesticacdo do universo” na verdade
apenas dissimula e néo elucida seus enigmas, para entdo se perguntar, interrompendo uma
série que parece infinita,

por que, num momento dado do discurso cientifico, surgem as maquetes do
universo, por que o homem as suscitou e fabricou com regularidade e 16gica, ao
menos desde Copeérnico — a quem poderiamos considerar autor do primeiro
diagrama entre 0s que sdo hoje verossimeis — até o big bang.(SARDUY, 1999,
p.1367)

Surge assim um esboco de resposta para a “pulsio miniaturizadora” dos
astrdbnomos, através de uma observacao feita por um fisico em 1950, que permite a Sarduy
fazer uma conexao entre Borges e Lacan. Nessa resposta, “espelho e olhar constituem uma
topologia borgesca, o que ndo é infrequente quando se trata do universo; evocam também, o
que sim o ¢é, certa consonancia lacaniana”. Quando o homem — esse recém-chegado a cena
cosmologica — aparece, deve-se concluir que “o universo se torna observavel quando ha

alguém para observa-lo”:

A maquete, pois, permite a observacdo, mas a0 mesmo tempo a inverte em
reflexo especular ou a anula numa pura tautologia; o olhar do observador envolve
algo que virtualmente contém o observador e, naturalmente, o seu proprio olhar, e
de resto [...] isto ndo ocorre mais que num momento preciso, como se a propria
maquete implicasse, no curso de sua evolucéo, a necessidade de se contemplar, de
ser observada. Ou, dito em outros termos: como Se 0 universo tivesse
sentido.(SARDUY, 1999 p.1368)

Entre o olhar de Borges — que metaforiza no Aleph a “visdo” da totalidade do
espaco e do tempo — e 0 de Lacan — que tem na pulsdo escopica um de seus pilares —,
Sarduy procura estabelecer modelos para a constituicdo de um barroco contemporaneo,
marcado por essa tendéncia miniaturizadora dos astrdnomos, do mesmo modo que 0S
artistas do primeiro barroco se basearam nas elipses do diagrama kepleriano para
representar a sua época, conforme se pode constatar, segundo ele, ao percorrer as igrejas da
época. Frisa, contudo, que se trata de modelos que ajudam a conceber o cosmos, mas
demonstram também que “nao ha modelizacdo absoluta, que todos sdo relativos — ou

internos — ao que devem modelar, e mesmo a suas proprias historias”:
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O pintor do primeiro barroco podia criar figuras enquanto construia ou
estruturava a representagdo; o cosmologo do século XX ndo faz mais que se
perguntar como do universo representado — tal e qual se miniaturiza no modelo,
tal e qual advém a visibilidade — surgiu um poder de representagdo, como a
histéria da iris fica secretamente cifrada no que se vé*:.(SARDUY, 1999, p.1369)

Na conclusdo de “Nova instabilidade”, exatamente como fizera no manifesto “O
barroco e o neobarroco” no inicio dos anos 70, Sarduy ataca as simplificagdes dos
“sintomas” atuais do barroco e a “facil aprecia¢do de estilos” que provam a auséncia de
uma epistemologia propria e “de uma leitura atenta ao substrato, de um trabalho de signos”.
Com esta clara finalidade, vai encerrar o ensaio ligando o primeiro barroco a regularidade
do espaco — e a teoria do steady-state — e 0 neobarroco ao desequilibrio do espaco-tempo —
e a teoria do big bang —, apesar de reconhecer os riscos de tais analogias. De modo que,
contra a imagem do universo estvel de Newton e Kant, propde a imagem de um universo

em expansdo violenta, ‘criado’ a partir de uma explosdo e sem limites nem forma
possivel: uma fuga de galdxias para nenhuma parte, a ndo ser para sua propria
extingdo ‘fora’ do tempo e do espaco.

Se a ideia, tranquilizadora por suas ressonancias biblicas, de uma
explosdo inicial, metafora brutal do Génesis, pdde durante alguns anos mitigar o
sentimento de instabilidade a que conduzia a cosmologia do século XX, as
Gltimas hipdteses, ou constatacGes de seu discurso, ndo conseguem mais que
agravar a vertigem; o universo que nos propde ¢ “um verdadeiro patchwork em

que as galaxias tecem um maravilhoso tapete de motivos complexos em meio a
gigantescos espagos vazios”. (SARDUY, 1999, p.1371-1372)

A partir desse “agravamento da vertigem”, Sarduy definird o neobarroco —
remetendo a seu proprio conceito de retombée — enquanto uma arte sem emissor
identificavel, consequéncia de um rumor inicial, uma arte repetitiva e irregular, destituida
de uma escritura fundadora e de um desdobramento coerente da forma “capaz de elucidar
as irregularidades manifestas”. Com a constatacdo deste apagamento da origem, o ensaista
igualmente reconhece a influéncia do pensamento de Jacques Derrida, em que, apesar desta
origem estar presente como marca, ndo pode ser representada, de forma anéloga ao objeto a
e, sobretudo, a teoria do big bang, na qual tudo o que havia antes da explosao inicial perde

qualquer pertinéncia. Criticando e procurando evitar o que chama de “analogias simplorias”

u Como diz Octavio Paz em Blanco, “sou a criagdo do que vejo”. (PAZ; CAMPOS, 1986)
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feitas com base nas ideias de acumulacdo e desperdicio, de complexidade e de centro
ausente, ¢ preciso, segundo ele, deixar fora do neobarroco “todas as estruturas simbolicas
(como as obras tautoldgicas e as mises en abime) cuja fonte ou geracdo se encontram
explicitas na propria obra”:

Assim como a elipse — em suas duas versfes, geométrica e retorica, a elipsis —
constitui a retombée e a marca principal do primeiro barroco — Bernini,
Borromini e Gdngora bastariam para ilustrar esta assevera¢do —, do mesmo modo
a matéria fonética e gréfica em expansdo acidentada constituiria a assinatura do
segundo. Uma expansdo irregular cujo principio se perdeu e cuja lei é
informulavel. Nao apenas uma representacdo da expansdo, tal e qual se pode
situar na obra de Pollock, em certos caligramas, ou até na poesia concreta do
grupo brasileiro Noigandres em suas primeiras manifestagbes. Mas um
neobarroco em explosdo no qual os signos giram e escapam em direcdo aos
limites do suporte sem que nenhuma férmula permita tragar suas linhas ou seguir
0s mecanismos de sua producdo. Em direcdo aos limites do pensamento, imagem
de um universo que explode até ficar extenuado, até as cinzas. E que, talvez, volte
a se fechar sobre si mesmo.(SARDUY, 1999, p.1375)

Fazendo jus ao leitmotiv do ensaio e de sua prépria obra, ap6s a conclusdo vai
enumerar uma série de “Foérmulas para salir a la luz”, intercalando prosa e poesia, ciéncia e
arte, com citacdes de cientistas, poetas e budistas. As cinco ultimas (de um total de 17) sdo

poemas de Sarduy. A “férmula” de nimero 13 diz:

Quanto maior é uma esfera,
e maior o raio de sua curva,
mais se confunde com um plano:
a do Universo
€ uma superficie sem margens,
sem limites nem centro,
sob a qual viaja com calma,
enquanto a noite avanca
a barca solar.(SARDUY, 1999, p.1380)

Tendo em vista certas consequéncias da reflexdo sobre a “nova instabilidade”,
recorro finalmente ao ensaio “O herdeiro”, capaz de lancar novas luzes para a sua “critica e
autocritica”. O ensaio de 1988 parte de uma citagdo de Heidegger em que Holderlin ¢ visto
como “o antecessor dos poetas em tempos de aflicao”, o qual ndo vai ao futuro mas vem de
l4. Para Sarduy, este antecessor, “em nosso espaco”, ¢ Lezama Lima. Mas, para meditar

sobre “uma possivel heranga de sua palavra”, vai se perguntar como reativar a ficcdo de
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Paradiso (1966) e “ancora-la de novo na realidade de nosso tempo de afli¢ao” — questdo
que deve ser vinculada a da pertinéncia do barroco hoje e a de “um provavel surgimento do
neo-barroco a partir de sua obra, sob a luz caravaggesca de sua cenografia, ou na elipse
incandescente de sua teatralidade”(SARDUY, 1999, p.1405).

A doutrina do “signo eficaz” e a ideia de que o Concilio de Trento promulga sem
saber “toda uma semiologia do barroco” ressurgem em “O herdeiro”, agora para sentar a
pedra fundacional do neobarroco no gesto de Lezama, que tem a seu ver “a mesma faria de
releitura e remodelagem da historia, a mesma paixao pela eficacia do signo, o0 mesmo
impeto critico e criador” que teve a violenta pedagogia da Contrarreforma, ainda que,
naturalmente, “com um suplemento muy cubano”. No cerne deste gesto, ou seja, no amago
da poética de Lezama Lima, estd a nocdo das “eras imagindrias”, em que a cronologia
empirica da historia é superposta a outros ciclos “mais eficazes, mais reais inclusive” — a
maneira de uma poética sincrénica — e a imagem € vista enquanto fundamento poético do
mundo (LIMA, 1993).

Em “Oro”, Sarduy faz referéncia ao regresso do gongorismo mas em forma de uma

»12 aplicados & obra

“obscenidade exaltada”, conforme os termos de Lacan em “Do barroco
de Lezama Lima nas vozes de personagens inverossimeis ou quiméricos que retornam, ndo
como entidades mitoldgicas reconheciveis, mas enquanto “marcas, detalhes, focalizac6es
particulares” na “hipertrofia de um fragmento, em sua brusca iluminagdo”. A relagdo
Lacan/Lezama prossegue em hip6tese no ensaio a partir de trés definicGes propostas por
Jacques-Alain Miller, com base na topologia lacaniana: A, o grande Outro, estaria no
espaco simbdlico do classicismo; ja& o sujeito barrado ou desdobrado no lugar do heroi
romantico; e o a, objeto perdido por definicdo, entraria no espaco do apogeu do barroco. O
grande Outro da linguagem — vale repetir — € o Outro do discurso universal, o Outro da
verdade e, também, o Outro da biblioteca total de Borges, onde se elabora, conforme o
esquema de Miller, o codigo classico. O chamado sujeito barrado, por sua vez, tem como

marca a cisdo ou o descolamento de si, que o faz associar ao herdi romantico, “agitado por

12 Nesta aula, Lacan (1985, p. 158) define o barroco como “a regulacdo da alma pela escopia corporal.

[...] Falo somente por ora do que se vé em todas as igrejas da Europa, tudo que estd pregado nas paredes, tudo
que desaba, tudo que é delicia, tudo que delira. O que chamei ainda hé pouco de obscenidade — mas exaltada”.
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uma opacidade, incapaz de transparéncia em relacdo a si mesmo”. Finalmente, o pequeno a

seria definivel como

algo que cai do corpo e o duplica como sua propria materialidade: o ouro e seu
duplo, o fasto carregado do barroco, e mais, o do neo-barroco de Paradiso
parecem estar sob o signo deste a, como uma miniaturizacdo e um reflexo do
outro A, o do Grande Cddigo e da biblioteca total, no algoritmo
lacaniano.(SARDUY, 1999, p.1409-1410)

Sarduy ainda precisaria o sentido do objeto a em sua relacdo com Paradiso, visto
como um “livro de funda¢@o”, sublinhando uma sutil diferenca: o que é proprio do a € sua
perda irremissivel, enquanto que em Lezama opera a ideia de “metafora descendente”.

Assim,

Paradiso é como o paréntese que esse objeto a encerra, o suporte em que
resplandece essa diminuta pérola irregular e obscura. Apoteose e irrisdo do ouro
barroco e de seu duplo residual e noturno, com uma ressalva: o objeto implica por
sua propria definicdo essa queda no opaco, essa ocultagdo que é também sua
ilegibilidade. E também o que separa a unidade do sujeito e marca nele uma falha
irrecuperdvel: uma auséncia de si mesmo. Em Paradiso, cada elevacio —
inclusive no sentido cerimonial e litGrgico do termo — é seguida ou respaldada por
seu proprio duplo, pela metafora descendente que a contradiz e completa, por seu
outro burlesco e malicioso.(SARDUY, 1999. p.1410)

Do mesmo modo que Freud ¢ o leitor das “imagens acabadas de nossa noite fisica e
da charada de palavras que as atravessam”, descobrindo e herdando o espago do
inconsciente, Lezama Lima, segundo Sarduy, “é o decifrador da noite insular, dos
hieroglifos noturnos, cinzas incandescentes no ar denso do arquipélago”. E a “nova
instabilidade” desencadeada pelo autor de Paradiso na geografia cosmopoética da América
significa uma entrada em “outra proliferagdo”, uma “outra intensidade” em relagdo ao
espaco gnostico do primeiro barroco, do barroco europeu. Para o autor de Maitreya (1978)
— gue reativa neste relato a existéncia de um personagem secundario da narrativa de
Lezama —, se quisermos herdar ndo o que nos precede mas 0 que nos sucede, € necessario
“decifrar na contracorrente”, ou melhor, adivinhar antes que decifrar, no sentido de “incluir,
enxertar sentido”, ainda que seja excessivo, ou justamente por isso. “Desconstruir, mais que
estruturar”, sintetiza enfim Sarduy, para reafirmar a exaustdo da estrutura pela via
derridiana (SARDUY, 1999,p.1412-1413).
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As ultimas sequéncias de “O herdeiro” ganham um tom de desabafo e t€ém uma forte
conotacdo autobiografica. Herdar de Lezama Lima significa, para seu principal discipulo,
“assumir sua paixdo, nos dois sentidos do termo: vocacdo indestrutivel, dedicagdo, e

padecimento, agonia”. Significa também

saber que o decifrador, precisamente porque impugna e perturba o codigo
estabelecido, estd condenado a indiferenga, ou a algo que é pior que a franca
agressdo ou o ataque frontal: a sorna. Qualquer detalhe pode servir de sinal
sangrento aos detratores — sua sexualidade, por exemplo; qualquer de seus textos,
fruto de noites sem noite, de anos de retiro e siléncio, pode ser assimilado a um
“borboletear”, qualquer de suas evasdes a uma intriga.(SARDUY, 1999, p.1413)

Este siléncio e esta soliddo — que fornecem também o significado das iniciais de
Severo Sarduy segundo ele préprio’® — deram margem a existéncia e & criacdo de José
Lezama Lima, de maneira similar aquela “acdo restrita” de que falava Stephane Mallarmé
(1984, p.369-373). Mas o siléncio é apenas o intervalo entre 0 som e sua auséncia: 0
siléncio é impossivel, disse e comprovou John Cage. Isto também pode significar que —
conforme postulava Mallarmé — qualquer tentativa de acdo direta deve ser suplantada por
uma pratica diferida e restringida, isto €, por “uma calma ideia de violéncia”, nas palavras
de Jean-Paul Sartre, para quem o poeta de Un coup de dés ndo faz explodir o mundo mas —

como o “herdeiro” segundo Sarduy — 0 coloca entre parénteses (AGUILAR, 2003, p.358).
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