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RESUMO

CARVALHO, Thiago Oliveira. Vidro-gque-veste-a-voz-das-vias: 0 rizo-objeto steiniano em
Tender Buttons. 2020. 75 f. Dissertacdo (Mestrado em Letras) — Instituto de Letras,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2020.

A dissertacdo propde, em linhas gerais, um exame formalista em close reading de um
grupo de poemas do conjunto prosa-poético Tender Buttons (1997), da vanguardista escritora
norte-americana Gertrude Stein. A partir de uma analise de duas obras de géneros distintos —
narrativa e drama — da mesma autora, baseada, especialmente, no conceito deleuziano (2011)
do rizoma, relativo a multiplicidade ambivalente de uma textualidade descentralizada
(correlacdo que ja foi sugerida brevemente pelo critico Gerald Bruns (2018)), insere-se Stein
numa rede contextual de natureza estética que prepara, portanto, o estudo intensivo dos
poemas em prosa de Tender Buttons (1997) como objetos rizomaticos.

Palavras-chave: Gertrude Stein. Tender Buttons. Rizoma. Ambivaléncia. Objeto.



ABSTRACT

CARVALHO, Thiago Oliveira. Glassware-which-wears-the-wail-of-ways: the steinian rizo-
object in Tender Buttons. 2020. 75 f. Dissertacdo (Mestrado em Letras) — Instituto de Letras,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2020.

This dissertation proposes, in general terms, a formalistic close-reading examination of
a certain group of poems from the prose-poetic literary work Tender Buttons (1997), by the
North-American avant-garde writer Gertrude Stein. Starting from an analysis of two works
from different genres — prose narrative and drama — by the same author, based, especially, on
the Deleuzian (2011) concept of rhizome, related to an ambivalent multiplicity of
decentralized textuality (a correlation already briefly established by critic Gerald Bruns
(2018)), Stein may be settled into a contextual aesthetic kind of background which therefore
prepares the intensive scrutiny of her prose poems from Tender Buttons (1997) as rhizomatic
objects.

Keywords: Gertrude Stein. Tender Buttons. Rhizome. Ambivalence. Object
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PREAMBULO: PROPOSICAO, METODOLOGIA E SINTESE

Proposi¢ao temética fundamental:

Esta dissertacdo pretende, essencialmente, analisar alguns poemas em prosa
emblematicos, da escritora norte-americana modernista Gertrude Stein, retirados de sua obra
prosa-poética Tender Buttons (1997) — um catalogo literario de objetos domésticos —, a partir
de uma contextualizacdo de carater fundamentalmente estético-formal: a ideia de
desenraizamento cultural — que sera reformulada como desenraizamento poético-literario —,
cuja resolucdo Susan Sontag, em seu ensaio “A idéia de Europa (mais uma elegia)” (2005, p.
364-370), atribui a Gertrude Stein; e, como implicacdo de tal nogdo de desenraizamento, a
possibilidade de se pensar os textos steinianos que tematizam os objetos no ambito doméstico
como manifestacOes rizomaticas — Gilles Deleuze e Félix Guattari em Mil platdés (2001) —,
isto é, intrinsicamente — e metonimicamente — ambivalentes em sua materialidade textual, seja
em termos do género literario em que se inserem — o que sera mapeado, grosso modo, em dois
textos especificos de Stein, um “conto” e uma “pega” —; seja em termos do proprio
desenvolvimento estético-estilistico de cada texto tomado individualmente — o que serd
examinado em close reading nos poemas em prosa de Tender Buttons (1997). Desse modo, a
apresentagdo e analise do “conto” — género narrativo — “Italians” (1922, p. 46-64) e de um
fragmento da “pega” — género dramatico — Listen to me (1986, p. 188) operariam como uma

preparacdo contextual para o estudo cerrado dos poemas em prosa de Tender Buttons (1997)

Metodologia critico-analitica:

A orientagdo metodoldgica configura, naturalmente, uma espécie de desdobramento da
propria tematica da pesquisa, articulando, assim, o que ha de predominantemente estético-
estilistico na corrente formalista — na medida em que a autora se insere intrinseca e
extrinsecamente no contexto das radicais experimentacOes critico-literarias, de natureza
centripeta, do inicio do século XX —, com o que h& de majoritariamente descentralizador na
corrente pés-estruturalista, da segunda metade do século XX — na medida em que a escritura
steiniana costura-se como uma quase-impossibilidade de resolucédo de sua prépria poética no

campo semantico.
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No espectro propriamente formalista, é fundamental apresentar um breve panorama
informativo em relacdo ao entrelacamento das perspectivas critico-estéticas — tedricos e
artistas — na conjuntura modernista das primeiras décadas do século passado: conjuntura em

que Gertrude Stein como experimentalista radical estd temporalmente circunscrita:

Eicheinbaum, who was less personally involved with the Futurists than were the
other early Formalists, suggests that the Formalists and the Futurists joined forces
because they had a common enemy — Symbolism (...) Vladimir Mayakovsky, one of
the most articulate of the Futurist spokesmen, frequented the informal gatherings
from which the Opoyaz (the name taken by the Petersburg Formalists) grew.
Theoretically, the Futurist, denying the notion of symbolic correspondence, were left
with a notion of poetry as a thing valuable in itself. The Futurists, like the
Formalists, were interested in poetic devices not as bearers of meaning, but as
details with intrinsic values; in short, both groups were quite narrowly interested in
poetry as poetry. (LEMON; REIS, 1965, p. xiv)

Tomando tais apontamentos como referéncia primeira, é razoavel supor que Gertrude
Stein, ao radicalizar — como sera observado ao longo de toda a dissertacdo —, da maneira mais
subversiva e inventiva possivel, a prépria matéria da linguagem como possibilidade poética,
parece — seja como poeta, contista, romancista ou dramaturga; em suma, como criadora de
ficgbes — convidar, ou mesmo demandar, um olhar critico predominantemente formal para sua
textualidade: se € a linguagem em sua autorreflexiva constituicdo imanente — “poetry as a
thing valuable in itself” (LEMON; REIS, 1965, p. xiv) — que emerge na experimentacdo
poético-literéria, interrogar-lhe em seus procedimentos formais — forma como modo, jeito,
maneira de se fazer, ou seja, processo — impor-se-ia, aparentemente, Como uma consequéncia
algo dbvia. Traz-se, em alguma medida, para o centro tematico — de analise — da critica aquilo
que, na literatura, se faz — se processa — forma. Assim, critica literaria de matriz formalista e
producdo literaria de matriz vanguardista estabelecem um légico dialogo, cuja importancia na
obra de Stein — especificamente — o critico brasileiro Augusto de Campos explicita nos

seguintes termos:

Faca-se, ainda, a favor de Gerturde, uma distingdo necessaria: as reagdes de
automatismo, que sdo o fulero do sentido de dispersdo estrutural em suas obras, ndo
procedem de um “parti pris” conteudista — como € o caso do surrealismo. Elas sdo
orientadas por um vetor formal, ou antes formalista: uma espécie de busca obcecada
de uma linguagem nova, elementar e sonora, pesquisa que as vezes se sobrepde a
tudo o mais, minimizando o relevo da “mensagem” (...) (CAMPOS, 2018, p. 200)

Interessante atentar aos contornos latentes da expressdo “dispersdo estrutural”
(CAMPOS, 2018, p. 200): o artesanal trabalho radical com a superficie da estrutura literaria

acaba, curiosamente, desestruturando a propria forma da linguagem poética, instalando
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extensas zonas de instabilidade dentro do texto moderno: de certo modo, tal artesanal trabalho
radical com a superficie da estrutura literaria agiria contra a superficie — estavel — da estrutura
literaria, ndo para aprofunda-la — ‘“alegoriza-la” —, mas para experimentar todas suas
possibilidades enquanto superficie: para simplificar, identificar na forma do textos suas
ambivaléncias propriamente formais, ndo simbdlico-alegéricas. Seguindo a mesma linha
analitica do paragrafo precedente, um texto literario mergulhado na sua propria instabilidade
de linguagem se adequaria, logicamente, a uma abordagem critica que reconheca — ou se
reconheca — as — ou nas — ambivaléncias dessa mesma linguagem. Levanta-se a hipétese de
que a perspectiva formalista-estruturalista abriria, entdo, uma rota para a — instavel —

descentralizacdo textual inerente & proposta pds-estruturalista:

O escopo da andlise estrutural ndo é a verdade do texto mas o seu plural; o trabalho
ndo pode portanto consistir em partir das formas para perceber, esclarecer ou
formular contetidos (para isso ndo seria de mister um método estrutural), mas, muito
pelo contrario, em dissipar, recuar, multiplicar, fazer partir os primeiros contetdos
sob a acdo de uma ciéncia formal (BARTHES, 2004, p. 186)

Por esse angulo, os textos de Stein — em especial dentro do estudo aqui proposto —
deveriam ser analisados ndo por um recorte hermenéutico associado a profundidade do texto —
ou a sua “verdade” (BARTHES, 2004, p. 186) — como se impulsionado por uma camada
oculta sob uma roupagem simbolico-alegérica — ja questionada, inclusive, pelos formalistas
como percebido na primeira citacdo do presente segmento introdutério —; mas por um recorte
estético em que as tensbes formais surjam, no préprio corpo da escritura critica,
fundamentalmente autorreferentes em sua instabilidade linguistico-poética. Assim, em Gltima
analise, as andlises propostas nessa dissertacdo concentram-se nos elementos formais
intrinsecos aos textos de Stein, desconsiderando formulag¢Ges que busquem sob a superficie do

texto alusGes de origem biografica, socioldgica, histdrica, etc.

Sintese de capitulos e subsecdes:

No primeiro capitulo da dissertacdo — intitulado “Gertrude Steln: desenraizamento e
rizoma” — pretende-se construir uma espécie de contextualizacdo estética intratextual que
servira como base geral para a analise dos poemas de Tender Buttons (1997) no segundo
capitulo. O capitulo em questdo se ramifica em quatro subsecdes: a primeira delas chama-se

“Tragos critico-tedricos preliminares: Stein por Sontag — ¢ para Deleuze”, em que as nogdes
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puras de desenraizamento, retirada de Sontag (2005), e rizoma, de Deleuze (2011), sdo
brevemente mapeadas: a segunda como uma implicacdo da primeira. A partir de tais
conceituacBes, tém-se os contornos teorico-criticos que podem ser aplicados a logica da
instabilidade e tensionamento dos géneros textuais e dos proprios textos em sua
especificidade individual dentro do projeto literario de Stein.

No segundo segmento do primeiro capitulo — intitulado “O exemplo-rizoma de
“Italians”: desenraizamento narrativo” — elege-se um conto de Gertrude Stein para
exemplificar os procedimentos de hibridismo ligados ao descolamento da narrativa de seus
pressupostos tradicionais: enraizados: entre a prosa e a poesia, o conto “Italians” (1922, p. 46-
64) desestabilizaria as fronteiras entre os géneros, influenciando, posteriormente, na
desestabilizacdo do préprio sentido textual.

No terceiro segmento do primeiro capitulo — intitulado “O exemplo-rizoma de Listen
to me: desenraizamento teatral” — elege-se, agora, um fragmento de uma peca de Gertrude
Stein para, também, exemplificar os procedimentos de hibridismo ligados ao descolamento do
drama de seus pressupostos tradicionais: enraizados: entre o teatro e a poesia, 0 quarto ato da
peca Listen to me (1986, p. 188) também desestabilizaria as fronteiras entre os géneros,
influenciando, posteriormente, na desestabilizacdo do préprio sentido textual.

No quarto — e ultimo — segmento do primeiro capitulo — intitulado “Consideragdes
gerais — e rizomaticas — sobre Tender Buttons”, atinge-se 0 inicio do nucleo nevralgico da
dissertacdo, que alcancara seu apice no capitulo subsequente. Aqui, apresenta-se um
panorama geral da coletdnea de poemas em prosa — género rizomatico — Tender Buttons
(1997), além de uma anélise, baseada nas premissas rizomaticas elencadas anteriormente, da
condigéo textual do objeto steiniano: 0 nome da coisa e a descri¢ao da coisa.

No segundo capitulo — intitulado “Analise — desmantelamento — de alguns botdes de
Tender Buttons”, propde-se um close reading de quatro poemas em prosa e mais um
fragmento poético da ultima segdo do livro de Stein; a saber: “A carafe, that is a blind glass”
(1997, p. 3), “A petticoat” (1997, p. 13), “A cloth” (1997, p. 10), “A piano” (1997, p. 9), além
de um trecho de “Rooms” (1997, p. 43).

Cada poema supracitado foi selecionado por congregar possibilidades imagéticas que,
em maior ou menor medida, dialogam com a questdo da ambivaléncia rizomatica do objeto
como objeto. Nesse sentido, para “A carafe” (1997, p. 3), sugere-se com eixo tedrico um
comentéario de Jean Baudrillard em O sistema dos objetos (2009) sobre a ambiguidade
material da superficie envidragada; para “A petticoat” (1997, p. 13), sugere-se COMO €ixo

tedrico um comentario de Roland Barthes sobre a dupla dindmica do mascaramento corpéreo
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e multiplicidade estética da vestimenta em O sistema da moda (2009); para “A cloth” (1997,
p. 10), sugere-se como eixo tedrico, também, um comentario de Barthes sobre o fazimento
continuo — e o continuo desfazimento do sujeito — do texto-tecido em O prazer do texto
(2013); para “A piano”(1998, p. 9) , sugere-se como eixo tedérico um comentario de Hugo
Friedrich sobre os tensionamentos da dissonancias musico-poéticas em Estrutura da lirica
moderna (1978); para o fragmento de “Rooms” (1997, p. 43) sugere-se como eixo tedrico um
comentario de Michel Foucault sobre a ambivaléncia do espaco dentro do espaco em As
heterotopias (2013).
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1 GERTRUDE STEIN: DESENRAIZAMENTO E RIZOMA

1.1 Tracos critico-tedricos preliminares: Stein por Sontag — e para Deleuze

Ao passear pelo melancolico ensaio “A idéia de Europa (mais uma elegia)”’, Susan
Sontag (2005, p. 364-370) nos deixa entrever no corpo de sua escritura uma topografia
cultural em estilhagos. Escrito em 1988, o texto da critica norte-americana — imbuida de certo
ceticismo da intelligentsia de fins do século XX — traga um panorama pontilhado por perdas —
pode-se arriscar — fundamentalmente estético-filosoficas. Para sintetizar — simplificar — sua
ideia elegiaca sobre o velho continente: vislumbrar-se-ia, entdo, a Europa dos “filmes de
Kryszotof Zanussi”, da “prosa de Thomas Bernhard”, da “poesia de Seamus Heaney”, da
“musica de Arvo Pért” gradativamente infiltrada — e reduzida — pelo chamado “eurokitsch”
pos-moderno: uma neo-Europa desenraizada (2005, p. 369)

Diante de uma cenografia histérica em transito — em transe —, Sontag, num delicado
movimento textual, propde — ao gosto contemporaneo — um desvio 6tico que parece ndo ceder
a um binarismo intelectual — para relembrar as categorias de Eco — de matriz integrada ou
apocaliptica (2011): lanca dialeticamente, em seu derradeiro paragrafo — transcrito abaixo —,
pergunta e resposta, numa espécie de conciliador contraponto sintético cuja centralidade
argumentativa, se ndo contradiz o timbre nostalgico de seu ensaio, tampouco o0 endossa

frontalmente:

Entdo, 0 que acontecera com as raizes européias das pessoas, as raizes efetivas e as
espirituais? N&o consigo pensar em uma resposta mais consoladora para essa
pergunta do que aquela formulada por uma escritora americana expatriada segundo a
qual, apds viver quarenta anos na Franga, ndo estava preocupada em perder suas
raizes americanas. Disse Gertrude Stein, em sua resposta talvez mais judia que
americana: “Mas para que servem as raizes se a gente nio pode leva-las conosco?”
(SONTAG, 2005, p. 369-370)

E Gertrude Stein, portanto, que Sontag invoca para selar sua elegia: mais do que selar
exatamente, a figura de Stein esgarca para uma perspectiva mais ampla da propria
experiéncia de um pertencimento — ou ndo-pertencimento — geogréfico-identitario: as raizes
essencialmente obstruiriam o deslocamento. Para além de simplesmente desconhecer — negar,
destruir — as raizes, urgiria reconhecer — afirmar, reinventar — o que poderia haver de

rizoméatico numa perda — ou melhor, numa desestabilizacdo — consciente das raizes. De



15

alguma forma, o questionamento de Stein sugere certa necessidade de obstrucdo —
estilhacamento — daquilo que obstrui: fazer a raiz — cuja funcdo é fixar — desfuncionar: ou
refuncionar em rizoma.

Cabe, aqui, delinear em termos genéricos — ainda que brevemente, ja que sera
enfatizado, no @mbito deste estudo, um aspecto particular de um conceito tdo complexo — 0s
contornos elementares do fendmeno deleuziano do “rizoma” dentro de um recorte literario:
movido por “principios” de “conexdo e heterogeneidade” (2011, p. 22), “multiplicidade”
(2011, p. 23), “ruptura assignificante” (2011, p. 25), “cartografia e decalcomania” (2011, p.
29), Deleuze tateia uma definicdo provisoria — porque € da antinatureza rizomatica tal

fragilidade conceitual — para seu indefinivel desestabilizador da raiz:

Oposto a uma estrutura, que se define por um conjunto de pontos e posi¢des, por
correlagBes bindrias entre estes pontos e relagdes biunivocas entre estas posicdes, 0
rizoma € (...) uma antigenealogia. E uma memoéria curta ou uma antimemoria. O
rizoma procede por variacdo, expansdo, conquista, captura, picada. Oposto ao
grafismo, ao desenho ou & fotografia, oposto aos decalques, o rizoma se refere a um
mapa que deve ser produzido, construido, sempre desmontével, conectavel,
reversivel, modificavel, com mdltiplas entradas e saidas, com suas linhas de fuga,
(...) um sistema acentrado ndo hierdrquico e ndo significante (...) (DELEUZE;
GUATTARI, 2011, p. 43)

Resumidamente, ¢ o emblematico mote do “entre as coisas, inter-ser, intermezzo”
(DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 48) que guia a percepgdo rizomética da propria
textualidade deleuziana, que funcionaria aqui, por sua vez, como principal base analitica para
se pensar a textualidade — desenraizada — steiniana. O critico Gerald Bruns, por exemplo,
afirma categoricamente que “(...) Deleuze and Guattari would call [Stein’s] writing rhizomatic
(as against “arborescent”)” (2018, p. 154), a partir de suas caracteristicas constitutivas
enumeradas acima.

A desestabilizagdo das “correlagdes binarias” (2011, p. 43) — que gera, justamente,
uma ambivaléncia sistémica de um “entre” no texto — é absolutamente perceptivel no proprio
ato escritural do proprio Deleuze. Sem a estabilidade previsivel de uma “introducdo” ou
“conclusdo”, de uma “tese” ou “antitese”, de um “argumento” ou “contra-argumento” — €
mais tantas outras possibilidades estaticamente dicotdmicas de sentido — a linguagem parece
se deslocar sempre num anti-estado de continua progressdo: o que o proprio critico chama de
“velocidade no meio” (2011, p. 49).

Interessante notar como a superficie — e superficie, aqui, € um conceito fundamental,
contraposto a profundidade das raizes — do texto deleuziano com seus sequenciamentos,

suplementos, enxertos e desdobramentos considerados vertiginosos — como nos trechos “(...)
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variagdo, expansdo, conquista, captura, picada” ou “(...) produzido, construido, sempre
desmontavel, conectavel, reversivel, modificavel, com multiplas entradas e saidas, com suas
linhas de fuga (...)” (2011, p. 43) — retroalimenta, nesses termos, justamente a dinamica da
multiplicidade da linguagem rizomatica: curiosamente, uma multiplicidade que incidiria,
nesse contexto, sobre uma espécie de trabalho sintatico-composicional, em larga medida,
sinonimico-metonimico — autoespelhado — com as palavras.

Desse modo, nota-se que ao cartografar a multiplicidade das ambivaléncias de um
texto — seus desvios, vias-sem-saida, descentralizacbes —, o0 rizoma ndo avanga
simbolicamente, mas nas extensdes planas desse texto: as raizes sdo profundas, mas o rizoma
é horizontal; em outros termos, ndo se penetraria um significado especifico ou sentido
supremo escondido nas relagdes de linguagem. Ainda segundo Deleuze — sobre o “sentido” do

rizoma —:

N&o se perguntara nunca o que um livro quer dizer, significado ou significante, ndo
se buscara nada compreender num livro, perguntar-se-a& com o que ele funciona, em
conexdo com o que ele faz ou ndo passar intensidades, em que multiplicidades ele se
introduz e metamorfoseia a sua, com que corpos sem 6rgaos ele faz convergir o seu
(DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 18)

Retornando a Sontag — para fechar esse ciclo de tragos preliminares —, classificar um
ensaio como “elegiaco” (2005, p. 364) — relativo a um subgénero da poesia — ja nos aponta
uma rota interessante: ndo poderiamos inserir suas reflexdes num locus poético? Filtrar,
assim, suas preocupacdes — a priori antropolégico-culturais, ou mesmo politico-ideoldgicas —
por um prisma escritural-literario? Propor-se-ia, nesse sentido, uma reapropriacdo do
desenraizamento steiniano — a luz da escrita sontagiana — como um fenémeno intrinsicamente
textual — textualizavel —, que se traduziria num mapeamento estético dessas instancias
desenraizadas — ou seja, multiplo-ambivalentes: rizomaticas — na prdpria superficie dos textos
de Gertrude Stein.

E possivel pensar tal desenraizamento — originalmente cultural, como demonstra
Sontag — como um processo textual que atingiria primeiramente o contorno dos géneros
literarios na escritora modernista: a “narrativa” steiniana se descolaria de uma tipologia
enraizada de narrativa; o “teatro” steiniano se descolaria de uma tipologia enraizada de teatro:
deviriam todos, em alguma medida, estilhacos de raizes para, enfim, se materializarem
autonomos em ambiguos rizomas textuais, numa dimensdo, portanto, “antigenealdgica”

(DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 43): 0 que sera visto mais precisamente no suposto
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andamento narrativo em “Italians” (1922, p. 46-64) e dramético em Listen to me (1986, p.
188)

Correlativamente, num segundo momento, pode-se identificar um desenraizamento
propriamente frasal — sintatico-sintagmatico — em que a estrutura discursiva se desarticula
numa espécie de aparente puro idioleto a-semantico, como pontua Augusto de Campos:
“incongruéncia semantica” e “ilegibilidade dos textos” (2006, p. 223) de Gertrude Steln: 0
que sera observado mais precisamente, dentro de uma chave de leitura ligada a ideia de
ambivaléncia irresoltvel das imagens, no processo de close reading dos poemas em prosa de
Tender Buttons (1997)

Tem-se, assim, basicamente, a moldura que possibilita 0 rizoma — a ndo-raiz — praticar
seu desenraizamento textual. Desenraizando os proprios modelos prosaico-narrativos e
dramatico-teatrais, sobretudo, pela infiltragio — em ambos — de um componente
fundamentalmente poético — o locus poético —, escancara-se um atalho para o
desenraizamento do proprio sentido nos hibridos e ambivalentes poemas em prosa Stein.

Desnecessario relembrar que esses experimentos constituem, em maior ou menor grau,
Obvias proposicdes estéticas dos manifestos de vanguarda das primeiras décadas do século
XX: uma possivel faceta intratextual da chamada “tradi¢ao da ruptura” que Octavio Paz, em
Os filhos do barro (2013), teorizou. No entanto, encabegando tal “tradi¢dao”, Gertrude Stein —
ainda segundo Campos, como ver-se-a4 a seguir — acabaria por, paradoxalmente, levar as
proprias bases do alto modernismo — que ajudou a consolidar —, antes mesmo das formatacdes
mais acabadas dos proprios movimentos vanguardistas, a um processo quase anti-horario de
exaustdo, como se, a um s6 tempo, fundasse e enterrasse toda uma linhagem estético-literéria
de experimentacgdes radicais com a linguagem: nada mais rizomatico, pois, que arrancar-lhes

as raizes antes mesmo que florescessem:

Dada chegaria 14. O “automatismo psiquico” dos surrealistas de anos depois ndo foi
mais longe. Antes vulgarizou e retoricizou as propostas steinianas cobrindo a nudez
chapada de suas frases sem sentido com brilharecos metaforicos e histerismo verbal
(CAMPOS, 2006, p. 219)

1.2 O exemplo-rizoma de “Italians”: desenraizamento narrativo
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Determinados textos de Stein exemplificam a radicalizagdo dos procedimentos
estéticos indicados. Tomemos como referéncia geral os escritos de dificil categorizacdo —
como, alids, quase toda obra de Stein — em Geography and plays (1922): parte anticontos-
poemas-em-prosa; parte esquetes-pecas-pds-dramaticas: verdadeiras instalacdes performético-
textuais que se agenciam, por assim dizer, desenraizadamente, isto é, em rizomas. Nessa
linha, o titulo do conjunto ainda parece concentrar algumas das questdes delineadas: uma
associacdo entre 0 espaco geografico e 0 jogo lidico da criacdo poética que, em Ultima
instancia, desenraiza — rompe e refaz — a referencialidade do espago original.

O fragmento inicial de “Italians” — um dos contos-poemas-em-prosa inseridos na miscelanea

hibrida referida acima — transcorre nos seguintes termos:

Some of them were where some others of them were. Some of them were where no
others of them were. One of them was where not any other of them, of that kind of
them, had been, and it was a thing that was important to any one to have seen that
one, to have heard that one. It would have been discouraging to see more of them. It
was disillusioning to go to the place where there were many of them. If there were
many of them then there were more than one. If there were more than one then there
were many of them and if there were many of them one could know any one of them
and if one knew any one of them one knew all of them. And if one knew all of them
then one would be beginning again, one would be beginning knowing them. One
would be beginning knowing that kind of them. (STEIN, 2010, p. 46)

Trata-se, como se pode perceber, de uma textualidade que desestabiliza — obstrui e
frustra — sua prépria leitura, seja como narrativa, seja como poesia: assim enraizadas em suas
linhagens especificas. Por um lado, esboga-se algo préximo — como uma vaga reminiscéncia —
de um “enredo” que jamais chega a se desenvolver, quase uma pseudo-cartografia identitario-
cultural de corte descritivo, considerando inclusive a sugestdo do titulo — “Italians” —,
selecionado aqui justamente por amalgamar, de certo modo, as formulacgdes tedrico-criticas de
Sontag — mesmo que, a luz da escritura critica deste estudo, restituidas, como ja apontado, em
suas potencialidades intrinsicamente texto-literarias — o radical exercicio poético-escritural de
Stein. No que concerne ao “enredo” como fonte da propria instabilidade em Stein — em Gltima

instancia, insoltvel — o critico Wylie Sypher é igualmente radical:

Nada acontece nesses contos que sdo estaticos e precisam ser lidos como se
apresentassem de forma “plana” uma situagdo que s6 deve ser considerada como
configuracdo total (...). Gertrude Stein (...) pretende acabar (...) com a estoria do
século XIX (SYPHER, 1980, p. 206)

Por outro lado — mas como implicacdo intrinseca do lado anterior —, sucedem-se, em

profusdo, paralelismos imagético-evocativos que ecoam numa frequéncia e ritmo



19

essencialmente poético-associativos, embora prescindam, obviamente, da medida do verso —
tradicional veiculo do construto poético — como seu parametro de unidade textual,
expandindo, portanto, a escrita para além ndo apenas dos limites que o verso impde, mas,
sobretudo, para além do proprio conceito de limite — do ponto de vista grafico e em todos os
seus desdobramentos estético-tematicos — que define e imobiliza a priori a estrutura
versificada.

O critico norte-americano Lawrence Ferlinghetti argumenta, a guisa de maxima,
referindo-se a poeta compatriota Marianne Moore, que “poesia moderna é prosa” (apud
LEITE, [s.d.], p. 168) enquanto o critico brasileiro Dirceu Villa ressalta, a propoésito de
Charles Baudelaire, a importancia do “poema em prosa” para a “percep¢ao fragmentaria” que
se tornaria “componente estrutural do proprio romance” (2007, p. 25-26) — ou narrativas de
forma geral — no século XX.

Considerando o trecho de Gertrude Stein destacado acima, é possivel — ou mesmo
recomendavel — que tais perspectivas critico-tedricas sejam articuladas em termos de uma
insoltvel complementaridade estético-estilistica, o que contribuiria para a proposta analitica
de desenraizamento textual: deslocadas e desestabilizadas, prosa e poesia como raizes
estanques se fundiriam — e se confundiram — num tipo de rizoma prosa-poeético: ou melhor, o
préprio hibridismo de géneros — seja prosa poética ou poesia prosaica — ja configuraria
performaticamente um dos grandes rizomas literarios da modernidade vanguardista. Segundo

Octavio Paz:

Enguanto o poema se apresenta como uma ordem fechada, a prosa tende a
manifestar-se como uma construcdo aberta e linear. VValéry comparou a prosa com a
caminhada e a poesia com a danca. Relato ou discurso, histéria ou demonstracdo, a
prosa é um desfile, uma verdadeira teoria de ideias ou fatos. A figura geométrica que
simboliza a prosa é a linha: reta, sinuosa, espiralada, ziguezagueante, mas sempre
para diante e com uma meta precisa. Dai que os arquétipos da prosa sejam o
discurso e o relato, a especulacdo e a histéria. O poema, pelo contrério, se oferece
como um circulo ou uma esfera: algo que se fecha sobre si mesmo, universo
autossuficiente cujo final é também um principio que volta, se repete e se recria. E
essa constante repeticdo-recriacdo ndo passa de ritmo, maré que vai € vem, sobre e
desce (PAZ, 2012, p. 75)

Fluidez e circularidade, abertura e fechamento, continuidade e simultaneidade, assim
dicotdbmica e dialeticamente cristalizadas, parecem ndo compor o conjunto do fragmento de
Stein; ao contrario, tais no¢fes — associadas, respectivamente, a prosa e a poesia — apontam

para certa neutralizagdo escritural, como se, na superficie do texto de Stein, de maneira
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intercambiavel, passassem a significar — ou ndo-significar — a mesma condicéo estético-
textual.

A partir de tais consideracGes de carater mais amplo, seria proficuo examinar
atentamente, por exemplo, as seguintes construcBes prosa-poéticas retiradas do excerto ja
destacado do conto — “anticonto” — “Italians”:

If there were many of them then there were more than one. If there were more than
one then there were many of them and if there were many of them one could know

any one of them and if one knew any one of them one knew all of them (STEIN,
1922, p. 46, grifo nosso)

Abre-se um sequenciamento de sentencas — de natureza subordinada; portanto, mais
fluidas — condicionais, com dois tipicos marcadores: “if” e “then”, indicando,
respectivamente, a condicdo propriamente dita e o aspecto consequencial atrelado a tal
condicdo prévia. Nessa espécie de estruturacao linguistica, predomina qualquer coisa de uma
expectativa em expansdo, ou seja, a partir de uma situacdo, espera-se outra situacdo: um
exercicio textual analogo, portanto, a logica — efetivamente linear — de causa e efeito. O
fragmento em questdo segue, assim, nesse quesito especifico — vizinho das propriedades
gramatico-formais da textualidade —, o padrdo da “caminhada”, da “linha” ou mesmo do
“destile” estipulado teoricamente por Paz (2012, p. 75).

No entanto, as imagens que se sucedem dentro de tais construcdes gramatico-formais
“desfilam” — para retomar a terminologia octaviana — na mesma medida em que retornam
esfericamente a seu principio de origem, de maneira que as frases preservam sua centralidade
semantica apenas revertendo — refletindo as avessas — o proprio ordenamento sequencial de
sua sintaxe: funcionando quase como versos prosificados, inclusive com suas cesuras
relativamente bem demarcadas. Em outros termos, o hipérbato sintatico — inversdo de
sintagmas de frases — passa de elemento propriamente estilistico-estrutural para uma extensdo
tematico-critica de corte — pode-se inferir — pleonasticamente metapoético: um chamado
enfatico — também porque reiterado — ao rizoma da poesia mascarada de prosa. Seria possivel,
nessa linha de andlise, transcrever o trecho recortado da seguinte maneira, sem perda alguma,
mas, ao contrario, com um ganho estético-estilistico absolutamente esclarecedor: a
formalizagdo — visual — da marcacéo ritmico-musical, além dos reflexos-refracdes de imagens
e signos que se entrecruzam, intermediam e ressurgem ao longo da leitura:

If there were many of them
then there were more than one.

If there were more than one
then there were many of them
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and if there were many of them

one could know any one of them

and if one knew any one of them

one knew all of them. (STEIN, 1922, p. 46, modificacdo nossa)

Assim, curiosamente, nesse limiar — “intermezzo” — entre a prosa e a poesia, nota-se
que o quadro comparativo final de Paz em relacdo a prdpria poesia especificamente — 0
elastico fluxo das marés — parece abranger, de alguma maneira, esse duplo movimento interno
da textualidade steiniana. Talvez seja viavel deduzir que, assim como — em termos graficos —
a prosa engloba a poesia, ja que trata-se inegavelmente de um texto em prosa; a poesia, em
certa medida e a partir das consideracdes octavianas, também englobaria a prosa: em outros
termos, no “conto” de Stein, o fluxo ambiguo — sistolico-diastolico — que se infiltra na
linguagem — e que Paz identifica na imagem poética da maré — configura e integra justamente
esse tensionamento entre prosa e poesia: cOmo Se a poesia permitisse — em seu desenho
curvilineo — uma dobra que também inclua um traco da prosa.

Nesse complexo desdobramento, a prosa poética de Stein acabaria por se confundir
com o poema em prosa. Desse modo, o ritmo, como indicio essencialmente poético, no
projeto literario de Stein, se faz, igualmente, o ritmo — que promove sempre uma alternancia

entrelagcada — entre a prosa e a propria poesia. Um ritmo sem ac¢0es.

1.3 O exemplo-rizoma de Listen to me: desenraizamento teatral

Assim como o “conto” — anticonto — analisado, “Italians”, no compo estético da
“narrativa” — antinarrativa — steiniana, o texto a seguir é absolutamente exemplar: um
fragmento do quarto ato de uma “peca” — antipega — de Stein intitulada Listen to me (1986);
fragmento, diga-se de passagem, citado e traduzido, inclusive, por Augusto de Campos para
seu O anticritico (1986), obra cosmopolita que — rizomaticamente, também — desestabiliza as
fronteiras estabelecidas entre o que se pode considerar a poesia propriamente dita e a critica
literaria tradicional, desaguando, por consequéncia, numa verdadeira miriade de poemas-
ensaios-manifestos, além, obviamente, de suas respectivas — e rizomaticas — transcriacdes

tradutdrias. Segue, assim, o trecho original:

Fourth Act. And what is the air.
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Fourth Act. The air is there.

Fourth Act. The air is there which is where it is.

Kindly notice that is all one syllable and therefore useful. It makes no feeling, it has
a promise, it is a delight, it needs no encouragement, it is full.
Fourth Act. The air is full

Fourth Act. Of course the air is full

Fourth Act. Full of what

Fourth Act. Full of it.

Fourth Act. The air is full of it.

Fourth Act. Of course the air is full of it.

Fourth Act. Of course

Fourth Act. The air

Fourth Act. Is full

Fourth Act. Of it. (STEIN, 1986, p. 188)

Observando — mesmo que rapidamente — a propria estrutura grafica que a peca
sustenta, constata-se como a peca de Stein se descola frontalmente de qualquer definicdo
estético-tedrica do género drama: 0s eixos de tempo-espaco, a proposicdo de um argumento
ou acdo, a criacdo ou existéncia de personagens, o estudo de caracteres psicoldgicos, etc; até
mesmo o vislumbre de um nicleo tematico rarefeito parece sofrer — em termos formais — a
desestabilizacao rizomatica de um “sistema acentrado nao significante”, como pontua Deleuze
(2011, p. 43); ou, para retomar Sypher, uma planificacdo — o “nada acontece” (1980, p. 206) —
da trama: ela propria esvaziada. Nessa linha de analise, é Augusto de Campos que

categoricamente afirma:

Muito haveria que falar sobre o “teatro” de Gertrude Stein, praticamente
desconhecido no Brasil e no mundo, e, de resto, mal conhecido nos proprios EUA.
Acentue-se, desde logo, que o “teatro” de G. Stein funcione mais como verbaliza¢ao
poética do que como teatro propriamente dito. Ndo é teatro de ideias ou de
personagens. E teatro de palavras (CAMPOS, 2018, p. 202-203)

O comentario de Campos se torna particularmente significativo no contexto do estudo
proposto uma vez que as referéncias geograficas — “Brasil”, “mundo”, “EUA”, associadas ao
aspecto “desconhecido” (2018, p. 202-203) — obscuro — do teatro steininano, acabam por
provocar — escrituralmente, tornando indistintas textualidade literaria e textualidade critica —
um efeito analogo aquele verificado em “Italians” (1922) vis-a-vis o fragmento ensaistico de
Sontag sobre a questdo das raizes: Campos e Sontag captam — cada um a sua maneira — 0
senso de perda — ou melhor, a desestabilizacdo — de raizes que perpassa a estética literaria de
Stein. De alguma maneira — agora com 0 apoio tedrico de Campos —, identifica-se um
movimento triangular nessa dinamica das perdas steinianas: da perda identitario-cultural,
passando pela perda propriamente estético-textual, até atingir uma perda de ordem — por
assim dizer — publico-receptiva. Vislumbra-se, assim, a possibilidade de que uma obscuridade
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generalizada extrinseca a obra — o “desconhecimento” ou “mal conhecimento” de seu
repertorio dramatico — se deve, em alguma medida ao menos, a uma obscuridade — entendida,
aqui, como impenetrabilidade — generalizada intrinseca a propria obra.

Rizomaticamente, a obscuridade — fruto do desenraizamento radical dos principios
teatrais — dentro da pega em questdo se d& — em termos poéticos — a partir da transparéncia da
elementaridade: o motivo — jamais a acdo — do ar, que age como operador de uma
essencialidade predominantemente poética. Assim como em “Italians” (1922), no qual os
limites — binarios — entre prosa e poesia se desfazem, o excerto de Listen to me (1986),
também demonstra uma inclinacdo a desestabilizacdo dos limites entre teatro e poesia: ou
ainda, é a propria poesia que toma — “captura”, para relembrar Deleuze (2011, p. 43) — a
estrutura fundamental do teatro.

A fechada estrutura esférica de retorno, por exemplo, — para retomar Octavio Paz
(2012) — tipica da configuracdo poética, se faz flagrante, inclusive na prdpria inscricdo do
“ato” dramatico: curiosamente, Stein parece mecanicamente reiterar — quase ad aeternum — a
expressao “fourth act”, numa dindmica de simulagdo do que se poderiam considerar as “falas”
da peca: é, aqui, a propria linguagem — “verbalizacdo poética” — que “fala” (1986, p. 188),
sem intermediacOes ou origem numa figuracdo subjetiva, seja de um personagem ou persona
lirico-dramética, em sua dimenséo sobretudo autorreflexiva — fechada sobre si —, que pode ser
constatada, a propdsito, numa espécie de simulacro de rubrica, enxertada apds a terceira
“fala”.

Nesse aspecto, o motivo do ar € altamente emblematico: o Unico dos principais
elementos naturais — em comparacdo ao fogo, terra e 4gua — que estabelece com a propria
ambiéncia onde atua uma relacdo — pode-se dizer, paradoxalmente, fisiologica — de
desenraizamento: forja-se como forma pura de abstracdo — uma imagem poética sem imagem
— em sua materialidade sensoria — sente-se 0 ar, ndo se vé o ar —; e que pode ser representado
apenas por sua prépria invisibilidade impenetravel. Nesses termos, de certo modo, manter-se-
ia circularmente fechado sobre si, apenas repetindo a si préprio — “The air is full of it”
(STEIN, 1986, 188) — sem fazer o transito a representacdo. Ora, ndo seria absolutamente
sintomatico tematizar justamente tal elemento, dentro desse tipo de construcédo ciclica, numa
peca que ndo se define exatamente pelos parametros lineares — ou mesmo miméticos — da
acao?

Do ponto de vista formal, é evidente a obstrucdo da ac¢do ao longo do quarto ato — mais
proximo, sem ddvidas, a uma estrofe — da peca: praticamente a mesma méaxima frasal surge

remontada e remodelada — fragmentada — ao longo do texto: ndo ac¢des, mas, como sugere
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Campos, palavras teatralizadas. O elemento ritmico-sonoro, nessa desmontagem léxico-
sintética, reforca o carater propriamente poético de sua disposic¢ao estilistica: em “And what is
the air” e “The air is there” (STEIN, 1986, p. 188), que, em paralelo abrem o excerto
destacado, funcionando como, respectivamente pergunta e resposta, é evidente a costura da
rima — “air” e “there” —, que ocorre, alias, numa interessante — e enigmatica — configuracéao
imagética de maneira que o sentido da resposta, em alguma medida, obstrui a prépria
pergunta: um mecanismo textual — diga-se de passagem — recorrente em todo ato da peca.
Tem-se, logo, um componente formal da poesia alinhando-se a um componente temético
também da poesia: certo congelamento da ideia — de natureza narrativo-psicoldgica — do
enredo como fluxo de acdes.

Na construgdo seguinte, “The air is there which is where it is” (STEIN, 1986, p. 188),
— gue executa uma espécie de confirmacao alongada da dinamica teatral frustrada entre as
duas vozes descritas acima, canalizadas em pergunta e resposta como simulacros de pseudo-
falas draméticas —, a indicagdo do espaco se funde com a propria imagem-signo primordial do
poema, num procedimento estilistico de tautologia em que o0 espaco se repete apenas para
explicitar sua indefinicdo como elemento constitutivo do drama. O padrdo ritmico-sonoro —
em assonancia e aliteracdo — também pode ser identificado nesse aspecto: “air”/ “there” que
se desdobra em “which” / “where” (STEIN, 1986, p. 188)

Tematizar a prépria palavra no ambito teatral — deslocando-o, a principio, de suas
bases estabelecidas, “ideias” e “personagens”; e mais ainda, ideias sobre personagens e
personagens que comunicam ideias, como determina Campos (2018, p. 202-203) — parece, ao
menos em alguma medida, guardar certos pontos de contato com a teoria dramatica —
performética — do vanguardista Antonin Artaud, cuja principal postulacdo sobre a palavra no

espaco teatral seria:

(...) considera-la como algo que ndo um meio de conduzir caracteres humanos a seus
fins exteriores (...) Ora, mudar a destinacdo da palavra no teatro € servir-se dela num
sentido concreto e espacial, na medida em que ela se combina com tudo o que o
teatro contém de espacial e de significagdo no dominio concreto; é manipula-la
como um objeto so6lido e que abala as coisas, primeiro no ar e depois num dominio
infinitamente mais misterioso e secreto mas cuja extensdo ele mesmo admite, e ndo
é muito dificil identificar esse dominio secreto e extenso com o dominio da anarquia
formal, por um lado, mas também, por outro, com a criagdo formal continua. E
assim que essa identificacdo do objeto do teatro com todas as possibilidades da
manifestacdo formal e extensa faz surgir a ideia de uma certa poesia no espaco, que
se confunde com a bruxaria. (ARTAUD, 2006, p. 80)

E a propria autonomia — pode-se pensar “antigenealogica” (DELEUZE; GUATTARI,

2012, p. 46) —, da palavra poética, ndo mais um mero instrumento que veicula “ideias” e
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“personagens”, que refundaria, dentro do espaco da cena, o proprio teatro como espago
primordialmente, ora, poético: sentido ultimo da inteireza autorreferente — “the air is full of
it”, ou seja, “the fullness of the air itself” (STEIN, 1986, p. 188), poder-se-ia reformular —
associada a imagem etérea — da ambivalente materialidade abstrata do ar — na pega de Steln:
um “vazio” cheio.

Desenraizado, rizomaticamente fissurado — inclassificavel — entre o drama e a poesia,
¢ uma vez “vazio” — num interessante espelhamento com o pronome “it” —, ou ainda melhor,
esvaziado do fundamento de uma trama, o teatro steiniano curiosamente concretiza, ao longo
da superficie textual, a prdpria performance cénica — holistica — da palavra: a palavra ndo se
destacaria da cena, ambas em planos distintos; mas seria, antes, a propria dimensdo estética da
cena, indistintamente: a palavra ndo designaria exatamente uma acgéo a ser destrinchada — ou
ainda melhor, psicologizada — no espaco cénico, mas se inscreveria — ela propria — numa pura

performance autotextual: a palavra, intransitivamente soberana, atua.

1.4 Considerac0es gerais — e rizomaticas — sobre Tender Buttons

A emblematica obra literaria modernista Tender Buttons, de Gertrude Stein (1997), é
um conjunto — in progress — de poemas em prosa que busca restituir, a partir de uma estrutura
fundamentalmente catalografico-lexicografica — ou seja, quase como uma espécie de
listagem-diciondrio —, a figuracdo do locus doméstico em diferentes dimensdes, cuja
abordagem estético-tematica se ramifica exatamente em trés grandes segmentos contextuais —
ainda que com seus devidos pontos de convergéncia — paralelos, independentes e ordenados:
“Objects” (1997, p. 3-17), “Food” (1997, p. 20-39) ¢ “Rooms” (1997, p. 43-52).

Na primeira se¢do do livro de Stein — “Objects” —, como o préprio titulo j& indica,
objetos comuns sdo observados, descritos e analisados — em movimentos disruptivos,
analogos aqueles evidenciados nos fragmentos de “Italians” (1922) e Listen to me (1986) —
numa espécie de simulacdo de suas propriedades e funcionalidades internas. Encontram-se,
em termos nominais, referéncias a objetos quaisquer — com a marcacgéo do artigo indefinido —
propriamente ditos, sem qualquer modificacdo de carater adjetivo, como, por exemplo, “A
box”, “A chair”, “An umbrella”, “A purse” ou “A handkerchief” (1997, p. 4; 9; 12; 10; 14);
ha, ainda, alguns poemas que desenham, em termos nominais, objetos mais especificamente

texturizados, com contornos adjetivos, como no caso de “A blue coat”, “A long dress”, “A red
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hat” ou Glazed glitter” (1997, p. 8; 9; 3).

Notam-se, ademais, poemas que adotam, j& na sua designacdo nominal, uma
perspectiva essencialmente metonimica, optando, portanto, por explorar aspectos fisicamente
contiguos ao objeto a ser observado, descrito e analisado, como nos exemplos de “Water
raining” (1997, p. 12), em que se deduz a imagem da janela como possibilidade de contemplar
a agua da chuva que escorre pela superficie e embaca a percepcao da paisagem externa; ou no
poema intitulando — simplesmente — “More” (1997, p.11), que funciona como uma
continuacdo do texto anterior, chamado “A cloth” (1997, p. 10), assinalando formalmente,
sobretudo, o proprio componente “alongado” — produtivo — da urdidura tecido, além de seu
atributo pratico — “alongado” — de enxertar-se em outros objetos, numa excessiva recriacdo
continua; ou, ainda, no poema “Careless water” (1997, p. 11-12), em que a situacdo de uma
xicara cheia — ou qualquer outro recipiente — estilhagcando-se provoca o vazamento do liquido
que continha seguro até entao.

No segmento seguinte — “Food” —, identifica-se 0 mesmo padrdo disruptivo de
linguagem, agora associado a culinaria doméstica. Os poemas, de maneira geral e em especial
na primeira metade do segmento, tornam-se mais longos e detalhados, o que se refletira,
também, na ultima parte do livro. Na mesma linha estilistico-tematica de “Objects”,
percebem-se, em “Food”, poemas que fazem referéncia a alimentos especificos como, por
exemplo, “Milk”, “Salad” e “Cake” (1997, p. 30; 37; 32); enquanto outros textos abordam
metonimicamente o préprio ato do consumo, como em “Dining” ou “Eating” (1997, p. 37,
36), e ainda, seus correspondentes substantivos, como “Lunch” ou “Breakfast” (1997, p. 31;
26); ha também aqueles que, pelo viés contiguo do objeto, estabelecem pragmaticamente uma
Obvia correlagdo com o topos — inclusive no sentido espacial mesmo — da comida: o caso de
poemas como “Cups” e “A centre in a table” (1997, p. 31; 39).

O ultimo segmento do livro — “Rooms” —, também como indica o titulo, trata das
nogbes propriamente espaciais dentro do lugar doméstico. E possivel reconhecer um
continuum que se alastra desde os poemas — de uma maneira geral — mais concentrados e
sintéticos em “Objects”, passando por uma prolixidade maior em “Food”, at¢ um formato
absolutamente ininterrupto em “Rooms”, que constitui um grande bloco textual sem qualquer
subdivisdo poético, como nas se¢des antecedentes: em outros termos, constrdi-se, assim, um
anico longo poema em prosa intitulado — ele préprio — “Rooms” (1997). Seria sedutor pensar
tal ndo-segmentacdo justamente como a afirmagdo da continuidade da ideia de espago —
travessias, passagens, corredores: curso —, 0 que refletiria, formal e tematicamente, o proprio

fluxo do continuum — aludido acima — das descri¢fes do ambiente entre as partes de um todo.
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A partir desse conciso panorama expositivo de Tender Buttons (1997), que privilegiou
um determinado aspecto, em si primordial para desenovelar outras questdes pertinentes, da
totalidade da obra — aquele da relacdo ampla e genérica entre os titulos das se¢fes ou poemas
de Tender Buttons (1997) e seus respectivos textos ou grupo de textos —, € interessante
ponderar 0o que Augusto de Campos sustenta sobre tal eixo basilar; além da costumeira
transcriacdo de alguns — e, aqui, transcreve-se apenas um — dos textos do conjunto prosa-

poético de Stein a guisa de exemplificacdo argumentativa:

Nos seus escritos radicais, Gertrude Stein pratica a prosa mais abstrata e abstrusa
gue se possa conceber. Em Tender Buttons (Botdes Tenros e/ou Ternos), publicado
em 1914, mas iniciado em 1911, e portanto notdvel pela sua precedéncia
experimental, a seméntica dos textos ndo trata sequer de corresponder aos seus
titulos:

UM SELO VERMELHO

Se lirios séo brancos como lirio se eles exaurem barulho e distancia e mesmo po, se
eles poentos sujam uma superficie que ndo tem grande graga, se eles fazem isso ndo
€ necessario ndo é de todo necessario se eles fazem isso precisam de um catalogo
(CAMPQS, 2006, p. 217-218)

Como j& analisado, o processo de desenraizamento dos géneros — que dissolve e
confunde as fronteiras estanques entre narrativa e poesia — como no caso de “Italians” (1922)
— ou teatro e poesia — como no caso de Listen to me (1986) —, criando, portanto relacdes
rizomaticas que, resistentes ao centralizado reducionismo binario-dicotdmico, atuam
necessariamente de maneira textualmente ambivalente: trata-se de prosa, mas num espectro
“entre” a narrativa e a poesia; trata-se de drama, mas num espectro “entre” o teatro e a poesia;
ou ainda, € a poesia que, infiltrando-se em ambos os géneros — em tese, estranhos a mesma —,
acaba por deslocar, descentralizar, desestruturar 0s proprios pressupostos narrativos e teatrais
enraizados: um hibrido atravessamento — fundamentalmente transversal — da coisa poética.

Coerentemente, tal ambivaléncia — pode-se dizer — macrotextual transita para as
instancias internas dos textos — nas relacdes entre as proprias palavras dentro de um
determinado poema especifico, por exemplo —, instituindo, desse modo, o0 aparente principio
de “ndo correspondéncia” — 0 desenraizamento do proprio sentido — a que Campos (2006, p.
217-218) alude em relagdo a Tender Buttons. Ocorre que tal principio de “ndo
correspondéncia”, consequéncia do desenraizamento que gera, por sua vez, rizomas textuais,
ndo se da — ou mesmo nao se explica — exatamente por um viés cifrado — metaférico-alegorico
—, como se cada objeto escondesse, secretamente, outro objeto a ser descoberto: um segredo

poético: uma decodificacdo de simbolos.
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Em outros termos, o ndo-sentido dos textos de Stein ndo apela a metéfora; mas, antes,
a metonimia. O ndo-sentido estd menos relacionado, nesses termos, a um mascaramento ou
transposicdo simbdlica de um objeto — ou conceito, ideia, imagem — em outro objeto pelo
texto do que a uma “transfigura¢do” (ALFANDARY, 2018, p. 64) do préprio objeto — como
“coisa em si” (COLLIN, 2018, p. 85) — na superficie do texto. Em suma, o objeto steiniano
em Tender Buttons (1997) ndo simboliza coisa alguma: é, fundamentalmente, o proprio objeto
“transfigurado” (ALFANDARY, 2018, p. 64)

E justamente por isso, ndo ha, de fato, uma correspondéncia entre o titulo do poema —
0 nome do objeto — e o texto propriamente — sua descricdo analitica —, considerando que a
I6gica constitutiva da correspondéncia implicaria uma equivaléncia de ordem, ora, metaforica:
diferentemente, em Tender Buttons (1997), o titulo ndo corresponderia, mas seria o proprio
texto, apenas “transfigurado” (ALFANDARY, 2018, p. 64). Nao ¢ dificil estabelecer, nesse
sentido, pontos de contato com algumas questdes abordadas nas analises de “Italians” (1922)
e Listen to me (1986): o “nada acontece” do enredo, de Sypher (1980, p. 206) e o “teatro de
palavras”, nao de “ideias”, de Campos (1986, p. 203-204), respectivamente, apontam
justamente certa tendéncia a superficie: a negacdo da alegoria.

Nesse contexto reside — retorna —, particularmente, o rizoma: que configura a
multiplicidade do proprio objeto em superficie-extensdo, ndo a unicidade-verdade de um
objeto escondido — a ser resgatado — em profundidade simbdlica. Para Deleuze, “[a]
metamorfose [rizomatica] € o contrario da metafora” (2014, p. 41); ou ainda, o rizoma jamais
“quer dizer” algo (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 18). Nessa linha, as teses — combinadas
— da “transfiguracdo” (ALFANDARY, 2018, p. 64) do objeto como “coisa em si” (COLLIN,
2018, p. 85) encontram uma sintese interessante na seguinte maxima de Luci Collin, sobre os
textos de Steln: “Seu texto focaliza a esséncia da figura retratada, ndo seus detalhes
decorativos enumerados via descri¢do naturalista” (2018, p. 84).

“Esséncia” deve ser compreendida, aqui, como o fundamento corpdreo da propria
coisa: a forma pura; enquanto os “detalhes decorativos” (2018, p. 84) se ajustam justamente a
ilusdo — porque puramente codificado-convencional, como o proprio simbolo — do
naturalismo descritivo. Assim, ndo se trata nem do reconhecivel objeto falsamente
“naturalista” (2018, p. 84), nem do objeto transformado, profundamente, em simbolo a ser
decifrado como um enigma. Stein “transfiguraria” (2018, p. 64) — exploraria as
multiplicidades ambivalentes — 0 objeto em sua propria condi¢do para, entdo, alcancar sua
“esséncia” (2018, p. 84) Entre o titulo e o texto, entre 0 nome da coisa e a descri¢ao da coisa,

ndo se trataria de correspondéncia — um pacto simbdlico entre um e outro: um “querer dizer”
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(DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 18) outra coisa; mas, sobretudo, de uma contiguidade
textual, ainda que uma contiguidade textual “transfigurada” (ALFANDARY, 2018, p. 64): o
limite Gltimo do desenraizamento como destituicdo da propria profundidade das raizes:
retorna-se, assim, ao cerne da questdo do desenraizamento — desestabilizagdo — daquilo que se
“esconde” por tras da forma: o préprio sentido.

Nesse contexto, um interessante mote — ponto de partida — para pensar as analises dos
poemas de Tender Buttons (1997) que serdo realizadas a partir do préximo capitulo incidiria
sobre uma curiosamente translicida — e ainda assim hermética — referéncia: a folclorica
méxima que encabeca 0 meta-poema-critica de Augusto de Campos publicado em O
anticritico — “Gertrude ¢ uma Gertrude” (1986, p. 173): obviamente, uma parafrase quase
satirica de um dos versos mais emblematicos de Gertrude Stein — “Rose is a rose is a rose is a
rose”, do poema “Sacred Emily” (1922, p. 187), de seu ja referido ¢ inclassificavel conjunto
dos textos-instalagdes Geography and plays (1922)- cuja penetracdo tedrico-estética acaba
por eterniza-lo como uma espécie de aforistico manifesto poético em defesa do moderno
“retorno a coisa em si” — nas palavras de Collin (2018, p. 85) —, em alguma medida contendo
e esterilizando o fluxo de camadas simbdlicas que saturavam a figuracdo da flor na tradicdo
literaria ocidental. ~ Destaquemos, primeiramente, a estrutura frasal elementar e a figura de
linguagem com a qual se funde e confunde: um eixo verbal relacional — o originario verbo de
ligagcdo ser — que articula o sujeito — “Gertrude” — e seu predicativo — “uma Gertrude”,
sedimentando, assim, a argamassa linguistica fundamental para uma comparacdo. Da-se que,
no entanto, tal articulacdo se evidencia espelhada: qualifica-se o sujeito precisamente por
aquilo que textualmente se é — ou se foi — como sujeito mesmo. Revela-se, em Ultima
instancia, um tipo de comparagdo frustrada: uma tautologia poético-discursiva.

No cerne dessa comparacdo frustrada — obstruida — percebem-se embutidos, em
alguma medida, duas operacGes de radicalismos estilisticos dicotdmico-complementares,
diretamente derivados da propria nogdo nuclear de comparagdo ou simile: uma espécie de
esgarcamento vetorial entre a metéfora e a metonimia no corpo do texto stein-augustiniano: a
clara expectativa de uma imagem metaforica — ora, em termos metaférico-comparativos,
Gertrude s6 poderia ser algo... que ndo Gertrude! — resulta sumariamente anulada —
neutralizada — pelo extremo-limite do recurso metonimico: a radicalizacdo — uma simbiose
completa — da e na “relagdo de contiguiidade [e] (...) interdependéncia”, para citar o gramatico
Rocha Lima (2006, p. 506), entre as partes em jogo, pressuposto genérico da metonimia que,
nesse caso, usurparia certo desejo de utopia metaforica do texto.

“A rigor, a metafora abrangeria também a metonimia, mas a distingdo estd no nexo
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comparativo, que na metonimia € pressuposto, € na metafora proposto pelo poeta”, aponta
Glauco Mattoso (2010, p. 311), sugerindo, em tese, algo de uma corporalidade imanente —
vizinha do indice — na primeira, enquanto esbocaria algo de uma intelectualidade
transcendente — proxima do simbolo — na segunda. Se considerarmos a pratica textual
augusto-steniana, na frase de Campos — desdobrado do verso de Stein —, é justamente a
metonimia que, de certo modo, abrangeria — e devoraria — a metafora: o indice se sobreporia
ao simbolo.

Desse modo, tal desdobramento — quase ad aeternum — da coisa que repete a si mesma
centraliza textualmente a concretude metonimica — a afirmagdo da “coisa em si” — na mesma
medida em que, surpreende e paradoxalmente, provocaria sobre si mesma certa propensdo ao
esvaziamento texto-semantico, o que reafirmaria a aura de “abstra¢do” comumente atribuida a

Stein. Para continuar com Augusto de Campos:

Uma das conquistas estilisticas mais sérias de Gertrude Stein é o emprego da
repeticdo. E verdade que, nas mdos da escritora, este expediente pode-se converter,
facilmente, de uso em abuso (...) Gertrude manipula o recurso até seu esgotamento,
e, inimeras vezes, ultrapassa essa fronteira de fadiga, penetrando numa zona de
“vacuo”, onde a repeticdo, por Obvia, acaba produzindo como que uma atonia
receptiva no leitor (CAMPOS, 2018, p.201)

E justamente nesse ambivalente interim — “intermezzo” rizomatico (DELEUZE;
GUATTARI, 2011, p. 48) — que a “transfiguracdo” do objeto steiniano aflora, gerando, a
partir desse matriz inicial, uma série de tensionamentos multiplos, continuos e, em certa
medida, insollveis, que serdo mapeados ao longo da analise de cinco poemas — ou melhor,
quatro poemas e um fragmento poético da ultima se¢do “Rooms” — extraidos de Tender
Buttons (1997) Em outros termos, pode-se inferir que, se “Rose is a rose is a rose is a rose”
(1922, p. 187) — em toda sua multiplicidade continuada feita de concretude abstrata — também

“Button is a button is a button is a button”.
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2 ANALISE - DESMANTELAMENTO - DE ALGUNS BOTOES DE TENDER
BUTTONS

2.1 “A carafe, that is a blind glass”: a superficie envidracada do texto racha ao meio

A CARAFE, THAT IS ABLIND GLASS.

A kind in glass and a cousin, a spectacle and nothing strange a single hurt color and
an arrangement in a system to pointing. All this and not ordinary, not unordered in
not resembling. The difference is spreading. (STEIN, 1997, p. 3)

O titulo do poema em prosa de abertura de Tender Buttons parece oferecer algumas
interessantes sinalizacBes deste processo de radicalizagdo poético-rizomatico do “entre as
coisas, inter-ser, intermezzo” (DELEUZE; GUATTARI; 2011, p. 48) que articula, dentre
outros elementos, concretude — materialidade significante — e abstracdo — projecéo significada
—em Steln: primeiramente, a propria imagem da “garrafa” envidracada aponta uma relagdo de
quase indistingdo entre 0s componentes que significam e 0S componentes que S&o
significados; 0s componentes que contém e 0s componentes que sdo contidos.

Percebe-se, assim, a predominancia da certa ideia de translucidez imagética se
considerarmos justamente o inevitavel atravessamento do olhar que parte da forma para o
conteudo da garrafa de vidro, ou seja, 0 que a garrafa € — em sua materialidade vazia — e o que
a garrafa significa — seu conteddo provisorio: qualquer liquido —, dessa forma, se implicam e
transtornam — no sentido, inclusive, de um tornar-se ao outro — necessariamente. Tornar-se
como voltar-se: visdo. A “vidracidade” — uma qualidade envidracada de transparéncia — da
garrafa ¢ justamente o que permite tal “entre” transtornado.

Ao atentar, porém, para a adjetivacdo — qualificagdo — de tal “vidracidade”, deparamo-
nos com uma superficie — textual — cega. Stein aparentemente formula aqui uma espécie de
armadilha — pelo menos, em alguma medida — associada ao estatuto da pura transparéncia da
prépria linguagem literaria: fazendo-se “abstrata e abstrusa”, como crava Augusto de Campos
(2006, p. 217), o envidragado transparente da escritura steiniana apenas poderia se manifestar
em termos de uma opacidade — por assim dizer — cega. Aludindo a “luz cegante da
linguagem” nos poemas prosaicos de Tender Buttons, Isabelle Alfrandry relembra
apropriadamente que “a transparéncia da linguagem ¢ enganosa (...) (2018, p. 63). Revela-se,

assim, mais uma possibilidade imagético-hermenéutica para se pensar o ‘“intermezzo”
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(DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 48) — entre a visibilidade transparente e a negacéo
obscura — do radical gesto estético da escritora norte-americana.

De alguma maneira, a “garrafa” seteiniana — “prismatizada (...) mas ndo pulverizada”,
portanto “cubista”, para citar novamente Campos (2006, p. 220), — se constitui inegavel e
materialmente “garrafa”, ainda que em sua pseudo-inteireza poética: ndo garrafa
transformada — como se metafora fosse — em seu avesso ou distancia, mas garrafa
transtornada pela propria linguagem: por sua propria escritura. “Prismatizar, ndo pulverizar”
(2006, p. 220): uma exploracdo estilistica das potencialidades de um objeto textualizavel; em
outros termos, Stein preserva a figuracdo elementar da “garrafa”, mas acrescentando-lhe
texturas, angulos e contornos textuais — pode-se dizer, acrescentando obscuridades a
transparéncia — que, em ultima instancia, refletem analiticamente aspectos do proprio ato de
criacdo poética: um moderno objeto meta-literario: por sua vez, outro desdobramento daquele
conceito do “intermezzo” rizomatico (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 46). Nesse contexto,
Alfandary acrescentaria: “Stein procura comentar suas proprias frases a medida que elas se
desdobram diante de seus olhos” (2018, p. 68).

Arquetipicamente moderno-rizomatica — definindo-o como, inclusive, como “‘material
do futuro’” — é maneira como Jean Baudrillard mapeia semioticamente a propria

materialidade em questdo, isto €, a forma ambivalente do vidro:

(...) milagre de um fluido fixo, (...) o vidro principalmente materializa de forma
extrema a ambiguidade fundamental da ambiéncia: a de ser a um s6 tempo
proximidade e distancia, intimidade e recusa da intimidade, comunica¢do e ndo-
comunicacdo. Embalagem, janela ou parede, o vidro funda uma transparéncia sem
transigdo: vé-se, mas ndo se pode tocar. A comunicacdo é universal e abstrata.
(BAUDRILLARD, 2009, p. 47-48)

Baudrillard viabiliza — como sua poética imagem do “milagre de um fluido fixo” —
centralizar justamente na palavra “glass” — nucleo do poema — algumas implicagdes relativas
a construgdo steiniana da linguagem neste texto. A homonimia plurissemantica de “glass”
indica o ponto de articulagdo estético entre — rizoma — o “fluido” e o “fixo” devido as suas
acepcOes lexicograficas divergentes no que diz respeito ao material bruto e a forma estilizada:
“glass” como “vidro” e “glass” como “copo” — esta Ultima implicando necessariamente, para
além da imagem de estilizacdo cilindrica, a contencdo de um fluido —, acentuada, inclusive,
pela funcionalidade especular da “garrafa”: algo como glass inside a glass, confirmando, em
termos escriturais, 0 esboco da discussdo tracado nos primeiros paragrafos desta analise.

Interessante pontuar o aspecto reflexivo-especular deste “milagre” — palavra, por si s0,
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de conotacbes insdlitas, evanescentes, feéricas: rizométicas — ligado a permeabilidade
linguistica entre o “fluido” e o “fixo” a partir da concep¢ao metatextual do jogo steiniano. Em
alguma medida, a expressdo metapoética glass inside a glass equivaleria a um metapoético
text inside a text: ou seja, 0 vidro-copo — com suas implica¢Ges liquidas — como imagem
refletida da prépria textualidade rizomatica: plurissignificagdes metonimicas, transparéncia
opaca, ambivaléncias, texturas sobrepostas, concretude-abstracdo, etc.

O fragmento inicial do poema — “A kind in glass and a cousin (...)” (STEIN, 1997, p.
3, grifo nosso) — ja aponta determinados componentes analogos a tese baudrillardiana sobre o
vidro: a escolha topografico-lexical das palavras de fonema introdutério idéntico — /k/ —
“kind” e “cousin” em posi¢do de alternancia orbital a “glass”, esta, por sua vez, interceptada
pela preposicdo “in” e pela conjuncdo “and” — além do artigo “a” —, permite algumas
consideragdes semantico-formais pertinentes. Seja em “kind”, seja em “cousin”, o que se
coloca textualmente ¢ uma alusdo a certo tensionamento entre “proximidade e distdncia” ou
“intimidade e recusa da intimidade” (BAUDRILLARD, 2009, p. 47-48): uma “tipologia” ou
um “parentesco” aglutinam em si — €, de certo modo, esfumagam rizomaticamente os limites
—as marcas de uma especificidade particular e uma generalidade coletiva.

Nesse sentido, pode-se alargar tal escopo da analise para a localizagdo — por assim
dizer — algo estratégica dos termos na frase de Stein. “Glass” posiciona-Se, 80 mesmo tempo,
numa dindmica de sistole e diastole — “proximidade e distancia” — entre “kind” e “cousin”,
gue dancam — orbitam — no entorno de “glass”. Aproximam-se e distanciam-se na medida em
que elementos de ligacéo cujo sentido € veiculado apenas de maneira relacional — preposicédo
“in” e conjungdo “and” — funcionam como uma espécie de involucro materialmente vazio de
significacdo — concretude e abstracdo: ndo encerram sentido isoladamente, mas se impdem
como forma — para “glass”, como se, paradoxalmente, concedessem contato e selassem ciséo.

“Glass” situado no “intermezzo” rachado entre “kind” e “cousin”: o som do /k/ parece,
nesse ponto, simular algo como uma quebra — um “crack-up” — para citar a “fissura”
deleuziana (2007, p. 157), conceito correspondente, em linhas gerais, as ambiguidades
inerentes ao processo rizomatico: a rachadura na superficie: nem interna, nem externa. O
ruidoso eco onomatopeico de rompimento pode ser considerado justamente parte do que
religa tais vocabulos, ja atravessados pelas tensfes sistélico-diastolicas delineadas acima.
Ainda na linha fonético-fonoldgica, a propria palavra “glass” encerra uma relagdo curiosa
com seus satélites de vidro: o fonema /g/ é um correspondente vozeado do fonema — mudo —
/k/. Assim, a leitura vocal-musical de “A kind in glass and a cousin” (STEIN, 1997, p. 3, grifo

nosso) — associada, obviamente, as observacdes de carater semantico-tematico — refletem um
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sincopado ritmo de continuidades e descontinuidades prosddicas: “fluido fixo”
(BAUDRILLARD, 2009, p. 47-48).

Alocar, assim, “glass” nesse “entre” de “kind” e “cousin” conduziria a uma reflexdo
sobre a prépria natureza fissurada — entrecortada sonora e graficamente — da transparéncia da
linguagem na criacdo poética de vanguarda: a problematica da referencialidade a partir da
constitui¢do frasal steiniana. Segundo Augusto de Campos, “(...) Gertrude ndo faz da palavra,
e muito menos da letra, mas da frase (...) a célula-mater do seu discurso” (2006, p. 220); e

para Isabelle Alfandary:

Realidade e referencialidade ndo sdo completamente recusadas, mas a maneira opaca
da visdo de Stein explica a distorgéo cegante de nosso aparato linguistico por meio
do qual o real é incessante e inescapavelmente filtrado e transfigurado
(ALFANDARY, 2018, p. 64)

A hipdtese interpretativa que se desenvolve é fundamentalmente sintatica: ao manter
metonimicamente o sentido elementar dos vocébulos isolados, Stein instala exatamente
“entre” as palavras suas zonas de abstragdo que fissuram a transparéncia desses mesmos
vocabulos isolados. Pode-se inferir que, em termos morfologico-lexicais, o texto steiniano
pauta a concretude; em termos sintatico-frasais, a abstracdo. Reconhece-se,
hermeneuticamente, “glass” como “vidro” — assim concreta e translucidamente. Nenhuma
neoldgica interferéncia intra-vocabular, como nas palavras-valise carrollianas ou joyceanas
(CAMPQOS, 2001). Nenhuma aura atmosférico-impressionista na selegdo da palavra, como em
Rimbaud ou Mallarmé (FRIEDRICH, 1978). E mais ainda: nenhum impulso receptivo-
sintomatico a um sistema simbdlico-alegorico, como, eventualmente, atribuem-se as
narrativas kafkianas (DELEUZE; GUATTARI, 2014): ¢ possivel partir de “glass”, aqui, para
pensar outra coisa — coisa: materialmente — sendo “vidro” ou seus atravessamentos contiguos:
a superficie ocular-envidragada ou o copo vazio ou cheio? “Glass” como metafora, simbolo
ou alegoria de ou para X ou Y?

A “transfigura¢dao” — incisivo conceito-chave de Alfandary (2018, p. 64) — do real
nesse tipo de textualidade se daria, enfim, no “entre” das — e ndo exatamente nelas proprias —
palavras, ou seja, na “célula-mater” do texto de Steln: a “frase” (CAMPOS, 2006, p. 220) E
justamente ao montar a sintaxe — desmontando a relacdo entre as a palavras — que o
estranhamento aflora. E o vidro como pura transparéncia racha: torna-se opaco, mas

justamente por esse viés mantendo-se e enfatizando sua condi¢do — nas relagbes entre seus
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maltiplos fragmentos — coisificada de vidro: “prismatizado, ndo pulverizado” (CAMPOS,
2006, p. 220). Transparente — bvio — em sua opacidade.

Em seguida, “(...) a spectacle and nothing strange (...)” (STEIN, 1997, p. 3) parece
confirmar algumas das questdes ja abordadas. A ambivaléncia textual, por exemplo, é
explicita: entre o “espetaculo” e o “nada — nenhuma coisa — estranho”, o estranhamento da
coisa, mais uma vez, é sintaticamente alocado. A justaposi¢do sintatica entre duas esferas
tensionadas contiguas lexicalmente ao repertorio tedrico selecionado: a opacidade — “cegante”
— do “espetaculo” contra a transparéncia — “luz”: claridade — da “coisa ndo-estranha”. Tal
justaposicdo revela, ainda, outra camada estético-tematica que abarca a imagem
“transfigurada” da “garrafa de vidro”: “spectacle” e “nothing”, como substantivos, t€ém
morfologica e semanticamente embutidos a superficie envidracada — “spectacles” como
sindnimos de “glasses” — e a propria materialidade da coisa — “thing” dentro de “no-thing”.

Para pensar rizomaticamente a questdo do objeto textualizavel steiniano a partir do
fragmento destacado — que é, diga-se, altamente emblematico —, seria interessante relembrar
uma maxima modernista retomada e analisada por Eliane Robert Moraes: “o ndo objeto”, nas
propostas de vanguarda, “adquiria o estatuto absoluto de objeto” (2012, p. 65). Ao associar
sintaticamente — no “entre” desmontado das palavras — “spectacle” e “nothing strange”, Stein
sugere que a coisa em seu estado de negacdo — o “nada” — se espelha, como vidro que é, na
verdade, num “espetaculo” — a coisa em seu estado de afirmagdo. O objeto steiniano —
“transfigurado” (ALFANDARY, 2018, p. 64), “prismatizado” (CAMPOS, 2006, p. 220) — é 0
objeto por exceléncia, porque explorado em todas as suas minucias e potencialidades plastico-
visuais, como um objeto desmantelado — jamais destruido — cujas partes apenas reafirmassem
seu funcionamento agora exposto — inside out —, numa ldgica de analise: quebra. Oscilando —
e, obviamente, resistindo a polarizacdo — entre a pura “referencialidade” (ALFANDARY,
2018, p. 64) — o objeto “real”, falsamente instrumentalizavel e reconhecivel — e a
“pulveriza¢do” (CAMPOS, 2006, p. 220) completa — sua destruicdo irrecuperavel —, o texto-
coisa de Stein restitui uma espécie de experiéncia de anarquia analitico-controlada da propria
textualidade.

“(...) a single hurt color (...)” (STEIN, 1997, p. 3): o trabalho de prismatiza¢do da
linguagem avanca. A mencdo a “Unica cor ferida” refor¢a o jogo ambivalente entre
unidade/singularidade e multiplicidade/pluralidade; ou melhor, a partilha da prépria unidade
como impulso a multiplicidade: o objeto “Gnico” — integral em seus contornos referencias — se
parte: a “cor ferida” alude a “fissura”, a um estilhacamento cromatico do objeto, como se,

ferido — arranhado, fissurado, partido — revelasse sua paleta nuancada de cores. Nesse aspecto,
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uma “Onica cor ferida” s6 poderia desencadear um feixe de muitas outras cores.
Unidade/singularidade — longe de formarem uma dicotomia binaria —, ao contrario,
transparecem e vazam — ferem: sangram — multiplicidade/pluralidade.

Paralelamente, o elemento de articulacdo entre concretude e abstracdo também surge
nesse ponto da composicao sintdtica steiniana: justapor “hurt” e “color” instala uma espécie
de materializacdo do impalpavel, se considerarmos 0 escopo semantico em que cada vocébulo
— isoladamente — atua. “Hurt” associado a certo realismo corpdreo; “color”, a certo irrealismo
imagético. Curiosamente, nota-se, no primeiro caso, um adjetivo; no segundo, um
substantivo; o que em alguma medida deslocaria — agora em sentido anti-horario — as bases
classificatérias apontadas. Em outros termos, o poema tipifica um adjetivo — gramaticalmente
0 traco, a caracteristica, a qualidade — de contornos mais concretos que o substantivo —
gramaticalmente a coisa, 0 ser, a entidade — modificado por ele. Trata-se, portanto, de um
emblematico exemplo da atuacdo rizomética da estrutura frasal de Steln: a habilidade de
esfumacar em diferentes vetores a estabilidade estrutural — paradigmaticamente concebida —
da linguagem, criando tensionamentos em camadas, em ultima instancia, insollveis.

Ademais, é recomendavel observar — ainda na questdo sintatica — a posigdo de “hurt”
no sintagma destacado: interposto entre “single” e “color”, duas palavras que chamam atencao
por certo apelo semantico-visual a fragilidade e delicadeza, seja em termos de um gesto de
unicidade seletiva — Stein parece entdo pingar aquela cor: a single one —, seja em termos de
uma conotacdo ludico-plastica — pode-se pensar, inclusive, poética — da percepcdo Otica do
espectro luminoso. Assim, em suas facetas frageis, a superficie envidracada também escapa a
integralidade puramente referencial do objeto — ja que se localiza sempre num certo limite:
prestes a quebrar —; mas, ao quebrar, ndo se desfaz: refaz-se numa maior abertura — a ferida
pressupde necessariamente uma abertura — a um novo arranjo. Feito de estilhacos espalhados
em diferentes vetores.

“(...) and an arrangement in a system to pointing” (STEIN, 1997, p. 3): chega-se, nesse
momento, a um dos possivel centros nevralgicos meta-tematicos daquilo que Sebastido Uchoa
Leite — ao referir-se a outra igualmente vanguardista poeta norte-americana, Marianne Moore
— identifica como “uma poética bric-a-brac” ([s.d.], 169), perfeitamente aplicavel aos
experimentos radicais de Gertrude Stein. A imagem do “arranjo” e do “sistema” impulsionam
justamente o carater meta-textual, meta-poético e meta-objetivo da producgdo literaria
steiniana. De certa maneira, refere-se a todo o “arranjo” e “sistema” que sustenta o inventario
textual da parafernalia em seus Tender Buttons (1997).

E possivel reconhecer — mais uma vez — algo da terminologia sintatico-frasal, para
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relembrar Campos (2006): o “arranjo” como o conjunto lexical encadeado — sempre
sintagmatico-relacional — que permite a experimenta¢do dentro do “sistema” mais amplo da
propria lingua. A garrafa de vidro ressurgiria, assim, em toda sua potencialidade de
representacdo prototipico-rizoméatica: com seus tracos ambiguos — frageis: fissurados —
ligados a materialidade e imaterialidade, concretude e abstracéo, significante e significado, o
objeto termina por refletir — deixar transparecer — as diversas interfaces desse ordenamento
anarquico da linguagem vanguardista: uma espécie de objeto que sintetizaria todos os objetos.
Nao por acaso Baudrillard confere ao vidro a denominagdo de “grau zero do material” (2009,
p. 48).

As preposigdes que costuram o fragmento em questdo também fornecem alguns
indicios pertinentes: orbitando ao redor de “sistema”, percebem-se dois polos associados a
fixidez estatica — “in” — e a movimentagdo extatica — “to” —, compondo, novamente, 0
panorama da tipica ambivaléncia intrinseca as relacBes rizomaticas nos textos de Stein. O
segundo elemento de ligagdo — que incorpora justamente 0 movimento — opera como uma
espécie de travessia para “pointing”, escolha lexical, por sua vez, altamente ambigua. Entre a
estabilidade substantiva e a acdo verbal — espelhando, portanto, a articulacdo preposicional
analisada acima —, a palavra, coerentemente, acopla o sufixo que exprime continuidade nas
formas verbais gerindicas ou das formas verbais substantivadas para exprimir exatamente
algo como uma continuidade dentro da propria estabilidade: “the pointing”.

“All this and not ordinary, not unordered in not resembling.” (STEIN, 1997, p. 3):
nota-se, primeiramente, na construcdo sintatica de tais sintagmas — num ritmo que muito se
aproxima da arquitetura da versificacdo, como suas circulares repeti¢cdes sonoro-analdgicas —
uma simetria hipnotica que coloca novamente em questdo o problema da “referencialidade
transfigurada” na textualidade da escritora norte-americana, para retomar Alfandary (2018, p.
64). E sedutor pensar “all this” quase como um déitico sintético de todas a relagdes reflexivo-
refratarias — afinal, trata-se de uma superficie envidracada — ja estabelecidas, corroborando,
assim, com a fundamental imagem do “prisma” — a linguagem “prismatizada”, ndo
“pulverizada” — apresentada por Campos (2006, 220).

O prisma “cubista” da textualidade steiniana permitiria — OU MesSmMO pressuporia — a
percepcao multifocal — “all this” — do objeto descrito-performado. Ainda nessa linha, a juncao
de “all” e “this” pode ser pensada a partir, também, da soma das partes isoladas — e algo
excludentes. A abrangéncia de certo modo abstrata e totalizante de “all” reflui — como numa

visdo panordmica — na especificidade circunstancial e demonstrativa de “this” num jogo
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anadlogo ao processo de sistole e diastole indicado por Baudrillard: expandir e contrair a
propria condicdo referencial da coisa tornada texto: da totalidade a mindcia.

Quase sinonimicamente, “not ordinary” poderia ser tomada como espelhamento do
questionamento ao puro referente da coisa: “ndo referencial”’; ou melhor, “nao referente”. A
“transfiguragdo” adquiriria, aqui, certo carater — ainda que ambivalente — de resisténcia a
banalidade do objeto comum; destaca-se “ambivalente” na medida em que — como ja
assinalado — o objeto steiniano ndo nega propriamente a referencialidade, mas, de alguma
forma, traduz sobretudo a referencialidade levada — radicalizada — as Gltimas consequéncias, 0
que Ortega y Gasset classificaria como “infra-realismo” (2008, p. 61), a ponto de criar certa
sensagdo de irrealidade. O “arranjo” — 0 perspectivismo vertiginoso que recai sobre o objeto
fragmentado: em partes — é “incomum”, ndo necessariamente o objeto em si. Assim, “all this
and not ordinary” se adequaria a possibilidade analitica desenvolvida anteriormente em
relagdo ao fragmento “a spectacle and nothing strange”, inclusive na danga alternante —
hipndtica — entre afirmagéo e negagdo que Stein dinamiza no trecho examinado nos ultimos

paragrafos:

e “all this” = sentido afirmativo;
e “not ordinary” = sentido negativo;
e “not unordered” = sentido negativo com valor afirmativo: pela dupla negacao;

e “not resembling” = sentido negativo.

Se “not unordered” equivale — semanticamente — a “ordered”, € possivel inferir que ha
um pacto entre o ordenamento e a ‘“ndo-semelhanga”, redimensionando, entdo, a ja
mencionada anarquia analitico-controlada da linguagem. Stein ordena, logo, justamente para
dessemelhar a partir da analise, espécie de definicao privilegiada da coisa: 0 desmantelamento
— quebra — consciente do objeto. O desfile “bric-a-brac” (LEITE, [s.d.], p. 169) — a partir dos
reflexos partidos do vidro — €, pouco a pouco, analisado — isto é, ordenado para fissurar: partir
e partilhar — em suas associagfes rizométicas — “prismaticas” (CAMPOS, 2006, p. 220) e
“transfigurantes” (ALFANDARY, 2018, p. 64) —, 0 que alarga as texturas e contornos do
proprio objeto nesse intervalo continuo entre afirmacdo e negagdo, “objeto” e “ndo-objeto”
(MORAES, 2012, p. 65): “fluido fixo” (BAUDRILLARD, 2009, p. 47-48).

Pode-se, nesse contexto, explorar formalmente a dupla negativa embutida em “not

unordered” como o dpice da afirmacdo do objeto pela negagdo: a ordem se estabelecendo pela
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ndo-desordem. A escolha algo redundante por “not” ¢ “un-" — quando se poderia, do ponto de
vista semantico, como destacado acima, conferir um aspecto mais sintético a construcéo frasal
com um limpido “ordered” — parece evidenciar também o gosto analitico, que atua alargando
a linguagem, implicado nesse ordenamento composto de ndo-desordenamento: a afirmagéo do
objeto como anélise multipla de seus fragmentos — que, por sua vez, funcionam como objeto
em estado negativo — sem 0s quais seria inviavel acessar — remontar — a propria integralidade
do objeto, operando, finalmente, uma restituicdo — pelo avesso — do objeto em estado
positivo: nas palavras de Luci Collin, um “retorno a coisa em si” (2008, p. 85).

“The difference is spreading.” (STEIN, 1997, p. 3): as formas verbo-nominais de
“pointing” e “resembling” desdguam no ultimo trecho do poema numa das preferéncias
estético-temporais — segundo Augusto de Campos — de Gertrude Steln: o “presente continuo”
(2006, p. 219). Ora, ndo seria tal preferéncia, em alguma medida, sintomatica do
perspectivismo rizomatico — desmembrado ao longo dessa dupla analise — do objeto steiniano,
situado sempre processualmente num “entre”, “sem inicio nem fim”, em seus pormenores
fragmentados a serem analisados? A garrafa envidracada carregaria em si todas as marcas da
diferenca “prismatica” e “transfigurante”: entre concretude e abstracdo, “objeto” e “ndo-
objeto”, “referencialidade” e “pulverizacdo”. Diferencas que se expdem apenas pelo
“espalhamento”, ou seja, pela quebra, pelo desmantelamento, pela anélise, reconhecendo-se,
em ultima instancia, como objeto essencialmente critico-poético, pois autoanalisa-se em
continuos — e contraditérios — tensionamentos imagético-analdgicos. Nessa linha, Paz crava:
“A imagem [poética] reconcilia os opostos (...) O poema ¢ linguagem em tensao” (2012, p.

117).

2.2 “A petticoat”: entre as transparéncias opacas do vestuario, o corpo da coisa

APETTICOAT.

A white light, a disgrace, an ink spot, a rosy charm (STEIN, 1997, p. 13)

A seguinte observacdo de Roland Barthes — relativa ao entrelacamento estético-
tematico entre a moda e uma poética — servird como ponto de partida para a analise do poema

em prosa “A petticoat”, destacado acima:
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Pode-se esperar que 0 vestuario constitua um excelente objeto poético; em primeiro
lugar, porque mobiliza com muita variedade todas as qualidades da matéria:
substancia, forma, cor, tatilidade, movimento, porte, luminosidade; em segundo
lugar, referindo-se ao corpo e funcionando ao mesmo tempo como substituto e
méascara dele, o vestuario certamente é objeto de grande investimento; essa
disposicao “poética” ¢ comprovada pela frequéncia e qualidade das descrigdes
indumentérias na literatura (BARTHES, 2009, p. 350-351).

A “mobilizacao” a que se refere Barthes, como primeiro trago comum entre o objeto
indumentario e objeto poético — pode-se arriscar — tem como nuicleo justamente uma relacéo
rizomatica que Stein focalizaria em sua andgua poeticamente analisada: a vestimenta se situa
num “intermezzo” de diferentes nogOes, que podem ser encontradas, por exemplo, — em
termos analogos — espelhadas nos conceitos dialéticos de “forma” e “substancia” ou “porte” e
“movimento”’; ou ainda, “cor” e “luminosidade” (como se constatara adiante, a propodsito da
leitura analitica do emblematico fragmento de “white light”). Elucubrar, assim, uma
“mobilizacdo” — “com muita variedade” — de “todas as qualidades da matéria” implicaria
necessariamente fundi-las, possibilitando uma atuacgdo intrinsicamente dindmico-simultanea
de todo um espectro — gradacdo — de caracteristicas constituidas. O “intermezzo” apenas se
confirma — ainda mais radicalmente — no segundo tragco comum entre as manifestacdes
estéticas discutidas: o vestudrio como ‘“substituto” e “mascara” do proprio ‘“corpo”,
enfatizando, inclusive, a temporalidade continua — rizoméatica — com a expressdo “ao mesmo
tempo” (BARTHES, 2009, p. 350-351).

Como desdobramento tematico-estilistico desse “ao mesmo tempo”, ¢ razoavel
analisar — quebrar o objeto em suas partes nuancadas — a anagua como um protétipo
rizomatico do objeto poético no dmbito da moda: “ao mesmo tempo”, transita — a maneira
ambivalente do rizoma — entre a concretude e abstragdo; a vestimenta e a nudez; a
funcionalidade e o motivo ornamental; o arcaico e o moderno: duplos espelhados que,
etimologicamente, refluem na propria morfologia composta — duplicada — da palavra
“petticoat”: “petty + coat”, que induz, na verdade, a decomposi¢ao analitica da linguagem.

Entre a concretude e abstracao, percebe-se algo do carater simultaneamente material e
impalpavel da anagua — com seus usuais padrdes acetinados e rendados —, que joga com a
opacidade e a transparéncia do tecido, refletindo a propria concepgdo da linguagem poética
steiniana — o principio da “luz cegante” (ALFANDARY, 2018, p. 63) — que, aparentemente,
ao tornar-se mais opaca — associando-se a concretude —, ganha justamente em abstragdo —
associando-se a transparéncia. Em Barthes, as respectivas qualidades de “tatilidade” e
“luminosidade” podem ser consideradas dois potenciais correspondentes tedrico-imagéticos

nesse sentido, como se a andgua convidasse a uma espécie de toque delicado que escapa; ou
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ainda, como se o proprio objeto em sua concretude performasse uma abstracdo, outra possivel
interface da ambiguidade vanguardista entre objeto e “nao-objeto” que Eliane Robert Moraes
(2012, p. 65) sublinha. Assim como o vidro de “A carafe, that is a blind glass” (1997, p. 3), a
anagua steiniana parece estar continuamente no limite de seu préprio desfazimento.

Entre a vestimenta e a nudez — de certo modo, uma consequéncia do rizoma
concretude-abstracdo do tépico anterior —, a anagua emerge como signo daquilo que articula
presenca e auséncia: um processo em que algo € concomitantemente velado e revelado,
analogo, assim, a substituicdo e ao mascaramento do proprio corpo, a que Barthes se refere.
Novamente, pode-se concluir que, de certo modo, a vestimenta em questdo performa —
ambivalentemente — a nudez, se considerarmos justamente o procedimento hipnotico de
alusdo erotica ao corpo desnudado na mesma medida em que se obstrui o objeto — objetivo:
referente — final da propria alusdo: o desnudamento propriamente dito.

Entre a funcionalidade e o motivo ornamental — também um desdobramento das
relacGes rizomaticas tracadas anteriormente —, a andgua pode exercer uma dupla aplicacdo: de
ordem propriamente pratico-utilitarista e de ordem puramente estético-decorativa (com seus
formatos fluido-arquitetonicos, até certo ponto anti-funcionais, comumente revisitados em
costumes festivos de tendéncia kitsch). Poder-se-ia, ora, deduzir: a primeira, mais ligada a
concretude; a segunda, por sua vez, a abstracdo; ou ainda, a primeira, a l6gica absoluta da
vestimenta em si; a segunda, a légica do jogo de um imaginario entre a vestimenta e a nudez.
Evidentemente, longe de uma percepcdo automaticamente excludente, ha, mais uma vez, a
performance estetizante do ornamento — a “mascara” — que, em toda sua propensao ao
decorativo, funciona como “substituto” visual — protecdo opaca — do proprio corpo. Em
alguma medida, a “mascara” da vestimenta — a “forma” pura —, a0 mascarar, joga
precisamente 0 jogo — ainda que ilusorio da “substitui¢do” da “substancia” da figura corporal
(BARTHES, 2009, p. 350-351)

Finalmente, entre 0 arcaico e moderno, penetra-se num ambito mais propriamente
textual das relages rizomaticas estabelecidas até aqui; ou ainda, num ambito interseccional
entre a escolha referencial da imagem da anagua propriamente dita e analise-descricdo no
interior do poema em prosa que reflete o desmantelamento de seu objeto. Curiosamente,
Gertrude Stein — em toda sua radicalidade experimental frente a linguagem poética — mapeia
um objeto cuja nomeacdo se dd por uma forma substantiva considerada “old-fashioned” —
arcaica —, por exemplo, pelo Oxford Advanced Learner’s Dictionary (2000, p. 985), em

contraste com correspondentes semanticos como “slip” ou “underskirt”.
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Desvela-se, assim, o componente tensionado dentro da prépria linguagem — como
nomeacao referencial e como descricdo analitica desconcertante — numa operacgdo textual em
que — pode-se inferir — o arcaico, vagamente associado ao “poético” — porquanto algo
distante, diafano, “abstrato” — parece refundar sua propria necessidade de experimentar uma
distor¢do — ao contrario — “modernizante”. Também curiosamente, esse poema “moderno” de
titulo “arcaico” decompde seu referente — concreto, do ponto de vista da imagem, embora
“abstratizante” do ponto de vista da escolha lexical — em impressdes descritivas, feitas de
“cor”, “luminosidade”, “tatilidade”, “movimento” (BARTHES, 2009, p. 350-351) — ora —,
algo abstratas; ainda que jogando com percepgdes de fendmenos — inevitavelmente —
concretos.

A imagem augustiniana da frase “prismatizada” (2006, p. 220) de Stein,
aparentemente, assume um contorno quase literalizante — relativamente proficuo — ao
cotejarmos, em especial, o fragmento que encabega — ndo por acaso — o poema: “white light”.
Primeiramente, o “prisma” alude justamente ao objeto que, em sua — pode-se elucubrar —
abstracdo concreta, ou transparéncia opaca, concentra a poténcia de fragmentar — dividir para
multiplicar — a totalidade cromatica da luz. E ao selecionar exatamente a luz branca, o texto
steiniano aprofunda — ou melhor, alarga — rizomaticamente a “mobilizagdo” entre
“luminosidade” e “cor” sugerida por Barthes, bem como a articulagdo entre “substitui¢ao” e
“mascaramento” (2009, p. 350-351) do corpo-coisa em relacdo & vestimenta, isto é, a
possibilidade de fusdo topica entre uma presenca e uma auséncia — fazer ressaltar e fazer
ocultar, assim, o proprio objeto.

Nota-se, no campo grafico-sonoro, um primeiro processo de estranhamento especular
analogo a imagem “prismatica” da transparéncia opaca do objeto em discussdo: enquanto, na
esfera fonético-fonoldgica, hd uma aproximacdo — que beira a rima interna — quase integral
entre “white” e “light”; no 4ambito propriamente escritural, ao contrario, ha — 0 que se pode
chamar — um verdadeiro embaralhamento desigual de grafemas, que, em certo sentido,
distancia a composicdo dos vocébulos, se considerarmos, especialmente, a escrita a luz da
sonoridade das palavras. Desse modo, constata-se, pelo som, a transparéncia fonético-
fonolodgica entre “white” e “light” — pois transparecem claramente uma na outra — na mesma
medida em que, pela escrita, induz-se a certa opacidade — pois se tensionam e obstruem —
gréafica. Das questdes propriamente formais, chega-se a “forma” da “substancia” (“conteudo”)
— para retomar Barthes (2009, p. 350-351) — em seus componentes de significacdo: as
intrincadas conotacdes que circundam a luminosidade branca que, por sua vez, perpassa a

anagua de Steln:
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Assim como acontece em relagdo ao preto, em relagdo ao branco também sempre se
coloca a pergunta: o branco € uma cor? N&o — se acaso estivermos falando das cores
da luz. Pois no sentido da fisica, na Teoria da Optica, o branco é mais do que
simplesmente uma cor, ele é a soma de todas as cores da luz. Num arco-iris a luz
incolor ¢ decomposta em suas partes constitutivas, em luz vermelha, laranja,
amarela, verde, azul e violeta. Como cor luminosa o branco ndo é cor. (...) O branco
como cor destituida de cor (...) (HELLER, 2013, p. 155; 164)

Interessante perceber — num primeiro momento — como a teorica Eva Heller abre a
discusséo sobre a cor branca justamente com uma interrogacao. Retorna-se, assim, mais uma
vez, ao carater rizomatico — de resisténcia a definicdo, a estabilidade, a conclusdo, a
unicidade, a obviedade — das associacdes estabelecidas que se refletem nos poemas de Stein.
Logicamente, a resposta segue também certa linha — curvilinea — inconclusiva,
necessariamente ambigua por si s6. Observa-se que 0 poema, nesse sintagma inicial, joga
exatamente com os polos de ambivaléncia analisados por Heller: a cor branca e sua relacéo
com a luz.

O branco, para além de carregar em si, a contradi¢do entre afirmacéo e negacéo, opera,
sobretudo, como méxima negagéo justamente porque se faz maxima afirmacao, isto é, mostra-
se apenas como “ndo cor” na medida em que aglutina nele mesmo todas as possibilidades do
espectro cromatico luminoso: em outros termos, pode-se inferir que o branco performa o
vazio porque — e a relacdo é, sim, de causalidade — devém cheio. Ora, ndo seria essa a
centralidade do argumento barthesiano — perfeitamente adaptavel ao “intermezzo” deleuziano
— apresentado inicialmente?

Ao “mobilizar” — entendido essencialmente no sentido rizomatico de um continuum
ndo-dicotdmico — “cor” e “luminosidade”, identifica-se, nos proprios elementos citados, —
como descricdo de tracos do objeto — uma atopia indissolGvel da matéria: o branco, em tese,
“se mascara” como cor, “substituindo”, entdo, a propria nocdo de cor; analogamente ao
vestuario que, em tese, “mascara” o corpo “substituindo-o” (BARTHES, 2009, p. 350-351)
em ultima instancia: espelha-se, direta e inversamente, a imagem do objeto total — o vestuario
— a imagem de seu fragmento qualitativo-analitico — a luz branca que o compde e caracteriza.
Assim, revisita-se, novamente — por outros angulos — as implicacdes tensionadas dos
conceitos de concretude e abstracdo, transparéncia e opacidade, presenca e auséncia dentro da
anélise — decomposicao — descritiva do objeto steiniano.

A expressdo “white light” se moldaria como uma espécie de luz ao quadrado: luz
sobre a luz; uma vez que, paradoxalmente, “cor destituida de cor”, o branco equivale,

portanto, a luz pura. Pela negacdo da cor, chega-se a afirmacdo da luz por exceléncia, que,
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pode — por sua vez — ser “decomposta”, novamente, na multiplicidade cromatica do arco-iris.
Retoma-se, entdo, a premissa do objeto negado que é reafirmado exatamente nos meandros e
minucias “infra-realistas” (GASSET, 2008, p. 61) de suas partes: da sua propria negacao.

Reforca-se, aqui, como Stein tematiza — em termos plastico-indumentérios —, mais
uma vez, a propria aplicabilidade do método analitico-textual — “decomposi¢do” — de
definicdo-descricdo de seus objetos: os fragmentos — partes — estilhacados de seus textos
respondem — tematicamente — pelo gesto escritural — formal — da totalidade da obra literéria,
autorreferenciando-se num claro — e obscuro — procedimento meta-critico-poético.
Finalmente, a propdsito da fragmentagdo da funcionalidade textual do objeto, € fundamental,
neste ponto da analise, relembrar a imagem conceitual — que concentra as principais questdes
discutidas — da “luz cegante da linguagem” — a transparéncia opaca ou 0 vazio cheio — da
critica Isabelle Alfandary (2018, p. 63) em relacdo aos poemas em prosa de Tender Butttons
(1997).

A andgua steiniana — atravessada por todas as ambiguidades da “luz incolor” —
também enxerta no corpo composto da palavra um convite a decomposicdo — quebra do
espectro luminoso — em aparentes contrarios: parece ser 0 caso da — a primeira vista
desnivelada — caracterizagdo da coisa como “a disgrace”. Todas as qualidades que associam o
vestuario a um imaginario poético em Barthes — e que podem ser adequadamente identificadas
na imagem da anagua — apontariam para certa estética da graciosidade, entendida, aqui,
fundamentalmente, como artificioso cuidado das formas, padrdes, texturas, etc. E interessante
notar que ha uma espécie de moldura textual para o sentido negativo da graciosidade
indumentéria da andgua que ndo anula o nucleo de sentido positivo: em “disgrace”, o
vocabulo “grace” ndo esta apenas visivel, mas explicitamente reivindicando seu nucleo lexical
originario: a “desgraca” seria, portanto, uma “des-graga”. E a maneira do “ndo-objeto” de
Eliane Robert Moraes (2012, p. 65), a negacdo s6 poderia devir a radicalidade da prépria
afirmacéo.

Levanta-se, entdo, a hipdtese razoavel de se pensar — como no caso da decomposi¢ao
espectral da luz branca — que o prefixo “-dis” promove justamente o desmantelamento
analitico — decomposi¢do “prismatica” — de seu centro semantico substantivo: “dis-grace”.
Estilhacada, retirada, fragmentada da graca: estilhagamento, retirada e fragmentacdo da
propria graga. Stein parece enfatizar — novamente — que o objeto textual “des-gragado” ndo
neutraliza, mas multiplica — pela divisdo — sua propria graciosidade totalizante; como se —

para transparecer a opacidade das imagens — a andgua esgarcada, fissurada, rasgada — “des-
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gracada” — permitisse objetivamente uma observacdo mais minuciosa de suas partes
constitutivas, ora, originariamente graciosas.

O jogo descrito — analisado — entre “disgrace” e seu nucleo substantivo orginario em
todas as suas implicacfes rizomaticas indissolUveis aparece também espelhado na costura
estabelecida por Barthes entre a “substituicdo” e o “mascaramento” do corpo através —
atravessado — do objeto indumentario. Seria plausivel elucubrar que, ao “substituir” —
principio basilar de exclusdo opositiva — a “graga”, sua forma negativa “desgraca” acaba por
“mascarar” — principio ndo exatamente do ocultamento, mas, sobretudo da revelacdo de um
artificio — a propria graga que nao pode ser excluida, apenas “prismatizada” e “transfigurada”:
torna-se, assim, “des-graca”.

Vale ressaltar, nesse sentido, um aspecto fonético-fonolégico que abarca as
ambivaléncias delimitadas e — especialmente — decompostas: uma sedutora e sugestiva
contiguidade sonoro-musical entre “disgrace” e “this grace”, restituindo, numa esfera poética
projetiva, mais uma dimensdo a ser explorada entre o polo positivo e 0 polo negativo da
construcdo morfoldgico-frasal steiniana — desmembrada, “disgrace” se faz composta — que se
reporta a propria condicao do objeto como “nao-objeto” e vice-versa. Retoma-se, portanto, o
enxerto positivo — a afirmacdo do objeto — dentro da superficie negativa descritiva: a “des-
graca”, por tal viés, fragmenta-se justamente para demonstrar — trata-se do assertivo pronome
demonstrativo this — metonimicamente a sua relagdo com a totalidade afirmativa do objeto
descrito.

O trecho subsequente — “an ink spot” — impde visualmente uma indistin¢do — logo, a
ambiguidade — de contornos do objeto: em termos simples, tem-se essencialmente a imagem
prototipica da mancha de tinta: um borrdo. Observa-se, em alguma medida, o climax formal
da mobilidade a qual Barthes se refere, num movimento de aglutinagdo — um “intermezzo”
rizomatico — de todas as qualidades estilisticas associadas a poética do vestuario. Articulando
cuidadosamente concretude e imaterialidade, a mancha de tinta restaria como a matéria pura
por exceléncia — “forma”, “substancia”, “tatilidade”, “movimento” (BARTHES, 2009, p. 350-
351), sem conteudo identificavel, e — ndo apesar, mas justamente por isso, se restituiria num
grau maximo de abstracdo. Tal relacdo é acentuada, ainda, no contraste entre o sentido —
puramente semantico — da mancha como marca abstrata e a predominancia repetitiva de
asperos fonemas consonantais plosivos — /k/, /p/, It/ — que conferem qualquer coisa de
concretude ao fraseado da expressao em destaque.

A partir das consideragdes tecidas sobre “white light” e “disgrace”, a evocagdo a

mancha de tinta, dentro de tal perspectiva, revela-se uma espécie de signo espelhado da
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propria escritura steiniana: na expressdo de Luci Collin, o “retorno a coisa em si” (2018, p.
85). Como ja apontado, ¢ justamente pela “transfiguracdo” analitica do objeto que o texto
steiniano, decompondo-o0 em tensionados elementos qualitativos-descritivos, restitui-lhe as
propriedades imanentes de coisa, como um corpo doente — “transfigurado” — que passa a se
perceber fundamentalmente como corpo — como “coisa em si”. Nessa linha, a palavra “coisa”
se mostra emblematica pois denota — ndo conota — o proprio “intermezzo” entre concretude e
abstracdo, definicdo e indefinicdo, familiaridade e estranhamento: opacidade e transparéncia,
em ultima instancia.

A mancha de tinta costura precisamente tais relagdes “coisificadas”, posto que,
irreconhecivel como imagem representativa, apresenta-se — pode-se pensar, quase
“atematicamente” — como pleno motivo plastico essencial em sua incomunicabilidade poética
produzida — ndo reproduzida — dentro de uma perspectiva de imanéncia: “A poesia ¢ um
quadro concluido em si préprio (...), ndo comunica absolutamente nada, mas € (...)”
(FRIEDRICH, 1979, p. 51), aponta Friedrich, referindo-se especialmente & poesia moderna
pos-romantica, linhagem a qual Stein se reporta. Assim, no contexto em questdo, os objetos
textuais de Stein “comunicariam” seu proprio estado de decomposigdo: vale dizer, seu proprio
“nada”. Nao representariam simbolicamente — ou metaforicamente — algo; mas se
apresentariam intransitivamente — ou metonimicamente — como algo. Ou, para relembrar,
mais uma vez, Eliane Robert Moraes, explicita-se o “ndo-objeto” — em seu contorno
incomunicavel — como o “objeto por exceléncia” (2012, p. 65): em outras palavras, a “coisa
em si” (COLLIN, 2018, p. 85).

A propoésito da metonimia, a mancha de tinta como signo espelhado da escritura
steiniana emerge também em sua dimensdo de 6bvia imagem — metonimica — da propria
escrita. A tinta que borra o objeto performa, nesses termos, como a tinta — da pena — que
escreve 0 poema. Uma tinta que materializa — na medida em que contempla um conjunto de
objetos delineados — e indefine — na medida em que trata de delinea-los a partir de seus
fragmentos analiticos decompostos — o proprio poema como linguagem — pode-se inferir, ora,
metonimicamente — respingada: todo e parte, enfim, indistintos.

Em “rosy charm”, a tematica cromatica religa o poema, numa espécie de movimento
circular, a seu fragmento introdutério: “white light”. A ambivaléncia rizomatica aparece
novamente: segundo Eva Heller, o rosa esta igualmente associado a “nudez” — estado natural:
transparéncia — e aos “confeitos” (2013, p. 214; 219) — ornamento artificial: opacidade —, para
além de ser considerado também uma cor tecnicamente “mista”, “um meio-termo entre o

vermelho e branco” (2013, p. 213). Desse modo, confirmam-se, inclusive, as proprias
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propriedades descritivas — a partir da perspectiva da ambiguidade — da andgua, elencadas na
abertura da analise do poema.

Interessante sublinhar como o adjetivo “rosy” — se comparado ao contiguo “pink”™ ou,
mais precisamente, “pinkish” — encerra qualquer coisa de mais sutil, diafano, translucido,
intensificando, assim, o nivel de ambivaléncia entre transparéncia e opacidade, concretude e
abstracéo, defini¢éo e indefinicdo. Ademais, o componente sufixal — o uso do sufixo “-y” —
demarca formalmente uma espécie de deriva vocabular que distanciaria o tipo de qualificacdo
conferida por “rosy” daquela conferida, por exemplo, por “pink™: “charme r0seo” versus
“charme rosa”, respectivamente. E razoavel supor que “pink charm” figuraria, eventualmente,
menos ambiguo também de um ponto de vista estritamente gramatical, uma vez que “pink” —
mesmo adjetivado, como seria 0 caso aqui — ainda conservaria certa textura semantica da
fixidez substantiva primordial, que pode ser, de fato, rastreada em “white” — no primeiro
fragmento analisado —, embora prontamente compensada pelos abundantes atravessamentos
rizomaticos apontados, em especial em associacdo a “light”.

A qualidade fragil-translicida da anagua — explorada em “rosy” — apenas se expande
no vocdbulo que — ndo por acaso — fecha o poema. A palavra “charm”, ja embutida
semanticamente — num movimento conflitante — em “dis-grace”, tende talvez ao limite da
ambiguidade abstrativo-interrogativa da coisa: um je ne sais quoi atmosférico — rizomatico,
portanto — inerente a propria poesia, que em sua abstracao, se revela — vela novamente: fecha
— justamente em opacidade. Importante atentar, aqui, para a conotacdo magica da palavra
“charm”: o sigilo hermético — ele proprio uma articulacdo entre o visivel e o invisivel — de
uma linguagem a ser decodificada — decomposta — em e por si mesma: a “mascara” do
vestuario como segredo de linguagem, de fato, “substitui” o corpo da coisa. E o proprio corpo

da coisa.

2.3 “A cloth”: o tecido esgarcado — e desdobrado sobre si — do texto

A CLOTH.

Enough cloth is plenty and more, more is almost enough for that and besides if there
is no more spreading is there plenty of room for it. Any occasion shows the best way
(STEIN, 1997, p. 10)
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A imagem do “tecido” em “A cloth” constitui uma matriz fundamental para a
compreensdo da dindmica propriamente textual dos poemas em prosa de Tender Buttons
(1997). Como o vidro e a andgua — com a qual, inclusive, se identifica e desdobra em termos
de uma estruturacdo imagética associada a moda e ao vestuario —, o tecido possibilita explorar
as dimens@es rizomético-analiticas da coisa. E mais ainda: possibilita explorar as dimens6es
rizomatico-analiticas da coisa como metonimia do fendmeno textual em si. Assim nos
encaminha — para manter o mesmo teorico tdo afeito as relacGes entre a indumentaria e a

textualidade — Roland Barthes:

Texto quer dizer Tecido; mas, enquanto até aqui esse tecido foi sempre tomado por
um produto, por um véu todo acabado, por tras do qual se mantém, mais ou menos
oculto, o sentido (a verdade), nés acentuamos agora, no tecido, a ideia gerativa de
que o texto se faz, se trabalha através de um entrelacamento perpétuo; perdido neste
tecido — nessa textura — o sujeito se desfaz nele, qual uma aranha que se dissolvesse
ela mesma nas secrecdes construtivas de sua teia. Se gostassemos de neologismos,
poderiamos definir a teoria do texto como uma hifologia (hyphos € o tecido e a teia
da aranha) (BARTHES, 2013, p. 74-75)

O fragmento destacado acima — retirado do poético-fragmentério O prazer do texto
(2013) — comeca justamente com uma decomposi¢do a guisa de defini¢ao: “Texto quer dizer
Tecido”, isto ¢, o texto pode ser decomposto — em termos metonimico-etimologicos — em
tecido: uma analise, portanto, da propria ideia de texto; o que poderia, em certa medida,
espelhar o processo analitico-textual que Stein emprega na feitura — em decomposicao — de
seus objetos experimentais. Partiremos do principio que, se “Texto quer dizer Tecido” (2013,
p. 74-75), o texto — ora — diz tecido: o texto é o proprio tecido: “coisa em si” (COLLIN, 2018,
p. 85). Tal proposicédo parece se confirmar — logo apds — numa rejeicédo a ldgica essencialista
de certa “profundidade” ocultada no tecido, como se o mesmo escondesse metaforicamente
algo: “o sentido (a verdade)”: o objeto como simbolo. O texto-tecido, para Barthes, “se faz” —
nédo (se) esconde — como coisa; ndo se fixa como alegoria. Fazer-se, de certo modo, equivale a
falar-se; ou melhor, escrever-se: meta-textualmente. Como “o sujeito se desfaz” (2013, p. 74-
75), sobraria, entdo, o proprio objeto — em todas as suas puras particularidades intrinsecas
tensionadas: a ser, portanto, analisado.

A “ideia gerativa” do texto-tecido como “coisa em si” — num processo tipicamente
rizomatico da multiplicidade — parece flagrante no primeiro trecho do poema de Steln:
“Enough cloth is plenty and more” (STEIN, 1997, p. 10). Primeiramente, pode-se identificar a
quebra das unidades binarias estabelecidas por “enough” e “plenty and more”, produzindo,

mais uma vez, uma ambiguidade insoltvel, acentuada pelo alongamento da segunda metade
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do sintagma apds o verbo ser-estar: a suficiéncia quantitativa de “enough” resulta numa
excrescéncia: “plenty and more”: ndo apenas “plenty” — que suficiente ja seria —, mas
adicionalmente “more”. Pode-se deduzir que tal articulacdo paradoxal — mediada pelo “is”:
marcador da defini¢do-decomposi¢do analitica — configuraria uma instancia do proprio
esgarcamento textual ligado ao desmantelamento do objeto: a fragmentagéo do objeto — em
sua suficiéncia — s6 poderia gerar, ora, a multiplicidade dos préprios fragmentos.

A palavra “enough” — acoplada a “cloth” — aparentemente carrega, nesses termos,
certa premissa analoga a imagem conceitual da “coisa em si”: a suficiéncia do tecido como
coisa: nem além, nem aquém de si proprio. Assim, “tecido suficiente...” passaria de uma
percepgdo (uantitativa para uma percepgdo qualitativa: “tecido em si mesmo’:
autossuficiente. E € baseado nessa autossuficiéncia da coisa que o tecido passaria a ser
definido-analisado na construgao frasal steiniana apds o verbo de ligagao “is”, a partir do qual
0 objeto — ele mesmo — serd, entdo, multifacetado.

A expressdo que segue — “more is almost enough for that” — indica claramente um
fissurado paralelismo sintatico-semantico em relagdo aquela introdutoria, “enough cloth is
plenty and more” (1997, p. 10); o que redimensiona a propria dindmica reflexiva —
autorreflexiva — do texto embutida na imagem de uma coisa que “se faz, se trabalha” em
Barthes, dentro de uma perspectiva de “entrelacamento perpétuo”. O “entrelagamento” de
natureza fundamentalmente formal — nas repeticbes deslocadas das palavras em posicOes
intersecionadas, “more” e “enough” — se da como num espelhamento invertido, enquanto o
componente “perpétuo” se ajusta semanticamente a propria nogao de continuidade vocabular
implicada no “entrelagamento” descrito anteriormente (BARTHES, 2013, p. 74-75).

“Enough cloth is plenty and more, more is almost enough for that” (STEIN, 1997, p.
10): ha nessa construcdo uma das diversas potencialidades do continuum rizomatico de Steln:
a frase “prismatizada” na medida em que se desdobra visualmente como se observada —
multiplicada — por diferentes — e divergentes — angulos, quase simultaneamente: a linguagem,
segundo Campos, “cubista” (2006, p. 220) de Stein. O “entrelacamento perpétuo”
(BARTHES, 2013, p. 74-75) do texto-tecido opera também como fator multiplicador da frase,
refletindo metonimicamente seu proprio fazimento: tecer o texto conferindo uma continuidade
— ndo fixidez — as palavras. Importante ressaltar que tal continuidade — que Stein também
privilegia verbalmente no “presente continuo” (CAMPOS, 2006, p. 219) — assume o carater
rizomatico exatamente por radicalizar — levar ao e equiparar 0s extremos — a unicidade
estavel-dicotdmica do objeto.

Segundo Deleuze, (...) o rizoma tem como tecido a conjungao ‘e... e... e...”" (2011, p.
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48): integra-se, portanto, a prépria imagem do tecido a continuidade, como em Barthes. Nessa
perspectiva, pode-se perceber como o texto steiniano prossegue por camadas extensivas, num
processo de alongamento sintatico-frasal que equivale, contrariamente a ideia de sintese, ao
conceito de analise — fragmentacdo-multiplicacdo das partes — da coisa. De certo modo, como
ja sugerido, este auto-fazimento “perpétuo” do texto, implicaria, em Stein, seu proprio
desfazimento analitico, pois, ao multiplicar-se, produz tragos fragmentarios que se reportam a
seu processo originario de criacdo, estipulado na teoria barthesiana: mais uma ambivaléncia
tipicamente rizomaética.

E razoavel inferir que o advérbio modificador “almost” na segunda sentenca guarda
uma interessante chave de leitura para se pensar esse “intermezzo” da continuidade —
movimento do “e... e... e...” — do e no texto. Avesso a uma ldgica binaria de um possivel “ou...
ou... ou...”, o “quase” permite justamente algo como uma abertura de espaco para certa
progressao inconclusiva — e por isso mesmo, sempre presente como resquicio — do objeto,
especialmente significativa e produtiva para interrogar estético-tematicamente a imagem do
tecido. Diferente das figuracdes da garrafa e anagua — que, a posteriori,
constituem objetos devidamente acabados —, o tecido emblematicamente compde, a priori, a
matéria-prima da coisa: figuraria, nesse aspecto, Como uma quase-coisa: anterior a construcao
final da coisa a ser construida por ele. Ha, aqui, mais uma dimensdo de um “entrelagamento
perpétuo” (BARTHES, 2013, p. 74-75) entre o rizoma e a “coisa em si” (COLLIN, 2018, p.
85). Se esse texto-tecido pode ser considerado uma quase-coisa — que também reflete a
ambivaléncia insoltvel ja discutida sobre o “intermezzo” do “objeto” e “ndo-objeto” —, assim
se estabelece por ser, sobretudo, — um pouco a maneira da “mancha de tinta” na anagua no
altimo poema — o préprio signo puro da “coisa em si”.

E também por ser matéria-prima — “coisa em si” (2018, p. 85) — que o tecido
necessariamente se “perpetua’ (2013, p. 74-75) — agora a posteriori — nas formas acabadas nas
quais engendra-se como fundamento basilar: ndo apenas anterior, mas também posterior ao
objeto que trama, sobrevivendo, pode-se dizer, na superficie desse objeto agora acabado; o
que institui algo como um tempo simultdneo — presente, passado e futuro — para a prépria
condicdo do tecido: um atravessamento feito — retornando ao motivo original da analise nos
Gltimos paragrafos — de continuidades: “e... e... ¢...” (2011, p. 48).

Tecido sobre tecido sobre tecido...: texto sobre texto sobre texto...: a continuidade — ou
as continuidades — se aliam a circularidade — ou as circularidades — do texto-tecido.
Observando atentamente a construcdo da primeira frase completa do poema em prosa em

questdo — “Enough cloth is plenty and more, more is almost enough for that and besides if
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there is no more spreading is there plenty of room for it” (STEIN, 1997, p. 10) —, é
relativamente simples identificar um movimento tautol6gico no campo sintatico — com suas
repeticbes espelhadas de palavras e ideias — que, curiosamente, no campo semantico, se
desdobra num aparente vetor infinito: uma inclinacdo a expansividade da matéria téxtil que as
expressoes “plenty and more” e, logo apods, “plenty of room for it” parecem indicar com
precisdo. A ideia fundamental contida no sintagma que termina em “for that” reaparece algo
repaginada, mas, sem duvida, corroborada no sintagma seguinte: basicamente, a ideia de que a
contencdo autossuficiente é, paradoxalmente, perpétua. Mais uma vez, tem-se o texto-tecido
que se perpetua — isto €, continuidade — numa auto-feitura prépria — ou seja, circularidade.

“A poesia ¢ um quadro concluido em si proprio (...), ndo comunica absolutamente
nada, mas é (...)”: a afirmacédo de Friedrich (1979, p. 51) — citada na analise do ultimo poema,
também associado ao ambito téxtil — retorna intimamente ligada a concepc¢édo barthesiana do
texto-tecido nos termos até aqui discutidos. A linguagem literaria, no contexto moderno em
que Stein se insere, propde um exercicio de autossuficiéncia estético-experimental na medida
em que ja ndo parte de um modelo classico de imitacdo mimética da Natureza cosmo-
ordenada ou de uma percepcao romantica de uma expressdo subjetivo-passional intransferivel
— como esboca Michel Haar ao longo de A obra de arte: ensaio sobre a ontologia das obras
(2007) e, obviamente, o proprio Friedrich em Estrutura da lirica moderna (1979) —, mas
constitui-se, ela propria — a linguagem —, como ponto de partida para a constru¢do de uma
objetividade ou de uma subjetividade produzidas performaticamente: em outros termos,
revela-se em sua autonomia poética. Nao seria esse o0 sentido Ultimo do texto-tecido
barthesiano? Sem segredo nem origem, a matéria da linguagem € a sua prépria continuidade
circular: a um s6 tempo, matéria-prima e produto final do processo artistico-literario.

“(...) if there is no more spreading is there plenty of room for it” (STEIN, 1997, p. 10):
verifica-se que, especificamente, a forma verbal, ainda que substantivada, continuo-temporal
de “spreading” ¢ a forma propriamente substantiva estatico-espacial de “room” — ambos
nacleos importantes em suas respectivas constru¢des frasais — concentram justamente 0s
principais aspectos abordados. Enquanto “spreading” aponta uma possibilidade de expansdo
progressivo-contemporanea — dada pelo avesso, ja que marcada negativamente pelo “no
more” —, “room” afirma-se enfaticamente — interessante atentar para a inversao de “is there” —
, como palavra isolada, por uma delimitacdo localizada em termos de espaco. Entretanto, €
precisamente tal delimitagéo localizada — fechada em si mesma: circular — que confere o

espaco necessario — mais que necessario; afinal, “plenty of room” — para a materializagdo —
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realizagdo proposta em “is there” — da propria expansdo: da prépria continuidade: do proprio
espalhamento da linguagem.

Particularmente significativo — para a analise proposta — é o pronome “it” que encerra
o ciclo da frase. Situado na fronteira — no “intermezzo” — entre concretude e abstracéo,
presenca e auséncia, continuidade e circularidade, definicdo e indefinicdo, pode-se pensar que
o pronome “it” constitui um eixo fundamental para a poética steiniana dos objetos
textualizaveis, arquetipicamente representados — de certa maneira, reunidos — aqui pelo texto-
tecido. Em ultima instancia, propde-se como signo perfeito da materialidade vazia: forma
pura.

Deve-se constatar, primeiramente, como 0 pronome — em sua manifestacdo especifica
na frase — retoma mais imediatamente a forma — ja suficientemente ambigua em si mesma —
verbal substantivada de “spreading”, que, por sua vez, refere-se genericamente a imagem do
proprio tecido: algo como “...plenty of room for the spreading of the cloth”, se desejarmos
analisar — no sentido mesmo de desfazer a sintese — o referencial sintatico embutido em “it”.
Do ponto de vista formal, nota-se a propria “transfiguracdo” “prismatica” (ALFANDARY,
2018, p. 64; CAMPOS, 2006, p. 220) da — e, paradoxalmente, para a — “coisa em si”
(COLLIN, 2018, p. 85) pelo viés de uma substituicdo lexical, ou seja, 0 objeto verbo-
substantivado — nominal — passa a ser concebido por uma outra perspectiva — figura-se por
outro prisma: outro angulo —, agora essencialmente pronominal: de “spreading of the cloth”
para “it”.

29 <¢

Tal “transfiguracao” “prismatica”, no contexto especifico do poema, sinaliza uma
espécie de mudanca de forma sem necessariamente a mudanga propriamente semantica
interna do objeto; e mais ainda, mudar a nomeacédo do objeto para sua forma linguisticamente
objetiva, posto que “it” é o pronome-objeto por exceléncia, que, inclusive, na construcéo
sintatica de Stein, aparece justamente na posicao frasal de objeto gramatical — em diametral
relacdo a posicdo de sujeito gramatical, ainda que retomando — ao menos parcialmente —
“cloth”, ou mais precisamente, “enough cloth” — que funciona sintaticamente como sujeito da
frase original. De certo modo, “it” deixaria transparecer qualquer coisa de uma “perda
do sujeito” no fazimento autonomo do tecido a qual Barthes (2013, p. 74-75) se refere,
recompondo-o, entdo, em sua autonomia como ‘“coisa em si” (2018, p. 85), o que,
curiosamente, também obscurece — torna opaco, mas sem jamais eliminar — a propria
nomeacdo referencial do objeto em questdo — o tecido ja dado substantivo-nominalmente:
“cloth” — num intermitente jogo — pode-se depreender — de luz e sombras que atesta

novamente a constituicdo rizomatica da escritura steiniana.
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O “it” do tecido poderia ser, nesse sentido, quase uma espécie de unidade minima
genérica — fragmento — desse objeto cuja nomeacao subjetiva — o sujeito da frase — se desfez:
desfazimento no sentido de desintegracéo: desintegracdo no sentido de analise do préprio
objeto como linguagem: linguagem, por assim dizer, absoluta. E ai reside um dos principais
tragcos de uma verdadeira poética rizomatica do “it”: em sua maxima abstragdo como
linguagem — fundamental relembrar aqui a funcdo esvaziada de sentido do pronome em
determinadas estruturas linguisticas ligadas a no¢bes de fendmeno da natureza, por exemplo;
como na constru¢do simples “it rains” —, impde-se, paradoxalmente, como concretude —
presenca — imprescindivel no corpo do texto: um lugar em que o “intermezzo” entre
concretude e abstragdo — transparéncia e opacidade — faz penetrar seus polos indistintamente.

A nocdo barthesiana — referida na analise do poema “A petticoat”, que se encontra
nesse mesmo escopo de poemas relacionados a questdo téxtil — da vestimenta poética como
mascara e substituto do préprio corpo reflui perfeitamente na associacdo metonimica entre o
pronome “it” e o texto-tecido tal qual apresentado no poema de Stein. O “it” como signo da
“coisa em si” mascara — ndo destroi, ja que ainda se refere — a nomeacdo substantiva de
“cloth”, substituindo-a pela unidade minima de todo objeto steiniano, estabelecendo, portanto,
mais uma relacdo metonimica entre a parte e o todo: qualquer objeto seria, nesses termos, um
“it”; que, em alguma medida, também poderia ser substantivado — adquirindo mais uma
camada de autonomia na frase — na superficie textual do poema.

Tratar-se-ia, para fins de exemplificacdo pratica, de uma possivel proposta de
transcriar — a maneira dos irmaos Campos — o sintagma “...is there plenty of room for it”
como “...ha lugar suficiente para 0 it”, num processo de substituicdo autocentrada, dentro do
proprio “it”, da dimensdo pronominal pela dimensdo substantiva do objeto: passando da
substituicdo do nome da coisa para atuar — performar — o “retorno a coisa em si” (COLLIN,
2018, p. 85): a mascara, finalmente, como o proprio rosto: como a propria coisa, palavra-
chave em toda sua denotagdo metonimica de um reconhecimento limpido — a coisa é palpavel,
proxima da propria manifestacdo do real, quase um fora da linguagem — e, curiosamente, de
um desconhecimento impenetravel — a coisa é sempre interrogativa, enigmatica, evasiva: uma
coisa poderia ser, no limite, qualquer coisa, um substituto provisorio para a propria perda
interna da linguagem — quando esquecemos uma palavra, ¢ comum evocarmos “aquela coisa”
—, 0U seja, uma neutralidade manifesta: um “it”.

E justamente & imagem do véu do tecido que esconde o grande segredo enterrado do
sentido — mais uma vez em Barthes — que tal coisificacdo do “it” esvaziado de sentido se

contrapde; ou melhor, desestabiliza. Nesse aspecto, o processo metaforico de leitura —
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alegdrica — seria mais essencialista que sua correspondente percepgdo metonimica; portanto
mais interpretativa, mais binaria, mais enraizada. Para ser desmantelado, “transfigurado” —
ndo destruido, nem sublimado — e multiplicar-se em rizoma, é forcoso que o objeto seja,
sobretudo, objeto. E oportuno, aqui, relembrar, mais uma vez, Deleuze: “A metamorfose
[rizomatica] é o contrério da metafora. Ndo ha mais sentido proprio nem sentido figurado,
mas distribuicdo de estados no leque da palavra” (2014, p. 45), o que, em alguma medida,
atrelado ao signo barthesiano do texto-tecido a partir do desdobramento imagético da teia de
aranha, desaguaria na conclusdo — de carater inconclusivo, obviamente — do poema de Stein.

“Any occasion shows the best way” (STEIN, 1997, p. 10): explicitam-se, ao cabo, as
diversas entradas — caminhos — do poema: as diversas entradas — tramas — do tecido, descrito-
analisadas na primeira frase do poema; mas do poema-tecido como coisa, como forma pura,
como materialidade esvaziada. A “distribui¢do de estados no leque da palavra” (DELEUZE;
GUATTARI, 2014, p. 45) surge, aqui, em sua camada aparentemente mais extensiva — em
superficie — do que intensiva — em profundidade —, num apelo horizontalizante-sintagmatico
da escritura, confirmada por Augusto de Campos, em sua observagdo sobre a estruturacédo
sintdtica steiniana: “(...) a articulagdo das frases em unidades similares age anti-
sintaticamente, tornando dificil a integracdo de tais frases sem multiplas leituras ou mesmo
analises das relagdes entre as clausulas”. (2006, 219).

Fundamental perceber como as “multiplas leituras” se referem ndo exatamente a
possiveis multiplas interpretacfes, mas a certa qualidade multifacetada — “prismatica” — da
propria sintaxe de Stein, que retroalimenta, obviamente, seus tensionamentos imagetico-
semanticos, como j& demonstrado: a primeira frase do poema exemplifica como a mesma
ideia é apresentada por diferentes — e autodiluidas — angula¢Ges, modulacdes e texturas: a
propensdo simultaneo-cubista da prosa de Stein que também Campos reivindica (2006, p.
220)

A “teia de aranha” (BARTHES, 2013, p. 74-75) se prova, nessa linha, uma imagem
privilegiada: sem espessura — sem profundidade: sem um sentido oculto a ser descoberto —, a
matéria-prima e produto final da aranha se estabelece — ao um s6 tempo fragil e resistente,
perceptivel e quase invisivel — ao se entremear como uma espécie de mosaico aplainado:
espalhando-se ao longo, ndo dentro, do espaco — “spreading”/ “plenty of room”, expressoes
paradigmaticas no poema — ou seja, ndo exatamente fincando raizes profundas, mas
propagando-se — desmantelando-se sobre si mesma —, nesse processo de “entrelagamento

perpétuo” (2013, p. 74-75), em rizoma.
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2.4 “A piano”: as dissonancias musico-poéticas da forma pura

A PIANO.

If the speed is open, if the color is careless, if the selection of a strong scent is not
awkward, if the button holder is held by all the waving color and there is no color,
not any color. If there is no dirt in a pin and there can be none scarcely, if there is
not then the place is the same as up standing.

This is no dark custom and it even is not acted in any such a way that a restraint is
not spread. That is spread, it shuts and it lifts and awkwardly not awkwardly the
centre is in standing (STEIN, 1997, p. 9)

Os signos poéticos selecionados da garrafa envidracada, da anagua e do tecido sdo —
como demonstrado —, em maior ou menor medida, a partir da associacdo critico-poética
proposta — em termos analiticos — para cada um dos poemas em prosa de Stein, atravessados
por dimensdes esteticamente meta-textuais. A imagem concebida do piano — em termos gerais
— produz metonimicamente um gesto performatico curiosamente analogo ao ato da escritura:
um manuseamento — uso das mdos — do instrumento artistico sobre uma superficie que
devolve — ela propria — um ato analogo de leitura: a partitura musical; que performa — ela
propria também — algo como um simulacro de uma escritura poética.

Assim, do motivo musical retira-se um mote de leitura-analise rizomatica do objeto
literario-musical em questéo: as dissondncias — modeladas teoricamente a partir dos chamados
acordes dissonantes na musica erudita de tendéncia vanguardista — na lirica moderna segundo

as proposicoes estético-criticas do ensaista alemdo Hugo Friedrich:

A tensdo dissonante € um objetivo das artes modernas em geral. Strawinsky escreve
em sua Poétiqgue Musicale (1948): “Nada nos constrange a buscar a satisfacdo
sempre e somente no repouso. H& mais de um século, acumulam-se exemplos de um
estilo no qual a dissondncia tornou-se autbnoma. Transformou-se em uma coisa em
si. E assim sucede que ela nem prepara nem anuncia coisa alguma. A dissonancia é
tdo pouco uma portadora da desordem, como a consonancia é uma garantia de
seguranga”. Isto ¢ valido em toda extensdo também para a lirica (...).

Por toda parte, observamos nela a tendéncia de manter-se afastada o tanto quanto
possivel da mediacdo de conteldos inequivocos. A poesia quer ser, ao contrério,
uma criacdo auto-suficiente, (...) consistindo em um entrelagamento de tens6es de
forcas absolutas, as quais agem sugestivamente em estratos pré-racionais, mas
também deslocam em vibrag6es as zonas de mistérios dos conceitos.

Essa tensdo dissonante da poesia moderna exprime-se ainda em outro aspecto.
Assim, tracos de origem arcaica, mistica e oculta, contrastam com uma aguda
intelectualidade, a simplicidade da exposicdo com a complexidade daquilo que é
expresso, o arredondamento linguistico com a inextricabilidade do conteldo, a
precisdo com a absurdidade, a tenuidade do motivo com o mais impetuoso
movimento estilistico. Sdo, em parte, tensbes formais e querem, frequentemente, ser
entendidas somente como tais. Entretanto, elas aparecem também nos conteldos
(FRIEDRICH, 1978, p. 15-16)
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Importante  identificar na triade de elementos substantivos encadeados
consecutivamente que abre o poema — “speed”, “color” e “scent” — uma correspondéncia
sinestésico-semidtica a prépria criagdo musical, dentro dos parametros tensionados delineados
por Friedrich no que diz respeito as dissonancias poéticas. Percebe-se que tal triade inicial
configura um conjunto de nocgdes de dificil percepcdo — “vibragdes” — que ndo podem ser
fixadas em termos puramente palpaveis, mas — ainda assim e justamente por isso — frutos de
interacdes puramente fisico-quimicas, absolutamente explicaveis: um “intermezzo”
rizomatico — ambivalente — entre concretude e abstracao.

Assim como a musica — numa perspectiva comparada no ambito das artes —, 0s
conceitos elementares de velocidade, cor e aroma — como bem propde Friedrich — ndo
comunicariam algo, a priori, propriamente dito: valem, formalmente por si em suas
manifestacdes intrinsecas, aproximando-se, portanto, da categoria — expressdo atualizada
também pelo critico alemdo — da “coisa em si”, de Collin (2018, p. 85): a forma pura das
sensacoes: sensacdo na acepcdo materialista do termo, cuja execugdo no corpo do processo
textual Stein parece experimentar: tornar contiguas, nesses termos, a textualidade e a
musicalidade — dentro dos preceitos da dissonancia moderna — para destacar a autonomia da
linguagem — ndo comunicativo-instrumental — poética: o objeto piano, enfim, feito —
poeticamente, ndo hermeneuticamente, para citar Culler (2011, p. 62) — linguagem.

Quando passamos a examinar os adjetivos contra os quais tais substantivos sdo —
pode-se pensar — tensionados, alargam-se consideravelmente as possibilidades de
identificagdo dessas mesmas dissonancias: revertendo, inclusive, a ordem sintatica
estabelecida pelo poema, é possivel intensificar — concentrar — ainda mais tais
tensionamentos: “open speed”, “careless color” e “not awkward (selection of a strong) scent”
(STEIN, 1997, p. 9). A maxima de um contraste pulsante entre a “simplicidade da exposicao
com a complexidade daquilo que ¢ expresso” parece adequada se cotejada com as montagens
sintaticas steinianas exemplificadas. Stein ndo se vale daquilo que Augusto de Campos
classifica como “jargdo sublimado” (2006, p. 175) da poesia — 0 idealizado léxico diafano-
ornamental dos nefelibatas, seja de matriz classica, seja de matriz romantica —, mas &
justamente o tensionamento inesperado — a articulacdo radical — entre palavras perfeitamente
identificaveis — concretas, do ponto de vista do uso relativamente corrente, dos contornos anti-
simbdlicos, de certa diccdo de transparéncia irredutivel, do estrato médio da propria
linguagem, ainda que eventualmente veiculando nocdes abstratas — que engendra

textualmente a sensacdo dissonante de abstracdo na totalidade abrangente do texto: uma
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abstracdo feita de concretudes; ou, pode-se arriscar, a sensacdo dissonante da propria
musicalidade textual: o texto musicalizado — tornado “vibragdes” de notas que escapam a um
“contetdo” essencialista — como forma pura.

Em “open speed”, por exemplo, a amalgama contrastante entre uma substantivagdo,
em termos imagéticos, mais associada a algo de uma linearidade intensiva — a velocidade é
comumente representada como um cortante vetor progressivo na espacialidade — e uma
adjetivacdo, também em termos imageéticos, mais relacionada a qualquer coisa de uma
circularidade extensiva — a abertura ou o aberto € comumente pensado como a propria
integralidade espacial constituida por onde, ora, diversos vetores perpassam: a velocidade
substantiva como forga-movimento; abertura adjetiva como estado-espaco.

E possivel avancar analiticamente para propor a leitura de uma forca espacializada,
isto ¢, dissolvida no proprio espago que a cerca, operando quase uma neutraliza¢ao: “open”, a
abertura, — importante lembrar — carrega também uma conotacdo de esvaziamento. Institui-se
a imagem — ou melhor, a ideia — da prépria musica — tensionada entre som e siléncio e
esvaziada de sentido — que penetra e se dissolve no espago. Assim, nota-se como a
dissonancia — concebida como caracteristica estrutural da poesia moderna — aparece em sua
interface também tematica — uma espécie de retorno as suas origens estético-tedricas — atraves
da evocacdo do piano; e, contiguamente, da propria musica.

No que diz respeito aos proximos sintagmas nominais — “careless color” e “not
awkward (...) scent” —, a analise se anuncia mais produtiva — pode-se deduzir — a partir de
uma leitura inversamente espelhada em conjunto. A velocidade, como grandeza-sensacao
material algo genérica, que, em certa medida, transita entre as maltiplas percepces fisico-
corporais, cederia — abriria: “open” —, entdo, lugar a dois sentidos absolutamente especificos:
a visdo em “color” e o olfato em “scent”, que estabelecem uma curiosa correlagdo de
complementaridade sinestésica com o sentido — por motivos obvios — primordial do poema: a
audicao.

Se “color” e “scent” — nessa estrutura paralelistica — refluem-se complementarmente,
apontando uma proximidade metonimica com a audicdo, 0 que corroboraria a primazia do
sentido como pura sensacédo corporeo-material — sensorialidade — dentro do texto de Stein, os
adjetivos que modificam ambos parecem, pela via formal-negativa, propor um intencional
tensionamento na mesma medida em que redimensionam a propria complementaridade
sinestésico-metonimica descrita entre tais sentidos: visdo e olfato.

Os modificadores “careless” — relativo a visdo — e “not awkward” — relativo ao olfato

— exibem certa carga contrastante, inclusive do ponto de vista puramente linguistico-
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morfoldgico no que se refere ao aspecto da negativagdo: sintético no primeiro, por derivacao
sufixal, originando, assim, um adjetivo propriamente dito; e analitico no segundo, pela

(13

insercdo do advérbio de negagcdo “not”, criando, portanto, uma expressao adjetiva.
Semanticamente, a visdo tomada como descuidada — “careless” — e 0 olfato tomado como
desenvolto — “not awkward” — operam justamente nesse interim de ambivaléncia: a um s6
tempo, complementares em suas fungdes propriamente substantivas — dentro da perspectiva
da definicdo de entrelacamento sinestésico dos cinco sentidos — e divergentes em suas
qualificagdes propriamente adjetivas — dentro da perspectiva do modo de entrelacamento
sinestésico dos cinco sentidos: “(...) a tenuidade do motivo com o mais impetuoso movimento
estilistico” (FRIEDRICH, 1978, p. 15-16)

A ideia da desenvoltura — “not awkward” — associada ao olfato demonstra — mais uma
vez — a camada tensionada — rizomatica — no proprio interior da palavra que dinamiza o polo
positivo e o polo negativo: analiticamente negativada, assume valor necessariamente positivo,
especialmente se comparada a formulacdo sintética integralmente negativa de “careless”,
associada a visdo. Num prdxima estrato de analise, observa-se, nesse ponto, que a primazia da
pura sensacdo materialista — concretude abstrata — situaria justamente no olfato uma espécie
de correspondente de seu epicentro positivo: um possivel deslocamento contextual que impde
sobre a visdo — sentido, para além de outras conotagdes, da penetracdo interpretativo-
hermenéutica, ou seja, 0 sentido (sense) do sentido (meaning) em termos semanticos por
exceléncia — a primazia do proprio olfato: para relembrar — e analitico-sintetizar —, a viséo é
“des-cuidada” enquanto o olfato ¢ “des-envolto”.

Na passagem completa — “(...) if the selection of a strong scent is not awkward (...)”
(STEIN, 1997, p. 9) —, insinuar-se-ia, por assim dizer, a primazia do olfato como sentido
(sense) do sentido (sense), estreitando-se, semioticamente, a audi¢do, porquanto formal-
perceptivo em sua propria constitui¢do de “coisa em si”, isto é, o aroma — tal qual o som —
seria mais propenso a “ininterpretabilidade” para além de suas propriedades fisicas puras,
enquanto o proprio conceito de visdo aparentaria uma relacdo mais imediata com o conteudo
veiculado. Em outros termos, a imagem — assim como a palavra — tendem a comunicabilidade
semantica imediata, inclusive da perspectiva fisioldgica. Desse modo, infere-se, em linhas
gerais, que seja possivel ver — decodificar, apreender, visualizar; logo, interpretar — a imagem
— e também a palavra —, mas ndo seja possivel ver o aroma e 0 som, apenas sentir sem
exatamente desvendar-lhes um contetdo dado: em sua ambivalente concretude abstrata —
sensorialidade invisivel ou fisicalidade nao-fisica —, performam descritivamente como forma

pura.
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A aliteragdo continua em /s/ encabe¢ando as principais palavras no sujeito gramatical
da sentenga em questdo — “selection”, “strong” e “scent” — aglutina, do nivel seméantico para o
nivel fonico-sintatico, a esfera olfativa e a esfera musical, aderindo e selando, nos termos
descritos, a primazia do olfato como sentido, enfim, sonoro: espécie de unificante climax
semantico-fonico-sintatico das tensionadas sinestesias poéticas — dissonancias, de algum
modo, consonantes, espelhando também a concepgdo de um ordenamento da propria ideia de
dissonancia em Friedrich — da forma pura: a musicalizacdo do aroma no corpo da escritura.

“(...) if the button holder is held by all the waving color and there is no color, not any
color” (STEIN, 1997, p. 9): o tltimo sintagma pertencente a primeira frase do poema introduz
a imagem do botdo, que da titulo ao conjunto dos poemas em prosa: Tender Buttons. Sugere-
se que, na associacdo metonimica entre o botdo e a tecla do piano, “(...) o efeito primordial
dos textos steinianos ¢ o sonoro”, como aponta Campos (2018, p. 202) Nao se trata, aqui, de
discutir tecnicamente tal efeito como um recurso fonético particular; mas, antes, como um
motivo performatico-imagético atualizado semioticamente no interior dos poemas de Stein
dentro do escopo proposto inicialmente.

Nesse recorte contextual, o botdo-tecla musical apenas enfatizaria a qualidade do texto
como sonoridade nos termos de uma materialidade rarefeita, em que a linguagem literaria se
confunde — performaticamente — com a linguagem musical: em sua opaca “ilegibilidade”
(CAMPOS, 2006, p. 223) autorreferente, o texto-som sO comunicaria a sua inevitavel
transparéncia estético-formal: a opacidade semantica, aqui, é a prépria garantia — medida — de
sua transparéncia formal: “luz cegante da linguagem” (ALFANDARY, 2018, p. 63). Tal
dindmica se da como se o poema em questdo — e mais especificamente o fragmento
selecionado — tematizasse explicitamente a propria estrutura geral dos textos: o efeito sonoro
— para além de sua acepcao receptiva — seria, assim, duplamente forma e argumento.

O topos cromatico — ligado a visdo — € retomado dentro de um esquema tipicamente
dissonante: a dilui¢do da cor pela propria cor: “(...) o arredondamento linguistico com a
inextricabilidade do conteudo (...)” (FRIEDRICH, 1978, p. 14-15). Sendo a visdo —
descuidada —, no contexto do poema, o sentido que mais se aproxima do sentido na acepcao
conteudista — como ja demonstrado —, ndo na acepcao sensorial, € a propria ideia de conteido
— como sentido (meaning) fixo ou sublimado — que se autodissolve no tensionamento entre
cor e ndo-cor, processo no qual a ndo-cor acaba por ser expressamente enfatizada, através do
sintagma derradeiro da frase: “not any color”. Mas tal procedimento ndo se executa de
maneira simples ou conclusiva.

A autodissolucdo do conteudo no aspecto da “ilegibilidade” literaria, para relemebrar
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Campos (2006, p. 223), — faceta da “inextricabilidade” — é exibida no proprio corpo do texto
por meio de um paradoxo irremediavel e — pode-se arriscar — “arredondado”, posto que
fechado-circular, mas também de contornos bem acabados, nos termos de Friedrich: ideia
inconcebivel — obstruente — em dicgdo clarificada. Stein cria, assim, uma espécie de tautologia
absolutamente transparente, perceptivel, concentrada na duplicacdo do mesmo substantivo — e
ao mesmo tempo, impossivel, em Gltima instancia, de ser desembaracada —, entre “all the
waving color” e “there is no color”, tornando umbilicalmente equipardveis — apenas
sintaticamente separados; ou melhor, pragmaticamente unidos por uma conjuncdo aditiva —
dois termos fundamentalmente dissonantes entre si num intervalo — de temporalidade poético-
musical — sintatico minimo.

O componente inconclusivo — da dissonancia rizomatica — se corporifica no poema de
Stein também a partir de um adiamento das proprias hipoteses analitico-constitutivas do
objeto através dos conectores condicionais — “if” — que encabecam as sentencas sem qualquer
perspectiva de finalizacdo do pensamento: gramaticalmente, ndo hd um sintagma principal
posterior ao sintagma condicional. Evidencia-se uma espécie de progressdo em aberto
postergada textualmente ad aeternum: as camadas — ou melhor, as extensdes — que se
desdobram frase a frase caracterizando metonimicamente o objeto descrito parecem se perder
— sem conclusdo — na mesma medida em que se acumulam, espelhando justamente o ambiguo
movimento estético da temporalidade poético-musical citada acima. Também por tal prisma
as cores ondulantes correspondem — direta e inversamente proporcionais — a nenhuma cor,
dentro da chave de leitura sinestésica: a musica apenas se faz — ou se percebe — integralmente
— “all the waving color” — se ou quando apreendida no exato momento — ou mesmo
movimento — de sua dissolucdo — “no color”.

“If there is no dirt in a pin and there can be none scarcely, if there is not then the place
is the same as up standing” (STEIN, 1997, p. 9): a segunda frase do poema preserva o
continuum condicional da primeira, oferecendo-lhe, enfim, — estruturalmente — algo como um
esbo¢o conclusivo — altamente ambiguo — a partir de “then”. Destaca-se, aqui, como nucleo
tematico do primeiro sintagma a meng¢do a “no dirt in a pin”: contextualmente “nenhuma
sujeira na cravelha”, palavra de uso relativamente técnico-especifico que se refere — grosso
modo — a uma peca — um fragmento — encontrada em certos instrumentos musicais, inclusive
no piano, cuja funcionalidade recai sobre um suposto controle das tensdes sonoras nas cordas:
uma meio regulatdrio para a afinagéo; ou, no caso do piano steiniano, — como sera analisado —
para a desafinacdo; ou ainda melhor, para o tensionamento dentro do proprio “intermezzo”

entre afinacéo e desafinacéo.
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Como aponta Friedrich, a dissonéncia ndo encarna o caos propriamente dito; mas
articula, sobretudo, um tensionamento entre o caos e a ordem: “a precisdo com a absurdidade”
(1978, p. 14-15) Dentro de tal perspectiva, o fragmento metonimico de “pin” — que, inclusive
do ponto de vista fono-morfolégico, evoca claramente a grafia e sonoridade da palavra
“piano”, espelhando, logo, nesses termos, as implicagdes ¢ motivos estéticos contidos em
ambos — alude a uma medida, um “intermezzo”, que pode funcionar — atuar no corpo do
instrumento —, dependendo de suas condi¢es ou manuseio, seja no polo positivo da afinacéo,
seja no polo negativo da desafinacdo. O proprio formato da cravelha — que se assemelha a
uma espécie de chave — pressupde um gesto aberto de ambivaléncia, que permitiria — ou
mesmo exigiria — constantemente uma virada: a fragilidade de uma guinada sutil na direcéo
incerta — ténue-ambigua — da afinacdo ou da desafinacdo; refletindo, em outra interface do
mesmo motivo, a propria logistica — sistolica ou diastolica — relativa a alternéncia entre
distender ou afrouxar — de certo modo tensionar positiva ou negativamente — as cordas do
instrumento musical: as cordas da — pode-se pensar — textualidade poética.

A negacdo da sujeira — limpidez — na cravelha do piano levanta uma questdo
fundamental, intimamente associada — nos termos de Friedrich — a categoria das dissonancias
lirico-poéticas: a autossuficiéncia da obra em si. A ideia de limpidez — pureza — dos
tensionamentos poéticos em sua constituicdo formal parece desaguar justamente na imagem
“pura” daquela que performa como a prépria medida — o préprio “intermezzo” regulador das
dissonancias: a cravelha. Tensionada hermeticamente — permeada de ambivaléncias
irresolviveis em aberto —, € a linguagem poética apresentando-se cristalinamente como
linguagem poética.

A dindmica delineada — prevista por Friedrich — entre o tensionamento dissonante e a
“coisa em si”’ pode ser percebida também em outro processo de alternancia que costura todo o
poema; e que reflete — por assim dizer — uma constante nos experimentos escriturais
steinianos de maneira geral, embora, aqui, quantitativamente radicalizado: o contraste, em si
mesmo dissonante, entre a profusdo — ja discutida — de conjunc¢des condicionais ligadas as
hipdteses abstratas — “if” — e a profusdo das expressdes verbais ligadas a natureza concreta —
ontoldgica — do ser e da existéncia — “to be” e “there to be”.

Tais instancias dialogam com os pontos de instabilidade, o elemento “condicional”, e
os pontos de estabilidade, o elemento “existencial”’, do poema; ou ainda, a instabilidade
dentro da estabilidade e a estabilidade dentro da instabilidade, indistintamente. Em outros
termos, as coisas sao: intransitivamente; ainda que “prismatizadas” condicionalmente, em seu

desmantelamento entremeado de contingéncias; ou ainda, as coisas sdo — em si — exatamente
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porque fragmentadas em suas contingéncias: a necessidade de decompor para reconhecer o
todo. Para retomar — e articular — as teses de Alfandary (2018, p. 64) e Collin (2018, p. 85),
Stein produziria a “transfiguragdo” — 0 estimulo as dissonancias e suas instabilidades
contingentes — para interrogar justamente a “esséncia da figura retratada” — compreendida,
aqui, preferencialmente como forma pura — da coisa em sua integralidade.

“(...) then the place is the same as up standing” (STEIN, 1997, p. 9): o tensionamento
descrito acima — entre estabilidade e instabilidade, que espelha, obviamente a propria
condigdo, ja discutida, de concretude abstrata, permanéncia efémera, fisicalidade ndo-fisica,
inerente a manifestacdo musical — acaba por fechar, nessa mesma toada, ndo apenas a frase,
mas também todo o ciclo frasal do primeiro segmento do poema. O lugar fixo-definido —
inscrito como “the place” — se confunde especularmente com o proprio ato continuo de
permanecer — inscrito como “up standing” — na mesma dimensdo de um intervalo, ora, tempo-
espacial.

Em termos tematicos, de fato, “the place” e “up standing” pertencem a um campo
semantico contiguo: a ideia de espaco ou espacializacdo. E interessante, no entanto, notar
como a escolha da marcacdo de continuidade temporal — o sufixo “-ing”, tdo comum nas
construcdes frasais steinianas, como lembra Campos (2006, p. 220) —, funciona — ela prépria —
como uma espécie de desestabilizador das categorias gramaticais, transitando,
contextualmente, entre as formas substantivas, adjetivas e verbais: entre a materialidade dos
seres, a imaterialidade dos estados e a continuidade concreto-abstrata das acdes periodizadas
no tempo. No corpo do poema, por essa via, incide justamente sobre uma temporalizacdo da
propria nocdo de espago: uma musicalizacdo — a forma pura, em sua abstragdo, quando
concretizada, paradoxalmente, toma corpo-espaco e ocupa 0 tempo — da propria nogdo de
espaco.

“This is no dark custom and it even is not acted in any such a way that a restraint is not
spread” (STEIN, 1997, p. 9): aparentemente trata-se, em alguma medida ao menos, de um dos
fragmentos mais herméticos — e dissonantes — do poema de Stein. Um traco particular,
identificado também na frase anterior, ndo apenas chama aten¢do, mas se destaca justamente
como um dos principais, talvez o principal, catalizador do tensionamento textual — e da
propria obstrucdo relativa do sentido — ao longo do trecho em questdo: a costura — uma
espécie de retorno espiralado — cumulativa das formas negativas que ditam um determinado
ritmo frasal algo truncado, como se objetivassem, inclusive, negar — esvaziar — acesso as

proprias possibilidades analitico-imagéticas que o texto suscitaria; ou até mesmo, negar — ndo
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apenas 0 acesso — mas, interinamente, as proprias possibilidades analitico-imageéticas
desenvolvidas dentro do texto.

Entretanto, do opaco hermetismo sintatico-formal, depreende-se, curiosamente, uma
veiculacdo semantica alinhada a transparéncia do proprio discurso. Em “this is no dark
custom”, constata-se a negacdo da ideia de obscuridade — de seu “costume” —, palavra
particularmente interessante, ja que denota certa logica sistematico-generalizante, como se o
proprio texto negasse, nesse ponto, suas habituais — “costumeiras” — atribuicdes relacionadas
a ideia de obscuridade.

A segunda parte do conjunto frasal — “and it even is not acted in any such a way” —
parece ndo apenas confirmar, mas alargar a negacdo expressa na primeira parte: 0 costume
obscuro ndo performaria — ndo entraria em acdo — e, fundamentalmente, ndo agiria sobre o
sentido, sendo, pois, o proprio sentido, o vazio da transparéncia na opacidade formal
dissonante: a musica. Em outros termos, a obscuridade seria, nesse contexto, apenas formal
porque ndo haveria propriamente um “sentido” a ser “descoberto” nesse texto-partitura,
somente — em ultima instancia — a transparéncia da “coisa em si”: da forma pura. Ora, ndo se
demarca, aqui, justamente uma variacdo de uma dissonancia que tensiona, no corpo do texto,
“simplicidade” e “complexidade” ou “arredondamento” e “inextricabilidade” (FRIEDRICH,
1978, p. 14-15) em relacdo ao que se convencionou classificar de forma e contedo, seja
respectiva, seja inversamente?

E precisamente ao cerne desses tensionamentos dissonantes que “that a restraint is not
spread” parece, como consequéncia, aludir. O movimento sistolico-diastolico — contragédo e
expansao, fechamento e abertura — pensado como parametro estético do tensionamento a
partir da imagem da cravelha — “pin” — pode ser restituido por meio da articulacdo entre
“restraint” e “spread”, que, embora mediados por uma negativa, postulam, ao contrario, —
justamente pela dupla negativa colocada — um valor positivo: para simplificar, em termos
tradutérios, o fragmento faz referéncia, grosso modo, a “ndo agir de maneira que uma
restricdo ndo se espalhe”, ou seja, valeria por “agir de maneira que uma restri¢ao se espalhe”.

E a propria nomeacdo meta-textual da estrutura dissonante-rizomatica em que uma
dindmica restritiva e uma dindmica expansiva ndo apenas que equivalem, mas desestabilizam
suas tendéncias a polarizacao binaria. A logica da restricdo — mais associada a opacidade, ao
fechamento, a obscuridade, ao hermetismo — se “espalha”, se infiltra, pelo texto — como ja
mencionado —, mas é no préprio processo de espalhamento — que pode ser entendido como
expansdo horizontal em superficie, ndo vertical em profundidade — que algo dessa restricdo

também se dissolve: um afrouxamento da contracdo, clarificando, assim, a prépria
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obscuridade ao assumir-se como pura obscuridade; e a pura obscuridade — sem segredo — ja
ndo pode mais ser considerada exatamente obscura. Fundamental, portanto, atentar a tal
duplicidade — também dissonante — embutida em “spread”.

No excerto final do poema — “That is spread, it shuts and it lifts and awkwardly not
awkwardly the centre is in standing” (STEIN, 1997, p. 9) —, o valor positivo do conjunto
frasal se confirma a partir de “that is spread”, numa clara — clarificante — retomada do
contraditério espalhamento analisado anteriormente. Nessa linha, identifica-se um 6bvio ritmo
pendular ao longo da frase, que também retoma as principais questdes ligadas a dissonancia
poético-musical enumeradas até aqui: de “shuts” para “lifts”, de “awkwardly” para “not
awkwardly”, e finalmente, de “centre” para “standing”, o poema percorre, concomitante
alternadamente, instancias de tensionadas variacbes — gradacfes — estéticas explicitamente
dissonantes: vetores que apontam direc¢des divergentes.

Percebe-se, como espelhamento da relagdo entre “the place” e “up standing”, a sutil
virada formal — sufixal — na dissonancia entre “centre” ¢ “standing”: duas faces temporais —
substantivo per se estavel e substantivo adjetivo-verbalizado com marcador de continuidade —
de um mesmo fendémeno léxico-semantico de ordem espacial: a fundamental dissonancia que
perpassa a “transfiguracao” da mesma “coisa em si” (ALFANDARY, 2018, p. 64; COLLIN,
2018, p. 85). Ou, como afirmaria Campos (2006, p. 220), a “simultaneiza¢do” -

temporalizacdo: musicalizagdo — cubista do objeto no espaco.

2.5 Fragmento de “Rooms”: espacos textuais heterotopicos

If the centre has the place then there is distribution. That is natural. There is a
contradiction and naturally returning there comes to be both sides and the centre.
That can be seen from the description (STEIN, 1997, p. 43)

A palavra “rooms” — e 0 plural, aqui, ¢ embleméatico — se mostra, em si, atravessada de
multiplicidades lexicograficas, ainda que todas derivativo-contiguas, necessariamente, ao
ambito do espaco: salas, quartos, comodos. E mais ainda, a ideia de espaco dentro do espago:
salas, quartos, comodos, figuracdes convencionais do ordenamento espacial como partes
especificas — fragmentos — de um local mais abrangente: a propria casa, dimensdo doméstico-

familiar em que os poemas em prosa de Tender Buttons (1997), de maneira ampla, se situam.
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Interessante relembrar, nessa linha estilistico-tematica, a definicdo abrangente oferecida por

Foucault para o fendmeno das chamadas heterotopias:

Em geral, a heterotopia tem como regra justapor em um lugar real varios espacos
gue, normalmente, seriam ou deveriam ser incompativeis. O teatro, que é uma
heterotopia, perfaz no retangulo da cena toda uma série de lugares estranhos. O
cinema é uma grande cena retangular, no fundo da qual, sobre um espaco de duas
dimensdes, projeta-se um espago de trés dimensdes (FOUCAULT, 2013, p. 24)

Desestabiliza-se — tensiona-se — a prépria ideia de lugar fixo, sem jamais negar a ideia
de lugar, mas maximizando-o, abrindo-o, aglutinando-o — no limite, anexando — a ou em
outros espacgos projetivos: um espaco ao — e no — quadrado, imagem empregada, inclusive, nas
descricdes ensaisticas foucaultianas associadas ao teatro e ao cinema, ndo por acaso — por sua
vez — manifestacdes estético-artisticas analogas a tessitura poético-literaria. Em outros
palavras: a heterotopia, nesse contexto, pressupde um local formalmente consciente de si — de
suas ambivalentes possibilidades metonimico-inventivas como espago —, ou seja, o lugar, de
certo modo, por exceléncia: forja-se, desse modo, um verdadeiro rizoma espacial.

“If the centre has the place then there is distribution” (STEIN, 1997, p. 43): o
fragmento inicia uma proposi¢do de natureza condicional — com j& percebido e analisado em
outras instancias poéticas steinianas — diretamente relacionada ao componente espacial da
frase. Assim como no poema anterior, 0 alcance formalmente desestabilizador do abstrato-
conceitual “if” — inerente a relativizacdo da condi¢cdo — configura um contraste com a
dimensdo propriamente tematico-semantica — o ndcleo nominal-substantivo — do segmento
em questdo: o “centro”, palavra, por si mesma, de tendéncia — ora — centralizadora;
obviamente resistente, por assim dizer, as potencialidades desestabilizadoras da prépria
linguagem: verifica-se, entdo, uma contiguidade limitrofe na propria condicéo relativa de ser
— ou melhor: de estar — do lugar.

O verbo flexionado “has” — em “(...) the centre has the place (...)” (STEIN, 1997, p.
43) — encerra uma légica de contengdo absolutamente identificavel na tese da heterotopia de
Foucault. Se o centro tem o lugar — e ndo € o préprio lugar —, seria razoavel supor que se trata
de um lugar dentro de um outro lugar: um lugar atravessado, permeado, intermediado —
“intermezzo” — por um outro lugar. Em outros termos, se o centro tem o lugar, o lugar,
forcosamente, esta — numa intersecdo metonimica — no centro. Essa Ultima palavra, por 6bvio,
centralizada — de contornos, nesses termos, mais concretos, mais figurativos e mais
localizaveis — abarcaria a categoria mais abstrato-projetivo-generalista de — simplesmente —

lugar: heterotopicamente, o espaco real tem, em si, 0 espaco imaginario, que estabelece com o
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primeiro, espaco fundador de origem, uma relacdo algo lunar de dependéncia: a abstracéo
depende da — ou mesmo presume — concretude: assim rizomaticamente — em tese
“incompativelmente” — intrincados.

A escolha dos artigos definidos — em especial para “the place” — coloca algumas
questdes pertinentes. Se no caso de “the centre”, de alguma maneira, espera-Se 0 certeiro uso
concreto-especifico de tal categoria de artigo, na expressdao “the place” — em 0posi¢do aos
indefinidos “a” ou “some”, que nesse contexto, soariam mais fluidos —, 0 tensionamento
ambivalente parece, entdo, prevalecer na propria diccao do texto. O substantivo “place” —em
suas implicagcOes de carater mais abstratizante no corpo do poema — restituiria, dentro do jogo
lunar aludido acima, uma espécie de aura materialista sobre si, como se aquele que contém —
“the centre” — emprestasse, por meio do mesmo artigo modificador “the”, materialidade ao
substantivo — de coloracdo menos material — modificado: aquele que € contido. Em certa
medida, realiza-se, assim, uma concretizacdo da abstracdo: o espago outro — “place”, lugar
“imaginario” dentro do lugar “real” — incide e ocorre na superficie concreta do proprio “real”,
entendido, aqui, em sua virtualidade convencional: ndo metaférico-utépico, mas metonimico-
heterotopico.

Ademais, € instigante observar como “centre” harmoniza plasticamente com a propria
composigdo visual-geométrica da “cena retangular” teatro-cinematogréfica que Foucault
assinala como produtora — por assim dizer — de “lugares estranhos”: um “centro” que, como
“cena retangular”, possibilitaria — estético-ficcionalmente — a performance inscrita dos lugares
gue o atravessam — e que o desestabilizam; ou que o “transfiguram” (ALFANDARY, 2018, p.
64).

“(...) then there is distribution” (STEIN, 1997, p. 43): nota-se, em relacdo a semantica,
uma interessante sintonia prosédico-formal no aspecto quantitativo-silabico da palavra que
concentra justamente o nucleo nominal do sintagma consequencial-conclusivo da frase
analisada. Num encadeamento de vocédbulos predominantemente monossilabicos — exce¢do
feita a “centre”, que apresenta duas silabas —, faz-se chamativa, nessas condic¢bes fono-
textuais, a escolha de uma polissilaba derradeira: “dis-tri-bu-tion”. Equiparam-se a
multiplicidade silabica e a multiplicidade tematica, relativa ndo so ao préprio sentido isolado
da palavra “distribuicao”, mas, fundamentalmente, ao sentido do conjunto escritural poético-
tedrico em discussao.

A “distribui¢do” citada refere-se diretamente, como continuidade frasal, & articulacdo
— tensionada — entre o “centro” ¢ o “lugar”: figura como consequéncia redundante do tipico

enquadramento — quase um mise-en-abyme — heterotdpico, escancarando, assim, a
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multiplicacdo — proliferacdo — dos espacos dentro do espaco. A associacdo léxico-semantica
entre “distribui¢do” e “justaposi¢do” espaciais deve ser considerada também em sua logica
interface codificada e organizacional: um ordenamento das proprias incompatibilidades
inerentes aos espacos distribuidos — por assim dizer — do espacgo originario. E, avancando
mais um pouco, identifica-se uma premissa fragmentaria — fragmenta-se ““dis-tri-bu-tion” para
saber-lhe mdaltipla — no processo de multiplicacdo distributiva dos espagos: a cartografia
heterotopica implicaria, ao multiplicar-se, uma divisdo das — e entre — centralidades espaciais
numa “série de lugares estranhos” — expressao, por si s0, de fundo ambivalente, uma vez que
conjuga identidade e afastamento, de certo modo um espelhamento do elemento somatorio-
unificador da multiplicacéo e subtrativo-desagregador da diviséo —, nas palavras de Foucault.

O verbo haver flexionado — “there is” —, ja discutido em sua funcdo déitico-
demonstrativa, adquire no poema em questdo uma textura ndo exatamente polissémica, mas
algo quase como um retorno literalista no que tange a estruturacdo do topos verbal: “Se o
centro tem o lugar, entdo 14 esta a distribui¢do”: existéncia como estar 1&: ou no la, assim
nominalizado numa palavra — “there” — que joga justamente com os limites entre
proximidade e distancia, na medida em que apenas se concebe um la a partir de um
referencial discursivo de um aqui. Em termos heterotdpicos, é possivel apreender tais
espacos-limite — “intermezzo” — como um l& que existe — “there is” — aqui.

“That is natural” (STEIN, 1997, p. 43): o fragmento encabe¢a uma ambiguidade de
natureza essencialmente gramatico-pronominal, analoga, de certa maneira, ao funcionamento
textual — ja abordado — do pronome “it”. Em sua fun¢do relativa — “that” como “que” —,
retomar-se-ia a ideia contida na frase anterior, estabelecendo, do ponto de vista estritamente
formal, uma relagdo algo esvaziado-abstrata — em si, “que” nao veicula um sentido especifico,
mas performa como particula puramente estruturante da sintaxe — com a mesma; ja em sua
funcdo demonstrativa — “that” como ‘“aquilo” —, retomar-se-ia exatamente a mesma ideia
contida na frase anterior, porém agora estabelecendo, do ponto de vista estritamente formal,
uma relacdo — pode-se dizer — cheio-concreta, considerando que “aquilo”, ainda que se
referindo a um contetdo fora de si, carrega, na sua propria constituicdo morfo-linguistica, um
sentido relativamente independente: o que se situa a distancia, em contraponto semantico, por
exemplo, ao pronome — que também veicula sentido espacial — “this”.

Ambas as leituras — de matriz pronominal relativa ou demonstrativa —, como se
percebe, ndo incidem ou interferem contraditoriamente, em termos semanticos, no argumento
geral da frase — ou mesmo do poema; antes, fundem sutilmente percepcdes angulares distintas

sobre o mesmo objeto fundamental, dentro da perspectiva da “prismatizacao” frasal apontada
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por Campos (2006, p. 220) Nessa mesma linha, notam-se, também, os desdobramentos da
relacdo — conforme indicacdo acima — esvaziado-abstrata ou cheio-concreta na montagem —
ou desmontagem — sintatica dos sintagmas: lido como “que”, “that” presumiria uma fissura
aberta — uma quebra de fluidez — na continuidade esperada do texto; lido como “aquilo”,
“that”, ainda que necessariamente pontuando uma quebra Obvia, fecha a fissura aberta
recomecando o ciclo frasal: no primeiro caso, tem-se uma frase quebrada ao meio; no
segundo, tém-se duas frases, cada uma atuando como uma espécie de quebra — parte —
autdnoma.

Sao essas ambiéncias fronteiricas — heterotdpicas: concretude-fechamento do lugar
“real” e abstragdo-abertura do lugar “imaginario” no recorte de um mesmo locus — que
emolduram, retornando aos topicos tematicos da primeira sentenca, a segunda frase do poema.
Concentrando, nesse ponto, em “that” propriamente, observa-se um espelhamento implicito —
identificavel também num laco quase homofénico entre os vocabulos — que atravessa 0
pronome em questdo e o advérbio de lugar analisado previamente — “there” — a luz dessa
dindmica dos espacos. Equivalem-se como apontamentos de uma distancia a partir de um
ponto de referéncia onde o préoprio discurso se situa: para exprimir um “la” — ou um “aquilo”
— é imprescindivel que se esteja — e que se fale — “aqui”, ou seja, no “isso” — “this” — da
prépria linguagem: e ainda, do proprio espaco: um espago que, la estando — “there is” —,
existe: na “natureza” do “real”.

O segmento discutido — “That is natural” — sintetiza formal e tematicamente a logica
da “justaposi¢dao” espacial foucaultiana dentro do poema de Stein. Primeiramente, trata-se
claramente da frase mais sucinta — mais essencial — do texto, tomando como paradigma
verbal, alias, também sua forma mais essencial — “to be” — comum nas construcdes
steinianas, o que confere, em termos gerais, um carater de percepcdo palpavel-metonimica,
além da questdo da autonomia, ao objeto descrito: a coisa — simplesmente — €. Acerca do tema
das heterotopias, percebe-se que ¢ justamente a concretude do “real” que ndo apenas abarca,
mas também viabiliza o imagindrio — “transfiguragdo” — ficcional-performéatico em sua
propria superficie: mais uma faceta da relacdo umbilical entre a “coisa em si” e a
“transfiguracdo” (COLLIN, 2018, p. 85; ALFANDARY, 2018, p. 64). E exatamente por meio
de tal “transfigura¢do” a heterotopia se afirma como um lugar potencializado: o lugar por
exceléncia, que permite, em si, a composicdo de outros lugares: um meta-lugar; onde a
estrutura também se faz funcéo.

Demonstrativamente, a escolha de “that” associado a ‘“natural” implica — como

sugerido — uma relacdo rizomatica, em que a distancia espacial — materializada num pronome
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que, como visto anteriormente, j& se configura ambivalentemente —, entendida como a prépria
distancia de um espaco outro, incide sobre o proprio real, revertendo-a, entdo, num
movimento de aproximacao contigua: justapor as incompatibilidades. Para simplificar, infere-
se que apontar “aquilo”, o distante, como “natural” — em contraposicdo a um “isso” como
“natural” —, dentro do contexto abordado, instituiria uma naturalizacdo do imaginario: um
encurtamento da lonjura: uma concretizacdo da abstracdo; o que pode ser corroborado apenas
semanticamente pelo processo anaférico em “that”, que concentra em si justamente aquilo que
0 préprio pronome recupera, em termos tematicos, da frase anterior.

“There is a contradiction and naturally returning there comes to be both sides and the
centre” (STEIN, 1997, p. 43): existir uma contradicdo refletiria, mais uma vez, numa
transcricdo literalista, um “la” — formalmente embutido numa estrutura déitica de existéncia —
que é uma contradi¢do. Esse “14” realizado — que existe — incorpora o limite espacial da
heterotopia entre o lugar real e o lugar imaginario; ou melhor, o lugar imaginario dentro do
lugar real, que produz, na superficie metonimica de seus contornos, sua prépria contradicdo —
desestabilizacdo tensionada — como espaco.

A evocagdo ao contraditorio — tensionamento — do espago, segue-se um sintagma que
— literalmente — transtorna suas imagens: “(...) naturally returning there (...)”. Reiterando, as
margens, os vocabulos ja inscritos e desdobrados no corpo do poema, Stein aloca exatamente
no nucleo centralizado da expressdo em destaque um verbo em seu — ja discutido — modo
continuo de acdo: e mais ainda, um verbo fundamentalmente “prismatizado”, que configura
visualmente uma volta, um giro, uma rotacdo da propria linguagem: do préprio espaco. Um
“la” — que implica necessariamente um “aqui — aparece assim atualizado — “literalizado” —
pela primeira vez no poema, ecoando ritmicamente o “there”, de “haver”, que abre o ciclo
frasal transcrito. E sedutor pensar tal virada — “re-torno”, “re-entorno” — acoplada ao
marcador de lugar justamente como a confirmagdo da ideia da distdncia que se “torna”
proximidade: “retornar 14” como “retornar 0 14”: tornar o 1a aqui: naturalmente.

A forma verbal “returning” parece, em termos graficos, mediar a relacdo entre
“naturally” e “there”, compondo, assim, uma verdadeira — € algo contrastante — dinamica
circunstancial de espacos moventes: fundamental perceber, aqui, que ha dois advérbios — de
modo e lugar — gravitando ao redor do verbo. Logo, verificam-se dois elementos que
exprimem uma circunstancia — uma condi¢do situacional pautada pela contingéncia —
intermediados por uma agédo, formal e semanticamente, em progresso: ou seja, incompleta.
Dentro de tal perspectiva linguisticamente pormenorizada, o tema do espaco como “retorno”

intrinseco — atravessamento ciclico de outros espacos dentro do espago real num quase mise
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en abyme — literalmente retorna a partir das instabilidades inscritas pelas circunstancias
estruturais: um espaco que, fechado em si — determinado pelos limites cartesianos dos quadros
centralizados, para retomar Foucault —, apenas pode retornar — devir — como abertura.

Alias, é permitida, aqui, a leitura “prismatica” — desmontavel, como sublinha Campos
sobre as frases steinianas — relativa ao corte da cesura sintatico-textual entre “naturally
returning there / comes to be both sides and the centre” e “naturally returning / there comes to
be both sides and the centre” (STEIN, 1997, p. 43); ou seja, materializa-Se, novamente, a
ambivaléncia entre “there” como advérbio e “there” como parte do composto verbal “there to
be”, confirmando, portanto, a vizinhanga espacial entre 0 lugar projetado e a prdpria
existéncia ontologica do “real”, além de assumir, em termos estilistico-formais, 0 impulso —
rizomatico — de um vir-a-ser: “there comes to be”.

A referéncia a “both sides and the centre” parece delinear uma triangulagdo de
elementos: uma dualidade — espelhada — de espacos e o préprio centro. Se como a introducao
do poema demarca — o motivo ciclico retorna —, o centro encerraria o préprio lugar, é razoavel
pressupor que esse mesmo centro, ja em seu epilogo poético, aglutina a dualidade referida:
Stein optaria, por tal l6gica, por uma duplicagdo enfatica no corpo do texto em que “both
sides” igualaria “centre”; ecoando, inclusive, a duplicagdo multiplicativa dos espagos
heterotdpicos, mapeada ao longo do poema através de uma transposicdo espiralada —
lexicalmente em “centre”, ‘“there” ou “natural”; conceitualmente em “distribution”,
“returning” ou “comes to be” — de desdobramentos e retomadas na linguagem.

Finalmente, em “That can be seen from the description” (STEIN, 1997, p. 43), emerge
uma clara constatacdo analoga, de certo modo, ao tom quase puramente déitico-indicativo
contido na expressdo “That is natural”. Descri¢do, aqui, equivaleria a visualidade da
composicdo espacial: um espaco-limitrofe — “intermezzo” — autorreflexivo que se da na
superficie do “real”, apenas apreendido justamente pelo processo descritivo-metonimico — ndo

profundo-simbolico — da propria textualidade: descrito, jamais interpretado.
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EPILOGO: UM DERRADEIRO ELOGIO — RIZOMATICO - A “BAD GIRL DA
VANGUARDA”

Seria, no minimo, curioso pensar uma conclusdo para uma escritura como essa que
passou. Mais curioso, ainda, seria pensar uma concluséo para qualquer escritura que contorne
a persona textual de Gertrude Stein. Se Augusto de Campos — em seu basilar ensaio “Gertrude
Steln: sim e ndo”, de seu livro Poesia da recusa, que forneceu diversos insights diretos e
indiretos para esse texto — caracteriza a vanguardista norte-americana como — nada mais, nada
menos — “a personagem mais indigesta (...) [d]e todos os modernistas radicais” (2006, p. 215),
talvez seja interessante considerar contextualmente que, aquilo que ndo se digere, reveste-se
refratario a qualquer tentativa — ainda que sutil — de conclusao.

As conclusfes — que a espirituosa Leyla Perrone-Moisés, ndo sem (alias, com muita)

3

ironia, identifica como “velhas manias modernas” (2000, p. 357), se comparadas ao pos-
utopico zeitgeist contemporaneo —, em maior ou menor medida, produzem — ainda que seja
apenas a ilusdo de — um certo fechamento de um sentido totalizante. N&o ¢ dificil notar que
nao ha nada — o encadeamento de negativas é, obviamente, steiniano — mais distante daquilo
que Gertrude Stein, por todas essas vias negativas, — ora — afirma: a propria negacao de um
sentido — profundo — totalizante.

E aparentemente ai que — num julgamento, agora, quase pessoal: pessoal como
persona — reside o fascinio da textualidade extensivo-horizontalizante de Steln: seu arriscado
desafio — um desafio que transpde, como “bad girl da vanguarda” (CAMPOS, 2006, p. 226)
que é, para todos nés — ao que Barthes chamou, num gesto de rara felicidade poética, de
“infelicidade semantica” (apud PERRONE-MOISES, 2007, p. 91).

Assim, evitou-se, ao longo da dissertagéo, inclusive, como uma espécie de reveréncia
a autora, penetrar hermeneuticamente seus textos: arrebatar-lhes um sentido enterrado —
enraizado — que conferiria, alids, um carater conclusivo a suas possibilidades. Buscou-se,
sobretudo, deslizar poeticamente (a distingdo entre hermenéutica e poética, nesses termos, €
de CULLER, 2011, p. 62) — por assim dizer, “inconclusivamente” — por suas imagens
tensionadas, partindo do pressuposto que cada objeto textual ali inscrito € apenas 0 proprio
objeto “transfigurado” (ALFANDARY, 2018, p. 64); ou mesmo, que tal transfiguracdo ja esta
na prépria condi¢do do objeto: trans-figurar: transtornar a figura, os contornos, a imagem: em
suma, a forma; nao criar sentidos outros — profundos, alegéricos, simbélicos — sob o pretexto

de desvendar, finalmente, um contetdo definitivo.
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De acordo com Susan Sontag — que escancara 0s caminhos desenraizados da
dissertacdo, citando Stein —, em seu seminal “Against interpretation” (2009, p. 10), o projeto
moderno de obstrucdo do sentido pode ser executado por duas vias aparentemente
dicotdmicas: a concretude extrema da pop art e a abstracdo extrema do abstracionismo
pictérico: enquanto na primeira, 0 conteldo ébvio obstrui a interpretacdo, na segunda, o
conteudo inexistente também obstrui a interpretacao.

Com sua habitual habilidade de “rainha ma” (CAMPOS, 2006, p. 226), Gertrude Stein
parece, como num passe de magica, articular, textualmente, ambas as tentativas: por um lado,
seus objetos sdo — como ja apontado — objetos per se, 0 que, a priori, ja desestabilizaria a
procura por um sentido alegérico profundo: o “sentido” — como sense — estaria, pois,
materialmente dado. Para fixar tal abordagem, selecionou-se um corpus critico-tedrico, no
segundo capitulo, que referenciasse explicitamente cada material escolhido: vidro em “A
carafe”; vestuario em “A petticoat”; tecido em “A cloth”; musica em “A piano”; espaco em
“Rooms” (STEIN, 1997); assim respectivamente.

Por outro, as descri¢cBes analiticas — no conjunto textual — que, em tese, definiriam
esses mesmos objetos se mostram esvaziadas de “sentido” — como meaning — que ndo seja o
proprio “sentido” — como sense —, ora, “transfigurado” (ALFANDARY, 2018, p. 64). E para
fixar, também tal abordagem, selecionou-se tal corpus critico-tedrico exatamente porque
enfatizavam-se as ambivaléncias inerentes aos mesmos objetos; ambivaléncias que ja
compunham — diga-se — a propria configuracdo metatextual que as analises assumiriam. Tal
desfazimento, por fim, das chamadas “correlagdes binarias” (DELEUZE; GUATTARI, 2011,
p. 43) — desnecessario retomar — instituem, no corpo da textualidade steiniana, a matriz
estética fundamental do rizoma deleuziano.

Tomou-se, assim, a liberdade de restituir essa dupla escritura — como uma singela ode-
elogio-elegia desenraizada a Gertrude Stein — ao longo do proprio titulo da dissertacdo:
“vidro-que-veste-a-voz-das-vias”, expressdo aliterativo-continua montada, obviamente, por
cada elemento constitutivo dos poemas em prosa analisados: “vidro” = “glass”; “veste” =
“petticoat” / “cloth”; “voz” = “piano”; “vias” = “rooms”. Como um simulacro dos proprios
textos steinianos, os vocabulos especificos designam — inclusive aqueles pensados em
estreiteza metonimica — uma concretude nominal-substantiva indiscutivel. No entanto, a
totalidade abrangente do texto — lido como frase completa e complexa — destitui a
possibilidade de um sentido — meaning — conclusivo: resta como pura abstracdo: resta,

paradoxalmente, como forma pura.
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