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RESUMO: O objetivo deste artigo é tecer algumas consideracdes acerca da poesia de
Marilia Garcia tomando como pretexto inicial a ideia de rizoma de Gilles Deleuze e
Félix Guattari. Especulando sobre a existéncia de dois aspectos na obra de Marilia
Garcia, a saber: cartografias afetivas e mapas sobrepostos, levantamos a hipdtese de
que sua obra pode ser vista como um “agenciamento maquinico” que se conecta com
outros agenciamentos, ou seja, estabelecem conexbes que nao se ligam a nenhum
centro, a nenhum enraizamento, constituindo um platé. Nesse sentido, o sujeito lirico
nao se anula, nem se apaga, mas retorna como um “cartégrafo” que devora paisagens
afetivamente, absorvendo matéria de varia procedéncia. O resultado é um mapa
com multiplas faces, multiplas entradas e saidas, cujo olhar do sujeito lirico arranca
a si mesmo da ldgica binaria ou pivotante, trabalhando na multiplicidade do jogo
interioridade/exterioridade. Dessa forma, todo e qualquer ponto pode ser um centro,
ao mesmo tempo em que pode nao o ser: tudo é passagem, mapa aberto, passageiro,
“linhas de fuga”.

Palavras-chave: Inespecificidade; rizoma; poesia contemporanea; sujeito lirico;
multiplicidades.

ABSTRACT: The purpose of this article is to make some considerations about Marilia
Garcia's poetry with the initial pretext of the rhizome idea of Gilles Deleuze and Félix
Guattari. Speculating about the existence of two aspects in Marilia Garcia's work,
namely: affective cartographies and overlapping maps, we raised the hypothesis that
her work can be seen as a “machining agency” that connects with other agencies, that
is, connections that they are not linked to any center, to any rooting, constituting a
plateau. In this sense, the lyrical subject does not cancel out nor erase himself, but
returns as a “cartographer” who devours landscapes affectionately, absorbing matter
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of varying origin. The result is a map with multiple faces, multiple inputs and outputs
whose the lyrical subject’s look seeks to pull himself out of the binary or pivotal logic,
working on the multiplicity of the interior/exterior game. In this way, each and every
point can be a center, at the same time that it may not be: everything is a passage, an
open map, a passenger, “escape lines".

Keywords: Non-specificity; rhizome; contemporary poetry; lyrical subject; multiplicities.
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De imediato, a leitura dos poemas de Marilia Garcia nos causa algumas inquieta-
¢oes. Em linhas mais gerais, poderiamos conjeturar que elas se apresentam sob duas
formas: como desconforto e como estranhamento. A primeira parece advir do choque
entre as expectativas do leitor e o “conteudo” dos poemas. Talvez isso aconteca porque
nao encontramos de inicio as carateristicas tradicionalmente atribuidas ao “género
lirico”, como a de “uma voz central [que| exprime um estado de alma e o traduz por meio
de oragbes” ou a de que um poema trataria “essencialmente da expressao de emogoes e
disposicées psiquicas” (ROSENFELD, 2011, p. 22). A tese de uma voz central, isto é, de
um “eu lirico” que comandaria e agregaria toda expressao poética, passa ao largo dos
poemas da autora. Além disso, os temas dos poemas de Marilia Garcia centram-se, na
maioria das vezes, em questdes relacionadas ao proprio fazer poético e as fronteiras da
poesia, 0 que nos permite especular, nesse caso, sobre uma metalinguagem que ques-
tiona a si mesma e seu alcance critico (?).

Acrescentemos como mais um contraponto, o fato de o “sujeito lirico” demonstrar
que toda subjetividade é flexivel, movente e experimental, comprovando também que
dizer “o eu” ja nao tem uma importancia tao fundamental assim. Afinal, “o Eu néo é
senhor em sua prépria casa”, conforme afirmacdo de Freud (2010, pp. 250-1). Nesse
sentido, o sujeito lirico, persona famigerada na lirica moderna, apareceria “fora de
si”, sem “o controle de seus movimentos interiores”, o que faz com que ele se projete
também em direcdo ao exterior (COLLOT, 2004, p. 166). Ou, para intensificar ainda
mais a polémica que paira em torno dessa figura, podemos dizer junto com Dominque
Combe que “o ‘sujeito lirico’ ndo existe”, mas “se cria no e pelo poema, que tem valor
performativo” (COMBE, 2010, p. 128), ou seja, a performance é o ato que faz o sujeito
aparecer/existir. Em outras palavras, o sujeito precisa dar-se a ver em espetdculo para
poder existir e o poema seria a performance ideal para isso.

Assim, a segunda forma de inquietagao recairia sobre a indagagao: “o que € isso?”,
espécie de traducao imediata do espanto diante do inclassificavel. No entanto, se o
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leitor deter um pouco mais a atengao podera reconhecer nos poemas de Marilia Garcia
a presenca de outros géneros, como a prosa, a narrativa e o ensaio, compartilhando um
espaco mediado, na maioria das vezes, pela diccao autobiografica presente nos livros.
Trata-se de uma heterogeneidade que corrdi as fronteiras que poderiam “definir” o que
é a poesia e deixa o leitor deslocado em relagao aos conceitos comumente empregados
nocampodalirica. Temos dentrodesse contextoum pouco daquilo que Josefina Ludmer
chamou de “literaturas pos-auténomas”, cujo atravessamento de fronteiras caracteri-
zaria uma “posicao diaspdrica” das literaturas do presente, marcadas por um dentro e
um fora que borram os limites outrora definidos, “como se [esses textos| estivessem em
éxodo" (LUDMER, 2010, p. 1). Também poderiamos dizer que estamos diante de um caso
de “inespecificidade estética’, ou melhor, de “frutos estranhos e inesperados, dificeis
de serem categorizados e definidos”, pois estao carregados de “misturas e combinacoes
inesperadas” (GARRAMUNO, 2014, p. 11).

Em graus diferentes, essas questoes perpassam a obra de Marilia Garcia. Enquanto
algumas estao inseridas como tematica, contrabalangando-se com preocupacdes que
refletem escolhas e concepcoes de poesia, outras aparecem como tensdes, como é o
caso do sujeito lirico, que surge como figura performatica responsavel pelo estabele-
cimento de um jogo entre o interior e o exterior. Nos poemas de Marilia Garcia, “o eu”
nao se equilibra sobre nenhuma base fixa, mas se confunde com as vozes com as quais
interage. Encontramos, de fato, um “eu”, mas também achamos um “tu/vocé” e um “ele/
ela”que, as vezes, sao identificados pela marca pronominal, ao passo que em outras de-
notam o puro vazio. Essa indecisao alimenta um jogo tenso de impessoalidade, dando
origem a um movimento que oscila entre interioridade e exterioridade. Para Florencia
Garramuno, essa “tensao constante entre a primeira, a segunda e a terceira pessoas
verbais, entre observacodes, declaracdes e perguntas, [..] se constrdi como didlogo e
incorporacao de um sopro narrativo” (GARRAMUNO, 2016, p. 16). Seria este mais um
motivo daquela sensagao de estranhamento? Essa “posicao impessoal” do sujeito lirico,
que se movimenta entre um “eu” e um “outro”, além de inseri-lo no poema, cria também
um espaco para reflexao constante sobre o fazer poético.

Em relacao ao aspecto exterior, isto é, ao mundo como qual esse sujeito interage,
podemos afirmar que a poesia de Marilia Garcia fala de lugares. De fato, ha um aqui
e um l4, um alhures e um nenhures. Entretanto, essas categorias espaciais sao con-
vertidas em enganos geogrdficos, em referéncia ao titulo de um dos livros de Marilia
Garcia. O que queremos dizer com isso é que os lugares nao situam o leitor em um
mundo real, nao sao referenciais e nem pretendem ser. Temos um caso de geografia
literaria, cuja légica oureferencialidade é a da criagao literaria. Sob essa perspectiva,
nenhuma coordenada parece levar a um centro, nenhuma passagem serve como acesso.
Trata-se de um espaco construido pela escrita, e alocalizagao esta apenas no texto, nao
podendo ser transferida para nenhum mapa conhecido no mundo real. Talvez a palavra
mais adequada para nomear esses lugares seja paisagem. A paisagem construida pelo
poema, nesse caso, é uma reagao causada pela sensagao daquele que olha. Diferindo
um pouco da percepgao, que € nao é passiva, mas organizada em estrutura que lhe da
forma e sentido, a paisagem “confere ao mundo um sentido que nao é mais subordinado
a uma crenga religiosa coletiva, mas, sim, o produto de uma experiéncia individual,
sensorial e suscetivel de uma elaboracao estética singular” (COLLOT, 2015, p. 18).
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Nesse sentido, podemos acrescentar, ainda, que a obra de Marilia Garcia é cheia
de “linhas de fuga”, conforme tese de Gilles Deleuze e Félix Guattari (2011), ou seja,
é uma obra que estd sempre apontando para um fora, fazendo com que qualquer ten-
tativa de agregar ou centralizar seja comprometida por essas linhas. Dentro desse
contexto, sujeito e paisagem constituem-se como intensidades, formando “plat6s”, isto
é, criando “uma regiao continua de intensidades, vibrando sobre ela mesma, e que se
desenvolve evitando toda orientagao sobre um ponto culminante ou em direcao a uma
finalidade exterior” (DELEUZE e GUATTARI, 2011, p. 44). A imagem do plato sugere a
inexisténcia de um centro agregador ou de hierarquias, mas também de planificagao e

multiplicidades.

Tudo isso € agenciado por um gesto poético que nao pretende ser reuniao, mas
abertura: o poema nao se fecha, o sujeito lirico é cambiante, os espacos se dissolvem
e nenhum mapa situa geograficamente. Cada poema “é uma linha que nunca se fecha”
(GARCIA, 2017, p. 17), um mapa sobreposto que confunde ao invés de localizar. Por es-
sas constatacdes, poderiamos afirmar que a obra de Marilia Garcia possuias qualidades
de um “rizoma”, pois “conecta um ponto qualquer com outro ponto qualquer e cada um
de seus tracos nao remete necessariamente a tracos de mesma natureza” (DELEUZE
& GUATTARI, 2011, p. 43). Trata-se, portanto, de uma obra a-centrada, carregada de
multiplicidades, composta por linhas que se cruzam, mas sem delimitar um territorio
especifico.

Orizoma é ametafora que Gilles Deleuze e Félix Guattari tomaram da botanica para
propor um projeto de desconstrucao da ldégica binaria e seu modelo arborescente. O
rizoma seria uma estrutura que nao possui unidade nem centro, mas pontos que podem
se desenvolver como ramificacoes. Diferentemente da arvore e seu sistema de raizes,
0 rizoma se baseia na multiplicidade e “nao é feito de unidades, mas de dimensoées,
ou antes, de direcdes movedigas”. Por isso, ele “nao tem comeco nem fim, mas sempre
um meio pelo qual ele cresce e transborda” (DELEUZE & GUATTARI, 2011, p. 43). Em
sintese, o rizoma nao é fechado sobre si mesmo, mas aberto a experimentacoes e co-
nexodes que se fazem ao acaso - linhas de intensidades que escapam a qualquer forma
de contencao. Além disso, como os pontos do rizoma nao sao fixos, mas em constante
deslocamento, isso permite que sejam formadas novas linhas de intensidades.

Os titulos dos livros de Marilia Garcia, guardadas as devidas proporgoes, parecem
remeter a ideia de movimento, que pode ser para fora de si ou para fora do espaco
fisico, como se encarnassem linhas de fuga. Sao eles: 20 poemas para o seu walkman
(2007), Engano geogrdfico (2012), Um teste de resistores (2014), Paris nGo tem centro
(2015), Camera lenta (2017) e Parque das ruinas (2018). Quando se faz um breve in-

"o u

ventdrio dasimagens mais recorrentes nesses livros, encontramos “mapas”, “cidades”,
“Onibus”, “ruas”’, “pontes” “bares”, “pessoas”, “olhares” “sons”, “ruidos”, “siléncio”. Sao
imagens que sugerem algumas relacoes passageiras, transitdrias e abertas. Podemos
dizer, ainda, que sao linhas de fuga, mas também linhas que migram de um livro para

outro, estabelecendo conexoes.

Com base nessas primeiras impressoes, a proposta deste trabalho é esbocar/en-
saiar algumas notas sobre a poesia de Marilia Garcia, considerando a hipdtese de obra
rizomdtica perpassada por varias linhas de fuga. E ainda, a ideia de um sujeito lirico
que sobrevive do jogo entre interioridade e exterioridade é valida para pensarmos a
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dindmica dessa figura na obra da autora. Trata-se de um sujeito performadtico que nao
possui um lugar fixo, mas que se encontra em deslocamento, aparecendo somente na
relacao entre “eu” e “outro”, ou seja, ele precisa nao apenas dar-se a ver para existir,
mas precisarealizar uma acao, dai o poema como performance. E mais, nesse jogo pen-
dular entre interior/exterior, o sujeito cartografa espacos, isto é, constrdi paisagens
seguindo o fluxo de intensidades que o atravessa.

Emum primeiromomento, a obra de Marilia Garcia encarnaria aquilo que Florencia
Garramuiio chamou de impropriedade da poesia contemporanea. Ao explorar formas
variadas, a poesia constroi para si um lugar que seria melhor descrito como imprdprio,
afastando-se das definicdes e conceitos usuais, a0 mesmo tempo em que também ques-
tiona o lugar recém criado. A criacao desse lugar relaciona-se “com a elaboragao de um
trabalho com o impessoal”, definido “como um limiar entre o pessoal e 0 impessoal que
faz da voz lirica um lugar impréprio” (GARRAMUNO, 2016, p. 11). A impropriedade da
poesia contemporanea permite refletir acerca da figura do sujeito lirico descartando
a tese romantica da “dissolucao do eu”, mas adotando a de um “novo impessoalismo”,

ideia segundo a qual “os sujeitos aparecem de modo insistente, ainda que despidos de
toda interioridade” (GARRAMUNO, 2016, p. 12).

Encontramos na tese da impropriedade o argumento de uma voz lirica que se volta
para a exterioridade das situacdes, relacdes e experiéncias, transformando-se em
ponto madvel que se desloca constantemente, atingindo, as vezes, o estagio da errancia.
Trata-se de um movimento que se exibe “como o ponto de tensao de uma cartografia do
espaco intervalar entre seres e coisas”, o que significa que a voz lirica aparecera nesse

espaco intervalar que pode ser traduzido como “entre lugares, entre pessoas, entre
coisas” (GARRAMUNO, 2016, p. 12).

Marilia Garcia demonstra ter plenamente consciéncia disso e seu trabalho res-
ponde nao apenas as suas inquietacdes pessoais, mas tambeém € resposta tedrica de
uma pesquisadora da poesia. Reflete-se em alguns de seus poemas as leituras do poeta
Emmanuel Hocquard, sobre quem escreveu uma tese de doutorado e com quem sua
obra estabelece varios didlogos, seja através das citagbes diretas, das reflexdes ou das
assimilagbes tematicas. Entre as tarefas que o poeta francés propde, Marilia Garcia
destacou a de “[c]artografar os espacos, sobretudo os espagos entre as coisas, sejam
elas obstaculos, circunstancias, memdrias, palavras ou sons” (GARCIA, 2008, p. 239).
(Parece que a pesquisadora se tornou uma discipula dileta do poeta francés, incorpo-
rando em sua obra algumas das sugestdes!). Mas encontramos também nas produgdes
da autora, referéncias a outras teorias e experimentos acerca da poesia, reflexo de
suas leituras enquanto pesquisadora e poeta. Deve-se frisar que a impessoalidade nao
se refere a figura do poeta enquanto figura ontoldgica, mas ao sujeito lirico, persona
desapossada de seu lugar outrora canonizado. A preocupagao da autora, nesse caso,
gira em torno dos momentos e situagées em que o poema busca, através do olhar ou
da escuta, o que poderia ser transformado em poesia. Atravessa toda obra da autora
uma preocupagao com a poesia enquanto género, mas também enquanto busca. Captar
ou capturar o tempo, mas também sua passagem, sao imperativos presentes em seus
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poemas. Isso fica evidenciado em “Parque das ruinas”, no qual lemos: “e de repente algo
aparece:/algoque ja estavaali / masao ser lido com outros olhos / pode virar fantasma
/ algo que ja estava ali / mas que precisa de um olhar de fora para se tornar / aconte-
cimento extraordindrio” (GARCIA, 2018, p. 38). A leitura/releitura de um poema ou de
uma paisagem pode ser reveladora de sentidos ocultos - este é um dos focos da autora
em seus poemas.

Ao retomarmos o ensaio de Florencia Garramufio, compreendemos que a impes-
soalidade da poesia contemporanea

teria mais a ver com um esvaziamento do lugar do sujeito para fazer dele um lugar
hospitaleiro de uma experiéncia concebida para além do prisma da experiéncia
individual. Trata-se, portanto, de uma voz imprdpria, de uma voz que ndo assume a
propriedade nem sobre si mesma nem sobre os lugares nem sobre os discursos que a
habitam (GARRAMUNO, 2016, p. 12, grifos nossos).

O sujeito lirico, nesse sentido, nao possui mais um lugar definido, fixo, mas um es-
paco lacunar e instdvel que procura preencher saindo de si, conforme a tese de Michel
Collot. Mas podemos pensar também em um jogo que se estabelece entre experiéncia e
vivéncia, conforme a dicotomia benjaminiana estabelecida entre Erfahrung e Erlebnis.
Desapossado de uma experiéncia comunicavel ou partilhavel (Erfahrung), o sujeito
possuiria apenas uma vivéncia individual (Erlebnis), precaria e desinteressante. Essa
constatacdo levaria o sujeito a lancar mao do olhar (e da curiosidade) em direcao a fi-
gura do “outro”, reconhecendo que perdeu seu lugar central e gerador de experiéncias
e que, por isso, necessita do “outro”. Ao fazer do “outro” uma parte indispensavel para
si, 0 sujeito dd origem a um jogo entre interioridade e exterioridade, inserindo-se nes-
sa passagem entre o “eu” e o “outro”. Essa oscilagao é necessaria para que ele, sujeito,
exista. Daia afirmacao de Tania Rivera sobre o sujeito ser o “efeito de um ato que se da
numa trajetdria, num circuito que necessita do outro, o convoca e sé com ele se comple-
ta” (RIVERA, 2013, p. 28). Essa estratégia é puramente performatica, uma vez que nao
se fixa em nada concreto, pois é sempre passageira. A acao de falar sobre o outro oude
té-lo como horizonte seria uma forma de reconhecer-se como existente.

A tese de “impessoalidade” da poesia contemporanea revela o aspecto tensivo da
obra de Marilia Garcia, ou seja, a “tensao de uma cartografia do espago intervalar” onde
a voz se inscreve, mas sem propriedade, ou melhor, sem autoridade. No poema “pelos
grandes bulevares”, do livro Camera lenta, a especulacao sobre o “outro” parece ser o
eixo revelador de um desencontro e também de incomunicabilidade. O sujeito lirico é
apenas observador distante:

o que ela vé quando fecha

os olhos?

[..]

o que ela vé quando

olha em linha reta tentando
descrever

a garota que conheceuno café?

[...]

|@®®@ Raido, Dourados, MS | ISSN 1984-4018 | v. 14 | n. 36 | p. 493 - 519 | set/dez 2020



o que elavé aoabrira
claraboia? ao bater aquela foto da
ponte ou quando 1é
alegenda:
“nos abismos a vida é submetida
ao frio, escuridao, pressao.
oito mil metros de profundidade”[...] (GARCIA, 2017, pp. 19-20).

O que o “outro” vé ou pensa segue sendo um enigma. Encontramos nesses versos a
tentativa do sujeito lirico de acessar uma vivéncia que nao é sua e tampouco se mostra
acessivel a ele. Nao conseguindo acesso, o poema se desenvolve no espago intervalar
entre a curiosidade e a imaginacao, uma impossibilidade intensificada pelas interro-
gacoesacercado“outro”. O olhar se transforma na unica forma de apreensao do “outro”:
olhar e imaginar passam a ser acoes dirigidas ao “outro”, mas para falar de si. E nesse
sentido que afirmamos que o sujeito sé ganha sua existéncia ao falar do “outro” é na
performance que ele ganha corpo, peso, importancia. E nesse instante fugaz do olhar
para o “outro” que ele existe. Ou, para sintetizar, podemos dizer com Tania Rivera que,
a performance do sujeito do poema apenas “acentua um instante fugidio”, pois ele é
impedido de se fixar em um objeto (RIVERA, 2013, p. 30).

Em alguns poemas, intencionalmente, Marilia Garcia joga com a auséncia de pro-
nomes para cavar ainda mais a distancia entre o “eu” e o “outro”. Em “Blind light”, do
livro Um teste de resistores, lemos: “eu gosto de omitir os pronomes em portugués / e
criar essa confusdo / muitas vezes a gente ndo sabe quem é o responsavel pelas coisas”
(GARCIA, 2014, p. 18). Essa omissao proposital faz com que a flexao verbal, além de
criar uma ambiguidade, também deixe o discurso aberto. Eo que acontece no poema
“20 poemas para o seu walkman”, do livro de mesmo nome: “depois descia as ruas / e
queria ficar no carro trancado / segurando um livro” (GARCIA, 2007, p. 49). A auséncia
do pronome pessoal sugere um lugar vago que poderia ser ocupado tanto por um “eu”
quanto por um “ele/ela”. Por outro lado, a presenca do pronome possessivo “seu” no
titulo do poema sugere a presenca do “outro”. Nota-se, assim, um esforco do sujeito
lirico em permanecer nesse entre, fazendo questao de manter o jogo de ambivaléncias.
Ao fazer esse jogo de distanciamento e proximidade entre a primeira, a segunda e a
terceira pessoas, o sujeito lirico cria uma tensao que alimenta o poema. E, ao mesmo
tempo em que faz isso, também mantém o poema no meio do caminho.

Ha3, ainda, as ocasides em que o sujeito lirico mostra estar consciente de que a voz
é apenas uma questao de performance. E quando demonstra que ela pode ser manipu-
lada, deslocada, recortada e colada a outra situagao, como no poema “hola, spleen”, que
faz o papel de prélogo do livro Cédmera lenta. Nesse poema, a figuracao do impessoal
problematiza o desencontro do “eu” consigo mesmo. A performance do sujeito joga com
um dentro e um fora, isto é, uma voz de antes e uma voz de agora:

esta voz que fala aqui

é avoz de uma marilia de um més atras

é aminha voz falando a partir do passado,
é aminha voz,

mas sem controle (GARCIA, 2017, p. 10, grifos no original).
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A voz de antes e a voz do agora pertencem ao mesmo sujeito? E uma resposta di-
ficil de ser dada, posto que tudo é uma questao de performance. O que se pode dizer
com mais propriedade é que isso nao significa estar totalmente privado de voz. Mas
podemos falar da posicao flexivel e oscilante do sujeito lirico, que se desloca na per-
formance. Assim, a voz de “uma marilia garcia de um més atras” e a voz do aqui e agora
fazem parte de uma performance que remete a uma outra performance. Reproducao
dareproducao. Esse jogo impede que o “fingimento” poético se sustente, pois, antes que
ele possa ter inicio, o préprio sujeito dilacera suas possibilidades.

Aideiadereproducaodavozoudeimagens é frequente em Marilia Garcia. O recur-
so a dispositivos de reprodutibilidade apontam nao apenas para experimentacoes, mas
também para preocupagées formais e tematicas. Referéncias a walkman, gravagoes,
fotografias e filmes sdo incorporadas aos poemas e em suas reflexdes sobre poesia, es-
tabelecendo conexodes. Podemos dizer que, em alguns momentos, o poema se desterri-
torializa para se aproximar desses dispositivos, buscando incorporar suas habilidades.
Seria o caso de “Parque das ruinas”, no qual os primeiros versos enunciam: “primeiro
uma epigrafe em forma de imagem / [...] / a artista americana rose-lynn fisher / fez
uma série de fotos [...|" (GARCIA, 2018, p. 11). Entre esses versos ha uma foto do proje-
to da artista em questao que vai sendo explorada pela autora. Também encontramos
conexao similar em outro poema, “estrelas descem a terra”, de Cdmera lenta, no qual
0 sujeito diz em sua performance: “esqueci de dizer que quando apresento / este texto
ao vivo vou projetando / varias imagens enquanto leio / entdo / vocés podem pensar na
imagem que quiserem” (GARCIA, 2017, p. 85).

O sujeito lirico também tenta mediar sua existéncia com o mundo através de
imagens, ecos e ruidos. Dentro desse contexto, destaquemos os momentos em que o
olhar cede lugar ao ouvir: “chega ao café e ndo sobrou / ninguém sé um rastro de eco”
(GARCIA, 2007, p. 72); “ouco a voz em eco / no buraco do real” (GARCIA, 2017, p. 22); “as
vezes ougo o mesmo ruido ao redor” (GARCIA, 2017, p. 37); “ouco o barulho da onda / e
do barco” (GARCIA, 2017, p. 47); “os sons da fala / se intercalam com / os helicépteros”
(GARCIA, 2017, p. 58). O mundo parece ter se tornado uma série desordenada de ba-
rulhos e ecos — helicopteros e hélices. Capta-los implicaria transformd-los em sinais
de existéncia? Decodificd-los seria descobrir o que eles escondem? E entre ruidos,
barulhos e sons que o sujeito se desloca. Caminha por ruas, parques e passagens; grava
e fotografa buscando apreender nesse movimento o extraordindrio que se esconde no
ordindrio: é na repeticao do cotidiano que ele busca capturar a passagem do tempo.
Uma foto olhada varias vezes pode revelar, como por magica, um detalhe especial: “as
vezes a leitura é um jogo de escala: / é preciso se aproximar a ponto de perder o todo /
mas outras vezes é preciso se afastar muito do texto” (GARCIA, 2018, p. 32).

No poema “uma equacao no hyde park”, o deslocamento geografico faz um jogo
entre proximidade e distancia, um indicio claro de errancia do sujeito: “esta chovendo
no / hyde park hoje / e estou do outro / lado do hemisfério”. Mas também ¢é sinal de
desencontro: “o gps funcionou / e indicou o ponto de encontro / mas a mensagem / sé
chegou depois” (GARCIA, 2017, p. 21-22). A mensagem sempre chega tarde demais
porque as referéncias se perderam, os mapas nao situam. Podemos antecipar que os
mapas estao sobrepostos, rasurados, nao remetem, portanto, a um lugar real. Resta ao
sujeito aacao de cartografar os espacos, isto é, tracar “linhas sinuosas, um mapa / feito
amao” (GARCIA, 2017, p. 19). A espera, o deslocamento ou o desencontro parecem ser
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motivos para esquecer de si e falar apenas do outro. Seguindo Michel Collot, é possivel
afirmar que esse sujeito desvia-se de si para poder se descobrir (COLLOT, 2004, p. 173).
Ou, seguindo versos da propria Marilia Garcia: “esta é uma forma de pensar em si/ a
partir do outro” (GARCIA, 2014, p. 19).

Voltando hipdtese de que o sujeito lirico tenta mediar sua existéncia por meio de
performances, parece até natural que ele levante o seguinte questionamento: “~ como
fazer para essas palavras escritas / hd um més dizerem algo / sobre estar aqui / agora?”
(GARCIA, 2017, p. 11, grifo no original), no poema “hola, spleen”. Trata-se também de
uma interrogagao que busca recuperar o instante em que ele, sujeito, passa a existir,
mas também busca recuperar o instante da poesia. O gesto principal nesse momento
caminha para a escuta: “fazer siléncio / e deixar a escuta aberta / para ouvir” (GARCIA,
2017, p. 11, grifos no original). Ouvir o que o poema escrito semanas antes pode “falar”
sobre oagora, mas também ouvir o que os ruidos querem dizer. Assim, quem sabe, “pode
ser que ouca /alguma mensagem /perdidanoar” (GARCIA, 2017, p.13). Aintencao pela
escuta é proposital e se enuncia como objetivo um pouco antes no mesmo poema: “de
repente neste siléncio / acontecer de ouvir algo por detrds / dos ruidos das maquinas
voadoras que / cruzam o céu” (GARCIA, 2017, p. 12, grifos no original).

Mas o que se poderia ouvir por detras do barulho? J4 se sabe que nao é possivel
ao sujeito ter uma voz prépria. Mas também fica evidente que o lugar dessa voz pes-
soal que ele busca foi ocupado por barulhos: “som infernal / estrelas caindo do céu”
(GARCIA, 2017, p. 12). Sendo assim, o que se quer escutar, afinal? Escutar, afirma
Jean-Luc Nancy, “é dar ouvidos [..], ¢ uma intensificacdo e um cuidado, uma curiosi-
dade ou uma inquietude”’, mas também quer dizer “compreender”. Em outras palavras,
escutar é perceber um som e, a partir disso, nao se contentar apenas com o sentido,
mas, conforme propde Nancy, ir além do sentido com uma busca que gire em torno de
uma “ressonancia fundamental” (NANCY, 2014, p. 16).

Eoqueseriaessabuscapela‘“ressonanciafundamental”em Marilia Garcia? Escutar
um som, um ruido, um barulho seria compreender um esboco contextual ou uma si-
tuacao, mesmo que de maneira precaria. Se estamos falando de barulhos de maquinas,
ruidos e vozes, a imagem que rapidamente se forma é a de um martelar incessante: “ao
chegar me acompanha / o ruido dos frascos na bolsa. / a vida é repeticao [..]" (GARCIA,
2017, p. 53). Assim, uma ideia que se faz presente nas preocupacoes do sujeito lirico é
a da repeticdo e a questdo que surge é: “um dispositivo que produz a repeticao / pode
produzir novas formas de / percepcao?” (GARCIA, 2014, p. 22). A repeticao de sua voz
gravada pode produzir algo diferente? Uma fotografia tirada de um mesmo lugar em
momentos diferentes pode revelar algo? O que arepeticao pode significar? De maneira
geral, repetir é seguir o percurso do neurdtico e ser cativo dele. Mas para sair dessa
teia é preciso repetir ainda mais.

Asimagens que se apresentamao sujeitolirico sao sempre as mesmas e os barulhos,
ruidos e vozes sao, em um primeiro momento, incompreensiveis. Mas dentro do con-
texto proposto por Nancy, estar a escuta pode ser entendido como um estar atento “a
um sentido presente para além do som” (NANCY, 2014, p. 16). E preciso deixar a escuta
aberta. O sujeitoda escutarecebe o som e sente que ele se propaga através de seu corpo.
O entregar-se a escuta em Marilia Garcia teria como objetivo captar “o infraordindrio”
ou ouvir o “ruido de fundo”, conforme Georges Perec, de quem a autora buscou a ideia
(2010, p. 179). Essa escuta é perpassada pela destruicdo dos sentidos ja construidos, ou
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melhor, uma desconstrucao que visa construir novamente. Gerar o caos, “mergulhar de
novo no ‘primitivo caos'das sensac¢des para recriar um mundo que sejanao o cosmo fixo

de nossas representacoes e formulacoes habituais, mas um caosmo vivo e vibrante”
(COLLOT, 2015, p. 22).

Assim, o sujeito lirico em Marilia Garcia exerce uma forca que oscila entre duas
formas de perceber o mundo: ver e ouvir. Para sermos mais exatos, essas duas manei-
ras de perceber a realidade sao colocadas em tensao. Ver implica em tentar apreender
o infraordindrio, para isso o sujeito fixa o olhar no préprio cotidiano, para exercitar a
“capacidade de olhar para o cotidiano / e para os gestos mais simples como por exemplo
/ acordar abrir os olhos lentamente e ver” (GARCIA, 2018, p. 27, grifo no original). O
olhar da camera (lenta), objetivo, busca captar um lampejo que cintile por um segundo
no cotidiano, enquanto isso, entra em conexao com a escuta de um ruido de fundo.

Chegar ao caosmo, como pretende Michel Collot, implica atravessar antes o ter-
ritério da lingua - palavra e linguagem - ja bastante explorada. Diz ele: “é preciso ser
poeta para transmitir pelas palavras o que escapa a toda significacao clara e distinta”,
reativar a “parte da linguagem que se apaga na comunicacao ordindria em proveito da
significacao” (COLLOT, 2015, p. 22). E assim que outra linha de fuga pode ser perce-
bida em Marilia Garcia: a exploracao do territério da poesia. Explorar esse territdrio
significa questionar os proprios dispositivos que compbem o poema e fazer dele um
experimento. Significa também um movimento de desautomatizacdo da percepcao da
linguagem e das imagens poéticas.

No poema “em loop, a fala do soldado”, o mundo do sujeito resume-se a um estar
preso em uma caixa preta que limita sua visao a imagens repetitivas:

vivo numa caixa preta

de vinte centimetros

vejo o mundo por um visor,
Nno meio uma cruz

para mirar as coisas

prédios estradas objetos cachorros

tudo que passa pelo quadro

vira alvo, entao penso em algo

linear: vocé ja reparou que algumas imagens
serepetem? [...| (GARCIA, 2017, p. 32).

Viver (ou estar preso?) numa caixa preta e ver o mundo por uma abertura evoca,
guardadas as devidas proporgodes, o mito da caverna de Platao. Mas essa caixa preta
também poderia ser um corpo, uma caixa de ressonancia, que ressona/reage aos
ruidos/estimulos que recebe. A imagem do loop trazida pelo titulo sugere repeticao,
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programacao, automatizacao: “eu nao sei como parar / a repeticao” (GARCIA, 2017,
p. 32). Na linguagem da computacao, o loop tem como objetivo resolver um problema
técnicoatravésdarepeticao continua de umaacao. Namusica, é umrecursoligadoaum
arquivo sonoro por meio do qual se faz uso de trechos e fragmentos de outras musicas
ou ruidos sonoros. Trata-se de um processo de reiteracgao. Essas duas possibilidade do
loop, no poema, sugerem uma logica de repeticao, que por sua vez, pode ser aproximada
daideia de decalque, conforme Deleuze e Guattari. Seguindo os autores, podemos falar
emum “decalque interminavel de conceitos e de palavras bem situados, reproducao do
mundo presente, passado ou por vir’ (DELEUZE & GUATTARI, 2011, p. 47). O decalque
funciona como contencao que, além de organizar, ordenar, estabilizar, limitar, também
interrompe fluxos e quebra a multiplicidade. Em sintese, o decalque faz o movimento
do corpo e seus fluxos cessarem, aprisionando-os: “vivo numa caixa preta”.

O poema sugere que, estando dentro da caixa preta, deve-se acompanhar o movi-
mento que se apresenta diante do olhar, privilegiando-se a repeticao: “vocé ja reparou
que algumas imagens / se repetem?”. O pensamento deveria seguir a linearidade das
imagens repetidas, como decalques? A percepcao de quem esta na caixa preta é estru-
turada e segue um cdédigo também pré-estabelecido. Sair da caixa preta significa passar
por um processo de desterritorializagao que envolve trabalhar com as multiplicidades,
isto é, com as linhas de fuga: “Fazer o mapa, nao o decalque” (DELEUZE & GUATTAR],
2011, p. 30).

No entanto, o processo de sair da caixa preta também precisa incidir sobre a re-
peticao. Ou melhor: sobre um detalhe que possa servir como ponto de partida: “um pe-
queno detalhe destaca a forma de ver as coisas / e faz pensar em conexdes e relacoes”
(GARCIA, 2014, p. 12). A sugestao parece ser olhar por uma perspectiva diferente, um
olhar “de cima”, como sugere o titulo do poema:

bem-vindo a este mapa

embora ele ndo traga

um acesso a

algoreal (GARCIA, 2017, p. 61, grifos no original).

Esse olhar “de cima” seria um olhar sobre aquilo que nossa visao naturalizou? O
mapa oferecido pelo sujeito do poema nao é um mapa qualquer, mas é um mapa aberto,
sobreposto, que nao situa o “real”. Retomando Deleuze e Guattari, podemos dizer que
se trata de um mapa “conectavel em todas as suas dimensoes, desmontavel, reversivel,
suscetivel de receber modificacdes constantemente” (DELEUZE & GUATTARI, 2011,
p. 30). Portanto, nao se trata de um decalque, simples repeticdo de passos através de
uma trilha ou de um roteiro pré-tragado. Esse mapa, conforme imaginado por Deleuze
e Guattari, “pode serrasgado, revertido, adaptar-se a montagens de qualquer natureza,
ser preparado por um individuo, um grupo, uma formacao social. Pode-se desenha-lo
numa parede, concebé-locomoobradearte, construi-lo comoumaacao politicaoucomo
uma meditacao” (DELEUZE & GUATTARI, 2011, p. 30). Em certo sentido, as palavras
de Deleuze e Guattari reverberam nas consideracdes sobre um poema de Emmanuel
Hocquard em “Blind light": “ele traz a tona memorias da infancia / e sobrep6e diversos
mapas na narrativa / o mapa da infancia / o mapa que percorre / o mapa da escrita que
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se sobrepée as linhas do seu texto” (GARCIA, 2014, p. 29). Aparecem também nos ques-
tionamentos de “Uma partida com Hilary Kaplan®, também de Um teste de resistores:

riscar um mapa de um ponto a outro
significa que é possivel altera-lo?

ou tem o mesmo sentido de apagar com
uma borracha? (GARCIA, 2014, p. 89).

A possibilidade de alterar um mapa ao risca-lo significa fazer conexodes com pontos
improvaveis, tracar rotas e roteiros diferentes a partir do que ja estd nele. Todo o poe-
ma é construido sobre interrogacoes: seria um ensaio? Um experimento? Questao de
método? Ou simplesmente um teste de poesia, como no poema de Charles Bernstein que
serviu de pretexto? Ensaiar, testar, arriscar, riscar o mapa. Riscar é, nesse contexto tra-
zido por Marilia Garcia, rasurar e tragar um percurso diferente sobre as mesmas linhas,
mudando o sentido através de uma repeticao diferenciada: é pura performatividade. E
na performance dorisco sobre o mapa que o sujeito aparece, é narasura que se estabele-
ceojogoentreo”“eu”eo”outro”. O mapariscado é metafora do poema, cuja equivaléncia
estd no gesto que traca as linhas sobre um poema, fazendo dele um outro poema.

Riscar seaproximada“tremura”, da“tremedeira”’,ambaslembrandoogestoinseguro
da mao. Mas também estd préoximo do “terremoto”, que pode riscar uma cidade do mapa
e mudar completamente sua geografia original. Ha ainda a possibilidade de rabiscar pa-
lavras espontaneamente, sem compromisso, como o rabiscar uma pagina em branco. Em
todo caso, riscar evoca o movimento incerto, fora de ordem, errante, guiado apenas pela
paixao, pelo afeto. Surge dai uma inquietagao: “e se uma lingua é desenhada / fora das
linhas, / como conciliar o / inconcilidvel?” (GARCIA, 2017, p. 63, grifos no original). Essa
pergunta poderia se transformar na principal linha de fuga da obra de Marilia Garcia.
O tragado fora das linhas da lingua poética é a metafora para seu fazer poético, isto
é, como fazer poesia a partir da poesia, ou como fazer poesia falando de poesia? Eum
gestonecessario em tempos de impessoalidade e impropriedade da poesia.

Nesse sentido, o terremoto nao deixa de ser uma desterritorializacao. Podemos
ligar essa tremura a uma outra forma de loop, nao mais como repeti¢cao mas sim como
movimento e desestabilizagao. O loop apareceria agora como um movimento acrobatico,
helicoidal que desloca e quer “ver no escuro/|...] / sublinhando as palavras /em vermelho
/ e recortando os comecos” (GARCIA, 2017, p. 67), corno no poema “aqui comeca o loop”. E
quando o tracado de um novo mapa comeca, completamente “desmontavel, conectavel,
reversivel, modificdvel, com multiplas entradas e saidas, com suas linhas de fuga”, como
querem Deleuze e Guattari (2011, p. 43). Ea partir dos escombros de um terremoto que o
processo de re-construgao parece ter inicio. No entanto, é um processo que nao se con-
clui, pois segue o movimento das hélices, jogando tudo que esta ao seu redor para fora:
“uma hélice serve para deslocar” (GARCIA, 2017, p. 73) - puro deslocamento.

IV

O deslocamento causa um choque nas expectativas e direcoes que a leitura de um
poema possa tomar. Mas é também uma forma de perceber outras e novas relacoes
possiveis na lingua/linguagem: “conciliar o inconcilidvel”. Temos ai o que poderiamos
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considerar como um segundo loop, que aparece como ruptura, linha de fuga. O loop
como repeticao diferenciada, isto é, o fragmento repetido se desnaturaliza e se des-
poja de seu significado anterior. O deslocamento nao aparece mais como tema, mas
como procedimento, processo e re-arranjo do processo. Essa ideia de deslocamento
encontra na geografia algumas metaforas: mapa, cartografia, paisagens, montanhas,
superficies, platés. Em “as estrelas descem a terra (do que falamos quando falamos de
uma hélice)”, poema-epilogo de Cdmera lentaq, a ideia de deslocamento ganha peso e a
escrita do poema se constrdi como uma reflexao sobre isso:

ao escrever euestavasempre preocupada
com o deslocamento
tentava pensar nele nao sé como tema

mas como procedimento

ao escrever & possivel pensar

em termos geogrdficos:

a gente constroi uma cartografia

e poucoapouco vaidesenhandoe
descrevendo linhas

formas curvas montanhas acidentes

caminhos e superficies (GARCIA, 2018, p. 77, grifos no original).

Construir ou desenhar uma cartografia com linhas, formas curvas, acidentes, en-
fim, sem nenhum protocolo que nao seja deixar-se guiar pelos afetos. O sujeito lirico
transforma-se, assim, em cartdgrafo, carregado por suas proprias intensidades. Na
esteira de Deleuze e Guattari, Suely Rolnik afirma que o cartégrafo quer “mergulhar
na geografia dos afetos e, ao mesmo tempo, inventar pontes para fazer sua travessia:
pontos de ligacao” (ROLNIK, 2011, p. 66). A aventura cartografica comeca com a des-
construcao de imagens prontas, repetitivas. E preciso sair da caixa preta e comecar a
questionar/ensaiar/testar. O sujeito lirico do poema em questao esta em busca das fa-
las-aventuras, conceito da critica portuguesa Silvina Rodrigues Lopes lida por Marilia
Garcia (GARCIA, 2017, p. 84). A aventura agora nao é mais sair do lugar, mas trilhar
percursos em “superficies abertas”:

seria mesmo o mundo

plano? ou em vez disso
uma superficie acidentada
cheia de barreiras

muros comportas fronteiras

elinhas demarcadas que podem conter
o fluxo? (GARCIA, 2017, p. 79).

Deum lado, liberar fluxos, romper fronteiras, linhas demarcadas, barreiras, enfim,
desterritorializar. Do outro, mostrar a planificacao do mundo, mostrar que o poema
é um platd, é anseio por reterritorializacao. Consciente de estar preso a imagens que
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se reptem, o sujeito procura por linhas de fuga, para isso inventa procedimentos. No
entanto, o sujeito cartégrafo também se coloca em posicao tensa, pois fica entre o
fluxo de suas intensidades e a representacao. Como para ele hd somente intensidades,
como afirma Suely Rolnik (2011, p. 67), pode acontecer delas escaparem. Ou seja: in-
tensidades podem escapar do terreno de sua propria organizagao, desorientando sua
cartografia, desestabilizando com isso a representacao, pois terdo seu fluxo estancado
pelo sentido. O cartégrafo parece lutar o tempo todo contra o sentido e a tentagao de
conferir unidade as suas intensidades.

Isso significa que o cartdgrafo estda sempre na iminéncia de cair no binarismo, no
conceito, na arborescéncia. O “método”, portanto, é nao ter caminho tragado, ja que nao
é possivel definir um percurso, mas deixar-se levar pelo fluxo das intensidades, pelas
falas-aventuras. Faz isso repetindo, retomando, refletindo sobre textos anteriores e
insistindo sobre eles para que, nesse processo, algo novo apareca:

eu queria falar sobre movimento e acdo:

queria pensar em como o deslocamento
dalinguagem casodacolagem e da citacao
poderia nos levar a ver as coisas de forma diferente.

[...]

queria olhar de outro lugar

mudar o foco

Eutentavareaprender a ver:

recortar e colar selecionar

uma palavra para colar em outro ponto

como numa ilha de edi¢ao (GARCIA, 2017, pp. 81 e 83).

Deslocamento da linguagem, colagem e citagao: formas de quebrar hierarquias e
criar novos movimentos e acdes ao ver as coisas de forma diferente. Deixar os afetos
tomarem conta da selecao. Deixa-los decidir o qué recortar, o qué colar ou o qué citar.
Sao linhas de fuga que partem do olhar para as coisas, para os textos, selecionando-os
afetivamente. Trata-se de um olhar que perscruta as coisas em seu ambiente usual, que
busca por detalhes que falem algo diferente - é a busca do infraordindrio. A partir dai
cartografar, dar uma lingua ao efeito causado por um detalhe, buscando recuperar um
sentido primevo perdido nos ruidos e barulhos que soterraram a esséncia da poesia.
Em sintese: encontramos nesse momento um agenciamento de elementos captados
pelo olhar sob uma perspectiva que inverte/reverte fluxos, editando-os: selecionando
“uma palavra para colar em outro ponto”.

Nesse processo, a geografia é metafora para representar o processo de desterrito-
rializacao e territorializacao do poema, seguindo nao mais escalas e valores numéri-
cos, mas fluxos migratorios. Os espacos perdem-se enquanto categorias de localizacao
geografica e se transformam em espacos entre. As ruas nao levam para onde os mapas
indicam e as passagens se transformam em labirintos. Tudo se transforma em engano:

qual o sentido da palavra
engano? engano € uma

fraude? ou significa
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errar de direcao e ao chegar

ver que tudo mudou de

lugar? qual arelacao

do sujeito com este tipo

de erroum erro

geografico? (GARCIA, 2014, p. 91).

Qual seria o sentido do engano e do errar? “Errar” é caminhar sem rumo com um
mapa nas maos, mas incapaz de se localizar. Para além do flerte com a “experiéncia do
errar”, percebemos também uma aproximagao com a figura erratica do sujeito lirico
moderno. “Errar é, simultaneamente, perda das referéncias conhecidas e aprendi-
zagem do desconhecido, apavorante e apaixonante”, diz Jeanne Marie Gagnebin na
reflexao sobre O camponés de Paris, de Louis Aragon (GAGNEBIN, 2005, p. 156). A
experiéncia do erro nos faz apalpar e conhecer as coisas pelo seu avesso. Entretanto
em Marilia Garcia, essa experiéncia nao parte do abandono das coisas conhecidas. Pelo
contrario, segue as linhas ja tracadas, repetindo-as, insistentemente, para encontrar
nelas o diferente - mesmo que seja preciso revira-las pelo avesso. Trata-se de um pro-
cesso de repeticao que visa mostrar um processo para descobrir nesse processo um
outro processo.

Composto por um unico poema, Engano geogrdfico é um dos titulos mais sugestivos
daautora quando o tema € deslocamento. Ao que parece, todo o poema buscaresponder
auma pergunta: “onde fica o centro do mundo?” Aresposta é postergada porque o mais
importante nao é chegar ao centro, mas palmilhar um trajeto, isto é, sentir o caminho,
a busca, o percurso:

é um engano geografico estar aqui

ele diz que deste lado

do mar vocé deve chamar limao de lima

é um fato geografico diz

mas sabe que na verdade fala de um erro de deslocamento (GARCIA, 2012, p. 11).

“Erro de deslocamento” sintetizaria, de alguma forma, uma oposicao a ideia de “en-
gano geografico”, mas é apenas na aparéncia. Como um turista, o sujeito lirico busca se
localizar nos mapas, mas “os mapas podem se sobrepor” (GARCIA, 2012, p. 11) e leva-lo
a pontos que nao existem fisicamente: memdria, afetos, sensagdes. Mapas comuns nao
levam ao ponto, nao levam ao centro do mundo — nao ha um centro, é a conclusao a
que chega o “ele” mencionado pelo sujeito. O deslocamento do sujeito lirico é de outra
natureza, é metaférico. E um deslocamento que, antes de tudo, procura escapar ao
poder fascista da lingua, como diria Roland Barthes em sua Aula. Eum percurso que se
detém justamente na busca, mexendo com a lingua. A partida e a chegada nao parecem
importantes, pois nao passam de decalques, isto é, repeticdes:

o deslocamento de trem um erro
seguir uma linha para tarbes
seguir uma linha para toulouse

seguir uma linha para Perpignan
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a geometria euclidiana de planos ele diz
antes de entrar no trem (GARCIA, 2012, p. 19).

Nao se trata, portanto, de um deslocamento fisico, mas de uma busca que atravessa
0 poema, procurando as linhas ocultas pelas linhas visiveis: “um trem pode esconder
outro trem / como uma linha pode esconder outra linha" (GARCIA, 2014, p. 30). Um
deslocamento leva a outro e assim vao se multiplicando os caminhos, as passagens,
os enganos. Esse deslocamento nao segue “a geometria euclidiana de planos”, objetiva
como a lingua em uso, mas busca um percurso tragado no decorrer da viagem, e esta
sujeito ao fluxo dasintensidades e dos afetos do sujeito viajante. O acaso das ruas e dos
caminhos pouco palmilhados parecem ser a abertura que se busca para deixar escapar
o desejo:

o mapa aberto tenta achar as ruas

uma colecdo de pessoas com mapas abertos
muitos acasos se multiplicando

um engano geografico pensa

tentar achar as ruas (GARCIA, 2012, p. 21).

Caminha-se por ruas e passagens de um platd. O centro nao é localizavel. Pessoas e
mapas abertos: multiplicidades em movimento. O sujeito aqui trabalha na exteriorida-
de, pois é apenas acompanhante: é o “outro” quem viaja. Como companheiro de viagem,
parece apenas querer alertar:

cuidado é uma cidade plate plana achatada
nao tem memoria para inserir ali
algo vai se transformando e nao sabe o qué

por que havia escolhido ir ao centro do mundo? (GARCIA, 2012, p. 41).

A cidade é vista como um plato, é plana, achatada e sem cume. A memoria curta €
rizoma; o contrario da memdria longa, que € arborescente e genealdgica. Em um plat6,
o centro pode ser em qualquer ponto. O lado de dentro pode ser o lado de fora, a entrada
pode ser a saida. A linha do trem é repeticao e o destino a que ela leva ja é conhecido -

nao é o centro. O sujeito reproduz o questionamento do “ele”: “o que foi fazer no centro
do mundo se pergunta” (GARCIA, 2012, p. 45), para em seguida descobrir:

os mapas abertos

o que foi fazer ali

nao acha o centro do mundo

o que foi fazer pergunta (GARCIA, 2012, p. 47).

Nao ha centro domundo, logo, “o que foi fazer ali” sumariza a ideia de engano, de
erro. Engano geogrdfico é a metafora para o olhar que vé somente imagens passando
pela janela enquanto o trem segue em linha reta (uma possivel analogia com a caixa
preta?). A sobreposicao de mapas revela que ndo hé centro, mas caminhos varios, labi-
rintos, pontos que levam a outros pontos, linhas que se cruzam. Uma colegao de mapas
e passagens que levam a outras passagens. Nesse caminhar errante, “o sujeito fora de
si” traga o rabisco sobre o mapa, rasura suas linhas. E nesse gesto performatico que se
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coloca no mapa como sujeito, garantindo uma presenca precaria. E mais, o plano da
viagem € desviado. Nao se trata de uma viagem com partida e chegada, mas de uma
viagem que parte do meio e segue nesse meio-caminho. Ressona em Engano geogrdfico
as palavras de Deleuze e Guattari: “buscar um comeco, ou um fundamento, implicam
uma falsa concepcao da viagem e do movimento” (DELEUZE & GUATTARI, 2011, p. 49).

vV

O deslocamento leva a pensar em uma outra linha de fuga na poesia de Marilia
Garcia: a simultaneidade. Instante em que o fazer e o ser andam juntos, mas sem que
haja harmonia perpétua nessa caminhada. Isso significa que ao mesmo tempo em que
0 poema é escrito, ele questiona a si mesmo e coloca entre paréntese a(s) definicao(6es)
de poesia ou de género lirico mais tradicional. Para ser poema, o poema precisa se des-
construir antes, mas sé pode fazer isso durante sua prépria construcao. O momento
da escrita é também o momento da reflexao, como em “O poema no tudo de ensaio”, de
Parque das ruinas:

quando comecei a escrever esse texto
para uma jornada sobre o ensaio na unifesp
eu queria falar de um poema do escritor americano
charles bernstein 0 poema era um teste
chamado “um teste de poesia”

eu queria comecar falando
daquele teste mas acabei sendo levada a falar de
outro teste (GARCIA, 2018, p. 59).

Podemos dizer que, aqui, o poema vai se construindo como um ensaio, que se desen-
volverad através do exercicio de outras formas, como a prosa e a narrativa. Ao mesmo
tempo, o0 poema passa por um experimento - como se fossem testados pesos distintos
para um equilibrio adequado - que testa seus limites — até onde vai a poesia? A poesia
configura-se, dessa maneira, como uma forma movente que fica entre o ser poema e
o ser ensaio. Coloca-se aqui também a questao dos limites da poesia, problematizado
pelo proprio poema ao questionar a si mesmo como poema. E muito comum em alguns
poemas de Marilia Garcia “comentarios” sobre a construgao de seus poemas, fazendo,
inclusive, referéncia a eles. E o momento em que o poema busca se conectar com o
discurso cientifico, usado como “método” (“caminho”), para chegar a um parametro ou
auma ideia de poesia: “estou tentando pesar um poema com os parametros do ensaio’,
diz um dos versos (GARCIA, 2018, p. 71).

A poesia se transforma, para Marilia Garcia, em experimento, ou melhor, em opor-
tunidade para “testar as palavras de descrever experimentando / de descobrir algo
escrevendo: descobrir com a mao / entrar na escrita ao modo da traducao” (GARCIA,
2018, p. 62). Experimentar, testar, ensaiar e traduzir sao palavras-chave em Marilia
Garcia que podem ser sintetizadas nesse “descobrir comamao”, gesto performatico que
objetiva encontrar o diferente no mesmo. Essa diccao ensaistica estd em seus poemas
como marca, mas também como inquietacao: “as regras para o teste nao estavam dadas
de antemao: / era preciso ensaiar” (GARCIA, 2018, p. 63). A poesia é, nesse sentido,
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desejo de ultrapassagem dos parametros dados, € busca de outras linhas de conexdes,
como a fotografia e o cinema - é teste!

Exemplo similar pode ser encontrado em “Blind light”, no qual uma das preocupa-
coes do sujeito é em relacao a construcao do poema: qual é o momento ideal do “corte”
no poema? Reconhecendo em seguida que é muito dificil falar de poesia e precisar o
uso de recursos:

se penso na poesia

quais recursos ao lado do corte
poderiam contribuir para tornar o poema
um poema? (GARCIA, 2014, p. 15).

Os dois recursos sugeridos pelo poema nesse excerto sao o enjambement e a
cesura. Segundo Giorgio Agamben, eles seriam possiveis somente na poesia, sendo,
portanto, seus denominadores comuns. De alguma forma, o excerto evoca aquilo que
Pierre Alferi chamou de “assombracao da prosa” (2013, p. 426), isto é, por mais que se
negue a prosa um lugar na poesia, ela esta em seu inicio, daif essa preocupacao em se
afastar dela ao conferir ritmo ao poema por meio dos expedientes do enjambement e
da cesura. E nesse sentido que o poema se coloca, aqui, como a linguagem falando da
linguagem ou, do poema falando do préprio fazer poético. Essa consciéncia também
aparece no mesmo poema, quando o proprio Giorgio Agamben é citado textualmente:
“posso deslocar a leitura de giorgio agamben / (ou cortar) / e repetir para pensar na
poesia / corte e repeticdo” (GARCIA, 2014, p. 15, grifos no original). Para além da me-
talinguagem, que apenas coloca a linguagem como tema ou assunto, o que parece mais
evidente no em questao é a “resisténcia da poesia”, conforme a tese de Jean-Luc Nancy:
“lo] sentido de ‘poesia’ é um sentido sempre por fazer”, pois “por esséncia, [a poesia €]
mais e outra coisa que a propria poesia”. Assim, segundo Nancy, podemos encontrar
poesia “onde sequer ha poesia”, onde ha “recusa da poesia” ou seja, onde a “poesia nao
coincide consigo mesma" (NANCY, 2013, pp. 416-7).

Nesse caminho, rumo a “ndo coincidéncia da poesia”, que faz com que ela seja o que
é, “impropriedade substancial” (NANCY, 2013, p. 417), os poemas de Marilia Garcia
flertam com o ensaio, forma semovente, que testa limites e conceitos, mas sem defi-
ni-los. Definir, nesse caso, seria aprisionar a poesia e forcar seu fechamento, conside-
rando-se, nesse caso, a etimologia da palavra - de-finis: “limitar”, “finalizar”. A poesia
é um nao-lugar que fica “entre” todos os lugares, enquanto o “poema € a coisa feita
do préprio fazer” (NANCY, 2013, p. 420). Ao se fazer, a poesia nega-se e isso também
significa que ela também “nega que o acesso ao sentido possa ser confundido com um
modo qualquer de expressao ou de figuracao” (NANCY, 2013, p. 417). E ainda, a poesia
nao permite “identificar-se com qualquer género ou modo poético” (NANCY, 2013, p.
420). Assim, antes de mais nada, importa observar que a poesia de Marilia Garcia se
concentra no fazer do poema, que também se traduz em resisténcia contra sua defi-
nicao. Sua poesia seria um tubo de ensaio, um teste de resisténcia, ou “uma forma de
resisténcia” (GARCIA, 2014, p. 118) cujo sentido vai se construindo no préprio fazer,
mas nunca chega ao fim: “hoje quando fecho os olhos / penso naquela linha que nao
fecha" (GARCIA, 2017, p. 18). Essa linha que néo se fecha é o poema!
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Teste, ensaio: experimento, afeto. Uma equacdao estranha, mas que em Marilia
Garcia parece fazer sentido. Afinal, qual parametro para dizer que um texto é um
poema? Ou: “o que faz um poema ser um poema?”, pergunta o verso-citacao de Charles
Bernstein incorporado pela autora as suas inquietacées (GARCIA, 2018, p. 70). E assim
que Marilia Garcia testa, ensaia, experimenta e seleciona. Nesse processo, nao ha pa-
rametro claro, nem mapa seguro - “Le pays n'est pas la carte” (GARCIA, 2007, p. 31).
Podemos afirmar que o que ha sao cartografias afetivas e mapas sobrepostos.

O cartografo é aquele que escolhe, que seleciona o que o afetou, que causou nele
uma afeccao (affectio), recorrendo mais uma vez a Gilles Deleuze. Nesse sentido, con-
forme o filésofo, affectionao é somente o0 “efeito instantaneo de um corpo sobre o meu”,
mas também o “efeito sobre minha prépria duracao, prazer ou dor, alegria ou tristeza”
(DELEUZE, 2011, p. 178). O afeto é um pensamento ainda nao representado, confuso,
que causa movimentos e faz o corpo vibrar. Essa vibracdo/inquietacao é o efeito causa-
do pelo afeto, é a afeccao. Assim, encontramos na poesia de Marilia Garcia, para além
do olhar cartografico, que constroi e ao mesmo tempo desmancha, um trabalho que é
consequéncia de “um discurso-percurso-corpo pontuado por citacdes afetivas ou, em
outras palavras, por momentos de encontros discursivos” (DI LEONE, 2015, p. 132).
Encontros da poesia com outros discursos ou encontros da autora com outros textos,
ou ainda, encontros do sujeito lirico com outros lugares-discursos.

Enessesentidoquea possibilidade de um sujeitoliricorizomaticona obra de Marilia
Garcia nao é totalmente descartavel nesse contexto. Sob essa perspectiva, é possivel
ver sua obra como um “agenciamento maquinico” (DELEUZE & GUATTARI, 2011) que
se conecta com outros agenciamentos. Em sintese, sdo conexdes que nao se ligam a
nenhum centro, que nao possuem nenhum enraizamento, mas que se constituem como
um platd, sempre nomeio, seminicio nem fim. Nesse aspecto, o sujeito liricorizomadtico
é sem fixidez, por isso age cartografando vozes e paisagens, devorando-as afetivamen-
te, absorvendo matéria de varia procedéncia, seguindo linhas de fuga. O resultado é
uma cartografia com multiplas faces, multiplas entradas e saidas - um mapa aberto,
sem centro, composto varias linhas e varias passagens.

O olhar do sujeito lirico rizomadtico arranca a si mesmo da légica bindria ou pivotan-
te, trabalhando na multiplicidade. Assim, todo e qualquer ponto pode ser um centro, ao
mesmo tempo em que pode nao sé-lo. Tudo é passagem, um mapa desmontavel: “o mundo
janao seriaredondo / mas uma superficie plana / cheia de buracos” (GARCIA, 2017, p. 55)
e “o ponto de encontro é cada vez mais distante” (GARCIA, 2007, p. 20). Ndo ha nenhum
percurso previamente elaborado, nao ha roteiros, mas um mapa que se constroi enquan-
to o sujeito olha e recolhe: “sobreposicao de mapas afetivos” (GARCIA, 2014, p. 30).

O poema precisa lidar com lascas o tempo todo, particulas de afetos que escapam
a organicidade, que fogem a hierarquizacgdo. Essas particulas constituem as linhas de
fuga que quebram as estruturas que propdem sentidos e significados fixos. O poema
nunca chega ao seu fim, mas permanece como um estar sempre no meio do caminho.
Trata-se de um deslocamento constante e necessario para continuar a ser intensidade. O
poema pronto é apenas “uma forma de leitura das coisas” e a possibilidade de um didlogo
continuar, mesmo apds seu término, nao esta descartada: “quando escrevo um poema /
procuro uma espécie de abertura de repeticdo de didlogo” (GARCIA, 2014, pp. 30-31).
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Alguns poemas de Marilia Garcia sdo, dessa forma, retomados, reescritos, redese-
nhados. Em outros casos, o acréscimo de um “prélogo” modifica a percepgao da leitura
anterior. E o caso de “Blind light”, cujo inicio narra a situacao inicial do poema, que foi
“originalmente” apresentado em uma performance: “depois mudei pequenas coisas no
texto /inserindo comentdrios como este aqui / e incorporando a conversa que tivemos
no dia” (GARCIA, 2014, p. 13). Ha ainda o exemplo de “tem pais na paisagem (versao
compacta)’, de Camera lenta, que se desdobra no poema “Parque das ruinas”, do livro
de mesmo nome. Nao seriam estas, também, formas de deslocamento, isto &, o gesto
performatico do sujeito que rasura o proprio texto é um deslocamento?

Vi

Deslocar mas nunca atingir o centro. A estratégia é causar enganos geograficos.
Composto por um unico poema, o livro Paris ndo tem centro também evoca a imagem
do deslocamento e do erro. Nele, o sujeito lirico torna-se um caminhante, erratico e
temporario, transformando as famosas passagens parisienses em espago de perda e de
auséncia:

eu pego umarua em diregao ao norte

de paris

ela estd cheia de passagens

eu pego arua saint-denis

depois o boulevard poissonniere

e o faubourg montmartre

essa rua também estd cheia de passagens

eu decido atravessar as passagens

é cedo eu estou passeando

eu vou ter tempo de chegar (GARCIA, 2016, pp. 11-12).

O ato de caminhar pelas passagens pode ser lido como um gesto performatico: o
sujeito quer dar-se em espetaculo, isto é, quer ser percebido como sujeito. No entanto,
conforme consideracao de Tania Rivera, o gesto implica a presenca do corpo, mas tam-
bém aponta para fora dele, para um outro corpo que deseja coopta-lo (RIVERA, 2013,
p-44). Assim, ao invés de se encontrar, o sujeito perde-se ainda mais, sendo estranhado
pelo préprio espago que se transforma no corpo que tenta alicid-lo - corpo contra cor-
po. Nesse movimento, o centro deixa de existir para se transformar em uma série de
passagens desconexas, labirinticas - momento de desterritorializagao:

eu comeco a atravessar

as passagens

eu faco um vai-e-vem entre
a passage du grand-cerf

a passage du bourg-l'abbé

a passage du caire

a passage des panoramas
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“paris nao tem centro”
elame diz
paris estd cheia de passagens (GARCIA, 2016, p. 12).

O gesto de caminhar pelas passagens tem algo de similar do gesto de rabiscar. O
sujeito desenha mapas nessa caminhada errante pelas passagens, mapas sobrepostos
que nao indicam centro, mas sugerem a forma de existéncia do préprio poema como
passagem. Paris ndo tem centro parece encarnar a metafora do labirinto, cujo centro
e saida sao sempre adiados. Sair dele somente com a ajuda do “outro”. Nesse espaco, o
“eu” sem o0 “outro” é miragem. Ir ao encontro do “outro” significa perder-se antes:

eu estava numa passagem

que se chamava panoramas

ela tem vdrias saidas

mas de repente eunao posso mais
ver a saida

eu estou num outro tempo

[-]

agora essa cidade é

uma miragem

eu penso agora

eu também me tornei

uma miragem (GARCIA, 2016, p. 13).

Como se percebe, a presenca do outro é crucial dentro desse contexto, pois serve
para lancar o olhar que assegura existéncia ao sujeito. Mas o espago € de auséncia e
coordenadas: assim também é o sujeito que caminha por ele. O espaco é dissolvido e
perde sua fixidez e ndo serve como referéncia, isto é, nao da conta de sustentar uma
imagem do sujeito. O espaco transforma-se em paisagem e, como tal, é mais complexa
e composita, pois é uma imagem “elaborada a partir do ponto de vista de um sujeito”
(COLLOT, 2012, p. 24). Nesse estagio, sujeito e paisagem se tornam inseparaveis, con-
fundindo-se. A insisténcia na repeticao do pronome “eu” nao é suficiente para fazer o
sujeito re-encontrar-se. Tornado miragem, esse “eu” passeia sem rumo, erra pelas fa-
mosas passagens parisienses, tornado ele também apenas uma passagem. Perdido em
um espaco que nao consegue mais perceber como referencial, o sujeito torna-se objeto:

eu estou passeando

mas eunao seimais

qual direcao tomar

qual é a saida? eu pergunto
onde é

estounuma sensacao labirinto

essa passagem esta cheia de saidas (GARCIA, 2016, p. 14).

As saidas sao varias, multiplicidades em movimento, fluxos ininterruptos. Dai
a “sensacao de labirinto” que pode ser uma traducao do medo de estar sozinho e
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perceber-se esvaziado. Mas também pode ser a imagem da multiplicidade de entradas
e saidas e conexoes. Parece ser ainda preciso dar-se ao olhar do “outro”, ja que o olhar
das passagens nao o recompoe como sujeito, mas o transforma em objeto. A perfor-
mance so se justifica quando é direcionada a alguém. Perder-se do olhar do “outro” é
perder-se como sujeito.

eunao sei mais onde estou
eu olho no mapa

é engracado

euvoltei algumas ruas

eu entrei numa passagem

e sail

algumas ruas antes (GARCIA, 2016, p. 14)

Quantas vezes é preciso dizer “eu” para dizer “o eu"? Dizer “o eu” nao faz senti-
do quando o sujeito estd desbancado de seu lugar. Ele s¢ existe como efeito e tal s
acontece na presenca do “outro”. O excerto parece sugerir, pela repeticao insistente
do pronome “eu”, a angustia de nao se saber existindo. Paris ndo tem centro pode ser
lido como um poema que fala de um encontro que nao se concretiza, nao somente pela
dissolucao do espaco, mas também pela constatacao do sujeito de que sua identidade
é pura laceracao. Da mesma forma, o espaco também “deve ser inventado, criado em
ato na flutuante, movente e estilhacada medida do sujeito” (RIVERA, 2013, p. 42). Em
igual medida, espago e sujeito se igualam como categorias, pois sao incapazes de se
manterem fixos. O primeiro, por se converter em paisagem transformada pelo olhar
daquele que a cartografou, pura percepcao e desejo. Enquanto o segundo, encena sua
existéncia através da auséncia e da presenca do “outro”.

E suma, Paris ndo tem centro pode ser lido como um poema que ensaia, ou melhor,
que executa uma performance sobre duas realidades que se cruzam: a do espaco, que
se desagrega e se expande, e a do sujeito, dilacerado e errante em um mundo disperso.
Assim, ressona nessas palavras, a fala do poeta Octavio Paz, quando afirmou que, em
um “universo que se desmancha e se separa de si mesmo, totalidade que s¢ é pensavel
como auséncia ou colegcao de fragmentos heterogéneos, o eu também se desagrega”
(PAZ, 2012, p. 266). Dentro desse argumento esta contido a imagem do mundo cujo
centro também se deslocou e junto toda coesao possivel. Mas essa dispersao nao sig-
nifica pluralidade, e sim repeticao, “proliferacao do idéntico”, nas palavras de Octavio
Paz. H3, nesse contexto, a representacao de pelo menos dois problemas que o poeta
moderno encara: do mundo sem uma imagem definida e da crise dos significados.

Vi

Estas breves notas poderiam ser encerradas apenas com a imagem abaixo, pois
representaria um esquema pictérico da obra de Marilia Garcia. O texto aqui proposto
foi mais um ensaio, nao se pretendeu esgotar nenhuma das possibilidades de leitura
da poesia da autora. O que significa que a multiplicidade ndo quer ser unidade, que o
rizoma é linha, nao circulo: “Facga a linha e nunca o ponto! A velocidade transforma o
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ponto em linha! Seja rdpido, mesmo parado! Linha de chance, jogo de cintura, linha de
fuga” (DELEUZE & GUATTARI, 2011, p. 48).

Figura 1: Wall drawing 118

Fonte: Sol LeWitt

O trabalho de Sol LeWitt, Wall drawing 118, citado pela autora em Paris ndo tem
centro, parece encarnar a ideia de multiplicidade e de mapa sobreposto. Ele encarna
também a ideia de participagao do outro em sua composicao, como se ele so se tornasse
0 que é porque outras maos que nao a do artista agiram:

o sol le witt foi um artista norte-americano
que ficou conhecido nos anos 70

pela série “wall drawings”

[.]

Ele ndo fazia os desenhos

mas criava instrucoes

e as vezes até diagramas

para outras pessoas executarem

por exemplo

o “wall drawing 118" diz assim:

“numa parede

qualquer pedaco continuo de parede
usando um lapis duro

faca cinquenta pontos ao acaso

os pontos devem ser distribuidos

com equilibrio pela superficie da parede

todos os pontos devem ser conectados com linhas retas”

2 Disponivel em: http://lepaysnestpaslacarte.blogspot.com/search/label/sol%20lewitt. Consultado em:
23/05/2020.
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alguém executava as instrugoes para ele

e cada desenho

mesmo seguindo a risca o modo de usar

poderia ser diferente

dependendo de quem o fizesse (GARCIA, 2016, pp. 33-34).

Todos os pontos estabelecem e desenvolvem conexodes. Nao ha um centro, a unida-
de é ilusao que mais distancia do que aproxima. Mesmo a imagem acima, que parece
estar completa, poderia ser continuada com varias outras linhas saindo de qualquer
ponto em qualquer direcao, sobrepondo-se. Cada um que se coloca na posicao de ligar
os pontos seguira seu proprio fluxo, isto é, o movimento do préprio corpo e suas intensi-
dades afetivas. Sobre Marilia Garcia podemos dizer que seus livros estabelecem linhas
que se cruzam umas sobre as outras, criando conexoes. As intensidades percorrem a
geografia criada por sua maquina literaria. O desejo maquinico produz linhas de fuga,
produz um “para fora” constante: a autora é o cartdgrafo devora, é o corpo que produz,
é o desejo que se transforma em poema. Mas como o desejo sempre escapa a ordem da
representacao, suas lascas produzem novas linhas de fuga.

Marilia Garcia parece querer construir um edificio que nunca se conclui. Em outros
termos, seu trabalho é um trabalho sobre as ruinas de um edificio jamais construido,
mas imaginado sempre de uma maneira diferente. A poesia como teste, experimen-
tagao, ensaio: diregoes incertas cujo centro nunca é alcangado. A autora esta em um
constante processo de desterritorializagao e territorializagao de sua poesia, como se
jogasse com elementos dispares e irreconcilidveis, tudo para mostrar que em poesia o
gesto que traga a linha pode ser mudado.

O titulo de seu ultimo livro, Parque das ruinas, sugere jogo: “parque” é também o
lugar da brincadeira, da descoberta e da imaginagao. E também o livro no qual pela pri-
meira vez Marilia Garcia usou fotografias em sua composicao, fazendo com que estas
complementassem o texto escrito. No entanto, o que buscamos nas fotografias nunca
estd nelas, mas fora — serao signos? Ha, nesse playing com o leitor, uma busca: a do “tu”
como cumplice.

Nesse sentido, as fotografias constituem-se como linhas de fuga, jogando nosso
olhar para fora, como se nos convocasse a também procurar pelo infraordindrio.
Novamente o infraordindrio de Georges Perec aparece como busca desejada pelo su-
jeito do poema, que lanca seu olhar para além, para um fora que nos arrasta junto. O
olhar do leitor/expectador/ouvinte tenta acompanhar, mas como ter acesso se, assim
como o “eu” do poema, também nao temos acesso ao que o “outro” faz ou vé?

Nessa geografia literaria, Marilia Garcia ensaia, testa, experimenta, joga, perfor-
matiza. Sobre seu primeiro livro, 20 poemas para o seu walkman, o poeta argentino
Anibal Cristobo escreveu algo que serve como uma consideracao solta para este texto:
“Acho que dentro de algum tempo, para se referir a esses sons que vocé traz aqui, as
pessoas dirao: ‘me sentia dentro de um poema da Marilia, e ouvia minha voz, mas o
sentido continuava longe, e sé conseguia entender que ia me afastando de alguma
coisa - que também era eu” (CRISTOBO apud GARCIA, 2007, p. 80). A soltura da consi-
deracao serefere ao fato de ter que concluir (ndo concluindo!) este texto. Mas sabemos
que ele deixa uma abertura (nao uma, mas varias, alids!), que fica a cargo dos poemas

- 516 |@®®@ Raido, Dourados, MS | ISSN 1984-4018 | v. 14 | n. 36 | p. 493 - 519 | set/dez 2020



de Marilia Garcia que nos colocam em deslocamento nao apenas com nosso “eu” - que
julgamos ser nossa representacao mais fiel -, mas também com o que até hoje julgamos
sabemos sobre poesia ou poema ou ensaio... E a intencao do rizoma: nao comecar nem
concluir, mas ser intermezzo, inter-ser, estar sempre entre.
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