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RESUMO

Esta dissertagdo promove, a partir da apresentacdo dos processos de minha
producdo artistica, uma reflexdo que aponta a colagem como modalidade de
pensamento em que o0 exercicio interlinguistico é concebivel, apreensivel e
representavel. A explanacdo parte de uma investigacdo da relacdo entre
imagem e texto nas artes e tem como fio condutor esse trabalho plastico cuja
poética se desenvolve num percurso entre escrita, colecdo e colagem, e se

ocupa de uma narrativa cuja autoria seja atribuida também ao interlocutor.

Palavras-chave

Imagem e texto, colagem, fragmento, colecao, narrativa.



ABSTRACT

This dissertation promotes, from the presentation of the processes of my
artwork, a reflection pointing to collage as a mode ok thinking in which
interlinguistic concepts are conceivable, understandable and representable. The
explanation starts from a research about the relationship between image and
text in art and is led by a hybrid artwork whereof poetics develops in the course
of writing, collection and collage, and cares about a narrative whereof

authorship is also attributed to the interlocutor.
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- Uma tesoura transforma qualquer coisa.



Introducao

Esta dissertacao, intitulada A captura da escrita imaginaria: Conjectura.
Fragmento. Colagem, empreende uma reflexdo acerca do imbricamento entre
imagem e texto em meu trabalho artistico. A relacdo entre essas linguagens
tem como fundador um desejo pessoal por uma escrita literaria — que ndo se
realiza, pois 0 que faco € investir em seu projeto e demorar-me nos percalcos
do processo, da releitura e da anotacdo. Coleciono. Alimento uma escrita
imaginaria com registros do cotidiano e pequenos fragmentos literarios, dado
que o primeiro trabalho do escritor € sempre o do recorte. Cogito contos,
fotografo, desenho, invento dialogos.

Meu trabalho nasce, entdo, do interesse pela captura do exercicio que
antecede a escrita literaria. De maneira bastante objetiva, pode ser definido
como um registro plastico do meu modo de conceber o mundo literariamente. E
uma vez que esse processo consiste em organizar dialogicamente a infinidade
de informacdes que se sobrepbem sem freio no que toca a distincdo de suas
naturezas, é justo pensar-lhe uma representacdo que priorize a ideia de

simultaneidade narrativa.

Minha pesquisa apresenta, assim, a colagem como o campo que
absorve a demanda interdisciplinar do meu pensamento sensivel. Para bem
definir as questdes poéticas que promovem essa escolha, minha explanacdo
segue um caminho analogo ao préprio processo da colagem, dividindo-se nos
seguintes capitulos: 1) A experiéncia do papel; 2) Memdrias; 3) Colecdes; 4)
Recortes; 5) Montagens.

A experiéncia do papel apresenta as Conjecturas, termo que utilizarei
para me referir ao jogo poético de escrita e colagem imaginarias. O capitulo
tem como objetivo fundar a questdo mais essencial do debate, qual seja, a
analogia entre os processos da colagem e da escrita. E sob 0 seu argumento
poético e tedrico que o debate acerca da relacdo entre imagem e texto se dara.
Para assegurar o desenvolvimento da reflexdo dentro de modalidades de
pensamento que concebam e instiguem o carater hibrido do trabalho, o

capitulo faz uma revisao histérica do paralelo das artes para entdo se demorar
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sobre questbes modernas que revelaram camadas mais profundas da relacéo

imagemé&texto.

Instigado pelo pensamento acerca do “fio das horas” proustiano, esse
elemento intangivel que, muito sutilmente, nos situa no tempo e no espaco, 0
capitulo Memodrias busca compreender a diretriz do movimento poético do
trabalho. Uma vez que, como veremos, as Conjecturas se ddao em meio a
profusdo do registro fragmentéario (recortes), a reflexdo se desenvolve no
sentido de compreender e afirmar as operacdes da memoria como realizadoras
do sentido, como a argamassa que une e significa os recortes no espaco e no

tempo.

Empreendido e justificado pelas acbes sensiveis da memoéria, o (meu)
habito de colecionar é o assunto do capitulo 3. Um apanhado dos elementos
gque mantenho em um acervo pessoal abre espaco para a discussdo dos
primordios da minha pesquisa artistica. O texto aborda entdo o carater
narrativo e poético da colecéo, estabelecendo sua relacdo com a colagem. O
capitulo Recortes d& continuidade ao assunto da narrativa empreendida pela
colecdo, mas com enfoque na narratividade da fissura e do elemento isolado.
Dedica-se, assim, a uma explanacdo mais detalhada sobre esse elemento
estrutural do meu trabalho, o fragmento. Como as primeiras incidéncias
fragmentarias nas artes plasticas sdo abordadas ja no capitulo 1, esse capitulo

4 se dedica a contribuicdes advindas da literatura.

Conduzido pelas pesquisas de Ernest Fenollosa e Sierguéi Eisenstein
acerca do modo de compor do ideograma chinés, Montagens pontua
importantes questdes tedricas e poéticas que surgem a partir do modo de
arranjar o fragmento em novas narrativas. Como etapa derradeira desta grande
colagem que € uma dissertacdo, o0 capitulo também procura fazer um
apanhado de questdes previamente provocadas para promover o seu dialogo
com obras que, assumidas em seu excesso de movimentos e rastros,

empreendem uma narrativa marcadamente caleidoscopica.

No que tange aos dialogos tedricos do trabalho, minha explanagéo
segue pela revisdo do paralelo das artes com enfoque em duas discussdes que

considero essenciais para compreender e conceber a possibilidade
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intersecional. A primeira (século XVIII) diz respeito ao reforco de limites entre
imagem e texto, reservando-lhes os dominios do espaco e do tempo,
respectivamente. A segunda (fins de século XIX e inicio do século XX) se
alimenta do questionamento dos padrdes classicos de representacéo e, movida
por uma consciéncia pautada na descontinuidade espaciotemporal moderna,

viola as integralidades espaciais e temporais.



O REGISTRO E O RECORTE, A ESCRITA E A COLAGEM:

AS CONJECTURAS



CAPITULO 1

A EXPERIENCIA DO PAPEL

O caos € uma ordem por decifrar.
José Saramago

Uma imagem literaria € um sentido em estado nascente; a palavra — a
velha palavra - recebe aqui novo significado.
Gaston Bachelard

Tenho a escrita como um desejo. Penso em definir-lhe um projeto, mas
ja ha alguns anos percebo que os pequenos trechos que logro ndo planejam ir
além do esboco, do ajuntamento, da cogitacdo. Talvez porque eu nao tenha
ainda podido organizar em um discurso conciso a diversidade das coisas que
me capturam. Ou porque, intimamente, eu prefira assegurar-lhes a liberdade

semantica que a indefinicdo pressupde.

Antes de se tornar um problema ou apressar rumo a afirmacdo/negacao
do lugar de escritora, essa aparente contradicdo resolve demorar-se
prazerosamente na experiéncia de tateamento e provisoriedade que se realiza
no germinar do texto: coleciono registros de pequenas contemplagdes, assim
como recortes de mundo que reservo movida pela hipétese de um poema, pela
relacdo a um bom episddio ou pela lembranca de um estado de consciéncia.
Um exercicio particular de atribuicdo e significacdo poética os reorganiza
constantemente em esquemas que se multiplicam e contaminam mutuamente.
As imagens mentais que dai surgem, assim como a dinamica de apreenséo
simultanea de informacfes, apontam para uma interface espacial da escrita

imaginéria que se realiza antes da ordem linear e normativa.

A pesquisa que aqui apresento propde uma reflexdo acerca de
possibilidades expressivas dentro desse campo caracterizado pelo
afrouxamento de limites entre géneros. Considerando que o trabalho plastico

que tenho desenvolvido se move em direcdo a um desdobramento do jogo



especular’ que antecede a escrita, este primeiro capitulo traz como eixo o
apontamento da colagem como linguagem capaz de contemplar as demandas
plasticas e literarias do meu pensamento criativo. Para oferecer ao leitor uma
ideia mais clara dessa proposta, o topico a seguir traz uma descricdo do meu
processo criativo na escrita, lugar que se configura como um dos meus

principais objetos de investigagao.

1.1 AS CONJECTURAS

Conjectura: ato ou efeito de inferir ou deduzir que algo é provavel, com base em
presuncdes, evidéncias incompletas, pressentimentos; conjetura, hipétese, presuncéo,

suposic¢do. (in: Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa)

' 0 termo é utilizado por Marcia Arbex em Alain Robbe-Grillet e a pintura para falar das possiveis “trocas
ou piscadelas (...) entre um texto e uma imagem” (p.21), e se aplica a esta discussdo por reafirmar o
carater interdisciplinar do meu trabalho plastico, que compreende a diade imagem & texto em sua
maneira imbricada, desorganizada e simultanea (diferente da que se realiza na funcionalidade da
legenda ou da ilustragdo).



Penso em como a desordem dos cadernos multiplica as possibilidades
semanticas de seus contelidos. Lembro-me de um trecho de entrevista? com
Francis Bacon acerca do caos em seu atelié. Recorro ao texto, onde o pintor
diz: “Eu me sinto muito a vontade no meio desse caos, porque ele me sugere
imagens”. Circulo o trecho “sugere imagens”. Copio em um bloco de notas as
palavras do entrevistador: “Talvez seja mais facil trabalhar num espacgo cadtico.
Se pintar e escrever significam ordenar o caos da vida, e o lugar onde se
trabalha € a imagem da desordem, acho que, inconscientemente, isso deve
atuar como um catalizador na criacdo da ordem. Ao passo que, se a gente
tenta fazer essas coisas num espaco perfeitamente arrumado, é possivel que

nao se tenha muita razdo para trabalhar”.

Corro para as minhas gavetas. Despejo o conteudo de uma delas sobre
a mesa. Encontro fotografias de lugares para cenas que ainda néao tenho em
mente, anotacdes sobre o trejeito de um estranho para compor uma
personagem, um trecho recortado de um livro erético de banca de revistas com
uma observacédo a lapis que o traveste em uma metéfora sobre soliddo. Pego
a tesoura. Fraturo imagem e escrita. Junto seus fragmentos a palavras
pescadas no dicionario, aos meus balbucios e desenhos. Deparo-me com a
pagina rasgada de um livro que faz referéncia a Camdes e que diz sobre a
auséncia ser “uma espada cruel contra 0 amor”. Relaciono-a ao conto sobre F.,

inventando uma coincidéncia.

Guardo as coisas na gaveta. Saio para um café e falo, ja com algumas
alteractes, do meu projeto de conto a L. Ele suscita dois versos que leu em um
poema sobre a cor laranja e 0s sugere como metafora para 0 meu assunto.
Entdo volto pra casa e o remonto. Descarto algumas partes. Escrevo os dois
versos em um papel de seda laranja e o coloco no envelope azul. Decido, de

uma vez por todas, envia-lo. Tudo, ndo mais que provisoriamente.

? SYLVESTER, D. Entrevistas com Francis Bacon APUD SANCHES NETO, M. Autobiografia material, in:
Critica e Colegdo (2011)



O texto sobre as Conjecturas se empenha em oferecer ao leitor uma
ideia do fluxo que rege o meu pensamento literario. E evidente que, por se
tratar de um relato escrito, a descricdo sacrifica a simultaneidade e
dinamicidade inerentes ao trajeto, adaptando-o a uma estrutura linear que o
comunica sistematicamente. Essa manobra tem a funcdo de demonstrar como
0 cerco de uma escrita normatizada coloca a parte a volubilidade propria do
pensamento criativo. Entdo, se quero dar enfoque a esse momento processual
como parte essencial da pesquisa, devo eleger aquelas qualidades

negligenciadas pela escrita linear como partes indispensaveis ao meu discurso.

Buscando um meio de representacao capaz de manejar o jogo especular
intrinseco as Conjecturas, minha pesquisa se lanca nesse campo intersecional
originado pelos alargamentos da linguagem plastica e da escrita, a colagem. O
tdpico a seguir apresenta os resultados mais recentes do meu trabalho plastico
a luz da analogia que Antoine Compagnon estabelece entre as operacfes da
colagem e da escrita e, também, as iluminacdes de Jodo Barrento acerca de

uma escrita espontanea.

1.2 O RASGO E A COSTURA: A ANALOGIA ENTRE OS
PROCESSOS DA ESCRITA E DA COLAGEM

Em Tesoura e Cola, texto que introduz o livro O trabalho da citacdo
(2007), Antoine Compagnon se detém sobre a descricdo de sua experiéncia
com a colagem durante a infancia, tempo em que, munido de livros de figuras
diversas, se propunha a ordenar seus recortes segundo uma concepcao
propria de mundo:

Sao grandes folhas [...], e sobre cada uma delas estéo dispostos, em
desordem, barcos, avibes, carros, animais, homens, mulheres e
criancas. Tudo o que € necesséario para reproduzir o mundo. [...]

Subverto a regra, desfiguro o mundo: uma roupa feminina sobre um
corpo masculino, e vice-versa. (COMPAGNON, 2007, pp 9 e 10)

Segundo o autor, o exercicio configura um importante processo de
(res)significacdo intima e experimental das coisas, e € motivado por essa que

instaura a operagdo cognitiva do transito entre o real e o imaginario: a paixao



pelo recorte. Recortar €, em esséncia, desenraizar o objeto de seu contexto de
origem, mutilando o todo que |lhe confere um sentido Unico. O que sobra da
operagdo € a “férmula autbnoma” (Compagnon) da parte extraida, um

fragmento manipulavel.

Se estivermos atentos, é possivel reconhecer o mesmo principio no
processo descrito nas Conjecturas. Compagnon corrobora esse lugar comum
ao colocar leitura e escrita como formas derivadas do recorte e da colagem.
Todo texto é, na concepgdo do autor, uma espécie de colcha dos retalhos de
citacbes (recortes) que temos guardados na memoria. Para explicar suas
comparacoes, ele evoca as figuras elaboradas por James Joyce e Marcel

Proust acerca do trabalho do escritor:

O primeiro apresentava a tesoura e a cola, scissors and paste, como
objetos emblematicos da escrita; o segundo, pregando aqui e ali seus
pedacos de papel, comparava de bom grado seu trabalho ao do
costureiro que constréi um vestido, mais do que ao do arquiteto ou do
construtor de catedrais. E, no texto, como pratica complexa do papel,
a citacdo realiza, de maneira privilegiada, uma sobrevivéncia que
satisfaz a minha paixdo pelo gesto arcaico do recortar-colar.
(COMPAGNON, 2007, p. 12)

Particularmente, compreendo o recorte como parte inicial de um
discernimento poético das coisas. Tudo 0 que me interessa e salta aos olhos,
antes de bem digerido/discernido/significado poeticamente, € desligado de seu
contexto de origem. Estar no meio do caminho entre o desligamento (recorte de
mundo) e o discernimento poético (obra literaria) € me deparar com cadernos e
gavetas repletos de possibilidades a serem combinadas num jogo de
provisoriedade que, como as colagens do menino Compagnon, subverte a

ordem imediata das coisas.

A ocupacdo O quarto (2014, fig. 1-8) é fruto dessa reflexdo. O trabalho
€ uma espécie de colagem gigante que se propde a representar o cenario da
escrita ludica e provisoria das Conjecturas. Nele, exponho meus recortes e
trechos de maneira crua, como em um gabinete de curiosidades particular.
Esses fragmentos (anotacdes, pedacos de papéis, excertos de livros, fotos de

desconhecidos, pequenos vidros de remédios e perfumes, entre outros)

? Parte da exposicao individual Partilha do verso e do vazio, realizada em abril de 2014 no Centro
Cultural Elefante (Brasilia — DF)



aparecem como matéria prima voluvel e entregue as irrup¢des, interrupcoes,
rasuras e emaranhados proprios do trabalho da imaginacao.

Fig. 1: Rita Almeida, O quarto. Conjectura sobre parede (2014)

Fig. 2: Rita Almeida, O quarto. Conjectura sobre parede (2014)
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Fig. 3: Rita Almeida, O quarto.

Conjectura sobre parede (2014)
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Fig. 4: Rita Almeida, O quarto. Conjectura sobre parede (2014)

Fig. 5: Rita Almeida, O quarto. Conjectura sobre parede (2014)

12



Fig. 6: Rita Almeida, O quarto. Conjectura sobre parede (2014)

Fig. 7: Rita Almeida, O quarto. Conjectura sobre parede (2014)
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Fig. 8: Rita Almeida, O quarto. Conjectura sobre parede (2014)

Fig. 9: Rita Almeida, O quarto. Conjectura sobre parede (2014)
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Por mais que sugira possiveis categorizacdoes, a disposicdo dos
fragmentos no quarto sequer se aproxima de uma regra. Comporta-se como
um texto aberto cujas ideias, moviveis, criam uma atmosfera que comunica
sem enraizar. Entregue a profusdo das virtualidades que o incitam (memoarias,
inferéncias, cogitacodes...), o discurso que O quarto esbogca ndo adere a normas
que Ihe tornem possivel — ou necesséria - uma definicdo formal. Ele aponta
para uma narrativa latente que, por sua maneira de se apresentar, revela intimo

dialogo o ensaio, o chamado género sem género.

Referéncia primordial no assunto, os Ensaios de Montaigne sugerem
que diferentemente de uma analise engenhosa e cientifica de ideias, a forma
ensaistica se preocupa com sua abrangéncia e diversidade, mencionando-as
sem muito discorrer sobre elas. O texto se mantém aberto. E, para o ensaista,
essa liberdade “tateante” preserva a multiplicidade de sentidos possiveis que

ultrapassam a perspectiva limitada de um Unico escritor:

N&o os encaro [os fatos] apenas do ponto de vista do partido que
deles tiro: comportam, por vezes, independente de minha intencdo, a
semente de uma matéria mais rica e ousada e revelam,
indiretamente, algo mais requintado [...]. (MONTAIGNE, p. 94)

Essa poténcia de revelar indiretamente parece dizer respeito a uma
qualidade auténoma do fragmento. Durante o processo de combinag&o, minha
impressao é a de que o discurso tende a se fazer ao modo do trabalho mental
que funda a ideia: rasgos e riscos sdo remediados por frageis costuras
provisoérias que se desfazem ou reforcam em decorréncia de uma lembranca
ou nova experiéncia; dizem, citam, sublinham; rasuram e obliteram burlando
uma possivel exigéncia linear, realizando o simultdneo, movendo-se no
espaco. O labor do enquadramento dessa dindmica em um género nada mais
seria do que a busca por uma forma enxuta e dizivel do modo expansivo do

fazer e do pensar.

Em O género intranquilo, Jodo Barrento pactua com essa ideia ao dizer
gue o ensaio - segundo ele, uma variante do fragmento — é a menos imaculada
e hierarquica das formas. Ele se constr6i na aba dos dias e das leituras
acidentais; se esquiva da sistematizagdo em nome de uma “vontade de

siléncio”; tem como raz&o o dizer pelo néo dito. Sua forma neutra privilegia os
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movimentos da ideia, seu “excesso de marcas” e se abre a todas as
possibilidades que a alteridade pode trazer (pp 24 e 25). Para fazer uma
comparacao entre 0 ensaista e o escritor constrangido pela norma, Barrento

nos traz a obra Chuva, do pintor portugués Dominguez Alvarez (1906-1942):

Fig. 10: Chuva, Dominguez Alvarez (sem data).

Numa daquelas pequenas e tristes “tabuas” de Alvarez (Chuva, como
tinha de ser) h& um magote de figuras, negras e tremidas, de chapéu
de chuva, criancas pela mao, como quem lhes quer ensinar algum
caminho. E claramente um grupo, um cld, que parece saber para
onde vai, mas o quadro ndo mostra destinos visiveis: o ocre de fundo
€ um deserto. Num dos cantos, como que entrando em cena pela
esquerda baixa, mas claramente a margem dela, um cao, vadio, por
certo. Numa leitura alegérica e arbitraria da tabua, eu diria que esse
cdo é o ensaista, e que o magote que sabe para onde vai, mas nao
tem destino visivel, & a abominavel comunidade dos que... “sabem”.
Se hé& passo decidido e porte indiferente nesta cena, eles sdo sem
davida os do céo. S6 ele é livre. (BARRENTO, 2010, p.)

E ao se referir ao modo como, em meio as ressonancias da
simultaneidade, o discurso se revela, o autor coloca (em citagdo ao escritor
portugués Carlos de Oliveira [1921-1981]):

Eco simultdneo das outras, sopra como o vento, parte as frases em
palavras, as palavras em silabas, as silabas em gritos (fragmentos de
sons). No entanto, o segredo da conversa ndo se estilhaca. Pelo
contrario. Este processo misterioso desvenda-o sem lhe tocar: afasta
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ou rasga um véu (depende da intensidade) e o equivoco (a sua
imagem) surge compreensivel. (OLIVEIRA apud BARRENTO, 2010,
p. 24)

Observada a possibilidade de correlacdo entre as operacdes de colagem
e escrita, me aterei agora a um arcabouco teorico que a sustente. Seguirei com
a exposicao histérica da relacdo entre imagem e texto para, em seu mover,
chamar a atencéo para aspectos que fazem compreender a conversao dessas
duas linguagens em uma solucdo plastica comum. Nesse entremeio, darei
maior atencdo a algumas pesquisas especificas que, a partir do século XX,
dedicaram-se laboriosamente a desconstrucdo de formalidades historicamente
apreendidas para tornar concebivel esse campo interseccional no qual me

posiciono.

1.3 IMAGEM E TEXTO, PINTURA E POESIA: CONVERGENCIAS

O paralelo entre imagem e texto € um topico bastante antigo na histéria
da arte ocidental. Na Antiguidade Classica, a comparacdo entre as duas
linguagens (artes plasticas e literatura, limitadas a época aos padrdoes da
pintura e da poesia, respectivamente) se fundamentou e justificou pelo fato de
a pintura, considerada uma arte mecanica — portanto, sem autonomia para a
elaboracdo de uma teoria propria -, fazer uso dos preceitos e elementos
modelares da poesia, uma arte liberal®.

Mesmo esse contexto de supressdo de uma linguagem pela outra
moveu curiosidades e experimentacdes quanto a seus possiveis dialogos. As
investigacOes acerca da visualidade da palavra ja sdo um tépico ali verificavel,
mas figuram um género menos importante da poesia; segundo Marcia Arbex>,
eram consideradas “divertimentos filologicos, extravagancias tipograficas ou
jogos pueris, indignos dos grandes autores” (ARBEX, 1997, p. 94). Os
primeiros poemas de que se tem registro datam de 300 a.C e sao atribuidos ao

* 0 debate foi bastante revisitado ao longo da histdria da arte e se tornou uma grande questao tedrica
no século XVIII, que sera devidamente abordada no capitulo 4 desta dissertagdo.
> No artigo A visualidade na poesia: os precursores do concretismo (1997).
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grego Simias de Rodes (fig 10). Eram entdo definidos como technopaegnia,

termo grego que significa arte da poesia ligeira ou manufaturada.
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Fig. 11: Simias de Rodes, Machado, Asas de Eros e O ovo, século Il a.C.

JA os primeiros séculos cristdos trazem formas ligadas a tematica

religiosa como principal inspiracdo para a chamada carmina figurata (poesia

figurada, em latim), que se estenderd pela Idade Média, aderindo também

outros temas poéticos (fig. 11).

No século XVII, o Barroco portugués se vale da estrutura visual do

poema para conduzir um modo especifico de leitura. Os labirintos poéticos (fig.

13) notabilizaram a relacdo que se podia criar entre poeta e leitor/espectador

por meio da obra, e essa compreenséao fez da poesia visual barroca referéncia

para a poesia visual que seria produzida em diante (TAVARES, 2015, p. 55)
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Fig. 12: Julius Vestinus, Altar, século IV d.C.
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Mas a consideracdo das possibilidades de um real entrelacamento de
artes plasticas e literatura por meio da dissolucdo de seus limites sé surge, de
fato, no século XX, momento em que as vanguardas artisticas e literarias
abrem portas ao pensamento da visualidade na cultura alfabética e, por
conseguinte, a percepcdo de camadas mais profundas da diade imagem &
texto. A questdo ja havia sido notabilizada em fins do século XIX pelo poeta
francés Stéphane Mallarmé (1842 — 1898) que, em sua investigacdo acerca da
espacialidade® da escrita, se desliga do formato usual da pagina e insere as
ideias de ritmo e siléncio a partir do aspecto visual do texto (tipografia,
espacamento). (fig. 13). Arbex observa:

[...] concentrando seu universo poético em torno de alguns simbolos,
0 poeta procura sobretudo liberar as palavras de sua significagéo
cotidiana, assim como de sua semantica arbitraria (recorrendo ao
deslocamento sistematico da sintaxe, particularmente o deslocamento
dos grupos funcionais), para que possam aceder a “pureza” que as

tornam o elemento de criacdo de um mundo ideal. (ARBEX, 1997, p.
93)

JAMALIS

UN COUP DE DES

QUAND BIEN MEME LANCE DANS DES CIRCONSTANCES

ETERNELLES

DU FOND D'UN NAUFRAGE

Fig. 14: Mallarmé, Un Coup de dés Jamais (1897)

® Note-se a atribuicdo, pelo alemdo Gotthold Ephraim Lessing, no século XVIII, do dominio espacial a
imagem e do dominio temporal a escrita (detalhada no capitulo 4 desta dissertacdo)
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Em A imagem escrita da infancia a autora observa que o grande feito
desse rompimento da sintaxe € oferecer ao leitor a possibilidade de significar o
poema por meio de sua visualidade. Ela ressalta:

A partir de Mallarmé, a cultura alfabética foi tomada pela imagem e
tanto a literatura quanto as artes visuais testemunharam o surgimento
de inmeros exemplos que evidenciam a iconicidade da escrita, a
reintegracdo da visualidade e da espacialidade da escrita na poesia,
na ilustracdo, nos cartazes, nos jogos literarios com a letra, nos jogos

dos pintores com as palavras e dos poetas com a imagem. (ARBEX,
2006, p. 191)

Em 1897, ano da primeira publicacdo do poema mallarmaico Un Coup
de Dés, Ernest Francisco Fenollosa (1853 - 1908) iniciava no Japdo seus
estudos sobre a escrita chinesa, com enfoque no método de construcéo
ideogramico. Segundo Haroldo de Campos’, a partir do estranhamento que o
modelo chinés suscitava, o filésofo e orientalista estadunidense pdde constatar
uma diferenca essencial entre as operacdes das linguagens alfabética e
ideogréfica: a primeira prioriza uma perspectiva pré-determinada e limitante do
signo (e o que impera na linguagem é, entdo, um “aprendizado” de possiveis
significacdes) enquanto a segunda imputa ao signo uma esfera relacional
(requerendo, assim, a acao criativa para significar):

Opondo-se a consideragdo da poesia chinesa e japonesa como um
divertissement infantil e trivial, desconfiados das tradugbes que, por
impericia poética, crivam essa futil imagem de uma “poesia pé-de-
arroz’, Fenollosa procurou descobrir, na analise intrinseca dos
caracteres ideogréficos, as fontes do prazer estético que os textos de
poesia sino-japonesa lhe proporcionavam. Para tanto, exatamente
porgue o objeto a estudar — a escrita chinesa — se apresentava como
algo extremamente distante dos padrdes ocidentais [...], Fenollosa
propds-se a investigar [...] aqueles “elementos universais da forma”

que constituem a “poética” e o modo como tais elementos operariam
nessa poesia peculiar e peregrina. (CAMPOS, 2000, p. 41)

Desse modo, o interesse de Fenollosa para a poesia ocidental — e que
seria aprofundado e disseminado apdés sua morte por Ezra Pound (1885 -

1972) — era o desenraizamento do signo da rigidez referencial em favor de uma

"Em: Ideograma: légica, poesia e linguagem. Sao Paulo. Ed. EDUSP, 2000.
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funcéo poética, construida a partir de sua relacdo com outros signos®. Segundo

ele:

As relacdes sdo mais importantes e reais do que as coisas por elas
relacionadas. [...] Se o universo ndo estivesse cheio de homologias,
simpatias, identidades, o pensamento teria vivido a mingua e a lingua
acorrentada ao 6bvio. (FENOLLOSA apud CAMPOS, 2000, p. 52)

E importante observar que a sintaxe visual proposta pelas pesquisas de
Mallarmé, Fenollosa e Pound supde uma dimenséo espaco-temporal na poesia
ocidental: a espacialidade do poema se d& tanto no plano material (com as
relacdes visuais instauradas pela pagina, tipografia, espacamento), como no
plano mental (com a interrupcdo da sintaxe linear tradicional). Essa nova
dimenséo se conecta intimamente com a consciéncia da modernidade, que se
pauta em um tempo e um espaco fragmentados pela experiéncia do novo
cenario industrial e urbano, e sera explorada a fundo pela pesquisa cubista.

chih in the 3rd/ tone
and a radical.
Was not unanimous

’ABdva broke tie,
That is 6 jurors against 6 jurors
needed ’AOdvor.
Right, all of it, was under Shang
save what came in Athens.
Y Yin, Ocellus, Erigena:
“All things are lights.”
Greek tags in Erigena’s verses.
And when they bumped off Alexander in Babylon
that wrecked, said Gollievski “a good deal”.
Greece had no Quattrocento.
Justinian’s codes inefficient
“abbiamo fatto un mucchio . . .
(a haystack of laws on paper)
Mus. viva voce:
“We ask ’em to settle between "em.
If they can’t, the State intervencs.”

They deny, of course, but it percolates,

Ocellus:
jih B
hsin %i’

the faint green in spring time.
The play shaped from ¢loyulSuevor
gospoda Andveipa, Napmpa avpuBaive

591

Fig. 15: Ezra Pound, do Canto LXXIV, 1948.

8 ~ ~ .. . . A .
Essas formulagGes serdo retomadas alguns capitulos adiante, tendo ressaltada sua importancia para o
principio de montagem, assunto de grande interesse desta pesquisa.
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Guillaume Appolinaire (1880 - 1918) foi um dos intelectuais que mais
imediatamente se interessaram por essas ideias. Além de estar a par da
discussdo no meio literario, ele acompanhava de perto o questionamento da
representacdo mimética em prol da liberdade formal nas artes plasticas, pois
era um dos principais tedricos do Cubismo. Suas primeiras composicdes se
inspiravam na escrita chinesa e eram chamadas caligramas (fig. 15). Segundo
Herschel Chipp, os caligramas representavam uma “tentativa de construir
poemas e até mesmo disp6-los na pagina impressa de acordo com 0s recursos
formais do cubismo” (CHIPP, 1996, p. 197).

t;lr farth o Lud=

(Laume A L~“°mm
i

Fig. 16: Guillaume Apollinaire. Caligrama. Em: Poemas da paz e da guerra: 1913 — 1916 (1918)

O movimento cubista, extremamente comprometido com os problemas
artisticos e teoricos surgidos com a modernidade, recebe grande destaque
nesta explanacéo por se empenhar na criagdo de um novo vocabuléario plastico
em contraposicdo ao modelo classico (ponto de vista Unico). Sua pesquisa

trouxe solucgdes tao importantes e conceitualmente abrangentes que logo foram
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importadas por outras areas além da literatura (CHIPP). Uma de suas
investigacbes buscava, no rastro de Paul Cézanne (1839 - 1906), a
independéncia do elemento formal por meio da descontinuidade da
composicdo. O espaco cubista, desinteressado da referencialidade classica, se
fragmentava em planos simultaneos que desvendavam o modo de estruturar a

pintura. Pierre Francastel aponta o grande éxito dessa ambicao:

[A] insercdo dos planos constitui [...] a grande invencdo espacial
desse tempo; ela rompe definitivamente com a concepc¢ao do espaco
cenografico cubico para substitui-la pela concepcdo de um espaco
aberto, no qual os planos constituem, eles proprios, objetos
suscetiveis de se recobrirem parcialmente sem se anularem. O que
se perde é a crenca na virtude do feixe visual Gnico que exclui do real
tudo o que se situa fora de um angulo momentaneo da visdo. Surge a
ideia de que a arte € capaz de evocar por simples fragmentos objetos
figurativos parcialmente dissimulados. (FRANCASTEL apud Martins,
p. 55)

Ja em fins da fase analitica do movimento, Georges Braque (1882 -
1963), envolvido com a exploracéo de questdes relativas a ordem linguistica da
pintura, passa a utilizar recursos estranhos ao seu universo usual: letras em
esténcil, simulacao de texturas, etc. Como desdobramento desses esforcos, ele
realiza, em 1912, uma operacdo que em muito satisfaz sua reflexdo: em uma
folna de papel, cola pedacos de papel de parede industrializado; depois,
desenha sobre as duas texturas, dando origem a Fruteira e copo (1912), o
primeiro papier-collé (fig.16). Logo em seguida, Pablo Picasso (1881 - 1973)
também se dedicaria obsessivamente a colagem, pois esta satisfazia a
intencdo de representar ndo a partir da semelhanca, mas da relacéo entre os
elementos do quadro por intermédio da imaginacdo do espectador. Essa
pesquisa sintética formulou solu¢cdes seminais para a ideia de montagem que
posteriormente se disseminaria por outros movimentos (como o Futurismo e o

Dada) e linguagens (como o cinema).

24



f\ 4\.’\

AAA

3

o

:1& %

Fig. 18: Picasso, papier-collé, 1913.
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Dentre as tantas questdes que a colagem cubista suscita, trés em
especial tém grande importancia na fundamentagdo do meu trabalho: 1) A
introduc&o do elemento real no espaco ilusionista - operacdo que o desenraiza
de seu significado usual e o insere num campo de significacdo contextual
Irelacional que sé se realiza com a imaginacdo do espectador®; 2) O rastro da
operacédo - elemento de alto poder sugestivo que deixa entrever o jogo da
combinagao, suscitando diversas referéncias e, consequentemente, a ideia de
consciéncia caleidoscoépica; e 3) O surgimento, na imagem, da ideia de
fragmento - base estrutural cuja volubilidade exponencia as possibilidades

semanticas dentro da propria relacdo (composicao).

O uso da palavra na colagem, apesar de recorrente na pesquisa cubista,
aparece com mais forca na colagem surrealista, justo porque o movimento teve
origem literaria. As colagens de Filippo Marinetti (1876 — 1944), por sua intensa
pesquisa tipografica, assim como 0s seus manifestos, teriam influenciado
Apollinaire em seus caligramas. Cabe dar énfase aqui a um aleméo de
inclinacbes dada que, por expandir as trés questdes apontadas anteriormente,
€ grande referéncia para o meu trabalho. Kurt Schwitters (1887 — 1948), artista
absolutamente engajado com a ressonancia da descontinuidade do tempo
moderno e industrial, se dedica a colagem por sua comunicacao
caleidoscopica. Tem um modo de trabalhar bastante autbnomo e inventivo. Seu
principio Merz é um conceito volivel como o proprio fragmento, pois se
redefine segundo novos olhares e experiéncias. Em uma de suas diversas
definicbes da expressao, o artista a relaciona ao verbo alemao ausmerzen, que
significa extrair, desarraigar. O que Schwitters extirpa do mundo para utilizar

"10 530 descartes do

como elementos pictoricos dos quadros que “prega
cotidiano moderno. Em De Merz, publicado em 1921, ele explica que, ao
conciliar os elementos de um quadro, sua maior preocupacao consiste em

obter a expressao pelo arranjo, pois esta ndo é passivel de traducao.

° E certo qgue isso ja havia sido percebido por Fenollosa e Mallarmé mas, para mim, a colagem
escancarou e potencializou o principio da descontinuidade ambicionado pela espacializagdo da palavra
na poesia.

'\ palavra era utilizada pelo préprio artista. No artigo A Merzbau de Kurt Schwitters e a dimensdo ritual
da arte moderna (2008), Veronica Stigger chama a atencdo para o episddio de sua apresentacdo pessoal
a Raoul Hausmann (1886 — 1971), quando disse: “Meu nome é Schwitters, Kurt Schwitters. (...) Eu sou
pintor, eu prego meus quadros”.
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O mesmo conceito Merz também traz como proposta uma nova leitura
do mundo. Apesar da extracdo de seus elementos se realizar no triste cenério
do primeiro pos-guerra, o fragmento que dela surge tem um carater otimista e
reinventivo, destinando-se a uma reorganizacdo do individuo frente as
novidades e desastres modernos. Essa tarefa infinita aponta para uma
qualidade fundamental do trabalho: o inacabamento (ou o permanente estado

de gestacéo a que Barrento (2010) também faz mencéo).

Fig 19: Kurt Schwitters, Cherry Picture, 1921.
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Fig. 20 : Kurt Schwitters, Das Undbild, 1919.

Outro aspecto relacionavel da vasta producédo do artista € a extensao do
principio da colagem & escrita. No conhecido texto Kurt Schwitters ou o jubilo
do objeto™, Haroldo de Campos observa as “estreitas zonas de contato e
permeabilidade” entre sua colagem plastica e sua poesia (escrita e sonora),
todas sempre movidas pelo impeto da reinvencdo. Ao modo do recolhimento
de dejetos do cotidiano para constituir seus quadros, Schwitters se valia de
excessos, tiques, convencdes e formalidades da linguagem verbal para fazer
seus poemas. Sua intencdo era anular a primazia de certas expressées no
universo da poesia (Campos, p. 33 e 34). Campos se atém ao poema A Ana

"' Em: A arte no horizonte do provdvel e outros ensaios, Sdo Paulo: Ed. Perspectiva, 1969.
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Flor (An Anna Blume, 1919) para demonstrar esse entrelacamento de

linguagens.

O amada dos meus vinte-e-sete sentidos, eu
te amo! — Tu, te, ti, contigo, eu te, tu me.

- N6s?

Isto (de passagem) ndo vou bem aqui.

Quem és tu, mulher inumeravel? Tu és

- és? — Eras, andam dizendo — deixa

gue digam, nem sabem em que pé

estd o campanario.

Chapéu nos pés, caminhas sobre as maos,
volante sobre as méos.

Ol4, pregas brancas serram tua roupa rubra,
Rubroteamo Anaflor, em rubro te me amo! — Tu
teu te a ti, eu te, tu a me. - N6s?

Isto (de passagem) lanca-se a brasafria.
Rubraflor, rubra AnaFlor, que andam dizendo?
Adivinha: 1.) A doidiv’Ana tem uma ave.

2.) AnaFlor é rubra.

3.) E a ave? Quem sabe?

Azul é a cor dos teus cabelos louros.

Rubro é o arrulho de tua ave oliva.

Tu, criatura simples num vestido cotidiano, bem-amado
animal verde, eu te amo! — Tu te ti contigo, eu
a ti, tua a mim, - N6s?

Isto (de passagem) vai para o braseiro.
Anaflor! Ana, a-n-a, gotejo teu

nome. Teu nome em gotas, tenra gordura bovina.
Sabes Ana? ja o sabes?

de tras para diante podes ser lida, e tu

a mais bela de todas, para tras

ou para diante

seras: a-n-a.

Gordura bovina goteja ternura em meu dorso.
Anaflor, animal gotejante, eu te amo.

(SCHWITTERS, traducdo Haroldo de Campos, 1969, pp 38 e 39)

A descricdo que Campos faz do poema soa, definitivamente, como uma

revelacdo do modo de operar e se apresentar da colagem:

A repeticdo memorizada para uso escolar da declinagdo pronominal
pessoal [...], 0 nonsense das adivinhas populares, frases de diz-que-
diz-que comadresco etc., organicamente fundidos pelo condado de
imagens imprevistas (a for¢ca daquela gordura bovina substituindo as
hemofilicas receitas liricas da ars amatoria finissecular!...) e
associagbes inacostumadas, deslocamentos da ordem natural das
coisas, cujo éxito na presentificacdo do objeto poemético s6 se mede
pela pane que a linguagem ordenada pelo bom senso, ainda quando
recorra ao chamalote postico duma convencdo poética perempta
sofre diante desse mesmo objeto. (CAMPQOS, 1969, p. 38)
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Na esteira da relativizacdo do signo linguistico e investigacdo de sua
poténcia visual, julgo importante mencionar também o trabalho da artista Mira
Schendel (1919 — 1988). De maneira similar a de Schwitters em seus poemas,
Schendel destitui a palavra de sua totalidade signica para usar seus destrocos
como matéria poética do novo: reduz o excesso do discurso e do conceito para
insistir na expressao pelo aspecto. A espécie de sumo que a artista logra com
as inimeras revisitas & palavra é o que Luis Pérez-Oramas™ define como a

“presenca material da linguagem”.

Dentre as anotacbes pessoais da artista, um pequeno trecho

datilografado explica sua obsesséao:

No comeco pensava que para tanto bastava eu surpreender, em mim,
esta urgéncia da vivéncia para a articulagdo, isto é: sentar-me a
esperar que a letra se forme. Que assuma a sua forma no papel, e
gue se ligue a outras numa escrita pré-literal e pré-discursiva. Mas
sentia, desde o inicio, que isto poderia ter éxito apenas se o papel
fosse transparente. Agora sei melhor avaliar, porque tinha entio
aquela impressao: a letra, ao formular-se, deve mostrar o maximo de
suas faces para ela mesma.

Surgiu, no entanto, um segundo problema. A sequéncia das letras no
papel imita o tempo, sem poder realmente representa-lo. Sao
simulag®es do tempo vivido, e ndo captam a vivéncia do irrecuperavel
gque caracteriza esse tempo. Os textos que desenhei no papel podem
ser lidos e relidos, coisa que o tempo ndo pode. Fixam, sem
imortalizar, a fluidez do tempo (SCHENDEL apud SALZSTEIN, 1997,
p. 256).

O apontamento da colagem como campo de entrelagamento dos
pensamentos plastico e literario, assim como a exposi¢cdo de questdes poéticas
e tedricas que fundam essa possibilidade, suscitam questdes importantes para
um desvendamento mais profundo do meu trabalho. O tdpico que segue
retoma o termo consciéncia caleidoscépica (mencionado muito rapidamente em
referéncia a dinamicidade das colagens de Schwitters) para, a partir das teorias

gue ele compreende, assinalar cada uma dessas questdes.

? Em: Le6n Ferrari e Mira Schendel - O Alfabeto Enfurecido. S&o Paulo: Cosac Naify, 2010.
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1.4 DA CONSCIENCIA CALEIDOSCOPICA

Dedicar-me a colagem em detrimento de uma escrita que
hierarquiza/ordena para se esquivar do acidente é uma opc¢do bastante lucida
por priorizar a forga vital do meu pensamento sensivel: o habito de inventariar
0S meus encantamentos cotidianos. A colagem, exercicio puro da conjectura,
acomoda os tantos elementos “extirpados” do cotidiano e realiza 0 meu projeto;
e 0 conceito de consciéncia caleidoscépica embutido sublinha o valor de
simultaneidade proprio das sobreposi¢cdes, rasuras e transparéncias desse

modo de pensar.

Como vimos, a discussdao moderna destituiu a categorizacdo espaco-
imagem & texto-tempo ao fundar o conceito de descontinuidade. A consciéncia
caleidoscépica se da também a partir dele, e é utilizada por Gaston Bachelard
para se referir ao modo de apreender as sobreposi¢cdes e simultaneidades da
linguagem poética. Em Fragmentos de uma Poética do Fogo, ele diz:

A imaginacdo poética ndo tem passado. Ela derroga toda a
preparacdo. A imaginacdo poética é, verdadeiramente, um instante
da palavra [...]. Para absorver todas as surpresas da linguagem

poética, € preciso se entregar a consciéncia caleidoscépica.
(BACHELARD, 1990, p. 29)

Com vistas a revelar o alcance dessa expressdo, observemos alguns pontos

importantes no pensamento bachelardiano.

Para o filésofo, a consciéncia € o0 meio que temos para apreender o
tempo. Este, por sua vez, ndo € o mesmo em todo lugar e circunstancia. Um
dia arduo em trabalho, por exemplo, € dimensionalmente percebido por nossa
consciéncia de maneira diferente de um dia prazeroso (dai expressdes como
“longo dia”)*®. Baseado nisso e também em nossa incapacidade de captar e
guardar vivamente todas as coisas que nos acontecem, a consciéncia sé se

realiza de fato no presente. Ja o passado, por mais imediato que seja, € retido

B Note-se que a ideia de tempo do filésofo é formulada na Europa do inicio do século XX,
contexto em que a recém divulgada teoria da relatividade (Albert Einstein), a ideia de instante
como unidade constitutiva do tempo (Gaston Roupnel), e o ritmo da vida urbana e industrial
apontavam para uma concepgado descontinua do tempo — que, assinale-se, se opunha a nogéo
de duragdo como esséncia temporal (Henri Bergson).
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de maneira fragmentada. A unidade estrutural do tempo se constitui, portanto,
como um fragmento essencialmente desvinculado, o instante. Sdo esses 0s
fatores que, na perspectiva bachelardiana, revelam o carater descontinuo do
tempo. Em A dialética da duracdo, Bachelard acrescenta que “o tempo tem
varias dimensdes; o tempo tem uma espessura” (BACHELARD, 1994, p.87). As
surpresas que o conflito entre esses diferentes niveis reserva sdo o
combustivel para a intervencdo criativa do pensamento, a “imaginacao
criadora” — que busca justamente reunir os diversos instantes em uma
narrativa'® imbuida de significado(s). Analogamente ao trabalho da colagem, é
possivel dizer que o que estimula/enriquece o trabalho imaginativo da
significacdo é o conflito entre os apagdes, flashes de lembrancas, enganos e
impressdes inerentes a memdaria, assim como 0s rasgos, intervencoes, ficcdes

e manipulacdes proprios do registro.

Por ultimo, gostaria de chamar a atencdo para as qualidades que essas
suposi¢cdes concedem ao fragmento em meu trabalho plastico. Diferentemente
de um fragmento-escombro gerado pela destruicdo da guerra, o fragmento que
constitui minhas colagens pode incidir de duas maneiras. A primeira, associavel
ao instante bachelardiano, revela sua qualidade inacabada. A segunda,
originada pelo recorte, sua qualidade interrompida. Considero que a
convivéncia entre raizes fragmentarias distintas engendra ainda outros
percal¢cos a narrativa latente no trabalho, incitando uma resolugéo pela rasura e
pela emenda — o que constitui, especificamente em meu caso, um caminho
tanto mais genuino que o de uma escrita domesticada. Determinados esse
pilares, a discussdo segue pela reflexdo acerca dos conceitos e acdes que
empreendem essa narrativa. Para isso, comecarei pela apresentacdo do

universo poético que se revela entre a conjectura e sua representacao plastica.

14 . ; s, . ;. . ~
Seja ela continua ou descontinua (caleidoscépica), como a discussdo em meu trabalho quer.
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OS PROCESSOS DA COLAGEM
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CAPITULO 2

MEMORIAS

O que os meus olhos viram foi simultaneo,
0 que transcreverei sera sucessivo,

pois a linguagem o é.

Algo, entretanto, registrarei.

Jorge Luis Borges

2.1 O CADERNO AZUL

09 de maio. 04h08.

Comecei um caderno de desenhos intitulado ‘Abortos’: um pequeno formato
de paginas amareladas destinado a rabiscos répidos, distraidos, inacabados.
Duas semanas de uso e a Unica forma com a qual me deparo € a do desenho
da palavra: fragmentos de dias, descricdes de pessoas, ideias para poemas,
uma transcricdo de um jogo de buzios e, na Ultima pagina, a descricdo
imaginéria de uma casa em Medelin, Coldmbia.

Fico pensando que essa anotacdo exaustiva das coisas seja apenas
exercicio de uma escrita ansiosa e ainda mal articulada. Tem um caréater
provisorio, pois, ao passo que o0 que realmente quero é escrever sobre a pausa
e sobre o0 que as situacdes tém de velado, a descricdo do corriqueiro me
parece uma atitude de armazenamento de contemplagbes a serem
devidamente esmiucadas. Mas elas nunca sdo. Permanecem apenas

fragmentos nos diversos cadernos que eu coleciono sem quase nunca reler.

24 de maio.

Os dias na companhia de H. me faziam um bem dificil de descrever.
Homem rude, sem eufemismos. Reconhecia em mim apenas minhas
qualidades mais mundanas. Passava horas falando de literatura de banca de

revista e me explicando paciente os detalhes, pois pressupunha a minha
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incapacidade de acessar “as partes mais dificeis” dos livros que lia. (...) Eu era
outra: prezava o barulho, bebia muito, falava mais. Naqueles dias, me afogar
era bom. Perdia o félego e voltava, viva. Chiar de onda enchendo o peito,

fazendo transbordar maré.

06 de junho

Volta e meia quero ser outra. Dou fim a tudo o que ja escrevi. Comeco

um caderno novo.

17 de junho. 18h05

Naquela ida a Sdo Paulo, levei um caderno novo como diario de viagem.
Foram trés semanas de vivéncia noturna da cidade. Os dias eu passava em um
guarto minusculo e mal ventilado, escrevendo, fotografando o prédio em frente
a janela e inventando pequenas atividades investigativas.

J., minha anfitrid, saia cedo para o trabalho e voltava s6 no fim da tarde.
Enquanto isso, eu vasculhava sem pressa o0s vestigios de sua nova vida. Havia
em seus descartes inumeros detalhes de um cotidiano mudo que por certo ela
julgava irrelevante mencionar. Mas essas partes negligenciadas me davam
uma ideia mais clara de sua intimidade do que faziam os seus relatos mais
detalhistas. A desordem do comodo e a profusdo de pequenas pistas
representavam para mim um mundo a ser cuidadosamente explorado,
selecionado. Recolhi coisas como convites para festas, saquinhos de tabaco,
um cartdo de dentista, amostras de incenso, receitas médicas, tickets de metr6
e cinema, recibos de compras e a etiqueta de uma calgca recentemente
comprada. Fotografei os grifos nas paginas dos livros no criado-mudo. Borrifei
seu perfume em um pedaco de papel que tomei para mim. Fiz em meu caderno
um inventario detalhado desses achados e depois 0s guardei em uma sacola.

(...)

No ultimo dia, teve festa de despedida. (...) No meio da noite, J., ja
embriagada, abriu meu diario. "Quero ver o que vocé tanto anota neste

caderno!". Leu, em voz alta, transcricdes de didlogos que nos cercaram durante
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minha estada, a descricdo fisica das pessoas que encontramos e também
impressdes sobre a rotina dos moradores do prédio em frente a sua janela. No
dia seguinte, me perguntou por que, em um caderno que supostamente deveria
tratar da minha vida, ndo havia quase nada sobre mim. Eu ndo soube
responder. S6 algumas semanas depois li, num trecho de O fazedor™, que o
homem que se propde a tarefa de desenhar o mundo, traca, por meio de um
"paciente labirinto de linhas”, a imagem do seu proprio rosto. Compreendi,
entdo, que minha dedicacao ao registro de pessoas e de ocorréncias alheias

empreende uma narrativa que, muito além delas, diz respeito a mim.

11 dejulho. 22h58

Uma vez ouvi sobre uma escritora que, tomada por um pensamento, hao
tinha & mao lapis ou papel. Ela dizia que é proprio do oficio desapegar-se
daquilo que se perde por falta de anotacdo. Dizia também o quanto Ihe
consolava pensar que sua ideia lhe retornaria, melhor, algum dia. Nunca houve
em mim esse desapego. Por isso as notas em contas de luz, em carteiras de
cigarro e até em cédulas de dinheiro. Ironicamente, a falta de referéncias e a
desordem das minhas anota¢des acabam por me obrigar a0 mesmo infortanio
da escritora resignada: os textos tém seus sentidos obliterados pela passagem
do tempo e pela falha da minha memdéria. Ainda assim, escrevo. Pois nas

releituras que faco, as anotacdes sao ressignificadas por paixdes recentes.

Acho que é a releitura a minha maneira de recuperar a ideia em sua

melhor forma.

30 de julho

Escrevo para dar lugar a outra que tenho entranhada e sem licenca.

> Em: O fazedor (2008), de Jorge Luis Borges.
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09 de agosto

Eu gostava de voltar ao momento em que o vi pela primeira vez. Sua
figura parecia empenhada em dizer o minimo possivel sobre sua vida de rapaz.
Recorte-homem no contexto-multiddo. O corpo despido de trejeito, adendo ou

marca. Misterioso e infinitamente possivel, como pagina em branco.

(Do anonimato das coisas)

19 de agosto

E estranho como a leitura de antigos diarios me incomoda. Esses
cadernos deixam evidentes minhas mudancas de crencas, esperancas e
interesses no decorrer dos anos, mas, paradoxalmente, atestam uma coeréncia
indissolivel a um modo de ser, um enraizamento que ressoa entediante e
limitador. O que parece é que até os meus maiores desgovernos se acomodam

a uma margem e dela ndo passam.

Pois € este 0 meu desgosto em relacdo a escrita: me registra em
excesso e quase faz prever os meus desvios, anulando qualquer possibilidade

verdadeiramente clandestina.

Eu queria nunca ter escrito nada. Ver todos os meus cadernos em

branco seria como brotar de uma nao-existéncia. E ser novidade.

5 de setembro.

Algumas vezes sonho com existéncias inteiramente alheias a minha.
Noite passada eu era uma senhora de vestido estampado no meio de uma
multiddo euférica. Era um tanto mais gorda e ria como se fosse engolir o
mundo; pomposa e absolutamente alienada desta mulher que sou. Acordei
tomada por essa imagem tao vivida que até parecia um flash de lembranca. E
me recordei das conversas que tenho com L. sobre as varias esperancas que

nos habitam, sempre tdo divergentes e contraditorias entre si. “Nao da tempo
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de ser tudo o que queremos ser”, ele me diz. Mas também concordamos que a

arte e a literatura sejam terreno para nossa ansia e inventividade identitarias.

6 de setembro

Ontem, quando lembrdvamos casos engracados de infancia, P. falou
sobre o episddio da maquiagem. Ele contava: “J. pegou escondido o estojo da
mae e pintou o rosto inteiro. Quando olhou o espelho, se assustou e chorou

feito uma doida!”.

N&o posso dizer o quanto a mencao desse acontecimento me intriga.
Presenciar meu irmdo mais velho ou mesmo minha mae atribuirem o incidente
a J., minha irma, coloca em cheque a lembranca viva que tenho de té-lo
protagonizado. Lembro-me de estar sentada no atrio da casa e mexer com as
pinturas enquanto meus pais conversavam com um casal de amigos que nos
visitava; e de ter sido surpreendida por meu pai, que me pegou no colo e me

fez alcancar o espelho horizontal na parede.

Nas duas vezes em que corrigi seus relatos em favor da minha
lembranca, minha mée e irmdo mencionaram uma fotografia que registra o
momento - aquela onde J. tem o rosto todo pintado de batom e veste um maid
infantil laranja. Mas até mesmo para essa suposta evidéncia eu tenho uma
explicacéo: a foto teria sido tirada cerca de quatro anos depois, numa manha
de sabado ou de domingo, quando J. pintou o préprio rosto e, com senso de
humor, pediu a todos nés que assistissemos ao seu show, pois era uma
cantora famosa. O que tenho a meu favor nesse documento que, segundo eles,
me contradiz, € o fato de J. estar sorrindo na foto e ndo haver em seu rosto
qualquer rastro de choro. Além disso, ndo compreendo como eu poderia ter
imagens mentais tado nitidas do episddio do choro se néo o tivesse vivenciado

de fato.

A investigacdo que aqui me permito desenvolver, no entanto, € apenas
um desabafo. Nunca lhes foi apresentada. A verdade é que meus dois timidos
protestos foram silenciados pela simples mencéao da fotografia. E, nas demais

vezes em que falaram sobre o assunto, ndo levei adiante minha ganancia por
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resolver 0 seu mistério: aceitei com secreta relutancia a versado da familia,
receando que minha obsesséo investigativa pudesse ser confundida com uma
tentativa boba de ser o centro das atencbes, quando o episédio em si, a

despeito de protagonismos, € o que repetidamente nos faz graca.

Os textos do caderno azul séo transcri¢coes (editadas) de anotagbes que
mantive entre maio de 2013 e junho de 2014. As péaginas tinham por objetivo
fazer o registro de consideracdes pessoais acerca dos conteudos e processos
gue envolvem a transmutacdo das Conjecturas em trabalho plastico. Entendo-
as como um exercicio reflexivo legitimo e eficaz no delineamento do universo
teméatico das minhas colagens. Atento a abundéncia de assuntos revelados
pelo Caderno azul, o topico que segue se empenha em descobrir-lhes um
universo comum, que se constitui entdo como principal eixo poético da relacdo

entre imagem e texto em meu trabalho.

2.2 “O FIO DAS HORAS, A ORDEM DOS ANOS E DOS MUNDOS”

A revisita a minhas anotacbes pessoais durante a compilacdo do
caderno azul suscitou a impressao de estar diante de um caleidoscopio cujas
imagens eu apreendia mas, em seu movimento, ndo podia distinguir com
nitidez ou atribuir um nomel/ideia geral ao seu conjunto. A profusdo de
assuntos, reticéncias e contradicdes me pareceu um contetado um pouco dificil

de articular em um mesmo discurso.

Estar diante de um emaranhado de ideias reconheciveis mas
inacabadas; ideias que, num movimento de interpelacdo mutua, estabelecem
didlogos relativizaveis, fez lembrar a referéncia que Marcel Proust (1871 —

»16

1922) faz ao “fio das horas, a ordem dos anos e dos mundos”™, um tipo de

acervo de referéncias pessoais que é tecido pelas experiéncias que vivemos e

te PROUST, M. Em busca do tempo perdido: No caminho de Swann; tradugdo Mdario Quintana. 2006, p.
22.
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constitui modos, anseios, impressdes, nos situando identitariamente. A mencao
desse fio se d4& em uma divagacgdo acerca do sonho, mas ao avancgar no texto
o autor faz entender que é uma outra faculdade que o detém: a memoria. Ele
diz:

Um homem que dorme mantém em circulo em torno de si o fio
das horas, a ordem dos anos e dos mundos. Ao acordar consulta-os
instintivamente e neles verifica em um segundo o ponto da terra em
que se acha, o tempo que decorreu até despertar; essa ordenacao,
porém, pode se confundir e romper. [...] Quanto a mim [...], bastava
que estivesse a dormir em meu proprio leito e que o sono fosse
bastante profundo para relaxar-se a tensdo de meu espirito, o qual
perdia entdo a planta do local onde eu adormecera; assim, quando
acordava no meio da noite, e como ignorasse onde me achava, no
primeiro instante nem mesmo sabia quem era [..], mas ai a
lembranga - n&o ainda do local em que me achava, mas de alguns
outros que havia habitado e onde poderia estar — vinha a mim como

um socorro do alto para me tirar do nada, de onde néo poderia sair
sozinho [...].(PROUST, 2006, pp 22 e 23)

A analogia que me permito fazer entre minhas anotagdes e o fio
proustiano desempenha o papel de definidor da memdria como matéria
compartilhada pelo conjunto instavel da minha colecdo de recortes e cadernos.
Seria ela o0 elemento que os engloba e dissipa. Perseguindo uma segunda
confirmacédo, me ative a ideia de genealogia de icones inconscientes trazida
por Michel Onfray em Teoria da viagem. Segundo ele, nossas questdes e
buscas pessoais, mesmo as que nos parecem mais instintivas, sdo definidas

por inclinacdes constituidas ao longo de experiéncias prévias:

O indistinto, o visceral, se reconhecem de subito numa
emocdo causada por um nome [ou ideia, ou imagem] guardado na
memoria (...) — cada um dispde de uma mitologia antiga fabricada
com leituras da infancia, filmes, fotos, imagens escolares
memorizadas a partir de um mapa-mundi, num dia melancélico ao
fundo da classe. (ONFRAY, 2009, p. 21)

A légica instaurada pelos trechos de Proust e Onfray suscita, ademais,
uma ideia sobre memdria que interessa muito a esta explanacdo: uma
memoéria-lampejo, de confusdes e iluminacdes espontaneas, de mudltiplas

referéncias que podem se dissolver e retornar depois, ressignificadas.

A luz dessas contribuicdes, um trabalho povoado por reflexdes acerca
de lugares imaginarios, imagens mentais, passados e historias pessoais pode
ser compreendido como uma espécie de deciframento poético da memdria.

Mas tendo em vista a vastiddo e complexidade desse campo de estudos,
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garantir o foco da discussdo demanda tracar as abordagens que amparam e
convergem com essa poética. Sendo assim, o objetivo especifico do topico que
segue € circunscrever os limites da abordagem da memoria em meu trabalho.
Comecarei por uma exposicao geral do estudo da memdria e, ao longo do
texto, darei vazéo as bifurcacbes que conduzem as especificidades que aqui

nos interessam.

2.3 O ESTUDO CLASSICO DA MEMORIA E SEUS DIALOGOS

O registro da minha vida por meio da escrita, da fotografia e da colecéo
€ algo que realizo desde a adolescéncia, estimulada por uma espécie de
fissura nostalgica. Mas minha falta de jeito para organizar essa documentagao
tem quase sempre burlado sua intencdo principal, e tantas fotos, cartas e
textos viram um amontoado de lembrancas que, submetidas as limitacdes
naturais da memodria, tém seus tempos, ordens, lugares e toda sorte de
referéncias misturados, alterados, confundidos. Nos ultimos anos, descobri
todavia que o esquecimento de que tentava escapar - ou, mais precisamente,
0S meios que a mente encontra para burla-lo e simular clarezas - € o que me
fascina sobremaneira. No texto Mutacdes’, Jorge Luis Borges fala das
transformacdes que os esquecimentos fazem suceder as coisas e dos novos
sentidos que surgem baseados em um presente reconhecivel. Ao deparar-se
com trés objetos distintos, o autor compara as historias da origem de cada um

aos sentidos que o uso cotidiano Ihes confere. E conclui:

Cruz, laco e flecha, velhos utensilios do homem, hoje rebaixados ou
elevados a simbolos; ndo sei por que me maravilham, quando nédo ha
na terra uma sO coisa que 0 esquecimento ndo apague ou que a
memoéria ndo altere e quando ninguém sabe em que imagens o
traduzird o futuro. (BORGES, 1999, p. 28)

Essa dinamica de iluminagdes e apagamentos, assim COmo 0S recursos
gue desenvolvemos para compensa-los, é parte essencial do estudo que aqui
pretendo expor. Para bem introduzi-la, farei antes um apanhado sobre um
estudo classico da memoria e, entdo, a relacionarei a alguns discursos nas

artes plasticas e na literatura.

Y Em: BORGES, J. L. O fazedor. 1999, p.
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O estudo sistematizado da memodria teve origem na Antiguidade
Classica. Os primeiros registros que se podem identificar sdo tratados de
retorica latinos que fazem referéncia & chamada arte classica da memoria
como uma invencao grega. No sistema educacional classico, a famosa Paideia,
um bom orador deveria ser capaz de reproduzir longos discursos com precisao
infalivel, ou seja, precisava de uma memoria bem treinada. Baseado nesse
principio € que os gregos elegeram a investigacdo das potencialidades dessa

faculdade humana como uma das cinco partes da retérica.

Dentre os varios sistemas e técnicas de memorizacao criados dentro
desse campo de estudo, o sistema mnemonico, provavelmente inventado pelo
poeta grego SimoOnides de Ceos, interessa muito a esta discussdo por
apresentar as primeiras relacdes feitas entre memoria e imagem. Em seu
tratado De oratore, Cicero ajuda a compreender a l6gica mnemadnica ao narrar
a histoéria que teria inspirado sua invencdo. Segundo ele, Siménides havia sido
contratado por um nobre para proferir um discurso em seu louvor durante uma
festa em sua casa. O poeta fez o combinado, mas em algumas passagens do
panegirico permitiu-se tecer elogios a Castor e Polux. O nobre anfitrido,
melindrado, disse que lhe pagaria apenas a metade do combinado e que ele
fosse cobrar a outra parte aos gémeos. Passado algum tempo, avisaram a
Simdnides que dois jovens o chamavam la fora. Ele saiu do banquete para
atendé-los, mas ndo encontrou ninguém. Enquanto estava fora, o teto do saldo
desabou, matando todos os participantes da festa. Os corpos das vitimas
ficaram tdo desfigurados que era impossivel aos parentes fazer o
reconhecimento para o funeral. Simonides, que lembrava a configuracdo exata
das coisas no saldo, pode ajudar os familiares revelando-lhes o lugar em que
cada convidado se encontrava no momento da tragédia. Acerca do incidente,
Cicero comenta:

Siménides (ou quem quer que tenha descoberto a arte da memoéria)
percebeu de modo sagaz que as imagens das coisas que melhor se
fixam em nossa mente sdo aquelas que foram transmitidas pelos
sentidos, e que, de todos os sentidos, o mais sutil € o da visao e,
consequentemente, as percepc¢des recebidas pelos ouvidos ou
concebidas pelo pensamento podem ser mais bem retidas se forem

também transmitidas a nossas mentes por meio dos olhos. (CICERO
apud YATES, 2005, p.20)
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Baseando-se nessas percepcbes, 0 sistema mnemonico se vale de
esquemas de lugares e imagens (loci e imagines) para imprimir o discurso na
memoria. Da seguinte maneira: cada assunto a ser abordado € relacionado a
uma imagem emblemética (por exemplo, se 0 meu discurso contém uma parte
sobre um temporal, eu posso escolher a imagem de um guarda-chuva para me
remeter a essa ideia); depois, essas imagens sao distribuidas em subdivisdes
de um lugar mental bem organizado (por exemplo, uma casa onde cada
comodo aloje uma das imagens emblematicas). Na hora do discurso, munido
desse mapa mental de iconografia particular, o orador passeia ordenadamente
pelas subdivisbes do lugar e se depara com as diversas imagens que lhe
fazem lembrar das partes do discurso.

Ao discorrer sobre esses esquemas de memorizagcdo, a historiadora
Frances Yates chama a atencdo para os dois tipos de memoaria elencados ja
nos tratados romanos: a memoria natural e a memoaria artificial. “A natural é
aguela inserida em nossas mentes, que nasce ao mesmo tempo que O
pensamento. A memoria artificial € aquela reforcada e consolidada pelo
treinamento” (YATES, 2007, p. 21). Pois € a memoria natural, passivel de
apagamentos e enganos, o foco da minha investigacdo. Sua abordagem exige
reconhecer que seus processos ndo sO se realizam em subordinacdo a tais
limitagbes, como também se beneficiam dos mais variados artificios para
compensé-las. Para introduzir a discusséo acerca dos modos inventivos de se
lidar com o esquecimento, recorrerei ao conto Funes, o memorioso, onde Jorge
Luis Borges (1899 — 1986) conta a histéria de um rapaz que, ao sofrer uma
queda de cavalo, desenvolveu percepcao e memoaria infaliveis. Ireneo Funes
passaria a se ater aos detalhes mais ocultos das coisas e suas pequenas
mudancas, guardando mentalmente um arquivo minucioso de tudo o que via,
em seus mais diversos estados:

Sabia as formas das nuvens austrais do amanhecer do dia 30 de abiril
de 1882 e podia comparéa-las na lembranga com os veios de um livro
em papel espanhol que ele havia olhado uma Unica vez e com as
linhas de espuma que um remo levantou no rio Negro na véspera da
Batalha de Quebracho. Essas lembrancas ndo eram simples; cada
imagem visual estava ligada a sensacfes musculares, térmicas etc.
Podia reconstituir todos os sonhos, todos os entressonhos. Duas ou

trés vezes tinha reconstituido um dia inteiro; ndo tinha duvidado
nunca, mas cada reconstituicdo tinha exigido um dia inteiro. Disse-
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me: Eu sozinho tenho mais lembrancas que terdo tido todos os
homens desde que o0 mundo é mundo. (BORGES, 2012, pp 106-7)

E ponto pacifico afirmar que, diferentemente da recordacdo inexaurivel
da personagem, uma memoéria ndo prodigiosa lida com as informacdes de
modo seletivo. Grande parte dos detalhes que ela seria capaz de listar de certo
passariam despercebidos por uma pessoa comum. Mas Borges observa
perspicazmente que essa assustadora memoriza¢do involuntaria custava a
Ireneo Funes sua capacidade de generalizar e conceber o mundo

simbolicamente:

Este, ndo o podemos esquecer, era quase incapaz de ideias gerais,
platdnicas. Ndo s6 lhe custava compreender que o simbolo genérico
cachorro abrangesse tantos individuos dispares de diversos
tamanhos e diversa forma; incomodava-o que o cachorro das trés
horas e catorze minutos (visto de perfil) tivesse 0 mesmo nome que o
cachorro das trés e quinze (visto de frente). [...] Tinha aprendido sem
esforco o inglés, o francés, o portugués, o latim. Suspeito, contudo,
gue nado fosse muito capaz de pensar. Pensar € esquecer diferencas,
€ generalizar, abstrair. No mundo entulhado de Funes ndo havia
sendo detalhes, quase imediatos. (BORGES, 2012, pp 107 e 108)

Arrisco afirmar que, se como Funes, nos dispuséssemos a reconstituir
as memoarias de um dia, ndo lograriamos sequer metade de seu desempenho.
E possivel adivinhar uma infinidade de vdos e distorgdes temporais entre
sucintas informacfes lembradas. No entanto, € bastante provavel que nosso
relato ndo se resumisse a simples mencao dos eventos, mas se transformasse
em uma histéria com inferéncias, cogitacdes e entonacdes que enfatizassem
as partes do dia que mais nos impressionaram. O que quero colocar € que,
uma vez que o recorte em si ndo satisfaz a nossa pulsdo narrativa, o que
possibilita a construcdo de um todo coerente, inteligivel e atraente, é a nossa
capacidade de pensar, que se vale de abstracdes, conectivos inventados ou
importados (do senso comum, de memoérias de testemunhas, de outras

experiéncias vividas, etc).

As nogdes trazidas por Maurice Halbwachs acerca de memorias e seus
relatos podem dar suporte a essas consideragdes. Segundo ele, o acesso a
referéncias previamente constituidas — ou, podemos colocar, a mitologia

pessoal de Onfray - € 0 recurso que temos para costurar e assim significar
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fragmentos de lembranca. Com essa ideia, o sociologo inscreve a esfera
coletiva da memodria: ndo ha experiéncia solitaria, pois desde a mais tenra
idade somos diariamente contaminados por praticas, pensamentos e
significacdbes do meio externo. Isso p6e em torno de nés uma enciclopédia
multipla e mutavel cuja combinatoria de fatores nos apresenta inameras

versoes/significagcbes de um mesmo fato, coisa ou objeto.

Essa adocao de recursos externos para costurar lembrangas/impressoes
brumosas em uma narrativa coesa € o que Halbwachs denomina memoria
ficticia. Quando recorremos, por exemplo, a opinido de um amigo para
reconstituir um acontecimento do qual ele também participou, entramos em
contato com sua versdo do fato, sustentada por impressbes e constituicoes
pessoais. Estando ou ndo correta, essa versao suscita imagens em nosso
espirito e toma “aparéncia de coisa viva”. E tal é a influéncia dessas imagens
sobre trechos anteriormente obscuros que elas passam a constituir nossa
memoria, ganhando status de veracidade. Halbwachs explica:

Frequentemente, é verdade, tais imagens, que nos séo impostas pelo
nosso meio, modificam a impressdo que possamos ter guardado de
um fato antigo, de uma pessoa outrora conhecida. Pode ser que
essas imagens reproduzam mal o passado, e que 0 elemento e a
parcela de lembranca que se achava primeiramente em nosso
espirito, seja sua expressdo mais exata: para algumas lembrancas

reais junta-se assim uma massa compacta de lembrancas ficticias.
(HALBWACHS, 1990, p. 28)

O que parece é que a memoria ficticia se constroi a partir de um esforco
por recordar, de uma cacada a coesao que recorre a informacbes do meio
externo para conectar lembrancas isoladas. Mas é interessante contrapor-lhe
outra espécie de memoria, uma que se encaixa em uma esfera intima, solitaria
e, talvez por isso, seja impossivel de manipular. Essa memaria involuntaria
que, como um flash, se apossa de nds a partir de um estimulo sensorial, € uma
guestao recorrente na obra de Proust. Ainda em O caminho de Swann, o autor
discorre:

Acho muito razoavel a crenca céltica de que as almas daqueles a
guem perdemos se acham cativas em algum ser inferior, em um
animal, vegetal, uma coisa inanimada efetivamente perdidas para nés
até o dia, que para muitos nunca chega, em que nos sucede passar

por perto da arvore, entrar na posse do objeto que Ihe serve de
prisdo. Entdo elas palpitam, nos chamam, e, logo que as
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reconhecemos, estd quebrado o encanto. Libertadas por ndés,
venceram a morte e voltam a viver conosco.

E assim com nosso passado. Trabalho perdido procurar evocé-lo,
todos os esforcos de nossa inteligéncia permanecem inlteis. Esta ele
oculto, fora de seu dominio e de seu alcance, em algum objeto
material (na sensacao que nos daria esse objeto material) que nos
nem suspeitamos. Esse objeto s6é do acaso depende que o
encontremos antes de morrer, ou que ndo O encontremos nunca.
(PROUST, 2006, pp. 70 e 71)

O discurso acerca da memoria em Proust da a impressdo de nédo
podermos apreendé-la racionalmente. Paulo Niccoli Ramirez'® fala sobre o
movimento semiconsciente da memoria, e afirma que o autor ndo se preocupa
em esbocar um “modelo de interpretacdo de quais sdo os operadores
cognitivos que permitem o afloramento da meméria” (p.120). Ao invés disso,
ele se permite estar entregue a ela, reconhecendo que em suas manifestacoes
involuntarias “surgem significados e interditos construidos pela vida em
sociedade” (p. 121). Da mesma maneira, a pesquisa que desenvolvo ndo se
detém sobre uma investigacao criteriosa dos mecanismos dessa faculdade. O
que me interessa é dispor do vestigio para que, a partir de inferéncias e

costuras individuais, o trabalho se desdobre no maximo possivel de narrativas.

Um primeiro exercicio vinculado as considera¢cdes acerca dos enganos e
compensacdes da memoéria é A Casa 01 (fig. 23 a 25), reflexdo que diz respeito
a lembrancas de uma casa onde vivi durante muitos anos da minha infancia.
Constitui-se de trés desenhos de sua planta: um feito por meu irmao, um por
minha irm& e um por mim. A proposta era que cada um fizesse seu desenho
sozinho (sem se comunicar ou pedir reforco a qualquer pessoa) e indicasse em

sua planta lugares relativos a eventos que permanecem vividos na memoria.

18 RAMIREZ, P. N. A memdria e a infdncia em Marcel Proust e Walter Benjamin. Revista Aurora, n2 10.
2011.
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Fig. 23: Rita Almeida. A casa 01. 2014
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Fig. 24: A casa 01 (l). Grafite sobre papel de arroz. 20x30cm, 2014.
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Fig. 25: A casa 01 (ll). Grafite sobre papel de arroz. 20x30cm, 2014.
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Fig. 26: A casa 01 (lll). Grafite sobre papel de arroz. 20x30cm, 2014.
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A escolha da casa como objeto investigativo ndo se deveu exatamente a
uma necessidade de verificar as ideais aqui compartilhadas, mas a uma
obstinagdo por vasculhar imagens da infancia que me Vvém muito
constantemente e terminam como anotagfes difusas em meus cadernos.
Reuvisitar esses fragmentos do passado promove, a meu ver, uma ligagdo com
0 presente, significando conteddos suspensos de um ou de outro tempo. Em se
tratando de uma memoria de sentido arrematado, reencontra-la é atribuir-lhe
novo sentido, dado que, de seu acontecimento até o presente momento, N0Sso
acervo simbolico se tenha enriquecido. Esse entrelacamento de referéncias e
associacbes traca um mapa tao cheio de riscos, fendas, dobras, rastros e
apagamentos que sua leitura jA ndo pode ser feita linearmente, pois ndo se

distingue onde comeca ou termina cada um de seus percursos.

Instituida a memaoria como o fio que provoca o conflito criador, o capitulo
3 se debruca sobre esse modo/tentativa de documentar o seu vestigio: a
colecdo. Concebendo-a como uma grande colagem, é possivel entrever que
cada elemento incorporado carrega a marca de seu contexto de origem e,
portanto, instaura bifurcacées na leitura do “mapa” que o0 espaco dessa
colagem inscreve. Pensar sobre as incontaveis constru¢cdes narrativas que se
tornam possiveis nos percursos desse “mapa” € uma importante tarefa para
uma pesquisa preocupada com os ires, vires e camadas que um registro,

lembranca ou objeto pode assumir a partir de diferentes referenciais.
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CAPITULO 3

COLECOES

3.1. CADERNOS DE MUNDO

Escrever é uma forma de colecionar. De inserir a palavra
num espacgo sempre outro, que potencializa seus significados
por analogia ou contraste com a escrita do mundo.

Wander Melo Miranda

Eu imaginava que aquilo que anotava reanimaria, em mim,
a lembranca do resto,... mas hoje nada mais resta senéo
algumas frases apressadas e insuficientes que me déo,
de minha vida passada, apenas um reflexo ilusério.

Julien Green

Meu interesse por escrever tornou-se evidente muito antes do meu
interesse pelas artes plasticas. A manutencdo de diarios pessoais desde a
infancia contribuiu para fazer dessa linguagem um habito que definiria boa
parte das minhas escolhas e inclinagcdées. Considerando que a escrita tenha tido
sempre papel fundamental em meu processo criativo, passei a pensar sua
insercdo em meu trabalho de modo que sua convivéncia com o desenho e a
colagem - linguagens sobre as quais minha pesquisa vinha se debrucando -

rendesse um diélogo fluido e ndo hierarquico.

E importante observar que apesar de mencionar o diario como origem do
meu interesse por escrever, 0 que incentivou a incorporacao do habito a minha
pesquisa plastica foi o formato que o sucedeu, o dos cadernos de mundo.
Como sera exposto no tépico a seguir, essa espécie de catalogo de elementos
cotidianos variados foi o que me permitiu fazer as primeiras associacdes entre
colecdo e escrita. Sua desobrigagdo em relagdo a uma forma datada e
autorreferente do diario trouxe maior liberdade de formas e conteudos,

estimulando o olhar para outras formas de escrever o mundo.
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Considerando a acao primordial de selecdo/extracdo que da inicio a
colecao, este capitulo se detém sobre essa pratica seminal em meu trabalho, o
recorte. Examiné-lo implica confrontar as inquietacdes mais profundas do meu
ato criativo. Para bem delinea-las, partirei do relato das minhas primeiras
experimentacfes, passando pelo questionamento de seus resultados até
chegar ao entendimento do que, hoje, se constitui como um dos pilares
conceituais do meu trabalho.

3.1.1 Primérdios: As Narrativas Escusas

Foi durante a adolescéncia, quando influenciada pela partilha de cartas
com duas amigas e pela leitura de escritoras como Ana Cristina César e Alice
Ruiz, que meus relatos passaram de simples registros datados a abordagem
de humores e desejos por meio de poemas, projetos de contos e planos de
fuga para o campo com minhas companheiras. A época eu costumava dizer
que vivia antecipadamente, em cadernos e cartas, a mulher que eu almejava
ser. Hoje compreendo que esse tenha sido 0 momento em que a escrita
assumiu para mim uma importancia identitaria. Alguns anos mais tarde, essa
fase de relativo enclausuramento deu lugar a um tempo de intensa socializagcéo
e amizade com pessoas das mais diversas origens. A medida que a partilha de
confidéncias aumentava, mais e mais relatos das conversas que surgiam se
infiltravam nas paginas dos meus diarios. Meu envolvimento era tanto que eu
tomava nota de detalhes, falas, trejeitos. Essas anotagbes, no entanto, nao
faziam referéncia a nomes ou datas e eram feitas sempre em primeira pessoa.
Ao serem misturadas aos meus relatos pessoais, transformavam o contetdo
dos cadernos em um emaranhado de narrativas anbnimas que, além de
preservarem as identidades envolvidas, constituiriam parte essencial do meu

acervo e das minhas Conjecturas.

Algum tempo apos dar inicio @ minha colegéo de relatos, ganhei de uma
tia um conjunto de pequenos pertences do meu pai, falecido. Essas novas
aquisicoes despertaram um interesse pela coleta ndo sé de transcricdes de
experiéncias alheias, mas também de vestigios carregados de materialidade,

desgaste e histéria. Meus cadernos, entdo, além de servirem de suporte para
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minhas reflexdes pessoais, passaram a funcionar como uma colecdo de
fragmentos do mundo. Neles, eu relino até hoje registros sobre fatos, dialogos
gue ouc¢o na rua, fotos de desconhecidos, descricbes de lugares imaginarios,
rascunhos para contos, trechos, paginas de livros, bilhetes, cartas e até

documentos que tomo dos acervos da familia (fig. 27-32).

Fig. 27 e 28: Cadernos de mundo (acervo pessoal)
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Fig. 29 e 30: Cadernos de mundo (acervo pessoal)
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Fig. 31 e 32: Cadernos de mundo (acervo pessoal)
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Ja no inicio de minha busca por uma producdo autoral nas artes
plasticas, compreendi que essa dedicacdo ao registro de ocorréncias por meio
da escrita e da colecdo havia impregnando 0 meu pensamento expressivo e se
imposto como parte fundamental do meu processo criativo. Elegi entdo a leitura
de alguns dos meus cadernos como parte inicial da pesquisa. Dentre as
questbes que entdo surgiram, considero importante uma em especial,
suscitada por um estranhamento bastante surpreendente. Como ja& mencionei,
minhas anotacdes, em grande parte interminadas, ndo mantém referéncias ou
qualquer organizacao; os relatos se misturam as descri¢des ficcionais e tudo se
aglomera em uma massa gréfica alimentada pelo tempo e pela saturagdo do
espaco da folha. Essa maneira peculiar de manter os registros, somada as
falhas da minha memdéria, gerou um contetudo praticamente indecifravel no que
se refere ao reconhecimento de motivacdes, contextos, autorias. AO mesmo
tempo, notei que a semantica das paginas se mostrava aberta a novas
montagens mentais e que tudo se reinstalava e era ressignificado no contexto

corrente.

O resultado dessa fase inicial foram as Narrativas Escusas (2013, fig.
32-35), série de colagens intervindas de desenhos e anotacfes que tinha como
proposta a releitura de cadernos utilizados entre 2008 e 2011. Sua intencédo era
refletir acerca da possibilidade de um didlogo néo funcional entre imagem e
escrita, reconhecendo as propriedades plasticas e semanticas de cada uma e
verificando seus limites. A convivéncia entre os elementos distintos da minha
colecdo incitou a observacdo dos sentidos que eles podem incorporar a partir
de sua livre combinatéria. E apesar de eu ndo ter acesso as histérias da
maioria, elas deixam rastros que permanecem impregnados e sao incorporados
ao trabalho. Nao podem ser definidas, mas adivinhadas, inferidas, imaginadas,
apropriadas e significadas a partir de logicas particulares. Dessa maneira, a
série direciona o pensamento acerca do principio da colecdo como 0 mesmo
da colagem: o elemento extraido ganha nova leitura em novo contexto, mas,
ainda assim, sua alteridade permanece, deixando a certeza de uma outra

origem, ainda que desconhecida.
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Fig.33: Rita Almeida. Da série Narrativas Escusas. Sem titulo. Materiais diversos sobre papel.
18,5x20 cm. 2013.

Fig.34:Rita Aimeida. Da série Narrativas Escusas. Sem titulo. Materiais diversos sobre papel.
19x20,2 cm. 2013.
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Fig.35: Rita Almeida. Da série Narrativas Escusas. Sem titulo. Materiais diversos sobre papel.
27x20,3 cm. 2013.
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Fig.36: Rita Almeida. Da série Narrativas Escusas. Sem titulo. Materiais diversos sobre papel.
16,2x18,5 cm. 2013.

Apesar de, hoje, identificar certa restricdo nos materiais utilizados nas
colagens (uma limitacdo a fotografias, relatos, e pequenos pedacos de papel),
a experiéncia desse trabalho me fez observar que tais elementos carregavam
uma entonacdo equiparavel a do texto, sendo igualmente eloquentes na
sugestdo de sentidos. Pensei entdo que eles poderiam, por si, insinuar os
conteudos presentes na escrita ou, inversamente, que a escrita poderia
suscitar as imagens relativas ao meu discurso plastico. Isso me fez concluir
que minha pesquisa reclamava ir além da relagcdo que eu havia obtido entre
imagens e textos até entdo. Meu novo projeto pretendia se inserir em um
campo expandido, flexivel em termos de género e atento aos conectivos que
fomentam o dialogo linguagem e conteudo. Para chegar a esse lugar, optei por
me concentrar nos processos de construcao de narrativas que naturalmente se
dao na leitura de uma colecdo. Sejam alimentadas por realidade ou ficcéo,
essas narrativas abracam sem dificuldade uma diversidade de linguagens em
seu jogo de significagdo, pois 0 que as amarra o sentido é justamente a

contrapartida do espectador: 0s conectivos que sua imaginacdo e acervo
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pessoa dispdem. Objetivamente, essa operacdo se absteria temporariamente
dos meus relatos pessoais e se concentraria ha pesquisa sobre elementos

colecionados.

3.2 A COLECAO E OS SISTEMAS CLASSIFICATORIOS

3.2.1 Do objeto e sua abertura semantica

O foco na singularidade absoluta esgarca os conceitos
e destroi a linguagem e seu acento na nomeacao.
Marcio Seligmann-Silva

Este topico tem como objetivo geral discorrer acerca do viés narrativo da
colecdo, considerando sua sujeicdo a matéria autobiografica, mas
principalmente as leituras diversas que ela pode incitar. Neste primeiro
subtopico farei alguns apontamentos acerca da abertura semantica do objeto
coletado para, nos seguintes, abordar a pratica do colecionismo - esta que, em
sua concepcgao contemporanea, admite a multiplicidade de relacdes e sentidos

que torna possivel sua determinagcdo como fazer artistico.

Dirigido por Liev Schreiber, Esta tudo iluminado® (2005) é um filme
estadunidense baseado em livro homoénimo. Ele conta a historia veridica de
Jonathan Safran Foer, um jovem judeu que viaja a Ucrania em busca de
informacgdes sobre a vida do avo antes de sua fuga para os Estados Unidos em
decorréncia da perseguicdo nazista. Foer € um colecionador obsessivo. Ele
reune e cataloga objetos que lhe fazem remissédo a histéria de sua vida, o que
inclui desde pertences de membros falecidos da familia até objetos que
marcam um acontecimento cotidiano (fig. 37 e 38). Quando perguntado sobre o
motivo do habito de colecionar, o jovem responde ser o medo de esquecer. Ao
se constituir como maneira de burlar a obliteragdo que os detalhes de sua
histéria poderiam sofrer com o tempo, a cole¢cdo da personagem afirma seu

carater cronografico /autobiogréafico e, também, narrativo.

19 Traducao livre do original Everything is illuminated.
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Fig. 37 e 38: Cenas do filme Esta tudo iluminado, dir. Liev Schreiber, 2005.
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E certo que, ao se colocar diante de seus objetos, um colecionador
como Foer acessa a lembranca de cada momento relacionado de maneira
tanto mais vivida do que poderia fazer se as tivesse guardado apenas na
memoria. E interessante considerar também que, ao se deter sobre a colec¢éo
como conjunto, esse mesmo colecionador hd de se deparar com a histéria de
sua vida, narrada segundo suas impressdes mais intimas. Cada objeto se
relaciona com os demais, formando uma rede cheia de motivos, impressoes e

sentidos, ainda que estes ndo parecam relacionaveis.

Em The cultures of collecting, Roger Cardinal define com primor o cerne
da relacdo entre objeto coletado e narrativa latente (ndo proferida objetiva ou
conscientemente pelo colecionador). O autor identifica o colecionismo como ato

de lancar o desejo individual no intertexto do ambiente e da historia. E coloca:

Em sua evolugéo sequencial, a cole¢édo codifica uma narrativa intima,
tracando o que Proust chama de “o fio das horas, a ordem dos anos e
dos mundos” — o fio continuo por meio do qual a individualidade é
costurada no tecido do desdobramento de uma experiéncia de vida®.
(CARDINAL, 2002, p. 68)

Lembremos que, originalmente, o fio das horas proustiano se refere a
um confuso emaranhado de memorias (referéncias identitarias) que nos
circunda ao despertar, mas que logo se dissipa, nhdo podendo ser apreendido
por nossa razao. Ao sugerir a colecdo como um segundo meio de acessar tais
reminiscéncias, Cardinal permite inferir que, mesmo se constituindo a partir de
escolhas conscientes (ou racionais), ela mantém em sua dobra o0 mesmo fator
intuitivo e brumoso — ou, em outras palavras, a ja mencionada genealogia dos
icones inconscientes (ONFRAY). Aceitar essa conjectura seria assumir a
colecdo como algo que mantém diante de nossos olhos ao menos o rastro
dessa genealogia. A ideia tem como principio a postulacdo do objeto como
marcador de memoria e sua escolha como uma atitude imbuida de
importancias particulares ao colecionador. Tal atitude pode ser melhor

esclarecida pela discussdo que Halbwachs traz acerca da dindmica objeto-

20 .. . N ~ .
Original em inglés. Traducao livre, da autora.
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memoria. Ele destaca o valor da permanéncia e estabilidade dos objetos

cotidianos:
E como se fosse uma sociedade silenciosa e imovel, estranha a
nossa agitacdo e as nossas mudancas de humor que nos da uma
sensacao de ordem e de quietude. [....] Quando algum acontecimento
nos obriga [...] a nos transportarmos para um novo entorno material,
antes de a ele nos adaptarmos, atravessamos um periodo de
incerteza, como se houvéssemos deixado para trds toda a nossa

personalidade, tanto é verdade que as imagens habituais do mundo
exterior sdo inseparaveis do nosso eu. (HALBWACHS, 1990, p. 131)

A atribuicdo do status de apoio identitario ao objeto implica sua retirada
de um sentido comum para seu realojamento em uma semantica particular.
Desacomodado e imbuido de nossos sentidos, ele se torna uma referéncia
disponivel para acessar momentos, situacées e historias particulares. E a partir
desse processo que objetos cotidianos podem servir como mapeamento
biografico, pois a razdo mais intima de sua escolha, de sua denomina¢cdo como
objetos colecionaveis, desvenda particularidades (conscientes e inconscientes)

a respeito do colecionador.

Feitos esses apontamentos, se considerarmos que as colecdes
carregam sempre em si elementos que fogem aos critérios da classificacdo?’,
adentraremos a questao principal que este capitulo persegue, qual seja o
imbricamento entre colecdo e narrativa. Isto porque, movidos por nossa
necessidade intrinseca de classificar para significar, lancamos méo de
associacoOes, referéncias e mesmo de inveng¢des para constituir uma narrativa
que atenda a uma coeréncia. Em Arquivos-relicarios?®, Maria Luiza Tucci
Carneiro considera que, em se tratando de arquivos disponiveis para a
pesquisa historica, esse impeto -codificador pode inclusive representar
obstaculo a construgdo do discurso historiografico. E prossegue:

Todo arquivo é uma invengcdo e toda narrativa € uma construgcéo
composta por um conjunto de documentos selecionados por um
grupo e /ou individuo que lhes da forma e contetdo. Assim, tanto o
arquivo como a narrativa podem transitar entre fronteiras do real e da
ficcdo, sob o viés da historia, da literatura, da técnica, das artes

visuais (fotografia, artes plasticas, cinema), dentre outros campos do
conhecimento. Assim como um pedreiro que coloca pedra sobre

*! Assunto a ser bordado nos subtdpicos a seguir

22 . . s T . ~ . o . sy
Arquivos-relicarios: multiplas narrativas para a constru¢do da histéria e da memdria. In: Critica e

colegdo, 2011, pp 327-340.
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pedra e as une com argamassa, todo arquivista e narrador constroi
uma trama tecida com ideias escolhidas de seu repertério. Repertério
gue abarca todos os ciclos da vida, exceto o da sua prépria morte,
gue poderd — um dia, quem sabe? — servir de inspiracdo para a
invencdo de um novo arquivo e a construcdo de mdltiplas narrativas.
(CARNEIRO, 2011, pp. 328 € 329)

7

A partir do texto de Carneiro € possivel imaginar a profusdo de
narrativas reais e/ou ficticias que perpassam uma colecdo. Vao desde aquela
proposta pelo colecionador até as que se insinuam, hesitam, recuam e se
formam aos olhos de um possivel espectador, segundo suas proprias escolhas
e interpretacdes. Essa proposta da colecdo como rede aberta a uma infinidade
de combinatorias e ligacGes entre fatos, pessoas, tempos, etc, a aproxima dos
limites do trabalho enciclopédico, este que se dedica a reunido de todos os
saberes e coisas do mundo. E apesar de essas duas atividades classificatérias
dialogarem sobremaneira e se entrecruzarem ao longo da histéria, existe um
critério que as diferencia essencialmente: a auséncia ou presenca de limites.
Em Ironias da ordem, a pesquisadora Maria Esther Maciel aborda ambos os
conceitos e delineia essa diferenca. Segundo ela, eles tém uma relacdo de
afinidade e contraposicdo: “Se a enciclopédia abre-se ao incontrolavel e
transborda os limites da sua prépria ordem, a colecdo se constitui gracas aos
limites de sua circunscri¢ao” (MACIEL, 2009, p. 26).

O topico que segue faz uma explanacdo do histérico dessas duas
categorias, tendo como objetivo especifico introduzir a discussdo de sua
dimensdo multiplice, qualidade que, por fim, permite identifica-las como objeto
do fazer artistico.

3.2.2 Da enciclopédia a cole¢do: um historico

Para compreender a ideia geral que sustenta os habitos de colecionar,
catalogar, arquivar e inventariar, € necessario se ater a sua dimenséo soécio-
histdrica (o que envolve a nocéo de patrimonio que ela faz surgir). Em Sinfonia
de objetos, Paulo Freitas Costa considera que a colecdo revela a nossa
necessidade de refazer nossas histérias pessoal e coletiva, “revolvendo o
percurso da vida e do tempo para fornecer um novo significado ao passado,

num complexo jogo” (COSTA, 2007, p. 28). Mais adiante, o autor explica que
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os valores sociais causadores das diversas mudancas do conceito de
patriménio também acompanham essa relacdo de uma sociedade com o
proprio passado e com a construcdo de sua historia e cultura. Mediante esse
encargo, o colecionador, como também o enciclopedista ou o0 arquivista,
ganham um papel primordial, o de “agentes histéricos capazes de determinar o
significado e o valor de certos objetos, retirando-os do tempo presente e
preservando-os para a eternidade” (COSTA, 2007, p. 28).

Apontadas essas razdes, é possivel imaginar o quao antigo é o habito
de reunir e classificar objetos - seja para fins colecionistas, inventariais ou
enciclopédicos. Seus motivos e formas de ser mudam de acordo com o
contexto em que se desenvolve. De acordo com Krzysztof Pomian®, a
existéncia de tipos especificos de colecdo pode ser confirmada ainda no
periodo Neolitico. Dentre, eles, o historiador faz mencdo ao mobiliario
funerario, costume de sepultar os mortos junto a objetos que Ihes pertenceram
em vida. Em termos de enciclopedismo, 0s primeiros registros sistematizados
podem ser identificados na Grécia antiga, quando a pratica tinha fins
especialmente educativos e via em Aristoteles seu principal teorizador. Ja
Roma tem Varrao e Plinio como seus principais nomes, esses que, ho contexto
da decadéncia do império, se ocuparam de reunir, classificar e registrar os

conhecimentos até ali construidos (MACIEL, p. 21).

Na ldade Média, a atividade colecionista se limitou basicamente a dois
grupos especificos: a Igreja e a monarquia. A colecdo eclesiastica era
constituida por reliuias e objetos relativos a santidade; tinha funcéo
doutrinadora (por seu aspecto didatico) e representativa do poder e riqueza da
instituicdo. Com a formacdo dos estados reais no século Xl, surgiram as
colecdes principescas, que se dedicavam a acumulacdo de um novo tipo de
tesouro: monumentos e objetos preciosos representavam o poder real e sua
perpetuacdo por geracdes. Esse monopolio exercido pelos dois grupos so fazia

reafirmar sua posi¢cao dominante (POMIAN, p. 78).

As grandes mudangas trazidas pelo Renascimento promoveram a

transformacdo do quadro descrito acima, pois as expansodes intelectual,

2 POMIAN, K. Colecdo. In: Enciclopédia Einaudi, 1984.
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cientifica e socioecondmica fizeram surgir novas formas de colecionismo. A
partir do século XV, os ideais humanistas langcam a atividade ao alcance de
grupos sociais que se impdem por suas capacidades e conhecimentos
(POMIAN). O século XVI traz consigo uma espécie de surto colecionista e
enciclopedista na Europa. De maneira bastante sumaria, é possivel afirmar que
a febre tenha se estabelecido devido a trés quadros de desenvolvimento: 1) a
racionalidade cientifica tdo forte no periodo; 2) a mentalidade humanista, que
incitava uma nova forma de perceber a vida e a morte; 3) as expansdes
comercial e maritima e, portanto, os grandes impérios comerciais. O primeiro
quadro surgiu da necessidade de respostas frente aos fendmenos que as
novas tecnologias descortinavam. Estimulou as colec¢des cientificas que,
inspiradas no trabalho enciclopédico aristotélico, reuniam toda espécie de
animais, plantas, etc. O segundo diz respeito a uma mentalidade oposta aquela
cristd medieval que condenava o acumulo de tesouros terrenos. Essa
conjuntura calcada em uma ideia racionalista das coisas trouxe consigo a
atencdo a efemeridade da vida e a visdo da arte como instrumento de
perpetuacdo das coisas. Isto legou ao objeto artistico uma poténcia
transcendental a ser adquirida por uma burguesia culta por fins testamentérios.
Foi precisamente este o inicio do colecionismo particular na Europa; das
bibliotecas, gabinetes de curiosidades e pinacotecas que “se restringiam a uma
minoria, enquanto circunscritas aos ambientes residenciais da alta burguesia”
(COSTA, 2007, p. 32). O terceiro quadro se constituiu pelo modismo e pela
curiosidade. Com a disseminacdo da atividade colecionista como coisa
importante, um mercado popular especializado floresceu, trazendo novidades
do chamado Mundo Novo (BLOM, pp. 39-49). Elas vinham acompanhadas de
relatos fantasiosos que aticavam o imaginario popular e tinham como alvo uma
burguesia modesta, mas consumista. Nessa época, 0 armario/gabinete de
curiosidades tornou-se muito tradicional nas casas e tinha o entretenimento

como principal razdo de ser.

Na era moderna, o trabalho enciclopédico tem como referéncia um
sistema unificado de conhecimentos idealizado pelos enciclopedistas Diderot e
d’Alembert no século XVIIl. Houve também o enciclopedismo idealista ou

romantico, que teve intencdes diferentes a partir do pensamento de Novalis e
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de Hegel. No campo do colecionismo propriamente dito, as cole¢cbes privadas
ainda eram expressivas, mas o surgimento do colecionismo classico - esse que
conhecemos hoje nos museus - é fato digno de nota. Ele pode ser visto como
uma transformacdo do colecionismo privado e tem origem no contexto do
surgimento do estado burgués e das ideias iluministas, que prezavam a
organizacao racional do conhecimento para sua perfeita disseminacéo. Ainda
segundo Costa, tanto o colecionismo privado quanto o classico expressam “a
maturidade do capitalismo, em que a sociedade de consumo baseia seu

conhecimento do mundo em bens materiais” (COSTA, 2007, p. 35).

Acerca do periodo descrito no paragrafo anterior, € importante salientar
a experiéncia de Diderot e d'’Alembert que, em meio a seus esforgos,
reconheceram que mesmo o melhor trabalho de selecdo e categorizacdo nao
seria capaz de abranger a diversidade das coisas que existem se levasse em
conta suas especificidades. E, mediante essa imposi¢cdo do inclassificavel,
tomaram a generalizagcdo como uma solucdo razoavel. Essas consideragcfes
seriam abordadas mais profundamente no século XX, momento em que a
interdisciplinaridade favoreceria a dissolucdo de fronteiras entre as diversas
areas do conhecimento. Maria Esther Maciel reconhece esse momento como
uma “era inclassificavel [...] na qual as fronteiras entre culturas, linguas,
géneros, artes e campos disciplinares se entrecruzam, abrindo-se cada vez
mais ao hibrido, ao heterogéneo” (MACIEL, 2009, p.25). Para a autora, ao
projeto universalista moderno sucede-se um modelo flexivel e provisério de
enciclopédia que tem instigado a imaginacdo de escritores, tedricos e artistas
contemporaneos. Apresento a seguir algumas contribuicdes da literatura a essa
investigagdo contemporanea. A discusséo sera iluminada pelas ideias de Italo
Calvino acerca da multiplicidade e constituira as bases para o didlogo com as
artes plasticas e, finalmente, com os trabalhos que venho realizando sob o

prisma da colecéo de vestigios do mundo.

3.2.3 Acerca da multiplicidade e seus didlogos

Para abordar o assunto da versdo mdultipla e aberta da colegéo,

apontarei algumas importantes contribuicbes contemporaneas a expansao
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desse conceito que |he tangencia, o de enciclopédia. Lembremos que a
intencdo dos enciclopedistas foi sempre a de reunir e classificar todos os
conhecimentos ja produzidos no mundo — ou ao menos 0s que eles julgassem
mais importantes. E que a revisao dos procedimentos dessa atividade tornou-
se urgente devido a inextricabilidade entre sistemas de conhecimento que o
modelo contemporaneo de saberes e culturas fez surgir. Quando estudiosos
como Italo Calvino e Umberto Eco se detiveram sobre esse desdobramento da
ideia de enciclopédia, eles pensavam na literatura como sua nhova
representante. SO ela poderia compreender uma dindmica que se ativesse
menos aos critérios da ordem para se dilatar em direcdo a ideia de rede de
conexao entre os diversos fatores que circundam o objeto. Mas segundo
Calvino, para satisfazer a imensa demanda contemporanea sem se prejudicar
estruturalmente, a literatura deveria se apoiar nos seguintes pilares: leveza,
rapidez, exatidao, visibilidade e multiplicidade. Como assinalado anteriormente,
este estudo se atera as questdes trazidas pelo autor acerca desse ultimo pilar.

O periodo entre os anos 1001 e 2001 foi marcado por grandes avancos
no campo da linguagem. Nas palavras de Calvino, esse milénio assistiu ao
surgimento e desenvolvimento das linguas ocidentais modernas, assim como a
intensa exploracdo de suas capacidades expressivas pela literatura.?* Além
disso, eram iminentes as formas de disseminacdo e acesso a informacédo que
conhecemos hoje, e que oferecem ao fazer artistico em geral uma gama infinita
e complexa de possibilidades. Essa abundancia quase assustadora dos meios
fez iniciarem-se ja no fim do periodo diversas reflexdes acerca do destino da
literatura e da linguagem em si. As questdes se definiam em torno do desejo de
manter o beneficio da diversidade de alternativas disponiveis sem no entanto
se distanciar de um uso habil e preciso da linguagem. Calvino entdo propde os
cinco valores (ou “virtudes”) citados acima como alicerces sobre os quais a

linguagem deveria se estruturar para superar sua crise.

Para explicar a importancia atual do valor denominado multiplicidade, o
escritor apresenta o humano contemporaneo como uma “combinatéria de

experiéncias, de informacgdes, de leituras, de imaginagdes” (p. 138). Focado no

4 CALVINO, I. Seis propostas para o novo milénio. 1990, p. 11
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campo da literatura, ele elege o romance como sistema de empreendimento e
apreensdo do conhecimento. E assegura que somente um modelo
enciclopédico dessa forma narrativa poderia representar satisfatoriamente a
multiplicidade de relagbes que nos acompanham:
A excessiva ambicdo de propositos pode ser reprovada em muitos
campos da atividade humana, mas ndo na literatura. A literatura sé
pode viver se se propde a objetivos desmesurados, até mesmo para
além de suas possibilidades de realizagdo. Sé se poetas e escritores
se lancarem a empresas que ninguém mais ousaria imaginar € que a
literatura continuara a ter uma fungcdo. No momento em que a ciéncia
desconfia das explicagbes gerais e das solucdes que ndo sejam
setoriais e especialisticas, o grande desafio para a literatura é o de
saber tecer em conjunto os diversos saberes e os diversos cddigos

numa visao pluralista e multifacetada do mundo. (CALVINO, 1990, p.
127)

Calvino toma alguns romances enciclopédicos modernos como exemplo

e sublinha alguns pontos de sua interdisciplinaridade: ha dilemas racionais

sendo corroidos por uma subjetividade exasperada da voz narrativa; tensdes

entre a precisdo mateméatica e a abordagem de dilemas humanos... Muitos

deles, inclusive, escritos por autores de formacéo técnico-cientifica e filoséfica.

A questéo chave, para Calvino, € que essa interdisciplinaridade seria a chave
do processo cognoscitivo, conflituoso e inacabado por natureza. Ele assinala:

Diferentemente da literatura medieval que tendia para obras capazes

de exprimir a integracédo do saber humano numa ordem e numa forma

de densidade estavel, [...] os livros modernos que mais admiramos

nascem da confluéncia e do entrechoque de uma multiplicidade de

métodos interpretativos, maneiras de pensar, estilos de expressao.

Mesmo que o projeto geral tenha sido minuciosamente estudado, o

gue conta ndo é o seu encerrar-se numa figura harmoniosa, mas a

forca centrifuga que dele se liberta, a pluralidade das linguagens

como garantia de uma verdade que ndo seja parcial. (CALVINO,
1990, p. 131)

Agora, se estendermos essa ideia de multiplicidade a formas narrativas
para além do romance, podemos alcancar, no dominio das artes plasticas,
linguagens como a colagem que, por seu principio de eleicdo, recorte e
ressignificacdo, tange o processo da colecdo. Essa associacao entre colagem
e atividade colecionista é questdo de extrema importancia a discussdo do meu

trabalho plastico. O topico a seguir se encarrega dela, assim como do

71



apontamento de alguns artistas colagistas e colecionadores que me servem de

referéncia.

3.3 A COLECAO COMO COLAGEM

O verdadeiro feito, normalmente desprezado, do
colecionador é sempre anarquista, destrutivo.

Pois esta é a sua dialética: ele conecta a fidelidade
para com as coisas, para com o Unico, por ele
assegurado, o protesto teimoso e subversivo contra
o tipico e classificavel.

Walter Benjamin

O ato de classificar € movido por um desejo de ordenacdo cognoscitiva
do mundo. Ordena-lo diz respeito a selecionar suas partes e inseri-las em
categorias menos abrangentes, estas que, geralmente, sdo concebidas a partir
de critérios herdados culturalmente, interesses cientificos, entre outros. Mas é
importante apontar que, no campo das artes, essa vontade taxondmica assume
outras funcbes e modos de ser. Em que aspectos, entdo, os trabalhos
classificatorios que se inserem no fazer artistico diferem de uma enciclopédia
ou de uma colecéo de raridades, por exemplo? Tem-se que, ao afirmar uma
atitude autoral, o artista nega o0s principios de hierarquizacdo de
conhecimentos de que os demais sistemas se valem. Marcio Seligmann-Silva®
aponta que a questdo essencial da ironia de se usar um sistema de
classificacdo para negar outros sistemas de classificacdo seria, precisamente,
o teste de limites da linguagem. As novas ldgicas classificatérias procuram
“rever criticamente a razao cartesiana e o principio classificatorio que sustenta
o modo de pensar cientifico” (p. 64). Por conseguinte, analisar um trabalho de
arte que se valha de uma delas inclui admitir a infinidade de maneiras e
processos particulares que podem conduzi-lo como modo de (res)significar o

mundo.

Para exemplificar a questdo, Seligmann-Silva cita a obra do artista
sergipano Arthur Bispo do Rosario (1909 — 1989). Como se sabe, sua

> SELIGMANN-SILVA, M. Colecionismo e arte em Arthur Bispo do Rosario
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obsessédo acumulativa tinha como motor o encargo cristdo de elencar todas as
coisas que deveriam ser salvas de um desastre apocaliptico. Isto torna a sua
obra uma espécie de arca, que ele construia com suas miniaturas, ficharios,

vitrines, bordados, inventarios (fig.39 e 40).

Fig. 39: Arthur Bispo do Rosério. Manto de apresentacéo. Tecido, fio e corda. 219x130 cm
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Fig. 40: “434 - Como é que eu devo fazer um muro no fundo da minha casa”. Madeira, cimento e vidro.
11x50 cm.

Apesar de ser frequentemente comparado a artistas que se interessam
por sistemas de classificagdo, Bispo provavelmente ndo tinha parametros de
colecionismo em arte, dada sua condi¢cédo de outsider e de “obreiro de Deus”.
Ele desenvolveu maneira e linguagem proprias de inventariar o mundo e
segundo o que as condi¢cdes materiais lhe permitiam, contando apenas com
uma espécie de amostra residual do mundo (papeldao, embalagens vazias,
objetos em desuso, linhas das proprias vestimentas...) que chegava a Colonia
Juliano Moreira®® (RJ). Sua obra pode ser compreendida como uma ordenac&o

particular que se da a partir da oferta do acaso e do incontrolavel.

Maria Esther Maciel vai ainda além. Ela identifica na obra de Rosario
uma tensdo intima entre ordem e desordem que expbe a insuficiéncia dos

sistemas que procuram categorizar a multiplicidade do mundo:

Se, para a infindavel inventividade de Bispo, catalogar o mundo se
afigurava como tarefa possivel e exequivel, para nés, que recebemos
0 seu legado, ndo é facil listar e classificar satisfatoriamente a
prodigiosa soma de artefatos, nomes, bordados, inscri¢cdes, colecdes,
restos de coisas descartaveis, descricdo de utensilios, desenhos,
referéncias geograficas, nauticas e onomasticas que ele deixou. A
multipla e variada complexidade dessa obra nunca deixara de ser um
desafio a lucidez dos que tentam inventaria-la e explica-la de forma

2 Hospital psiquiatrico do qual foi paciente por mais de cinquenta anos.
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categorica. Isso porque seu inventario — ao se furtar aos critérios de
seletividade necessarios a montagem de uma enciclopédia
convencional — abre-se ao excessivo e ao incontrolavel — o que torna
toda tentativa de se analisar os seus “bens” um exercicio também da
imaginacédo. (MACIEL, 2009, p.33)

Em artigo intitulado Autobiografia material 2’, Miguel Sanches Neto traz
uma grande contribuicdo ao pensamento das colecdes que se alimentam do
caos. Ele o define como um espaco de laténcia criativa, dadas as diversas
imagens que suscita a partir das relagbes (inusitadas) que pde em agéo. As
colecdes que o tém como principio reinem qualidades investigativas e criativas
gue se podem identificar em cole¢Bes infantis. Dentre essas qualidades o autor
destaca a desconstrucdo, a imaginacdo e a ressemantizacdo. Sao elas que
desarmam nossa mente dos sistemas pré-definidos de classificacdo e
significagdo. Como visto no tépico sobre os cadernos de mundo, minha colegéo
€ construida de maneira bastante espontanea e pouco organizada. Esse modo
de agregar vestigios de historias tdo distintas entre si traz as operagdes do

acaso como recurso para compor o trabalho.

Verificadas essas questdes relativas ao objeto e a cole¢do, o ultimo
topico deste capitulo se detém mais detalhadamente sobre consideracgées,
definicdes e didlogos acerca das narrativas que se podem delinear a partir dos

elementos e linguagens presentes em meu trabalho.

3.4 NARRATIVA E NARRATIVIDADES

A vida ndo me chegava pelos jornais nem pelos livros
Vinha da boca do povo na lingua errada do povo.

Manuel Bandeira

A ideia de narrativa € comumente associada a uma representacéo
articulada pela linguagem escrita ou pela transmissao oral. Tendo por objetivo

a pormenorizacdo do aspecto narrativo de um trabalho plastico que, além da

2 NETO, M. S.. Autobiografia material. In: Critica e colecdo. Org: SOUSA, E. M., MIRANDA, W. M. 2011,
pp 64-75.
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escrita, utiliza elementos visuais fragmentarios, é necessario tomar como base
uma concepcdo mais ampla e inclusiva do termo. Em Introducdo a analise
estrutural da narrativa®®, Roland Barthes afirma que ela “pode ser sustentada
pela linguagem articulada, oral ou escrita, pela imagem, fixa ou movel, pelo
gesto ou pela mistura ordenada de todas estas substéncias” (BARTHES, 2011,
p. 19). Amparada por tal abrangéncia, pretendo, neste tépico, discorrer sobre
as razbes e limites das narrativas presentes em meu trabalho, ja que séo elas
qgue vinculam e outorgam coeréncia aos discursos néo lineares que os objetos
incluidos trazem em suas particularidades. Para além do capitulo, a discussao
aqui iniciada pretende alcancar os dominios do fragmento e da colagem,
conceitos aqui suspensos desde a abordagem da colecdo, e que serdo ainda

tratados no decorrer da dissertacao.

Em O narrador”®, Walter Benjamin define a narrativa como um
intercambio de experiéncias. Segundo ele, o narrador a extrai de sua prépria
experiéncia ou de experiéncias que ja ouviu. A esta definicdo, ele acrescenta
que a narrativa se origina e se alimenta de histdrias contadas oralmente por
narradores andnimos e, justo por isto, goza da liberdade de evitar explicacdes.
Ela existe a seu modo e pode ser interpretada a maneira do leitor/ouvinte,
atingindo uma amplitude semantica que nao existe em outras categorias
textuais. Benjamin ainda chama a atencao do interlocutor para a desobrigacao
do narrador em relacdo a cronologia. A narrativa ndo estaria, entao,
preocupada com o “encadeamento exato de fatos determinados, mas com a
maneira de sua insercdo no fluxo insondavel das coisas” (BENJAMIN, 1994, p.
209) — ou, voltando a Proust, no “fio das horas”.

Deduzir narrativas presentes em uma colecdo exige do espectador
“‘jogar” com sentidos proprios para favorecer um dialogo ou conexao entre os

elementos nela dispostos. Essas narrativas bem podem estar amparadas por

% Ao partir da citagdo de alguns tedricos estruturalistas, ndo pretendo adotar sua abordagem ou, mais
amplamente, aproximar a discussdo do dominio da Linguistica. A despeito de preocupagdes especificas
quanto a andlise e classificagdo da narrativa, quero me ater ao transito entre algumas das suas
definicdes que oferegcam abrigo a discussdo que proponho aqui.

> Em: Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histdria da cultura. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1994.
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todas as liberdades enumeradas por Barthes e Benjamin. Podem até mesmo
nem ter uma coeréncia que se mostre imediata. Mas eu diria que a construcao
narrativa de uma cole¢éo pouco depende de seu organizador. Ela se configura,
afinal, como uma colcha de retalhos tecida pelo proprio espectador a partir de

suas experiéncias, impressoes e limitacdes.

Apesar disso, certas sinalizagcdes nos ajudam a compreender algumas
caracteristicas do discurso narrativo. Compreendé-las € de suma importancia
para sua manipulagdo como artificio em um discurso plastico. Como dito
anteriormente, a operacdo da colecdo autobiografica obedece a um impeto
intuitivo que revela muito sobre o colecionador. No entanto, essa auto
referéncia também pode obedecer a uma vontade ficcional — que ndo deixa de
fazer referéncia a seu autor, mas o faz de maneira um tanto velada. Em
Fronteiras da Narrativa®®, Gérard Genette discorre sobre a diferenca entre a
narrativa de eventos reais e a narrativa ficticia. Essa distincdo tem suas bases
ja nos discursos platbnico e aristotélico sobre dramaturgia. Apesar das
diferentes ordens e termos que os filésofos utilizam para classificar as formas
da representacdo literaria, eles concordam que haja uma oposicdo entre a
narrativa (diegesis) e o drama (mimesis). Compreendida como oposta a
imitacdo (drama), a narrativa se definiria como fala assumida do poeta, ou seja,
uma onde ele ndo se passa por personagem (GENETTE, p. 266-268).
Observe-se que a legitimidade desse lugar de fala — agraciado, muitas vezes,
pela posicdo de autor-onisciente — ndo garante a veracidade do discurso. Ou
seja, ao diferenciar sua fala da do personagem, o poeta ndo se distancia da

possibilidade ficcional do discurso.

Trazendo a discussao para o ambito da minha cole¢céo — e aproveitando
para esclarecer minha opc¢éo pelo formato do caderno de mundo em lugar do
diario -, julgo pertinente recorrer a diferenciacdo que Blanchot faz entre o diario,
género sabidamente arraigado a veracidade, e a narrativa. Segundo ele,
apesar de sua livre forma, o diario se submente a clausula do calendario e
enquadra a escrita a regularidade segura do cotidiano. Isto |he atribui uma

espécie de compromisso com a sinceridade, uma “transparéncia” que garante

* Em: Andlise estrutural da narrativa. Petrépolis, RJ: Vozes, 2011.
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ao autor “nao lancar sombras sobre a existéncia confinada de cada dia, a qual
ele limita o cuidado da escrita” (p. 271). Ja a narrativa, o filésofo atribui a ideia
de lugar de imantacdo, pois uma vez que dispensa a qualidade veridica e
verificavel do relato, a figura real se desloca e relativiza, mantendo alguma
obscuridade. Cabe, nela, uma escrita fortuita que diz respeito a algo que nossa
realidade comedida ndo suporta. “Narra-se o que n&o se pode relatar” (p. 272)

e, assim, a narrativa é bem identificada por Blanchot como o espago da paixao.

Em um apontamento acerca da eloquéncia n&o linear, Benjamin
(novamente em O narrador) suscita também o romance como exemplo de
contraposicao a liberdade da narrativa. Surgido em decorréncia do declinio da
experiéncia coletiva na modernidade capitalista (ascensdo do modo de vida
burgués), ele evidencia a experiéncia solitaria e a incapacidade de intercambiar
experiéncias. E, para Benjamin, a narrativa trata-se justamente dessa troca.
Segundo ele, o narrador recorre as vivéncias passadas de pessoa a pessoa,
enquanto o romancista se aparta dos demais. O que se destaca como
contribuicdo a esta pesquisa € 0 momento em que, ao se referir ao surgimento
da imprensa, “tdo estranha a narrativa como o romance” (p. 202), o autor
coloca que enquanto a ela ja chega acompanhada de explicacdes e certezas, a
narrativa evita a exatidao e instiga a livre interpretacdo (BENJAMIN, 1994, p.
203):

Metade da arte narrativa estd em evitar explicagfes. Nisso Leskov é
magistral. [...] O extraordinario e o miraculoso séo narrados com a
maior exatiddo, mas o contexto psicoldgico da acao n&o € imposto ao

leitor. Ele é livre para interpretar a histéria como quiser, e com isso o
episodio narrado atinge uma amplitude que néo existe na informacao.

Um pouco mais adiante, ao se referir a narrativa de Herddoto, primeiro
narrador grego, sobre Psammenit®, rei egipcio, ele completa (BENJAMIN,
1994, p. 204):

[A narrativa] ndo se entrega. Ela conserva suas for¢cas e depois de

muito tempo ainda é capaz de se desenvolver. (...) Herdédoto nao
explica nada. Seu relato € dos mais secos. Por isto, essa historia do

L A histéria se refere a sua derrota e reducdo a cativo pelo rei persa Cambises. Durante um cortejo
organizado para expor seu subjugo e o das pessoas de seu reino, Psammenit viu sua filha na condi¢do de
criada, seu filho no caminha da execucéo e, ainda assim, permaneceu em siléncio, com os olhos no chéo.
Mas quando viu um de seus servos na fila dos cativos, o egipcio golpeou a prépria cabeca e chorou
desesperado.
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antigo Egito ainda é capaz, depois de milénios, de suscitar espanto e
reflexdo. Ela se assemelha a essas sementes de trigo que durante
milhares de anos ficam fechadas hermeticamente nas camaras das
piramides e que conservam até hoje suas forcas germinativas.

Sendo assim, grande parte da construcéo narrativa, e, por conseguinte,
do meu trabalho com a colecéo, esta, provavelmente, em omitir. Esta atitude se
preocupa em confiar ao espectador a sua parte e, também, dela se alimentar.
Dentre os trabalhos realizados sob esse prisma, devo citar um que se originou
a partir de uma carta escrita em uma viagem para 0 campo. A série intitulada
Postais para C. (fig. 41-46) se constitui como um relato de viagem para uma
amiga, e tem como base recortes da paisagem e das experiéncias vividas no
lugar. As colagens se valem de registros escritos e fotografados para construir
paisagens inacabadas, reticentes. Esses registros se esforcam por manter
descricbes sucintas, limitando ao maximo o detalhamento de minhas
impressdes e priorizando as ocorréncias em si. Assim, as paisagens se
configuram como leituras a terem seus sentidos construidos por associacdes e

particularidades da destinatéaria.

Segue a transcricao da carta:

C.,

eis 0s postais. Nao tém nome e sdo para um situar-se poeticamente.
Certa vez comentamos sobre ser o contexto o que amordaca a infinidade da
palavra. Pois € isto. Ando pensando sobre as possibilidades poéticas do
fragmento, sobre os recortes cujo sentido imediato sei que a minha memodéria se
encarregara de alterar e, em certos aspectos, enriquecer. Achei que coloca-los
dessa forma também a vocé poderia incitar uma ponta das trocas que se
dariam se estivesse aqui. Penso que a reticéncia das minhas representacdes

dara espaco a suas inquietacdes, que me sdo fundamentais.

Estou feliz aqui.
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Fig. 41: Rita Almeida. Da série Postais para C. Postal |. Técnica mista e fotografia sobre papel. 20x28cm.
2013.
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Fig. 42: Rita Almeida. Da série Postais para C. Postal Il. Técnica mista e fotografia sobre papel. 20x28cm.
2013.
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Fig. 43: Rita Almeida. Da série Postais para C. Postal lll. Técnica mista e fotografia sobre papel.
22,5x28cm. 2013.
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Fig. 44: Rita Almeida. Da série Postais para C. Postal IV. Técnica mista e fotografia sobre papel.

20x28cm. 2013.
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Fig. 45: Rita Almeida. Da série Postais para C. Postal V. Técnica mista e fotografia sobre papel. 20x28cm.
2013.
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Fig. 46: Rita Almeida. Postal V (Detalhe).

Para as colagens, utilizei transcri¢cdes de conversas surgidas no periodo,
desenhos rapidos, anotacfes pessoais, fotografias do lugar feitas por mim, por
companheiros de viagem ou encontradas em blogs de outros viajantes. As
fotos priorizavam o registro dos percursos entre cidades e as conversas diziam
respeito quase sempre a impressdes sobre a paisagem. Acredito que essa
mistura de referéncias tenha dado origem a um texto onde as visbes
particulares se dissolvem e se convertem em um todo significado pelo

interlocutor.

O processo criativo da série gerou maior interesse pela pesquisa do
texto e da imagem em suas formas fragmentarias. Compreendi que as partes
veladas poderiam servir inclusive como um simulador dos apagamentos
operados pelo tempo. Como veremos no préximo tépico, essas rasuras podem
fissurar tanto a escrita com a imagem, e isto, a meu ver, potencializa seus

respectivos campos semanticos.
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Capitulo 4
RECORTES

4.1 O FRAGMENTO

O pensamento do ser € o modo original do dizer poético. Nele a
linguagem acontece como linguagem, em sua propria esséncia. O
pensamento diz o ditado da verdade do ser. O pensamento é o
dictare original. O pensamento é a poesia original que precede toda a
poesia e assim o poético da arte, na medida em que esta se torna
obra no circulo da linguagem.

Martin Heidegger.

No campo que nos concerne, o conhecimento surge como a luz dos
relampagos. O texto é apenas o longo trovao que se segue.

Walter Benjamin.

Falar das possibilidades narrativas e poéticas de uma mencao seca do
vestigio - ou seja, de uma citacdo de dado elemento sem o amparo de um
contexto que o introduza, denomine e determine o sentido em uma rede
fechada de relacdes - € atitude indispensavel para introduzir a importancia que
a ideia de fragmento tem nesta pesquisa. Em esséncia, o que a relaciona aos
elementos que compdem meu trabalho € o modo de operar na construcao
narrativa, qual seja a concatenacdo de descontinuidades a partir de
significacdes (pontes) relativas ao universo do interlocutor. Como visto no
primeiro capitulo, o pensamento da descontinuidade é possivel apenas a partir
de uma concepcdo moderna do mundo, pautada na mobilidade técnica, social
e cognitiva trazidas pela revolucao industrial. Introduzida por esse principio, a
ideia de fragmento €, assim, um traco marcante da lirica moderna. Nela, a obra
que se realiza no momento de sua recepcao: a relacdo entre parte e todo é
necessariamente mediada pelo espectador, a partir de seus pontos de vista e

inferéncias.

O conceito de fragmento foi amplamente discutido pelo Frihromantik, o
romantismo alemao inicial. Para garantir uma boa explanacao acerca de sua

contribuicdo a esta pesquisa, € necessdario antes voltar a analise da relacdo
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entre imagem e texto, pois é a partir do questionamento dos dominios em que
essas linguagens se inscrevem que se torna possivel a abordagem da forma
fragmentéria das linguagens visual e escrita. O capitulo parte entdo de breve
introducéo historica a uma discussao que corroborou o enrijecimento de limites
entre essas linguagens, € muito importante para a compreensdo do seu
questionamento pela modernidade (topico visto j& no capitulo 1) e para pontuar
a ocorréncia fragmentaria ja antes dela - uma experiéncia realizada no campo

da literatura.

4.2 DA DIFERENCA ESTRUTURAL ENTRE IMAGEM E TEXTO

A relacdo entre imagem e texto é um topos bastante expressivo na teoria
da arte. Ao longo da historia, é possivel identificar diversas referéncias matuas
entre artes plasticas e poesia. Em seu Laocoon revisitado, Aguinaldo José
Gongalves disserta sobre as relacdes entre sistema plastico-pictorico e sistema
poético, e considera:

[as linguagens,] além de se valerem de seus préprios meios, ampliam
suas possibilidades expressivas com o auxilio de procedimentos de
outras artes sem implicar concorréncia de géneros, mas sim suas

“mutuas iluminagbes” (GONGALVES, 1994, p. 18-19).

O autor destaca que sua observacao se refere a uma possibilidade muito
recente na histéria da arte, pois a concorréncia entre imagem e texto é uma
discussdo que se estendeu durante muitos séculos. O debate acerca de
possiveis analogias entre os géneros (sempre enquadrados nas categorias de
pintura e poesia) teve inicio ainda na Antiguidade. As primeiras comparacfes
sdo atribuidas ao poeta grego Siménides de Ceos (556 - 468 a.C.), que
afirmava que “a pintura € uma poesia muda e a poesia € uma pintura falante”.
A ideia seria retomada por Horacio (65 — 27 a.C) em sua Epistola aos pisdos
(Arte Poética), com a formulacdo do verso Ut pictura poesis, ou “a poesia €
como a pintura”. A nogdo de homologia embutida nessas proposigdes se
conservaria por muito tempo e estimularia a adocdo dos mesmos padrbes
analiticos para as duas linguagens. Contraditoriamente, essa dita

“fraternidade” mantinha também uma “inimizade”, por se observar, no contexto
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do estabelecimento das artes liberais, o status da literatura em detrimento do
desprestigio social da pintura. Contrapondo-se a cultura filoséfica platonica,
que fixava a filosofia como Unico meio de acesso a uma educacdo perfeita,
outras formacbes foram colocadas como igualmente Uteis a formacdo do
cidaddo. Eram artes liberais aguelas consideradas dignas de um homem livre e
que demandavam o exercicio intelectual para sua realizacdo. Além delas - e
em clara posicdo de desprivilegio, pois careciam de uma teoria propria -, a

tradicdo escolar categorizava ainda as artes mistas e as artes mecanicas.

Tal categorizacdo se estenderia até o século XV, momento em que a
pintura, considerada uma arte mecanica, ainda se valeria dos tratados
destinados a literatura. Os pintores permaneciam a sombra do logos (dizia-se
do conhecimento racional, oposto a sensacéo), submetendo suas obras a uma
espécie de traducdo visual dos conceitos da poética e da retorica. Mas o
contexto renascentista fortaleceria a demanda pelo reconhecimento das artes
plasticas como disciplina autbnoma e dotada de uma teoria prépria. Incitados
pelas teorias humanistas, surgiriam posicionamentos por sua ascensdo a

condicao de arte liberal.

Nesse momento, a reafirmacdo da comparacdo com a poesia — e,
portanto, o do Ut pictura poesis - seria um dos meios mais importantes para a
ascensdo social da pintura. Em A pintura: textos essenciais, Jacqueline

Lichtenstein observa:

[...] o Ut Pictura Poesis é a peca essencial de um imenso
empreendimento de legitimagao social e tedrica da pintura; participa
de uma notavel estratégia que se instala e cuja finalidade é
estabelecer que a pintura provém da ideia, e ndo da matéria; do
intelecto, e ndo da sensibilidade; da teoria, e ndo da pratica. Pois tal
objetivo ndo poderia ser alcancado sem uma ligagdo constitutiva
entre as artes da imagem e as da linguagem, na medida em que a
linguagem goza precisamente, desde a Antiguidade, do privilégio de
ser ao mesmo tempo da ordem do discurso e da razdo. Dessa forma,
o Ut Pictura Poesis expressa a exigéncia de uma legitimidade que a
pintura s6 pode obter estabelecendo sua relacdo com o discurso.
(LICHTENSTEIN, 2004, p. 12)

Esse momento renascentista semeou uma discussdo que se
desdobraria em uma das questbes centrais da teoria da arte na Alemanha do

século XVIII, quando, sob motivacdes iluministas, comecou-se a questionar a
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homologia afirmada pela doutrina do Ut Pictura Poesis. Colocava-se em
questdao a diferenca de género entre pintura e poesia. Gotthold Ephraim
Lessing (1729 - 1781) foi o principal representante dessa reflexo.
Posicionando-se contrariamente a ideia ratificada por Johann Joachim
Winckelmann (1717 — 1768) em suas Reflexdes sobre a imitacdo das obras
gregas na pintura e na escultura, o dramaturgo reivindicava a utilizacdo de
diferentes padrbes analiticos para linguagens que, segundo ele, diferiam
estruturalmente. Sua contestacdo tomava como ponto de partida a analise
winckelmanniana acerca de duas conhecidas representacdes artisticas do mito
da morte do sacerdote Laocoonte, personagem secundario da Guerra de
Tréia®%: um grupo escultérico (cépia romana do original grego do século Il A.C.,

figura 26), e a descricéo literaria na Eneida, de Virgilio (70 — 19 a.C).

Fig. 47: Laocoonte e seus filhos. Escultura em marmore. 210x160 cm. Aprox. 40 a.C.

* Para compreender o debate, é importante observar que Laocoonte é descrito como homem de
carater nobre que descobriu com certa antecedéncia o artificio do cavalo enviado pelos gregos a cidade
de Tradia. Por tentar impedir o triunfo grego, o sacerdote foi contra os designios de Apolo, que o castigou
enviando duas serpentes gigantes para devora-lo e aos seus filhos.
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No artigo A Grécia de Winckelmann, Pedro Sussekind explica que, por
retomar o ideal classico do belo, o estudioso alem&@o coloca que o que se
espera da obra é uma representacdo heroificada da personagem, onde a
desgraca seja vivida sem a perda do equilibrio ou da grandeza ideais. Baseado
nisto, ele tece elogios a representacéo escultdrica, onde a dor e a nobreza do
sacerdote dividem o espagco da composicdao. O sofrimento aparece
representado na contracdo do abdome enquanto o rosto sugere um lamento
sublime. Winckelmann diz: “a sua miséria penetra até a nossa alma; mas nos
desejariamos poder suportar a miséria como esse grande homem”
(WINCKELMANN apud LESSING,1998, p. 83). Paralelamente ao elogio a
escultura, Winckelmann censura a representacdo supostamente anti-herdica
feita por Virgilio que, em seus versos, afirma que Laocoonte gritou

terrivelmente quando atacado pelas serpentes:

[...] Duas vezes a cintura, ao colo duas

O enlacam todo os escamosos dorsos,

E por cima os pescocos lhe sobejam.

De baba e atro veneno untada a faixa,

Ele em trincar os nés co’as méos forceja.

E de horrendo bramido aturde os ares:

Qual muge a rés ferida ao fugir da ara,

Da cervis sacudindo o golpe incerto. *
(VIRGILIO, 2005, livro II, versos 223-229, p. 90)

Em seu Laocoonte: ou sobre as fronteiras da pintura e da poesia,
Lessing argumenta contra esse uso de mesmos parametros analiticos para
duas linguagens distintas. Para ele, na poesia, a aparéncia é apenas um dos
recursos — e dos menos importantes - que o0 poeta tem para garantir que o
heréi seja interessante, pois sua imagem de nobreza é construida ao longo do
texto. Assim, seus momentos de dor ou aparéncia desagradavel ndo tornam
sua dignidade menos questionavel, e um grito horrendo soa como “trago
sublime ao ouvido, por mais que ele seja o que quer que for para a face”
(LESSING, p.105). Ja na representacdo plastica, o artista deve sintetizar os
aspectos importantes de personagem e historia dentro do que a imagem possa
suportar, considerando ainda os critérios da composi¢cdo. Assim, algumas

passagens narrativas podem desaparecer e outras ficarem em um campo

** Trad. Manuel Odorico Mendes.
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sugestivo, aberto a imaginacdo. No caso do grupo escultérico em questéo, a
feiura tipica de um grito de dor foi concentrada no abdome de Laocoonte para
que sua face sustentasse uma expressao nobre e herdica. O desenrolar desse
debate resulta no entendimento da diferenca entre estruturas plastica e literaria
e das instancias em que cada uma se desenvolve, a saber. 0 espaco e 0
tempo, respectivamente.

Lessing escreve:

[...] nada constrange o0 poeta a concentrar a sua pintura num
momento Unico. Se ele quiser ele toma cada uma das suas acfes
desde o seu inicio e a conduz através de todas as modificacfes
possiveis até o seu remate. Cada uma dessas modificacdes, que
custariam ao artista toda uma peca particular, custa-lhe um Unico
traco; e se esse traco considerado por si violenta a imaginacao do
ouvinte, ele ou ja havia sido preparado pelo que precedera ou ele
sera de tal modo suavizado e recompensado pelo que se segue que
ele perde a sua impresséo singular e, no conjunto, gera o efeito mais
excelente do mundo. (LESSING, 1998, p. 105)

Para exemplificar a questdo, recorrerei a critica trazida por Michael
Baxandall em seu Padrdes de intencdo. Em questionamento a validade da
ekphrasis (recurso retérico muito comum na Antiguidade Classica, que se
caracteriza pela descricdo verbal e organizada da imagem), o autor se atém a
descricdo de um quadro da Casa do Conselho de Antioquia, feita pelo grego
Libanio. Ainda que reconheca a qualidade do relato, Baxandall afirma que o
recurso ndo satisfaz a reconstituicdo de um quadro, pois enquanto a linguagem
verbal se constr6i de maneira linear (temporal) enquanto a imagem &
apreendida se modo simultaneo (espacial). As duas dimensdes, portanto, n&o

sdo compativeis. Como argumento, ele escreve:

Se, logo depois, cada um de nos reconstituir o quadro a partir das
imagens mentais que elaborou — se é que de imagens mentais se
trata — a partir da descricdo de Libanio veriamos imagens muito
diferentes. [...] Por exemplo, é dificil evitar a tendéncia de modificar o
arranjo interno do quadro pela simples mencdo de uma coisa antes
da outra. (BAXANDALL, 2006, p. 34)

Este pode ser apontado como um dos pontos cruciais do meu trabalho.
Objetivamente, o manejo do paradoxo descrito poderia se resumir na seguinte

questdo: Como acomodar o tempo no espaco do papel? Isso diz respeito a
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ideia de convivio ndo funcional ou hierarquico entre imagem e texto e, portanto,
a tarefa de procurar meios que possibilitem uma zona poética onde o0s
contextos (plastico ou literario) se dissolvam e amalgamem.**

O lugar perseguido por essa reflexdo me pareceu realizavel a partir da
fratura de contextos. Destituindo um todo fechado e acertado em suas proprias
significagcbes, suas partes sdo algcadas a condicdo de fragmento, porgéo cuja
amplitude de sentidos requer uma movimentacdo do interlocutor em direcao a
conteudos externos. Entendo que a incompletude dos enunciados desautoriza
os dominios linguisticos por ndo permitir que seus respectivos modos de operar
se realizem plenamente. Ela desestabiliza a literatura por romper sua
linearidade e a imagem por destituir-lhe a “coeréncia” sustentada pela
apreensdo simultanea dos elementos. Tais manobras serdo discutidas a seguir
por meio da revisdo de sua incidéncia no tempo (no fragmento literario) e do

espaco (na operacéo realizada pela colagem).

4.3 DA LINEARIDADE AO FRAGMENTO LITERARIO

Ao falar sobre seus dias na prisdo, Meursault, protagonista de O
Estrangeiro, de Albert Camus, conta que passou a se livrar do tédio do cércere
qguando deu inicio ao que ele denomina recordar. No trecho que segue, a
personagem descreve em mindcia o exercicio de lembranca e enumeracéo de

todos os objetos e detalhes de seu antigo quarto:

A principio, isso durava pouco. Mas, a cada vez que recomecava, ia
um pouco mais longe, pois lembrava-me de cada moével e, em cada
movel, de cada objeto, de todos os detalhes, e nos préprios detalhes,
de uma incrustacdo, de uma rachadura, de um bordo lascado, da cor
que tinham ou de sua textura. (...) Ao fim de algumas semanas,
conseguia passar horas apenas enumerando 0 que se encontrava em
meu quarto. (...) Compreendi, entdo, que um homem que houvesse
vivido um unico dia poderia sem dificuldades passar cem anos numa
prisdo. (CAMUS, 1957, p. 79)

*E importante para mim que a convivéncia entre linguagens ndo se assemelhe em nada a recursos
como a legenda ou a ilustragdo, pois estas situagdes providenciam, a meu ver, a subordinagdo da
linguagem auxiliar a uma fungdo redundante e, principalmente, explicativa. (Este ultimo termo implica
em esperar encontrar na propria obra todas as significacdes que o seu entendimento demanda.
Contrariando essa expectativa, minha inten¢do é negar o comodismo ao interlocutor, recusando-lhe os
lugares de mero leitor e de, como diria Foucault, “olhante”.)
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O modo como Meursault organiza sua lista de detalhes, mentalizando os
objetos um a um para cita-los verbalmente, &, a principio, um modo linear de
expresséo: mentalizar, organizar e dizer ordenadamente. A ideia do espago vai
sendo transmitida ao leitor enquanto ou & medida em que é lida. Configura-se,
assim, uma relacdo de conformidade do relato verbal ao tempo. Esse trabalho
de composicao verbal/textual do espaco é diferente do que se daria em sua
representacdo plastica. Por exemplo, ao entrarmos em um quarto (ou nos
depararmos com uma representacdo plastica dele) temos uma visédo
simultanea dos elementos que o compdem, do ambiente como um todo. A
posicdo das coisas ndo se d4 por uma listagem sistemética, mas por sua
disposicdo natural no espago. Assim, mesmo se nos concentrarmos em um
objeto especifico, somos certamente capazes de perceber outras coisas, cores,
rachaduras, quinas e planos ao mesmo tempo — ainda que abrangidos por uma
visdo periférica.

A concepcdao de texto trazida por Baxandall na discusséao da ekphrasis é
uma que se identifica com o aspecto continuo do inventario de Meursault.
Refere-se, estritamente, a uma sistematizacdo verbal de imagens mentais e
ideias. E um texto se trata justamente disso: um relato organizado que se apoia
em uma linearidade para garantir acesso a ideia. Em As categorias da
narrativa, Tzvetan Todorov faz entender que a linearidade € mera convencéo.
Para ele, essa ordenacdo faz parte da formalidade de um processo de
apresentacao e corresponde a uma “exposi¢céo pragmatica do que se passou”
(TODOROV, 1981, p.222). Ou seja, antes de existir um texto, existe o fato ou
ideia (ou ainda o pensamento, como indica Heidegger na epigrafe deste
capitulo), e eles estdo naturalmente subordinados a deformacédo do tempo.
Todorov afirma ndo existir uma histéria em si, mas uma abstracdo percebida ou
narrada (organizada linearmente) por alguém.

E interessante suscitar aqui uma producédo que, na literatura, se ocupou
de uma escrita ndo-linear. As experiéncias de cut-up ou colagem literaria
desenvolvidas por William Burroughs (1914 — 1997) ao longo da década de
1960 consistem em uma espécie de antropofagia textual. Sua técnica reune o
recorte, a mistura e a colagem de textos de diversas origens (Burroughs
utilizava desde textos de Rimbaud até discursos politicos e manuais de

eletrodomésticos). Uma das principais ideias embutidas no cut-up era o
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guestionamento da nocao de autoria. Para o escritor beat, ela teria mais a ver
com a atribuicdo de sentidos que com a formulagao textual em si, ficando mais
a cargo do leitor que do escritor.

No texto The cut-up method of Brion Gysin, texto escrito em 1963,

Burroughs ensina o processo:

O método é simples. Aqui esta um modo de fazé-lo. Pegue uma
pagina. Goste dessa pagina. Agora corte ao meio e de novo ao meio.
Vocé tem quatro sessbes: 1234, um, dois, trés, quatro. Agora
rearranje as sessdes colocando a sessdo 4 com a sesséo 3. E vocé
tem uma nova pagina. (BURROUGHS, 1963)

Segundo o escritor, as vezes o resultado pode dizer mais do mesmao.
Mas, outras vezes, pode dizer algo bem definido e mais interessante que o
texto original. Ele acreditava que este era um modo de “exorcizar” as palavras
do desgaste conferido por sua sujeicdo aos mesmos padrdes sintaticos e
semanticos de sempre. Esse exercicio de deslocamento de suas funcdes
cotidianas aponta para desdobramentos possiveis, quica poéticos, da palavra.

Voltando ao O trabalho da citacdo, Compagnon também oferece uma
interessante reflexdo acerca do fragmento textual. Para ele, sublinhar, repetir,
marcar, reler, sdo atitudes que carregam a mesma natureza da tesoura, do
recorte. Uma frase relida € uma frase extraida, tomada, significada para além

do texto. Ele diz:

A frase relida torna-se formula autbnoma dentro do texto. A releitura a
desliga do que lhe é anterior e do que |lhe é posterior. O fragmento
escolhido converte-se ele mesmo em texto, ndo mais fragmento de
texto, membro de frase ou discurso, mas trecho escolhido, membro
amputado; ainda ndo o enxerto, mas ja 6rgédo recortado e posto em
reserva. (COMPAGNON, 1996, p. 13)

Seguindo esse pensamento, Compagnon discorre sobre a leitura
recortada como montagem de um livro autoral. Fala sobre O homem da
tesoura, que Ié uma biblioteca inteira com tesoura nas maos, cortando tudo o
que lhe desagrada. “Fago assim leituras que ndo me ofendem jamais”
(COMPAGNON, 1996, p. 30). Tal dindmica de eleicdo e negacdo de trechos

configura-se também como maneira de constituir essa outra escrita.
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Ainda em Autobiografia Material, Sanches Neto estabelece dialogo com
Compagnon ao falar da implicancia identitaria do grifo. O autor enfatiza que os
trechos dos quais nos apropriamos nos constituem e se manifestam direta ou
indiretamente em nosso discurso. Ele faz pensar a escrita como uma grande
colagem ou “mosaico das intensidades experimentadas pela leitura’
(SANCHES NETO, 2011, p. 72), e os grifos (fragmentos textuais) como as
pequenas estruturas de um livro que escrevemos inconscientemente durante
toda a vida.

Acerca dessa fratura que, a despeito de sua origem, imprime narrativas,
gostaria de me ater & Topografia Anedotada do Acaso®, realizada em 1961
pelo artista suico Daniel Spoerri. A obra € um desdobramento de seus tableau-
piege e foi publicada como livro em 1962. Preocupado com a captura de
arranjos do acaso e do cotidiano, Spoerri tomou a mesa do quarto de hotel em
que estava hospedado como objeto de estudo topografico. Mantendo todos os
objetos que sobre ela se encontravam (e respeitando a sua posicao exata),
fotografou-a de cima (fig. 48 e 49) e passou a anotar a histéria de como cada

objeto havia chegado ali, assim como suas possiveis relacdes com 0s outros.

» Traducdo livre do original Topographie Anécdotée du Hasard.
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Fig. 48: Paginas do livro Topographie Anécdotée du Hasard.
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Fig. 49: Paginas do livro Topographie Anécdotée du Hasard.
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Na introducéo ao livro, ele explica:

No meu quarto, nimero 13 do quinto andar do Hotel Carcassonne, na
Rua Mouffetard, 24, a direita da porta de entrada, entre o fogdo e a
pia, esta uma mesa que Vera um dia pintou de azul para me
surpreender. Eu me coloquei a caminho aqui para ver o que 0s
objetos numa secao dessa mesa [...] poderiam me sugerir, 0 que eles
poderiam espontaneamente despertar em mimao descrevé-los: o
modo em que Sherlock Holmes, iniciando de um Unico objeto, poderia
resolver um crime; ou em que historiadores, apés séculos, foram
capazes de reconstituir toda uma época da mais famosa fixacao da
historia, Pompéia. (SPOERRI apud SILVEIRA, p. 169)

O inventario de Spoerri passa da realidade apreendida a construcéo
textual pelo indicio e pela memodria. Sua selegcdo de eventos especificos
relacionados a cada objeto € um bom demonstrativo de que sua significacao se
constréi a partir de uma perspectiva e entendimento subjetivos. Spoerri se
coloca no papel do espectador que se depara com uma composicdo pronta e
lhe atribui sentidos de acordo com as proprias referéncias. Por exemplo, se a
tarefa da Topografia fosse passada a qualquer outro habitante do quarto de
hotel, € certo que, apesar de se valer dos mesmos objetos, a narrativa
construida seria outra, pois partiria de outras vivéncias, importancias e pontos
de vista.

Uma compreensdo mais profunda das colocacdes partilhadas neste
tdpico € possivel com uma investigacdo um pouco mais cuidadosa do conceito
de fragmento. Veremos no proximo item que o Romantismo alemao inicial se
dedicou ao labor desse seguimento textual e conta com representantes
bastante expressivos. Sua proposta era justamente a realizacdo do sentido da
obra por meio da significacdo subjetiva dos fragmentos, esse processo que
acontece externamente ao texto, dado que o sujeito parte de suas proprias

referéncias para arranja-los em uma narrativa.

4.3.1 O fragmento romantico e seus dialogos

Falar de um movimento ou periodo histérico de modo a captar suas
dobras e particularidades implica admitir simultaneidades histéricas. O
Romantismo é reconhecidamente o0 movimento estético que questiona o

Classicismo, mas para garantir uma boa compreenséao do fragmento literario,
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uma espécie de extrato do ideal estético roméantico, € necessario observar que
sua formulagdo se d4 em um momento bastante complexo da histéria da

literatura alema.

Sabemos que uma das principais razdes de ser das formulagbes
estéticas romanticas era a demanda por formas de expressdo que
contemplassem as profundas transformacdes trazidas pela Revolucéo
Francesa. O pensamento critico, a representacdo do mundo pos Revolucao e o
entendimento do individuo que dele surgia ja ndo se acomodavam aos modelos
de criacdo da tradicdo classica. A nova realidade desvinculava os interesses
artisticos da visao iluminista, cujo ideal de natureza harmoniosa e equilibrada
contribuia para a impessoalidade da investigacao, da acao e do discurso. Os
primeiros romanticos, entdo, davam lugar a individualidade intuitiva proposta
pelo filbsofo Johann Fitche (1762 — 1814), segundo o qual a afirmacéo do “eu”,
centro da atitude artistica e filosofica, conduziria a uma nova compreensao da

obra e do fazer artistico em si.

E importante pontuar, no entanto, que inicio e auge do primeiro
romantismo se deram em uma época em que o classicismo apenas comecava
a declinar. O classicismo de Weimar, movimento de estética classicizante,
nortearia, ainda por algum tempo, a visdo critica e tedrica de alguns dos
maiores idealistas da época. E nesse cenério de coexisténcia entre tendéncias
artisticas e filosoficas distintas que o fragmento literario se constituira como
manifestacdo do desejo por uma nova forma de ver, pensar e representar o

mundo. Em Poética do Romantismo, Marcio Scheel observa:

E assim que os primeiros romanticos conceberdo seu ideal de teoria
da literatura: a partir de pressupostos filoséficos que afirmam a
individualidade, o pensar a si mesmo fitchteano que conduz a
compreenséo da obra de arte como uma realidade que ndo pode ser
tomada segundo modelos ou padrfes determinados a priori, porque a
propria obra é uma realidade individual, Gnica, unitéria, que se desliga
da totalidade do mundo e que procura, a partir de sua prépria
singularidade, alcancar uma totalidade em devir, que ainda néo
existe, que sO pode se configurar, historicamente, em progresso, em
uma evolugdo incessante. Schlegel, por exemplo, desenvolvera a
teoria de que a poesia romantica € uma “poesia progressiva
universal” pensando nas questdes propostas por Fichte,
transformando o pensar a si mesmo em uma reflexdo filosofica
incessante, reflexdo que deve criar suas proprias formas, condizentes
com a proposta de infinitude que o gesto reflexionante demanda. O
fragmento literério, entdo, é uma dessas formas de expressdo, um
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género criado de acordo com a afirmacdo de uma nova critica, de
uma nova teoria, de uma nova forma de perceber a obra de arte.
(SCHEEL, 2010, p. 21)

Nesse contexto, o conceito de “poesia progressiva universal” surge
como uma espécie de sintetizacdo da ideia romantica de que se por um lado a
fragmentacdo se apresenta como maneira de romper com as formas
conhecidas de representacao discursiva, por outro, ao se reconhecer como
parte, ela admite a existéncia de um todo (SCHEEL). Assim, ndo tendo acesso
ou conhecimento desse todo, o interlocutor da obra fragmentaria recorre a um

acervo pessoal de referéncias para significa-la.

Em dialogo com essa preocupacdo em evitar um entendimento simplista
do fragmento como trecho solto ou & deriva, o texto A exigéncia fragmentaria*®,
de Philippe Lacoue-Labarthe e Jean-Luc Nancy, coloca:

Se o fragmento é bem uma frag&o, ele ndo p6e em primeiro lugar,
nem exclusivamente, o acento sobre a fratura que o produziu. Ele
designa no minimo, se podemos dizer, tanto as bordas da fratura

como forma autbnoma quanto a informidade ou a disformidade do
rasgo. (LACOUE-LABARTHE, NANCY, 1978, p. 72)

Isto implica, especificamente, em reconhecé-lo como forma autbnoma
gue imprime narrativas a despeito de sua origem ou razdo de ser. Os autores
explicam ainda que o fragmento se difere de categorias como maxima,
sentenca, pensamento e observacdo, pois elas tém como intencdo um
inacabamento similar a natureza do trecho (interrupcdo ou recorte de uma
linearidade). “O fragmento, ao contrario, compreende um inacabamento
essencial” (LACOUE-LABARTHE, NANCY, 1978, p. 73).

Recorrendo ainda uma vez ao texto de Sanches Neto, vemos que a ideia
de inacabamento pode ser relacionada também a colecdo. Referindo-se ao
processo criativo do escritor, onde o tumulto de elementos cotidianos
recolhidos/colecionados abre espaco para a operagédo do acaso, 0 autor suscita
a agao de “pensar com restos”. Esse trabalho imaginativo possibilita a criacéo
de vinculos antes impensados. Sanches Neto observa: “Caos é fermentacgéao e
cria um estado de desconforto essencial para a producao da obra” (SANCHES
NETO, M. 2011, p. 64).

*® Em: L’Absolu Littéraire. Paris: Du Seuil, 1978.
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Tendo discorrido mais detalhadamente sobre esse elemento chave em
meu trabalho - e lembrando que minha explanacdo tenha sido organizada
analogamente aos processos da colagem -, o ultimo capitulo desta dissertacdo
se ocupa de uma parte do processo que, contaminada pela natureza reticente
do fragmento que lhe serve, se revela em eterno fazer-se: a montagem. Sua
abordagem aqui se fara essencialmente pela observacdo do modo estrutural
ideogréfico e das contribuicbes do argumento eisensteniano, da poesia
concreta e da escrita de Ana Cristina César. O capitulo mostra também alguns
dos meus trabalhos mais recentes como meio de levantar as consideracdes

finais da pesquisa.
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Capitulo 5

Montagens

Um poema é feito de palavras e siléncios.
Décio Pignatari

E o mesmo signo que eu tento ler e ser é apenas um possivel ou
impossivel em mim em mim em mil em mil em mil.
Caetano Veloso

Por fim, o maior desafio: a montagem. Se a colecdo de fragmentos,
empreendida pelo excesso de recortes, carrega em si uma narrativa ténue
como o fio das horas proustiano; e ainda, se o prazer da conjectura é estar
entregue a sensualidade da indefinicdo, ao borrdo da palavra ensaiada, a
insinuacao... Entdo é possivel inferir uma poética do transito. Do afogamento.
Da profusdo. Das incontaveis revisbes do passado se misturando as
suposicles deste presente. Entdo € necessario recorrer a uma representacao

gue suporte esse modo cadtico de relacionar.

(Do Caderno azul)

O estudo da montagem configura, para mim, um momento bastante
intenso da reflexdo. No que tange a pratica em si, entendo-a como lugar de
materializacdo do traco caleidoscopico das Conjecturas. Ela tem a sua
disposicdo toda sorte de materiais previamente recortados, pensados,
desenhados, escolhidos. Contemplada com a visdo do conjunto de fragmentos,
distanciada, ela entdo realiza novas selecfes segundo critérios que lhe
convém. A montagem desfaz categorias e organiza outras, expandindo
sentidos. Materializa, em verdade, o momento do fio proustiano - com a feliz

diferenca de nao ter suas imagens dissipadas por um inoportuno “despertar”.

Retomando, agora mais profundamente, as reflexées de fins do século

XIX em torno da emancipacdo do signo no quadro da desconstrucdo da
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representacdo mimetica, este capitulo se detém sobre as contribuicbes de
Ernest Fenollosa (1853 — 1908), cuja pesquisa mencionei muito rapidamente
no primeiro capitulo, apenas a titulo de contextualizagdo. Deixei sua
abordagem para este ultimo momento porque seu entendimento da diferenca
entre os modos de operar das linguagens fonética e ideogréafica constitui-se, a
meu ver, como ponto chave para a estratégia de cogitar novas categorias do
pensamento no caminho da relacdo texto & imagem. Apds o estabelecimento
dessas bases, 0 texto se ocupa de uma reflexdo acerca dos desdobramentos
dessa possibilidade espaciotemporal em diversos campos que utilizam o

recurso montagem.

5.1 O ideograma e a funcéo poética da linguagem

Em fins do século XIX, Ernest Fenollosa deixava os Estados Unidos e se
mudava para o Japdo devido a um convite para lecionar na universidade de
Toquio. Como se sabe, a essa época figurava no ocidente o que se tornaria a
questdo fundadora da arte moderna: o questionamento da tradicdo classica e
consequente esquivamento dos padrbes de representacdo mimética. Muito
oportunamente, a condicao estrangeira do filésofo lhe providenciaria um lugar
privilegiado na reflexdo acerca das tensdes entre as funcdes referencial e
poética da linguagem. Seu estranhamento frente os codigos de uma cultura tdo
diferente da sua, além de apontar para a atuacéo criativa na tarefa de significar
codigos nao-aprendidos, promoveria o interesse por um estudo aprofundado do
modo de operar da escrita. Em Ideograma, Haroldo de Campos observa:

Para Fenollosa [...], o estudo da poesia radicava no estudo da
linguagem, e o critério distintivo entre a linguagem enquanto
transmissora de um “significado prosaico” (em funcgéo referencial,
diriamos hoje) e a linguagem reconhecivel como poesia (em fungéo
poética) repousava numa diferenca de forma: o carater “plastico”,

manifesto por uma “sequencia regular e flexivel”, seria o préprio
poético. (CAMPOS, 2000, P. 41)

Voltando-se entéo para o estudo do modo de composicdo do ideograma

chinés®’, Fenollosa se ateve a uma questdo fundamental — que mais tarde sera

37 . . N ;. . P . 7 ~
Lembre-se que o ideograma japonés é importado do ideograma chinés. A diferenca é que sao
pronunciados de maneira diferente, segundo o seu idioma.
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estruturada por Roman Jakobson nos termos técnico-linguisticos dos quais
hoje se faz uso -: a escrita ocidental, por sua natureza alfabética e ndo-iconica,
prioriza a fungéo referencial da linguagem, pois revela o significado a partir de
comunicacdes aprendidas (referenciadas, como o nome diz); ja a escrita
ideogramica, por sua natureza iconica, “se volta para a materialidade do signos

em si mesmos, sendo auto-reflexiva, portanto” (CAMPQOS, 2000, p. 25).

Em O principio cinematografico e o ideograma®, Sergei Eisenstein
(1898 — 1948) explica que a escrita ideogramica se faz e se revela a partir do
principio da combinacdo. O cineasta soviético russo foi um grande interessado
nesse mecanismo. Ele observa que sua unidade basica € o hierdglifo do tipo
huei-i (copulativo), desenho icénico que, isolado, corresponde a um fato ou
objeto. Importa salientar que a combinagédo de dois ou mais deles, no entanto,
nao implica em sua soma, mas em seu produto, o conceito. Partindo dessa
afirmacéo, podemos compreender que a leitura do conjunto ideogramico se da
de maneira semelhante a apreensao bachelardiana do tempo (combinacao de
instantes): pelo conflito. Ou seja, o0 conceito abstrato, produto da relacéo entre
um hierdglifo e outro, ndo se apreende por meio de uma operacao logica, mas
do exercicio da imaginacdo criadora. E nisto que consiste, pois, a funcéo

poética do ideograma.

um cio + uma boca = “latir”’;

uma boca + uma crianga = “gritar”;
uma boca + um passaro = “cantar’;
uma faca + um coracio = “tristeza”,

Fig. 50: Pagina do texto O principio cinematogréfico e o ideograma, de S. Eisenstein

O tépico a seguir promove uma reflexdo acerca de como Eisenstein, ao
pensar o método de combinacédo ideogramica em seu trabalho, fundou uma
teoria de montagem propria em suporte a uma espécie de projeto de captacéo

sensivel da estruturacdo do pensamento.

* Em: CAMPOS, H. Ideograma: Iégica poesia linguagem. Sdo Paulo: EDUSP. 2000
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5.1.1 Sergei Eisentein: reflexdes acerca da montagem

O cinema de Eisenstein deixa rastro. Nao se interessa por uma
montagem classica cuja logica narrativa impde uma “realidade” inviolavel que
anula a perspectiva do espectador. Entende que deixar o rastro da montagem é
deixar entrever um todo constituido por fragmentos multiplamente significaveis.
Em O principio cinematografico e o ideograma, o cineasta reflete acerca das
contribuicbes que o estudo da linguagem japonesa traz a sua teoria da
montagem. Uma delas faz mencdo a forma japonesa de ensinar o desenho
como estimulo ao pensamento fragmentario. O aprendiz, provocado a uma
pratica analitica, comeca fragmentando a imagem, enquadrando suas partes
em formas geométricas reconheciveis para, entdo, relaciona-las. Dessa
espécie de jogo surgem as mais diversas possibilidades de combinacdo e
significacdo e, antes delas, a concepcéo da parte como unidade essencial de

um todo fragmentavel - portanto, recombinavel.

L

Fig 51: Pagina do texto O principio cinematogréfico e o ideograma, de S. Eisenstein,

mostrando método de ensino japonés
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Outra questdo colocada por Eisenstein é que seus planos estruturam a
narrativa ao modo do hieroglifo: tém “significado singelo e conteudo neutro”
que, submetidos ao conflito, evocam “contextos e séries intelectuais”
(EISENSTEIN, 2000, p. 151). Assim, a sintaxe particular de seus filmes
provoca intencionalmente diversos conflitos entre tomadas, conflitos internos a
elas mesmas (entre dire¢cdes graficas, escalas, volumes...), deformacbes de
tempo e espago, entre outros. Essa excedida pratica combinatéria - que é
potencializada também por sua extensdo ao espectador -, concede ao cinema
eisensteiniano uma marca essencialmente arraigada a funcdo poética da

linguagem, a descontinuidade e a rasura.

A exemplo dessa mise en scene caleidoscopica, € interessante citar a
cena da escadaria de Odessa, em O encouracado Potemkin®® (1925). A trama
€ ambientada na Russia Czarista e retrata um conflito iniciado por marinheiros
do maior navio de guerra russo em protesto a suas péssimas condi¢cdes de
vida. A indignacao se alastra, toma rumos de revolugéo, mas a populacao de
Odessa é massacrada pelo exército cossaco na escadaria da cidade. A rapida
sucessdo de planos, o avanco lento do exército alinhado (plano médio) em
contraste com uma multiddo que corre e se amontoa (plano geral) e com os
primeirissimos planos que ddo énfase a sentimentos e reacdes individuais,

denotam um cinema preocupado em abranger a volubilidade da perspectiva.

3 Traducao livre do original Bronenosets Potyomkin.
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Fig.52. Eisenstein. O encouragado de Potemkin (frames),1925.

Em consonancia com as ideias de emancipacao signica e funcéo poética
da linguagem, o trabalho Inventario: reinvengdo de mundo poés D. (2014)
experimenta a escrita fragmentada para evocar universos teméaticos referentes
a trés estados de espirito distintos. Constitui-se de um criado-mudo (em
referéncia a intimidade de um quarto) que, dentro de sua gaveta, guarda uma
pilha de folhas de papel jornal onde palavras estdo datilografadas sem
conectivos ou qualquer sinalizagdo dos trés universos que sugerem. Palavra
apos palavra, folha apés folha, a sequéncia ndo permite estabelecer
associacfes imediatas. De maneira sutil € que o texto, apos certo tempo de
leitura, imprime os padrdes tematicos e oferece ao leitor a ideia de uma
narrativa. (Durante o processo, certifiquei-me de nao usar palavras ou

expressdes que denunciassem a sequéncia dos fatos.)
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Fig. 53: Rita Almeida. Inventério: reinvencao de mundo pés D. Folhas de papel jornal,

datilografia e movel de madeira. 2014

Fig 54: Rita Almeida. Inventario: reinvencdo de mundo pds D.(detalhe). Folhas de papel

jornal, datilografia e mével de madeira. 2014
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Um aspecto que julgo essencial nesse trabalho — e que levanta aqui uma
discussdo que ressurge em diversos momentos do meu percurso — € uma
tensdo quase antitética entre o excesso inventarial e o aspecto de mudez de
um texto recolhido, engavetado e constantemente interrompido/fragmentado
pelo sinal grafico de um ponto final (palavra, ponto, palavra, ponto.). Eisenstein
aponta o laconismo como um elemento precioso que a montagem do
ideograma revela. E acrescenta que o “cinema intelectual” busca na forma
“condensada e purificada” da montagem de fragmentos o “laconismo maximo
para a representacdo visual de conceitos abstratos” (EISENSTEIN, 2000,
p.151). Essa forma condensada implica em, como ja foi dito, aumentar o “salto”
ou conflito entre um fragmento e outro. Essa manobra — se feita com destreza,
sublinha o cineasta — provoca uma atividade mais intensa da imaginacéo
criadora. Como exemplo, ele menciona o poder criador de imagem do haicai, “a
forma mais lacbnica de poesia” (EISENSTEIN, 2000, p.151). Sua resolucao é
uma forma expandida do ideograma, se estruturando a partir de pequenas

frases montadas por hierdglifos:

Como o ideograma fornece um meio para a impresséo lacénica de
um conceito abstrato, esse mesmo método, quando transposto para
uma exposicao literaria, d4 origem a um laconismo idéntico, de
agudez imagética. (EISENSTEN, 2000, p.152)

Ainda dentro dessa reflexdo, a série Pequenos poemas para pequenas
mortes (2014) tem o laconismo como principal reflexdo. A ideia das colagens
partiu de uma conversa com uma vendedora de fotografias de anénimos em
uma feira de antiguidades. Nao sei ao certo se a mulher estava, como se diz,
em plena posse de suas faculdades mentais, mas depois de falarmos de
maneira bem humorada sobre como nos sentiriamos em ter uma foto pessoal
comercializada por estranhos, ela, como que sensibilizada, me contou uma
breve histéria sobre cada uma das quatro pessoas retratadas nas fotografias
que adquiri. Meu primeiro impulso foi escrevé-las como conto. Mas néao
poderia, de forma alguma, dispensar a densidade que a materialidade das fotos
trouxe as historias. Entdo, em um papel de livro, registrei-as por meio da

colagem.
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Fig. 55: Rita Almeida. Pequenos poemas para pequenas mortes (série). Técnica mista sobre
paginas de livros costuradas. 2014.
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Fig. 56: Rita Almeida. Pequenos poemas para pequenas mortes #1 Técnica mista sobre
paginas de livros costuradas. 16 x 23,5 cm. 2014.
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Fig. 57: Rita Almeida. Pequenos poemas para pequenas mortes #2 Técnica mista sobre
paginas de livros costuradas. 24 x 21 cm. 2014,
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Fig. 58: Rita Almeida. Pequenos poemas para pequenas mortes #3 Técnica mista sobre
paginas de livros costuradas. 17,5 x 16cm. 2014.
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Fig. 59: Rita Almeida. Pequenos poemas para pequenas mortes #4 Técnica mista sobre
péginas de livros costuradas. 14,1 x 16,2 cm. 2014.
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Ainda na pauta da montagem, ndo poderia deixar de mencionar a

relevancia da poesia concreta e de seu comprometimento com uma

desconstrucdo da funcdo referencial da linguagem. Pois, segundo Marcia

Arbex:

Apesar de identificarem-se sob varios aspectos com as
manifestacbes das vanguardas europeias (futurista, cubista,
primitivista), de utilizarem o verso livre e as “palavras em liberdade”
de Marinetti; apesar de terem “desmembrado de vez os metros
parnasianos e mostrado com exemplos vigorosos a funcdo do
coloquial, do irdnico, do prosaico na tessitura do verso”, os poetas
modernistas parecem n&o ter privilegiado o aspecto visual da poesia.
Somente a partir de 1956 esse aspecto ganhara destaque, com a
poesia dita concreta ou concretismo, movimento que se afirmou como
antitese a tendéncia intimista e estetizante dos anos 40. (ARBEX,
1997, pp 92 e 93)

Tendo sempre a mao o modelo da composi¢do do ideograma, ela lanca

a palavra (seu material) no campo interdisciplinar som/forma visual/carga

semantica para obter como problema o manejo das funcdes-relacdes desse

sistema. Por meio dessa operacao crucial, a poesia concreta se imbui da

proposta autorreflexiva iniciada pelas vanguardas e reafirma a comunicacao

pela estrutura, pelo dominio espaciotemporal, pela sintaxe interrompida no

ritmo e na forma.

rate rra ter

terraraterra

ra terra ter

raterra terr

Fig. 60 : Terra, de Décio Pignatari e Nascemorre, de Haroldo de Campos. 1958
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O interesse pela montagem na poesia se veria ainda em escritores de
outras geracoes, dentre os quais gostaria de citar Ana Cristina César. E certo
qgue seu lirismo exacerbado em muito se distancia da objetividade concreta,
mas ha que se considerar a importancia da incidéncia fragmentaria em sua
obra. Seu fragmento é operado segundo um principio bastante similar ao da
montagem eisensteniana. Segundo Carlos Ferreira de Souza®, ao escrever
sobre “cinematografizagdo da literatura” Ana C. revela que deixar o rastro da
montagem € importante na manipulacéo da narrativa. E a evidéncia da mistura
de citacOes, transcricbes de didlogos, trechos de cartas e falas em primeira
pessoa 0 que cria em sua obra uma tensdo entre o real e o ficcional. Essa
marca do movimento excessivo de referéncias e distorcdes, somada as
lacunas entre fragmentos, funda na obra da escritora o conflito criador que

convida e se dispde a dividir a autoria com o interlocutor.

Souza acrescenta:

Os textos [...] sugerem a apropriacdo de elementos caracteristicos da
linguagem do cinema: os planos cinematograficos e os intervalos
(cortes). Mas ndo se trata de uma visada tradicional, classica,
mediante a qual as imagens se organizam sucessivamente, seguindo
um ritmo ldgico e coerente, em planos que se alteram no tempo do
discurso linear. Pelo contrério, trata-se de evidenciar, na projecao
desses planos e, principalmente mediante intervalos bruscos, a
sucessdo de imagens que ndo apresentam uma relacdo aparente,
mas que devem ser rearranjadas pelo préprio espectador, a fim de
gue se atribua sempre um novo sentido. (SOUSA, 2010, p.16)

Um poema sem titulo publicado em A teus pés demonstra 0s recursos

da imagem e do intervalo utilizados pela escritora:

olho muito tempo o corpo de um poema
até perder de vista 0 que ndo seja corpo
e sentir separado dentre os dentes

um filete de sangue

nas gengivas

(CESAR, 1984, p. 9)

A escolha por elencar Ana Cristina César como ultima referéncia desta
discussdo carrega em si uma consciéncia de percurso. A andlise de seu

trabalho, por seu dialogo com as minhas colagens, figura uma espécie de

O Em: A lirica fragmentdria de Ana Cristina César: autobiografismo e montagem, S3o0 Paulo: Ed EDUC,
2010.
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retorno instrumentalizado ao ponto de partida da minha pesquisa. A obra atua
como um caleidoscopio. Suscita imagens, movimentos, suspeitas e enganos a
partir da operacdo fragmentaria. A escrita excedida de passagens,
personagens e intervencdes remete a um exercicio de apreensdo da
volubilidade da vida. E por mais que o trabalho apenas sugira - e inclusive se

lance rumo & ambiguidade -, & espreita, a narrativa procede.

116



CONSIDERACOES FINAIS

Se vocé esta escrevendo na
perspectiva da paixdo, ou sobre a
paixdo, ha esse desejo alucinado de se
lancar, que o teu texto mobilize.

Ana Cristina César.

Penso se o fim das coisas € escrevé-las. Escrever ndo € um comeco.
Parece que € dizer terminantemente. Porque escrevendo nao sei dizer e
desdizer, voltar atrds no passo recém acertado, rasurar, inventar e nem ser fiel
ao meu estado constante de passagem. Entdo nunca escrevo. Ou entdo minha
escrita, se existe, ndo pode ser essa de livro. E de palavra anotada no braco e
esquecida depois do banho; de lembranca de um trecho de carta de amor
perdida aos dezesseis anos; de inUmeras conversas gravadas em arquivos que
escuto mais é pra matar saudades. Escrita-anotacdo. Ou escrita-plano. Escrita

gue ainda nao €, e ndo é em estado de graca.

Eu, passante, recolho uma coisa pequena gue reteve muda o meu olhar
por um segundo, como se o0 gesto fosse igual a poder compreender o0 seu
mistério mais adiante. Quase nunca acontece. Mas cogito tanta origem e
historia que acho que minha paixdo é essa da tarefa - como escrita pra alisar
palavra. E se um dia, eu de fato escrever em livro, pode ser que esse meu
gesto acabe. Mas estou certa de que desde um primeiro grifo, em qualquer

parte do mundo, recomecga.

(Do Caderno azul)

O problema central desta pesquisa — melhor sintetizado agora, decorrido
0 Seu percurso — constitui-se em compreender e instrumentalizar criticamente o
apontamento da colagem como linguagem plastica em que o exercicio das

7

Conjecturas é concebivel, apreensivel e representavel. Considerando que o
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campo virtual das Conjecturas, servido de minha pulséo pelo recorte, seja
perpassado por diversas modalidades de pensamento, tornou-se
imprescindivel investigar a relacdo entre diferentes modos de expresséo.
Objetivamente, essa investigacdo vai de encontro ao questionamento da

relacdo entre imagem e texto nas artes.

Verificando-se que os modos de pensamento desenvolvidos em uma
cultura de escrita alfabética contribuam sobremaneira tanto para reforcar as
ideias de limites entre imagem e texto como para a respectiva atribuicdo de
dominios espacial e temporal a essas linguagens, o modo de conquistar um
campo interlinguistico é articular o movimento contrario a exigéncia da
continuidade e da linearidade dessa escrita. O outro sentido dessas “vias” —
portanto: descontinuidade e simultaneidade -, constitui-se como campo
exploratorio de diversas pesquisas que, independente de seus meios,

recorrerem a mesma manobra: a fragmentacao.

A operacdo fragmentaria surge, pois, como meio de isolar o signo de
uma funcéo referencial. E igualmente eficaz na desconstrucdo dos dois pilares
da linguagem flexional (lembrando: imagem/espacgo/continuidade e
texto/tempol/linearidade) justamente porque o seu produto, o fragmento,
prossegue significando a partir de uma lbégica relacional (que inclui o

interlocutor e exige sua presenca criativa).

O fragmento apresenta-se entdo, para mim, como uma emancipa¢ao do
signo. Inserido no campo relacional da montagem, torna-se criador a partir de
costuras, dobras, sobreposicbes e parcialidades as quais esta sempre
disponivel. A narrativa que seu movimento tece se revela obtusamente. Cria
atmosferas. E minha opcdo por me demorar nessa conjetura € por certo guiada
pelo desejo de uma escrita cujos ares de ensaio e de intranquilidade me
desobriguem de um registro definitivo. Minha escrita se faz com recorte e
montagem. Pois quero sempre revé-la, fratura-la e também fingir nunca ter
escrito nada. O que me interessa registrar, muito mais que um motivo, é 0 seu

percalco.
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