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Adeus, cavalo, de Nuno Ramos: quando o corpo
vibra e o texto estremece um ato de leitura

Irma Caputo’

Introducao: se ler é viver

A ideia do presente artigo é apresentar um ato de leitura pessoal partindo de
um texto literario que permite trabalhar os conceitos de especificidade, voz, per-
formatividade e indeterminagéo.' O texto selecionado para o ato de leitura é Adeus,
cavalo (2017), do escritor e artista plastico Nuno Ramos. A ideia de ato de leitura?
vem da necessidade de uma reapropriacio da pratica de leitura como processo
ativo e néo passivo.

Além das interpretacdes dos textos oferecidas pelas inimeras bibliografias pri-
marias, secundarias, ensaios etc., cada leitura representa a constru¢do de um uni-
verso particular e unico dos outros leitores e até mesmo das suas leituras anterio-
res. A esse respeito, Paul Zumthor (2007, [1990],3 p. 54) comenta: “Amanha reto-
mando o mesmo texto eu acharei outro”. Ja Susan Sontag, no famoso ensaio “Con-
tra a interpretacido” (1987, [1964]), convidava a voltar a uma erdtica das artes e ao
nio fechamento no labirinto da hermenéutica.

Se a minha prépria leitura amanha pode ser outra, como é possivel defender
a imanéncia dos significados impressos em algumas obras pelos arcontes da mi-
mesis? Parafraseando, ou melhor, recolocando o Derrida de outro texto (“Mal
d’archive, une impression freudienne”, 2001, [1995]), poder-se-ia afirmar que ha
arquivos conflitantes: o meu arquivo como leitor, que conduziria minha experién-
cia do texto para uma certa diregéo; e o dos arcontes?, os quais enredam a interpre-
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Em “Mal d’Archive” Derrida, ao falar de arquivo, explica como eram organizados os mesmos na
Grécia Antiga. Os arcontes, ou seja, os juizes, mantinham todos os documentos importantes fun-


https://doi.org/10.242661/2183-816x0530
https://orcid.org/0000-0002-8312-1259
mailto:irma.caputo@gmail.com

ADEUS, CAVALO, DE NUNO RAaMOs

tacdo de uma obra segundo regras canonicas, segundo uma Historia, grande nar-
racdo que apaga toda a linha de fuga. Alias, se as nossas leituras estdo sujeitas ao
aqui e agora, parecem injustificadas algumas pretensdes da critica que imprimem
nos textos interpretagdes cristalizadas no tempo, numa espécie de coercdo que
conduz a um discurso especifico inico, univoco e unificador, ou seja, a um mesmo.

Na conferéncia proferida em 1970 para a aula inaugural no Collége de France,
conhecida como “A ordem do discurso”, Michel Foucault salienta a importancia
de o leitor abandonar a “vontade de verdade” (2016, p. 19), a qual consistiria na
busca de uma mensagem imanente e transparente do texto:

Enfim, creio que essa vontade de verdade assim apoiada sobre um suporte
e uma distribuicéo institucional, tende a exercer sobre os outros discursos
— estou sempre falando de nossa sociedade — uma espécie de pressdo
e como que um poder de coer¢do. Penso na maneira como a literatura
ocidental teve de buscar apoio, durante séculos, no natural, no verossimil,
na sinceridade, na ciéncia também — em suma, no discurso verdadeiro.

Essas fossilizacdes criticas, que orientam a leitura, parecem provir principal-
mente de uma ideia de autor como antecedente a todo o texto (BARTHES, 2015,
[1984], p. 66). Os criticos, na realidade, interpretam a partir de um suposto sen-
tido que o autor teria imprimido no texto, como se o escritor fosse o passado de
sua propria obra (BARTHES, 2015, p. 66). Assim, nos diferentes vieses e implica¢des
metodologicas, nasce uma escola do interpretar que se torna praticamente uma
compulsdo. Identificar o autor como forga centripeta a partir da qual interpreta-
se uma obra como sua direta emanagio pode acarretar varios problemas.

O primeiro deles estaria ligado a “biografizacdo” da interpretacéo do texto. Sera
que todo o texto é um reflexo da biografia do autor? Sera que um excesso de asso-
ciacdo entre dados biograficos e significado da obra nao levaria a enganos maio-
res? No ensaio “Ecrire la lecture” (2015), Barthes d4 uma adverténcia: uma leitura
vrai (verdadeira) admite o direito a folia, mas nio ao delirio. Por leitura verdadeira
ele ndo entende uma interpretacio certa ou verdadeira no sentido de estabelecer
com certeza um unico significado possivel, mas sim uma leitura original, genuina,
capaz de deslindar as multiplicidades de referéncias de um texto e as diferentes
veredas de abordagem possiveis. Assim, muitas vezes um excesso de correlagio
entre biografia do autor e obra leva a interpretacdes delirantes.

O segundo problema seria uma invariavel reconducéo da obra ao pensamento
do autor, o que pode engessar a leitura dela em paradigmas que impedem conexdes
por vezes mais abrangentes.

dantes da lei ou uteis ao funcionamento da justi¢a arquivados em suas proprias residéncias. Por-
tanto, s6 os documentos julgados fundamentais pelos mesmos arcontes/juizes eram preservados,
eram eles os responsaveis pela edi¢do do arquivo (DERRIDA, p. 8, 2001).
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Por ultimo, o peso do autor, que se presume demiurgicamente imprimir um sen-
tido e uma intengéo no escrito, leva a atitude quase maniaca de alcangar alguma
significacdo nuclear do texto. A busca de uma mensagem-cerne traz uma outra
questdo, a de quéo enraizada esta uma visdo essencialista de linguagem como re-
presentacdo binaria.

A grande relevancia conferida a figura do autor, com todas as consequéncias
ligadas a interpretacdo e a superinterpretacéo, é, segundo Barthes (2015, p. 68)
uma necessidade da modernidade que prestigiaria o individuo até as dltimas con-
sequéncias. Umberto Eco, na perspectiva do semidlogo, também ja havia ironizado
sobre a mania de superinterpretar (1993). Do mesmo modo, Susan Sontag (1987, p.
17) comenta que a interpretacdo: “Na realidade, é a forma moderna de compreen-
der algo e aplica-se a obras de qualquer categoria”, englobando todo o sentido do
texto em esquemas de entendimento e representacdo racional e se esquecendo da
livre fruicdo da obra.

Postula-se, portanto, a necessidade de recuperar uma relacgéo direta com o texto,
consagrando de maneira definitiva a morte do autor (BARTHES, 2015), liberando
finalmente a leitura das interpretacdes cristalizadas pela critica e das interpreta-
¢des preconcebidas, assim como lembra Susan Sontag (1987, p. 17), mencionando
Lawrence: “Jamais acredite no narrador, acredite na historia”.

Se depois entrarmos na diatribe sobre o que é linguagem, adotando o ponto de
vista de uma linguagem como forma de vida, como performance, pode-se afirmar
que o texto se vive. Porém se adotarmos uma visdo de linguagem como sistema
de representacao, o texto é recebido e se decodifica através do deslindamento dos
signos mais ou menos transparentes, e sua recepg¢do seria também mediada por
um discurso sobre a paternidade da obra.

Na diatribe sobre a interpretacéo, ao adotar qualquer tipo de posi¢do sobre a
linguagem, nos trés caminhos possiveis identificados por Helena Martins (2001)
— os quais podem ser (i) realista, (ii) mentalista e (iii) pragmatista — existiriam
alguns problemas ligados a estrutura binaria da representacdo, que sé6 mudaria
entre os trés para rede de referéncias (i) coisas reais do mundo, (ii) ideias mentais,
(iii) contextos situacionais. Desbravando assim a selva dessa discussido, Helena
Martins (2001, p. 444) mostra os limites de cada um destes caminhos:

1. caminho realista: a linguagem como mimesis/realidade ¢ uma mera reducéo
simplista, pois ja estd mais do que provado que as correspondéncias biuni-
vocas sdo pouco sustentaveis; ndo existe uma correspondéncia perfeita en-
tre cada palavra e os elementos do mundo existente;

2. caminho mentalista: a linguagem como correspondéncias de entidades men-
tais compartilhadas, também criaria problemas ao depararmos com concei-
tos nem tdo complexos, como, por exemplo, o de “cachorro”. De fato, usando
um exemplo da autora, como essa palavra chegaria a conter a ideia de labra-
dor e poodle a0 mesmo tempo?;
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3. caminho pragmatista: o pragmatismo, que da valor a uma palavra a partir
do contexto de uso, também levaria a certos dilemas, tal como “explicar
como é possivel identificarmos uma palavra com a mesma em diferentes
situacdes, face de sua irredutivel e em ultima instincia nio inventariavel
multiplicidade de usos”.

E preciso, portanto, ao adotar uma ideia de leitura como vivéncia, também ques-
tionar a ideia de esséncia da linguagem. E preciso, enfim, rediscutir o que é lin-
guagem. Esse ato de leitura é uma tentativa de afastamento de uma linguagem
concebida como mimesis, seja como representacdo pura do mundo no sentido re-
ferencial (sensivel), seja como representacio do mundo no sentido de revelacdo
(extrassensivel),> através da interpretacdo dos signos. O entendimento da lingua-
gem como representacio referencial pura do mundo remontaria a antes de Babel,
quando os nomes pousavam sobre as coisas a medida que Adao ia nomeando-as,
aderindo perfeitamente a elas. Os nomes eram, nesse caso, a equivaléncia perfeita
das coisas as quais se referiam. Enquanto segunda vertente, a representacio como
interpretacio, desenvolver-se-ia a partir do século XVI, quando “considerava-se
que os signos tinham sido depositados sobre as coisas para que os homens pu-
dessem desvendar seus segredos, sua natureza ou suas virtudes” (FOUCAULT, 2016,
[1966], p. 81). As palavras precisariam de interpretacdo, pois a equivaléncia a par-
tir desse momento nao seria mais manifesta. Em ambos os casos a linguagem ¢ en-
tendida como representacio; no caso referencial, é transparente, porque o signifi-
cado é dado por associacdo direta; no caso da revelacéo é opaca, porque o signifi-
cado néo é dado por associagio direta, mas é mediado pelo trabalho hermenéutico.
Durante a Renascenca ainda néo se concebia o fragmento como elemento consti-
tutivo da linguagem e a opacidade s6 existia como degrau anterior de uma trans-
paréncia almejada, a qual se chegaria através do trabalho interpretativo.

Opta-se, nesse ato de leitura, tomando distdncia das posi¢cdes acima expostas,
por pensar na linguagem como algo a ser constantemente negociado na sua defe-
ribilidade, instantaneidade e perecibilidade, algo que se vive no aqui e agora.

A fim de estimular esse ato de leitura e a reflexdo das questdes aqui problema-
tizadas, partimos de algumas perguntas postas por Foucault:

E bem possivel que todas as questdes que atravessam atualmente nossa
curiosidade (Que é linguagem? Que é um signo? O que é mudo no mundo,
nos nossos gestos, em todo o brasio enigmatico de nossas condutas, em
nossos sonhos e em nossas doencas — tudo isso fala, e que a linguagem

Por linguagem como representacdo do mundo no sentido de revelar o extrassensivel entende-se
o principio da analogia, o qual em varias épocas tem dominado a organiza¢io do saber, como
no Renascimento (FOUCAULT, 2016, [1966]). A linguagem diz algo enigmatico que tem que ser
entendido também gragas a intervencéo de outros simbolos e imagens de comparacéo associativa.
Por exemplo se X quer dizer Y e existe uma semelhanca entre Y e B, entdo também havera
uma conexao entre o que dizem X e B. Esse procedimento, em termos de construgéo de cadeias
associativas, muitas vezes também é usado pela hermenéutica.
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sustenta, segundo que gramatica? Tudo é significante, ou o que o é, e para
quem, segundo que regras? Que relacdo ha entre a linguagem e o ser, e
é realmente ao ser que sempre se endereca, pelo menos aquela que fala
verdadeiramente? Que é, pois, essa linguagem que nada diz, jamais se cala
e se chama “literatura”?) — é bem possivel que todas essas questdes se
coloquem hoje na distancia jamais superada entre a questdo de Nietzsche
e a resposta que lhe deu Mallarmé (FOUCAULT, 2016, p. 422).

A literatura como contradiscurso, portanto, nada diz, mas jamais se cala. Ela
de alguma forma sobressai as regras discursivas paradigmaticas e agindo estetica-
mente sobre a linguagem, como forma expressiva, ativa novos processos de rela-
c¢do do leitor com o texto, onde o significado nao é dado segundo regras de unida-
des discursivas, mas ha que ser constantemente construido.

Partindo da ideia de que ndo ha imanéncia na linguagem, ndao pode haver ima-
néncia em um texto, ainda mais se se trata de um texto literario contradiscursivo.
Esse ato de leitura reivindica, portanto, um papel ativo do leitor e o ato de ler
como energheia (évépyeiar), uma forca em agéo, em contratendéncia a uma ideia de
leitura como dunamis (Svayug), ou forga em poténcia.®

A ideia da leitura como energheia estaria ligada a uma visdo da linguagem como
algo vivo, que néo precisa de uma finalizacdo enteléquia (évredéyeia), ou seja, de
uma sintese discursiva que estabeleca algum significado final segundo alguma
gramatica do mundo. Essa leitura aberta, sem finalizacdo, parte de uma ideia de
texto como experiéncia, em que o proprio corpo-leitor é chamado em causa junto
com todos os sentidos para a construgio do processo de significacéo. Eis também
o porqué da escolha de um texto performatico como Adeus, cavalo (2017).

Por outro lado, o contraponto da leitura como dunamis estaria ligada a uma
certa passividade, e a linguagem, nesse caso, seria vivida s6 em poténcia, na sua
funcao referencial sensivel ou extrassensivel, em que o tnico corpo chamado em
causa seria o do autor “originario” e dos criticos que fundaram arconticamente as
interpretagdes. Ler o texto em poténcia, como dunamis, implica 1é-lo por aquilo
que o mesmo poderia dizer segundo uma légica binaria ou de arqueologia herme-
néutica e ndo por aquilo que faz sentir e desperta no corpo-leitor.

Por isso, opta-se por uma leitura como energheia, por viver o texto com o pro-
prio corpo-leitor e vivenciar dentro de si os outros corpos que emergem no pro-
cesso de significacdo. Abandona-se definitivamente a leitura como dunamis que
aborda o texto como impresséo, recebendo o reflexo de outros corpos, os que fize-
ram a “critica” e os que deram origem a obra, em um processo que faz a violéncia
do arquivo’ oficial imprimir-se nas nossas leituras.

¢ Os conceitos de energheia e dunamis como forga em acio e forca em poténcia, sdo caros a filosofia

grega, especialmente a Aristoteles. A associacdo desses mesmos conceitos ao ato de leitura é uma
liberdade da autora do presente artigo.

A expressdo “violéncia do arquivo” é tomada emprestada de Derrida em Mal d’archive, une im-
pressione freudienne (2001).
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Resumindo o presente ato de leitura:
figura- heia, f a0;8
« configura-se como energheia, forca em acéo;

« ndo considera o autor como anterior ao texto, mas entra a fazer parte da
vivéncia do texto; o leitor experimenta o autor dentro do texto, através dos
procedimentos estéticos escolhidos, mas nio experimenta o texto dentro
de uma suposta intencionalidade do autor e de significados impressos pela
critica;

« se a linguagem nao é referéncia sensivel ou extrassensivel, a leitura néo é
uma associacdo ou interpretacdo, mas uma vivéncia/experiéncia; ha nela
a participacdo do corpo, que ndo é necessariamente materialidade, mas o
apelo aos sentidos no ato de significacdo do texto;

« satisfaz um desejo de impertinéncia (BARTHES, 2015, p. 40), um ela de per-
versao;

« sera experimentado a maneira apontada por Roland Barthes em “A morte do
autor”, ou seja, como uma camada de multiplas escrituras (BARTHES, 2015,
p- 40) cuja unidade néo reside na origem, mas no destinatario; o que néo
possui histdrias ou leituras prévias, como um vinil virgem, cujas impressoes
serdo gravadas ao vivenciar o texto.

Adeus, Cavalo: especificidade ou indeterminacao?

O livro escolhido configura-se — dentro das dimensdes contemporaneas do es-
tético — como um desafio a qualquer tipificacdo de género textual. Ja faz tempo
que se discute a implosdo das antigas categorias e géneros textuais, fala-se em
crise do romance, de prosa poética ou fim do verso, dependendo da perspectiva.
Ha quem diga que a quebra do enjambement marque o fim da poesia (AGAMBEN,
1995) ou que ha textos que néo sdo literaturas, estabelecendo hierarquias entre ti-
pologias textuais. H4 uma mudanca que envolve novas formas expressivas da lin-
guagem verbal, formas estas que se derramam em outras artes, numa contamina-
cdo de praticas que se servem de suportes distintos e multiplos.

& A tal proposito, apesar de nio ser radical na sua posicdo de semiélogo, pois no mesmo texto faz

apelo a uma leitura livre, mas sem delirios, parece interessante citar essa passagem de Barthes:
“Ceci est pour indiquer qu’on ne peut raisonnablement espérer une Science de la lecture, une
Sémiologie de la lecture, & moins de concevoir qu’'un jour soit possible — contradiction dans
les termes — une Science de 'Inépuisement, du Déplacement infini: la lecture, c’est précisément
cette énergie, cette action qui va saisir dans ce texte, dans ce livre, cela méme ‘qui ne se laisse pas
épuiser par les catégories de la Poétique’; la lecture, ce serait en somme I’hémorragie permanente,
par ol la structure — patiemment et utilement décrite par I’Analyse structurale — s’écroulerait,
s’ouvrirait, se perdrait, conforme en cela a tout systéme logique qu’en définitive rien ne peut
fermer — laissant intact ce qu’il faut bien appeler le mouvement du sujet et de ’histoire: la lecture,
ce serait la ou la structure s’affole” (BARTHES, 2015, p. 48).

Veredas: Revista da Associagdo Internacional de Lusitanistas, n. 30, p. 56-75, jul./dez. 2018 61



Irma CaruTO

Os limites que definiam a tipificacdo textual parecem ser borrados por produ-
¢des literarias que encarnam a ideia de linguagem como forma de vida, que que-
bram com as regras aristotélicas de encadeamento cronologico ou de relacdes de
causa-efeito dos fatos, vindo a apresentar novas formas de montagem. Seria sufi-
ciente pensar em Eles eram muito cavalos, de Luiz Ruffato (2001), obra na qual a
fluidez da vida contemporanea se desdobra em um texto que resulta numa monta-
gem de imagens, cuja sintaxe esta completamente subvertida: a desordem e a his-
teria urbana sdo o proprio texto. A escrita incorpora logicas da fotografia como
resultante de um conjunto de instantineas. Outro texto emblematico é Delirio de
Damasco (2012), de Veronica Stigger, composto por frases captadas em conversas
de rua, e que se tornou primeiro uma exposicao em painéis de cobertura de obras
de metrd da cidade de Sdo Paulo, para num segundo momento converter-se em li-
vro. Delirio de Damasco poderia bem ser definido, segundo a acep¢do Graziela Spe-
ranza, como texto instalacdo (2012). O texto vem da rua, portanto é pura perfor-
mance e, a0 mesmo tempo, usa suportes distintos como painéis e papel. O papel
se contamina e absorve a pratica figurativa do painel: uma frase em cada pagina.

Nuno Ramos, artista plastico que ja publicava textos literarios desde 1993, alcan-
cou fama como escritor em 2011, ao ser agraciado com o prémio Portugal Telecom
de Literatura pelo livro O (2008). Os primeiros textos, especialmente “Cujo” (1993),
resultam de uma juncéo de fragmentos de vida heterogéneos, alguns dos quais sdo
relatos, as vezes poéticos, as vezes técnicos, de sua propria produgio como artista
plastico, o que Eduardo de Oliveira (2018) definiu como “semantizacdo dos proces-

A

sos artisticos” (p. 16) ou “prosa de atelié” (MAassI apud OLIVEIRA, p. 15):

Pus todos juntos: agua, alga, lama, numa poga vertical como uma escul-
tura, costurada por seu proprio peso. Pedagos do mundo (palavras prin-
cipalmente) refletiam-se ali e a cor dourada desses reflexos dava uma im-
pressdo intocada de realidade. O som horrivel de uma serra saia de den-
tro da poga e completava o ritual, como uma promessa (pela qual eu espe-
rava, atento) que fosse conhecimento e revelacio. Foi entdo, como se su-
asse, que algumas gotas apareceram em sua superficie e escorreram, pri-
meiro lentas e depois aos goles, numa asfixia movedica que trouxe o in-
terior a superficie e desfez em pedacos a suspensdo e a paralisia. E feita
sujeira, aos meus pés, era um lamento do que tinha visto e perdido.

Pus o vidro derretido sobre o breu, que dava forma concava ao feltro.
O problema era o que fazer com o vidro agora, ja que se ele prevalecesse
eu teria uma escultura de vidro. Bem, poderia derreté-lo novamente, ou
lancar asfalto frio para recobri-lo, mas neste caso teria uma escultura de
asfalto frio. Seria preciso, entdo, que os materiais se transformassem uns
nos outros ininterruptamente e, o que é mais dificil, encontrar um nome
para este material proteico, um nome que tivesse as mesmas propriedades
dele.

Por um nome dentro de uma pedra nio faz sentido, pois ela ja tem este
nome, pedra (RAmMOs, 1993, pp. 9-11).
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Como pode se notar nessa longa citacio, a performance do autor como artista
adentra o texto; a propria leitura é o fazer-se do texto, ndo ha mais produto, mas
processo, e a leitura faz parte dele. Eis que a energheia ganha terreno, o leitor tam-
bém é chamado a performar, ja que a sua propria leitura acompanha o processo re-
latado para a construcéo da obra de arte plastica. O corpo-leitor sente a consistén-
cia dos materiais e participa das dificuldades de juncdo dos dispares que o autor
vive: o deslize da forma, o tropeco da matéria. Nos primeiros textos de Nuno Ra-
mos a performatividade é dada pelos relatos dos processos do atelié, os quais se re-
fletem também na escrita praticada: a justaposi¢cido com borramentos de fronteiras,
ou colagem sem bordas, para parafrased-lo em entrevista inédita (abril de 2017).

Agora, em Adeus, cavalo, a performatividade parece ser dada pelo elemento te-
atral e pela voz, presente de formas distintas. Mas antes de entrar em uma analise
mais detalhada da obra, tentar-se-a resumir o que se percebe ao ler o texto e surge
uma primeira pergunta: pode-se dizer que ha narracdo? Antes de articular qual-
quer resposta, oferece-se a experiéncia dessa escrita através da selecdo de trechos
que possam encarnar uma possivel chave em forma viva:

Sou eu o pagante, agora. Que palavra! Um peixe carnudo na agua fria, ja
disse isso? O mizao do violdo do Nelson Cavaquinho. Uma voz, todas elas.
Um cavalo. Eu podia encend-los. Esfria isso. Vou ler para vocé (Ramos,

2017, p. 13).°
Agora a voz ja ndo era bem minha. CAVALO MONTANHA-RUSSA

Um rouxinol. Um poente. Eu disse que sou um poente. Um qué?, pergun-
taram em coro. Um disco riscado. Sou o portador de uma cor, mais exata-
mente (RAMOS, 2017, p. 14).

Como € possivel notar nesses trechos, Nuno Ramos, em Adeus, cavalo, leva as
ultimas consequéncias as escolhas estilisticas ja presentes de forma menos radi-
cal em textos anteriores. Se por narracio se entende uma concatenacio, ou seja,
uma sequéncia de eventos a maneira aristotélica, aqui parece ndo haver narracéo,
visto que ndo ha uma sequéncia de fatos: o texto e a linguagem sdo pura perfor-
mance. O pano de fundo de todo o livro é uma entrevista a um ator de teatro, que
incorpora varias vozes, exatamente como se ele, de repente, fosse puxado por um
cavalo selvagem que o levaria a habitar as vozes das personagens que o atraves-
sam. Nessa comunhdo de relatos e didlogos que se cruzam e entrecruzam, com um
publico passivo que s6 reivindica o seu papel de pagante, destacam-se quatro vo-
zes principais: a do ator que incorpora as vozes, a de Procopio (refere-se ao ator
Procopio Ferreira, 1898-1979), a de Nelson Cavaquinho (1911-1986) e a de Giuseppe
Ungaretti (1888-1970); os quais discutem os mais variados assuntos entre eles o pa-
pel do artista e sua relacio com o publico. A voz do ator, as vezes, aparece mistu-
rada a voz de Procépio, que também é ator.

A partir desse momento todas as cita¢des de Adeus, cavalo em que aparecerem grifos, é porque

no original aparecem dessa forma.
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Essa mistura de vozes é enfatizada e por vezes dificultada pela diferenca de
layout na escrita, cuja organizacdo nio aparece uniforme no suporte de papel.
De fato, as mudancas de carater e os grifos (particularmente o itélico e o uso da
caixa alta) sugerem leituras multiplas e cruzadas. Uma escrita em italico pode ser
atravessada por uma rubrica ou por uma frase com carater regular, pulando a qual
pode ser restituida unidade da voz do italico. As vezes, como no caso da primeira
citagdo, o mesmo carater ou grifo pode indicar o continuum de vozes diferentes.
Parece haver, portanto, uma reiteracio de padrdes que podem ser renegociados a
cada capitulo. As vozes se cruzam e se confundem, é preciso voltar ao texto, ler e
reler, ja que o mesmo néo se oferece facil:

Fala baixo e para dentro, mas com uma impostacio tao perfeita que todos
parecem compreender.

O bege dessa formica.
(gesto lento e majestoso)
sou eu. Tenho a voz de um cavalo. CAVALO CONTINENCIA.

Minha garganta é cheia de rosas. E muco. Ouga: vou contar.
Mas fora, completamente fora

(gesto, apontando as coisas ao seu redor)

do tablado. Que palavra! Nao digo nada ali. Nunca mais.

Eu, 0 mizao de Nelson Cavaquinho. Uns restos de tabaco. Moedas. Uns restos
de umas pétalas no bolso. Calma. OK.

Mas é isso.

(pausa)

E isso. Os restos de um coro. Ouga, amigo. Pedago de um canigo CAVALO
TROLOLO

[.]

olhando as ok, estrelas. Va para casa. Nao posso. Me toque. Ndo posso. En-
tdo ndo faca mais nada (Ramos, 2017, p. 10-11).

A ecleticidade do texto é evidente: as vozes misturam-se as indica¢des que ge-
ralmente sdo dadas nas rubricas teatrais — (gesto, apontando as coisas ao seu redor),
por exemplo —, mas que ao mesmo tempo poderiam ser simples descri¢des extem-
poraneas de uma cena por uma voz ou os pensamentos calados do ator. Ha uma
colagem de estilos, situagdes, assuntos e personagens e o que se 1é parece estar
préximo de um texto teatral, ainda sem sé-lo por completo, pois também aparece o
plafond da entrevista (em forma mais nitida no final do livro) como uma espécie de
teatro no teatro; no fundo a entrevista também é uma forma de performance. Par-
ticipam da entrevista/espetaculo, que se articulam como incorporagdes de vozes
pelo ator principal, personagens importantes interagindo entre si e dando ligdes
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de vida. Eventos costurados sem uma logica aparente se intercalam: ha a morte
de Procopio e seu funeral, a inauguragéo da ponte Rio-Niterdi em 1974, momento
em que Ungaretti caminhara sobre as aguas como Jesus Cristo, como a miragem
de um milagre. Percebe-se uma certa vontade de colocar a vida assim como ela
¢ — multipla, confusa, em transi¢do continua — na escrita. A cada passo o leitor
encontra estilos, personagens, praticas discursivas diferente, sendo obrigado a re-
negociar a propria postura perante o texto. Em seus primeiros livros, Cujo (1993)
e O pao do corvo (2001), Nuno Ramos questiona o poder de representa¢io das pa-
lavras e da linguagem como ferramenta (in)capaz de representar as camadas sen-
soriais que oferece a matéria, assim como para compensar esse descompasso per-
fura o papel através do relato do processo de producéo das obras de artes plasti-
cas e através do relato da matéria viva em transformacdo — como se o processo,
antes que o produto, fosse a propria performance.

Em Adeus, cavalo sdo a teatralidade, o corpo do ator principal e as vozes que in-
corpora que afirmam presenca, conferindo ao texto essa sensacdo de vida. Uma voz
que vira murmurio, um barulho constante, aquele “rumor da lingua” (BARTHES,
2015), que irrita e desperta ao mesmo tempo, um barulho que néo pode ser igno-
rado.

Pensando em livros distintos do mesmo autor, e em sequéncia cronoldgica do
mais antigo ao mais recente, pode-se marcar uma trajetoria da forma como o autor
consegue imprimir através de procedimentos e escolhas estéticas um carater vivo
a sua escrita.

Portanto, do mesmo jeito que o leitor em um livro como Cujo (1993) constrdi o
sentido do texto acompanhando, a medida que 1é, o processo de producéo artistica
como no exemplo que segue:

Quando a agua tornou-se chumbo afinal, este processo de evapora-
cio/liquefacio interrompeu-se. A minha frente, disforme, um espelho
irregular, mas tdo nitido, langava seus reflexos para todos os lados
(Ramos, 1993, p. 11).

e que em um livro como O (2008) acompanha as transformacdes da matéria em
movimento, como no trecho abaixo:

Mas talvez a morte comece, para os que ficam, um pouco antes dessa es-
tranha euforia que hé no luto — pelo proprio corpo morto, pela desinte-
gragdo monstruosa do que foi amado e respeitado. Este é o fato primeiro e
eloqiiente da morte, a transformacéo do corpo numa bomba-relégio feita
de decomposigdo e mau cheiro (RAMOs, 2008, p. 39).

m Adeus, cavalo, a dimensio dinamica é dada por uma leitura que cria sentido
Em Ad lo,ad d dad leit tid
quase como “assistindo” ao desenvolvimento da entrevista/espectaculo/bate-papo
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cruzados dos personagens. A leitura torna-se puro fluxo, o corpo do leitor vive
através da voz e do corpo dos outros, estremece com os atores e acompanha as
vozes que os possuem com mudangas repentinas. O leitor tem que estar sempre
alerta para acompanhar um fluxo pouco linear, é obrigado a manter sua percepc¢éo
agucada, ele também se torna ator.

Assim, a leitura torna-se lugar de encontro de varias solidoes:

A totalidade das luzes sobre uma unica pessoa. A totalidade dos olhos
sobre um Unico corpo. O descompasso entre aquela soliddo exposta e a
confraria medrosa de nossos olhares (RaMos, 2017, p. 23).

A teatralidade recriada através da soliddo do corpo do ator exposto a multi-
dao dos olhares do publico, desdobra-se na relagdo com o leitor. A soliddo do lei-
tor, com sua leitura silenciosa, é desafiada pela invasido da pluralidade de vozes
que atravessam o livro, e que o ator incorpora (CAVALO TROLOLO, CAVALO
MONTANHA, CAVALO MULTIDAO, CAVALO JABUTI, CAVALO SILOGISMO),
e a performance é invertida ou simplesmente desdobrada e reciproca. O leitor ndo
pode fugir do dialogo com essa pluralidade de vozes, que o obrigam a vivenciar es-
tados que oscilam entre a euforia e depresséo. A leitura torna-se energheia, ja que
ha performance dentro e fora do livro. Em Adeus, cavalo, os fragmentos de vida en-
tram, de formas distintas, prepotentemente no texto: a dor de Ungaretti com Anto-
nietto, “um bloco de cantores congelado em videotapes e fitas de celulose” (Ramos,
2017, p. 44), € ainda “galinhas ciscando pela casa, e latas de cerveja e criangas bé-
badas de sono e de maus-tratos” (RAMOS, 2017, p. 43). Mas como sintetizar essa
disparidade de elementos numa operacido estética? Poder-se-ia dizer, a maneira
de Ranciere, que se vé aqui uma nova forma de montagem: a frase-imagem. Para
explicar o que seria a frase-imagem, Ranciére aponta para Histoire(s) do cinema,
de Godard (1988), que se configura como um conjunto de apropria¢des cuja mon-
tagem consegue construir novas redes de experiéncias e significacdes para quem
olha. Imagens de Brigitte Bardot e Foucault dando aula no mesmo filme obrigam
o “espectador emancipado” (RANCIERE, 2006) a cumprir e assumir um papel ativo,
o suposto sentido da obra néo se oferece na forma de uma resposta/contetdo visi-
vel e extraivel do proprio filme, mas se coloca como um processo a ser desenvol-
vido por quem olha na relagio perceptiva:

O cinema que nos conta aparece como uma série de apropriagdes de ou-
tras artes. E ele o apresenta num entrelace de palavras, frases e textos, pin-
turas metamorfoseadas, planos cinematograficos misturados com foto-
grafias ou fitas de cinejornal, eventualmente ligadas por cita¢des musicais.
Em suma, Histéria(s) do cinema é inteiramente tecida com essas “pseudo-
metamorfoses”, com essas imita¢cdes de uma arte por outra, que recusa a
pureza vanguardista. E, nesse amaranhado, a propria nocdo de imagem,
a despeito das declaracdes iconolundas de Godard, aparece como aquela
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que tem uma operatividade metamorfica, que atravessa as fronteiras das
artes e denega a especificidade dos materiais (RANCIERE, 2014, p. 52).

Essa nova montagem, frase imagem, ou grande parataxe — através da expanséo
dos suportes, as apropriacdes dos discursos, a contaminacéo de préaticas discursi-
vas — monta uma nova forma expressiva, que, para ser valida, segundo Ranciere
(2014, [2003], p. 58), deve fugir tanto da enumeracéo esquizofrénica, quanto do
“embrutecimento consensual” sujeito as leis do capital. A frase-imagem descons-
truindo toda a l6gica narrativa (a relacdo entre o dizivel e o visivel), diz mostrando
e mostra dizendo estabelecendo novas relacdes perceptivas com o espectador.

De outra perspectiva, Florencia Garramuiio (2014) chama essas novas préaticas
expressivas como poderosas formas do no pertencimento ou arte inespecifica:
a ideia de uma especificidade unificadora e englobadora desmorona. Categorias
como género e a busca de estruturas narrativas ndo sdo mais suficientes para arti-
cular e mediar a relacio do leitor com um texto que se configura como experiéncia.
Todavia, a ideia de Florencia Garramuiio de arte inespecifica parece convencer s6
parcialmente, pois a inespecificidade é um conceito transversal a muitas obras e
aplicavel em varios contextos, mas pouco diz acerca dos discursos que a mistura
de praticas estéticas usadas envolvem e instauram.

A ideia de frase-imagem de Ranciére, por outro lado, até colocando em xeque
a ideia de medida comum, propondo uma nova medida que seria uma desmedida,
deixa claro que as montagens hibridas fora dos paradigmas estéticos habituais ins-
crevem novos discursos que obrigam o publico fruidor a um papel de negociador e
construtor de significados/sentidos. Essas producdes artisticas, segundo essa mon-
tagem, colocam-se fora das categorizacdes kantianas, da dialética hegeliana, das
dualidades platdnicas e de uma férrea metodologia cartesiana, s6 para citar algu-
mas amarracdes quem vém influenciando ha muito a forma com que o mundo oci-
dental produz e interage com as produgdes artisticas.

Pode-se, portanto, ainda falar de interpretacio visto que boa parte da teoria da
interpretacao baseia-se em categorizagdes prefiguradas que novas formas expres-
sivas como Adeus, cavalo fogem sem parar? Sujeito e objeto parecem ser um so, a
partir do momento em que o teatro esta no livro e derrama na vida.

Ranciére (2014, p. 52) ao comentar essa nova configuracio estética a define como
“sem medida da mistura”:

Assim a perda de medida comum entre os meios das artes nao significa
que dai em diante cada qual fique no seu compartimento, outorgando-se
sua propria medida. Isso quer dizer sobretudo que toda a medida comum
doravante é uma produgéo singular, e que essa producdo é possivel so-
mente a custa de afrontar, na sua radicalidade, o sem medida da mistura.
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Adeus, cavalo, como outras obras de Nuno Ramos, e servindo-se dessa monta-
gem da qual fala Ranciere, poderia ser definida como uma pratica do néo perten-
cimento, sem com isso negativizar a saida do cdnone, nem isso definir uma hierar-
quia ou um juizo de valor. Ainda assim, vale a pena fazer uma ressalva. A formu-
la¢do de “pratica do néo pertencimento” seria sé6 uma forma de abordagem inicial
dessas novas produgdes artisticas, pois como dito antes, é necessario, em segunda
instancia, ver que tipo de contradiscurso essas obras hibridas sdo capazes de pro-
duzir com base no conjunto de escolhas e procedimentos estéticos adotados, e que
contribuem para essa inespecificidade.

Assim, Florencia Garramuiio (2014, p. 28) comenta o valor ativo da inespecifici-
dade, que é o que se gostaria de recuperar aqui:

Désappartenance ou disblonging, em inglés, conservam um sentido mais
ativo que negativo que eu gostaria de manter para essas praticas; um
modo que, mais que exibir uma caréncia, faz da invencdo do comum e de-
sindividualizante uma proposta ativa para imaginar mundos alternativos,
que talvez a palavra impertinéncia permita sugerir com mais facilidade.

O fracasso, o fragmento, articulam-se na ideia de incompletude e de hibrido.
O proéprio autor escreve em outro livro que precisa “encontrar a fragdo correta
de fracasso”, pois “estar em dia consigo é uma forma de avareza” (RAMOSs, 1993,
p. 25), indicando de alguma maneira que os textos heterogéneos e as instalagoes
hibridas poderiam ser essa busca do fracasso, da quebra da unidade. O autor em
varias ocasides confirma essa sua tendéncia em trabalhar com noc¢des movedicas,
que ele mesmo definira com a expressdo “forma fraca”,'® entendendo-a como um
piso que constantemente desmorona em baixo dos seus pés, ou como uma goma
que se estica e se compacta, preste a se tornar qualquer coisa ou nada. Essa ideia
parece sinalizar um trabalho de experimentacdo das potencialidades da matéria e

da linguagem, como para testa-las e ver até que ponto elas podem ser esticadas.

No que concerne as potencialidades da matéria poder-se-ia pensar nas fusdes,
deslizes e transformacgdes; ja no que tange a linguagem é possivel pensar nas ex-
perimentacdes estilisticas, na juncio de tipologias textuais e na variedade de topi-
cos abordados dentro do mesmo livro. Essa nogéo de forma fraca parece lembrar
com outras palavras a ideia de devir da literatura de Deleuze (2011, p. 11): “A lite-
ratura esta antes do lado do informe, ou inacabamento”.

' O autor em entrevista a Rodrigo Naves em 2011 afirmou trabalhar com uma “nocédo de forma
fraca”, conceito que sera retomado e tratado de forma extensa por Julia Studart (2014) na colegéo
Ciranda da poesia, Nuno Ramos por Julia Studart.
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Performance e voz

[...] nés nunca recitivamos nada, principalmente isso, nunca memori-
zavamos nada, cridvamos [...]. As palavras saltavam das portas e gave-
tas dos armarios empenados pedindo voz, um Ibsen embolorado nas
pregas daquelas cortinas de filme de terror, nas manchas dos lencbis
(Ramos, 2017, p. 57).

Essa citagdo abre emblematicamente este paragrafo, em que se tentara investi-
gar um pouco mais a ideia de performance através da presenca da voz. As palavras,
verdadeiros seres ontologicos, tém vida propria a ponto de saltar das gavetas e pe-
dir vida através da voz. O grafema contra o sopro, a escrita contra a fala, a ideia
de passividade contra a ideia de atividade. A escrita ganha vida s6 quando um lei-
tor pronuncia aquelas palavras, mesmo quando em leitura silenciosa, a mente pro-
cessa aquela sequéncia de grafemas como som: “a leitura do texto poético é escuta
de uma voz” (ZUMTHOR, 2007, [1990], p. 87). Na citac¢do acima, o ator entrevistado,
lembrando os momentos da juventude, reivindica a plena performatividade dos
atos artisticos que cumpriam, aquele famoso “aqui” e “agora” que Barthes (2015)
reivindica para o ato de leitura. A linguagem enquanto viva ndo pode ser reprodu-
¢do de outra fala ja pronunciada, e até se houver correspondéncia de sequéncias
lexicais e sintaticas, a sua textura sera sempre outra, pois essa sequéncia se arti-
cula em outros corpos e outras vozes e dentro de outros contextos.

Nuno Ramos, em entrevista inédita, diz que, a partir da exposi¢do das “série fa-
las” — entre elas “Carolina” (2006) e “Ai de mim!” (2006) — ele tem se dado conta
de que é como se sua poética estivesse vivendo uma passagem, uma metamorfose
do peso da matéria para a leveza da voz, a qual também tem uma materialidade
sua; o sopro que articula as palavras movimenta o ar e pede espago. A voz, por-
tanto, tem uma physis que lhe é propria e nesse contexto vem reforcar a ideia de
linguagem viva, ja que age diretamente sobre os corpos-leitores ativando os sen-
tidos no processo de significacdo da obra. A voz em Adeus, cavalo é presenca em
duplo sentido:

« porque pode ser tratada a partir da sua textura e de suas maneiras de se
propagar, das suas propriedades sonoras. Assim, o autor escreve no capi-
tulo sete:

Um macaco que contava sua historia a uma academia de ciéncia.
Falava intercalando pequenos guinchos, alongando as vogais ou
ressaltando fortemente as consoantes, mas sem tornar as palavras
incompreensiveis. O Estertor de seus grunhidos parecia um desvio
quase insignificante a nossa voz e prontncia diarias. Nos, os pagan-
tes. Os trés pagantes (RAMOS, 2017, p. 25).
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+ porque desdobra-se nos numerosos corpos (as personagens) que a articu-
lam, assim como descrito no capitulo 4:

A técnica do ator é a da memoria feita cavalo — no sentido galope
do termo, quando o animal reconhece caminho de casa depois de
um longo passeio. E a técnica da fuga transferida a glote, a narina,
as partes externas do grande fole. A soma das vozes fugindo em
distor¢des da garganta, matizes agudos e graves, trajetos sutis,
pigarros. No entanto, olhando para tras, reparando bem, é possi-
vel perceber os pequenos sinais que deixou enquanto fugia. Suas
pegadas (Ramos, 2017, p. 18).

Ao falar de um texto performético, estaremos de alguma maneira invocando o
corpo. As narinas e a glote sdo chamadas a realizar essa identificac¢do corporal dos
lugares onde o som ¢ articulado. E, como diz Zumthor (2007, p. 39),"" a ideia de
performance envolve teatralidade e, portanto, espaco além de corpo. Esse corpo
invocado é indice de uma relagdo do “eu ao ser fisico” (ZUMTHOR, 2007, p. 39).
Performance, espaco, corpo e voz se conectam inextricavelmente, segundo o autor,
a ideia de teatralidade, tanto que o texto de Nuno Ramos, antes do complexo se
entrecruzar das vozes que se alternam, abre o primeiro capitulo exatamente com
uma cena do ator em exibicdo no palco, como que para situar de imediato o leitor
diante ou dentro de uma peca:

Darei a entrevista em cena, pronunciou gravemente (...)

O siléncio prolongado em seguida a frase, dita de modo pausado e grave,
pesou sobre todos.

Pronunciou a ultima palavra que diria naquela noite — Obrigado. (...) Com
as luzes ainda apagadas, uma plateia incrivelmente docil arrastou-se para
fora no mais perfeito siléncio (Ramos, 2017, p. 7-9).

O ator decide conceder a entrevista em cena, e é a partir dai que as incorpora-
¢des das vozes acontecem, o efeito de teatralidade aqui se manifesta sem envolver
necessariamente corpos empiricos, feitos de carne, ela existe a partir do momento
em que ¢ recriado o espaco virtual para a presenca do outro que escutara.

A tal propésito, Zumthor fala em “audic¢do performativa”, toda a situacéo, até
virtual, de escuta possibilita a criagdo de um espaco para a alteridade. Mas qual

" A nogéo de performance, encontraremos sempre um elemento irredutivel, a ideia da presenca de

um corpo. Recorrer a nogio de performance implica entdo a necessidade de reintroduzir a consi-
deracéo do corpo no estudo da obra. Ora, o corpo (que existe enquanto relacio, a cada momento
recriado, do eu ao ser fisico) é da ordem do indizivelmente pessoal. A noc¢do de performance
(quando os elementos se cristalizam em torno da lembranca de uma presenca) perde toda per-
tinéncia desde que a facamos abarcar outra coisa que nao o comprometimento empirico, agora
neste momento, da integridade de um ser particular numa situagdo dada (ZUMTHOR, 2007 p. 39).

Veredas: Revista da Associagdo Internacional de Lusitanistas, n. 30, p. 56-75, jul./dez. 2018 70



ADEUS, CAVALO, DE NUNO RAaMOs

seria essa alteridade para a qual o ator do livro fala? Trata-se dos leitores que se
tornam também auscultadores. Dizer logo no inicio que dar4 a entrevista em cena
contribui para criar uma situagéo de espera auditiva: cria-se um espago para a
performance. Assim Josette Féral entenderia esse conceito (FERAL apud ZUMTHOR,
2017, p. 42) no qual se identifica a situagéo acima:

[...] cria o espago virtual do outro: o espago transicional de que falava
Winncott. Isto é dizer que a teatralidade nio tem manifestacdes fisicas
obrigatérias. Ela ndo tem propriedades qualitativas que permitiriam
demarca-la de vez. Ela ndo é um dado empirico, ela é uma colocacdo em
cena do sujeito em relacdo ao mundo e a seu imaginario.

A teatralidade néo é um dado empirico, mas a criacdo de uma circunstancia na
qual entram a corporeidade como sensacio, os sentidos como percepcio, a ideia de
que hé alguma alteridade falando e alguma alteridade escutando; o uso da voz para
marcar a presenc¢a romperia com a “clausura do corpo” (ZUMTHOR, 2017, p. 83-84).

Quem de fato sdo essas vozes que se multiplicam em Adeus, cavalo? Ao per-
cebermos a voz, segundo o autor suico, estabelece-se “uma relacdo de alteridade
que funda a palavra do sujeito”, a palavra do outro torna-se por algum momento
a minha palavra, pois a escuta precisa do meu siléncio, da atencdo do meu corpo,
e essa escuta dentro dessa leitura requer mais uma vez um leitor ativo. A voz do
ator, a sinceridade de Procépio, a simplicidade de Nelson Cavaquinho, as reflexdes
de Ungaretti e as multiddes de coros sdo no fundo as nossas vozes; afinal, através
da leitura, eles falam por nés, como coloca Zumthor:

Sexta tese: escutar o outro é ouvir, no siléncio de si mesmo, sua voz que
vem de outra parte. Essa voz, dirigindo-se a mim, exige de mim uma aten-
¢do que se torna meu lugar, pelo tempo dessa escuta. Essas palavras niao
definiriam igualmente bem o fato poético? (ZUMTHOR, 2017, p. 84).

Antes de Adeus, cavalo o movimento da matéria fixado na escrita era a forma
que o autor tinha de entender a voz, ou seja, a voz da matéria era o que realmente
importava. Ela se expressava através da captagio das transformacdes e das recon-
figuracdes dos materiais. Assim, Nuno Ramos escreve nesse trecho de O (2008):

Depois que passa pelas minhas méos nada parece meu, minha tarefa: dar
a voz a matéria — tinta, pano —, dar a matéria a sua voz, ndo por medo
de perdé-la, ao contrario s6 me interessa o que teve forca, carater, para se
perder de mim (ha um 6 guardado ai), ndo tranco afetos, cheiros, memoria
(Ramos, 2008, p. 155).

Em Adeus, cavalo a mudanca da poética de Nuno Ramos da matéria para o so-
pro, desloca algumas linhas de tendéncia presentes nos livros iniciais, pois a voz é
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protagonista enquanto voz e ndo enquanto expressdo da matéria. O peso e a con-
sisténcia das texturas sdo liberados para deixar espaco a leveza do sopro, e o tea-
tro e a atuagao configuram-se como a melhor forma para encarnar essa passagem.

Algumas observacoes finais

Propdem-se algumas observacdes e consideracdes em forma de topicos breves
acerca das reflexdes que marcaram os paragrafos anteriores e nortearam o ato de
leitura de Adeus, cavalo.

Esse ato de leitura baseou-se:
« na reivindicacdo da pratica da leitura como energheia, forca em acio;

+ na experimentac¢io da linguagem como forma de vida, que ela ndo pode ser
enclausurada em uma func¢éo representativa, sensivel ou extrassensivel que
seja.

E configurou-se como:

« uma nova assinatura do texto; ja que o autor nio é imanente a sua escrita e
tampouco a interpretacio critica cristalizada.

Portanto, aceitou que:

« onde ha vida, ha defasagem, deferibilidade, fracasso e imperfeicio, conse-
quentemente as categorias interpretativas classicas binarias, cartesianas e
subjetivistas caem; o hibrido, o heterogéneo e a experimentacgio fogem de
qualquer categorizagao.

Por fim, observou que:

« Adeus, cavalo aparece como exemplo de aplicagido de procedimento estético
que envolve uma nova forma de montagem, associavel ao conceito de frase-
imagem, e encarna a linguagem como forma de vida: o texto é pura perfor-
mance;

« a performance envolve espaco, corpo e voz, e esses trés nio sdo entendidos
necessariamente empiricamente, mas sim como cria¢do de circunstincias
geradoras de sensacgdes e percepcdes; de modo que uma situacdo de recria-
céo de audigio performativa permeia o texto Adeus, cavalo;

+ a voz geralmente acompanha a performance, ela pode ser o lugar da alte-
ridade; o siléncio do leitor recebe uma voz que o habita, essa voz do texto
torna-se a sua propria voz, e a0 mesmo tempo, é reconhecimento da voz do
outro.

Essas consideracoes longe de serem axiomas assertivos, visam ser apenas um
ponto de partida para repensar e refletir sobre a préatica da leitura reconsiderando
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a ideia de interpretacdo como uma nova relacdo entre mente e percepgdo que
o leitor vivencia ao se aproximar do texto. Para que essa relacdo seja renovada
é preciso renunciar a algumas praticas interpretativas cristalizadas e desistir da
vontade de uma suposta verdade fundadora do texto.
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Resumo/Abstract/Resumen

Adeus, cavalo, de Nuno Ramos: quando o corpo vibra e o texto estremece
um ato de leitura

Irma Caputo

O presente artigo visa acompanhar de forma analitica o processo de um ato de
leitura pessoal de uma produgio literaria brasileira contemporanea, Adeus, cavalo
(2017), do escritor e artista plastico Nuno Ramos. Serdo definidas as linhas nortea-
doras que guiario o presente ato de leitura por meio do questionamento da ideia
de paternidade da obra, critica literaria institucionalizada e leitura como interpre-
tacdo hermenéutica. A uma ideia de linguagem como representacgio binaria sera
contraposta a ideia de linguagem como forma de vida, visdo consequentemente
acompanhada por uma de leitura como energheia, for¢a em acio que faz da expe-
riéncia do corpo leitor a base de significagdo do texto, também partindo e consi-
derando a natureza performatica do texto escolhido.
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ADEUS, CAVALO, DE NUNO RAaMOs

Palavras-chave: Nuno Ramos, Adeus, cavalo, literatura e performance, leitura,
teoria da recepcao.

Adeus, cavalo, by Nuno Ramos: When the Body Vibrates and the Text Pul-
sates in the Act of Reading

Irma Caputo

This article aims to follow analytically the process of an act of personal reading
of a contemporary Brazilian literary work, Adeus, cavalo (2017), by writer and
visual artist Nuno Ramos. The guiding lines that will lead the present reading
act will be defined through the questioning of the idea of paternity of the work,
institutionalized literary criticism and reading as hermeneutic interpretation. The
idea of language as a binary representation will be contrasted with the idea of
language as a way of life, a vision consequently accompanied by one of reading
as energy, a force in action which takes the experience of the reading body as the
basis for the signification of the text, which is also due to the performative nature
of the chosen text.

Keywords: Nuno Ramos, Adeus, cavalo, literature and performance, reading, re-
ception theory.

Adeus, cavalo, de Nuno Ramos: cuando el cuerpo vibra y el texto se estre-
mece en un acto de lectura

Irma Caputo

Este articulo pretende acompanar de forma analitica el proceso de un acto de lec-
tura personal de una produccion literaria brasilefia contemporanea: Adeus, cavalo
(2017), del escritor y artista plastico Nuno Ramos. Se definiran las lineas orienta-
doras que guiaran el acto de lectura a través del cuestionamiento de conceptos
como: paternidad de la obra, critica literaria institucionalizada y lectura como in-
terpretaciéon hermenéutica. A una idea del lenguaje como representacion binaria
se contrapone la idea del lenguaje como forma de vida; vision consecuentemente
acompafiada por una lectura como energheia, fuerza en accion que hace de la ex-
periencia del cuerpo lector la base de significacién del texto, debido también a la
naturaleza performatica del texto escogido.

Palabras clave: Nuno Ramos, Adeus, cavalo, literatura y performance, lectura,
teoria de la recepcion.
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