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Resumo

Construida a partir de uma poética artistica verbovisual, a presente tese levanta os
questionamentos centrais surgidos na confluéncia entre a pratica ¢ a reflexao tedrica. Os
trabalhos artisticos aqui apresentados se inscrevem no campo interartes das relagdes entre
palavra e imagem. As questdes processuais das linguagens da colagem, da montagem ¢ da
instalagao, somam-se as problematicas conceituais e histéricas dos procedimentos da
apropriag¢ao, da cita¢do, da repeticao e, especialmente, da hibridizagio entre o visual € o
verbal. As investigagoes desta pesquisa se concentraram, em trinsito pratico-tedrico, nas
implicagdes de se pensar o fragmento, na presenga da narrativa literdria em trabalhos
artisticos, nas caracteristicas plasticas e discursivas do material impresso, na relevincia do
ato de ler aliado ao contemplar, bem como nas transagoes entre as esteras do tempo e do
espaco na arte contemporanea.

Palavras-chave: Poéticas contemporaneas. Palavra e imagem. Narrativa. Verbovisual.
Apropriagdo.

Abstract

Established from a verbal/visual body of artworks, the present doctoral thesis raises
central questions that emerged in the confluence between artistic practice and theoretical
reflection. The artworks presented here are affiliated to the interart field of word and
image studies. In addition to the procedural issues of the artistic languages of collage,
montage and installation, the conceptual and historical problems of procedures such as
appropriation, citation, repetition and, especially, the hybridization between the visual
and the verbal are investigated. The focus of this research, in practical-theoretical transit,
is placed on the implications of the notion of fragment, the presence of the literary
narrative in artworks, the plastic and discursive characteristics of printed material, the
relevance of the act of reading in alliance to contemplation, as well as in transactions
between the spheres of time and space in contemporary art.

Keywords: Contemporary poetics, Word and image studies. Narrative. Verbal/Visual.
Appropriation art.



E um inicio perene, nunca uma chegada seja ao que for. E ficamos estendidos
nas camas, enfrentando a perturbada imagem da nossa imagem, assim,
olhados pelas coisas que olhamos. Aprendemos entdo certas asticias, por
exemplo: € preciso apanhar a ocasional distraccao das coisas, e desaparecer;
fugir para o outro lado, onde elas nem suspeitam da nossa consciéncia; e
apanhd-las quando fecham as palpebras, um momento, rdpidas, e
rapidamente pd-las sob 0 nosso senhorio, apanhar as coisas durante a sua
fortuita distracgdo, um interregno, um instante obliquo, e enriquecer e
intoxicar a vida com essas misteriosas coisas roubadas.

Herberto Helder, Servidoes
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Circunscrever, escrever dentro de um circulo ou: uma
introdugao

Ele também, de alguma forma, o apagamento, faz parte da antecipagio de uma
destinacio: o destino de um esvanecimento ai inscrito com a tensao de uma
apari¢do ¢ de um passo a frente,

Um rastro comum sucede a uma passagem. O rastro do qual se trata precede
e sulca a passagem. E a sua proveniéncia, sua vinda. E uma trilha aberta:

Jean-Luc Nancy, ...Deveria ser um romance...

Imaginei para este texto a semelhan¢a de uma domus romana. Deveria, talvez, ser uma
via, mas nos perderiamos facilmente na longitude. Por conveniéncia ou por devaneio enxerguei
um sem fim de portas, mas acontece que algumas estdo trancadas. Sei disto porque fiz girar a
maganeta de umas, e nada. Em outras era uma nogio de interdi¢io que me desobrigava a for¢ar
passagem. Mas espiei por entre frestas, os vaos, os buracos das fechaduras.

Alguns comodos tém multiplas outras portas do lado de dentro. E fécil se perder. Antes,
no entanto, preciso dar uma ideia da casa, para que dela se imagine algo como... um desenho.
Digamos que esta casa seja mais que o meu atelié, uma espécie de morada sazonal onde estive
rondeando o que surgiu no meu fazer artistico. Isto que desde entdo tem sido o gerador das
portas, que nada mais sdo que perguntas. Falo da relagdo entre a palavra e a imagem. No
comeqo, parecia simples. Uma porta leva ao ambiente da palavra, a imagem era sempre quem
morava na vizinhanga. Restaria descobrir a porta contigua para adentrar o atalho de uma a
outra, mas nio era bem assim.

Estamos no vestibulo

Toda a pesquisa é um labor intus, ¢ o interior do trabalho néo tem sé um minotauro.
Preferi nao chamar de capitulos as ruminagdes que pude recolher neste espago; chamei-as de

Entradas, o nome disto que a minha imaginagdo fotografa quande elas me ocupam o



pensamento. Uma sucessao de capitulos me faz pensar na progressiao de alguma coisa, o que
ndo diz respeito a este assunto. Ancestral e escorregadio, de fisionomia inapreensivel, porque ¢
de natureza cambiavel, o didlogo entre palavra ¢ imagem me parece mais urgente quanto mais
se complexifica.

Mas por que ocuparmo-nos dele, em miriades de especulagdes, sem solucio? Uma outra
pergunta vem refletir esta: mas o que se soluciona? E os ecos dessas perguntas se abrem em
novas interrogagdes, como propagagdes de circulos na superficie de uma dgua que vibra. Uma
forma palatavel de resposta: o estudo das relagdes entre palavra e imagem revela a
compartimenta¢io histérica do pensamento por meio de convengdes persistentes, a tal ponto

enraizadas que conseguiram se confundir com o fundamento da comunicacao e da expressio.

LFin o daberinth in Lucea Catbedrd. 1Durand.}

Formas palatdveis de perguntas: se a palavra comega como imagem e a imagem como
palavra, por que tém sido, palavra e imagem, dispostas em vizinhanga e contiguidade, quando
nao em diferentes polos, sem compartilhar do mesmo espago? A separa¢do é a progressio
natural da civilizagao do alfabeto, o refinamento que nos catapultou da magia a tecnologia? O
futuro da linguagem é o hibridizar, como muitas vezes ensaia a comunicagao verbovisual
inaugurada pelo virtual? O que significa dizer escreve em relagao a fotografo, ou leio em relagio
a vejo?

Esta ¢ a tentativa de oferecer uma breve explanacgio dos primoérdios, a partir da memoria

do sem-forma da criagiio artistica, em prol de uma espécie de encadeamento dos movimentos



que formaram o que hoje chamo de corpo de trabalho verbovisual, minha pratica artistica, mas
também um esforgo por tocar em desdobramentos e reverberagdes. F certo que a leitura de
literatura gerou, desde cedo, o meu interesse pelas imagens verbais, e que para mim, devido a
vontade de investigar a imaginacio, a palavra sempre esteve diretamente implicada na criagio
de imagens materiais.

Na medida em que esta narrativa avancar, as problematicas de tal encontro interartes
serdo sondadas, na busca por compreender melhor o que existe no limite maximo de
aproximacao entre palavra e imagem. Manter abertas as fronteiras que indmeros outros
abriram, entre duas ordens consideradas distintas por tanto tempo, significa trazer a tona uma
memdéria de quando estas duas instancias eram uma. Isto na expectativa de que a lembranca da
indefini¢ao estremeca as certezas da distingdo. Mas também significa, antecipando a
inevitabilidade da separagao completa — no que tange a uma condi¢do puramente tedrica
instituida em uma sociedade catalogrifica — resistir a escolha entre a palavra e a imagem, ao
menos dentro do universo do meu trabalho.

Esta resisténcia conduz a uma pergunta que, a despeito de sua urgéncia, tem sido
deixada sem resposta pelos estudos comparativos; imiscuida no fenémeno criativo, seria: 0 que
¢ isto que, sem nome, fica entre a palavra e a imagem, que nio se conforma a uma instancia e a
outra? A tentativa de rondar a interrogacio, no entanto, nao traz pretensdes de respondé-la,
antes transferindo-a para a dimensio da propria poética do trabalho: o que é o sem nome,
palavra-imagem, imagem-palavra, aqui e agora?

Em um primeiro momento, minhas experimentagdes verbovisuais utilizavam as letras
como componentes unitarios, isolados: antes de tudo pelo seu cardter imagético, pelo que elas
mostravam ou podiam se tornar se sua finalidade linguistica pudesse ser, de certo modo,
esvaziada, ndo bem como nas pinturas de Paul Klee, onde os signos verbais sao expostos como
unidades pré-hierdrquicas no que concerne a palavra e & imagem, tratados como grafismos tio
ancestrais quanto pictogramas, ou ac menos como tragados em que signos graficos deixam de
ser utilitdrios para se reencontrarem em sua origem indistinta com o desenho. Mais, talvez,
como nas colagens Merz de Kurt Schwittters, com suas exploragdes do destrogar da linguagem

pela — entdo nova — iconografia urbana permeada pelo actimule de publicidade impressa do



inicio do século XX. A reutilizacdo desse tipo de material grafico pelos artistas, propagada por
Schwitters, de fato contribuiu para um pensamento que nunca abandonou a minha produgio,
mesmo enquanto ela se encaminha mais ¢ mais para as questoes da possibilidade de uma criagiao
literdria no espago das artes visuais: o pensamento da apropriacao.

Do trabalho de leitura implicado na selegao de fragmentos textuais e imagéticos a serem
utilizados em composigdes plasticas ao mistério e fascinio que sempre encontrei nas imagens
ruidosas e difusas de impressdes antigas, nas pdginas amarelecidas de livros velhos e manuais,
na tipografia que caiu em desuso, a apropriagdo se mostra como algo mais que um
procedimento artistico, ou etapa composicional, sendo um modo de pensar e de manipular,
considerando conteudo e forma, a profusio de informagoes, de imagens, de rastros materiais
culturais, de escritos de mundo.

O pensamento da apropriacdo, sobretudo quando posto em pratica a partir da
linguagem da colagem, com suas etapas de busca, selegao e extirpagaoc de fragmentos imagéticos
e textuais de materiais impressos variados revelou um tipo de leitura criativa, uma leitura da
inven¢do, em que, dos rasgos distintos entre si, surge, por um processe de combinagdo e
montagem, um trabalho autoral.

Aos poucos, mais e mais as caracteristicas grificas destes materiais impressos, embora
nunca tenham deixado de ser elementos decisivos para as escolhas composicionais, foram
abrindo espago para que o protagonismo passasse da letra para a palavra, para que a imagem
dos codigos verbais pudesse admitir também o conteido semantico. Este conteudo
rapidamente se mostrou interessado em encapsular-se em construgdes poéticas, literarias, e foi
assim que o meu corpo de trabalho tixou-se, aos poucos, no terreno movedigo e de tronteiras
confusas entre as artes visuais e a literatura,

Criar narrativas, ou estilhagos narrativos, a partir da combinagdo de fragmentos verbais
afeitos a interpretagdo e a imaginagio do leitor-espectador via leitura, passou a ser o objetivo
dos meus trabalhos. Interessava-me que as imagens provocadas pela leitura mantivessem seu
cardter de coisa oculta, inescrutdvel, acessada de modos diferentes na imaginagao de cada leitor.
Ignorava, todavia, que as escolhas espaciais da composigdo em si — fragmentos recortados e

colados sobre superficies brancas de papel - ja ofereciam ao olho uma imagem.



Se seu desenho era visto como mapa, ou se as qualidades dpticas do material utilizado
se destacavam ao leitor-espectador de modo mais eloquente do que o conteiddo verbal dos
fragmentos, esses fatores nao me pareciam, entdo, prementes, € creio que isto se dava em razao
do meu interesse especifico pelas imagens verbais, ou seja, pelo imaginar, que parecia estar mais
ligado a sugestdo, a intuigdo e as possibilidades criativas oferecidas pelo texto ao leitor do que
poderiam as cenas “prontas” das reprodugdes imagéticas, fossem elas fotograficas ou pictéricas.

Mas, gradativamente, foi se despertando a percepgao, neste sistema de trabalho regido
pela palavra impressa, a potencialidade sugestiva das imagens materiais, de fotografias,
desenhos, pinturas, gravuras, enfim, de qualquer produto da visualidade impressa, como
elementos tao eficazes as constru¢des da imaginagdo quanto o sdo as descri¢des verbais.
Compreendendo que a capacidade de formar imagens nao ¢ mais livre e enigmdtica quando
produzida pela leitura do que pela visualizagao de imagens épticas, o trabalho foi aos poucos
recebendo estas Gltimas como médulos composicionais que funcionam como engrenagens
ativas em combinagdo com os textos.

Em consonancia com a fala de Gaston Bachelard sobre a imagina¢ao nao ser uma
capacidade de formar imagens da realidade, mas sim de ultrapassar o real', o entremear de
imagens opticas e imagens verbais, e por conseguinte, uma leitura hibridizada de imagem e
texto potencializou a criagdo de espagos de ultrapassagem do real. Para tanto, as qualidades
visuais das composi¢oes passaram a ser investigadas com maior aten¢do. Em trabalhos mais
recentes, 0 uso da cor como modo simultineo de dizer e mostrar se tornou um novo elemento
de explora¢ao seméntica. Em algum momento do desenvolvimento deste conjunto de trabalhos
verbovisuais, dptico-literdrios, ocupei-me de encontrar novos modos de ressaltar, por meio da
visualidade, o potencial sugestivo dos fragmentos textuais e fotogréficos pulverizados nas
composicdes.

O primeiro passo foi sair da colagem sobre o papel para a afixacio dos fragmentos sobre
parede, uma superficie que se revelava territério aberto, espécie de desdobramento das

possibilidades do papel; o desafio foi ocupar uma espacialidade tdo emblemadtica para o proprio

" BACHELARD, Gaston. A terra e os devancios da vontade: Ensaio sobre a imaginagio das forgas. Tradugio de Maria
Ermantina de A. P. Galvao. Sao Paulo: Marting Foutes, 2013, p. 16.



sistema das artes visuais com construgdes que trouxessem a tona o cardter literario € a
concepgio de pagina expandida. Era necessario aliar o visual e o literdrio de modo a fazé-los
funcionar em conjunc¢ao ¢ nao em complementaridade.

Neste sentido, a coloragio e a textura dos fragmentos, a fonte € o tamanho do texto, o
formato e o tamanho das reprodugdes fotograficas, a precisio geométrica do recorte, a
disposi¢do na parede por meio de alfinetes de cabeca, a quantidade de fragmentos textuais e de
fragmentos visuais, o acimulo em 4reas da composi¢do, o seu posicionamento na superficie (se
acima, abaixo ou no centro), todas estas particularidades foram sucessivamente recebendo
aten¢ao na medida em que as escolhas da ordem da visualidade se mostravam imprescindiveis
para a realizagao das narrativas verbovisuais.

Ao perseguir certa coeréncia interna em composigdes seriais que deveriam obedecer a
um sisterna pré-determinado, de modo a formalizar um universo seméantico proprio, tornou-se
fundamental que os fragmentos recortados, compostos de imagens descritas e mostradas,
atingissem um encadeamento efetivo para a formulagdo de narrativas imaginadas pelo leitor-
espectador.

Decistes como escolher que tipo de imagens figurativas utilizar, algo que envolve em
um nivel formal questdes como o meio de obtencio dessa imagem e suas caracteristicas
impressas, bem como o revelar parcial ou total de uma paisagem, o dngulo em que se fotografou
uma pessoa ou um objeto, a quantidade de luz sobre um ambiente, passaram a ser trabalhadas
em confluéncia com decistes literarias, como, por exemplo, de que forma determinado
fragmento descreve uma situagdo ou uma paisagem, se¢ hd ou néao indicagdes temporais, se
nomeia-se ou nao 0s personagens.

Para além destas decisdes circunscritas na gramdtica propria do trabalho, a fim de
compreender melhor, ou ao menos vislumbrar as caracteristicas préprias das produgoes
hibridas, no que tange a intersecgio palavra-imagem, voltei a pesquisa a histéria da
miscigenagdo entre o dizer e o mostrar, entre o ler e o ver, em busca a0 mesmo tempo de uma
origem e de um destino (ou um nome) para isto que estd entre uma e outra arte, entre uma e

outra linguagemn.



Porque a relagdo palavra e imagem ¢ anguiliforme - o tempo todo me escapa -, é
necessario tentar fazer algo com o que fica nas mios. F preciso escolher as portas, porque sio
infinitas as entradas. Nao vou muito além, neste corredor cujo fim é impossivel de se
vislumbrar, das manifesta¢bes materiais chamadas ora de arte e ora de literatura. Somente elas
comportam varios e intrincados caminhos, Gostaria de chama-las de outra coisa, no entanto,
encontrar para elas um sé nome, talvez remembran¢a de um nome que ja tiveram, antes da
cunha sobre a argila e da cortina de Parrasios, muito antes das convengdes literdrias e do trompe
loeil.

Devido a imensidao de produgoes hibridas no recorte de criagoes verbovisuais, € em prol
de um esforgo de focalizagdo nos pontos axiais do assunto, detenho-me sobre o que identifico
como momentos-chave para o entendimento da confluéncia palavra-imagem na arte e na
literatura, como as contribui¢des de Stéphane Mallarmé e Marcel Duchamp, perpassando
outras construgdes artisticas relevantes no decorrer da investigacio em torno das problemdticas
suscitadas pela unido e pela separagio das linguagens. A atencdo as questdes tedricas que
surgem do tema implica em sacrificar ao tempo deste trabalho andlises mais estendidas sobre
este ou aquele artista contemporaneo que utilize a palavra em suas produgdes, ou o trabalho de
escritores que se situem nas experimentacdes com a imagem.

Interessa, porém, demarcar que a quantidade de produgdes hibridas nas artes visuais e
na literatura, se consideravel e importante ao longo dos séculos, atinge seu dpice como
manifesta¢io cultural durante o século XX, alastrando-se pelo criar poético contemporaneo
como premissa de entendimento do préprio momento histérico. Somos verbovisuais, mais do
que nunca, € esta constatacao implica em necessidade de tragados nao-individuais de artistas e
obras, mas de uma visdo panordmica de um objeto de pesquisa que se configura como pega-
chave do espirito do nosso tempo.

Paradoxalmente, se ndo intento a andlise sumdria de artistas e suas obras
contemporaneas, por ver nelas consequéncia de um pensamento bem consolidado desde a arte
conceitual dos anos 1960 e 1970, e nao construgdes por si s¢ fundantes em relacdo ao
assentamento da questio verbovisual, contorno os meus proprios traballios poéticos, ponto de

partida desta pesquisa. As problemdticas que serdo situadas e aprofundadas nestas pdginas,



portanto, surgem de questionamentos e observacdes que derivam de uma prética artistica, Tal
pratica nio tem pretensoes de se constituir como produgio de originalidade ou apontar novos
rumos tedricos para a questao das relagdes palavra ¢ imagem; tdo somente me interessa pensar
as camadas conceituais e estéticas de um corpo de trabalho e a partir destes apontamentos,
estabelecer um espago convidativo de reflexdo ao leitor interessado no hibrido verbovisual,
Neste sentido, portanto, esta ndo é, propriamente dita, uma tese, mais sim um compilado de
ensaios poéticos que, por seus elos, constituem uma reflexao pratico-tedrica de artista em torno
nao de um problema ou de uma hipdtese, mas sim das muitas possibilidades de perguntas que
a criacdo artistica levanta.

As Entradas que se seguem séo, deste modo, aquelas que se dispéem ao redor de um
trabalho de artista, e que se estruturam como sustentdculos de uma pesquisa em arte especifica.
N&o nos demoraremos no vestibulo: logo mais teremos passado para o atrio, espago que conduz
a todas as Entradas e que chamei de Mostrar, entregar versdes possiveis. Nele, o registro
imagético se constitui come ponto de partida e ponto de retorne para todos os topicos
abordados nas Entradas; além das imagens, introduzo ideias e questdes processuais em
comentarios acerca de uma sele¢ido de trabalhos realizados no periodo que comporta esta
pesquisa.

A primeira Entrada, Remontar, eleger as partes de uma historia, parece-se com uma
galeria em que a panoramica retrospectiva se faz presente. Num passeio panoramico ha sempre
de faltar muita coisa. Algo serd visto de relance, é preciso fazer as pazes com isto: uma breve
historia entre tantas historias possiveis da relagéio palavra e imagem podera ser vislumbrada.

Mas o que ¢ o trabalho artistico? O que signitica dizer isto? Em que consiste a pesquisa
em torno dele, antes dele, a partir dele, com ele? Em Inventar uma génese, contegar, apresento
minhas sondagens atuais sobre trabalhar em arte e sobre 0 que a escrita tem a ver com a pratica.
Esta entrada para mim foi como vestir um colete salva-vidas que nio passou por testes
suficientes de seguranga. O risco é bom: provoca movimentos internos e isto € impulso.

Recortar-colar, escrever ¢ quando de fato adentro  Veja se consegue o mapa dos caminhos. |
no meu processo de construg¢do, e, portanto, as questdes fundamentais do entremeio pratica

artistica e teoria se apresentam e se desdobram. Os materiais e as linguagens sdo expostos. A

10



colagem, a montagem, a citagdo, a repeti¢do, dentre outras emergéncias da minha pratica
artistica, estdo a transitar pela sala.

Em Tomar posse, habitar com o fantasma do antigo dono, ensaio uma reflexao sobre a
apropriagao, ao mesmo tempo no¢ao, operacao pratica e atitude politica. As ideias sobre o autor
e sua morte, aqui reverberada o tempo todo pela morte do pintor, sao trazidas para a atualidade
da apropriacio, este dispositivo fundamental das constru¢des contemporaneas.

A Entrada Imaginar, criar imagens de dentro ¢ dedicada a investigagdo do papel da
imaginagdo na cria¢@o e na recep¢ao estética. Neste ponto trato da relagdo do dizivel com o
incomunicdvel, os limites da linguagem e sua influéncia no ato de imaginar, bem como do
problema da correlagdo entre as imagens intangiveis e aquelas que enxergamos, ou seja, a
diferenciagio entre imaginag¢do e percep¢ao e sua retroalimentagao.

A Entrada Escavar, descer as imagens da melancolia foi escrita em uma tentativa de dar
conta, analisando meu processo de trabalho, de um contetido em comum nas elei¢des
imagéticas e verbais dentro do processo de apropriagao de material. Tendo localizado o teor do
arquivo em questio, ou minha cole¢io de fragmentos, como pertencente a esfera da melancolia,
tratei de elaborar um afinamento desta no¢iio em fungéo de preméncias intimas e de um modo
particular de relagio com as imagens; as intengdes de criagdo de discurso, portanto, estio no
cerne do delineamento de uma nogao particular de melancolia, que néo se situa na precisao das
acepgoes da psicanalise nem nas particularidades do uso vulgar do termo, que determinados
periodos da arte tomaram emprestado a fim de alinhar imaginarios de caracteristicas bem
delineadas com um espirito do tempo especifico.

Senti necessidade, portanto, de desenhar um horizonte pessoal, formado por interesses
estéticos, mas sobretudo por inclinagdes psicolégicas e por uma visao de mundo particular, no
descortinar de uma terceira possibilidade de acep¢ao para a melancolia, escolhendo um uso
poético do melancélico a partir e em fungdo da minha pratica artistica, o que implicou em
recusar o sentido saturnino e também aquele designado como doce melancolia.

Na altima Entrada antes de tomarmos o caminho de fora, intitulada Perguntar, crer nas
perguntas, o eXercicio da repeti¢do se propde a ser uma pratica da insisténcia. Todas as

interrogac¢oes surgidas nas entradas anteriores retornam em eco. Repetir uma pergunta é
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promover requisicoes imperativas de resposta ou ¢ atestar que ndo ha lugar para elas? Quem
sabe uma ou outra resposta encontre vazio pelos vios do texto. Ao menos para se

metamorfosear em novas perguntas,

[vestibulo]
Circunscrever, escrever dentro de um circulo ou:

uma introdugdo

[atrio]

Mostrar, entregar versdes possiveis

[entradas]

Remontar, eleger as partes de uma histéria

Inventar uma génese, comegar

Recortar-colar, escrever

Tomar posse, habitar com o fantasma do antigo dono
Imaginar, criar imagens de dentro

Escavar, descer as imagens da melancolia

[quintal]

Perguntar, crer nas perguntas

[portao dos fundos]

Sair, retornar adiante ou: uma interrupgao
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Mostrar, entregar versoes possiveis

Nessa corrida que realizam, a obra ¢ a sua reprodugio se perseguem tio de
perto que chegam a se confundir. A reproducdo mesma se torna obra de arte
ou, mais precisamente, arte sem obra. “Sonho ndo sonhado”, disse De Chirico.
Sonho ndo sonhado, porém latente, sem a prepoténcia do realizado. A arte se
torna um jogo ligeiramente fantastico com o tempo; € a documentagio de algo
que foi, € a0 mesmo tempo a promessa de algo que serd. Novato e postumo.

César Aira, Sobre a arte contemporanea

Esta Entrada é um espaco de apresenta¢do. Se a imaginagio pode tornar esta tese algo
como uma domus romana, este seria o atrio. Era entorno dele que todos os comodos eram
dispostos. Ndo por acaso, era também a parte da domus onde se guardavam os retratos dos
antepassados. Este é, portanto, um pdtio de imagens. Nas proximas paginas apresento uma
selecdo de trabalhos artisticos realizados dentre 0s anos de 2016 ¢ 2019, periodo que comporta
a escrita desta tese.

Breve explanagdo acerca de uma trajetéria na pesquisa em arte: esta pesquisa comegou
a se delinear ainda no curso de Bacharelado em Artes Plasticas, impulsionada pelo interesse em
investigar os codigos verbais nas artes visuais. Desde muito cedo a literatura esteve presente.
Primeiro fui leitor, mais tarde chegou o tempo da escrita. De repente escrita, leitura e imagem
passaram a se¢ confundir cada vez mais no reconhecimento da letra como desenho.

Naquelas primeiras experimentagbes plasticas com as letras, a palavra foi se
estabelecendo como no aprender a ler: uma coisa a alavancar a préxima, e em dado momento
o embaralhado de signos e o interesse tipografico jd nao bastavam. Eu estava comegando a
escrever com outros meios que nao os tradicionais da escrita: com os recortes de livros, com a

tesoura e com a cola. Este foi um primeiro entendimento importante.
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Os elementos comegaram a se organizar, Palavras escolhidas primeiramente por atragao
inexprimivel, depois palavras buscadas com propasito, de fisionomias antevistas, selecionadas
nas paginas impressas. E entdo as frases, que comegaram a ser combinadas com outras frases.

Em minha pesquisa de Mestrado (2015} explorei, a partir dos trabalhos que estava
desenvolvendo em atelié, a ideia das imagens verbais em cardter de substituicdo das imagens
figurativas em composigdes de colagem. Uma série de quadros em que fragmentos de palavras
cruzadas e frases de livros se intercalavam e uma pergunta: aquilo que os textos impressos
naqueles fragmentos descreviam faziam, de fato, ver? A esta pergunta, somaram-se outras, e a
investiga¢ao chegou aqui, na ramificagio destas vias.

Neste tempo, o trabalho plastico mudou. A linguagem que orientava toda a minha
pratica, a colagem, passou a me Questionar sobre o seu proprio nome, corpo e significado. Nao
utilizo mais a cola. Mas da colagem sobrou muita coisa: a tesoura, os movimentos de selegao de
fragmentos, a combinagdo que efetiva a composi¢do; em suma: um pensamento da colagem estd
no fundo de tudo. Os modules recortados nem sempre tém sido dispostos sobre suportes de
papel; sem a cola, passaram a ser fixados com alfinetes. A prépria parede tem sido explorada
como espaco de cria¢do e considerada elemento de significagdo visual e narrativa.

Este momento de transformacgao que demarca o agora do meu corpo de trabalho se
inicia com a produ¢ao da minha primeira exposicao individual, em que ocupei uma galeria de
pequeno formato (uma espécie de vitrine), chamada de Galeria de Bolso, na CAL - Casa da
Cultura da América Latina, na cidade de Brasilia, em fevereiro de 2016. O desenho da galeria
imediatamente me indicou uma imagem: tendo a disposiciao do trabalho apenas duas paredes,
visualizei um par de piginas abertas. A instalagdo de parede construida para este espago se
chamava Narrativas Fronteiricas e pode ser descrita como uma versao estilhagada da Hiada de
Homero. Estilhacada porque realizada com rasgos narrativos e ndo a servigo do contar uma
histéria, ao menos ndo de modo linear, sucessivo e objetivo. Estilhacada também,
evidentemente, por ser composta de fragmentos recortados de palavras cruzadas e de livros de

gramadtica da lingua portuguesa. A referéncia a lliada me parecia irrecusavel: é o texto origindrio

* Dissertagiio intitulada “Imagens Paldvricas: um percurso poético entre a escrita ¢ a visualidade”. 184 £, il. Dissertagio
(Mestrado em Artes) — Universidade de Brasilia, Brasilia, 2015.
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da civilizagdo ocidental ou o mais proximo que estivemos de apontar a uma origem; texto
fundante’, dizem derivar dele toda a literatura, sendo tudo o que lhe segue referéncia e
adaptacdo. Nao menos importante ¢ mencionar que este texto se ancorava firmemente na figura
da écfrase, grosso modo, o instrumento estético que possibilitava aos versos gregos um poder

de descrigao que se configurava como o fazer ver, tornar visivel, pelo verbo, objetos e paisagens.

I.¢o Tavares. Narrativas Fronteirigas. Tnstalagio. Fragmentos de livro de gramitica, palavras cruzadas c alfinetes
sobre parede. THmensaes variaveis, Galeria de Bolso da CALL - Casa da Cultura da América Latina. Brasilia. 2016,
Vista panoramica.

Narrativas Fronteiri¢as era, portanto, um modo de retorno aquele lugar primevo da
narrativa, que, nao por acaso, se inicia com o contar uma viagem, uma jornada, um
deslocamento. De fragmento a fragmento, de estilhago em estilhago, em Narrativas Fronteiri¢as
me interessava, pela primeira vez de forma clara, compor um emaranhado narrativo que nio
dependesse do protagonismo da palavra; a imagem também contava trechos importantes da

viagem, também demarcava eventos, também abria significados. Nio falo, ainda, da imagem

PCOMPAGNON, Antoine. O Trabalho da citagio. Traducio de Cleonice P, B. Mourdo. Belo Horizonte: Editora URM(G, 1996.
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representacional, figurativa, que veio a seguir, em trabalhos posteriores: em Narrativas
Fronteirigas todos os elementos visuais corriam uns em dire¢io aos outros, desde as ranhuras e
0s pequenos buracos da parede até o amarelado envelhecido dos recortes, a fonte dos textos
impressos e as sombras geomeétricas que os maédulos projetavam sobre o fundo branco. Era uma
histéria contada com mais que o mero contar uma histdria, uma profusao de imagens que se

figuravam a partir do texto, mas nao sé dele.

[.¢o Tavares, Narrativas Fronteirigas, Instalagio, Fragmentos de liveo de gramdlica, palavras cruzadas ¢ alfinetes
sobre parede. mensaes variaveis, Galeria de Bolso da CATL - Casa da Cultura da Amdrica Talina. Brasilia, 2016.

Detalhes.
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Lév Tavares, Narralivas Fronleirigas. Instalagdo. Fraginentos de liveo de gramalica, palavras cruzadas ¢ allineles
sobre parede. Dimensoes varidveis, Galeria de Bolso da CAL - Casa da Cultura da América Latina. Brasilia. 2016,
Detalhe.

Léo Tavares. Narrativas Fronteirias. Instalagdo. Fragmentos de liveo de gramitica, palavras cruzadas e alfinetes
sobre parede. Dimensoes varidveis. Galeria de Bolso da CAL - Casa da Cultura da América Latina. Brasilia. 2016.
Detalhe.
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Léo Tavares. Nacrativas Fronteirigas. Instalagio. Fragmentos de liveo de gramadtica, palavras cruzadas ¢ allineles
sobre parede. Dimensoes varidveis, Galeria de Bolso da CAL - Casa da Cultura da América Latina, Brasilia. 2016.
Detalhe.
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Léo 'Lavares. Exposigao Jogo de Evocagao. Impresso curatorial. Curadoria e montagem de Laurem Crosselti.
Espaco Sala de Eslar, Cidade do Porle, Porlugal. 2017,
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Léo Lavares. kxposigdo Jogo de Evocagdo. Impresso curatorial. Curadoria ¢ montagem Je Laurem Crossetti.
Espaco Sala de Estar, Cidade do Porto, Portugal. 2017,

No ano de 2017 realizei uma exposi¢do no Espago Sala de Estar, na Cidade do Porto,
Portugal, com curadoria de Laurem Crossetti. Tratava-se de uma montagem de trabalhos de
instrugao, ou seja, as séries apresentadas nesta exposigio foram construidas textualmente para
serem executadas pela curadora. Alguns materiais foram fornecidos pelo artista, como 0s
recortes de palavras cruzadas e livros de gramdtica, modulos apropriados que faziam parte da
minha produgdo desde as primeiras experimentagdes com os codigos verbais na visualidade,
enquanto outros, como fotografias e livros, foram selecionados pela curadora segundo
instrucdes escritas.

Os trabalhos de instrucao, aos moldes daqueles realizados pelos artistas conceituais das
décadas de 1960 e 1970, como Sol LeWitt ¢ Yoko Ono, tém sua origem tragada ao presente de
casamento que Marcel Duchamp ofereceu a sua irmd Suzanne, em 1919: um texto escrito em
carta contendo instrugdes para pendurar no balcao do apartamento um livro de geometria,

cujas paginas foram reviradas pelo vento e destruidas pela chuva, com o passar do tempo. Ao
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epitomizar “o conflito entre o conhecimento humano e as verdades eternas™, Duchamp
discutia a inevitabilidade do perecimento da matéria diante das intempéries da natureza, mas
também indicava uma sobrevida do trabalho enquanto ideia. Este entendimento da ideia como
fator protagonista da criagdo artistica, com precedéncia e hierarquia sobre o resultado material
da ideia é retomada por LeWitt nos seus escritos de artista®.

A partir das instrugdes que recebera, a curadora executou os trabalhos da exposicio,
intitulada Jogo de Evocagdo. Este titulo diz respeito tanto ao contetdo indicial dos fragmentos
de texto enviados, constituidos em grande parte de recortes de palavras cruzadas, quanto as
manifestagoes materiais das ideias por ela executadas, tendo como base as minhas instrugdes.
O ato de evocar, tornar algo presente, manifesta-se como uma nogao-chave para os trabalhos
instrucionais, pois o visivel configurado a partir de indicagdes verbais é sempre uma
possibilidade de tradugio, uma reinvenc¢do e/ou uma coautoria, que ¢ também um jogo, posto
que a enuncia¢gdo depende de um emissor e de um parceiro disposto a pratica ladica. Aqui
trazida em dupla-chave, a evocagio, portanto, é um ate de incitamento da imagem, ¢ 0 que ela
chama ou provoca é tanto uma criagao imagética do espectador quanto do executor do trabalho
(nesta montagem, especificamente, a curadora foi convocada a ser coautora).

Existem trés camadas de transposi¢io da ideia para a conformagao fisica dos trabalhos
apresentados nesta exposicdo: a primdria, do artista para a curadora-executora, projetando
expectativas e preconcep¢des de um porvir material correspondente as instrugdes; uma
secundadria, que parte da interpretacio da curadora, depende de suas decisdes de ordem pritica
¢ conta, como toda leitura, com movimentos de subversao do instruido - tais movimentos
conferem ao trabalho o corpo das proprias ideias da autora, implicadas em sua relacio sensivel
particular com as instrugoes. Esta camada processual nio é secundaria em sentido sucedianeo,
mas complementar, sucessiva; por outro lado, ao passo em que complementa o estabelecido
pelo artista instrutor, constitui o produto matérico final, ou seja, é o meio de contato tangivel

entre ideia e interpretacao. Por fim, hd uma terceira camada, que retorna o trabalho a esfera

"JANIS, Harrict: JANIS, Sindey. Marcel Duchamp: Anti-Artist. VIEW magazine, 1945, pp. 18-19, Duchamp cdition, New York.
Reimpresso em: The [Dada Painters and Poets, editado por MOTHERWELT, Robert, 1951, Wittenborn, New York, 1951,
*LEWITT, Sol. Sentengas sobre Arte Conceitual. Int FERREIRA, Glaria. {Org.). Escritos de artistas. Anos 60/70. Rio de Janeiro:
Zahar, 2006, p. 206.
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desmaterializada: a leitura do leitor-espectador, que soma-se a este composto de ideias postas
em acao: o leitor apreende o trabalho para si e por si préprio, com interferéncia, por certo, das
coordenadas mais ou menos explicitadas daquilo que ¢ visto, mas contando com referéncias
particulares e indugdes de ordem sensivel cujos rumos ndo podem ser previstos ou contrelados

por curador ou artista,

Marcel Duchamp. Unhappy Ready-made, 1919, Impresso em 1958 e Box in a Valise (Marcel Duchamp or Rrose
Sélavy), Series C. colocar o crédite ao final sepuindo o padrdo que fiz: https:/fwww. mama.org!

As seis instrucdes enviadas a curadora e por ela interpretadas/traduzidas para a
visualidade se originaram do interesse em centralizar a figura do leitor-espectador como agente
de ativagdo do conteudo dos trabalhos. Para a primeira instru¢do a curadora-executora do
trabalho recebeu um arquivo de material digitalizado (recortes de livros de gramatica da lingua
portuguesa) contendo mengdes a determinadas cores em trechos de frases. Estes fragmentos
deveriam ser impressos em impressora colorida sobre papel de gramatura alta. O material
deveria entdo ser recortado e afixado em um espago delimitado na parede, com alfinetes de

cabeca. A ordem dos modulos, a quantidade dos mesmos, assim como a composi¢ao do
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trabalho, como um todo, seria integralmente escolhida pela executora. A ideia era simples: que,
via leitura, uma espécie de paisagem fosse imaginada, composta de descri¢des, mas também de

pequenos estilhagos narrativos.

Léa Tavares. Composigao em amarelo, vermelho, branco ¢ azul. Instalagio. Fragmentos de livro de gramdtica
sobre parede. Dimensoes varidveis. Exposicao Jogo de Evocacdo. Curadoria ¢ montagem de Laurem Crossetti.
Espaco Sala de Estar, Cidade do Porto, Portugal. 2017,

o0 azul*do céu,

S asul-celeste
campas. verdes

verdes"tampos borboletas” azuls!

azul, branco, pryso, verde, etc. branco veliro, .

jinha, Sranquinh,
branquin —a—

Que vislo branca

Leu Tavares, Composicao em amarelo, vermelho, branco ¢ azul. Instalagdo. Fraginentos de liveo de grmndtica
sobre parede. Dimensdes varidveis. Exposicao Jugo de Evocagdo, Curadoria ¢ montagem de Laurem Crosselti.
Cspago Sala de Estar, Cidade do Porto, Portugal. 2017, Detalhe.

22



Léo Tavares. Compasicao em amarelo, vermelho, branco e azul. Instalagao. Fragmentos de livro de gramatica
sabre parede. Dimensaes varidveis. Exposigao [ogo de Evocagao. Curadoria ¢ montagem de Laurem Crossetti.
Espago Sala de Estar, Cidade do Porto, Portugal. 2017. Detalbe.

Léo Tavares. Composicao em amarelo, vermelho, branco e azul. Instalagio. Fragmentos de liveo de gramatica
sobre parede. 1Jimensées varidveis. Lxposigao [ogo de Lvocagio. Curadoria e montagem de Laurem Crossetti.
Espago Sala de Estar, Cidade do Porto, Portugal. 2017. Detalbe.



Uma segunda instrug¢ao orientava a curadora-executora a ir até a secao de literatura de
uma biblioteca publica em sua cidade, munida de um bloco de anotages e uma caneta, e
escolher aleatoriamente de cinco a dez volumes das prateleiras de sua preferéncia (romances,
contos, poemas). Era instruido, ainda, que ela folheasse os livros no espago dedicado a leitura
na biblioteca, buscando neles trechos contendo descrigdes de paisagens. Uma vez encontrado
um trecho descritivo de paisagem do seu interesse, deveriam ser registradas no bloco de
anotagdes as seguintes informagdes: paragrafo (§) em que se encontrava o trecho referido;
nimero da pagina em que se encontrava o paragrafo; titulo e autor da obra; nimero de registro
da ficha catalografica, contendo informagdes como: se¢ao em que o livro se encontrava dentro
da biblioteca, prateleira, etc.; nome da biblioteca e enderego completo. O mesmo procedimento
deveria ser feito para todos os trechos. Em casa, de posse das anotagoes realizadas na biblioteca,
as informagdes colhidas deveriam ser transcritas para um modelo fornecido na instrugao. A
instru¢do, no entanto, observava que a curadora-executora teria liberdade para modificar a

formataciao/disposicac do texto.

§
b
Cambes. Luis de
$VIIL 706

Léo Tavares. Va, Leia ¢ Veja. Instalagao. Textos impressos afixados em parede. Dimensoes variaveis. Instalagao.
Fragmentos de livro de gramatica sobre parede. Dimensoes varidveis. Exposicao Jogo de Evocagao. Curadoria e
montagen de Laurem Crossetti. Lspago Sala de Lstar, Cidade do Porto, Portugal. 2017.
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Léo Tavares. Vi, Leia ¢ Veja. Instalagdo. Textos impressos afixados em parede. Dimensoes varidveis. Instalagio. Fragmentos
de livro de gramatica sobre parede. Dimensoes varidveis. Exposigao Jogo de Evocagio, Curadoria ¢ montagem de
Laurem Crossetti. Espagn Sala de Estar, Cidade do Porto, Portugal. 2017, Detalhe.
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Léo Tavares. Vi, Leia € Veja. Instalagio. l'extos impressos afixados em parede. Dimensdes varidveis. Instalagio.
Fragmentos de livre de gramatica sobre parede. Dimensaes variaveis. Exposigio Joge de Evocagio. Curadoria e
montagem de Laurem Crosselli. Espago Sala de Eslar, Cidade do Porte, Porlugal. 2017, Detalhe.

Uma outra instrugdo trazia em anexo sete pdginas de textos literdrios escritos pelo
artista-instrutor. O conteudo textual estava obliterado por barras negras, exceto os trechos que
traziam descrigdes e/ou indicagdes de paisagens e objetos que compusessem paisagens/vistas,
etc. A curadora-executora deveria caminhar pela cidade tendo como referéncia os trechos lidos
e fotografar sua interpretagido destas descrigdes/indicagdes verbais escritas pelo artista-
instrutor. A ideia consistia em que as imagens verbais, em vez de serem traduzidas como
imagens fotogréficas, mediadas pelo olhar de quem executa a instrugdo, fossem pontos de
partida para a criagdo de outras imagens, fisicas. As pdginas de texto, no entanto, deveriam ser
expostas na mesma parede em que as fotografias, e desta forma, a partir da combinacéo via
leitura-visualizagio, novas imagens verbais surgiriam, movidas pela retroalimentagio entre o

texto e as fotografias, em um encadeamento de criagdes imagéticas (imagens escritas pelo

26



artista-instrutor/imagens fotografadas pela curadora-executora/imagens imaginadas pelo
leitor-espectador).

Tendo exemplificado as particularidades de conteddo das instrucdes, ¢ necessdrio
pontuar que elas se familiarizam entre si, para além do fato de terem sido escritas por um nico
artista e postas em pratica pela mesma executora, em seu compromisso com a ativagio de
imagens por meio da leitura.

O ler verbalmente em trabalhos de arte visuais ndo implica em jun¢io de praticas
antagonicas (ler e ver); antes, ele esta a servigo da extensdo das conexdes visuais, sensorias,
produzidas entre os objetos de uma composigio; a leitura nas artes visuais ¢ uma pratica de
extravasamento do objeto para a esfera da ideias, o que situa a imaginagao do leitor-espectador
como participe fundamental do jogo.

A presenga da relagio entre linguagem verbal e materialidade, amplamente discutida
durante a arte conceitual dos anos 1960 e 1970, encontra, nos trabalhos contemporaneos
inseridos neste territério fronteirico, mais da visdo do artista norte-americano Lawrence
Weiner, autoproclamado um artista da materialidade, do que da maijoria dos artistas conceituais
cujos trabalhos se ancoravam no cancelamento do sensorio em prol da dominancia do discurso,
o que dependia da redugdo ac nivel basico de materiais e nido-raro se comprometia
exclusivamente com a investigagao lagica e tautologica da arte.

Interessado em explorar “as relacdes entre seres humanos e objetos e entre objetos e
objetos™, neste periodo de protagonismo do conceito na arte, Weiner buscava, segundo
Kathryn Chiong, a articula¢ao de “uma relacdo com a matéria baseada na comunalidade de
ideias gerais versus a privacidade de identificagdes subjetivas™, o que se configura, em
identificagdo com grande parte das exploragdes da linguagem verbal na arte contemporinea,
como um conceitualismo que acena a imaginagdo poética e nao ao pensamento légico.

Em sintese, os trabalhos de instru¢ao sio manifestagdes proprias da hibridizacio entre

linguagem verbal e visual. Na arte contemporéanea, ndo atestam a dominagio de uma sobre a

" WEINER, Lawrence. Early Work, Interview by Lynn Gumpert. In: FIETZEK, Gerti; STEMMRICH, Gregor {(eds.). Having
Been Said, Wrirings & Interviews of Lawrence Weiner, 1968 - 2003. Ostfildern- Ruir: Hatje Cantz, Verlag, 2004, p. 125,

7 CHIONG, Kathrvn. Words Matter. The Work Of Lawrence Weiner. PhD dissertation. Graduate School of Arts and Sciences,
Columbia University, 2013, p. 14,
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outra, da ideia sobre o matérico, mas revelam a potencialidade de construgdes imagéticas do
leitor-espectador diante do entrelagamento entre linguagens. As instrugoes dependem de trés
camadas de criagdo visual (ideia/objeto/ideia) que envolvem outros atores em um processo de
autoria imagética e discursiva. E uma pratica de entremeio (entre artes visuais e escrita, entre
artista e executor, entre artista e espectador) que nio pertence nem a religido do sensorial que
vé na presenga da linguagem verbal um modo de esvaziamento ou deturpagdo da experiéncia,
e nem a doutrina da supremacia do pensamento légico-discursivo que submete o visto ao lido,
como se o discursivo nao pudesse emergir do objeto sem palavras. E ainda que as praticas de
instru¢ao nao impliquem na constru¢ao de objetos, vide o contetido instrutivo de Grapefruit
(1964), de Yoko Ono, contentando-se com as imagens enddgenas®, o processo de recep¢io

depende sempre de um veiculo material: o texto impresso também ¢ imagem, assim como a

pagina.

Léo Tavares. Jogo de Lvacagio (sugestdes de paisagens). Instalagio, Texto impresso e fotografias sobre parede,
Dimensaes varidveis. Txposigan Jogo de Fvocagio. Curadoria ¢ mantagem de Taurem Crassetti. Tspago Sala de
Estar, Cidade do Porta, Pariugal. 2007, Detalhe.

*BELTING, Hans. BELTING, Hans. Antropologia da Tmagem: para uma ¢iéncia da imagem. Lisboa: KKYM+EAUM, 2014.
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Léo Tavares. Jogo de Evocagio (sugesides de paisagens). Instalagao. Texto impresso ¢ [ologralias sobre parede,
Dimensoes varidveis, Exposicdo Jogo de Evocagao. Curadoria e montagem de Laurem Crossetti. Espago Sala de
Estar, Cidade do Porlo, Portugal. 2017,

Léo Tavares, Exposigdo Jogo de Evocagdo. Curadoria € monlagem de Laurem Crossettl. Espago Sala de Cstar,
Cidade do Porlo, Portugal. 2017,
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Léo Tavares. Exposicio Joge de Evocagio. Curadoria ¢ montagem de Laurem Crossetti, Espago Sala de Estar,
Cidade do Porto, Portugal. 2017. Vista panoramica.
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Léo Tavares. Txposicao Jogo de Tvocagin. Curadoria ¢ montagem de Taurem Crassetni. Tspago Sala de Tstar,
Cidade do Porto, Portugal. 2017, Vista panoramica.
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Em trabalhos posteriores, a linguagem da instalagio de parede ¢ deixada de lado
momentaneamente, € inicia-se uma ramificagio no meu corpo de trabalho, uma espécie de
subdivisao demarcada pelo retorno ao suporte de papel ¢ a introducdo de temas como a
memoria e a relagio entre fotografia e narrativa; esta vertente, a meu ver, encontra nas
dimensoes reduzidas do suporte convencional do papel um terreno propicio para o conteido
verbovisual intimista.

Trata-se de um periodo de criagio em que me volto para a gramatica das formas, em
que a cor do suporte, por exemplo, é valorizada como elemento semantico, representagao ou
alusao de estados de espirito e de sensagdes. Neste sentido, tanto o fundo pardo de Caiu da
Lembranca quanto as tonalidades azuis do triptico Capitulos Insulares e dos trabalhos Casa e
Leste, tém eloquéncia dramatica na composi¢do das cenas que se sobrepdem a eles. Além do
suporte, ha aqui a presenca marcada das fotografias, estas, como os fragmentos de texto,
apropriadas, retiradas de bancos de imagens antigas, de livre uso, impressas em pequeno
formate a fim de assentarem-se nas composi¢des em consondncia com as frases. Esta
consonancia ndo € apenas formal, de instancia visual; também no que tange ao contetudo verbal
existe uma preocupa¢do em tornar perceptiveis vibragdes de sentido entre imagens e textos.

A insergao de fotografias e textos apropriados faz parte da investigacio sobre criagio e
autoria, ¢ também sobre como o fotogrifico e o literdrio sao propulsores de imagens internas.
A colagem € a montagem nao sao procedimentos meramente plasticos. Mapear, recortar, colar
e montar sa0 processos memorialisticos que dependem de se trabalhar diretamente com aquilo
que, tomado da correnteza da imaginacao, chamamos de fenémeno poético primitivo.

Neste ponto da produgio se tornou claro para mim que as atragdes de contetido verbal
e imagético provinham de um mesmo interesse: investigar as espécies de imagens suscitadas
por narrativas de tom intimista e melancélico. Tal melancolia, relacionada a uma visio de
mundo particular, também se ligava 3 meméoria de experiéncias vividas e imaginadas, e creio
que este sentimento taciturno, porém nac desprovido de certo humor e acidez em determinadas
passagens das narrativas que construo, seja explorado como forma de trazer a superficie, para
o leitor-espectador, mas também para mim mesmo, incégnitas sem resolucdo. E um interesse

em especular, talvez, em tornar manifestos relances dos espagos reconditos do espirito, sem
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intencao de um debrucar-se analitico sobre eles. Sdo narrativas que, em grande medida,
necessitam resgatar, como quem mergulbha o brago em um lago e de 14 retira algo perdido e
transmutado, imagens do passado, experimentado na imagina¢do com um sentimento que €,
ao mesmo tempo, de pertencimento e de desolacao; sao imagens de prenuncio e de pesar, de
nascimento e de morte, onde os eventos sio meramente entrevistos e significam mais do que
representagdes de agdes vividas, onde as paisagens sdo metiforas e onde existe uma construgio
estética que € fruto do espirito do tempo, mas de um espirito que é miultiplo, em que o ontem ¢
o amanha se colam nas frestas do hoje.

Em seu ensaio O que é o contemporineo?, Giorgio Agamben aborda esta posigio
limitrofe quanto a experiéncia do tempo ao tentar descrever a contemporaneidade, que seria
“uma singular relagdo com o préprio tempo, que adere a este e, a0 mesmo tempo, dele toma
distancias; mais precisamente, essa ¢ a relacdo conm o tempo que a este adere através de umna

dissociacdo e um anacronismo.”

Adiante, ao oferecer uma segunda defini¢do da
contemporaneidade, Agamben revela que o “contemporéaneo € aquele que mantém fixe o olhar
no seu tempo, para nele perceber nao as luzes, mas o escuro. Todos os tempos sao, para quem
deles experimenta contemporaneidade, obscuros. (...) O contemporaneo ¢ aquele que percebe
o escuro do seu tempo como algo que lhe concerne e nao cessa de interpeld-lo.”" Nesta
passagem encontro o que me responde nao apenas quanto & uma nogao que me cabe de
“contemporaneo”, mas também o que me responde quando indago por que motivos eu estaria

buscando as imagens intangiveis da imaginagio, plenas de inacessibilidade e passiveis apenas

de traducao. Seria nada mais que isto: uma interpelagao ao escuro que me concerne.

1a transformando.”’ — === Mise-(?)-
scene:

encenagao
(fig.)

? AGAMBEN, Giorgio. O que ¢ o contemporaneo? ¢ outros ensaios. Chapecd, SC: Argos, 2009, p. 59.
" AGAMBEN. 2009, pp. 62-64.
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1.é0 Tavares, Caiu da lembranga. Colagem/montagem. Fragmentos de palavras cruzadas ¢ liveo de gramdtica da lingua portugucsa,
impressoes fotograficas, mapa, alfinetes sobre papel. 45 x 62,5 cm. 2017,

Léo Tavares, Caiu da lembranga. Colagem/montagem. Fragmentos de palavras cruzadas ¢ livro de granmatica da lingua portuguesa,
impressdes lologralicas, mapa, allineles sobre papel. Detalhe, 2017,
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Léo Tavares. Caiu da lembranga. Colagem/montagem. Fragmentos de palavras cruzadas ¢ livro de gramatica da lingua
portuguesa, impressoes fotograficas, mapa, alfinetes sobre papel. Detalhe. 2017,

L.éo l'avares. Capitulos Insulares (Um, Dais ¢ Urés). Triptico. Colagera/montagem. FFragmentos de livros de gramatica da

lingua portuguesa, palavras cruzadas, impressaces fotogrificas ¢ alfinetes de cabega sobre papel Mi-T'cintes ¢ papel plura.

Dimensaes gerais: 20 ¢ x 66 an x 6 mm. Dimensacs especificas {cada quadro): Capitulo Um: 13,5 cm x 15 cm x 6 mm.
Capitulo Dois: 13,5 cm x 15 cm x 6 mun. Capitulo I'rés: 12,5 cm x 16 cm x 6 mm. 2018,
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Léo Tavares, Capilulos Insulares (Um, Dois € Trés). Triptico. Colagem/montagem. Fragmentos de livros de gramdlica da
lingua portuguesa, palavras cruzadas, impressoes fotograficas ¢ alfinetes de cabega sobre papel Mi-Teintes e papel pluma.
Dimensies gerais: 20 cm x 66 cm x 6 mm. 2018,

L.éo Tavares. Capitulos Insulares (Um, Dois ¢ Trés). Triptico. Colagem/montagem. Fragmentos de livros de gramitica da
lingua portuguesa, palavras cruzadas, impressoes fotograficas e alfinetes de cabega sobre papel Mi-Teintes ¢ papel pluma,
Detalhe. 2018,
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T.¢o Tavares. Capitulos Tnsulares (Um, Dois ¢ Trés). Triptico. Colagem/meontagem. Fragmentos de livros de gramatica da
linguwa portuguesa, palavras cruzadas, impressdes [ologrilicas ¢ allineles de cabega sobre papel Mi-Teintes e papel pluma,
Delalhe, 2018,

Léo Tavares. Capitulos Insulares (Um. Dois ¢ Trés). Triptico. Colagem/montagem.
Fragmentos de livros de gramatica da lingua portuguesa, palavras cruzadas, impressoes
fotograficas ¢ alfinetes de cabega sobre papel Mi-Teintes ¢ papel pluma. Detalhe, 2018,
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Léo Tavares. Capitulos [nsulares (Um, Dois e I'rés). Triptico. Colagem/montagem. Fragmentos de livros de gramatica
da lingua portuguesa, palavras cruzadas, impressaes fotograficas e alfinetes de cabega sobre papel Mi-Teintes e papel
pluma. Detalhe. 2018,

Léo Tavares. Capitulos Insulares {Un, Dois ¢ Trés), Triptice. Colagem/montagem, Fragmentos de liveos de gramitica da
lingua portuguesa, palavras cruzadas, impressoes fotograficas ¢ alfinetes de cabeca sobre papel Mi-Teintes ¢ papel pluma.
Detalhe, 2018,
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L¢o Tavares. Casa. Colagem/montagem, Fragmentos de livros de gramatica da lingua portuguesa, palavras cruzadas e impressaes fotograficas sobre
papel Mi-Teintes ¢ pape] pluma. Dimeosdes: 14,5 anx 14,5 cm. 2019,
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[éo Tavares. Leste. Colagem/montagem. Fragmentas de livros de gramitica da lingua portuguesa, palavras cruzadas ¢ impressoes fotogrificas sobre
papel Mi-Teintes e papel pluma. Dimeasaes: 14,5 am x 14,5 am. 2015,
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O tema das imagens da melancolia serd discutido com mais aten¢ao em uma Entrada
posterior nesta tese. F importante notar, por ora, que ele é o mote de todo o meu trabalho.
Como tal, ressurge na busca por novos materiais ¢ novas formas de disposicio dos objetos
presentes nas instalagdes de parede construidas a seguir.

Trata-se de duas instalagoes de parede realizadas, respectivamente, nos anos de 2018 e
2019. A primeira delas fez parte de uma exposicao individual na Galeria da Alianga Francesa
em Brasilia, intitulada Ndo sé cont as imagens, com curadoria de Renato Lins. Este titulo, que
provinha de um dos fragmentos de texto recortados de livros de gramatica que faziam parte da
instalagdo, oferece uma dupla leitura: por um lado ha a alusio a presenga marcada das frases e
das palavras impressas, caracteristica permanente do meu corpo de trabalho; por outro, o titulo
acena para o conteido melancélico que permeia os subtemas da instalagdo e declara que as
imagens, de todo tipo, verbais, Opticas e mentais, sao a companhia do artista; é com elas que, no
fim das contas, ele convive, mesmo diante da profusido de cédigos verbais e da presenga da
narrativa literaria na instalacao.

A ultima instalacio trazida para estas pdginas foi realizada no final de 2018 e fez parte
de uma exposigao coletiva chamada Contdgios e Desdobramentos, com curadoria de Grace de
Freitas, na Galeria Espaco Piloto em Brasilia. Este trabalho, intitulado A dgua da minha
memoria devora todos os reflexos'!, foi pensado como um desdobramento ou continuidade da
pesquisa de materiais iniciada em Nao s6 com as imagens. Ambas as instalacdes compartilham
do mesmo mote tematico: um passeio memorialistico que se confunde com trajetos de viagem.
A areia ¢ a dgua aparecem nestas instalagbes como construgdes metafdricas que sugerem
espacialidades inospitas e de dificil demarcagio: seus limites nio sao claros e se confundem em
suas transigdes, assim como as imagens da memdria que brotam destes territérios.

Eventos sio anunciados e logo dio lugar a outros eventos; caracteristicas climdticas
descritas nos fragmentos de texto e nas fotografias que se pulverizam na superficie da instalagio
sofrem transformacoes abruptas; hd alusdes ao esquecimento e ao esfor¢o de se lembrar e um

fio narrativo fragil que se inicia em origens remotas e primitivas aponta para desfechos incertos

' Este titulo ¢ um verso do poema Medida da Significagio, de Cecilia Meireles. In: MEIRELES, Cecilia. Poesia compfeta. Rio de
Janeiro: Nova Aguilar, 1994, p. 151,
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e de dimensdes cataclismicas e cosmicas. Nestas instalacdes o grandioso e o banal nio disputam
hierarquia e assim como os materiais, se confundem dentro dos estilhagos narrativos.

A materialidade destes trabalhos se configura a partir de uma série de adigoes gradativas,
Durante a elaboragao de Nio sé com as imagens, passei a pesquisar variados tipos de papel e
decidi experimentar com as dimensdes tipogrificas dos textos e com as dimensdes das
fotografias impressas. O material que se destaca, em comparagido com trabalhos anteriores, é o
papel retirado de livros antigos. A tonalidade ocre, proveniente do papel envelhecido, portanto
ja presente no fundo das impressoes dos livros de gramatica e nos recortes de palavras cruzadas,
torna-se ainda mais dominante com a adigao de intimeras paginas arrancadas de livros velhos,
com suas manchas e ranhuras; tomei o cuidado, porém, de selecionar para a instalagdo um
maior nimero de paginas em que nao havia qualquer impressao gréfica, a fim de conferir ao
trabalho a visualidade do deserto tal qual eu o imaginava: com a cor esmaecida dos livros
antigos, seus veios produzidos pelo manuseio, seus rasgos, seus borrées, etc.

Em relagio as imagens fotograficas, neste trabalhe experimentei o use de fotografias
impressas em dimensdes variadas; as pequenas imagens reduzidas a escala dos fragmentos de
texto, somam-se fotografias sem manipulagao digital, trazidas diretamente das paginas de livros
ilustrados. Qutras adigdes visuais ao trabalho foram os mapas recortados, dos quais as
indicagdes geograficas em texto foram retiradas, para que um senso de desorientacio surgisse
nas representagdes espaciais, € os alfinetes em tamanhos variados - de alfinetes de cabeca com
pouco mais de 3 cm a agulhas de tapecaria, 0 que conferiu maior profundidade aos médulos:
passaram a ser vistos em sobreposi¢ao, como um aciimulo de platds, uma cadeia de montanhas
em vista aérea.

Esta disposi¢ao particular dos madulos da instalacao permite um efeito de transigio
entre a visdo panordmica de elementos diminutos que, aglomerados, lembram, pelo
reconhecimento topografico, uma maquete. Trata-se da passagem de uma visualizagdo das
alturas, em sobrevoo, a visdo aproximada que faz esvanecer o todo para direcionar o foco as
partes, as particularidades de cada elemento que jd ndo é diminuto, que por si sé ganha sentido
e se torna protagonista. Penso que a mudanga de ponto de vista do trabalho, em primeiro

momento apreendido como um salpicado de médulos indistintos para, com a aproximagio
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fisica do leitor-espectador, revelar sua natureza narrativa depende mais ou menos disto: um voo
de aproximagio, depois do reconhecimento aéreo. (O contriric também faz jus a esse
pensamento: ao fim, decola-se do fragmento para a amplitude. Mas a metafora da acronave
talvez seja por demais restrita;: na verdade entre o ler € o ver as passagens nao seguem as
orienta¢oes de uma bussola, acima, abaixo, para este ou aquele lado; em cariter de resumo, este
movimento seria o do olho para o interior imaginativo; é a imaginag¢do, em suma, que anima as
movimentagdes entre o ler e o ver.

Ainda como novidade matérica em relacao as produgdes anteriores, incorporei a Ndo sé
com as Imagens alguns objetos particulares: a velha moldura de um quadro que ficava
pendurado no meu quarto de infancia e guardava uma ilustragao infantil que ja se decompds e
que deu lugar a rastros que nada tém de distintos: sdo apenas rasgos de papel se deixando
entrever prensados sob o vidro, mas que dialogam visualmente com a materialidade do
conjunto da instalagdo {para mim hd um didlogo oculto, aquele da imagem que uma vez ccupou
o vidro); ha também, dentre o amontadoe de modulos, negativos de fotografias tiradas por mim,
cujo conteudo, visualizado com o consideravel esfor¢o de se distinguir formas em um negativo,
remete a presencas fantasmagoricas, figuras espectrais que estio presentes no jogo
memorialistico, mas que nio se revelam de todo.

Por fim, Nédo s6 com as imagens traz fragmentos do men livro de contos Ruibarbo do
deserto®, passagens selecionadas a partir de seu didlogo com o contetido narrativo dos modulos
recortados de textos e imagens. Ao trazer para o trabalho visual os fragmentos do meu proprio
trabalho literario, a questao da apropriacao, gesto desde o inicio constante na minha produgio
artistica, foi complexificada, no sentido de que o autoral passou a ser refletido como uma
comunhio de estilhacos criativos que cabem a um propdsito, a uma ideia do artista/autor como
curador de pedagos e reflexos, sendo possivel uma auto apropriagio dentro desta perspectiva
de uso de conteudos ja existentes. Ha uma linha ténue a separar a apropriagdo do roubo e do
plagio, uma linha que mais ou menos se distende para este ou aquele lado da ética a depender
de fatores como bom senso no que tange a utilizagio destes materiais, mas também de como o

apropriado se presta a execugao de uma ideia que consegue justificar a presenga dele.

12 a0 Paulo: Fditora Patud, Contos, 2019.
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Léo Tavares. Ndo 5o com as imagens. Instalagao [ Fragmentos de livro de gramatica, palavras cruzadas, paginas de
livros antigos, fotogratias antigas impressas, negativos fotogeiaficos, papel vegetal. moldura, vidro, agulhas de tapegaria
e alfinetes sobre parede. Dimensdes varidveis. Galeria da Alianga Francesa. Brasilia, 2018,

Léo Tavares. Nao s6 com as iimagens, [nstalagao 1. Detalhe,
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Léo Tavares. Nao s6 com as imagens. Instalagao 1. Detalbes.




Léo Tavares. Nao s6 com as imagens. Instalagao 1. Detalhes.




\

SECAO III:

AS CONFERENCIAS
DE ESCRITA

e

A “Euquero ser um asonauta (houve umdpausa, enguanto ele lia glgo novamen
 te, emssiléncio), Quero ser um arqueologista porque ele encontrst assos. Fiv,

N .

[0 Tavares. Nao 50 com as imagens. [nstalagao I, Detalhes.
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Léo Tavares. Ndo so com as imagens. Instalagio II e IIL. Detalhes.
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Léo Tavares. Nao s6 com as imagens. lustalagdo 1V, Detalhes,

Ao pensar no conteudo de apropriagio presente nos trabalhos, visualizo uma
aglomeragao de vozes que, vindas de diversas fontes, de multiplas materialidades, transmutam-
se na construgao de um todo. Um conjunto de fragmentos extirpados que, veja bem, ndo é mais
um compilado de citagdes, mas uma criagdo por si s6. No que tange a intencionalidade, nio me
interesso especialmente por versos célebres de poemas ou por reprodugdes de obras de arte,
buscando, ao contririo, na maioria das expedi¢des apropriacionistas do meu processo de
selecao de materiais, trechos de sentengas ou versos que possam ser mutilados a ponto de se

esvaziarem de possivel notoriedade, até que se parecam com frases ditas por qualquer pessoa,
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em qualquer lugar. Em Nao sé com as imagens, como também em A dgua da minha memdria
devora todos os reflexos, no entanto, hd a apari¢io de citagdes completas que sio trazidas com
a referéncia de seus respectivos autores, ¢ quando ¢stes nao sao localizados, o uso de aspas
assegura a meng¢ao a autorias externas. A maior parte dos mddulos, no entanto, nio traz
nenhuma referéncia porque é feita de passagens mutiladas, esvaziadas de suas auras de
propriedade.

De acordo com a construgio de um trabalho apropriacionista, com o sistema interno de
um trabalho que tem engrenagens logicas fazendo girar a sua maquina de significagdo, a aura
de propriedade é naturalmente desmantelada, mesmo quando se trata de usos imediatamente
reconheciveis, como, para citar apropria¢des emblematicas, a Mona Lisa de Duchamp ou as re-
fotografias de Sherrie Levine; isto porque ha sempre um gesto que muda tudo: no primeiro caso,
ha a intervencgdo incisiva de Duchamp sobre uma reprodugio, o que ja o situa como agao
apropriacionista secundaria, ou seja, torna-se clara a intengao de interferir sobre uma copia.
Expondo-se a impossibilidade de intervencdo sobre o original, interfere-se sobre aquilo que ele
representa — o suprassumo da maestria artistica ocidental, sua presenca na historia da arte e de
suas institui¢des e, no amago deste gesto se encontra, € claro, a troga caracteristica da postura
dadaista diante do mundo da arte.

No caso de Levine, a critica também estd por tras do gesto, mas em concordéncia com a
atitude predominante em seu préprio tempo, marcado pelas discussdes em torno do pds-
modernismo e se manifestando como comentdrios acerca das entdo recentes proposicdes
tedricas da morte do autor.

No trabalho que construo, no entanto, o gesto apropriacionista ¢ um gesto aguilhoado
a uma nogdo de leitura, trazida por Antoine Compagnon, que a pensou como atividade que,
por ser movida pela “paixdo do recorte, da selecio e da combinagao, {...} repousa em uma
operagio inicial de depredagdo e apropria¢io de um objeto que o prepara para a lembranga e
para a imita¢@o, ou seja, para a citacdo.” Ao identificar os principios da colagem na atividade
da leitura, e ao perceber a propria escrita como atividade indissocidvel do citar, Compagnon

traga, em O Trabalho da Citag¢do, uma proposta de compreensao de uma (leitura) como forma

" COMPAGNON, Antoine, O Trabalho da citagao. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2007, pp. 9-14.
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expandida de manifestagio da outra (escrita), pondo em questionamento a autoridade da
autoria e a prdpria no¢io de originalidade. De certo modo, é uma atitude semelhante a de
Levine, que interpela o publico sobre os direitos de propriedade de uma imagem que ressurge
recontextualizada e a servigo de um discurso outro que o seu original.

Escrever seria sempre ato de reescrita, segundo Compagnon, que, em sua reflexao sobre
a citagao a situa como procedimento irremedidvel, quer-se consciente ou nio, das atividades
criativas. Algo retirado de sua fungio de origem, de sua auraticidade e de seu suporte primario
inescapavelmente “converte-se ele mesmo em texto, nio mais fragmento de texto, membro de
frase ou de discurso, mas trecho escolhido, membro amputado.™*

A questao da apropriagdo serd retomada em sua devida Entrada, assim como reflexdes

sobre o pensamento da colagem como condutor da minha prdtica artistica.

Léo Tavares. A dgua da minha memoria devora lodos os reflexos. Instalacio. Fragmentos de livro de gramatica,
palavras cruzadas, paginas de livros anligos, lotografias anligas impressas, papel carbono, papel vegetal, agulhas de
Lapegaria ¢ allineles sobre parede, Dimensdes varidveis, Galeria Tspago Piloto, Brasilia, 2019,

" COMPAGNON, Antoine, O Trabalho da citagio. Belo Horizonte: Editora UEM(, 2007, p, 13,
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Léo Tavares. A dgua da minha memdéria devora todos os reflexos. Tnstalagao, Detalhes,
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Léo Tavares. A dgua da minha memaoria devora todos os reflexos. Instalagao, Detalhe.
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Léo Tavares. A dgua da minha meméria devora todos os reflexos. Instalagao, Detalhe.
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1.éo Tavares. A dgua da minha raemaria devora todos os reflexos. Instalagio. Detalhe.
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torna presentes

Léo Tavares. A dgua da minha memoria devora todos os reflexos. Instalagao. Detalhe.
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L.éo Tavares. A dgua da minha memaria devora todos os reflexos. Instalagio, Detalhe.
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1.éo Tavares. A dgua da minha raemaria devora todos os reflexos. Instalagio. Detalhe.
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Em A dgua da minha memodria devora todos os reflexos, a experimentagido de novos
materiais foi intensificada. Fste trabalho retoma fundamentalmente os temas, a estrutura
{narrativa verbovisual em instalagio de parede) ¢ também virios fragmentos e recortes
utilizados em Nao s6 com as imagens. Pode, portanto, ser pensado como um desdobramento
das ideias apresentadas naquela exposi¢do. Aqui, a experimenta¢do com os variados tipos de
papéis retirados de livros velhos é especialmente exacerbada, em prol da caracterizagio deste
material como representacido espacial. Assumindo a visualidade de territérios a serem
atravessados, eles demarcam formalmente o desenho da narrativa pretendida: mais uma vez, a
das viagens, e a ambiguidade da leitura a transitar por seus sentidos literal e figurado.

Surge neste projeto a utiliza¢gdo do papel carbono, que, pela sua tonalidade e
caracteristicas de fluidez dos veios que se formam quando amassado, foi escolhido como alusio
ou representacdo direta da dgua mencionada no titulo.

A reutiliza¢do de fragmentos que fizeram parte de trabalhos anteriores é uma constante
na minha produgioe e segue a logica da montagem que permeia o projeto. De mode geral, a
linguagem da montagem permite a experimentagio de diferentes significados e efeitos estéticos
a partir da combinagio de fragmentos. Em seus experimentos com a montagem
cinematogrifica, Lev Kuleshov, um pioneiro da teoriza¢io da montagem, prop6s uma
dependéncia correlacional dos fragmentos na criagao de significados. Neste sentido, o que seria
crucial para o significado de uma imagem em uma sequéncia de fragmentos - fotografias, mas
aqui podemos também incluir os textos - seria sua relacio com a imagem anterior e com a
imagem posterior; ao mudar de lugar a disposi¢io dos fragmentos, resultados semanticos
completamente diferentes seriam atingidos. A montagem guarda, em sua esséncia, a logica da
colagem, que ¢ linguagem baseada nos procedimentos de selegao, recorte ¢ combinagao de
excertos materiais,

Penso o meu arquivo pessoal como um acervo de imagens e textos que nao se esgotam
uma vez utilizados em um trabalho. De fato, acredito que as possibilidades de reutilizagdo sdo
praticamente inesgotdveis, uma vez que os fragmentos que surgem no meu corpo de trabalho
nao sio colados sobre superficies e sim afixados com alfinetes. Este recurso permite que,

desmontados, os modulos possam retornar ao arquivo e tornareni a aparecer em montagens
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posteriores. Para cada trabalho novo, no entanto, ndo raro é necessdria a procura por novos
fragmentos. Escolhido o tema de determinada narrativa, tome-se como exemplo a viagem
maritima, come¢o a selegao de fragmentos a partir do meu arquivo; o segundo passo ¢ folhear
livros velhos e manuais em desuso, revistas de palavras cruzadas, bancos de imagens
fotogrificas de livre utilizagao, etc., a fim de encontrar complementagdes, didlogos possiveis,
contrapontos que se prestem a narrativa, ou simplesmente imagens e textos que confiram certa
estranheza, quebras de ritmo, ou seja, que potencializem os efeitos pretendidos para
determinada composigdo.

A despeito de toda a preparagdo conceitual, que vai da defini¢ao de um fio condutor da
narrativa e de uma estrutura bdsica para instalagio, passando pela etapa de pesquisa de
fragmentos e materiais apropriados a ideia geral, € durante a montagem dos médulos na parede
que a narrativa realmente ¢ formulada e, como se tomasse vida propria, muitas vezes indica
caminhos insuspeitos para além do seu desenho, do seu planejamento original.

E relevante notar, no que concerne as transformacoes no corpo de trabalho, que estas
duas instalagdes, Nio s6 com as imagens e A dgua da minha memoria devora todos os reflexos,
representam um aprofundamento de construcio conceitual e material, ndo apenas pela adigao
de novos objetos e complexificagao das linguagens trabalhadas, mas em grande medida pela
exploragao das relagdes palavra ¢ imagem para além das combinagbes entre frases ¢ fotografias.
Nestes trabalhos o texto surge em tensionamento com as diferentes formas imagéticas, desde as
representacionais fotograficas, que trazem objetos, pessoas, animais e paisagens, as superficies
abstratas e de leitura mais difusa como os veios do papel carbono, uma dobra propositalmente
feita em uma pagina, a encobrir parcialmente uma trase ou uma cena, a transi¢ao de tonalidade
entre folhas retiradas de diferentes livros, a presenca enigmdtica de uma letra em caixa alta a
provocar um sobressalto na continuidade narrativa.

Talvez se sobressaia, das iniimeras e possiveis (todas acertadas) leituras, um efeito de
turbilhdo, de uma tentativa de apanhar na correnteza da memoria algumas cenas, relances de
eventos e sensagoes que se manifestam em ondas, rarefeitos, vacilantes. O leitor-espectador é
quem decidird, a partir de seus préprios impulsos, o quanto a leitura proporciona uma histéria

ou nada mais que impressoes fugidias. Se for recusada a leitura das partes que compdem o todo,
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se vistas de longe, essas instalagdes talvez sejam apenas uma imagem a semelhanca de uma
tapecaria, uma vitrine de curiosidade ou menos que isso, um embaralhado impreciso de recortes

¢ alfinetes, mas também disso saird alguma coisa.
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Remontar, eleger as partes de uma historia

Uma lingna nao ¢, como somos levados a supor pelo diciondrio, a invengéo de
académicos ou fildlogos. Ao contrario, ela foi desenvolvida através do tempo,
através de um longo tempo, por camponeses, por pescadores, por cagadores,
por cavaleiros. Nao veio das bibliotecas; veio dos campos, do mar, dos rios, da
noite, da aurora,

(...} Talvez tenha havido um momento em que a palavra luz parecia lampejar
e a palavra noite era escura.

Jorge Luis Borges, Esse Oficio do Verso

Entro lentamente na escritura assim ¢como jd entrei na pintura. E um mundo
emaranhado de cipds, silabas, madressilvas, cores € palavras - limiar de
entrada de ancestral caverna que é o atero do mundo e dele vou nascer.

Clarice Lispector, Agua Viva

A imagem tem cardter essencial para a prépria existéncia da linguagem: a imagem € uma
pedra seminal, irremovivel dos alicerces das civiliza¢gdes. Que frase, que conformagao escrita
das linguas pode se dizer despojada das imagens? Que palavra, seja de modo visual e direto,
como os ideogramas de algumas nacdes orientais, seja de maneira indicial, sugestiva, como nas
escritas alfabéticas, nao guarda em seu invélucro uma imagem?

A escrita pictogréfica que os sumérios desenvolveram no quarto milénio antes de Cristo
tragou seu longo percurso da imagem figural para a conformagio cuneiforme, cuja técnica de
impressdo, inventada para aprimorar o registro de transagdes econdmicas, terminou por
assentar a gradativa transformagao do figurativo para os sinais pontudos cavados na argila. Tais
sinais, além de possibilitarermn uma gravagao mais veloz, rumaram aos poucos da representacao
imagética para a representagio de agrupagdes silabicas.

Ao selar seu compromisso com a fala, a escrita alfabética também selou,

consideravelmente, o obscurecimento de sua origem. Isto porque o apagamento do pictorial se

61



deu de forma gradativa e nao-sistematica nas culturas da Antiguidade ocidental, com a
complexificacao dos pictogramas e, consequentemente, com a transfiguracio completa deles,
na medida em que os registros escritos rumaram para uma conformacao a oralidade. A imagem,
porém, ndo perde para o som o seu lugar primevo na fundagio dos sistemas de escrita
complexos que se desenvolveram a partir da Mesopotamia: dos logogramas'® para os simbolos
em cunha, e mais tarde em diregio ao alfabeto, o caminho da imagem se delineia de fora para

dentro da palavra.

S G F O RCG

Os resquicios figurais permanecem nas nossas letras, o que acena, para além do pacto
da escrita com a fala, ao vislumbrar de uma fundagdo mitica, isto ¢, de ordem anterior a historia,
revelando que a escrita se sedimenta, antes de tudo, no dizer das imagens e no que elas
representavam para as sociedades que a desenvolveram. Na letra A, recorda Vilém Flusser", se
ndo imediatamente reconheciveis, permanecem as formas dos chifres do carneiro semita, assim
como na letra B ainda estio visiveis as ciipulas de suas casas, € na letra C a corcunda do seu
camelo. No entanto, nao se pode baixar 4ncora na nog¢ao simplista de que o pictural através dos
tempos foi sempre uma espécie de ilustragiao das coisas do mundo concreto; como aponta
Anne-Marie Christin, “longe de serem ‘imagens de coisas’, as primeiras figuras pintadas pelo
homem sobre as paredes das cavernas pré-histdricas traduziam um pensamento simbolizador

do qual nao havia esbogo, ao contrario do que acontece com a invengao da linguagem.™

'* Logograma, de acordo com a Encyclopadia Britannica, ¢ um simbolo escrito ou pictérico que representa uma palavra. O
verhete informa que ndo existem sistemas de oscrita totalmente logogrificos. Os sistemas cunciformes, como o sumdrio,
pussucem lanto simbolos logograficos quanto simbolos que representam sons ou silabas,

'" A imagem mostra a transi¢io da escrita da palavra "peixe” no sistema sumério, desde as primeiras formas pictogrificas a
escrita cunciforme de cerca de 500 a.C..

" FLUSSER, Vilém. A Fscrita, Hi Futuro para a Escrita? Tradugio de Murilo Jardelino da Costa. S3o Paulo: Annablume, 2011,
p. 53.

" CHRISTIN, Anne-Marie, A imagem enformada pela escrita. In: ARBEX, Marcia. Poéricas do visivel, Ensaios sobre a escrita
¢ aimagem. Belo Horizonte: Programa de Pos-Graduagio em Letras: Estudos Literdrios, Faculdade de Letras da UEMG, 2006,
p. 65.
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A natureza fundante da imagem, em seu nivel representacional e em seu nivel simbélico,
em todos os sistemas humanos de comunicagio, nao somente coloca o ver no cerne da nossa
prépria compreensio do mundo, como também o posiciona como forga central a impelir todas
as nossas construgdes literdrias.

O quealiteratura deve a imagem, tributo mais ou menos concedido ao longo dos tempos
pela historiografia dos textos literdrios, perpassa as composigdes ecfrasticas" dos gregos antigos,
celebradas desde Homero como habilidade retérica do mais alto valor, tomando impulso com
a maxima ut pictura poesis — “como a pintura, € a poesia” — de Hordcio®, que viria a desencadear
toda uma doutrina comparativista entre as duas artes, até a epitome das problematizagdes
hierdrquicas no Laocoonte ou sobre as fronteiras da pintura e da poesia (1766), de Gotthold
Ephraim Lessing.

A questdo das relagdes entre a palavra e a imagem atravessou os séculos sem resolucio
tedrica satisfatéria. O que nao foi postulado pelas teorias como verdade sobre a separagao - ou
sobre a aproximagao - entre o verbal e o visual foi, no entanto, acomodando-se como um
inominavel entre a palavra e a imagem, um topos que 0s artistas e os escritores reivindicaram,
ora de forma consciente ou declarada, ora de modo intuitivo, como campo de experimentacéo.

Foi neste espago sempre paralelo as elucubragdes tedricas, porém alheio as suas
categorizages enclausurantes, que floresceram géneros hibridos, dos quais fazem parte os
poemas figurados da Antiguidade ou ainda os emblemas, populares na recém-inaugurada era
da imprensa, com as instigantes possibilidades trazidas pela reprodutibilidade técnica.

As experimentagdes conscientemente hibridas entre o texto e a imagem mais antigas
remontam a cerca de trés séculos antes de Cristo, com os poemas figurados de Simias de Rodes,
género posteriormente conhecido como technopaegnia, uma forma ancestral de caligrama em
que os versos eram concebidos de modo a reproduzirem as formas dos objetos, A propria
ordenac¢ao da leitura em poemas como O Ovo, de Simias de Rodes, foi pensada em completa

articulagdo com a ideia do objeto representado: o dltimo verso de cada linha deveria ser lido

¥ Ekphrasis, de acordo com o Diciondrio Merriam-Webster, ¢ “a descrigdo literaria ou comentério a respeito de uma obra de
arte visual”. Segundo James A. W. Heffernan (2004, p. 191}, a efimologia do termo “ekphrasis™ é a jungao das palavras gregas
“ek (fora} ¢ phrazein (dizer, declarar, pronunciar} ekphrasis significando originalmente ‘contar em detalhes™,

WHQORACTO. Arte Poética. Trad. R. M. Rosado Fernandes. Classica Fditora Lisboa: s.ed., 1984,
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apos o primeiro, seguindo para o segundo, e apés dele o penultimo, até se chegar ao centro da
figura. A complexidade da estrutura deste poema figurado demonstra que seu autor se
preocupou nao apenas em conformar os versos ao formato de um objeto, pois além do contetdo
semantico do poema dizer respeito ao ovo representado, também o modo de se ler as palavras

fazia alusao ao movimento de se retirar, gradativamente, uma casca para se encontrar a gema.
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[luminura Beauchamp-Corbet (Book of Hours, Use of Sarum}, 1328,
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Esta ¢ uma construgao que leva em consideragio a um nivel profundo as relagdes entre
o ler € o ver. A representacio visual em sintonia com o significado verbal soma-se a questio da
leitura como componente simbdélico e ativo, pois aqui ¢la ndo € apenas a agdo mediadora entre
as palavras e a imaginagio: a propria agdo de ler, compreendida como movimento do olhar,
neste poema figurado, ¢ uma das engrenagens essenciais a transmissao de uma ideia.

A tendéncia romana a imitar os gregos levou a tradigdo da technopaegnia a se espraiar,
nos séculos seguintes, pelo mundo latino, servindo como modelo para a carmina figurata,
poesia figurada de motivos religiosos que teve seu auge na Idade Média, desenvolvida pelos
religiosos letrados das abadias carolingias. Em 1503, uma colegao do século IX contendo trinta
poemas figurados de autoria de Rabanus Maurus, arcebispo de Mainz, tornou-se o primeiro
trabalho hibride entre texto e imagem a ser impresso.

A partir da Idade Média, quando a composigao dos livros, seja na feitura da caligrafia,
seja na pintura das iluminuras, era um trabalho artesanal que demandava habilidades artisticas
que poucos detinham, as relagdes entre o verbal e o imagético se estabelecem como relagées
candnicas, e ndo mais esporadicas e experimentais, no sentido de que tanto a literatura quanto
as artes visuais deste periodo se voltam quase que completamente ao servigo da Igreja.

A compreensio medieval da imagem superava vastamente 0s seus usos meramente
representativos, conferindo ao visual um estatuto liturgico, no qual a imagem era parte
indissociavel do conteido textual. Jérome Baschet e Jean-Claude Schmitt*! pontuam a nao
existéncia de imagens medievais que sejam pura representagao, tratando-se, na maioria dos
casos, de objetos cuja materialidade ¢ significado simbolico se prestam a manipulacoes e ritos.
Sao objetos que se escondem e se revelam, destinados a serem despidos, tocados e beijados.

Tomando como exemplo as iluminuras, as letras iniciais “iluminadas” nos manuscritos
medievais, em que o dourado se apresentava como elemento mais do que decorativo,
simbolizando a luz divina e o sagrado, deparamo-nos com figuras do mundo natural e
sobrenatural pintadas em azul e plirpura contra o ouro, cenas muitas vezes tao grandiosas que,

para se ajustarem ao espaco da letra, chegavam a ocupar uma pdgina inteira.

2 BASCHET, Jéréme; SCHMITT, Jean-Claude. L ‘image. Fonctions et Usages des Images dans ['Occident Medieval. Paris: Le
Ledpard d'Or, 1996, p. 9.
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As imagens no interior da letra a iluminavam de modo literal a primeira vista, mas
também de maneira metaférica, ao passo em que as cenas detalhadas e os motivos ornamentais
que a clas se sobrepunham animavam o caractere minimo como se quisessem dizer que todo o
mundo da criagdo estava contido no verbal, e que este era o invélucro, cuidadosamente
confeccionado como um tesouro para os olhos de poucas, da inspiracio divina tornada matéria.

E possivel dizer que as hibridiza¢des artisticas entre a palavra e a imagem detinham,
desde 0 comego, uma intengdo de reconciliagio entre 0 mundo dos homens e o sobrenatural
(se considerarmos, de fato, a especula¢do de que as technopaegnias gregas se prestavam a
quaisquer fung¢des mdgicas ou rituais), ou o mundo do Deus cristio, como nas carminas
figuratas, nas iluminuras e ilustragdes dos manuscritos religiosos de antes da era da impressa,
até chegarmos aos poemas visuais barrocos denominados labirintos poéticos, que floresceram

notadamente em Portugal no século XVIL
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Estes poemas, remanescentes das carminas figuratas da Idade Média, delas preservaram
o culto ao conceito de labirinto, estrutura que demanda um trabalho (labor) para sair de um
lugar fechado, ou interior (intus)™, ¢ que se ajustava ao imaginario catolico como uma estrutura
capaz de simbolizar 0 homem em seu drduo empreendimento a caminho da cristandade,
vencendo os obstdculos terrenos para chegar até Deus,

As construgdes labirinticas, dos manuscritos medievais 4 poesia barroca foram se
desenvolvendo em estruturas cada vez mais complexas, cujas formas geométricas ordenadas
por célculos possibilitavam maultiplas entradas e movimentos diversos no que diz respeito a
leitura. Os labirintos continham versos organizados em anagramas e acrosticos que nem sempre
faziam alusio direta as questdes religiosas, como nas antigas carminas, sendo muito comum o
género laudatério dedicado a reis e rainhas da época.

Ana Hatherly” observa que a complexidade estrutural dos poemas visuais barrocos,
compreendidos como jogos ou desafios intelectuais, requeria destreza na leitura, pois neles, ao
contrdrio da technopaegnia grega, o visual ndo se apresenta comeo a figura de um objeto
imediatamente identificavel, chave para o conteudo seméntico, demandando um espaco de
tempo consideravel para serem decifrados.

A interpenetrabilidade do verbal e do visual em todas essas construgdes hibridas, do
mundo antigo ao periodo barroco, chamou a atengdo de poetas do final do século XIX, como
Stéphane Mallarmé, e do comeco do século XX, como Guillaume Apollinaire, para as
possibilidades de uma literatura que congregasse em um mesmo espago as qualidades
semanticas da palavra e os atributos expressivos da imagem (Haroldo de Campos ¢ Gilles
Deleuze identificaram a herang¢a barroca em Mallarmé,* e os caligramas de Apollinaire eram

uma atualizagio da technopaegnia).

*2 A referida etimologia da palavra labirinto é do latim (Izhorintus), conforme proposta pelo Collins English Dictionary Online.
A origem da palavra, porém, ¢ obscura. O lermo latim ¢ uma adaplagdo do grego labyrinthos que, segundo o professor Jushua
J. Mark (Ancient History Encyclopedia, 2018), tem sua origem pré-helénica na palavra minoeica labrys, ou “machado duple”,
simbola da deusa-mac de Creta. Mark assinala que labrys, por sua vez, ¢ uma palavra de origem lidia, que provavelmente chegou
a Creta por meio de suas relaghes com a Anatélia (Asia Menor).

B HATHERLY, Ana. O Ladrio Cristatino. Lisboa: Cosmos, 1997, p. 100.

O assunto € discorrido em: CAMPOS, Haroldo. ) Arco-iris Brance: Ensaios de Literatura e Caltura. Rio de Janeiro: Imago,
1997. Bem como em: DELEUZE, Gilles. Heidegger, Mallarmé e a dobra. pp. 51-56. In: A Dobra: Leibniz e o Barroco. Tradugio
de Luiz Orlandi. Campinas; Papirus, 1991,
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De modo semelhante, os interesses dos artistas visuais contemporianeos se voltam a estes
poetas das vanguardas em busca de uma nova perspectiva da palavra dentro da visualidade:
retornam aos artistas das rupturas para investigar os movimentos de reconciliacao das escritas
alfabéticas com sua natureza imagética, como nos papiers collés de Picasso e Braque, ou, ainda,
nas colagens Merz de Kurt Schwitters.

Stéphane Mallarmé, o poeta francés que ocupa lugar seminal, ao lado de Marcel
Duchamp, na cartografia das relagdes entre palavra e imagem, tal como as compreendemos a
partir dos primeiros anos do século XX, promoveu com o Poema Um lance de dados jamais
abolird o acaso (Un coup de dés jamais nabolira le hasard, 1897) uma guinada radical no que
diz respeito a criagdo poética e a leitura do poema.

O formato em constelagdo apresentado por Mallarmé nesta obra langa luz a toda a
visualidade do espago que a palavra ocupa, revertendo o cardter de neutralidade imposto por
tanto tempo a pagina — herang¢a de wina origem de apagamento da imagem que se deu com o
advento do alfabeto - que passaria a ser considerada elemento substantivo a significagio,
incorporando valor aos espagos em branco e chamando a atengio também as potencialidades
da tipografia.

A leitura de Un Coup de Dés.. ¢ circular, pulverizada, seu movimento nio ¢
compulsério em termos de orientagdo, as entradas ¢ as reentrancias multiplas solicitam, com
sua disposi¢do ciclica, a releitura. Sua radicalidade seméntica e visual o coloca como
fundamental ndo apenas para as rupturas incessantes dos poetas que 0 seguiram, culminando
na nossa poesia concreta brasileira, cujos impulsionadores, os irmaos Haroldo e Augusto de
Campos, ¢ Décio Pignatari, tributaram a Mallarmé o posto central e indiscutivel do seu
paideunta, mas também aos artistas visuais com o olho voltado a linguagem e a sua relutincia
em ser versio cega da fala,

Para Aguinaldo José Gongalves, Mallarmé figura como um criador no entremeio, em
um ponto essencial que redine as artes e que ndo pode ser nomeado.” A consciéncia de Mallarmé

sobre o poder da letra como unidade que ultrapassa o verbal revela que o poeta entrevia suas

3 GONCALVES, Aguina.ld{} José. Stéphane Malfanné, Paal Valery: um pensamento abstrato. Gragoata. Niterdi, n. 12, 1. sem.,
2002, p. 64.
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origens primordiais € imagéticas, € que ainda na conformagio alfabética a letra guardava algo

da sua origem de desenho.*®

LE NOMBRE

EXISTAT-IL

autrement quhallucination éparse d'agonie

COMMENGAT-IL ET CESSAT-IL

sourdant que nié et clos quand apparu
enfin

par quelque profusion répanduc en rarcté

SE CHIFFRAT-IL

&vidence de la somme pour peu qu'une

ILLUMINAT-IL

RIEN

de la mémorable crise
ou se flt

LE HASARD

Choit
la plume
rythmique suspens du sinistre

Sensevelir

aux écumes originelles
nagudres d'o sursauta son délire jusqu’a une cime
Serrie
par la neutralité identigue du gouffre

Stéphane Mallarme, U Coup de [2és Jamais N'Abolira le Hasard, 1897.

Para Mallarmé, a valorizacao da letra implicava no seu desnudamento; da percepcio de
unidade minima em dependéncia do todo para significar, a letra assumia, ela mesma, um
reverberar de antes do alfabeto, quando ainda era figura. Seus significados enquanto figura sio
forgas ocultas pelas camadas da forma alfabética, e ainda que sé se revelem em fagulhas nao
deixam de impressionar a forma. Mallarmé potencializa a presenga fantasmagérica das imagens

miticas por meio de sua relagdo com a Pdgina: assim como nada ¢ vazio no espago entre as

*WILLEMART, Philippe. Bastidores da criagdo literdria. $30 Paulo: Tluminuras, 1999, p. 52,
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constelagdes, também na constelagio mallarmaica elementos ocultos preenchem tudo o que
parece estar vazio entre os corpos celestes.

Se Mallarmé ¢ um dos responséveis pela reconciliagao entre o ler ¢ o ver, como, quando
e por que se deu essa ruptura? Teria sido o advento do alfabeto uma razéo isolada para que a
escrita e a imagem tivessem se distanciado tanto, de forma que sua relagio seja, ainda hoje,
compreendida majoritariamente como uma relagio de antitese?

Anne-Marie Christin observa que a escrita alfabética de fato deu inicio a cisdo gradativa
que se deu ao longo dos séculos na relacao imanente entre o legivel e o visivel”. Segundo a
autora, a civilizacdo alfabética impunha em suas préprias convengdes estruturais uma
resisténcia ao visivel e ao pensamento visual que antes do alfabeto nao existia. A reestruturagiao
do sistema alfabético pelos gregos terminou por cancelar o visivel das manifestagdes escritas da
palavra: “para compreender o sentido das palavras redigidas segundo este sisterna, associar
visualmente as letras umas as outras nio chega, ¢ indispensavel pronuncia-las e escuta-las™.**

Flusser atesta que a alianga entre a escrita alfabética e a fala implica na recusa sistematica
da escrita ideografica, pois, para a civilizagao da escrita, isto ¢, para a civiliza¢do que ultrapassou
a era mitica para adentrar a Histdria, “o pensar imagético, representacional e imagindrio deve
ceder ao conceitual, discursivo, critico.” O autor nos coloca diante de um paradoxo ao afirmar
que, enquanto o registro de imagens no escrever deve ser evitado para se manter o primado da
consciéncia historica, por outro lado néo € possivel ao alfabeto desistir dos ideogramas.” Eles

se levantam das palavras contra a vontade delas - ou de quem as escreve.

A questdo ndo seria refletir sobre a proferida verdade da incompatibilidade entre

0 hoi ain-

da impré-
prio para
o ahate

o modo de pensar imagético, representacional e imaginario ¢ o modo de pensar
conceitual, discursivo, critico? As duas vertentes de pensamento nao sao compreendidas como
modos essencialmente distintos somente a partir da nossa verve classificatdria e separativista?

Nos fluxos mentais em que a razio e a emocgio, o objetivo e o subjetivo, o formal e o disforme

¥ CHRISTIN, Anne-Marie. Legivel/ Visivel Ciclo de Conferéncias A Arte Antes e Depois da Arte. Culturgest, Lisboa. 2009,
s/n.

MOCHRISTING 2009, /.

¥ FLUSSER. 2011, p. 55.

MFLUSSER. 2011, p. 55.
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se mesclam, onde estdo as linhas que recolhem para um lado € para outro o imagético do
conceitual, o representacional do discursivo, o imaginario do critico?

No fazer artistico nos deparamos com a natureza mestica destas alegadas formas
distintas do pensar. O conceitual e o imagético ja ndo sdo construgdes irreconcilidveis, o
discursivo nao raro parte da falsa simplicidade do representacional e o imaginério e o critico sd
sobrevivem pela retroalimentagdo. Para Flusser, as novas tecnologias digitais colocam toda a
escrita como a conhecemos em cheque: a literatura, mas também as artes visuais, teriam que se
submeter a uma transcodificagao a fim de assimilar esses novos cédigos.”

Nio se trata, porém, da superagio radical do alfabeto que Flusser advertia na década de
1990, em pleno entusiasmo com a chegada massiva de novidades tecnolédgicas e o rapido
desenvolvimento da chamada era digital. E fato que a informadtica e a internet transformaram
significativamente o escrever e o fazer arte, assim como essas (ja ndo tao novas) formas de criar,
disseminar e apreender o escrito e o visual por meio da linguagem de programagédo inauguraram
outras maneiras de interagio social.

O que estd em jogo, assumindo que as possibilidades infinitas do campo digital nao
tenham, até hoje, aniquilado os modos de fazer plasticos ou a cultura do livro, e tampouco
superado a escrita alfabética, seria a interpenetragao exatamente do que o autor chama de
pensamento imagético e pensamento discursivo. Isto ja se verifica na comunicagao virtual, onde
o texto alfabético coexiste com icones, como os emoticons, que nada mais sio do que
pictogramas contemporaneos.

Os adventos que a era dos codigos computacionais proporcionou a escrita ainda nio
foram completamente assimilados pela literatura, no entanto, excetuando os projetos chamados
insistentemente de experimentacdes, geralmente situadas no ambito da poesia visual e de uma
literatura afternativa, “expandida”. As teorias literdrias e as teorias das artes visuais estao
tratando do estudo, em nivel pratico e tedrico, dessa contribui¢io, mas dentro de um nicho -
os estudos interartes, e ndo como uma das questdes centrais e mais urgentes para ambas as dreas.

No que concerne a pratica, o sisterna das artes visuais, mais acostumado a assimilagao

das vanguardas, tende a presenciar uma fluidez maior quanto a interdisciplinaridade. De todo

" FLUSSER. 2011, p. 233,
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modo, ainda estamos no aguardo por compreender melhor que impactos essas formas de
comunicagdo, de caracteristicas universais, terdo na linguagem das proximas geracdes. Por
enquanto, podemos dizer que atravessamos um momento em que o imagético pressiona o
discursivo, n3o de maneira a lhe tomar o posto na zona da informagio ou da expressao, mas a
fim de reivindicar que o discursivo reconhe¢a em si mesmo, em sua propria manifestacao
material — a escrita — a presenga das imagens, em todas as suas possibilidades de acepgio e de
forma, como elemento inerente ou aderente, e ndo intruso.

Retomando as considera¢des sobre a relagao do distanciamento entre o legivel e o visivel
com a consolidagdo do alfabeto, Flusser oferece uma especulagdo interessante para justificar as
adaptagées do alfabeto. O que estava em jogo no compromisso fonético da escrita alfabética,
segundo Flusser, seria nada mais que um impeto iconocldstico incutido em nosso modo de
pensar.®? “Os inventores do alfabeto viram, nos criadores de imagens e nos mitélogos, inimigos,
e nao distinguiram, com razao, uns dos outros. A criacio e a adora¢do de imagens (inagia),
tanto quanto o sussurro escuro e circular (o mito), sdo dois lados da mesma moeda. O motivo
por tras da invencae do alfabeto foi superar a consciéncia magico-mitica (pré-historica) e

” 33

garantir espa¢o para uma nova (historica) consciéncia”.

h4 um® muro.

Mas a inauguragao de uma nova consciéncia coletiva como projeto iconoclasta, por nao
poder ser considerada fato localizdvel no tempo, tendo sido processo gradativo e nio
inteiramente consciente de seus propdsitos no decorrer dos eventos, so pode advir, obviamente,
de uma consciéncia histérica. Passados os nebulosos fluxos de eventos entre a remota supressio
do ideograma e as teorias de separacdo e hierarquizacio das artes, comegamos a enxergar o

embotamento do papel da imagem ao longo dos séculos como uma linha nitida. A redugdo do

2 FLUSSER. 2011, p. 55.
* FLUSSER. 2011, p. 61.
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alcance intelectual da imagem, neste sentido, pode ser sumarizada e apreendida a partir do
marco tedrico de Gotthold Ephraim Lessing.

Foi Lessing o responsavel por sistematizar, em seu Laocoonte, uma homologia ¢strutural
para as artes, projeto que visava, em ultima instancia, a ratificagao da supremacia das artes ditas
do tempo sobre as artes ditas do espago. Segundo Lessing™, a poesia, em relagdo 4 pintura e a
escultura, teria um alcance maior no que concerne 3 imaginagdo e a intangibilidade das imagens
que é capaz de produzir.

W.]. T. Mitchell assinala®, em sua leitura do Laocoonte, que para Lessing a pintura ndo
¢ imprescindivel para a expressao humana como o é a poesia, pois esta seria capaz de abarcar
todos os efeitos produzidos pela primeira e ainda outros que lhe seriam exclusivos. Para Lessing,
“0 que nos agrada em uma obra de arte ndo é aquilo que é agradavel ao olho, e sim aquilo que
atinge a imaginagao, através do olho” > O modo de pensar de Lessing, de acordo com Mitchell,
revela a idealizagao de um impossivel primado da “pura consciéncia temporal”.*

Mitchell, ac se debrugar sobre a contribui¢do de Lessing ao paragone das imagens
plasticas ¢ da poesia, questiona sua adequagao como instrumento de andlise para a relagdo entre
as artes visuais ¢ a literatura, considerando as condi¢des historicas que levaram Lessing a
demarcar as distingdes entre elas baseado no principio de oposigio entre espago e tempo. A
respeito dos contornos de uma resposta, Mitchell adverte ambaos os lados, os posicionados com
Lessing em prol de diferengas essenciais entre as artes espaciais € as artes temporais, € também
os entusiastas da nao-existéncia de fronteiras entre o visnal e o verbal, que a verdade deve resistir
a pender para este ou aquele polo da questao.

Em relagio aos adeptos do hibrido interartes, o autor pondera que o transito entre visual
e verbal nao deve ser pensado na linha da vanguarda, que o evidencia como prética marginal ou
excepcional, mas como “um impulso fundamental tanto na teoria quanto nas praticas artisticas,

um impulso que nao pode ser confinado em nenhum género ou periodo particular”.*

*ULESSING, Gotthold Ephraim. Laocoon: An Essay upen the Limits of Poetry and Painting, I'radugao de Ellen Frothingham.
New Yark: Farrar, Straus and Giroux, 1969, p. 52.

PMITCHELL, W.I. T. Iconology: Image, Text, Ideclogy. Chicago: The University of Chicago Press, 1986, p. 107-108. Tradugao
minha.

WIESSING. 1969, p. 52. Tradugao minha,

¥ MITCHELL. 1986, p. 108. Traducio minha.

WMITCHELL. 1986, p- 98. Tradugao minha.
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A resisténcia da nogao de que o tempo estd para a literatura como o espago esta para as
artes visuais, ancorada ainda nas proposi¢des de homologia estrutural de Lessing, consiste na
sua capacidade de se parecer com uma linha de raciocinio dificil de se refutar: a leitura ¢é
compreendida como a¢do temporal por uma série de fatores coerentes, como a sequencialidade
imposta pela disposicao dos cddigos verbais e as proprias convengoes da narrativa, que operam
de modo a situar eventos no tempo, enquanto nas artes visuais uma composicao é construida
por combinagdes de formas, cores e texturas que interagem em um espago delimitado — este
espaco, para Lessing, é pouco capaz de alcangar a intangibilidade das imagens evocadas pela
palavra, pois sua fun¢ao é mostrar.”

Na concepgao de Lessing, a poesia tem vantagem declarada sobre as artes plasticas, pois
estas deixariam pouco espago para o trabalho da imaginagido. Um ponto-chave na chancela
dessas afirmacdes consiste exatamente nos modos de recepgao das duas artes pelo leitor e pelo
observador: para Lessing, a apreensdo das artes do espago seria instantinea, e seguiria o
movimento do tode para as partes, enquanto na literatura se partiria de fragmentos para se
atingir a compreensio do todo, o que demandaria um tempo de apreciagio e rumnina¢ao mais
distendido e, portanto, prolifico para o intelecto.

Mitchell pontua que as exce¢des (ou violagdes) dessas regras basicas geralmente sio
tratadas pelos criticos literarios e pelos historiadores da arte como “secunddrias, suplementares
ou ‘acidentes’ ilusorios que contrastam com a primazia essencial do modo temporal ou espacial

requerido pela natureza do meio”."

Segundo Mitchell, ainda que muitos teodricos literdrios
admitam a presen¢a do ¢spago em formas literarias como a poesia ecfrastica, isto se da em
estratégias de nega¢ao cuja finalidade ¢ a comprovagio do cardter “ilusério, secunddrio ou

™1 destas compaosicdes.

meramente figurativo
O sucesso do projeto de Lessing, pondera Mitchell, deu-se pelo ancoramento de seu
ponto de vista na conveniéncia que a relagio entre meio, contetido e processo de decodificacio

inspira, afetando, em sua sistematizagdo de proximidades e diferengas, com foco nas diferengas

YMITCHETL. 1986, p- 98-99, Tradugao minha,
W MITCHELL. 1986, p. 99. Tradugdo minha.
" MITCHELL. 1986, p. 99. Traducio minha.
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que julgou essenciais, ou seja, insuperaveis, entre artes do tempo e do espaco, ndo apenas a
tradigio literdria.

A teoria contida no Laocoonte teria, em contrapartida, conduzido as artes visuais a
negacio da temporalidade, que passou a ser compreendida como elemento exterior, secundario
ou suplementar em suas composicdes,*

Lessing sustentava que o temporal e o narrativo em pinturas e em esculturas precisa ser
inferido, nao podendo ser diretamente representado, mas seu modo de pensar obedece as
conveniéncias e as condi¢des culturais de sua época. Como poderiam, portanto, o cinema ¢ a
arte contemporanea tomarem parte no jogo estrutural de Lessing — que ainda reverbera nas
artes visuais e na literatura —, sendo manifestagdes culturais que superaram ha muito as
restrigdes dos meios, dos materiais e das linguagens, espraiando-se para incorporar inclusive
outros campos naoc-artisticos aos seus modos de fazer e de pensar?

Ao nos depararmos com trabalhos como a videoinstalagdo Experiéncia de Cinema
(2004), de Rosangela Renno, o que se evidencia é exatamente a relagio espago-tempo. Ao
projetar fotografias sobre uma cortina de furmaga em fluxo continuo, a artista esta colocando
em cheque a no¢do de que toda a materialidade ¢ referente ao espago, ja que a fumaca ¢ um
indice de uma agio no tempo, bem como explorando a ideia de cinema como algo que
ultrapassa 0 movimento das imagens, podendo ser compreendido como a sugestdo de um
transcorrer dado pela sequencialidade das fotografias (tal como no tilme de Chris Marker, La
Jetée, de 1962) e por sua proje¢io sobre uma superficie oscilante e fugidia.

Este ¢ apenas um dentre infinitos exemplos de como a relagdo espagcotemporal nado ¢
apenas um mote constante da arte contemporanea, mas se situa como premissa do fazer e do
pensar a arte de hoje. Na realidade, nem precisariamos adentrar a fundo nas questdes do cinema
e do video para abordar o cariter inerente das relagdes espago-tempo nas produgdes artisticas.
Se estas linguagens sio mencionadas é em razdo de lembrar o quanto seus adventos
transformaram os modos de fazer e de pensar a arte, impossibilitando de maneira decisiva a
compartimentagdo das artes em modalidades separadas de ordem espacial e temporal. Para

estas considera¢oes basta olharmos de forma panoramica para a histdria da arte no século XX a

2 MITCHELL. 1986, p. 100, Tradugio minha.
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fim de comprovarmos que a negagao da temporalidade nas artes visuais sempre foi um projeto

impossivel.

Esq.: Rosangela Renno, Cxperiéncia de Cinema, 2004, Dir.: Chris Marker, La Jetée, 1962,

E claro que as proposigaes de Lessing, alheias ao futuro das linguagens artisticas, com o
fim dos métiers ¢ a incorporagido de praticas ¢ nog¢des como performance, happening e
instalagao, debrugavam-se exclusivamente as artes da plasticidade, a pintura e a escultura. Mas
nem elas, que tiveram vetadas ou postas em desconfianga, na tese do Laocoonte, suas
potencialidades de sugestao, de estimulo a imaginagio ¢ ao trabalho intelectual, puderam ser
sufocadas no limitado espago de suas atribuigdes tradicionais. Se isto se comprova desde as
primeiras décadas do século XX, com Picasso e Braque, com Kurt Schwitters, com Duchamp ¢
os dadaistas, com os futuristas, entre outros artistas das vanguardas histéricas, também as artes
plasticas do tempo de Lessing j4 ndo podem ser pensadas como imagens silenciosas,
antidiscursivas,

No contrafluxo das contribui¢des das vanguardas, no entanto, o modernismo, na
corrente mainstream de Clement Greenberg, demonstrou um pensamento anacronicamente
alinhado com Lessing, postulando que o servigo das artes visuais, especialmente a pintura,
voltava-se “unicamente ao sentido da visao™. Com o modernismo representando

majoritariamente um hiato nas tendéncias dos cruzamentos interartes, novas propostas de

" BOTS, Yve-Alain; KRAUSS, Rosalind, Formless: A User s Guide. New York: Zobe Books, 1997, p. 25. Tradug¢do minha.
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apagamento de fronteiras serido retomadas com a arte profundamente discursiva dos anos 1960
e 1970, quando os artistas conceituais se debrugam sobre o legado da linguagem de Marcel
Duchamp.

Para Mitchell, é inevitavel que as diferengas entre as artes do espaco e as artes do tempo,
categorias lessingnianas utilizadas para abarcar como modelos a pintura e a poesia e que
acabaram por ser confundidas com as nogdes gerais de artes visuais e literatura, venham a ser
percebidas, se observadas a fundo, como diferengas apenas de grau, e nio de tipo.* A
representagao dos corpos seria, de fato, mais conveniente e mais facil a linguagem da pintura, e
do mesmo modo o seria a representagio das agdes para a poesia, ndo havendo, porém,
impossibilidade para o inverso acontecer. Se 0 que mantém a poesia e a pintura em dominios
separados “é apenas uma qQuestao de grau de dificuldade, fica claro que a sua distingao néo se
sustenta como base para qualquer diferenciagio rigorosa de tipo™.

De maneira geral, para Mitchell, os termos espago e tempo sio utilizados de modo
impréprio na teoria quando servem para fomentar a ideia de que seriam a antitese um do outro:
“trabalhos de arte, como todos os outros objetos que fazem parte da experiéncia humana, sao
estruturas espagotemporais, € 0 que interessa ¢ compreender uma estrutura espagotemporal
particular, nio classifica-la como espacial ou temporal”.*

Entio por que um texto candnico, como o de Lessing, desenvolvido em total
consonancia com as convengdes de pensamento de sua época, ancoradas em estratégias tedricas
que precedem em meio século a fotografia, em mais de um século o cinema, e em mais de um
século ¢ meio Mallarmé, Duchamp e as vanguardas historicas, mantém sua influéncia sobre as
teorias da arte e da literatura, sendo como referéncia direta e assumida, ao menos no carater de
simula da separagao entre as duas artes? Se a resposta se encontra de alguma forma vinculada
aos desdobramentos da nossa herancga alfabética, poderiamos dizer que & persisténcia do nosso
impulso classificatorio se soma a questdo da negagao gradativa do suporte, na literatura e nas

artes visuais, como colocada por Anne-Marie Christin?

HMITCHELL. 1986, p. 102. T'radugio minha.
+ MITCHELL. 1986, p. 102, Tradugio minha.
" MITCHELL. 1946, p- 103. Tradugao minha.
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Para Christin, a reconciliagdo entre o visivel e o legivel passa necessariamente pelo
retorno a valorizagdo do suporte, este espa¢e negado pelas letras como um vazio a ser
preenchido, ¢ gradativamente cancelado como unidade de valor também pelas artes visuais,
processo que teve seu apice no Renascimento com a popularizagio da técnica do trompe l'oeil,
cujas intencdes de fabricar uma ilusdo do real consistiam peremptoriamente no sucesso do
apagamento do suporte.

Christin aponta que as civilizagdes do ideograma, que sempre viram no suporte mais do
que um mero fundo ou ponto de partida para a significagao por meio do desenho ou da escrita,
valorizando seus aspectos naturais, como nas inscrigdes ancestrais sobre cascos de tartaruga, e
mais tarde sobre as imperfeigoes da superficie do papel, ndo poderiam ter se ocupado do trompe
P'oeil, sendo este “um produto exclusivo da arte ocidental”.*’

Mas ¢ paradoxal que a investigacio das razdes para o rompimento do ler com o ver, da
palavra com a imagem, passe por duas vias que se paregam tdo opostas: de um lado o desejo de
iconoclastia que, segundo Flusser®, seria a motiva¢io ulterior da escrita alfabética, e de outro
lade o desejo de apagamento do suporte em prol do deslumbramento de imagens que se
confundem com o real, que, segundo Christin, seria consequéncia do alfabeto. Entdo apds
instaurar, pela escrita, a sua almejada realidade de comunicagao iconoclasta, a civiliza¢io do
alfabeto teria originado ¢ incentivado a ilusao do real por meio da pintura?

Sim. Aqui retornamos a Lessing. Pois a realidade de comunicagdo iconoclasta do
alfabeto concedeu a escrita a supremacia sobre o pensar discursivo e critico, e em seu processo
de consolidagido prescreveu para as imagens a representacao ¢ a ilusao da similitude. Para
Lessing, a pintura poderia “servir como intérprete™ quando a eloquéncia das letras, em seu alto
poder de complexidade, ultrapassava o imaginério. A civilizagao do alfabeto, em oposigéo a
civilizagdo do ideograma, encara a escrita como superior & imagem porque em seu ativico
iconoclasmo a considera uma ameaga ao primado da consciéncia histérica, um primado

sedimentado lentamente, mas desde o comego, em relagdes de poder.

FCHRISTING 2009, sin.
+# FLUSSCR. 2011
" LESSING. 1969, pp. 135-138. Tradugio minha.
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Mitchell diz que Lessing parece estar ciente de que “imediatismo, vivacidade, presenga,
ilusdo e um certo carater interpretativo conferem as imagens um estranho poder, um poder que
ameaca desafiar a lei natural e usurpar o dominio da poesia.”™ E por isto a pintura deveria ser
mantida sob vigia. A arte insubordinada as leis do homem representava um fenémeno perigoso
aos olhos de Lessing: “as artes plasticas, pela inevitavel influéncia que exercitam no carater de
uma nag¢ao, tém o poder de causar certo efeito que demanda a atencio cuidadosa da lei”.*

Associada com o mundo da ilusio e dos sonhos, as artes plasticas eram vetadas as nogdes
de tempo, expressao, mente, eloquéncia, sublime e masculino, sendo atribuidas a elas as nogoes
de espago, imitagdo, corpo, siléncio, beleza e feminino.” Mitchell sugere que as intengdes de
separacdo entre a palavra e a imagem sejam vistas pelo viés da separagao entre masculino e
feminino, verdade e prazer, pureza racional e monstruosidade mitica.

Dai teria surgido o horror iconoclasta que as vanguardas, em maior ou menor grau de
inten¢ao, contribuiram a depor. As ameacas a pureza dos géneros, ou seja, as violagdes das
esferas da pintura dentro da poesia, e vice-versa, geram o que chamamos de hibrido, dentre do
qual habitam as nog¢des de adultério em oposi¢do a honestidade do “género puro”, do
monstruoso em oposi¢ao ao humano, da mie em oposi¢io ao pai.

Em relagio a este jogo de oposigdes, pesa sobre as artes o que E. H. Gombrich chama de
“confluéncia de vérias tradigdes: aquela do paragone, a rivalidade entre as artes, entrelaga-se
com a distingao cldssica entre o sublime e o belo, ¢ estas categorias, por sua vez, sao vistas em

»s5

termos de tradi¢ées nacionais e politicas, liberdade e tirania.” Em relagio a isto, teremos de
voltar a Mallarmé ¢ a Duchamp para iluminar o que Christin chama de reconciliagao entre o
legivel € o visivel™.

Se no século XX as artes visuais ocidentais comegam finalmente a fazer as pazes com o

suporte, a partir de todas as vias abertas pelas vanguardas histéricas, processo semelhante vai

acontecer na literatura por meio de Mallarmé, e mais ninguém — a0 menos ndo com o mesmo

M MITCHELL. 1986, p. 108. Traducao minha.

* LESSING. 1969, p. 10-19. Tradugio minha.

* MITCHELL. 1986, p. 110

* GOMBRICH, Ernst Hans. Lessing. In: Proceedings of the British Academy for 1957, Landres: Oxford University Press, 1958,
p. 142.

¥ CHRISTIN, 2009, s/n.
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impeto. Foi com Mallarmé que o visivel reencontrou “o seu lugar ao lado da linguagem na
criagio literaria da civilizagdo do alfabeto, apés mais de dois mil anos de divagagoes e de
reticéncias™,

O retorno ao suporte, virada espacial que as letras devem a Mallarmé, é um retorno a
origem da escrita, ao pensamento do ecra, que, segundo Christin, faz surgir revelagdes como
em um sonho, por ser a superficie primeira e eterna diante da qual estd 0 homem. “E verosimil
que a observagio do céu estrelado tenha inspirado de forma mais ou menos direta a criagio da
imagem™, e a constelagdo de Un Coup de Dés é um eco, uma fantasmagoria desse ecrd
primordial no qual palavra e imagem ainda eram, uma da outra, indistinguiveis.

Ao promover este retorne a Pagina como elemento de significa¢do, ao mesmo tempo
unidade poética e unidade estética, ou seja, por exceléncia o lugar de encontro entre o visivel e
o legivel, Mallarmé se estende como referéncia irrecusdvel aos artistas da relagio texto-imagem.
Marcel Broodthaers, o artista belga que partiu da literatura para trabalhar a linguagem pela
perspectiva da visualidade, voltou-se ao Poéme de Mallarmé para relembrar aos literatos e aos
tedricos a faceta menos absorvida por eles, e a mais transformadora no que concerne a grande
ruptura mallarmaica, que foi a imagem, o papel da imagem neste trabalho poético hibrido.

Q Un Coup de Dés Jamais N'Abolira Le Hasard de Broodthaers vem acompanhado do
subtitulo Image, em flagrante resposta ao subtitulo Poéme. Ndo em oposigao. A primeira vista,
conduzidos pela insisténcia da separagio entre imagem e palavra, tendemos a perceber estes
dois termos como opostos, e € ai que reside o trabalho de Broodthaers por meio da releitura: o
seu Image ¢ um espelhamento completo, em termos de composigao estrutural, mas também de
ressonancias subterrineas, do Poéme de Mallarmé. Mantendo a estrutura original das péaginas,
a interferéncia de Broodthaers consiste na inser¢do de barras pretas que obliteram o texto. Esta
agdo do artista diz: vejarm as relagdes entre os versos e os enganadores vazios entre eles, que sio
enganadores porque na verdade apenas significam ressonancias seménticas que estdo de fora

do alfabeto. Comecemos pelo branco e pelo preto de Broodthaers para compreender melhor o

*F CHRISTIN, 2009, s/n.
* CHRISTIN, 2009, s/n.
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que eles eram - valores semanticos - no original de Mallarmé. Assim, poéme e image sao duas
faces da mesma coisa, o ler em Un Coup de Dés... esta sempre em copula com o ver.

Em ensaio sobre as releituras que Broodthaers fez de Mallarmé, Jacques Ranciére®
aponta que o artista belga via Mallarmé como o pai da arte contemporanea, posto que artistas
proeminentes da arte conceitual norte-americana dariam a Marcel Duchamp em atribuicdo ao
apagamento de fronteiras entre os dominios da imagem e da linguagem verbal, mas, sobretudo,
da preeminéncia da ideia sobre a forma.

Se de um lado temos na figura de Mallarmé o grande pioneiro na exploragio de
territérios imagéticos — compreendida como espacializacao do pensamento poético — em uma
literatura que comega a buscar o esgotamento das formas tradicionais rumo a experimentagao,
temos em Marcel Duchamp a figura do visionario que se encarregou, de modo ainda mais
radical do que Mallarmé em relagao a literatura, de dar cabo aos preceitos vigentes das artes

visuais e seus compromissos com os modos de representacao.

Marcel Braadthaers, Un coup de dés jamais n abolira le hasard: image, 1969.

RANCIERE, Jacques. O espago das palavras: de Mallarmé a Broodthaers. Tradugdo de Marcela Vieira ¢ Eduardo Jorge de
Oliveira. Belo Horizonte: Relicdrio, 2020, p. 10.
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Mais interessado nos discursos possiveis por meio da visualidade, Duchamp subverteu
todas as regras da criagio artistica e também suas convengdes extracriagio, estremecendo de
forma nunca antes vista as relacdes entre artista ¢ obra, artista ¢ publico, obra ¢ publico, a partir
de sua introducio dos ready-made, objetos apropriados e retirados de sua fungao original que
passavam a cintilar novos significados ao serem elevados ao status de obra de arte, com
alteragdes minimas, como a inscricdo "R. Mutt 1917" no urinol submetido em 1917 para a
exposicdo da Sociedade dos Artistas Independentes em Nova York. O papel de Duchamp nas
contribuigbes das vanguardas foi multiplo e a0 mesmo tempo singular.

O contexto industrial de finais do século XIX as primeiras décadas do século XX
reverberou fortemente nas produgdes artisticas das vanguardas. Picasso e Braque, Kurt
Schwitters e os futuristas passaram a retirar da atmosfera conturbada da reprodutibilidade
técnica, da guerra e da valorizacao dos grandes centros urbanos a matéria-prima para uma nova
arte, capaz de apresentar uma visio de mundo em constante aglutinagdo de possibilidades
pldsticas, em que o palimpsesto, a colagem, a bricolagem e os préprios ruidos da palavra vieram
a ser instrumentos propicios para uma arte interessada em refletir as caracteristicas da nova
sociedade.

A reproducio em massa de imagens e objetos nesta era industrial recém-inaugurada
passa a habitar os trabalhos de arte ndo como mera representagao, registro ou documento fiel
de um tempo, surgindo também sob a forma de discurso critico, de andlise e de reflexdo poética.
E neste dominio da proposicio de arte como um exercicio intelectual, nio meramente sensivel,
que Duchamp se posiciona como o pai da arte contemporéinea.

As vanguardas eram essencialmente verbovisuais porque moldadas na cacofonia de
linguagens que os centros urbanos de seu tempo rapidamente passaram a exibir, com as
reprodugdes gréficas de todo tipo proliferando no ambiente das ruas, das noticias impressas aos
cartazes de propaganda. Mdrcia Arbex identifica tragos comuns a literatura e as artes visuais
que passam a ser verificados neste periodo: “rejeicdo da mimese e consequente énfase no
significante; decomposi¢io do objeto em partes, nos textos futuristas ou cubistas;

simultaneismo, deslocamento e distorgdo dos planos presentes na pintura e que surgem na
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literatura com o rompimento da continuidade espacial e temporal; principio da montagem e
colagem.”

O advento do cinema e a popularizagio da fotografia inauguraram de forma
contundente uma era de abundancia das imagens, e assim, as vanguardas abriram o caminho
para que a miscigenagdo entre as artes se tornasse um fendémeno cada vez mais presente nas
produgdes artisticas, tomando protagonismo em todos os movimentos e manifestagdes que,
depois de Mallarmé e Duchamp, anunciaram comprometimento com as rupturas.

Os artistas conceituais da chamada virada da linguagem das décadas de 1960 e 1970 se
voltaram para a produgdo de Duchamp a fim de buscar embasamento conceitual, abarcando
ndo apenas sua proposi¢io de legitimag¢ao de objetos do cotidiano como arte, mas debrugando-
se, sobretudo, em suas contribuigdes acerca do papel da linguagem. “Depois de Duchamp, de
fato, os artistas nunca mais voltariam ao estado de inconsciéncia perdide no comego do
século™.™

O legado de Duchamp para a relagio entre imagem e linguagem ¢ a compreensao do
espectador como participe de um jogo cognitive. Tal mudanca no estatuto do espectador, de
receptor para ator ativo no processo de fruigio de uma obra de arte, é a clave para o
entendimento das relacoes entre palavra e imagem no mundo contemporineo, porque em
Duchamp a leitura, seja de um titulo, a buscar sva relagao com a imagem visualizada, seja a
leitura discursiva, em busca dos significados da totalidade da obra, desempenha este papel de
aglutinadora de elementos que ndo siao mais abordados na perspectiva oposicionista da
temporalidade versus ¢spacialidade. Para Duchamp “o ato criador néo ¢ executado pelo artista
sozinho; o publico estabelece o contato entre a obra de arte € 0 mundo exterior, decifrando ¢
interpretando suas qualidades intrinsecas e, desta forma, acrescenta sua contribuigao”, ©

Vislumbradas algumas importantes ressonancias entre Duchamp e Mallarmé para a

compreensido da miscigenagao entre o visivel e o legivel como caracteristica fundamental da arte

® ARBEX, Mércia. Poéticas do visivel. Uma breve intradugao. Tn: ARREX, Marcia. Poéticas do visivel. Ensaios sobre a eserita ¢
a imagem, Belo Horizante: Programa de Pos-Graduagio em Letras: Estudos Literdrios, Faculdade de Letras da UFMG, 2006, p.
57.

¥ LEENHARDT, Jacques, Duchamp, Critica da razao visual. In; NOVAES, Adauto. Artepensamento. Sao Paulo: Companhia
das Letras, 1994, p. 344,

M DUCHAMP, Marcel. O Ato Criador, In: BATTCOK, Gregory. (Org.). A nova arte. Sao Paulo: Perspectiva, 1975, p. 83,
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contemporanea (possibilidade aberta, a espera da literatura) passamos para a verificagio de que
a presenga da linguagem verbal nas artes visuais tem se projetado de forma marcante na prépria
nog¢ao do que ¢ ser artista.

Niao sendo mais possivel isolar a pratica do artista em campos determinantes de seu
fazer, como, por exemplo, relegando-o ao executor de linguagens (escultor, pintor, fotégrafo,
etc.) — figura facilmente reconhecivel até a virada conceitual, tornou-se irrevogdvel a reflexdo
sobre o artista como uma figura-transeunte, ou seja, que se move em territérios variados em
termos de linguagens artisticas e que explora campos do conhecimento que se projetam para
além das vizinhangas interartes.

Na perspectiva de uma busca pela dilui¢ao da oposigao entre palavra e iinagem, no que
diz respeito as suas possibilidades de significagdo entremeada, ou seja, as suas potencialidades
de retroalimenta¢do, constantemente nos deparamos com tentativas de fortalecimento desta
mesma oposi¢ao. Estes movimentos podem surgir sem intengdes diretas de segregag¢do, muitas
vezes com ¢ intuito de assimilar, no campo literario, os experimentos hibrides com a linguagem
escrita e a visualidade.

Na taxonomia das praticas literarias, convencionou-se chamar tais projetos de literatura
expandida ou de poesia visual. Nas artes visuais, por outro lado, incorporam-se a categoria de
arte contemporinea, existindo, a meu ver, de modo mais fluido, menos aguilhoado as
classificacoes redutoras dos subgéneros. Kenneth Goldsmith chama a aten¢do para a
necessidade do meio literario de se voltar para as diluigdes categdricas e a erradicagio das
nogoes tradicionais de género e processo®, movimentagdes realizadas pelas artes visuais desde
a arte conceitual dos anos 1960 e 1970.

A oposigdo entre palavra e imagem, no entanto, também ¢é reverberada nas
problematizacdes das artes visuais de modo a fixar territorios distintos, a exemplo dos tedricos
modernistas, como Clement Greenberg, que reivindicou, segundo Karl Erik Schellhammer, “a

purificagao da pintura de tudo o que lhe € alheio: os elementos literario-descritivos, a escultura

S GOLDSMITH, Kenneth. Processos infalivels. Tradugio de Celina Porto Carrero e Tais Garcia. Revista Serrote, v. 13. 2013, p.
211,

86



e a arquitetura.”™ Especialmente no que diz respeito a uma interdi¢ao do trinsito entre as artes
ditas do tempo e do espago, as nogdes remanescentes dos tempos de Lessing tendem a
impulsionar a designagao de hibridizagao entre texto € imagem como pertencentes a literatura.

Mitchell argumenta, em relagao aos preceitos que encurralam a palavra € a imagem em
oposicoes qualitativas, que “todos os meios de comunicagio sdo meios mistos, todas as
representagdes sdo heterogéneas; nio existe nenhuma arte ‘puramente’ visual nem verbal,
apesar de ser 0 impulso de pureza um dos gestos utdpicos do modernismo”.*

A circunscrigao temporal-espacial, que tenta dar conta de pesar a criagao como mais ou
menos visual, mais ou menos verbal, nunca parece dar conta de trabalhos profundamente
interartes como os realizados no 4mbito da poesia concreta, por exemplo, em que as somas e as
subtra¢des homeldgicas ndo funcionam diante das malhas do hibrido. Com o aprisionamento
dentro da categoria “literaria” de tudo aquilo que se utiliza do uso poético da palavra e de
estruturas narrativas, até mesmo a defini¢ao de ficgao parece ter sido capitaneada pela literatura,
com permissaoc de utiliza¢ao ao cinema que com ela se parece ou tenta parecer. As demais artes
fazem usucapiao desta palavra.

() artista Robert Smithson assinala que o termo ficgdo ¢ imediatamente assimilado como
um termo literdrio, nunca apreendido em seu sentido geral. “A nogdo racional de ‘realismo’
parece ter impedido a estética de lidar com a ficgdo em todas as artes. (...) O racionalismo
confinou a ficgio as categorias literarias a fim de proteger seus proprios interesses ou sistemas
de conhecimento™.®

O que me interessa iluminar, por meio do meu trabalho como artista, com as
ruminagdes da pratica e do pensar, sio os momentos em que as evidéncias dissociativas do texto
e da imagem se desintegram e as linhas de contato sao afrouxadas para revelar uma zona
hibrida, um entremeio, uma fissura onde existe, para além do didlogo, uma confluéncia.

Que tal confluéncia seja abordada de modo mais abrangente pelos artistas visuais do que

por seus tedricos constitui um corpo de problemas a ser enfrentado, de forma pritica e

# SCHALLHAMMER, Karl Frik. Regimes Representativos da Modernidade. Légua & meia; Revista de literatura e diversidade
cultural, n® 1, leira de Santana, UEL'S. 2002, p. 23.

AMITCHELL apud SCHOLLHAMMER. 2002, p- 24,

# SMITHSON, Robert. A museum of language in the vicinity of art. In: Robert Smithson: The Coflected Writings. Londres:
University of California Press, 1996, pp, 83-84, Tradugdo minha.
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discursiva, pelos artistas contemporineos que se utilizam de procedimentos tidos como
literarios, orbitando em torno de ideias como ficgdo e narrativa. Nao raro o impulso
categorizante recai sobre o trabalho do artista contemporaneo que embarca no transito
interartes, catapultando-o para um dos lados sobre os quais ele oscila, geralmente sendo
expatriado para o terreno da literatura expandida ou da poesia visual.

Mesmo que a nocio de campo ampliado, proposta por Rosalind Krauss na década de
1970 tenha se firmado como ponto de transi¢ao no que diz respeito ao afastamento da apologia
de Greenberg a ndo-contamina¢ao das linguagens, o seu entendimento de que a arte do século
XX diz respeito a operagdes que estao mais ligadas a um conjunto de termos culturais® do que
a campos especificos parece ter uma ressonancia ainda de todo ndo assimilada nos trabalhos
tedricos, sendo mais incorporada as praticas dos artistas.

Se, por um lado, é entre os artistas visuais que se verifica uma produgao que nada quer
ter a ver com os involucros dos géneros, é na teoria e na critica literdria, no entanto, que
encontramos as ruminagdes mais significativas a respeito das relagoes entre a palavra e imagem,
assunto nao muito aprofundado nas teorias das artes visuais, onde, geralmente, ou € tratado na
perspectiva da homologia estrutural, ou se mantém na dissecagao das qualidades visuais da
letra.

E diante da escassez, nos espagos do pensar da arte, de uma literatura que aborde
diretamente, como objeto principal de analise, a preseng¢a dos procedimentos literarios, como
as imagens poéticas e 0§ recursos narrativos da fic¢io, em trabalhos de artistas visuais, que creio
s¢ justificar o esforco desta pesquisa. E preciso destacar que parto, para estas paginas, do cerne
de uma pratica artistica, e que dos estremecimentos deste contato ainda sem nome com o que
existe entre a palavra e a imagem tenho buscado alguma compreensao capaz de repercutir aqui

0 que permanece sendo em mim um susto fenomenoldgico.

geram. ... .CisSmas. ‘

53 KRAUSS, Rosalind. A escultura no campo ampliado. Tradugio de Clizabeth Carbone Baez. Gavea: Revista semestral do Curso
de Fspecializagio em Historia da Arte e Arquitetura no Brasil. Rio de Janeire: PUC-R], n. 1, 1984 (Artigo de 1979), pp. 92-93.
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Inventar uma génese, comecar

'T'udo faz pensar que existe wn certo ponto do espirito a partir do qual a vida
e a morte, o real e ¢ imaginério, o passado e o futuro, o comunicavel e o
incomunicdvel deixam de ser percebidos contraditoriamente.

André Breton, Segundo Manifesto

De fato, uma vez coletados e reunidos os materiais primarios oferecidos pelo
acaso ou pela experiéncia, pelo conhecido ou pelo desconhecido, a inica coisa
que resta a fazer é... comegar.

André Masson, A Crisis of the Lmaginary

Antes de dizer “estd pronto”, de onde vem a centelha que ira se transformar no
pensamento tornado matéria, no trabalho de arte? O trabalho tem sua génese bem antes da
praxis, mas ao mergulhar em busca de uma diferenca essencial entre o idealizar ¢ o fazer comego
a me perguntar se a praxis nao pode ser ela mesma a origem.

Para os artistas conceituais da segunda metade do século XX, como Sol LeWitt, o fazer
consiste na apresentagdo material de uma possibilidade®, o que nada mais ¢ do que uma
variagdo dentre as multiplas facetas do trabalho, preexistentes nas regides amorfas das ideias.
Tal variagao, que se transfigura de imediato para ganhar visualidade, seria capaz de revelar algo
sobre a ideia geradora, ¢la que ¢ particula desprendida e metamorfoseada do amalgama

imaterial?

S LEWITT, Sol. Sentengas sobre Arte Conceitual. In: FERREIRA, Gloria. (Org.). Escritos de artistas. Anos 60/70. Rio de JTaneiro:
Zahar, 2006, p. 206.
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Penso que algo das ideias ha de ressonar nos trabalhos materiais, senido em visualidade,
a0 menos vibrando pelas suas camadas ulteriores, de onde escapam os discursos, onde
convivem os elementos propulsores dos sentidos imediatos ¢ dos inominaveis. E apegado a este
pensamento, ao moldar as formas da visualidade as minhas ideias geradoras, espero que o meu
leitor-espectador possa se sintonizar a essas cordas, fazé-las oscilar algo que a materialidade do
trabalho de arte diante dele lhe oculta ou resiste.

Adentrar nestas ruminag¢des acerca dos elementos mais inapreensiveis do fazer artistico
¢ a grande aventura da pesquisa em arte. Talvez este dominio, no sentido territorial mesmo,
cujo acesso, de linhas mais ténues a serem transpostas pelo artista, seja 0 mais obscuro e em
nivel profundo interditado ao pesquisador sobre arte. A pesquisa em arte se diferencia da
pesquisa sobre arte porque na pesquisa em arte a prdtica do artista e suas facetas de ordem
tedrica coexistem, ja que todo trabalho em arte, como aponta Sandra Rey “é, a0 mesmo tempo,
um ‘processo de formag¢io’ e um processo no sentido de processamento, de formagao de

significado™.*

Percepcao
intuttive
dos fatos

a troca de olhares obliquos, |

Por mais que o pesquisador sobre arte nao seja de todo alheio a zona brumosa em que
as instdncias do pensar e do fazer se misturam, por mais que ele possa supor e imaginar e
ponderar e colocar-se intelectualmente a disposi¢do do fendmene, hd algo entre a ideia € a
pratica cujo acesso so6 ¢ dado ao artista, ainda assim em forma de impressées, invariavelmente

de ordem mais intuitiva do que intelectual, o que transforma em tarefa poética qualquer

7 RLY, Sandra. Por uma abordagem metodolégica da pesquisa em artes. In: BRITES, Blanca; TESSLER, Elida {Orgs.). O meio
como ponto zero; metodofogia da pesquisa em artes pldsticas. Porto Alegre: Editora da UFRGS, 2002, p. 126.
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tentativa de localizagio de um ponto onde o discurso idealizado e a forma que este toma
confluem e se tornam indiscerniveis.

Enquanto o pesquisador sobre arte busca trazer a tradugao da légica materializagoes em
linguagem que sé podemos chamar de versdes possiveis, posto que a criagdo poética nunca se
presta a tradu¢ao com o indulto da fidelidade, palavra que apenas paira nos processos
tradutérios como a lembranga de um sentido de orientagdo, jamais como prerrogativa do
conceito de traducdo, o pesquisador em arte também tem que lidar com espectros de
possibilidades.

Porém, da imersdo no préprio processo resultam impressdes menos especulativas,
menos tangenciadas por pautas e teorias pré-existentes a elas. Naturalmente, sendo o teérico
um mediador entre as questdes da arte e o publico que estuda a arte, o seu trabalho com a
linguagem parte de outras plataformas e se presta a outras intengdes, e € por estes, entre outros
motivos, que ele nem sempre pode abrir mao, em uma medida mais generosa em termos de
desprendimento e autonomia, de negociagées e convencdes. Flusser, ao comentar a ndo
aceitagao de critérios estéticos para textos cientificos, indaga se, de fato, “o pensamento literal
que descreve as coisas é adequado as coisas.”™*

Pois ¢ o pesquisador em arte que se vé fadado perenemente a indeterminagio e a
flutuagdo, nunca podendo dizer que apanhou para a ordem da razio isto ou aquilo, sempre
tendo que duvidar de qualquer coisa que se pareca com um fato dado. O pesquisador em arte,
isto €, o artista que, a fim de se enveredar pelos caminhos da pesquisa formal, que consiste em
refletir, analisar e escrever sobre o proprio trabalho, precisa burlar o tempo todo suas
prescrigoes.

O artista pesquisador preocupa-se menos com versdes palativeis, tantas vezes redutoras,
do préprio processo e dos proprios discursos, porque sabe que 0 que se movimenta nos
subterraneos da visualidade nio pode ser trazido a linguagem sem um exercicio de fic¢do. Sim,
é preciso, muitas vezes, permitir que a ficgdo atue como uma for¢a de instauragéo de

legitimidade, quando se parte do inapreensivel, e o processo de ficcionalizar uma génese e o que

* FLUSSFR. 2011, p. 46.
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¢ expelido dela consiste em uma criacio artistica sobre uma criacao artistica, uma escritura que
se assume no lugar da escrita.

Que a tarefa do pesquisador em arte seja menos a exploragio objetiva dos liames da
subjetividade, e que sua pesquisa se materialize no esfor¢o nio de tornar passado a limpo, o
tanto quanto possivel, tudo aquilo que lhe revolve na geragdo, no planejamento e na construgiao
do trabalho artistico, mas sim no esfor¢o de deixar que o inomindvel se acomode, quanto mais
a vontade, melhor, por entre as estruturas do texto, por tras das palavras, por meio dos rasgos
na logica e dos clardes de sentido que se fazem mais entrever do que compreender.

Antes de tudo, aceitar que geragdo, planejamento e construgio sio, na mais pratica das
hipoteses, termos cambidveis, e, na hipotese mais sincera, a que tenta fazer jus as suas intuitivas
verdades, termos completamente inapropriados, porque pressupéem um movimento sucessivo
e encadeado entre si, o que conferiria ao entendimento do processo criativo a figura de uma
engrenagem logica, linear, presumivelmente mais acessivel ao leitor, mas de fato descolada
daquilo que é mais genuino nas tramas da criagao artistica.

E certo que estes trés termos, geragdo, planejamento e construcio sio interdependentes,
mas ¢ preciso conhecer a pratica na pratica, isto €, dispor-se a experimentagdo artistica para se
deparar com a interpenetracio destes momentos em que os movimentos que chamamos de
etapas sdo impulsos compulsérios que acontecem o tempo todo em retornos miltiplos.

Em tudo o processo artistico exige, a fim de que se possa falar dele em termos palativeis,
uma disposicio do artista para a ficgao escrita, e nisto ja se vislumbra a relacio confluente entre
o escritor ¢ o artista: ambos orbitam a fic¢ao para tornar possivel a utopia do esfor¢o da
linguagem, seja ela visual ou alfabética, e ambos, neste percalco, que implica sempre no atrito
entre a angustia e o deleite, serdo impelidos pela for¢a-motriz do tentar dizer uma imagem.

Ao pesquisador em arte ndo basta encontrar para as imagens as palavras menos
enganosas, é preciso recorrer a forma de materializagio do pensar que Barthes chama de
escritura, que &, segundo Leyla Perrone-Moisés, “todo discurso em que as palavras néo sio

usadas como instrumentos, mas encenadas, teatralizadas como significantes™.®

* PERRONE-MQISES, Leyla. Com Roland Barthes. Sao Paulo: Martins Fontes, 2012, p. 70.
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A articulacao de sentido promovida pelo didlogo palavra e imagem, compreendida no
lastro do conceito barthesiano de escritura, chama a aten¢io para uma homologia - entre o
fazer em arte ¢ a escritura — que nao ¢ estrutural, por néo ser determinante, mas subjetiva, ainda
que diga respeito a procedimentos praticos, na medida em que ambos os processos partem de
uma nio-conformagao a ordenagio linear e logicizada, preferindo combinagdes que s6 sio
gradativas na medida em que se desenvolvem por retornos, adaptagdes, adigdes, subtragdes e
ajustes.

Como na escritura, o atestar da completude de um trabalho artistico é uma tomada de
decisdo poética, por mais que o resultado materializado nio raro crie a ilusdo, ao préprio artista,
de que a conclusdo € uma determinagio estética, independente e alheia a sua vontade e controle.
Sandra Rey elucida que pensar o trabalho de arte como processo “implica pensar este processo
ndo como meio para atingir um determinado fim - a obra acabada — mas como devir. (...) a
obra esta constantemente em processo com ela mesma.”™™

A escritura, como conceito aberto que abarca o além da linguagem meramente
informativa, serve a percep¢ao da construgao artistica como expressio do mundo, ou de um
mundo particular e estranho, que nao se presta a logica imediata, ao didatismo e a

uniformizagao das regras prescritas.

Mise-(?)-
scene:
encenagao

(fig.)

Como Barthes a compreende™, a escritura, ao negar a linguagem o seu reivindicado
carater utilitario, faz com que o discurso deixe de ser epistemoldgico para ser dramatico, nao
apenas no contetido, como também na forma. Neste sentido, podemos perceber que o
verbovisual pode ser escritura, ao passo em que a escritura abarca tudo aquilo ao que a
linguagem convencional nao é capaz de ser invélucro, sempre voltando-se mais para a cintilagao

do sentido™.

" REY, Sandra. Da pritica 4 teoria: trés instincias metodoldgicas sobre a pesquisa em Poéticas Visuais, Revista Porto Arte.
Porto Alegre, vol. 7, n. 13, p. 81-95, nov. 1996, p. 87.

T BARTHES, Roland. Aala. I'raducio e Posfacio de Leyla Perrone-Moisés. Sao Paulo: Cultrix, 1978, p. 19.

2 PERRONE-MOISES, Leyla. Postacio. In: BARTHES, Roland. Aufa. Tradugio e Postacio de Leyla Perrone-Moisés. Sao Paulo:
Cultrix, 1978,

93



Fazer cintilar o sentido, que seja isto o mais préximo de um objetivo, ao escritor em arte.

artista ~ pesquisador em arte ~ escritor ~ escritor em arte

Esta seria a inscricdo de um movimento logico na tentativa de me ajustar as
classificacdes. A versio mais proxima, a que melhor logra os esforcos de sentido, no entanto,
seria a que desfizesse esse movimento retilineo, que o apresentasse como uma constelagao em

que os corpos se atraem, se repelem, colidem, explodem e se transformam em outra coisa.

®,
&)
o’/,’- o)
pesqu%%? em arte
e’ 9

%

Quanto as tentativas de trazer para a linguagem as descrigdes dos “fendmenos poéticos
primitivos™?, que nada mais sio do que os fluxos primordiais e indistintos das ideias que
culminam na arte materializada, Gaston Bachelard se depara com a sentenga: traduttore,
traditore™. Em outras palavras, é apenas quando se aceita o desafio de redigir uma ficgio da
verdade que se desenrolam os possiveis caminhos da pesquisa do artista que escreve. Juan José
Saer adverte, porém, que a ficgdo nao pode ser interpretada como reivindicagio do falso, pois
ela “ndo nega uma suposta realidade objetiva, ao contrdrio, submerge-se em sua turbuléncia.

{...) Nao € uma claudicag¢io ante tal ou qual ética da verdade, mas sim a busca de uma ética um

pouco menos rudimentar™”.

“* BACHELARD, Gaston. A Podtica do Espago. Sao Paulo: Abril Cultural, 1978, p. 188.

7 Antigo addgio italiano que significa “tradutor, traidor™.

3 SAER, Juan José. O conceito de ficgdo. Tradugio de Luis Eduardo Wexell Machado. Revista FronteiraZ. 3o Paulo, n. 8, jul.,
2012, p. 3.
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A ressignificagdo do real pela ficgio € um trabalho de ajuste do fendmeno poético, a fim
de possibilitar sua sobrevida na linguagem. Escrever, para Flusser, ¢ alinhar os pensamentos,
retira-los de seu movimento circular. Esse circular ¢ chamado pelo autor de “pensamento
mitico”. Escrever seria a eterna tentativa de transformar o pensamento mitico em “pensamento
16gico™

Mas fazer escritura, prtica que ndo é sinénimo para escrever, nio seria permitir que o
movimento circular seja percebido, que ele se revele sob uma aparéncia de linearidade? A
escritura nao consistiria em modos de negocia¢ao entre o pensamento légico e o pensamento
mitico? Se positivo, ao se fazer escritura, admitindo que o linear nao é a dnica via, o que
emergiria do pensamento circular readmitido, este que provém da “vertigem da consciéncia
anterior a escrita™”’, sendo as imagens?

Pensada como elemento intrinseco da escritura, a fic¢do é, na visao de Umberto Eco,
mais do que uma ferramenta de distorgao, de adaptagdo ou de tradugio, consistindo em
atividade de carater fundante. E por meio dela que “nés, adultos, exercitamos nossa capacidade
de estruturar nossa experiéncia passada e presente”™.

Como pritica de sedimentagio da experiéncia humana, capaz de promover significacio
a0s nossos eventos, as nossas impressdes e aquilo que habita a nossa imaginagéo, a construgio
ficcional deve ser compreendida como um processo criativo nao-exclusivo da literatura, como
uma clave para a formulagio interdisciplinar de significagoes e ressignificagdes, portanto
demandando reconhecimento de sua legitimidade, sendo de sua imprescindibilidade, no fazer
artistico ¢ também nas escritas em arte, esta modalidade de texto académico que nio raro
promove, em prol do chamado rigor cientifico, o descolamento entre o pensar e o fazer arte,
impulsionada pela nogao separatéria dos dois sistemas de signos.

Quantos as escritas em arte, as quais alocam-se os chamados escritos de artistas, Gléria
Ferreira reconhece que deveria haver, pelo campo tedrico, uma maior valorizagdo dos mesmos,

e aponta que ao considerar por tanto tempo como antitéticos estes dois sistemas signicos —

™ 'LUSSER. 2011, p. 19-20.

T FLUSSER. 2011, p. 21.

#ECO, Umberto. Seis passeios pelos bosques da ficgdo. Tradugio de Hildegard Feist. S0 Paulo: Companhia das Letras, 1994,
p. 137.
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visual € verbal - a academia “impediu a avaliacdo do extenso corpus de escritos de artistas e,
assim, o reconhecimento de que a relagdo entre arte ¢ teoria, desde o final do século XTX, foi
fundamentalmente elaborada pelos artistas.”™

Mas nunca deixamos de ser artistas quando escrevemos sobre o nosso proprio trabalho.
A perspectiva de que a ficgao se incorpore a escritura durante o processo de feitura de uma tese
tanto quanto o faz durante o processo de constru¢io visual ndo me parece descabida, em um
cendrio artistico em que a linguagem hd muito se fez presenga irrecusdvel, tanto mais no que
diz respeito a uma tese que se projeta justamente em dire¢do a distensao das linhas separatdrias
entre as artes visuais e a literatura. Que o artista-escritor se comprometa com a tarefa artistica
ao discorrer sobre o préprio trabalho, e a tarefa artistica me parece sugerir que melhor do que
encontrar para si a traducdo mais conveniente talvez seja perseguir a traido mais fiel, o que é
sempre um caminho possivel pelo texto ensaistico e pelo escrito de artista.

Penso ser o oximoro®™ a figura de pensamento mais apropriada ao lugar de fala das
relacoes palavra e imagem. E por que ndo da pesquisa em arte e da propria arte, de forma geral,
posto que o campo claro-escuro do fendmeno poético primitivo nos faz transitar
fundamentalmente entre/contra oposigdes e bindmios?

Retirar dos clardes do instante criador palavras que possam tornar vislumbraveis as
cintilagoes de sentido. Como nas figuras que o oximoro produz, onde ha uma impossibilidade
de comunhdo entre signos opostos que de repente se revela possivel em sua copula, e desta
juncio resultam novos sentidos, na criagdo artistica todos os contréirios guardam um sentido
inegavel, mas nunca facilmente exprimivel, de perfeita comunhao, do claro-escuro de uma
pintura barroca ao siléncio ensurdecedor de um poema futurista.

Para Bachelard “a imagem poética é¢ uma emergéncia da linguagem.™ O oposto desta
declaracao é, para o artista — o da visualidade e o da palavra -, uma intui¢io que a ele se impde

como verdade: a linguagem ¢ também uma emergéncia da imagem poética.

# FERREIRA, Gléria. {Org.). Escritos de artistas. Anos 60/70. Rio de Janciro: Zahar, 2006, p. 15.

“ e acordo com o Diciondrio Priberam da Lingua Porfuguesa, oximoro ¢ a figura de retdrica que consiste na “combinagac
engenhosa de palavras cujo sentido literal é contraditorio ou incongruente {ex.: siléncio ensurdecedor).”

“ BACHELARD. 1978, p. 190,
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O que seria, sendo a relagdo insuperavel entre a linguagem e a imaginagao, o que
movimenta subterraneamente o meu trabalho em arte? Ao me perceber como escritor e como
artista, ¢ finalmente, como artista-escritor, tenho me deparado com o problema da linguagem
nao como um problema de transcricio do fendmeno poético para as estruturas da teoria, mas
sim como um enigma no que diz respeito as possibilidades — ou a impossibilidade - de
concilia¢do entre a imaginagio e a elucubragao, uma conciliagdo em que a linguagem escrita

seja a0 mesmo tempo reminiscéncia e criagio.

|
Palayras primitivas

=

A relagdo entre a palavra ¢ a imagem ndo me causa estremecimento apenas por ter sido
deixada, em uma perspectiva tedrica, sem solugao. Marcia Arbex ressalta que as pesquisas neste
campo limitrofe, a despeito de tocarem em uma questio antiga, mantém um cardter
experimental, “figurando sempre como objeto de atualizacdo pelas proprias atividades
artisticas, o que revela sua contemporaneidade.™

Mais do que a busca por compreensao dos limites {se ha limites, quais sao os limites,
quantos sao os limites, por que existem limites) entre a palavra e a imagem, problema legitimo
com o qual me envolvo sem pretensoes de resolugio, € a questio da imagem imaterial, aquela
que nao resvala apenas do texto, mas que habita, fantasmagdrica, também as construgdes

visuais, a que mais me perturba.

2 ARBEX, Marcia. Poéticas do visivel. Uma breve introducao. In: ARBEX, Marcia. Poéticas do visivel. Ensaios sobre a escrita e
a imagem. Belo Horizonte: Programa de Pés-Graduagio em Letras: Estudos Literdrios, Faculdade de Letras da UFMG, 2006, p.
31
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Para adentrar essa questdo, sinto que preciso voltar a0 momento em que, a0 menos para
mim, palavra e imagem apenas anunciavam uma aproximagiao cujo magnetismo semantico
ainda era dificil de assimilar, e isto significa declarar que ao iniciar uma pratica artistica, comeco
que se localiza concomitante ao estudo académico em artes visuais, eu me perguntava se o fazer
plastico era verdadeiramente algo desvinculado de uma atividade criativa que eu ja exercia, a
escrita literdria.

De algum modo, a escrita literaria sempre esteve a rondar as minhas experimentagdes
com a visualidade, inicialmente como relances, em movimentos que chamo de pontos de
partida ou de inspira¢ao, e aos poucos reivindicando espago com a presenga de signos verbais
nas minhas composigées visuais. A grande pergunta, portanto, tem sido, desde que passei a me
dedicar as criagdes plasticas, por que € que a escrita se fazia insurgir em um dominio que me
diziam expressamente nio ser o dela, isto quando este dominio nao era declarado seu ponto
antipoda?

Desta pergunta surgiram e continuam a surgir todas as questdes que me mantém em
estado de alerta e atragao no que diz respeito aos entrecruzamentos das duas artes. Era preciso
ir a visualidade, percorrer suas camadas, buscar entender o que havia de fascinio que era dado
a0 olho por uma imagem e que as palavras, a primeira vista, apenas sugeriam.

Aos poucos fui descobrindo que muito do que me compelia em diregio as imagens era
exatamente o que emanava por tras delas, para além do trago, da mancha, da cor, da
materialidade: o seu poder de sugestio. O que as imagens diziam a partir do que estavam
mostrando. Eis o ponto-chave: as imagens me faziam fer. O que era uma paisagem de Turner,
para além da resposta exata da representaciio de um mar revolto? Ou por que essa mesma forga
telarica me aparecia no campo de raios de Walter De Maria ndo como uma rima visual, mas
como uma ressonancia de uma significagdo que ameagava adentrar mais profundezas
discursivas do que o fazia entender uma comparacio imediata?

Depois entendi que, na realidade, a escrita literdria ndo viera primeiro. Qual € a crianga
que ndo desenha? Por onde comega a relagdo com o mundo sendo com o trago, quando o trago
ndo ¢ ainda representagdo visual de nada e também ndo ¢é escrita, apenas expressido bruta e

descompromissada com a compreensédo formatada das coisas que nos circundam?
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E entdo o primeiro entendimento de que o meu percurso criativo se dera da escrita para
a imagem se revelou como uma acomodagio do pensamento criador em um nicho da légica,
uma tentativa um tanto fracassada de ajuste do sensivel ao tal primado da razao, onde tudo faz
sentido de forma ordenada, linear e gradativa, sendo que o que veio primeiro niao estd mais
somente la, a se fazer, mas também aqui, e depois, se refazendo.

O fendmeno poético gera imagens arredias porque irrepresentaveis em sua completude,
e nisto tanto a frase literdria que se presta a revelar uma paisagem quanto a imagem 6ptica que
se presta a mostrar uma paisagem nada mais sdo do que impressoes materializadas de imagens
mentais. Nem mesmo a fotografia € a captura do real, sendo mais uma evocagao permeada pelo
olhar e modelada de acordo com escolhas estéticas e decisdes técnicas, porque todas as versdes
fisicas da criagdo artistica sao eleigdes que se dao na esfera da matéria, que possibilitam formas
de se vislumbrar o fenémenoc poético, sem, contudo, presentificd-lo como um todo.

Nem a versao escrita da paisagem, nem a versio fotografada ou pintada da paisagem
revelam impressoes coletivas unilaterais no que diz respeito as imagens internas que ambas
suscitam. O que é de comum acordoe é pouco mais que 0 nome de uma cor, a dire¢ao de uma
linha (na representagdo visual), ou a localiza¢do de um lugar, a descri¢io de uma fisionomia (na
construgio narrativa).

Mas o que salta das formas dadas, da conformagio estética, visual ou textual, que o ler e
o ver fazem vibrar em uma faixa similar, onde as impressdes nunca s3o unanimes € onde as
repercussdes internas da frui¢io nao raro sao impossiveis de serem replicadas ou descritas?

Ao iniciar uma relagio de intriga com as imagens internas passei a me perguntar se a
raziao delas surgirem das construgdes textuais e das construcdes visuais sem alteragao de impeto,
com todo o seu poder de invocar 0 que me parece ser um mistério da imaginacao, nio seria o
imantar negado entre a palavra e a imagem, a despeito de todas as investidas sistemdticas das
teorias de oposi¢do entre elas.

Quem sabe retomando o espirito fundante das inscri¢des da infancia nao poderiamos
perceber que a resisténcia da proximidade entre o ver e o ler é mais proclamada do que genuina,

que o desenhar e o escrever, ainda que compreendidos como coisas distintas, podem ser
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abarcados a partir da alquimia do oximoro, a figura mdgica que, ao superar a contradictio in
terminis faz verter dela um sentido apreensivel para o ato de se escrever uma imagem.

Nesta busca pelo entremeio da palavra ¢ da imagem, ainda incorro em
autoquestionamentos:

— Estou a fazer literatura expandida, poesia visual, arte conceitual? — e mais uma por¢io
de etecéteras que de vez em quando vém somar as inquietagoes.

Tais duvidas retornam, ciclicas, em cada fase da pesquisa, e sem esperar desta tese de
artista uma resposta definitiva, estou no aguardo de revelagdes dramaticas no que concerne aos
transitos e as facetas desse sem-nome em que pontho as maos e os olhos.

Presciente da resisténcia do fendmeno poético a razao acautelada que prefere sempre
nomear as coisas a correr o risco de té-las escorregadias, porque as coisas que resistem a
linguagem resvalam, mesmo, tenho perseguido um entremeio. Esse sem-nome nao tem grandes
esperangas de taxonomia, mas ele pode ser rondeado, observado aqui e ali, de repente incitado

ao comparecimento em algum ponto do caminho. Pego de tocaia. Qual seria a armadilha eficaz?

Ninguém sabe }
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Recortar-colar, escrever

Construo um mundo a minha imagem, um mundo onde me pertenco, e é um
mundo de papel.

Antoine Compagnon, O Trabalho da Citagdo

J4 faz trinta e cinco anos que cuido de papel velho e essa é a minha love story.

Bohumil Hrabal, Uma Soliddo Ruidosa

Mais a tesoura e menos a cola sao os meus instrumentos principais de trabalho (ao final
dos processos de comstrugdo outros dois sdao adicionados: alfinetes com cabeca, desses

utilizados para costura, ¢ um martelo).

Os materiais sio fragmentos de textos e imagens impressos. Tenho preferéncia por
trés fontes: os livros de gramdtica com mais de dez anos de idade, as revistas de palavras

cruzadas e as fotografias antigas que encontro em bancos de imagens de uso livre.

A selecio ¢ 0 movimento inicial, e nele a leitura € a agao que comeca tudo (a leitura aqui

também serve para as imagens).

Recortar é uma forma de grifo. Retirar do material original tudo aquilo que me suscita
imagens particulares. O particular aqui é utilizado em sua acepgdo de pessoal e intimo, mas
também de peculiaridade. Busco, portanto, imagens mentais singulares acionadas pela leitura
ou pela visualizagio de imagens opticas. E necessario que essas imagens tenham sobre mim
algum efeito poético, algum efeito de curiosidade, algum efeito de estranheza. Mas isso nao é

obrigatorio. Alguns fragmentos sdo escolhidos por sua potencialidade para se tornarem

101



elementos de ligagio (indicacdes de passagem temporal, desenhos de linhas, etc.). Sio
fragmentos conectores, que ajudam a construir uma espécie de narrativa. Recortar ¢ o
movimento nimero 2 em um processo em que vao se formulando nao apenas ressignificagdes

de sentido, mas também reivindicag¢des de autoria.

Recolher, entio, a um arquivo, ou colegéo, ou inventdrio, ou repositdrio, os fragmentos

recortados (movimento numero 3).

Movimento namero 4: recorrer a releitura destes itens, buscar cintilagdes de narrativa,
buscar combinagdes, experimentar justaposi¢des, continuidades, sequencialidade, disposi¢oes
composicionais, associa¢oes semdnticas, rimas temadticas, rimas visuais, afinidades estéticas.

Reler é recortar de novo, s6 que desta vez sem a tesoura.

Estabelecidos os fios narratives, que as vezes sdo ténues porque o objetivo nunca € o de
contar uma historia, mas ¢ de mostrar algo que as sugestoes de narratividade ajudam a
despertar, comego a montagem.

Nesta etapa os procedimentos plasticos se intensificam. E onde a cola entra. Cada
fragmento recortado ¢ colado sobre uma superficie de papel de gramatura alta. Isto ¢ feito para
que o material fragil das paginas originais seja refor¢ado. Os fragmentos entdo descansam
durante a secagem da cola, para passarem por um novo processo de recorte. Quando retirados
do papel de gramatura alta, eles estao transmutados, ganharam uma aparéncia de plaquetas.
Agora que estdo firmes e envernizados (a cola lhes dd um leve brilho esmaltado), penso que
viraram objetos. Transformados em objetos, parece que mudaram de pele, j4 nao sao
definitivamente os mesmos pedagos de texto e de imagens recortados, e por isto comego a
chamad-los de médulos.

Uma vez prontos, os médulos sio dispostos sobre a mesa e as combinagoes sio
experimentadas de novo. E a hora decisiva para que os modulos que irdo fazer parte do que ao
final serd chamado de um trabalho garantam a sua presenga. Os que porventura forem

descartados do trabalho em questdo retornam para o arquivo e aguardam um chamado futuro.
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A ultima etapa da montagem ¢ a fixacao dos modulos em seu suporte final, que pode ser
uma caixa de vidro emoldurada ou o espago delimitado em uma parede. Nestas conformagoes,
o trabalho ¢ um quadro ou ¢ uma instalagéo.

Em ambas, a composicio dos médulos pode ir para o suporte sem a ajuda da cola. E
onde entram os alfinetes, que inicialmente foram utilizados para prender os mddulos
diretamente na parede, com o objetivo de lhes dar mais mobilidade. Quando é a cola o que fixa
os médulos em uma superticie, todos os maodulos ficam no mesmo nivel. Com os alfinetes,
posso trabalhar com variagdes de profundidade. Assim, os alfinetes pregam os médulos ao
suporte, e 0s moédulos transpassados podem se deslocar pela extensio do corpo do alfinete.

O ato de transpassar os modulos com os alfinetes e depois pregd-los na parede ¢ feito
com um martelo e as batidas precisam ser gentis para que os corpos nio entortem. O modo
como a iluminacio do espago interfere nas relagdes entre os modulos me agrada especialmente:
a tridimensionalidade possibilitada pelos alfinetes produz rasgos de sombra, a sobreposic¢ao cria

esse jogo de variagdes de luminosidade que valoriza também os espagos em branco.

1

Léo Tavares. [reya. Tnstalagao. Detalhe demonstrando a projegao da sombra de uma agulha de tapegaria sobre a
superficie da parede.
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Progesso de recorte ¢ selegao de madulos.
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Processo de montagem de exposicdo.

Processo de montagem de exposigio.
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Os espagos em branco sido importantes. Eles também tém fungdes visuais e narrativas.

Gosto de pensar neles como herancas mallarmaicas. E por isto que chamo a parede de Pagina.

Ler, selecionar, recortar, colar, montar, pregar sio modos de escrever. E sao modos de
fotografar. Imagino que estou montando um filme com palavras e fotografias (o movimento ¢

intuido).

Sendo a colagem a linguagem em que esse trabalho acontece, é preciso falar da relagao
intrinseca entre as nogdes de colagem e montagem, mais especificamente, sobre como o
procedimento da montagem acaba por ser a agdo norteadora, porque ¢ nela que ocorrem, de
forma relacional, as decisGes composicionais (visualidade, estética) e as decisdes narrativas
(literariedade, semantica).

Instrumento a um sé tempo de organizagao e de busca de sentidos, seria facil considerar
que a montagem sé acontece quando concluidas as duas etapas da colagem, o recortar e o colar.
Por outro ladoe, sem a montagem a colagem néo se efetiva como construgéo artistica.

A técnica da montagem se contaminou, na modernidade, pelo pensamento
cinematografico, revelando, segundo Maria Salete Borba, “a possibilidade de retornos
fantasmaticos de momentos do passado. Ou seja, a montagem nos aponta uma imagem que
retorna rememorada”®, como no cinema.

Para a autora, a questao da leitura na colagem, por meio da alianga entre texto e imagem,
“apresenta outro elemento que também se destaca pelo seu poder de se aproximar tanto da

poesia, pelo corte, quanto da prosa, pela sua capacidade de nos ajudar a narrar historias.™

alfabeto e abeceddrio
brado, grito, clamor
eztinguir, apagar, abolir.

* BORBA, Maria Salcte. Mif aventuras gravadas e cascas de conchinhas: um estudo sobre a colagem em A concha das mil
coisas maravilhosas do Velho Caramujo, de fosely Vianna Bapiista. el.yra - Revista da rede internacional TyraCompoetics, v. 7,
2016, p. 245

“ BORBA. 2016, p. 245.
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Com o olho no cinema e a méo na literatura, este projeto artistico, descrito de modo
sintético, consiste em localizar as imagens poéticas que palpitam em textos originalmente nio
poéticos, como os enunciados das palavras cruzadas, combinados com conteudo imagético de

ordem diversa. Como fazer com que coisas como

Asfixia IPomq onde
Movimento (alguém) umrio |
do oceano debaixo desagua |

d'agua | no mar

se movimentem? Elas jd se movimentam? Devo chamar isto de “meu filme”?

O pensamento cinematografico da montagem € o que redne estas imagens-tornadas-
poéticas em elementos de uma narrativa. Os enunciados das palavras cruzadas, quando postos
em combinag¢do comegam a revelar o que antes mantinham oculto, em laténcia. Pescar o poético
de dentro destes quadrados informatives que se prestam antes de tude ao passatempo e ao
ladico é também lhes resguardar suas qualidades originais. “O truque da colagem consiste em
nunca suprimir inteiramente a alteridade dos elementos reunidos em uma composi¢ao
temporaria™, diz o manifesto do Grupo Mu.

E importante que os médulos das palavras cruzadas sejam identificados como tais. E
importante que eles sejam lidos de um novo modo, porém: fragmentos que se tornaram
poéticos e/ou narrativos por meio da combinagio com outros médulos que também chegaram
a composicao final como estrangeiros. Radicar, portanto, os fragmentos verbais e visuais, mas
preservar a consciéncia de sua origem.

Marjorie Perloff pondera que a distingdo entre os termos colagem e montagem é de
praxe, ou seja, as duas terminologias sio comumente encaradas como oriundas de praticas
diferentes, pois enquanto a primeira se refere as relagdes espaciais, sendo o procedimento pelo
qual se ressignifica os objetos estdticos, a Gltima, termo filmico por exceléncia, diz respeito as

relages temporais, a0 movimento gerando significado a partir do estdtico. “Mas talvez seja mais

*GROUP MU apud PERLOFF, Marjorie. PERLOFF, Marjorie, Encyclopedia of Aesthetics, ed. Michael Kelly, 4 vols. New York:
Oxftord U Press, Vol, 1, 1998, pp. 384-385. Tradugdo minha.
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util considerar que colagem e montagem sao dois lados da mesma moeda, tendo em vista o fato
de que o modo de construgio envolvido - a justaposi¢do metonimica dos objetos (como na
colagem) ou dos fragmentos narrativos {como na montagem) - ¢ essencialmente o mesmo,”™

Gregory Ulmer define a colagem como a transferéncia de materiais de um contexto para
outro, e a montagem como a disseminagao desses elementos emprestados em determinado
mejo, onde sdo ressignificados. Para Ulmer, a fotografia, quando compreendida como
reprodugdo mecanica e nio criagdo pictorica comprometida com o aperfeicopamento da
perspectiva linear, estd relacionada aos principios da colagem, devido ao seu cariter de
instrumento de selecao e recorte de fragmentos. A imagem fotografica, assim como a colagem
e o ready-made, retira imagens de um contexto, mas o faz de forma mecanica; de todo modo, é
resultado de uma agao de sele¢io, tornando-se ela mesma objeto em vez de representacao do
real. “A imagem fotografica significa ela mesma e algo mais — torna-se significante™.

A ideia de que o fotografico seja somado ao fragmento verbal como uma forga
ambivalente de ressonéncia e de dissonéncia se ancora nas retroalimentacdes semanticas entre
os conteudos escritos e os conteudos visuais. A verdadeira cola, 0 elemento aglutinador que une
texto e imagem em meu projeto verbovisual de colagem sdo as imagens mentais, os fluxos da
imagina¢ao suscitados pela observagio de uma fotografia e pela leitura de um fragmento verbal,
a associacao entre eles correspondendo em um nivel conceitual com a proposta de montagem
intelectual de Serguei Eisenstein. O cineasta russo formalizou a linguagem cinematografica a
partir de seus estudos sobre o fragmento filmico e enxergava nos principios da montagem
reminiscéncias do modo de pensar incutido na ideografia oriental. Eisenstein baseia a
montagem intelectual na exemplificagio dos ideogramas que, por meio da combinacao de
representagdes graficas para coisas distintas, geram um conceito, algo graficamente
indescritivel, como “uma faca + um coragido = ‘tristeza™, Assim, a montagem intelectual de

Eisenstein residiria no “conflito-justaposi¢ao de sensa¢des intelectuais associativas.”™

*f PERLOFF. 1998, p. 383-386. 1'radugac minha.

¥ ULMER, Gregory. The Objecl of Post-Crilicism. In: FOSTER, Hal. The Anti-Aestheiic: Essays on Postimodern Culture.
Seallle: Bay Press, 1987, p. 84

$ BEISENSTEILN, Sergei. A Forma do Filme. Tradugao de Teresa Ottoni. Rio de Janciro: Jorge Zahar Fditor, 2002, p. 36.

* EISENSTEIN. 2002, p. 79-88.
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“In the name of God...

Sergued Eisenstein, Oulubro, 1927,

Em meu trabalho ¢ este conflito-justaposi¢do dos médulos verbais e dos modulos
fotograficos que gera, por meio das sensagdes intelectuais associativas, novos significados no
fluir da imaginagao a partir da leitura ¢ observa¢io de uma composi¢ao entremeada por
descricdes visuais e descrigbes escritas. E isto que ocorre nas justaposicoes entre legendas e
planos imagéticos nos filmes de Eisenstein. As legendas que surgem entre os planos funcionam
em relagao s imagens que o sucedem; nio sdo interrup¢des no fluxo da imagem em movimento
com fun¢ao meramente explicativa dentro da narrativa.

O uso relacional do texto e da imagem na montagem intelectual de Eisenstein provém
do seu compromisso com o ideograma ¢ com a metafora, A criagio de discursos ideologicos
por meio da metafora se prestava, como é sabido, a efeitos de ordem politica nos espectadores
da Unido Soviética, mas, para além da questio do doutrinamento social, o cinema de Eisenstein
encontrou na légica do ideograma — a montagem - uma linguagem que o cineasta considerou
puramente cinematogrifica e que é, no entanto, um principio fundamental a toda a arte.

“Montagem ¢ conflito. Tal como a base de qualquer arte é o conflito” (EISENSTEIN, 2002, p.
43).
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As sensagOes intelectuais associativas trabalham por meio do conflito, mas nio
diferenciam, em um nivel fundamental, as imagens mentais oriundas da leitura alfabética e da
leitura visual. E por meio dessas associa¢des, antitaxondmicas, no sentido de nio precisarem
nomear em diferenciagao o lido do visto - ambos funcionam sob a égide do sentido derivativo
por eles proporcionado, que o processo da montagem se revela como o mais propicio aos
trabalhos artisticos do imbricamento entre palavra e imagem.

Impulsionado pelos principios da montagem, o corpo de trabalho que desenvolvo com
o recortar-colar se relaciona mais com as questdes do fotografico, do cinematografico e do
literdrio, em um nivel conceitual, do que com o pictédrico, pois as intengoes de representagio
imagética e o protagonismo da forma plastica sao deixados de lado em prol da construgao de
discursos proporcionados por fies narrativos hibridos.

Isto significa dizer que uma fotografia surge no processe pelo que pode mostrar/dizer a
partir de sua relagao com outras fotografias e com fragmentos de texto, e ndo pelo que pode
representar isoladamente. Uma casa fotografada nao é nunca a casa “real”, mas pode ter o
sentido de “morada”, de “intimo”, de “obscuro”, de “refugio” e de “abandono”. Uma ruina pode
significar nma miriade de sensac¢des, quando seu contexto original ¢ anulado. Da mesma
maneira, um fragmento de texto, que em seu conjunto original tinha a fungio de descrever
determinada cena na logica de determinada narrativa, passa a funcionar sob demandas nio-
descritivas, €, se¢ permanece descrevendo algo, ja nao ¢ o algo inicial que se depreende dessas

descri¢oes reconfiguradas.

asterisco(*), palavra que significa estrelinha, 1

Antes de tudo, preciso pontuar que colagem e montagem ndo sdo apenas etapas
processuais na feitura de wum trabalho artistico. Depois de um tempo se aventurando na

experiéncia do recortar-colar-montar, o artista descobre que o seu préprio modo de pensar o

112



\

trabalho que ainda nao veio a materialidade ¢ um processo andlogo ao do seu fazer mais
habitual; neste caso, ao da colagem e ao da montagem.

Selecionar, recortar, colar ¢ montar passam a ser operagdes mentais, esparramando-se
para as atividades intelectuais da escrita, inclusive; do processo de preparar uma aula (montar
uma aula) a redagao de um ensaio ou um artigo a partir de anotagdes, da organiza¢ao de um
album de fotografias a escritura de um conto, o pensamento da colagem e da montagem se faz
presente em todos 0s momentos em que o artista olha o mundo ao seu redor com olhos
interessados na significagio a partir do fragmentdrio, que é sempre um ressignificar de
experiéncias. O colagista e o montador trabalham com as unidades minimas; os rasgos de papel
e os rufdos de conversas capturados de esguelha o poem no modo recortar-colar. A colagem e
a montagem sdo, portanto, processos mentais transpostos para a materialidade.

Sobre pensar em termos de colar e montar, ¢ interessante retomarmos a ideia de collage
intellectuel de Max Ernst, na medida em que este artista se dedicou a pensar a prética da colagem
como “um equivalente visual do idioma verbal, que tem seu contexto pré-estabelecido (tipos
pretos sobre a pagina branca), e onde transformagdes significantes podem ocorrer com
intervencio estilistica minima do artista.”™

Ernst buscava, em seu projeto de criagio de uma colagem intelectual, a supressio da
figura do artista como controlador absoluto da obra, de maneira analoga ao proposto por
Duchamp em todo o seu projeto artistico, e viu na colagem uma linguagem capaz de torna-lo
quase indetectavel, o que promoveria uma maior abertura para as associagdes imaginativas do
espectador, “for¢ado a se tornar um leitor ¢ a interpretar a colagem por ele mesmo, como se ela
fosse um texto ou um poema.”™!

“Se sd0 as plumas que fazem a plumagem, nio ¢ a cola que faz a colagem™, disse Max

Ernst, apontando para o indicio de que a colagem ndo é simplesmente um procedimento

pldstico, mas sim um conceito que abarca uma gama de operagdes em linguagens variadas.

MRONCA, Felice C. The Influence of Rimbaud on Max Ernst's Theary of Collage. Comparative Literature Studies. Vol. 16, No,
1, Highlights of the Northeast Student Conterence. Pennsylvania: Penn State University Press, 1979, p. 42. Tradugiao minha.

M RONCA. 1979, p. 42. T'radugao minha.

2 ERNST apud ALCXANDRIAN, Sarane. O Surrealismo. Tradugdo de Adelaide Penha e Costa Lisboa: Editorial Verbo, 1973,

p.7.
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A esse respeito, mesmo ao pendurar com alfinetes os mddulos que estruturam as
composigdes, ou seja, ainda que a cola nao faca mais parte do processo, o pensamento da
colagem continua a orientar a montagem, com as sugestdes de combinagdo, acimulo,
continuidade e ruptura entre os tragmentos.

A colagem de que participa o texto ¢ especialmente afeita as associagdes imaginativas,
ainda mais quando se trata de originais impressos. Como linguagem estimada pela arte popular
desde o século XIX, a colagem teve circulagdo crescente no comego do século XX, com o
expressivo aumento da reprodugdo de impressos graficos, de baixo custo e alta circulagao no
ambiente urbano, e logo foi trazida para os suportes plasticos das vanguardas, a partir dos
papiers collés cubistas, surgindo por vezes com intuito de agregar a pintura e ao desenho novas,
inusitadas caracteristicas visuais, mas especialmente utilizada por proporcionar o embate entre
o teor ilusdrio das linguagens tradicionais ¢ a concretude despida do real . Feita de materiais de
facil acesso do cotidiano urbano, a colagem foi protagonista na arte Merz de Kurt Schwitters e
linguagem emblematica das propostas do movimento Dada, como elemento potencializador de
discurso critico.

Anulados os valores seménticos das frases retiradas de jornais e anuncios comerciais,
restavam, ainda, nos rasgos das colagens Merz de Schwitters, os resquicios evidentes da cidade,
seus ruidos e seus dejetos; tornado material artistico, o lixo grafico jamais habita a tela tendo
obliterado de todo as suas reminiscéncias. [sto porque a colagem é a linguagem do rastro, da
ressonéncia, do fazer que se revela abertamente; a colagem € o espago onde os truques sao feitos
para serem desvendados, seja sutilmente, seja de modo escancarado. E neste sentido que todaa
colagem, inimiga da reproducio ilusionista do real, ¢ o polo oposto do trompe l'oeil; tanto a
colagem que evidencia os amassados, as manchas e as rebarbas do papel quanto aquela de Max
Ernst, que se dedica a homogeneizar os planos submetendo os elementos da colagem a
processos utilizados em outras linguagens, como o da fotomontagem.

Mesmo os papiers collés de Picasso e Braque, cuja técnica Ernst considerava
ultrapassada e indiferente aos contetdos ideoldgicos que ele perseguia em sua colagem
intelectual, revelam em muitos casos um compromisso com o discurso critico, algo que as

analises engajadas antes de tudo com o formalismo deixaram de ver.
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332 Luplop, ivre de peur vt de furenr, retronve sa (éte d siseau et reste
immobile pendant 12 jours des deux cdés de la porte (Loplap,
dumb with fear and fury, finds his bird head and remains motion-
less for 12 days on hath sides of the door} [plate 107]

Max Frost, The Hundred Headless Woman, 1929,

115



Max Ernst, Loplop présente les membres du groupe surcéaliste, 1931
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Rosalind Krauss” discorre sobre a postura critica presente nos papiers coilés de Picasso,
utilizando como exemplo a colagem Guitar, Sheet-music and Glass (1912}, que traz, em
justaposi¢ao com as figuragdes do violao ¢ da partitura musical, uma manchete de jornal em
que se 1€ a frase "La bataille s' est engagée.”, A frase se referia, em sua conformagao original de
noticia jornalistica, 3 guerra que na época se travava nos Bdlcds. A presenca dessas palavras
estaria a servico de um duplo enderecamento: a0 mesmo tempo em que fazia referéncia direta
as batalhas em campo real da Primeira Guerra dos Balcis, também dizia respeito a “batalha
estética desencadeada pela colagem contra a supremacia da pintura a 6leo e contra o
(tradicional) sistema de representacao icénica.”™

Este e outros jogos duplos presentes nos papiers collés de Picasso, em que as palavras
aparecem para serem lidas e ruminadas, nao sendo, portanto, apenas eleitas como elementos
visuais contrastantes com os elementos figurativos, revelam um interesse tanto pelas relacoes
estéticas entre os signos verbais e as formas figuradas, como também pela relagido entre o
conteudo semantico dessas formas e o contetdo semantico dos fragmentos de frases.

Em Picasso, a intengdo de fazer, nos moldes do cubismo, uma collage intellectuel, e ndo
apenas formal, evidencia-se pelo seu envolvimento com os acontecimentos de seu tempo, € mais
ainda, pelo modo como esses acontecimentos, politicos, sociais € culturais passaram a ser
vendidos pelos jornais e transformados em fragmentos sortidos em que a noticia ¢ o
entretenimento, o reles e o respeitivel, a realidade e a ficgdo, a alta arte e o cotidiano se
misturavam, impressos pela mesma tinta, 4 mercé da decomposicio rapida e da transicio veloz
para os proximos eventos noticiaveis.

Picasso deve ter visto nos jornais ndo apenas um novo material cheio de possibilidades
estéticas, percebendo que neles se concentravam os resumos do espirito de um periodo. A
colagem de Picasso é, portanto, intelectual ndo apenas porque o pensamento formal da
composi¢io também depende, se ndo de fato surge, do trabalho mental empapado das
referéncias e das problematicas culturais, sociais e politicas que envolvem até o mais formalista

dos artistas, mas também porque revela em suas engrenagens uma edi¢ao do proprio tempo.

* KRAUSS, Rosalind. The Picasso Papers. Cambridge: MIT Press, 1999,
YT KRAUSS. 1999, p. 81. Tradugio minha.
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Eleger um material fadado ao amarelecimento € a decomposi¢ao € um ato que vai além
do pensar visual e formal, assim como selecionar estes e nao aqueles fragmentos de texto ¢ um
ato que depende do agenciamento intelectual, A colagem de Picasso se configura, portanto,
como uma colagem conceitual, pois nela as relagdes composicionais dependem, para além da
visualidade, de uma postura do artista diante do mundo e diante da prépria arte, e, ao passo em
que rompe com canones estéticos, instaura no visual problemas de linguagem porque gera
discurso.

A questao do impresso é importante em meu trabalho porque ¢ uma decisdao a0 mesmo
tempo estética e conceitual. Por que escolher a palavra impressa e a imagem reproduzida em

vez da caligrafia e do trago?

Pablo Picasso, Guitar, Sheet-music and Glass, 1912,
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Linguagem mais afeita as aproximagoes verbovisuais, a colagem reconfigura para um
suporte fragmentos selecionados de fontes variadas, e neste processo de readaptagio unifica
materiais variados sob uma gramatica interna. Como nas colagens de Max Ernst, em que as
gravuras retiradas de catalogos sao combinadas com todo o tipo de imagens encontradas em
manuais técnicos e livros de ilustracao cientifica, ou como nas colagens de Kurt Schwitters em
que os cartazes de propaganda se amalgamavam com bilhetes de trem e trapos, a colagem é
ambivalente: a harmonia na colagem ¢ paradoxalmente obtida por um senso de
despertencimento nas relagdes entre seus fragmentos. Mas a escolha do impresso envolve o
desejo de pdr em pratica a légica do recortar-colar como exercicio do papel, e ainda mais: o de
evocar uma histéria da leitura completamente transformada pela inveng¢io do tipo.

Anne-Marie Christin observa que o impresso tipografico, desde o século XV,
“transformou completamente o imaginario ocidental do escrito.” Segundo Christin, esse novo
modo de olhar para o alfabeto transformou a palavra em objeto, devolvendo a letra algo
proxime da fisionomia de codige que ela originalmente tinha - o alfabeto comega, lembremos,
na gravac¢ao da argila com as cunhas - antes de ser disseminado na forma manuscrita, ao longo
dos séculos. A letra como objeto volta, entdo, a ser sdlida “e manipulavel como uma pega de
entalhe”,” e o texto pdde ser amplamente reproduzido e disseminado.

E neste momento, com a invengio da prensa, que se inicia o longo caminho das relacoes
palavra e imagem sob a perspectiva moderna nas artes visuais € na literatura. Pergunto-me se
semn Gutenberg teriamos a colagem. Talvez nos depardssemos com uma versio pouco vidvel e
até mesmo proibida, com implicagdes completamente diferentes no que diz respeito aos seus
principios € ao seu recebimento no meio artistico, pois o artista da colagem seria sem duvida o
iconoclasta, destruidor de livros, de desenhos e de telas & 6leo. A arte e a literatura nao seriam
em nada semelhantes ao que se tornaram: a possibilidade da impressao cria a colagem e
reinventa a literatura {e o leitor, agora uma entidade coletiva), assim como o préprio modo de

ler (a leitura passa a ser silenciosa).

* CHRISTIN, Anne-Marie. Legivel/Visivel, Ciclo de Conferéncias A Arte Antes ¢ Depois da Arte. Culturgest. Lishoa. 2009, s/n.
YR CHRISTIN. 2009, s/n.
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Christin considera que a invengdo da tipografia trouxe outra novidade que viria a
potencializar o projeto de Mallarmé de conferir valor semantico a forma das palavras e de eleger
a pagina como significante: os espacos em branco. “Estes objectos paradoxais - j& que eram
simultaneamente vazios e presentes - possuiam uma particularidade ainda mais insolita:
tornados entao indispensaveis a paginagio do texto podiam intervir como tal na elaboragao do
sentido verbal.”’

A nogdo de Pagina de Mallarmé considera os brancos do suporte como espagos de dizer
e de mostrar, simultaneamente. Considerando a parede de uma galeria como a Pagina
mallarmaica que estd sempre a ser evocada, penso que é nos espagos vazios que o entremeio da
palavra e da imagem se permite materializar. O branco é o espago fisico em comum, de onde as
associagdes resultantes da observacao e leitura dos médulos comegam a fluir. Isto posto, o
espagamento entre os modulos participa da série de decisoes estéticas que acabam por demarcar
uma gramatica do corpo de trabalho.

E importante que esta gramatica seja percebida, seja pela repetigio de temas narrativos,

seja pela repeticao de temas visuais, seja pelo espago a primeira vista considerado vazio.

B [NJA]uU}

Que gestd
no lugar

mais
profundo

" CHRISTIN. 2009, s/n.
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%3k

Priorizar fontes sobrias em cor preta.

Utilizar outras cores com parcimédnia {geralmente as cores que aparecem em minhas
composicoes sio o amarelo do papel, envelhecido pelo tempo e pelo uso e nio por
pigmentacao). Ha excegdes sazonais.

Quanto as imagens impressas:

Priorizar imagens em preto e branco (imagens em cores surgem nas composi¢bes somente
como elementos de conflito ou com o objetivo de acentuar a dramaticidade em
determinadas passagens).

Reduzir suas dimensdes originais para que o modulo imagético acompanhe em escala o

modulo textual.

%4

O impresso, ao se prestar a consolidag¢do de uma gramatica propria do corpo de trabalho,
contribui também para duas questdes importantes ao estabelecimento das narrativas
verbovisuais: a sequencialidade e a repetigio. Na visualidade, os planos narrativos sdo
combinagdes de codigos de figuracao, decisdes pictéricas demarcadas no espago da composigio.
Diferente do espaco literario, onde o modo de leitura é ditado por um transcorrer (temporal),
mesmo em estruturas que rompem com a linearidade cronologica, nas composicoes imagéticas
0s planos narrativos convidam o leitor a um percorrer (espacial}.

0 ler, assumido como ato exclusivo das criagdes textuais, € produto de regras especificas
e bem estabelecidas; as regras do ver, compreendido como ato receptivo diante de criagdes
artisticas, por sua vez, sao variaveis e dependem da negociagdo entre fatores subjetivos e uma
educagio para a imagem oriunda de convengdes que mudam com relativa frequéncia. Assim, a
apreensao da narrativa nas composigoes verbovisuais depende de um jogo entre o ver e o ler,
em que ambos séio agenciados tanto no sentido formal como no seu espraiamento para além

dos campos disciplinares, admitindo-se a leitura de imagens e a visualizacdo de cédigos verbais.
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No cinema, como nos mostra Eisenstein, “cada elemento sequencial é percebido ndo em
seguida, mas em cima do outro. Porque a ideia (ou sensagio) de movimento nasce do processo
da superposicao, sobre o sinal, conservado na memdria, da primeira posi¢ao do objeto. (...) Da
superposic¢io de dois elementos da mesma dimensiao nasce sempre uma dimensao nova, mais

elevada,”™®

Por trabalhar a narrativa em blocos visuais, o conceito de sequéncia como utilizado em

3

minhas composi¢oes estd aliado em maior grau a concepgdo cinematogrifica, ainda que

preserve elementos do literdrio, como cédigos verbais com fungao de conexdo temporal entre

0s blocos.

6) o tempo: 6 o espago de tempo mais ou menos longo,

a hora do dia e a época em que transcorrem os fatos

harrados. Pela movimentagio das personagens e a

-‘ sucessio dos eventos e incidentes, o autor faz com

que sintamos a marcha do tempo e a duragdo dos
| acontecimentos.

| 7) odiscurso: a transmissio ou referéncia que o narrador
faz da fala ou do pensamento das personagens. O dis-
curso pode ser direfo ou indireto, COMO & seguir se vers.

() Pedra| () Pedra
() Pedra () Pedra () Pedm|

() Pedra| () Pedra |

() Pedra

(DEB e irears | Fenomeno

() Pedra |y pog. () Pedra |

( ) Pedrs () Pedra | () Pedra | apanhou uma pedra e atirou-a.”’ " — ‘

M EISENSTEIN. 2002, p. 52-53.
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Neste sentido, como na realizagio de um filme, em que o fotégrato elege determinada
paleta de cores ou toma decisdes como filmar em preto e branco, busca-se por uma unicidade
no que tange as qualidades visuais dos blocos. A fim de atingir este proposito de consonancia
entre os fragmentos verbais e os imagéticos, as fotografias que surgem na composi¢ao passam
por edi¢Ges bdsicas para serem impressas, como alteracio cromatica e reducao de dimensdes.

Impressas, essas imagens passam a fazer parte do arquivo do corpo de trabalho. Assim
como os fragmentos textuais, as fotografias sio reutilizadas em composigdes posteriores, como
um fator de insisténcia temdtica e semdntica: a repeti¢dio ¢ uma marca importante nestas
composi¢des verbovisuais. O padrao de repetigio visual reforga aspectos narrativos, assim como
as repeti¢des presentes em modulos verbais afetam o modo de ler as imagens.

A repeti¢do, como operada neste trabalho, pode ser compreendida pelo seu papel na
ativa¢do de conflito entre planos (conflito percebido pela teoria da montagem eisensteiniana
como gerador de sentidos-chave para a apreensao da narrativa) e nesta perspectiva nao se presta
somente a impulsionar o decorrer de uma histéria, mas também a instaurar um sistema de
relacdes de confronto entre palavra e imagem; as imagens internas, derivativas destas rela¢des,
sdo mais complexas quando suscitadas por fricgdes que correspondem a alteragdes de gran,
como compreendo as diferengas entre a imagem Optica/figurativa e a imagem verbal/descritiva,
que, combinadas, demandam modulagdes na captura de imagens mentais.

A nogao de sequencialidade, aqui, € trabalhada em fungédo da narrativa verbovisual, onde
o linear ¢ quebrado para que a pulverizagio do formato constelar permita a retroalimentagio
do temporal ¢ do espacial, condensando a imagem e o texto, o que € incentivado ou sugerido
pelas disposicoes formais da composigio, mas que, em ultima instancia, depende do
ordenamento do olhar do leitor-espectador. A narratividade a que se inscreve o trabalho utiliza
o texto encarado como indicios, sugestdes da forma literdria que se insurgem ou sio
vislumbradas, e a repetigao exerce o duplo papel de demarcagio visual (reforgo de imagens e
motivos significativos para a composi¢do) e de obtengao de retornos semanticos (marcagoes no
fio condutor narrativo).

A repetigdo deve ser encarada nao apenas como procedimento narrativo, no entanto,

pois ela também surge como for¢a discursiva intrinseca aos atos de apropriagio e citagdo. Sendo
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o trabalho com a colagem por esséncia um trabalho da ordem da apropriagio, é necessario
abordar a repeti¢do em seu sentido de retorno, de reiteragao de uma presenga transfigurada e
de ecos de origem em autorias confiscadas. Ao assumir como nosso um fragmento literdrio
escrito por um outro, promovemaos o seu retorno fantasmagorico, mesmo que eliminemos de
todo o seu nome e nos convengamos de que apagamos 0s seus rastros, isto porque a citagao nem
sempre habita somente o0s espagos entre as aspas, sendo a propria nogdo de pureza vinculada a
originalidade uma nogao artificial.

A questdo da citagdao gera um contrassenso profundo porque enquanto reaviva uma
autoria faz insurgir por cima dela uma outra. E um recurso que, como o palimpsesto, inaugura
algo sobre algo ja posto, e se neste processo o sobrepde e cria ilusdes de apagamento, nunca o
destrdi totalmente. Edward Said” coloca que a originalidade na literatura {na verdade, em todas
as artes) deve ser considerada a partir dos ecos da duplicagdo, do paralelismo, da simetria, da
parddia e da repeticdo. Para Said, “o autor pode ser lido como um individuo cujo impulso
historicamente sempre foi o de escrever a partir deste ou daquele trabalho existente, a fim de
que finalmente atinja uma independéncia de escrita, como Mallarmé.™™

O ato de escrever, nos aponta Antoine Compagnon, ¢ um exercicio da repeticéo.
“Escrever € sempre reescrever, nio difere de citar. (...) Citar é repetir o gesto arcaico do recortar-
colar”'!; a escrita, portanto, estd desde sempre atada 4 prética do recorte ¢ da colagem, um gesto
de repetigio. “Recorte e colagem sao as experiéncias fundamentais com o papel, das quais a
leitura e a escrita ndo sio senao formas derivadas, transitorias, efémeras.”*?

E na combinagio, operacio que se¢ habilita como etapa principal da montagem, que a
repeti¢io se constitui como forga de diferenca, ainda que sua logica provoque enganos quanto
ao seu poder de transgressdo, afinal, como pode a duplicagio, ou a multiplicagdo de um
elemento, preservado em fisionomia e semantica, provocar transfiguragoes de ordem visual e

narrativa? Mais uma vez, o principio da montagem, o de operar por conflito via combinagio

* SAID, Ldward W. The World, the Text, and the Critic. Cambridge, Massachusctts: Harvard University Press, 1983, p. 135,
Tradugaoe minha.

SALL. 1983, p. 136. Traducao minha.

W COMPAGNON, Antoine. O frabatho da citagdo. Traducic de Cleonice P. B. Mourao. Belo Horizonte: Editora UEMG, 1996,
p. 31.

2 COMPAGNON. 1996, p- 12
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{ou justaposi¢ao), implica em posicionar elementos auténomos para a geracao de sentidos
derivados desta retroalimentagio.

Pensemos a repeticao na criagdo artistica (mas também na criagao exclusivamente
textual) como um instrumento de potencializagio da diferenga. Até mesmo em uma
compaosi¢ido abstrata a repeticao de motivos cromaticos funciona em relagao as cores que,
justapostas a estes motivos, constituem inser¢oes de conflito. Antes de ser instrumento do ritmo
e da simetria, a repeti¢do é a implicagio da dissonincia, ¢ a instauragio do drama, que ¢ conflito.

E ficil nos enganarmos com a nogio de que a repeticio é somente o refor¢o de uma
ideia, de que repetir é acentuar o mesmo, como se a repeticdo fosse um grito (ou um grifo) no
meio do discurso. Mas uma ideia tem chances de se perder na repeti¢o, de se escoar no
enfraquecimento dos ecos e até mesmo de trabalhar em sentido oposto ao seu objetive inicial.
A questdo & que a diferenga parece chacoalhar por dentro da repetigao, fazendo rebrilhar sua
superficie com a suspeita de que o repetido ndo é exatamente 0 mesmo. Segundo Deleuze, as
repeticdes fisicas “encontrariam sua razdo nas estruturas mais profundas de uma repetigao
oculta, em que se disfarca e se desloca um ‘diferencial™'®*.

Como no mito da ninfa Eco, amaldigoada pela deusa Hera a mimetizagao da fala do
outro, a0 passo em que a repeticio de uma fala, em seu reconhecimento inicial legitima uma
existéncia alheia 4 nossa, também a cancela quando se torna mera devolugao esvaziada de
comunicagdo. O que Narciso escuta de Eco nao é mais do que uma ilusio de resposta. Ao
chami-la, ele diz: “vem!”. A resposta de Eco, “vem!”, ¢ para Narciso uma implicagio de
discordancia, promessa fadada a nao realizagdo. Na medida em que a repeticao se desprende do
seu falso comprometimento com a fonte original, quanto mais ela se afasta, mais se torna afeita
a liberdade de sentido; a autonomia do repetido informa que ele é a diferenca. E Narciso quem
estd fadado a legitimagio da copia, pois seu compromisso com a propria identidade
impossibilita a experiéncia da alteridade; suas interagdes imagéticas sdo com seu proprio
simulacro {o espelho d’agua) e suas interagdes verbais sdo com o eco da prépria voz (a ninfa).

Nesta perspectiva, em que a repeti¢do (Eco) é uma falsa cdpia, sendo em verdade oriunda de

WY DELEUZE, Gilles. Diferenca e repeticio. Tradugio de Luiz Orlandi ¢ Roberto Machado. Rio de Janeiro: Graal, 1988, pp. §-
9,
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uma voz propria, 0 mito desvela um jogo em que o repetido nada mais ¢ do que um original em
disfarce: “aquilo que € inacessivel nido é Eco, mas Narciso™ '™

Condenada pela deusa ao brevissimus usus da voz, o que lhe permite repetir apenas as
ultimas palavras proferidas pelo outro, a fala de Eco estd impelida ao ato de isolar fragmentos
de uma fala original. Ao destacar desta fala original somente uma porg¢io das oragdes, Eco
transforma o destacado em objeto auténomo. Este seria, entdo, um mito da apropriacio e do

recorte? Sem duvida uma origem perversa, se pertinente, tomando em consideragdo que o

recortar de Eco nao parte da vontade prépria e sim da repetigio compulséria'®.

Narrativa
dos
tempos
fabulosos

Fendmeno
sonoro J

Pergunto quem estd ai. |

Descobrimos rios e grutas desconhecidos. |

Fenémeno |
sonoro _l

W KTENING, Christian. Narciso e Eco: Medialidade do amor e da morte, Traducio de Fduardo Guerreiro B. Losso. Revisia
Terceira Margem. v. 19, n. 32. Rio de Janeiro: UFR], 2015, p. 264,
5 KTENING, 2015, p. 257.
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Se pensarmos a reproducdo da fala do outro como citagao, termo que, como
compreendido por Compagnon, tem a capacidade paradoxal de designar a um sé tempo duas
operagdes, “uma, de extirpacao, outra, de enxerto™'®, ndo poderiamos conceber que o ato de
citar € um ato de transgressao e criagdo a partir de alguma coisa, onde em aparéncia € um ato
de subjugacio e fantasmagoria? Mesmo no cardter compulsério das repetigdes de Eco ainda

<

existe a possibilidade de fala autdénoma; voltando a Deleuze, “a repeti¢io concerne a uma
singularidade ndo trocavel, insubstituivel. Os reflexos, os ecos, os duplos, as almas nio sao do
dominio da semelhanga ou da equivaléncia™.'”

Selecionar, recortar, colar, montar, repetir, estas sao operagdes cujas acepgoes conduzem
a no¢oes falsas de anticriatividade. E curioso que as praticas de construgao imagética associadas
a apropriagdo, a cita¢do, a edigdo e ao remix - as praticas ndo representacionais — tenham sido
por tanto tempo percebidas com desconfianca pelas mios que carimbam os selos simbolicos de
criagdo artistica original. Recortar e colar este eco: criacdo artistica original. O que seria isto, a

bem da verdade, além de uma utopia de Narciso?

[Fenomeno |

sonoro |

W COMPAGNON. 1996, p. 25.
" DELEUZE. 1988, p. 11. Grifo meu,
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Tomar posse, habitar com o fantasma do antigo dono

Quebrar o espelho, dispersar a imagem. Misturar os pedagos no lixo, em
siléncio eles continuarao a refletir. O texto deslocado é um espelho que toma
a matiz de tudo o que o cerca.

Kenneth Goldsmith, Contra traducio

Recorte as pdginas de qualquer livro ou jornal... longitudinalmente, por
exemplo, e troque a ordem das colunas do texto. Junte-as ao acaso e leia a nova
mensagem formada. Faga-o vocé mesmo. Utilize qualquer sisterma que se
apresente a vocé. Pegue suas proprias palavras ou as palavras ditas “de
propriedade” de qualquer outra pessoa, viva ou morta. Logo vocé verd que as
palavras ndo pertencem a ninguém,

Brion Gysin, Cut-Ups Self-Explained

Quando os criticos de arte dos anos 1980 detectaram a institucionalizagao definitiva do
modernismo, encerrava-se o capitulo final sobre o esgotamento das capacidades transgressoras
do que fora no século XX uma tendéncia predominante. Como tudo o que é amplamente
assimilado estd sempre em vias de institucionalizar-se, ja se anunciava, desde os anos 1970, a
necessidade de se estabelecer transgressdes substitutas para o disruptor de tradi¢do que hd
algumas décadas se tornara epitome do tradicional, 0 amalgama de artistas, obras e tendéncias
conhecido como modernismo.

David Evans' localiza, nas antologias criticas dos anos 1980, como Postmodernism
(ICA documents), os apontamentos tedricos para as tendéncias da chamada arte pds-
modernista, dentre elas a morte do autor, a alegoria, a repeticdo, a bricolagem, a simulacdo e a

parodia.

" EVANS, David (Org.). Appropriation. Whitechapel: Documents of Contemporary Art Series. London: Whitechapel Gallery,
2009, p. 14
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Reunidos no léxico critico proposto por Michael Newman para a referida antologia,
estes temas — ou estratégias - estdo profundamente ligados 4 nogao de apropriagao, percebida
por Evans como a linguagem protagonista nos debates da arte pés-moderna. Segundo Evans, o
termo apropriacdo, em suas primeiras aparigbes no vocabuldrio critico, fora comumente
associado com “uma certa época {os anos 1970 e 1980); um certo lugar (Nova York); certas
galerias influentes (Metro Pictures, Sonnabend); e certos artistas trazidos criticamente para
dentro de debates ambiciosos acerca do pds-moderno™'®.

Estes artistas, cujos trabalhos haviam sido exibidos na exposicao Pictures, organizada
em 1977 pelo critico Douglas Crimp na galeria Artists Space, em Nova York, estavam
interessados nas problematicas da representagdo, nas nogoes de autoria e de originalidade,
imersos em “processos de citagdo, extracdo, enquadramento e encenagdo.”'™ Dentre eles,
destacaram-se, pelo uso da apropria¢io como linguagem, a artista Sherrie Levine, com suas re-
fotografias de imagens candnicas produzidas por fotégrafos homens como Walker Evans e
Alexander Rodchenko, e o artista Richard Prince, que ao se apropriar de todo tipo de imagens
veiculadas pela midia impressa recontextualizou de modo critico a cultura norte-americana,
sendo ambos alvo de inimeros e exaustivos processos judiciais relacionados aos direitos
autorais.

Mas o que faz da apropriagdo a mais delicada das estratégias contemporaneas, tanto no
sentido das politicas da criagdo e da recep¢ao quanto aos olhos da critica e do mercado, senao
sua constante e perigosa cutucada no mito da originalidade e no culto da figura do autor? Estes
sao pilares que ainda fremem ao mero pensamento de que a arte associada ao labor, a inspiragao
e a inventividade possa ser invadida e, finalmente, assimilada pelo barbaro ordinario e anénimo
da cultura visual.

Em seu Staterment, publicado em 1982, Sherrie Levine recorre a apropriagoes de
fragmentos do texto de Roland Barthes, A Morte do Autor (1968), para falar da pratica da

apropriagao nas artes visuais: “Nos sé podemos imitar um gesto que é sempre anterior, jamais

" EVANS, David. 2009, pp. 14-15. Tradugido minha.
" CRIMP, Douglas, Pictures. October. Vol. 8. Spring. Cambridge: The MIT Press, 1979, pp. 75-88.
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original. (...) O nascimento do espectador deve vir as custas do pintor.”'!' Do mesmo modo que
a morte do autor fora vaticinada pelos estudos literarios, era necessdrio que, naquele momento
de estabelecimento critico dos temas contemporineos, voltassemos a falar sobre a morte desta
figura-chave das artes visuais, o pintor.

O que a discussio das praticas de apropriagao ao longo do século XX propicia, afinal, ¢
uma alteracio nas fun¢des do criador de objetos estéticos, para além da mera desmistificacio
de suas figuras, de encontro a promogéo do leitor-espectador; segundo Leonardo Villa-Forte,
“a apropriagdo e o deslocamento indicam que autor e espectador dialogam a tal ponto que {...)
j4 ndo sdo mais tdc explicitos o lugar e o papel de cada um. E o proprio estatuto do autor e do

»1z

espectador que esta em jogo.

Esq.: Sherrie Levine, After Walker Evans: 4, 1981, Dir.: Walker Evans, Tenant 'armer s Wife,
Alabama, 1936.

Q papel do espectador como ator ative na construgao do significado da obra de arte jd
era um assunto anunciado nas obras de Marcel Duchamp desde a introdugao do conceito de
ready-made, ¢ fora formalmente discutido por ele em entrevistas e em seu texto de 1965, O Ato
Criador. Também para os artistas da virada da linguagem dos anos 1960 e 1970 as nogoes de

originalidade na arte ja haviam sido suplantadas, sendo a apropriagao, a citagio e a repetigio,

" LEVINE, Sherric. Statement. In: EVANS, David (Org.). Appropriation. Whitechapel: Documents of Contemporary Art
Series, Tondon; Whitechapel Gallery, 2009, p. 81. Tradugao minha.

"2 VILLA-FORTE, Leonardo. Escrever sem escrever. Literatura e apropriagio no século XXI. Rio de Janeiro: Editora PUC-Rio;
Belo Horizonte: Relicdrio, 2019, p. 58.
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dentre outras estratégias pouco depois vinculadas ao pés-modernismo, priticas recorrentes e
fundamentais para os debates da época sobre uma arte questionadora da prdpria arte.
Artistas conceituais como Joseph Kosuth, mais interessados no discurso do que na

13 _ 3 arte

forma, cobravam da arte da segunda metade do século XX uma postura tautoldgica
deveria se voltar para a prépria nogio de arte, o que relegaria a forma e suas problematicas
(incluindo a ideia de originalidade) ao status de imbréglios da tradigdo que ja ndo faziam
sentido. Mas mesmo fora da radicalidade da tautologia expressada por Kosuth em seu texto A
Arte Depois da Filosofia (1969), a originalidade vinha sendo desafiada, seja pelo clamor pop de
Andy Warhol, com seu poder assombroso de assimilar a cultura da industria e transfigurd-la
para inaugurar modos de ver, seja pelo cinema, com experimentos em que a combinag¢do de
imagens pré-existentes constréi um discurso politico, como no caso de Letter to Jane: an
investigation about a still'*, do Grupo Dziga Vertov (Jean-Luc Godard and Jean-Pierre Gorin).
Neste filme, uma fotografia da atriz e ativista Jane Fonda no Vietnd, publicada pelo jornal
L’Express, ¢ submetida a uma desconstrugio sistematica via analise semidtica, com vistas a
desvendar como a imagem atua de formas discursivas, sendo elemento nao de registro
documental, mas de complexifica¢io de questdes politicas e estéticas.

Kosuth, Warhol, Godard e Gorin, trabalhando nas décadas de 1960 € 1970, sob e sobre
as transformagdes culturais que anunciavam o longo gesto de fechar a cortina da arte
modernista, sio exemplos esparsos dentro da vastidao de artistas, escritores e pensadores que
buscaram problematizar o primado da autoria e da originalidade, mas sio exemplos pertinentes
porque, precedendo Sherrie Levine na apropriagio, conferem ao seu Statement certo ar de
proclamagdo tardia.

[sto porque o ato de apropriar-se e rever no campo teorico a no¢ao do criador estético
como produtor do novo e do original nac era exatamente uma questdo emergente nos anos
1980, sendo uma tendéncia que se fortalecia em meio a certos artistas proeminentes, localizados

em um certo lugar, e representados por certas galerias influentes. Aquela foi a geragdo, como

1 KOSUTH, Joseph. A Arte Depois da Filosofia. In: FERREIRA, Gloria. (Org.). Escritos de artistas. Anos 60/70. Rio de Janeiro:
Zahar, 2006, pp. 210-234.

" GODARD, Jean-Luc; GORIN, Jean-Pierre. Letter (o fane: an investigation about a still. Grupo Dziga Vertov, Franga, 1972,
cor & p/b, 16 mm, 52°,
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aponta Evans'", que passou a trabalhar diretamente a partir da cultura, olhando para o acimulo
histérico de emblemas, modos de expressio e processos € nao mais com o pensamento voltado
a natureza. Mas a questio que interessa nao ¢ exatamente a discussao da originalidade do
statement de Levine - seria contrassenso cobrar originalidade tendo em vista que o trabalho da
artista se concentra na inevitabilidade de retornos e citacoes - e sim a razao por que ele necessita

ser repetido, de tempos em tempos.

Grupe Dziga Vertov, Letter Lo Jane: an invesligation about a still, 1972,

Ne filme O Que Estd por Vir (2016), de Mia Hansen-Lave, em meio a um jantar informal
com estudantes universitarios, a professora de filosofia interpretada por Isabelle Huppert é
questionada por uma jovern pesquisadora sobre sua opinido acerca da morte do autor. A
professora responde: “estou muito velha para radicalismos™!®. Enquanto isso, outros jovens a
mesa conversam acaloradamente sobre o tema. Um deles diz: “ao ndo assinarmos os nossos
nomes, nao abolimos a nogio de autor, sé atraimos mais ainda a aten¢do para nés mesmos,
beneficiando-nos da postura anti-autoria”.

() que esta cena demonstra é a vigéncia, que persiste cinquenta anos depois da

publicacido de A Morte do Autor, de certa confusio entre a diminui¢io da figura do autor e a

5 EVANS, David. 2009.
""" HANSEN-LOVE, Mia. Q que estd por vir (I'Avenir). Arte France Cinéma. Franga, 2016, cor, 35 mm, 102",
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ideia de uma revolugio anti-assinaturas. A relagdo entre a critica € as mortes do autor ¢ do
pintor s3o um misto de flerte com rusgas que nunca chegam as vias de fato: a constatacio
barthesiana de que a figura do autor ja nao ¢ a da entidade absoluta que precede ou excede um
texto'”, provoca na critica um duplo de fascinio e senso de perigo. Na conveniéncia de se
adequar aos eventos contemporaneos, ela as vezes demonstra vontade de acenar ao
“radicalismo” desconstrutivista, mas esconde a mao ao se imaginar fadada em sua tarefa a
mesma diminuigdo (compreendida como fim) atribuida ao autor. “Néo ha pois nada de
espantoso no fato de, historicamente, o reino do Autor ter sido também o do Critico, nem no
de a critica (ainda que nova) ser hoje abalada ao mesmo tempo que o Autor.”"*

Mas ha possibilidade, no que diz respeito a polaridade entre a defesa da autoria e da
originalidade e a defesa da apropriagdo e da pds-produgdo'™, de negociagdes que nao
promovam nem a mistifica¢do de uma como mero produto de um ethos cultural moribundo e
nem da outra como radicalidade tendenciosa e passageira?

Em sua conferéncia O que é um autor? (1969), Michel Foucault alerta que naoc basta
afirmar que o autor desapareceu; “o que seria preciso fazer é localizar o espago assim deixado
vago pela desapari¢do do autor, seguir atentamente a reparti¢ido das lacunas e das falhas e
espreitar os locais, as fungdes livres que essa desaparigao faz aparecer.”?

Para tanto, Foucault perpassa a historia da autoria, pontuando que ela se inicia como
identificagdo de responsabilidade por escritos considerados perigosos, ou seja, a origem da
figura do autor comega marcada por seu vinculo com a punigao, isto porque o discurso “nio
era originalmente um produto, uma coisa, um bem; era essencialmente um ato, (...) um gesto

carregado de riscos antes de ser um bem extraido de um circuito de propriedades.”!

""" BARTHES, Roland. O Remor da Lingua. T'raducao de Mario Laranjeira. $ao Paulo: Martins lontes, 2004, p. 61.

""" BARTHES. 2004, p. 63.

¥ Coneeito que Nicolas Bourriaud toma emprestado do audiovisnal para conligurar o uso que arlistas conlemporaneos fazem
dos produtos culturais ji existentes, interpretando-os, reprogramandoe-os, reproduzindo-os ¢ intervindo sobre eles, Ver:
BOURRIAUD, Nicolas. Pds-producia. Como a arte reprograma o munda cantemporanco. Traducao de Denise Bottmann. Sao
Paulo: Martins Fontes, 2009,

EIFOUCAULT, Michel. O que ¢ um autor? In: FOUCAULT, Michel; MOTTA, Manocl Barros da. {Org.). Ditos ¢ Escritos H1:
Fstética: Literatura e Pintura, Masica e Cinema. I'radu¢ao de Inés Autran Dourado Barbosa. Rio de Janeiro: Forense
Universitaria, 2009. p. 271.

' FOUCAULT. 2009, p. 275.
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Foucault pondera que a histdria da figura do autor, inicialmente instrumento facilitador
para o ajuste dos textos a lei, gradativamente vai se tornando uma histdéria do horror ao
anonimato, ¢ os escritos literarios, que no passado - antes da instauragao dos regimes de
propriedade intelectual na Europa de tins do século XVIII - tinham seu valor assegurado seja
por antiguidade ou popularidade, passam a ser condicionados a um nome préprio e este nome
a construcio sistemdtica (e a3 manutengio) de um status — “isso pela biogratia do autor, a
localizagao de sua perspectiva individual, a analise de sua situagio social ou de sua posi¢ao de
classe, a revelagdo do seu projeto fundamental.”*

Em suma, para Foucault, a fun¢io autor é transitéria, variando conforme as épocas, as
caracteristicas culturais e os sistemas juridicos; uma fun¢do que opera em termos menos
espontaneos do que gostariamos de imaginar. Foucault diz que € possivel se imaginar “uma
cultura em que os discursos circulassem e fossem aceitos sem que a fun¢io autor jamais
aparecesse.”'* No entanto, ele alerta que a fung¢do autor ainda é responsavel por assegurar certa
ordem no que diz respeito as prolifera¢des ideologicas inconsequentes, e isto se torna
particularmente eloquente nestes tempos em que as vozes dao livre vazao na internet a discursos
extremos e incita¢des criminosas. Imaginemos as ideias de Hitler sendo disseminadas sem o
marcador de alerta que ¢ 0 seu nome localizado na capa. O que Foucault propde ¢ que se realize
“a subversdo da ideia tradicional do autor™, e isto implica na transformacio dos valores
concedidos a esta figura, e ndo no seu cancelamento absoluto. Diante da verificaciao do status
cambiavel da autoria através dos tempos, e dos atributos sociais dados ao autor, podemos pensar
em termos de ultrapassar a sua vinculagao a ideias de transcendéncia, exclusividade ¢
genialidade.

E por isto que a ideia do artista da colagem e da montagem parece adequada para dar
conta de uma hipotética transi¢do do mito do autor (o escritor e o artista visual), do platé
daquele que existe em relagio ao seu fazer como depositario de uma missio de enlevo que nio
é consagrada a todos, para o espago aberto em que os fragmentos existentes das artes visuais, da

literatura, da cultura como um todo, assinados ou nao, convivam sem disputas de auratizagio.

EEEQUCAULT. 2009, p. 278.
= FQUCAULT. 2009, p. 287.
= FOUCAULT. 2009, p. 287.
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Neste sentido, a apropria¢io, ainda mais quando realizada com materiais impressos, ¢
um bom instrumento de nivelamento. A radiancia de um Da Vinci foi reduzida pela reprodugio
no L.H.O.0.Q. de Duchamp, que por sua vez, foi se auratizando com o passar das décadas, a
medida que o0 nome do artista se institucionalizou e ganhou o sufixo “ano”, que denota origem:
o duchampiano ironicamente golpeia a proposta de Duchamp de fazer troga com a tradigao e
o canone, tendo ele mesmo adentrado o pantedo sem possibilidades de retorno. Mas o
L.HO.0.Q. pode ser apropriado, uma apropriacdo da apropriagio, como exercicio de

obstinagao contra o que parece ser a lei do eterno retorno da aura.

No entanto, a Mona Lisa em Duchamp ainda é Da Vinci e o L.H.0.0.Q. figurando em
um composi¢io minha ainda é o L.H.O.0.Q. - que ainda é Da Vinci enquanto também é
Duchamp. A literatura, como sugere Kenneth Goldsmith'*, poderia aprender com os artistas a
se livrar, ou reconfigurar — como deve ser mais pertinente — as no¢des de autoria. Décadas antes,
o artista Brion Gysin detectava um atraso de cinquenta anos da literatura em relagao as artes
visuais'®®, ao discorrer sobre a técnica de apropriacio chamada cut-up, criada por ele ¢
extensivamente desenvolvida por seu amigo William Burroughs.

Em discurso, as artes visuais sabem como fazer isto desde Duchamp, mas a questio
ainda recebe resisténcia, cem anos depois dele: Sherrie Levine e Richard Prince sio réus do
copyright instituido pelo Estatuto da Rainha Ana na Inglaterra de 1710, o que demonstra que
nem nas artes visuais a apropriacao ¢ uma problematica encerrada,

A apropriacao ¢, arrisco dizer, um tema - por ora — sem solugdo, por estar sujeito a
forgas institucionais que por sua vez respondem a vontades sociais e politicas. Por isto, a autoria
ndo pode ser subvertida em totalidade, sendo em negociagdes quanto a fungdo autor. Um
projeto total de normalizagdo da apropriacao teria que passar pela reformulagio de todo o

sistema cultural, de forma condizente com as projec¢des de Flusser para a literatura do futuro -

3 GOLDSMITH. 2013,
' BURROQUGHS, William; GYNSIN, Brion. The Third Mind. New York: The Vicking Press, 1978, p. 34.
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literatura que promoveria, a partir do que agora ¢ uma utopia, um rompimento gradativo com
a consciéncia histérica, atingindo inevitavelmente o desfigurar da fungao do autor.

Se o cenario da literatura do futuro de Flusser em parte ja se insinua, com as
possibilidades do virtual, as fun¢des tradicionais da literatura, entre elas a funcao autor, nao
sofreram, no estado atual das coisas, graves abalos. Quaisquer experimentos no sentido de
friccionar essas no¢des sio imediatamente alocados nos nichos da literatura expandida e da arte
contemporanea, o que indica que as zonas verbovisuais sdo mais afeitas as transgressdes da
funcao autor, como aponta Goldsmith (ainda que sempre com certos limites), e que a
apropriagao se manterd como linguagem da transgressio somente quando, como indica

Foucault, imbuir-se de resisténcia ao primado do individualismo e da propriedade privada.'”

127 BQUCAULT. 2009, p. 287.
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Rertalt Brecht, Kriegstibel {(War Primer), 1955,

139



Em 1955 Bertolt Brecht publicou um livro de fotogratias apropriadas de jornais,
recortes que colecionou por mais de trinta anos. Montadas sobre um fundo escuro, as
fotografias traziam imagens histéricas, mais especificamente, imagens obtidas ¢ publicadas
durante a Segunda Guerra Mundial; com elas coabitavam versos de poemas antibélicos escritos
pelo autor.

O titulo do livro, Kriegstibel (ou War Primer)"® introduz o jogo relacional entre imagem
e texto que se evidencia ao longo das montagens. Ao brincar com a conotagio didatica, de
manual instrutivo, presente no titulo, a relagao verbovisual que surge nas pdginas de Brecht,
chamadas por ele de “foto-epigramas”, ¢ uma relagao baseada na retroalimentagao entre o ler e
o ver.

Nestas paginas as fotografias ressaltam a primeira vista; estamos diante de registros da
vida e da morte no front, da destruicao das cidades europeias ¢ de discursos de Hitler. A leitura
subsequente dos textos revela que eles sao versos e ndo legendas como a sua disposi¢ao de
fragmentos recortados imediatamente indica. Nao sendo legendas para as imagens, a sua leitura
implica em re-ver a fotografia que os encima como quem se ocuparia dos emblemas do século
XVI, que traziam um texto e uma imagem em completa interdependéncia; isto significa que as
fotografias que acompanham os versos de Brecht também nao sdo ilustragdes.

Em geral, a ilustragdo funciona para o texto como a legenda para a imagem: sdo
instrumentos suplementares a obra; um sempre sob o jugo do outro, Esta relacio suplementar,
no entanto, nao € o que ocorre quando os versos e as fotografias nos foto-epigramas de Brecht
sao vistos/lidos, pois ali o verbal contempla o visual de modo a levantar dele o que nao estd em
evidéncia dptica, enxertando a imagem de sentidos provocados pelo texto. Da mesma maneira,
a imagem, uma vez apreendida, passa a incorporar a leitura as impressdes que suscitou.

A ideia geral que se tem do contendo da fotografia, influenciada pelas reverberagoes de
seu contexto histérico perturbard os versos, pois nenhum tema nos anos 1950 seria tdo urgente
e a0 mesmo tempo tdo complexo como os desdobramentos dos eventos que se encerraram em

1945 e sua repercussao em todas as esferas no decorrer do século. Mas também as associagdes

wy

= Segundo o Diciondrio Merriam-Webster, “primer” é 1. Um livreto destino a ensinar as criangas a ler; 2. Um livreto
introdutorio sobre determinado assunto; 3. Um texto curto e informativo ™.
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individuais, movidas pelo carater subjetivo de sensibilidades e experiéncias singulares ira atuar
dentro da interpretagao.

O emblema moderno, proposto por Brecht, ao abordar o tema da guerra, precisa
incorporar a fotografia e o texto impresso, ndo apenas pela facilidade técnica e pelo carater
mundano e acessivel destes materiais, mas também pelo poder expressivo da imagem
fotogréfica em si, pela universalidade anénima que uma fotografia impressa em jornal emana

em relagao a histéria e que a tipografia, em sua impessoalidade, acompanha.

Tlew Bilderbuch. 75

Der hidllifeh Peiniger.
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Andreas Friedrich. Emblemata Nova. 1617,

141



Se em meu trabalho o texto ¢ sempre tipografico ¢ a imagem ¢ sempre uma imagem
impressa, é porque para além do movimento de apropriagao contido no recortar-colar, que tem
por objetivo a redugao das auras e das presengas autorais, esses materiais reproduzidos me
parecem previamente imbuidos de intengdes de uso universal, talvez por serem destituidos do
“aqui e agora da obra de arte”™*, como ponderou Walter Benjamin ao tratar das reprodugoes
técnicas, que sdo capazes de “colocar a copia do original em situagdes impossiveis para o
original”,'"" e esta capacidade se verifica de varias formas no meu processo de construgao.

O redimensionamento das reprodugoes impressas opera transformagdes incisivas no
modo de ver e de ler implicado nas montagens que construo. Quando, por exemplo, imagens
fotograficas sao submetidas a alteragdes cromaticas, reduzidas para o tamanho de 1 ecm x 1 cm
e dispostas em combinagao com outros fragmentos verbais e imagéticos na superficie de uma
parede, elas perdem muitas das caracteristicas e das mindcias que garantem, no original, a sua
autonomia ou a sua singularidade. Figuras histéricas se tornam pequenas, andnimas e
irreconheciveis, paisagens notaveis ganham indistin¢do; todos os elementos, dos originais
auratizados as figuras retiradas de manuais de biologia e aos objetos comuns ilustrados em
propagandas antigas sio uniformizados em termos de relevancia visual e narrativa.

A reprodugdo per se tem o poder de atualizar o objeto reproduzido, como apontou
Benjamin®™!, o que o habilita a participar de outras construgdes de sentido vetadas pela
mistificacao do auténtico. As construgdes de sentido proporcionadas pela reproduciao ganham,
pelo desnudamento da apropriagdo, abertura semantica e ideoldgica, transformam o que ¢
considerado impar e inigualavel em relance corriqueiro, em instantdneos da vida comum, ¢ ao
fazé-lo tém o poder de aliviar das imagens (consideravelmente) o peso de sua bagagem historica
e de extrapolar suas permissoes de leitura, que se desenrolam em multiplicidade de
possibilidades.

A interpretagdo restrita as condigdes da tradigdo e dos variados graus de auratizagio de

uma imagem de repente se abre para a sensibilidade privada. O universal destas imagens

' BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In: BENJAMIN, Walter. Magia ¢ Técnica, Arte
¢ Pofitica. Ensaios sobre fiteratura ¢ histéria da cultora. Obras Escothidas. Vol. 1. T'radugio de Sergio Paulo Rouanct. Sao Paulo:
Editora Brasiliense, 1987, p. 167.

" BENTJAMIN. 1987, p. 168,

" BENJAMIN. 1987, p. 169,
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reproduzidas, apropriadas, nao ¢ mais da ordem das bulas artisticas, mas do dominio mais
amplo e de fronteiras incertas do que chamamos de cultura visual, onde o coletivo diz respeito
a uma universalidade nao prescritiva, que permite e incentiva as associacoes proprias,
particulares, por nio ter nenhum compromisso com a convengao.

Para Benjamin, a reprodutibilidade, ao provocar o abalo da tradi¢io, instituiu uma
perspectiva de “renovagido da humanidade.”** Que se tenha iniciado como uma renovacio
estética, esta inaugurada pela reprodutibilidade técnica, tal perspectiva vem se cumprindo na
arte de variadas formas, e, dentre elas, as possibilidades de edi¢ao de imagens e de textos, que
se tornaram acessiveis nas (ltimas décadas, indicam que o digital veio para expandir as

possibilidades do mecénico no que tange a apropriagao.

A mesma imagent, retirada de banco de imagens. reducida digitalnzente, depois impressa ent gramaturs alta, manipulada plasticamente conr

coli {envernizada) ¢ eniao digitafizada novamente ¢ redimensionada mais wma ves para Bigurar aqui, E ainda a mesma imagem?

" BENJAMIN. 1987, p. 169,
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As operagoes possiveis via programas de edi¢io somam-se, seja no clicar dos comandos
copiar, recortar e colar, seja em manipulagdes mais complexas de apropriagio e alteragio de
originais, a historia da reprodutibilidade técnica ¢ corroboram a visao de¢ Benjamin sobre a
capacidade do reprodutivel de politizar a arte e de emancipa-la do seu carater ritual.!** Segundo
Benjamin, “no momento em que o critério da autenticidade deixa de aplicar-se a produgio
artistica, toda a fun¢do social da arte se transforma. Em vez de fundar-se no ritual, ela passa a
fundar-se em outra prixis: a politica.”'*

Acredito que o gesto da apropriagdo, portanto, vinculado com a reprodugao comentada
por Benjamin, é um gesto politico que se dispde a estremecer 0 que a arte, compreendida como
sistema, se esfor¢a por guardar, ainda que com pretenso contragosto e sem muito mea culpa, de
seus orgulhos tradicionais, dentre eles o valor de unicidade, a nogao de maestria técnica do
fazer, a valorizacao (inclusive mercadologica) das linguagens plasticas sobre as mecénicas, e,
sobretudo, a garantia do reconhecimento da autoria.

Recortar e editar fotografias, em vez de fotografar. Recortar e rearranjar textos, em vez
de escrevé-los de préprio punho. Mas a seleciao desses fragmentos ndo ¢ um movimento de
autoria? Arrancar uma foto de um jornal e incorpora-la a uma construgdo poética, como fez
Brecht, escolher esta imagem, ndo ¢ fazer uso de uma espécie de cimera? Extirpar uma frase de
um livro ¢ monta-la com outras frases de outros livros, ndo é escrever, também de proprio
punho, com a tesoura e a cola no lugar da caneta ou do teclado do computador?

Os pontos-chave dessas questdes talvez se encontrem na tipificacio e na alternincia:
fotografar com uma espécie de camera; escrever com a tesoura ¢ a cola no lugar da caneta. Nao
se trata de preferir o conceito da fotografia a acdo de fotografar mecanicamente, ou tampouco
de eleger uma forma alternativa de escrita abdicando de outras, mas sim de perceber que o
fotogrifico estd além das instancias processuais a ele comumente — ou de forma mais imediata
- vinculadas, ¢ que do mesmo modo o literdrio existe em conformagoes que a nogio

convencional de literatura nao abriga.

" BENJAMIN. 1987, p. 171.
" BENJAMIN. 1987, p. L71.
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O texto que se origina no meu pensamento e € transposto para a palavra por estas maos
€ tdo meu quanto o texto recortado e fixado na parede com alfinete, assim como uma fotografia
andnima de guerra extirpada de um jornal pela tesoura de Brecht é uma fotografia tirada por
Brecht, tio auténtica quanto seus versos, Os pronomes “meu” e “dele” ndo sao aqui termos de
posse intransferivel, mas sim disposi¢oes cambiaveis de autoria. O conceito de autenticidade
constantemente se embaraga em suas aparigdes na arte contemporanea. Agora esta frase que li
¢ minha porque a li como quem a escreveu, e depois 0 que eu mesmo escrevi me escapa; outro
o apreende, e os fragmentos imagéticos e textuais circulam sob tutelas comutdveis,
compartilhadas, diluidas.

Para um artista da apropriac¢do, ir de encontro ao statement do artista Douglas
Huebler'™, sobre o mundo estar sobrecarregado de objetos, ndo havendo necessidade de se
acrescentar nada ac imensuravel montante, & algo sedutor. Goldsmith diz tomar para si esta
maxima, ponderando que o mesmo pode ser dito dos escritos literarios: “nos devemos aprender
a negociar a vasta quantidade que ja existe.”"™

E nos modos de negociacido, por onde passa a analise, a organizagdo e a disseminagio
dos textos e dos objetos, que se verificam os elementos distintivos de cada apropriador. Qual
seria o temor das linguagens artisticas em relagio as nogdes de criatividade, originalidade e
novidade, se, como afirma Goldsmith, o processo de apropriagio, levado em termos de
responsabilidade € compromisso com o material apropriado rumo a ressignifica¢ao, revela que
“a supressao da auto-expressao € impossivel 77?2

Isto porque selecionar, recortar, combinar ¢ montar sio operagdes que dizem ¢ mostram
sobre nos mesmos. Por que recortar esta fotografia e nao outra? Por que extrair do livro este
fragmento e ndo outro? O que é que guia a tesoura, sendo o como me sinto hoje, o é exatamente

isto que eu gostaria de dizer, e 0 é isto o que quero mostrar?

"* HUEBLER apud BURGUER, Peter. Theory of the Avant-Garde. Minncapolis: University of Minnesota Press, 1984, p. 32.
PEGOLDSMITH, Kenneth. Uncreative Writing. Managing fanguage in the Digital Age. New York: Columbia University Press,
2011, p. 1.

" GOLDSMITH. 2011, p. 9.
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Imaginar, criar imagens de dentro

O que é um sonho, precisamente? Uma certa justaposicdo de palavra e
imagem.

William S. Burroughs e Brion Gysin, The Third Mind

Quando vocé vé uma imagem, ela quase nao existe até que vocé possa
transforma-la em linguagem.

Quando vocé & algo, se nao consegue vé-lo, quase nio consegue se lembrar
também do que leu, entdo as palavras se tornam imagens ¢ as imagens se
tornam palavras

Robert Rauschenberg, Entrevista

O papel da imaginagdo, ato de criar imagens internas a partir de informagdes e
experiéncias do real sensivel, amplamente analisado e aprofundado nas teorias literarias,
suscita, no estudo das artes visuais, problematicas também ligadas a recepgio, ou seja, aos
efeitos da fruigdo estética desencadeada pelo contato do espectador com as composigdes da
visualidade.

Tanto o descrever quanto o mostrar sao formas de tornar manifestos, na materialidade,
conteudos mentais ou espirituais. Para Walter Benjamin'*® toda linguagem ¢ a manifestacao
material de conteiidos espirituais. Sendo constructo de ideias e fluxos de consciéncia, a
linguagem se estrutura com a tarefa quase impraticavel de comunicar via discurso ou imagem

aquilo que sempre os transborda.

P8 BENJAMIN, Walter. Sobre a linguagem em geral e sobre a linguagem do hamem. 1n; GAGNEBIN, Jeanne Marie. (Org. ).
Escritos sobre mito e Iinguagem (1915-1921). Colegio espirito critico. Tradugio de Susana Kampff Lages e Ernani Chaves. Sio
Paulo: Duas cidades; Ed. 34. 2011, p. 50.
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Por meio da pratica de montagem de textos € imagens que servem as construcoes da
imaginagao do leitor-espectador, tenho trabalhado este transbordamento a partir da impressio
de que os involucros da linguagem nao sio capazes de oferecer versdes mais do que reduzidas
e redutoras de tudo o que transita pelo campo do inexprimivel do espirito. Por outro lado, no
fluxo da experiéncia sensivel, da qual faz parte da cadeia de assimila¢des a interpretagao, estas
versdes ja ndo podem corresponder em um regime estrito a tradugdes de conteidos da
imaginagao do autor, posto que no processo de fruigdo instauram-se impressdes particulares do
leitor-espectador, suscitadas pelo objeto visto/lido, mas auténomas na medida em que a
imaginacao ¢ territorio que depende de uma constituigio pessoal e intransferivel de fatores.

Uma paisagem mostrada em uma fotografia, justaposta ao fragmento de um poema em
que a descri¢do de uma paisagem é uma metdfora para um sentimento ou uma visde de mundo
pode ser lida de diversas formas, de modo que um leitor-espectador passard longe da metafora,
atendo-se mais ao avangar da narrativa, enquanto outro se demorara sobre esta combinagao
movido pela lembranca de uma experiéncia ou porque os efeitos da leitura de texto e imagem
lhe atingem o espirito com uma profundidade inapreensivel.

Talvez seja por isto que 0 homem necessite da criagio artistica, perseguindo as formas
possiveis ou mais aproximadas da verdade do sensivel - para Benjamin, a palavra ¢ apenas um
dos veiculos entre tantos que tém participagao na linguagem, ¢ a ideia de que os recepticulos
da linguagem contém a esséncia espiritual de uma coisa ¢, para o autor, “o grande abismo no
qual ameaga precipitar-se toda a teoria da lingnagem.” Ao distinguir a esséncia espiritual da
esséncia linguistica, Benjamin nao pretende postular que o espiritual ¢ um mundo
completamente dissociado da linguagem, mas sim que a esséncia espiritual sé pode ser
apreendida pela linguagem “na medida em que ¢ comunicavel.”'"

No que tange a existéncia do incomunicdvel, a linguagem pode somente criar versoes
que sirvam como tradugdes aproximadas — e a traducio passa por uma “série continua de

metamorfoses™, ou seja, promover a passagem do incomunicavel para a comunicagao, o que

"™ BENJAMIN. 2011, pp, 51-52.
' BENJAMIN. 2011, p. 52.
"' BENJAMIN. 2011, p. 64.
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consiste em, sempre, para além do paradoxo, deturpagio de sua esséncia, ¢, a0 mesmo tempo,
o ponto de partida de uma criagao.

Tomando como exemplo certas experiéncias do sensivel, como a musica, o invélucro
linguistico se presta, na forma de representacio grifica (as notas), a uma conveng¢ido, uma
criagao projetada a ser expressao de algo que nio pode ser manifestado plenamente através da
representacio; a0 mesmo tempo, sem a transposi¢do do inexprimivel para seus veiculos de
aproximacio, a experiéncia de compartilhamento humano de ideias ndo seria possivel, o que
torna a linguagem humana, segundo Benjamin'®’, incomparavel, ao passo que estabelece uma
comunidade mdgica, imaterial e puramente espiritual com as coisas, ao nomed-las.

Quanto as imagens criadas pelo homem, se nio participam da nomeagao das coisas, tém
uma fungdo similar na tradug¢do do inexprimivel para o possivel da matéria, que ¢ a de mostrar,
nao apenas a aparéncia do mundo, mas por meio de suas convengdes formais imprimir na
matéria modos de ver que estdo atrelados, como os modos de ler, aos contextos histdricos e
sociais das civiliza¢des, incluindo nesta relagdo inclusive as expressdes artisticas inscritas fora
da figura¢io, desenlagadas de fidelidade as fisionomias, ao naturalismo das paisagens e &
objetividade dos eventos.

Neste sentido, todos os periodos da historia da arte demarcados por estilos e preceitos,
se nos oferecem a ideia de um espirito do tempo, aliam-se as transformacdes nas linguas e nos
significados das palavras, pois se os modos de dizer (formas de nomear ¢ de atualizar as
nomeagdes) se metamorfoseiam, muitas vezes transformando radicalmente o sentido de certas
palavras, 0 mesmo acontece com os modos de mostrar. A exemplo pingado sem grande esforgo,
a supera¢do da perspectiva por artistas do século XIX, notadamente por Paul Cézanne,
representa uma transformacao significativa nos modos de mostrar, e, consequentemente, de ver
a representagdo artistica figurativa, Isto, no entanto, ndo acontece sem um discurso a direcionar
gradativamente o processo de deslocamento da apreensao estética para a consumagio de um
comuin acordo entre a proposta de renovagio de um estatuto e o olhar, acostumado a vigéncias

pregressas de modos de ver.

"2 BENJAMIN. 2011, p. 60.

148



Voltando-nos para a instancia verbal, de maneira semelhante, um termo como avant-
garde, nas primeiras décadas do século XX, teve esvanecido o seu sentido literal, de guarda de
fronte, fileira de reconhecimento em uma operacio militar de guerra, para incorporar um
sentido artistico, de denominagdo ou reconhecimento de um grupo de artistas ¢ movimentos
de arte engajados em um ataque a tradigdo que visava a uma profunda transformagio cultural
na Europa. E aqui hd uma imagem, ou muitas: avant-garde é um composto de pintura
abstracionista, construtivista, cubista, surrealista e futurista com colagens e assemblages e agdes
dadaistas. A revolug¢do do mostrar ndo existe sem o verbo e a transfiguragio do verbo é uma
metamorfose de fisionomia, ou seja, de figura, de imagem.

Em uma instancia maior, dizer e mostrar sdo, como transposigdes do espirito para as
variadas formas da linguagem, apenas siimulas, representagdes e convengdes em prol do
inteligivel, artificios dominam e movem a comunica¢do e possibilitam que se entreveja o
contetdo espiritual, se ndo em esséncia, a0 menos em reconhecimento de uma aproximagao.
Que a linguagem sé possa comunicar a esséncia da prépria linguagem néo ¢, para Benjamin,
uma constata¢do redutora, pois a linguagem tem carater infinito.'"

A linguagem (do dizer e do mostrar) ¢ paradoxal porque - se seu limite € ela mesma - o
que esta além dela ndo pode ser apanhado para a comunicagio; sendo infinita, pode-se dar
inteligibilidade a tudo o que se nomeia. O dizer ¢ 0 mostrar, no entanto, servem ao terreno da
imagina¢do como veiculos de sugestao, de direcionamento, de ponto de partida. A partir da
leitura de palavras e imagens o leitor-espectador adentra o terreno da imaginagio, onde as
coisas s¢ desprendem dos nomes e passam a existir em fluxos confluentes, turbilhdes de ideias
e imagens inapreensiveis pela linguagem em sua esséncia, mas, é claro, sempre passiveis de
traducao.

A combinagao de palavras e de imagens me conduz a ideia de que a leitura hibridizada
entre o dito e 0 mostrado enriquece o impulso da imaginagdo as associagdes mais livres, no
sentido de que o desenlace da palavra e da imagem de suas fungoes particulares, de seus
condicionamentos formais a polarizagées de racionalidade e emogio, de discurso e

representacao, de temporalidade e espacialidade, se presta a um retorno a consciéncia mitica,

"* BENJAMIN. 2011, p. 54.
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em que as coisas existem sem o peso de suas tradugdes, ainda que estas experiéncias de liberdade
sejam provocadas a partir delas.

Isto nao significa dizer que o trabalho de arte hibrido ndo estd condicionado as
convengdes de um meio, como a literatura tradicional e as linguagens artisticas ditas “puras”,
como a pintura e a escultura. Também os trabalhos interartes se enclausuram em denominagoes
de género e estilo, em atribuigdes de tipo; porém, se falarmos em atribuigdes de grau, me parece
que o hibrido se situa em uma zona menos discernivel, labirintica, afeita a estranheza e de regras
pouco distintas, 0 que torna a experiéncia de leitura uma experiéncia de busca, de investigacio
de passagens em que o desencontro com o esperado confronta o impulso de logicizagio,
possibilitando uma espécie de deriva que desemboca no livre espago-tempo da imaginagio.

Talvez o cardter labirintico do trabalho de arte hibrido entre palavra e imagem se deva,
em maior grau, se estivermos falando de niveis de erraticidade ¢ abertura interpretativa, a
imagen. Na contramao da teoria de Lessing sobre a rela¢do hierarquica entre palavra e imagem,
para quem a palavra teria mais poténcia imaginativa, no sentide de criagio de imagens
interiores, do que as artes visuais, para Benjamin, a tradugao das coisas para a linguagem ocorre
de forma superior nas artes da visualidade do que nas artes da palavra, pois estas se encontram
inevitavelmente comprometidas com a concretude do nomear.

Ainda assim, segundo Benjamin, as tradugdes das coisas para a visualidade, que se fazem
por meio de “linguas sem nome, sem acustica, de linguas proprias do material”'*, sao
pertencentes a mesma esfera da linguagem que nomeia; ambas formam, em ultima instancia,
um “todo indiviso™'**, posto que sdo elaboracoes de alguma espécie de comunica¢ao humana, ¢
toda a comunica¢do humana esta vinculada ao nome, destinado a recobrir todas as coisas: 0 que
nao foi nomeado ainda estd emudecido. Da mesma maneira, o que nao foi mostrado permanece
no escuro, sem forma. Seriam, portanto, as construgdes de imagens opticas, representagdes do
mundo ou manifesta¢des de estados de espirito, ou ainda, estudos formais de possibilidades de

um dizer pldstico, modos visnais de nomear.

" BENJAMIN. 2011, p. 71.
"% BENJAMIN. 2011, p. 72.
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Para a imagina¢do, a nomea¢ao das coisas, vista na perspectiva de uma produgio
artistica com a palavra e a imagem, sera melhor acercada a partir do conceito de descrigio,
acepgao que tomo nestes processos de construgao verbovisual como sugestao ou pontos de
partida, extrapolando sua vinculagdo com a figura da écfrase, que tem em seu primordial
maodelo retdrico-poético a fun¢ao de organizar para a leitura em vivacidade de devir pictdrico
as caracteristicas de um objeto a ser imaginado. Nao sendo de meu interesse trazer via leitura
verbovisual a presentiticagdo das coisas, mas sim possibilitar uma espécie de transporte para
formulagdes mais evanescentes da imaginagdo, preciso admitir que o uso de fotografias a
principio se revela como uma contradigdo a esta resisténcia em mostrar concretamente. Penso
que as escolhas de ordem formal que sdo tomadas em minha produ¢ao, no entanto, funcionam
como salvo-condutos em relagdo ao cardter a primeira vista denotativo das imagens figurativas.

Ao selecionar fotografias em bancos de imagens de livre uso condiciono o processo a
determinadas propriedades: as fotografias sao antigas, em preto e branco ou sépia, tém
qualidades visuais especificas, como o ruido caracteristico de imagens impressas em superficies
que envelheceram, sdo selecionadas devido & sua coeréncia com um tema previamente
determinado, é tomado o cuidado de nao expor sua relagdo com o tema de forma imediata, e,
por fim, sio editadas para um formato reduzido que nio ultrapassa as dimensées de 1,5 cm x
1,5 cm (para se justaporem aos fragmentos textuais em consondncia visual) e impressas em
baixa qualidade em papeis texturizados. Ao final do processo de preparacio destas imagens, elas
se tornam transfiguragGes dos originais, e, ao perderem nitidez e serem reduzidas ji ndo podem
mais ser confundidas com ilustracdes a servigo de texto.

O cardter estitico da fotografia é outro ponto a ser considerado em uma defesa do
cardter nao denotativo das cenas que apresento como sugestdes para a imaginagao, assim como
o viés metafdrico dos textos ativa percursos menos guiados pelo conteido verbal imediato,
permitindo que sua combinagdo com a imagem se dé em uma chave de narrativa fragmentada,
extrapolada pela indistingdo de combinagdes hibridas e ndo-lineares. Uma cena que é
apresentada em uma fotografia de forma distorcida, em que o olho precisa promover certo
esforgo para apreender a figura¢do da composigao original, que apresenta um contetdo passivel

de estranheza, nao sé devido a essas escolhas formais, como também a sua associacdo indireta
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a0 texto justaposto, ndo pode ser uma descricao de algo, a0 menos nao no sentido ecfréastico do
termao.

Da mesma maneira, o fragmento textual, em sua materialidade de objeto - estes
modulos verbais sio extirpados de pdginas originais e transpassados por alfinetes, o que
evidencia a objetificagdo dos mesmos - j4 ndo pode mais ser visto como mero fragmento
narrativo. Isolados, sio avatares de imagens verbais distintas; combinados com os outros
fragmentos textuais e com os fragmentos fotograficos, compdem uma construgio que, se
depende de artificios narrativos, nao se sustenta somente a partir deles, necessitando da
participagao das decisoes estéticas de cunho visual para se complementarem e assumirem seu
cardter labirintico, errdtico, imaginativo, a um so tempo extra-palavra e extra-imagem-optica.

A imaginagao, por ser a zona imaterial onde o entrelacamento entre palavra e imagem
vé turvados os seus limites fisicos, ou seja, por ser 0 ndo-lugar onde as restrigdes das convengdes
literarias e opticas se desprendem do objeto, é questio central a esta ruminagao. No momento
em que o objeto lido/visualizado se transforma em uma remissio de si, alastrando-se para suas
versdes imaginadas, isto €, quando a materialidade da palavra e da imagem sdo compreendidas
como instrumentos de sugestio, adentramos o espago mais denso e singular no que diz respeito
a experiéncia estética, que ¢ o da subjetividade condicionada a confluéncia de fatores diversos e
imprecisos como vivéncias, concepgdes de mundo, aspectos identitarios, etc.. Movido por
sentimentos e impressdes essencialmente individuais, o espaco-tempo da imaginagio é
solitario, indistinto e intangivel, e por isto mesmo irreproduzivel. Como rondar, entio, o que ¢
um extrapolar da linguagem, ainda que os fluxos imaginados ¢m questao sejam eventos de
consciéncia que tém a linguagem como ponto de partida?

Ao abordar o problema da correlagiao entre as imagens intangiveis e aquelas que
enxergamos, ou seja, a relagdo entre o ver uma imagem e o imaginar, Hans Belting'® propde o
termo imagens enddgenas para as primeiras, as imagens da imaginagio, dos sonhos, das
memérias, do devaneio — as de carater interiorizado -, e imagens exdgenas para a modalidade
de imagens que se dao ao ato de ver por um meio (medium): imagens que dependem da

medialidade das formas.

"h BELTING, Hans. Antropologia da Tmagein: para uma ciéncia da imagem, Lisboa: KKYM+FAUM, 2014.

152



Belting argumenta contra o dualismo das imagens enddgenas e das imagens exdgenas,
apontando para a relagio intrinseca entre estes processos de assimilagio imagética,
aproximando também da no¢ao de medium o proprio corpo humano, considerado como
veiculo ou suporte das imagens endodgenas. “O nosso cérebro ¢, sem duvida, a sede da
representagdo interna. Todavia, as imagens enddgenas reagem as imagens exdgenas, que
tendem a dominar este incessante vaivém. As imagens nio existem apenas na parede (ou no
ecrd da TV), nem existem somente nas nossas cabecas. Nio podem desprender-se de um
processo continuo de interagdes.'””

Na recepgio estética, o imaginar é fendémeno de origem. Diante da imagem exégena,
exercemos o que Hans Belting chama de animacdo. Belting recorre a Régis Debray ( Vie et mort
de 'image)™ e ao ato de fitar, que o filésofo francés localiza como a pratica de ordenagio do
visivel. Ordenar o visivel seria, portanto, animar um quadro, avivar um objeto ac permitir que
as caracteristicas incontestes do visivel somem-se, inevitavelmente, as impressées de um
imaginario preexistente, um imagindrio que ¢ um composto de imagens endogenas, ou seja, de
formulagdes mentais agindo sobre informagdes exdgenas e vice-versa. Imaginar ¢, portanto,
prerrogativa da recepgdo, pois pela contaminagio inescapdvel entre o mundo endogeno e o
mundo exdgeno, 0s objetos vistos se ajustam as nossas imagens mentais para que tais coisas
como uma impressao (algo mais ou menos voltado ao carater inapreensivel dos afetos de
variadas ordens e origens) ou uma interpretagio (algo que diz respeito a racionalizacio do
compilado subjetivo-objetivo do conjunto das informagées) se efetivern.

Palavra derivada do latim imaginatio, que substituiu o termo grego phantasia, a

imaginacio, conforme pensada por Aristoteles em seu De Anima'?

, seria a capacidade de criar
imagens interiores e evanescentes {phantasma) a partir do mundo fisico. Deste modo, o ato de
imaginar (phantasia), que se daria no percurso de transigao entre o sensério e o intelecto, seria
o fendmeno responsdvel pela criacio de imagens interiores, aparigdes (phantasma) nio

submetidas de todo a aparéncia das coisas, em seu sentido mimético, considerando-se que,

YTBELTING. 2014, p. 13.
#* BELTING. 2014.
¥ ARISTOTELES. On the Sou! {De Anima). Fdigao bilingie. Tradugao de W.S.Hett, London: Harvard University Press, 2000,
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produtos mentais, ja nao sdo sendo reminiscéncias do mundo material, ainda que este seja
responsavel por desencadea-los.

Para Krisanna M. Scheiter,"™® a nogao aristotélica de phantasia estd conectada a diversas
categorias de criagdo de imagens, como aquelas dos sonhos, da meméria, da narrativa, e
também as do pensamento, assim como a prépria noc¢io de percepc¢ao, apontando para a
concepgio extrapictérica da imagem para Aristételes.'”!

A autora pontua que, para Aristételes, a percepgao é um fendmeno que ocorre no corpo,
estimulado por qualquer objeto fisico, ou seja, qualquer matéria composta de formas sensiveis,
como cor, textura, temperatura, cheiro, etc., e que phantasia seria algo que sé ocorre com o
desencadear da percep¢ao (por meio de um dos cinco sentidos)'™. Deste modo, para Aristoteles,
imaginagio e percepsao sdo conceitos intrinsecos, sendo impossivel que a imaginagao se dé sem
a percep¢ao.

Porém, uma diferenciagao entre imaginagao e percep¢ao do ponto de vista aristotélico
se faz necessaria: enquanto a percepcao depende da presenca de um objeto, a imaginac¢io ocorre
mesmo quando o objeto ja ndo estd mais presente. Aproximar este dito da minha proposta de
leitura/visualiza¢do de fragmentos verbais e figurativos significa considerar que as imagens ou
reverberagdes do objeto fisico permanecem ativadas mesmo quando o objeto esta ausente, com
suas caracteristicas sensiveis ultrapassadas, ou adaptadas, assentadas na imaginagio.

Desta maneira, a impressdo sensorial provocada por um objeto irdo se somar outros
aspectos que extrapolam os sentidos. No que diz respeito ao apreendido pelo olhar, a similitude
imagética entre o visto/descrito ¢ a forma imaginada, a adaptagio do visto estara atrelada a
fatores como a confluéncia de impressoes intimas e coletivas que vao desde referenciais
iconogrificos a exposigdes anteriores a outras experiéncias sensoriais, vivéncias culturais,
memdrias e até mesmo estados de espirito.

Se eu leio “a casa azul com o poente atras” irei criar na imaginag¢do uma imagem distinta,

a partir de determinadas experiéncias que vém a tona, na leitura desta descrigao, enquanto outra

"' SCHETTER, Krisanna M. Images, Appearances, and Phantasia in Aristotle. Phronesis. A Journal for Ancient Philosophy,
vol. 57, n" 3, 2012, pp. 251-278.

" SCHEITER. 2012, p. 252.

"2 SCHFITER, 2012, p.257.
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pessoa ird visualizar/imaginar uma cena completamente diversa. Isto porque, ao retirar o olhar
de uma frase ou de determinada imagem, o fendmeno da phantasia ativa a manifestagao mental
de imagens evocadas pelo objeto (phantasma), ¢ estas imagens pertencem a um transitar que se
inicia fremente entre o intelectual e o sensivel, acomodando-se muitas vezes na zona turva deste
ultimo, onde os objetos sao sempre tomados de evanescéncia e descolamento de suas
fisionomias, deixando de serem aparéncias para se tornarem apari¢des.

A imagina¢do é o territério em que o verbal, ainda que ndo deixe de funcionar
completamente como veiculo de nomes abandona a fidelidade 4 nomeagao; da mesma maneira
as imagens fabricadas comegam a se descolar de sua fung¢io de representagio, pois transferidas
pela capacidade criativa que é a phantasia, as coisas capturadas pela sensagio e pela percepgao
se comprometem imediatamente ao “mundo imagético interior” de um individuo, como
denomina Christoph Wulf o composto formado pelo “imagindrio coletivo de sua cultura, e por
outro, pela singularidade e inconfundibilidade das imagens originarias de sua histéria pessoal,
e finalmente pela reciproca superposi¢ao e penetracio de ambos os mundos imagéticos.”™

Deste modo, a singularidade, a inconfundibilidade da imaginacde de um leitor-
espectador sao os fatores cambiantes a restrigdo nomeadora da linguagem verbal e a concretude
das caracteristicas miméticas das imagens criadas pelo homem. O imaginado ¢ similitude mais
ou menos fiel a sua versdo origindria, ou desencadeadora, ¢ esta relagdo de proximidade ¢ posta
a prova quando o leitor da frase “a casa azul” escolhe no seu repertdrio intimo o tom da cor
mais afinado a uma lembranga particular, ou quando o espectador da fotografia ou da pintura
de uma casa azul a transforma, na imagina¢do, nio em casa, o que ¢la era como objeto
representado, mas em metifora de estado de espirito melancélico, por exemplo.

No mundo imagético interior, as coisas descritas e as coisas representadas sio como que
recriadas por quem as recebe na imaginagao; tomadas de assalto pela confluéncia do imagindrio
coletivo cultural com o pessoal, sdo transfiguradas, de modo que tanto o escrito quanto o
espectado ndo sdo mais que imagens essencialmente contraditorias em seus efeitos, pois sdo ao

mesmo tempo orientadoras e desorientadoras: se indicam algo a ser internamente visualizado,

" WULF, Christian. Imagem e Fantasia. Tradugio: Tereza Maria Souza de Castro. Anais do Seminario Internacional “Imagem
e Violéncia™. Cisc - Centro Interdisciplinar de Semidtica da Cultura e da Midia. Sao Paulo, margo-abril de 20400, p. 12,
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nao possuem controle algum sobre a forma desse algo, ndo podem prever seu grau de
acuracidade em relagio as orientagdes dadas. No mundo imagético interior o escrito € o
espectado se fundem e geram imagens pertencentes a ordem fantasmdtica, jamais acessadas por
outros individuos e jamais reproduziveis.

Na relagdo entre palavra e imagem fisica, a imagem fantasmética, ou imagem mental, ¢
o ponto nuclear que, por estar tao disposta a se afastar da linguagem, tdo arredia aos nossos
sistemas de elaboragdo de discurso, torna o problema desta rela¢ao algo sem solugdo. Por outro
lado, o cardter irresolavel dessa relagao ndo a torna menos importante para o estudo da imagem
e da palavra; a imagem fisica estd ligada tanto ao impalpdvel da imagem mental quanto inclinada
ao exercicio da logica discursiva, mesmo quando deseja se fazer, na matéria, apenas forma.

O vinculo da imagem representacional, e também da imagem abstrata com a imagem
mental é proprio da percep¢do, pela nossa tendéncia a filtrar o indiscernivel pela logica: a
imaginagdo, na concepgao aristotélica, origina-se a partir de certa “insuficiéncia presente na
propria sensagio”'™ e esta insuficiéncia pode ser vista come um incomodo intrinsece com tudo
aquilo que esta fora da linguagem; quanto a palavra, cuja origem € a imagem, também ela passa
por transi¢des entre o sensorio e o intelecto, transi¢des feitas de movimentos oscilantes entre a
imagem mental e o nome, sendo que a imagem mental, formada de aspectos particulares mas
também participe de mundos imagéticos interiores coletivos, muitas vezes ¢ responsavel pela
completa transformagéio de um nome.

QO termo inglés queer, tomado como exemplo dentre tantos possiveis, passa, de sua
designagao de “estranho”, “esquisito”, “particular”, a nomeacgao pejorativa de um grupo,
referente a sua sexualidade. Finalmente revertido o seu carater depreciativo, devido a
apropriagao do termo pela préopria comunidade LGBTQI+, e também as mudancas sociais e
comportamentais das dltimas décadas, queer ¢ uma palavra que, a despeito de guardar rastros
de seu uso original, ndo induz majoritariamente a imagens mentais relacionadas ao pejorativo.

Se, em algum momento dessa transi¢do, a palavra ja se despira, em mundos imagéticos

interiores particulares, de suas acepgdes de ofensa, mais e mais a influéncia de mundos

" MORALS, Francisco. Teoria ¢ estética em Aristiteles. Viso: Cadernos de estética aplicada, v. 1, n. 2 (mai-ago/2007), Rio de
Janeiro, pp. 14-27.
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imagéticos interiores coletivos, que provém o sedimento ideoloégico da linguagem, participa da
transformagio da palavra.

O mesmo acontece com atribuicdes de significados a determinadas categorias da ordem
da visualidade, como as cores, que tém em sua historia da percep¢do uma variedade de
maodificagdes quanto as atribuigdes de significado, e com signos de caracteristicas icOnicas e
simbdlicas, como a sudstica, por exemplo, e, mais recentemente, o arco-iris. Segundo Charles
Sanders Peirce, um simbolo é experimentado e usado durante um periodo determinado de
tempo, assim, “palavras como forga, lei, riqueza e casamento, para nds, remetem a significados
bemn diferentes daqueles a que elas remetiam para nossos antepassados'®. Para Carl Gustav Jung
os simbolos possuem “conotagdes especiais além de seu significado evidente e convencional ™,
implicando em codigos que sao abertos a significados particulares a despeito de suas atribuigdes
universais.

O simbdlico, para Jung, no entanto, encontra-se ligado aquilo que estd além da
designagao, que nao pode ser nomeado sendo de maneira imprecisa, pois sua fung¢ao é a da
representacio de conceitos e nao de objetos concretos. Mas qual seria o papel das imagens do
mundo imagético interior na transformagio de conceitos, que sdo mais amplos e fugidios do
que os nomes dados aos objetos, ou, em outras palavras, como essas imagens influenciam o real
concreto, a partir de suas transi¢des?

O que conecta a capacidade verbal, que torna imagens em simbolos, a capacidade
sensorial, que € media¢do primdria do mundo, € a imaginagio. O imaginar da sentido aquilo
que se percebe (o fendmeno cromatico de um arco-iris, por exemplo) e promove deslocamentos
e mutagdes naquilo que se reveste de carater simbdlico. Para Paul Ricceur, a imaginagéo faz a
ligagao entre a “perspectiva finita da percepgéo e o objetivo infinito do verbo™, Para além das
mutagdes de longo prazo do simbdlico, Ricceur percebe na figura da metdfora um instrumento
de variacido de sentido mais imediato do que no simbolo, no sentido de que por meio da

metafora a significa¢do verbal atinge possibilidades mais amplas, enquanto o simbolo estd

1% PEIRCE, Charles Sanders. The Coltected Papers. Cambridge, MA: Harvard University Press. 1958, p. 2.302.

R JTUNG, Carl Gustav. ) homem e seus simbalos. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1977, p, 20,

%7 RIC(EUR, Paul. Escritos ¢ Conteréncias 2 - Hermenéutica. Tradugao de Licia Pereira de Souza. Sdo Paulo: Loyola, 2011,
p.17.
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temporariamente restrito a4 uma gama de acepg¢des, tendo seu sentido figurativo delimitado. A
orbita da metifora em torno de um objeto de origem, literal ou imagético, seria
substancialmente mais ampla que a orbita do simbolo, isto porque a metifora envolve um
processo de interpretagao que ja estd dado no reconhecimento do simbolo.

A metéfora, quando utilizada via linguagem verbal, segundo Ricceur, “nac nomeia, mas
caracteriza o que ja foi nomeado”. Mas o que pensar da metifora e seu uso em relacdo as
imagens? Seria possivel, fazendo uma analogia do nomear com o mostrar, dizer que uma
imagem pode ser metafora de algo? Uma imagem que mostra um objeto o caracteriza até que
ponto? A caracterizagdo que a metdfora promove sobre o nome do objeto ndo seria algo
semelhante a caracteriza¢do que a imaginagao confere ao mostrado? A fotografia de uma casa
abandonada poderia ser, por vias de interpretagio (algo que estd atrelado, como dito
anteriormente, a fatores constituintes do mundo imagético interior), a metdfora de um estado
de espirito, como um espago interior abandenado, marca¢ao de wma subjetividade?

Em meu trabalho, pense que a efetivagae da metafora se da pela conjungae de nomeado
e do mostrado, e que esses processos de metaforizagao de codigos de representacao de distintas
potencialidades se tornam de algum modo regulados apenas em termos de grau, no cerne da
interpretacdo. A narrativa verbobovisual, nesse sentido, produz sentidos metaféricos de forma
intensa porque, em combinagio, o nomeado ¢ o mostrado interagem, criando assimilagdes que
nao sio imediatas e superficiais pela impossibilidade de serem literais. Como uma frase, por
mais descritivo que seja seu carater, pode ser literal se acompanhada de uma imagem que age
sobre a interpretacao? Do mesmo modo, como uma imagem pode se restringir ao que mostra
se a ela a leitura de determinado fragmento agrega sentidos e dire¢des que a principio lhe sao
completamente exteriores?

Eisenstein, em sua teoria da montagem cinematografica, percebeu que os principios
gerais da combinagao de planos se aplicavam a todas as formas de arte, sendo a superposicio
de dois elementos distintos a forga propulsora de dimensdes mais elevadas no campo da
apreensio de sentidos™. A montagem dialética de Eisenstein comprova que da colisdo de

fragmentos independentes nascem imagens cuja natureza ja nao ¢ material, mas que estao vivas

"% EISENSTEIN, Sergei, A Forma do Filme, Tradugiio de Teresa Ottoni, Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2002, pp. 52-53,
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e em movimento “na consciéncia e nos sentimentos humanos.”'* Em outras palavras, a
combinac¢io de planos da montagem dialética, que envolve, é preciso lembrar, planos de texto
{os chamados letreiros ou intertitulos) e de imagens desencadeia, por colisao ou aglutinagao de
conteudos, um processo de metaforizagdo na assimila¢do dos codigos, pois a montagem incita
a caracterizagdo do nomeado e do mostrado, sendo uma engrenagem de expansao de sentidos
que se desprendem de representagdes imediatas rumo a formulagao de ideias mais complexas.

Wolfgang Iser, em sua teoria do efeito estético, inserida no campo da Estética da
Recepgao, trabalhou a questdo da imaginagdo a partir da andlise de estruturas localizdveis no
texto literdrio que chamou de “vazios”, associando-os aos pontos de indeterminagio da
narrativa verbal, ou seja, referindo-se as descrigdes que deixam abertos caminhos de
interpretagdo, espagos a serem completados pela imaginacao do leitor. Para Iser, os pontos de
indeterminagao do texto literdrio asseguram o “estimulo de sugestao™, fundamental para a
func¢ao comunicativa dos textos ficcionais.

No que concerne aos trabalhos estéticos da visualidade, poderiamos localizar “vazios”
analogos aos que formam os pontos de indetermina¢io na literatura? Segundo Iser, “apenas
quando os esquemas do texto estdo interrelacionados ¢ que o objeto imaginario comeca a se
formar. Esta operagdo, exigida do leitor, encontra nos vazios o instrumento decisivo. Eles
indicam os segmentos do texto a serem conectados.”®! O deslocamento gerado pela leitura, que
pde blocos fracionados de texto em uma linha de continuidade, provoca o que Iser chama de
“rede de perspectivas, dentro da qual cada perspectiva abre a visdo nao s6 das outras, como
também do objeto imaginario intencionado.™®

Do mesmo modo, na experiéncia de fruigio de trabalhos visuais, os fragmentos que
formam uma construgao imagética, seja ela uma pintura de paisagem, uma abstragio, uma
instalagdo ou um objeto, sao compreendidos dentro desta légica de rede de perspectivas, em
que o todo depende da apreensdo de uma estrutura de segmentos. Dentro desta estrutura, os

vazios, ou pontos de indeterminacdo, abrem-se & autonomia interpretativa para a criagdo

'*» EISENSTEIN. 2002, p. 22.

" ISER, Wolfgang. A Interagao do Texto com o Leitor. In: JAUSS, Hans Robert (ct all). A Literatura ¢ o Leitor: Textos de
Estética da Recepgao. Rio de Janeiro: Paz e T'erra, 1979, p. 101,

U ISER. 1979, p. 106.
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imagindria. Iser diz que os vazios, estruturas inequivocas em toda forma de linguagem,
garantem a participagdo do leitor “na realizacio do texto. Do ponto de vista desta estrutura,
participacao nao significa que o leitor seja levado a internalizar as posi¢des manifestadas pelo
texto, mas sim que ele ¢ induzido a fazé-las agir.”'® Ao falar dos pontos de indeterminacao
literdrios que induzem o leitor a participar ativamente da criagao, Iser fala em imagens, A
participagao do leitor de literatura na formagio do trabalho estético verbal acontece pela mesma
via que ocorre a participagdo do espectador no ato criador visual: por meio de imagens mentais.
E a imagem, mental, neste sentido, que confere significado ao texto, tornando-o “vivo na
consciéncia imaginante do leitor,™*

[sto ndo significa dizer que a imagem mental esta conectada a imagem verbal e a imagem
Optica em uma relagdo de subordinagdo. Antes, a relagdo que se estabelece entre elas é de
referencialidade: a imagem mental, mesmo que tenha como ponto de partida as imagens fisicas
e verbais, possui vida prdpria, nao consistindo em restos de percepgio, conforme aponta Gaston
Bachelard, ao dizer que o olho que vé, no que tange as imagens da imaginagio, “vé numa outra
visdo.”'®

A visdo imaginaria € mais inclinada ao sonho e ao devaneio do que a razao; devido ao
seu carater fugidio e livre, as imagens mentais estio em constante expansao, e se desgarram das
estruturas ordenadas de suas antecessoras (imagens verbais ¢ épticas) quase de imediato, tao
logo se manifestam na passagem aberta pela percepgao, por serem de ordem “essencialmente
variacional.”"* Deste modo, diferem-se profundamente da natureza do pensamento conceitual,
de ordem constitutiva, encerrada. Ao contrario do refrear ¢ circunscrever que caracteriza a
constitui¢do de um conceito, “a imagina¢ao imagina incessantemente e se enriquece de novas
imagens.”'*’

As imagens da imaginagio ndo estdo dissociadas de todo do pensamento légico, no

entanto, pois mantém uma relagao inegdvel com os objetos do mundo. Ainda assim, ndo podem

9 ISER. 1979, p. 13L

4 ISER. 1979, p. 132,

"** BACHELARD, Gaston. A Poética do Devaneio. Tradugio de Antdnio de Paddua Danesi. Sao Paulo: Martins Fontes, 1996, p.
167.

' BACHELARD, Gaston. A Poética do Espago. In: Os Pensadores. Gaston Bachelard. Selegio de textos de José Américo Morta
Pessanha. Tradugoes de Joaquim José Moura Ramos . . . (et al.). Sao Paulo: Abril Cultural, 1978, p. 185.

" BACHELARD. 1978, p. 196.

160



lhes servir em substituicio, conforme aponta Bachelard'®®, porque sua existéncia se dd em uma
realidade especifica, em que sao alterados os valores da realidade material.

Ao observar um objeto artistico, o espectador o apreende por meio da percepgio, ¢ os
sentidos se encarregam, imediatamente, em iniciar um processo de interpretacdo, uma leitura

2

da qual a imaginagdo é sempre participe. A realidade material do trabalho artistico
experimentado em percep¢do pelo espectador é subitamente suspensa, transfigurada na
imaginagao, e deste modo o contetido imaginado passa a existir em um processo criativo intimo.
O espectador que imagina é sempre autor, mas sua autoria funciona em uma relagdo distinta
daquela que se dd entre o artista € a materialidade: o espectador cria com a impossibilidade de
estancamento das imagens, sem ser capaz de exercer o mesmo controle sobre o imaginado que
tem o artista sobre a linguagem pldstica. A criagdo imagindria é, a0 mesmo tempo, impossivel
pela inexisténcia de um produto, e mais livre porque nao age sobre uma finalidade.

Localizar o destino de tais imagens é o mesmo que localizar sua origem: tarefa que
pertence, ou ac menos intenta ser rondeada pela proposta de hantologie’, ou “espectrologia”,
de Jacques Derrida. O termo, que é discutide em seu Espectros de Marx (1994), abarca as
disjun¢des temporais que formam a identidade das coisas e a existéncia da propria linguagem,
no sentido de que ¢ impossivel nos acercarmos de um tempo de origem para a mesma, posto
que toda a origem implica em um algo que a antecede; este algo, que so6 pode ser tratado pela
linguagem, é uma auséncia que se imprime na propria tentativa de falar sobre sua existéncia, ou
seja, ¢ uma presenca fantasmagdrica, ou nio-presenga, manifesta espectralmente em tudo
aquilo sobre o que se pode dizer.

Todo o nomeavel, portanto, reveste-se dessa presenca-auséncia, desse espectro que pode
ser compreendido como o que ndo se nomeia, 0 que nao pertence ao real, mas que também néo
se inscreve como irreal por fazer parte da prépria constituicao do ser. O espectro derridiano
estd ligado a sua concep¢ao de “rastro”, “a origem absoluta do sentido em geral”,'”" que é sempre

o algo a ser decifrado em uma presenga. Este a ser decifrado implica em uma continua

" BACHELARL. 1978, p. 185.
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Dumard, 1994.
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expectativa de solu¢do, que nunca se dd porque, para Derrida, o que estd no mundo - € na
linguagem - nio se dobra a cronologia linear passado-presente-futuro senio de forma artificial;
hé um coexistir que perpassa os seres em temporalidades simultaneas, deste modo, o porvir é
um aqui-agora como o € o que ficou para tras.

A disjungio temporal que Derrida localiza na sua figura do espectro, que ¢ a0 mesmo
tempo o retorno de um passado e uma indicagao de presenga do futuro no presente, também
diz respeito as presentificagdes imagindrias, onde a cronologia se desmantela sem dar sinais
fisicos de disrupgdo, pois os rastros que formam as imagens da imaginacio sio forgas que
perturbam sem perturbar, ou eventos dissonantes do real matérico, que lhe sdo paralelos sem
com ele compartilhar os sentidos ja formados das coisas: na imaginagéo, o sentido estd em
constante formagdo, e talvez este ndc-lugar do mundo imagético interior seja mais propicio ao
defrontamento com a origem do significado do que a prépria linguagem, e deste modo o rastro
seria a Ginica coisa passivel de linguagem que vaza do inominavel, mesmo assim manifestando-
se nas coisas como espectro e jamais como fendmene plenamente presentificado, pois nao é
exatamente vestigio, e sim uma espécie de contaminagdo, invisivel e latente.

As coisas da visualidade, portanto, carregam rastros, vibram em extravasamentos que
impossibilitam sua denominacao concreta, sua fungio determinante, suas caracteristicas dadas,
suas ordenagdes projetadas. O que € possivel diante do trabalho de arte ¢ apenas intuir um
caminho de aproximagio que sempre se afasta do autor do trabalho e ruma em direcio ao
mundo imagético interior do espectador; este caminho nao ¢, também, linear, produz oscilacoes
de idas e retornos entre o visto ¢ o interiormente vislumbrado, provocando iluminagoes e
apagamentos dos rastros que o constituem.

O espectral, portanto, é uma figura intrinseca da arte porque a arte nao existe sem a
imaginagao e a imaginagdo, por sua vez, nao se dd na materialidade. Toda a arte é
desmaterializada no processo de fruigio, e a relagiao estabelecida entre nés e os objetos estéticos
que percebemos estd mais ligada as questdes constitutivas do ser do que da forma; arte é uma
ideia de arte, em que o rastro de uma ideia de arte se presentifica em ocultamento. Imprimimos
luz nas coisas, ao vé-las, e de olhos fechados elas se reacendem em uma existéncia que as libera

do concreto dos nomes e das aparéncias.
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Escavar, descer as imagens da melancolia

Mas esta fraturado o teu dorso
meu estupendo e pobre século.
Com um sorriso insensato

como uma fera um tempo
graciosa

tu te voltas para tras, fraca e cruel,
para contemplar as tuas pegadas.

Osip Mandelstam, A Era.

Ha uma cortina de névoa em cada uma das minhas imagens. Bem, ao menos para o meu
olhar, 1 estd. A se dissipar quanto mais se olha, quanto mais se avang¢a, com a imaginagéo, para
dentro delas. Qualificar esse conjunto ou colegio, esse arquivo de imagens e textos de uma
mesma sorte: reunir sentidos e aproximagoes para o que é muito mais impressao e fugacidade,
sopro ¢ vislumbre. Com o risco da redugao, € mais ou menos nesses nomes que penso quando
se inicia o processo de sele¢do, de buscar os elementos imagéticos — em representagio figurativa
ou verbal - para a composi¢io de wmn trabalho: ruido, siléncio, murmurio, reminiscéncia,
presciéncia, profundeza, recondito, vertigem, vigilia, devaneio, desencanto, assombro,
escuridio, subentendido. Sob um nome maior todos eles e ainda outros se acomodam e se
aclimatam: Melancolia. Meu arquive, portantoe, tem este nome: Imagens da Melancolia.

Para se erigir um templo que se pretende ser o passado de uma ruina, primeiro se
desenha, mas ji4 no desenho a pergunta se instala: que pedra me servira melhor? A minha
proximidade tenho calcdrio, mas o templo do meu desenho é um templo de granito. Vou até a
pedreira de granito, muito mais longe. Isto é 0 mesmo que dizer: quero falar de um naufragio,
quero mostrar um naufragio. Vou em busca dos fragmentos dessa narrativa, que por enquanto
é s6 um desenho, um esbog¢o. Mas sei mais ou menos quantas pedras extrair da pedreira, a

dimensao dos blocos, a qualidade da superficie € o quanto ¢la precisard ser polida. A imagem
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total vai se aprontando nos encaixes, a forma vai se revelando na lida. Assim como um templo
pronto nunca ¢ apenas um edificio, mas uma miriade de significados, de formas que remetem
a abstragdes ¢ de convengdes a serem seguidas quanto ao seu uso, ¢sta instalacdo que termino
também tem seu ordenamento, algo que posso chamar de légica interna, um contrato a ser
selado entre ela e o leitor-espectador.

Esse contrato, ao oferecer ao olho uma composicio, exige parca contrapartida: que se
aceite 0 jogo da combinagio imagem figurativa + imagem verbal, uma vez que se tenha
sobrevoado o terreno (imagem nao-figurativa), que é totalidade, e pousado sobre os vaos entre
os fragmentos para explorar o solo. Nesta caminhada por entre os médulos, no intercalar e no
combinar as imagens fotograficas e as iimagens verbais das frases e palavras, que se acendam
como fachos a0 menos uma e outra das impressoes que nomeei anteriormente: ruido, siléncio,
murmirio, reminiscéncia, presciéncia, profundeza, recéndito, vertigem, vigilia, devaneio,
desencanto, assombro, escuriddo, subentendido. As imagens da melancolia.

Que sdo imagens enddgenas, antes de tudo. Intra-colho, as imagens da melancolia agem
sobre as imagens materializadas e verbalizadas, ¢ o caminho inverso também ¢ verdadeiro. Nos
fluxos e contrafluxos entre o que ¢ endogeno e o que € exdgeno, adivinha-se coisas de acesso
proibido a exteriorizagao. Aquilo que € intra ganha, entao?

Somente quando nao falamos a respeito. O que aqui esta € transposigdo, tradugao,
revestimento. Se precisamos falar, no entanto, o que estd intumescido, latente, fara vibrar sua
presenca. Vamos confiar nisto. Ha um lugar sobre o qual gostaria de retornar brevemente, que
¢ o lugar do antes. Imprescindivel para a ronda as voltas da melancolia, ¢sse antes ¢ 0 meu antes,
como detentor de uma ideia que vird a ser composicido artistica, e tem tudo a ver com o desejo
de erguer o edificio antes do desenho do templo, e é também um antes que diz respeito ao leitor-
espectador, ainda em sobrevoo, reconhecendo com o olho a minha composi¢io, o meu terreno,
organizando a imagem do todo, acomodando o todo, ponderando a descida.

A primeira movimenta¢ao do antes é minha. Antoine Compagnon fala sobre uma figura

de leitura a que ele d4 o nome de solicitagdo, e que se manifesta como “um pequeno choque
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perfeitamente arbitrario, totalmente contingente e imaginario.””* Esta figura, participe do ato
de ler, também existe no processo de escrita, se encararmos a escrita como uma forma de reunir,
selecionar, recortar - Compagnon nos da essa ideia ao dizer que, “na verdade, leitura e escrita
$30 a mesma coisa, a pratica do texto que ¢ pratica do papel.””

Durante as oscilagdes internas do que vird a ser escrita, o que € esse pequeno choque,
em que consiste sua arbitrariedade? Para mim, uma vez que me dispus a iniciar uma busca, e
ainda nao sei exatamente por que imagens procuro, gosto de me permitir a atragdo arbitraria,
ou seja, aquela que estd sujeita a un desejo ainda furtivo, que ainda néo posso nomear. Este é o
primeiro impulso da tesoura, o primeiro corte nos livros velhos e nas revistas de palavras
cruzadas. Se recortei sedimentos deixados pelas dguas,| ja tenho uma pista, leio a
frase pelo que ela sugere: um tempo muito longo que passou; olho a imagem pelo que ela indica:
as ranhuras do papel amassado, a cor envelhecida do fundo, o preto desgastado da fonte, um
furo de alfinete que revela uso anterior: ha confluéncia de sentido entre qualidades visuais e

verbais aqui. Esta pista é um estado de espirito, nao é bem ainda uma histoéria, e sigo folheando

as paginas. fera habitada. == Recorto este segundo fragmento. Uma imagem enddgena
comeg¢a a se formar. Talvez ela possa ser combinada com uma imagem exdgena, assim teremos
uma terceira imagem a partir da fusdo das anteriores na imaginagao.

O pequeno choque vai deixando de ser arbitrario. Vou tomando consciéncia do

: : . . Emanagao
meu desejo e finalmente decido, ao adicionar mais um fragmento: | jigg palo
sensitivo
sera sobre memoria, algo como um lamento. E a partir disso vislumbro os meus | (0cult)

estilhagos narrativos, Ha este lugar, espago indspito, abandonado. O passado de “era habitada”
alia-se a auséncia humana na fotografia. A dgua deixou sedimentos, em seu ir e vir imemorial.
Mas no ermo comega-se a intuir uma presenca: ha a emanacio “lida” pelo sensitivo. Temos os
nossos personagens: o sensitivo, que pode ser o leitor-espectador, e a emanagao, que necessita
de origem.

O desejo que se vai delineando, a antecipagio de algo que, a despeito de se cumprir ou

ndo, anima o inicio da leitura, é 0 movimento — impressio no espirito — da figura da solicitagéo,

PLCOMPAGNON, Antoine. O Trabalho da citagao. Tradugao de Cleonice P. B. Mourao. Belo Horizonte: Editora UEMCG, 1996,
p- 25.
FLCOMPAGNON, 1996, p- 23.
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que se da tanto em relacao ao construir do escritor e do artista quanto ao ler € ao ver do leitor e
do espectador. A descida do todo, da contemplagio panoramica, para a exploragio das partes
¢, em uma instalagdo de arte ou em um livro de ficgdo, o momento crucial em que a solicitagao
dd lugar a outros abalos. Mas ela jamais, no entanto, abandona completamente a leitura; € ela
quem serd responsavel por pequenos sustos como aqueles que temos ao encontrar algo que nao
sabiamos direito, ou nao lembrivamos que estavamos procurando; é a reverberacio da
solicitagio que impulsionard os grifos, a demora do olhar sobre determinado detalhe. A
solicitagdo ira guiar a leitura, e, sendo condutora do leitor-espectador, ela tem a funcao de servir
ao seu desejo, mas também de frustrd-lo e de surpreendé-lo; assim, a solicitagio, tdo logo se
assenta como forga magnética, se convertera em excitagao.

Mas por que, afinal, a minha solicitagdo é fundada no estado de espirito que chamo de
melancolia? Ndo ha tempo ou paginas para um exercicio autobiografico, mas gosto de trabalhar
com sugestdes € pistas.

Ha um entendimento, antes de tudo, que pode ser descrito come uma intuigdo, vaga
no¢ao de presciéncia, de que na propria linguagem e, por consequéncia, nas cria¢des humanas
que envolvem, inevitavelmente, trabalhos de linguagem, como as criagdes verbais e as criagdes
imagéticas, a melancolia ji estd instalada como for¢a de origem, o que significa dizer que faz
parte do cerne do perceber 0 mundo ¢ dos atos de organiza-lo ¢ traduzi-lo. Walter Benjamin
diz que “basta um rumor de folhagem para que ressoe junto um lamento™,'” ¢ localiza a tristeza
e 0 luto na esséncia da natureza: “por ser muda, a natureza ¢ triste e se enluta. Mas € a inversao
dessa frase que penetra ainda mais fundo na esséncia da natureza: ¢ a tristeza da natureza que a
emudece. Em todo luto, ha uma profunda inclinacio para a auséncia de linguagem, o que €
infinitamente mais do que uma incapacidade ou uma aversdo a comunicar. Assim, aquilo que
é triste sente-se conhecido de parte a parte pelo incognoscivel.””!

O nomear, a0 passo que torna a natureza, na medida do possivel, inteligivel, jamais é

uma devolugdo de identidade, um ato de fazer jus, na linguagem, a esséncia da coisa nomeada.

173 BENJAMIN, Walter. Sobre a linguagem em geral ¢ sobre a linguagem do homem. Int GAGNEBIN, Jeanne Maric. {Org.}.
Escritos sobre mito e inguagem (1915-1921). Colegao espirito critico. T'radugao de Susana Kampff Lages e Ernani Chaves, Sao
Paulo: Duas cidades; Ed. 34. 2011, p. 70.
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Os nomes verdadeiros das coisas, segundo Benjamin, seus nomes prdprios, sio vedados a
linguagem humana e sd existem em Deus. O que o homem pode fazer com a lingnagem ¢
sempre um sobrenomear. Deste modo, tudo o que existe na linguagem existe somente para a
linguagem, pois o sobrenomear é um modo de substituir inabil, esfor¢o de encontrar
aproximagdes para aquilo que estd irremissivelmente guardado sob uma chave secreta.

A sobrenomeagdo, ato de insisténcia da linguagem sobre as coisas da natureza, so
consegue relembrar o homem de sua distancia inexordvel dos verdadeiros e indiziveis nomes
proprios que pululam e pairam sobre elas. A este respeito, Benjamin recorre a um verso de um
poema do pintor Friedrich Miiller, em que Adao contempla o afastamento dos animais depois
de terem sido nomeados: “e pela nobreza com que se afastavam de mim, vi que o homem lhes
dera um nome™",

A melancolia fundamental da natureza ressurge em todas as conformagdes, em todos os
arranjos da linguagem, porque o sobrenomear ¢ um marco de separagao entre o que as coisas
sd0 e a excessiva determinagdo que lhes quer servir de roupagem sem lhes caber jamais, assim
como uma fotografia naoe revela os mistérios do instante e a palavra poética ndo apanha em
precisdo o que quer que seja. As aproximagdes, no entanto, que a arte pode almejar, nos colocam
em estado de quase adivinhacio, de um entendimento mudo que nio consegue se explicar, de
susto ou de torpor, todas essas sensagdes que brevemente pensamos que virdo a linguagem; essa
promessa de comparecimento ¢ quando tocamos a chave secreta dos nomes proprios a partir
de uma relagdo sensivel, estética, com suas formas sobrenomeadas. Essa promessa de
comparecimento da esséncia das coisas ¢ a aspiracao da arte, a0 mesmo tempo em que € a
impossibilidade eterna da linguagem.

Em certos momentos, que descrevemos como estados de graca, ou simplesmente em um
instante desavisado em que nos colocamos sem querer em modo de recepgdo estética, quase
tocamos o mistério. Este quase é sempre atravessado pelo perene gesto de menear e afastar-se
que tém as coisas quando tentamos apreendé-las. E neste quase, intumescido da melancolia

original da natureza, que se deposita um anseio humano por tudo o que nao ¢ linguagem e,

"% BENJAMIN. 2011, p. 69.
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portanto, somos devolvidos, por uma fracdo de segundo apenas, para o atdmico incognoscivel
que reina na mudez natural e primeva, nossa origem.

A meu ver, a melancolia anunciada por Benjamin no cerne da natureza - ¢ aquela a que
me refiro ao abordar a tipificagdo das imagens presentes no meu trabalho - possui um
diferencial consideravel da melancolia que Freud caracteriza, em seu Luto e Melancolia (1917
[1915]), como marcada “por um abatimento doloroso, uma cessagio do interesse pelo mundo
exterior, perda da capacidade de amar, inibi¢ao de toda atividade e diminui¢io da autoestima,
que se expressa em recriminagoes e ofensas a propria pessoa e pode chegar a uma delirante
expectativa de punigdao.”"™

Ao localizar, no comportamento melancolico, o “empobrecimento do Eu”,'””
envolvendo neste sintoma desdobramentos de fendmenos relacionados a autoconsciéncia e a
constitui¢do da consciéncia moral, deparamo-nos com uma acepgao categorica do conceito de
melancolia. Fora dos estudos freudianos, no entanto, o termo foi, de muitos modos, fertilizado
pelo senso comum, que aborda a melancolia como comportamento nada mais do que taciturno
e contemplativo, em certa medida desencantado com o proprio tempo, sem localizar nele a
doenga psiquica que tem como sintoma o referido empobrecimento do Eu.

Ao perceber a melancolia como um dominio mais difuso e generalizante, ou seja, ao
distancia-lo da conceitualizagdo patologica da psicanalise e acerca-lo com a amplitude de
possibilidades das ruminagoes tedricas acerca dele, aproveito-me também de seu uso poético,
e, para tanto, aproximo-me primeiramente de uma ideia de indefini¢ao que o situa como estado
de espirito afeito a vagueza, a contemplagao e a certo desencanto, mas cuja intensidade nao
pode ser mensurada e que diz respeito a constituicao mais profunda do ser sem se configurar
como doenga ou estado moérbido,

Em Seis propostas para o proximo milénio, Italo Calvino propoe a leveza como
alternativa a um modo grave de olhar o mundo e de se inscrever, na literatura, em um viés de

trabalho que tem como objetivo a retirada de peso da estrutura narrativa e da prépria

I7e PREUL, Sigmund. Luto ¢ Melancolia. Sigmund L'reud - Obras Completas. Volume 12. Introdugdo ao Narcisismo, Ensaios
de Metapsicologia ¢ Qutros Textos (1914-1916). T'radugao de Paulo César de Souza, Sao Paulo; Companhia das Letras, 2010, p.
128.

T FREUD. 2010.
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linguagem. A melancolia “compacta e opaca™” a impressionar as €épocas e as visdes de mundo
como espago fadado a ceder a gravidade fisica e, consequentemente, psicolagica, difere da
proposta de melancolia que Calvino desenvolve, citando a descrigio que faz dela o personagem
Jaques, de Shakespeare: “(...} mas ¢ uma melancolia muito particular, composta de varios
elementos simples, extraida de varios objetos, e de fato as inimeras lembrancas de minhas
viagens, com frequéncia ruminadas, envolvem-me numa tristeza ressumada de graga.”"”

A ftristeza ressumada de graga implica na conciliagdio do espirito com o destino
inexoravel de tudo o que faz parte do mundo fisico, inflexdo que depende da cessagao ou
sublimagao do lamento pela fatalidade do préprio peso, que constitui, em grande parte, a
melancolia clinica. Existindo em circunscri¢do que extrapola largamente aquela que contém a
questao da gravidade, a melancolia aludida por Calvino se revela na imagem de um complexo
inapreensivel e irrefredvel em que o cosmico se manifesta na minima unidade matérica: “um
véu de infimas particulas de humores e sensagdes, uma poeira de dtomos come tudo aquilo que
constitui a ultima substincia da multiplicidade das coisas.”®

Em sua elaboracdo e andlise das caracteristicas do drama barroco alemio, Walter
Benjamin'*! delineia um percurso histérico para a teoria da melancolia e a caracteriza, em chave
similar a psicanalitica, como estado de espirito afeito a auto-absorgio, ac desinteresse pela vida,
ao comportamento sombrio ¢ indolente, com predisposigao a inconstincia, mas também liga a
melancolia ao fragmentério, opondo-a ao sistematico; percebe nela como aspectos essenciais o
antitético e o contraditério e relaciona-a as qualidades do mosaico em imagens ou textos contra
a homogeneidade didatica e universalista do pensamento sistematizado.

Susan Sontag'® observa que a melancolia em Walter Benjamin ndo é explorada
simplesmente a partir de tragos de uma patologia pessoal, e que a visao do autor alemao sobre
o melancdlico revela, mais que tudo, um pensamento singular que permite o reconhecimento

de uma espécie de melancolia pouco aludida antes de seus escritos, uma presencga atavica e

7 CALVINOQ, ftalo. Scis propastas para o préximo milénio: licées americanas. Traducao de Ivo Rarroso. 3o Paulo: Campanhia
das Letras, 2010, p. 32.

% CALVINO. 2010, p. 32.

M CALVING. 2010, p-33.

'" BENJAMIN, Walter. Origem do drama barroco alemdo. $ao Paulo: Brasiliense, 1984.

" SONTACG, Susan. Sob o signo de Saturno. $ao Paulo: T&PM Editores, 1986, p. 92.
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insolucionavel na linguagem: “ele percebe que as profundas transacdes entre o0 melancolico e o
mundo sempre se dio com coisas (e ndo com pessoas)”*’; por tris deste pensamento estd o
acumulo de fragmentos, o empilhamento de recortes, a predilegao a alegoria, o impeto ao
colecionismo ¢ o fascinio das ruinas. Estas seriam caracteristicas marcantes do tipo de
melancolia que acometia Benjamin e que meu gesto de escrita aqui tenta bordejar; ndo a
melancolia trgica e irremedidvel, mas aquela fundamentalmente contraditéria, que, sob o
signo do oximoro, pode ser uma sombra ensolarada ou uma delicada perturbagéo.

% g1 sob

Em meu ponto de vista, é certo que a melancolia, sob o signo de Saturno
quaisquer outros prismas, estd sempre voltada a contemplagao aliada com a desesperanga, ou a
um ceticismo quanto as possibilidades transcendentais do futuro humano. Ao mesmo tempo
em que ensaia em seu dmago um pesar pelos sinais de desintegragio do humano, é uma
melancolia que percebe, com leveza — o que nunca significa indoléncia -, no horizonte, um
auspicio de colapso a rondar todos os projetos civilizacionais. Mas esta figura particular da
melancolia nio se entrega a ruina do espirito, no sentido de permitir-se a destrui¢io de Eu
diante do calamitoso: antes, observa de seu posto distante e lastima, sem se decompor; ha uma
aceitagdo do destino e ha o acolhimento do passado e de seus retornos. Para esta melancolia o
tempo do presente € o mais difuso e incompreensivel, pois o acimulo dos fantasmas do passado
¢ dos fantasmas do futuro impede sua concretude.

A experimentac¢do deste tipo particular de melancolia através do objeto estético que
funciona a partir da observagio relacional, combinatéria e fragmentiria de elementos
verbovisuais diz muito a respeito de seu lastro de intensidade. A imagem representacional

figurativa envia ao leitor-espectador o que podemos chamar de sinais vigorosos no que tange a

sugestdo de determinados efeitos. Como ilustragao desta ideia, as imagens convencionadas a

" SONTAG. 1986, p. 92.

™ A teoria humoral de Hipocrates de Cés (sée. 'V a. C.) foi correlacionada com a astrologia pelos arabes do séeula IX. Neste
esquema de influéncias planetdrias sobre o corpo, o bago, orgio produtor da bile negra, que se acreditava ser responsavel pela
mclancolia, estaria “sob o signo de Saturno, plancta distante, de lenta revolugao. Como também tinha correspondéncia no
chumbo, aqueles que nasciam sob seu signo eram lentos, pesados. Ou seja: um astro pouco auspicioso. {..) Até hoje o
qualificativo “soturno”, corruptela de Saturno, é sindnimo de melancolico.” (SCLIAR, Moacyr. O nascimento da melancolia.
Tde. Revista da Sociedade Brasileira de Psicandlise de $ao Paulo, v.31, n.47, 530 Paulo: dez. 2008,)
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determinados periodos da historia da arte (a arte medieval com suas representacdes de acédia'®
e o Renascimento, com suas alegorias, por exemplo) mostram uma maior propensio aos
espelhamentos da auto-absor¢iao sombria ¢ indolente prépria da acepgao cldssica e saturnina da
melancolia no espectador, tanto por sua imediaticidade (devida a convengoes reconheciveis, ja
assimiladas de composi¢do) quanto por sua clareza de inten¢do na transmissao de contetidos
metaféricos {nisto também entram as representagdes da grandeza e da violéncia da natureza
como acenos aos estados de espirito humano no periodo Romantico).

As construgdes verbovisuais, por outro lado, associadas, no comego do século XX, a
vanguarda, mais tarde ao conceitualismo e hoje a mesticagem contemporanea, nao estando
sujeitas ao estrito do figurativo e do representacional, enviam sinais mais fracos, menos
determinantes e confidveis. H4 uma postura de cautela diante do hibrido, e a organizagio
fragmentaria, em modulos, acentua a nogao de se estar tateando por territério nao-familiar,
onde as regras vao sendo decodificadas durante a recepgio, e ndo tanto a priori como nos modos
representativos tradicionais.

A exigéncia da leitura em um objeto estético visual ¢ algo que se impde como uma ac¢do
continuada do ato de ver; tendo absorvido o total visual que se apresenta - sem que essa
totalidade tenha oferecido uma imagem reconhecivel ou revelado pistas de seu conteudo
tematico — o espectador ¢ convocado a se tornar leitor no meio do ato de ver, e isto confunde,
distorce e perturba as convengoes comumente esperadas da relagao de um espectador com um
trabalho de artes visuais.

O intrincado composicional do objeto verbovisual ¢ a identificacao de uma exigéncia
extracontemplacio (leitura e combinagdo de e¢lementos verbais e imagéticos) sio,
demarcadamente, impedimentos ao afeto da imaginagdo imediata, mas de liberdade limitada,
que Friedrich Schiller descreveria, ao aprofundar a no¢io de Kant sobre o sublime, como a
variagado do mesmo denominada “sublime patético”.

O sublime patético de Schiller seria aquele préprio da tragédia, por esta ter como “objeto

primacial o cardter dos personagens as voltas com o destino, ou seja, a resisténcia do herdi

" De acordo com o Diciondrio Aulere Digital; “1, Estado de fraqueza e desanimo; abatimento fisico ¢ mental ou moral. 2.
Extrema tristeza, melancolia. 3. Med. Psiq. Apatia, torpor, ou perturbagio mental que causa esse estado. [F.: Do gr. akedia,as.
Sin. ger.: acédia.]
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"% ¢, portanto, aquele cuja representagdo toma o partido

diante do poder inapelavel da natureza
do suprassensivel, impondo-nos, e ndo sugerindo-nos, efeitos dos quais participam o afeto e a
simpatia como afec¢des involuntdrias, ou seja, suscitadas pela capacidade do artista de tornar o
representado vivaz e contundente,

Para Schiller, ao sublime patético se contraporia o sublime contemplativo do poder:
“objetos que nos mostram nada mais do que um poder da natureza muito superior ao nosso,
mas que de resto deixam a nossa disposicao se queremos aplica-lo ao nosso estado fisico ou a
nossa pessoa moral, sdo apenas contemplativamente sublimes. Eu 0s chamo assim porque nio
se apoderam tao violentamente do animo, fazendo com que este nio pudesse permanecer aqui
num estado de tranquila observag¢do. (...) O efeito do sublime contemplativo nio é nem tio
intensamente mais forte nem tdo mais extenso que o do sublime patético.™*

O sublime contemplativo do poder requer uma vivacidade da imaginagdo,"enquanto
no sublime patético a imaginagao se opera em acordo estrito com a transmissdo formal do
conteudo, isto é, o sublime patético depende de um moedo de apresentagio especifico, capaz de
produzir efeitos vigorosos que nao podem ser ignorados; o sublime contemplativo do peder, ao
deixar a disposigdo do leitor-espectador o que sera feito da experiéncia sensivel, opera via sinais
menos contumazes, permitindo que a imaginagio se desenvolva tio prolixamente quanto
definir nossa liberdade.

Como observa Artur Bispo dos Santos Neto, o sublime contemplativo “depende do
estado de animo do sujeito”™®, além da sua capacidade de representagio. Assim, o sublime
contemplativo se produz a partir de “objetos ideais que exigem a imaginagao do espectador ou
leitor. Ele pode ser localizado na arte poética, como no siléncio sepulcral dos contos de fadas
que despertam temor, na solidio do exilio numa ilha desabitada como no Filoctetes de Sofocles,
num bosque solitirio de um romance policial, no horror resultante da indeterminagao futura

provocada pela morte no Hamlet de Shakespeare, na terrivel escuridio que oculta os objetos.

" BARBOZA, Jair. Infinitude subjetiva e estética: natureza ¢ arte em Schelling e Schopenhauer. S3o Paulo: Ed, Unesp, 2005, p.
199.

" SCHILLER, Friedrich apud BARBOSA, Ricardo. Sobre o sublime teérico em Schiller ¢ o espirito trigico do idealismo
transcendental. ANALY TTCA. Rio de Janciro, vol 18 n° 2, 2014, p. 93.

" BARBOSA, 2014, p. 93,

" SANTOS NETQ, Artur Bispo dos. A Analitica kantiana do sublime em Friedrich Schiller. Aufklarung. Revista de Filosofia.
Universidade Federal da Paraiba, 3(2), 2016, p. 158.
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{...) O sublime contemplativo estd relacionado a capacidade sensivel de resisténcia ¢ a
capacidade de expressio do homem de encontrar limites num objeto.”*

Estes termos qualitativos relacionados ao sublime contemplativo (sepulcral, desabitada,
solitario, indeterminagao, ocultamento) possuem consonancia com os reinos imagéticos dentro
dos quais tenho escavado os fragmentos de textos e fotografias que compdem o meu trabalho
artistico. Sendo fontes de sinais fracos em contraposi¢io aos sinais fortes da arte
representacional tradicional, estes pontos de indeterminagio, facilmente detectaveis no hibrido,
funcionam como inclinagoes para significados em lugar de serem orientagdes incisivas; sio
indicios, sugestoes dadas pelos vaos das coisas, incitadas pelos vazios em uma leitura de texto
ou imagem, mais insinuadas que proclamadas, mais entrevistas do que divisadas.

Mas estas duas categorias do sublime trabalhadas por Schiller surgem aqui pela sua
rela¢do com as categorias anteriormente aludidas da melancolia. Se hd um revestimento de peso
e uma atmosfera de gravidade no teor melancélico saturnino, relacionado ao desarranjo
organico, com a bilis negra em Aristételes, a indoléncia espiritual e ao afastamento de Deus na
Idade Média, bem como a desordem patoldgica, com o empobrecimento do Eu freudiano, ha a
possibilidade de delinearmos uma melancolia menos negativa, nido sinonimo da “doce
melancolia™ que era a aspiragio dos romanticos dos séculos XVIII e XIX, espécie de deleite da
tristeza que acometia pintores e poetas, mas algo no entremeio desses extremos, uma melancolia
associada ao arrefecimento da experiéncia subjetiva (mas nela entranhada) em prol de uma
consciéncia maior, atemporal e macroscopica: utdpica.

Deste modo, a melancolia saturnina, emblematica no imaginario renascentista, seria
mais afeita as representacdes tradicionais da arte, particularmente as manifestacoes do sublime
patético, por seu impeto decisivo e agudo sobre a experiéncia estética, enquanto a essa
melancolia ndo catalogada e nao catalogdivel do impassivel desencanto se ajustariam as
construgdes artisticas inscritas no sublime contemplativo, por sua propensao ao livre vicejar da
imaginagio, a recusa ao imediatismo da apreensdo e a predileao pela indeterminagao, marcas

da hibridiza¢do verbovisual.

"' SANTOS NETQ. 2016, p. 158.
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Sup.: Albrecht Diirer, Melencolia 1, gravura, 24.5 ¢m x 19.2 ¢m, 1514, National Gallery of Art, Washington. Inf.:
Joseph-Marie Vien, Sweel Melancholy, dleo sobre tela, 68 cm x 55 ¢m. 1756, Cleveland Museum of Arl.

Existiria, na historia da arte, uma imagem-sumula desta melancolia, esta que nao é nem

de todo doce, nem de todo saturnina? Para a primeira variagdo as conven¢des nos inclinariam
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a eleger quadros célebres de pintores como Antoine Watteau (1684-1721) ou Joseph-Marie
Vien (1716-1809), ainda que, certamente, a inclinagao dos séculos XVIIT e XIX para a doce
melancolia nos proporcione uma variedade de outros candidatos; para a outra, a paradigmatica
gravura Melencolia I, de Diirer (1471-1528) permanece no imaginario da influéncia de Saturno
como figura insuperavel.

Certamente, a epitome dessa inclassificivel melancolia que tento contornar, a despeito
de sua atemporalidade, deve encontrar fisionomia, ou ao menos parecen¢a, se nos
fundamentarmos em seu aspecto estilhacado e fugidio, na modernidade, tomando forma com
mais frequéncia e constancia a partir das vanguardas do comego do século XX. A meu ver nio
se pode, no entanto, delinear uma ou outra obra como emblematica neste quesito - as
transformagoes estéticas e sociais advindas da Revolugao Industrial tornaram essa hipotética
eleicao um trabalho de Sisifo.

Enquanto a arte da pré-modernidade tinha seus preceitos cristalizados nas figuras de
determinados artistas, em determinadas obras e nas transi¢coes de foco de um movimento
estético para outro, a arte produzida nas vanguardas pode ser observada como uma explosao
prismatica, um mosaico de pe¢as simultaneamente encaixadas e desencaixadas, onde o
compromisso com a ruptura assumia o lugar dos estatutos e onde os protagonismos passaram
a ser disputados por um numero bem maior de expoentes, dada a perda de importdncia das
classificacdes das praticas e das hierarquias das linguagens, assim como a introdugio do
elemento da interdisciplinaridade.

Mas nada se inscreveu de forma tdo definitiva para a impossibilidade de eleicao de
emblemas como a reprodutibilidade técnica e suas consequéncias. Segundo Benjamin, com as
possibilidades de reprodugéo técnica, 0 “aqui e agora” do original sofria um abalo incontorndvel
quanto 4 sua autenticidade: “a reprodugao técnica pode colocar a copia do original em situagoes
impossiveis para o préprio original. Ela pode, principalmente, aproximar do individuo a obra,

seja sob a forma da fotografia, seja do disco. A catedral abandona seu lugar para instalar-se no
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estudio de um amador; o coro, executado numa sala ou ao ar livre, pode ser ouvido num
quarto.”'”!

As capacidades de alcance da reprodugao, portanto, causam o que Benjamin chama de
atrofiamento da aura da obra de arte, retirando “do dominio da tradi¢dio o objeto
reproduzido™, o que resultou em uma transformag¢ao nunca antes vista nos modos coletivos
de olhar: gradativamente, a reprodugéo deixou de ser espelho de originais para se tornar por si
mesma imagem; declarando-se o direito de autonomia, fez diluirem-se as paredes de autoridade
que separavam o individuo comum do génio artista e promoveu um movimento de cisdo com
a ideia de imagem anterior, preservada dos antigos, inaugurando o esbogo do que viria a ser
uma nogao contemporanea de imagem: “com a reprodutibilidade técnica, a obra de arte se
emancipa, pela primeira vez na histéria, de sua existéncia parasitaria, destacando-se do
ritual.™'**

Os rastros da melancolia atemporal e ndo-patologica se insinuam em momentos-chave
da cria¢do artistica dos ultimos cento e vinte anos; quiseram surgir até mesmo na Fonte de
Duchamp, por meio do significado do gesto: por confronto conceitual e ndo via imagen
trataram de aparecer mais na impassibilidade da noticia de guerra de um jornal acoplado em
uma tela de Picasso do que nas figuras cabisbaixas e na explicitabilidade cromatica de sua fase
azul; enviesaram-se por entre as onomatopeias excitadas dos futuristas, foram entrevistas nas
representagoes do inconsciente do surrealismo; imiscuiram-se mais nas massas de cores € nas
texturas do expressionismo do que em seu conteudo figurativo; fizeram-se intuir na ascese de
Mondrian; contaminaram de formas insuspeitas ¢ em diversos graus a arte modernista;
contrariaram, presentificando-se aqui e ali, até a autorreferencialidade minimalista ¢ a
tautologia conceitualista. Como epitomizar, em triagem de referenciais, algo que ¢ errdtico na

representagdo imagética e na apreensdo de acepgdes, na definigao de aspectos formais e na

definicio conceitual?

I BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In: BENJAMIN, Walter. Magia e Técnica, Arte
¢ Politica. Ensaios sobre literatura ¢ histéria da cultura. Obras Escolhidas. Vol. 1. Tradugido de Sergio Paulo Rouanet. Sao Paulo:
Editora Brasiliense, 1987, p. 168.

1*2 BENJAMIN. 1987, p. 168,

** BENJAMIN. 1987, p. L71.
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Seria mais ficil nos aproximarmos dos porqués da tipificacido categorica ser uma tarefa
cada vez mais impraticdvel neste século, ponderagio que vem se introjetando desde o principio
do século XX, com suas midias técnicas que derivam do pensamento da colagem, como a
fotografia e o video, com a sua predilecio pelo hibrido nos materiais e pelos cruzamentos
disciplinares. Essa gama de caracteristicas que denotam o fragmentdrio como fundamento de
uma arte contemporanea e de suas manifestagdes embriondrias desde as vanguardas histéricas
indicam no fenémeno da recep¢do uma inclinagio crescente para os efeitos pessoais,
particulares, que ultrapassam o condicionamento da experiéncia ao contrato coletivo firmado
entre a arte tradicional e o pablico, e que dependem de fatores envolvidos com os referenciais
de mundos interiores, em uma medida que o pacto obra-publico anterior as rupturas formais
do comego do século passado nado podia prever, por tratar-se de um jogo cujas regras do olhar
e do sentir estavam comprometidas com o primado do consenso.

A perda significativa da aura da obra de arte que Benjamin abordou ao falar sobre a
entrada da reprodutibilidade técnica nos processos artisticos, repercutindo naoe apenas sobre o
fazer mas também sobre a rela¢ao entre publico e obra, é também um ponto importante para
chegarmos ao entendimento de que nao ha a possibilidade de elei¢ido de uma imagem-simula
da melancolia atemporal no contemporineo. Isto porque a profusio proporcionada pela
reprodugdo em massa, aliada com os desenvolvimentos tecnologicos que se seguiram, ao longo
do século XX, culminou em uma nova forma de apreensio imagética, com os dispositivos
digitais e sua gradativa contaminagio de todas as esferas culturais; os modos de relagio do
individuo com as imagens foram, entéo, ¢ continuam sendo, profunda e permanentemente
transformados.

A apropriagdo, consequéncia imediata da reprodutibilidade, ganhou novos contornos
com a arte dita pos-moderna, centralizou-se como tema de debate crucial para a arte do fim de
século — a partir da década de 1980, com o pdés-modernismo - e entdo foi se complexificando
com as midias digitais; ac passo em que procedimentos como o copiar e colar deixaram de ser
gestos incisivos sobre a materialidade para se tornarem processos digitais corriqueiros, a agdo
apropriacionista ganhou espago na chamada cultura do remix, mas perdeu consideravelmente

gravidade no que tange ao seu cardter de vanguarda. A propria inscrigdo do hibrido, de
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materiais, linguagens e plataformas disciplinares assentou-se nas praticas artisticas como nova
regra, sendo o mesmo assimilado pelo sistema de produgao, exibi¢io, mercado, teorizagao e
consumo de¢ arte como qualidade praticamente inerente da prépria nogao de arte
contemporanea,

Todavia, uma consequéncia da produgio em massa de imagens foi a hiperexposigio a
toda sorte de conteidos visuais, o que pode envolver a assimila¢do, com efeitos de
amortecimento, via incessante repeticao, do horror e da violéncia. E entdo essa melancolia que
estou chamando de atemporal emergiria transfigurada dessas novas relagdes com as imagens,
de uma maneira marcadamente contemporinea, o contemporaneo aqui compreendido a partir
das implica¢des pés-modernas de revisita incessante do passado e atualizagao de modos de ver
pré-existentes.

E paradoxal que a fotografia, dentre todas as invengdes tecnologicas da historia moderna
- tendo transformado definitivamente a produgao de imagens e 0 modo de olhar imagens - seja

ao mesmo tempo aquela que mais “flertou com a morte™*

e a que esteve no centro do processo
gradativo de disrupgido do choque diante das imagens, compreendido como esmorecimento da
experiéncia empatica perante os registros do sofrimento. Se, desde seus primérdios, em meados
do século XIX, a fotografia tinha exercido ao extremao sua capacidade de se parecer com o real,
ainda que as construgdes artisticas que se utilizaram do meio muitas vezes tenham indicado
funcio e potencial diverso, foi nas guerras do século XX, indica Susan Sontag, ao citar o
comentario do jornalista Walter Lippmann, que a fotografia assumira um lugar que até entio
tinha pertencido a palavra: “as fotos tém hoje o tipo de autoridade sobre a imaginagido que a
palavra impressa tinha no passado e que, antes dela, a palavra falada tivera. Parecem
absolutamente reais.”'”

O choque do horror registrado em imagem foi sendo, se ndo enfraquecido pela saturagio
de registros das guerras e de todo o tipo de calamidades do século, a0 menos assentado enquanto

efeito de repeti¢io, nao somente pelo fotojornalismo (e posteriormente pelas imagens

televisivas a partir da cobertura da Guerra do Vietna): também pela imagem ficcionalizada no

" SONTAG, Susan. Diante da dor dos outros. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2003, p. 24.
"+ LIPPMANN, Walter apud SONTAG, Susan, Diante da dor dos outros. $ao Paulo; Companhia das Letras, 2003, p. 26.
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cinema, tendo as producoes hollywoodianas tomado grande parcela das causas sobre os efeitos
da banalizagdo da violéncia e do sofrimento. “Na era das cimeras, fazem-se exigéncias novas a
realidade. A coisa auténtica pode néao ser assustadora o bastante ¢, portanto, carece de uma
intensificagio, ou de uma reencenacao mais convincente.”'”®

Em paralelo a hiperexposigao as imagens do “real” capturadas pela fotografia de guerra
e pela televisdo, portanto, temos uma nova espécie de educacio iconografica a partir da ficgao,
em que as representagdes do horror e seu cardter grafico, estilizado ou nao, acomodam-se na
experiéncia individual e coletiva em um processo de normalizagao social em que o consumo
deste tipo de imagens acaba por fazer parte do lazer e do entretenimento.

Susan Sontag, por outro lado, questiona, em Diante da dor dos outros, o préprio
argumento sumarizado em Sobre Fotografia, o de que “nossa capacidade de reagir a nossas
experiéncias com frescor emocional e com pertinéncia ética vem sendo minada pela difusio

»19y7

implacdvel de imagens vulgares e estarrecedoras.”'*’A autora declara ter assumido uma postura
menos conservadora em relagao a difusio de tais imagens, ao ponderar o impraticavel ¢ o inutil
da restri¢do da exposicao grafica ao horror, o que representaria uma espécie de tentativa de
racionamento em prol de uma teorica conservagao do “frescor da capacidade de chocar™*. Para
a Sontag de Diante da dor dos outros, “tornou-se um cliché da discussio cosmopolita em torno
de imagens de atrocidade supor que elas produzem um  efeito  reduzido.”A  despeito  de
produzirem este ou aquele grau de repulsa, compaixao ou medo, estas imagens, para Sontag,
podem ser convites a0 pensamento e até mesmo a agio; podem, porém nio devein carregar o
peso da fungao edificadora.

Para além da questao dos sentimentos suscitados por imagens terriveis e a relevancia de
teorizar sobre 0 embotamento do afeto produzido por tais imagens, o fendmeno inevitavel de

disseminagao crescente de todo o tipo de imagens, com a facilidade do acesso digital, tornou o

horror miscivel com o ordindrio, na medida em que o nosso controle sobre o que vemos ja nio

** SONTAG. 2003, p. 54.
T SONTAG. 2003, p. 90.
' SONTAG. 2003, p. 90.
" SONTAG. 2003, p. 91.
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¢ 0 mesmo. As imagens sao atiradas contra nés, queiramos ou nao, ao ponto em que aquele
antigo flerte com a morte foi sendo contaminado por um sentido de assédio.

Aqui se poderia ensaiar uma distingao entre o que seriam imagens da melancolia ¢ as
imagens do horror de que fala Sontag. Creio, no entanto, que até mesmo essa fronteira se
encontra afrouxada, sendo completamente obliterada, quando passamos a digerir, em uma
mesma rumina¢io, toda a sorte de imagens, diariamente; a dieta imagética contemporanea é a
da voragem, do excesso e da regurgitagio. O carater compulsivo do nosso consumo de imagens
produziu uma fusao de variagdes quanto aos graus de reverberagdo e quanto as tipificagoes e
aos sentidos, um condensamento que, para além da nocividade ou da banalidade de seus efeitos,
funciona de forma pratica contra a especificagao categdrica: o que ird ditar o grau de melancolia,
horror, satistagao, torpor — quaisquer afetos decorrentes das imagens — é uma relagio particular
com elas, ndo mais mediada — a0 menos ndo com 0 mesmo rigor — por conveng¢des de recepgao.

Neste sentido, a no¢ao barthesiana de punctum viria a iluminar a ideia da prevaléncia
contemporanea de modos de olhar dominados nio por cédigos de conduta coletivos diante das
imagens, mas por afecgdes particulares e muitas vezes inexplicdveis, porque advindas da
misceldnea de referéncias do mundo interior de um individuo.

Q punctum, sendo alge que nio esta codificado, ¢ um efeito involuntario que “parte da
cena, como uma flecha, ¢ vem me transpassar’,” que punge ¢ fere num sentido de
atordoamento no meio do caminho de uma experiéncia racional - ler uma imagem - € que nao
raro € provocado pela impoténcia de nomear. “O que posso nomear nao pode, na realidade, me
ferir.”” Mais que tudo, o punctum funciona como uma espécie de suplemento, segundo
Barthes: “é o que acrescento a foto e que todavia jd estd nela.™™ Como afeto espontineo que
parece vir de uma profundeza abaixo dos sedimentos do que ha de construgio social em nés, “o

2203

punctum nio leva em consideragdo a moral ou o bom gosto.™* Mas se o punctum é um efeito

que naturalmente se insurge contra os regramentos do olhar, e ndo uma categoria construida

n

BARTHES, Roland. A cdmara clara; nota sobre a fotografia. Tradugdo de ilio Castation Guimaries. Rio de Janeiro: Nova
I'ronteira, 1984, p. 46.

' BARTHES. 1984, p- 80,

*2 BARTHES. 1984, p. 85.

** BARTHES. 1984, p.71.
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de espectagio, por que ele se insinuaria de forma mais comoda, menos restrita as convencoes,
nisto que chamamos de modo contemporineo de olhar?

Em primeiro lugar, pelo préprio carater permissivo ¢ expansivo da arte contemporéanea,
onde a inser¢iao do espectador como ator ativo na recepg¢ao foi maximalizada no que se pode
denominar processo de efetivagio do trabalho. Em outras palavras, o objeto de arte na
contemporaneidade deixou de ser obra para ser trabalho porque ji nio pode ser compreendido
como prerrogativa absoluta de um emissor (seja na figura de um individuo, artista, seja na de
uma institui¢do que dita preceitos) dotado de um dominio estético superior em relagdo a um
receptor passivo € submetido a4 educagio do olhar. Em segundo lugar, a prépria velocidade e as
dindmicas relacionais entre pessoas e informagdes em profusdo da era digital, tendo se inscrito
nas formas de interacao social e na comunica¢do, como um todo, inscreveu-se também,
inevitavelmente, na recep¢ao estética. Se ocorre umn processo de derrubada ou de substitui¢o
das regras do ver, o que se revela ¢ aquilo que € indizivel e insubordinado no nosse modo de
olhar particular.

Por isto, o punctum de que Barthes fala € uma manifesta¢do pura de resposta as imagens,
e, portanto, conceito interessante para localizarmos a melancolia como marca no cerne da
constru¢io contemporanea: o que nos afeta € ndo pode ser compartilhado porque nio depende
de consenso € uma experiéncia intrinseca, solitaria ¢ profundamente reveladora de nds mesmos.
Talvez a melancolia, a minha melancolia, resida precisamente neste ponto de nio retorno da
consciéncia da soliddo da experiéncia estética: a imagem material e a palavra levantam as
mesmissimas poeiras dentro de nés; ambas se tornam imagens desmaterializadas, com destino
incerto e reverberagdes vibrateis na nossa prapria constitui¢ao do Eu; para tanto, dizem adeus
ao mundo verbovisual no instante préprio que o verbovisual as deflagra, as incita ou as faz
aparecer, como num chamado: o destino da imagem verbal é o destino da imagem material: a

imagem mental.

fonho como uma fotografia. |
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Perguntar, crer nas perguntas

Dois cascos
Sofrendo as dguas.

E as mesmas perguntas.
Hilda Hilst, Da Morte. Odes Minimas,

Aprende-se que a pergunta se desloca com a luz inerente; ilumina-se a si
mesma, a pergunta constelar; ensina a si mesma, ao longo de si mesma, 08

estilos de ser dotada dessa luz para fora e para dentro.

Herberto Helder, {Auto-)Entrevista

mas o que se soluciona?

se a palavra comega como imagem e a imagem como palavra, por que tém sido, palavra e
imagem, dispostas em vizinhanga e contiguidade, sem compartilhar do mesmo espago?

a separagao ¢ a progressao natural da civilizagio do alfabeto, o refinamento que nos catapultou
da magia a tecnologia?

o futuro da linguagem ¢ a hibridizagio, como muitas vezes ensaia a comunicagio verbovisual
inaugurada pelo virtual?

o que significa dizer escrevo em relagio a fotografo, ou leio em relagio a vejo? estas nogdes
poderdo manter suas acepgdes correntes?

0 que € isto que, sem nome, fica entre a palavra e a imagem, que nio se conforma a uma
instancia e a outra?

o que ¢ 0 sem nome, palavra-imagem, imagem-palavra, aqui ¢ agora?
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o que ¢ o trabalho artistico? o que signitica dizer isto? para que a pesquisa em torno dele, antes
dele, a partir dele, com ele?

aquilo que os textos impressos naqueles fragmentos descreviam faziam, de fato, ver?

0 que € o contemporineo?

repetir uma pergunta ¢ promover requisi¢des imperativas de resposta ou € atestar que nao ha
lugar para elas?

que frase, que conformagio escrita das linguas pode se dizer despojada das imagens?

que palavra ndo guarda em seu invélucro uma imagem?

quando e por que se deu essa ruptura?

teria sido o advento do alfabeto uma razao isolada para que a escrita e a imagem tivessem se
distanciado tanto, de forma que sua relagao é, ainda hoje, compreendida como uma relagio de
antitese?

a questdo ndo seria refletir sobre a proferida verdade da incompatibilidade entre 0 modo de
pensar imagético, representacional e imaginario e 0 modo de pensar conceitual, discursivo,
critico?

as duas vertentes de pensamento ndo sdo compreendidas como modos essencialmente distintos
somente a partir da nossa verve classificativa e separatdria?

onde estdo as linhas que recolhem para um lado e para outro o imagético do conceitual, o
representacional do discursivo, o imaginario do critico?

por que a nossa Histéria - se demarcado seu comego com o advento da escrita - foi, da
supressao do ideograma as teorias de separagdo ¢ hicrarquiza¢ao das artes, uma historia de
iconoclastia?

por que Lessing, ainda?

poderiamos dizer que & persisténcia do nosso impulso classificatério se soma a questao da
negac¢io gradativa do suporte, na literatura e nas artes visuais?

a civilizagdo do alfabeto teria originado e incentivado a ilusdo do real por meio da pintura?
de onde vem a centelha que ird se transformar no pensamento tornado matéria, no trabalho

de arte?
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o campo claro-escuro do fendmeno poético primitive nos faz transitar fundamentalmente
entre/contra oposigdes e bindmios?

fazer escritura nao seria permitir que o movimento circular seja percebido, que ¢le se revele sob
uma aparéncia de linearidade?

a escritura ndo consistiria em modos de negociagdo entre o pensamento 16gico e o pensamento
mitico?

o que emergiria do pensamento circular readmitido, este que provém da “vertigem da
consciéncia anterior a escrita”?

o campo claro-escuro do fendmeno poético primitivo o faz transitar fundamentalmente em
oposi¢des e binémios?

0 que seria o que movimenta subterraneamente o meu trabalho em arte?

a irmandade entre a palavra e a imagem ¢ possivel, a despeito de todas as investidas sistematicas
das teorias de oposi¢ao entre elas?

estou a fazer literatura expandida, poesia visual, arte conceitual?

como fazer com que coisas como:  [Cofidade-| [Wihess | se movimentem?
| senfreada || ique andam‘
| docavalo | | durante

devo chamar isto de “meu filme™? T Lok

0 que era uma paisagem de Turner, para além da resposta exata da representagdo de um mar
revolto?

qual ¢ a crianga que nao desenha?

por onde comega a relacio com o mundo sendo com o trago?

por que escolher a palavra impressa ¢ a imagem reproduzida em vez da caligrafia ¢ do trago?
o que salta das formas dadas, da conformagao estética, visual ou textual, que o ler e o ver fazem
vibrar em uma faixa similar, onde as impressdes nunca sdo unanimes e onde as repercussoes
internas da fruigdo ndo raro sdo impossiveis de serem replicadas ou descritas?

qual seria a armadilha eficaz?

como pode a duplica¢do, ou a multiplicagio de um elemento, preservado em fisionomia e
semdntica, provocar transfiguragdes de ordem visual e narrativa?

o mito de Eco é um mito da apropriacio e do recorte?
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o ato de citar é um ato de transgressio e criagio a partir de alguma coisa, onde em aparéncia é
um ato de subjuga¢io e fantasmagoria?

a originalidade ¢ um mito?

o autor ¢ uma no¢ao datada?

o autor € uma nog¢ao em processo de transformagio?

o que faz da apropriagdo a mais delicada das estratégias contemporaneas, tanto no sentido das
politicas da criag¢ao e da recep¢io quanto aos olhos da critica e do mercado, sendo sua constante
e perigosa cutucada no mito da originalidade e no culto da figura do autor?

ha possibilidade, no que diz respeito a polaridade entre a defesa da autoria e da originalidade e
a defesa da apropriagio e da ressignificagdo, de negociagdes que ndo promovam nem a
nistifica¢ao de uma como mero produto de um ethos cultural moribundo e nem da outra como
radicalidade tendenciosa e passageira?

o que ¢ um autor?

mas a sele¢iio desses fragmentos nao é um movimento de autoria?

escolher

nao é fazer uso de uma espécie de cimera?

. A R TUALY
extirpar |SREEEEEEE

% nao é escrever, também de proprio punho, com a tesoura ¢ a cola no
lugar da caneta ou do teclado do computador?

a mesma imagem, retirada de banco de imagens, reduzida digitalmente, depois impressa em
gramatura alta, manipulada plasticamente com cola (envernizada) e entio digitalizada
novamente e redimensionada mais uma vez para figurar aqui, é ainda a mesma imagem?

“a supressao da auto-expressao ¢ impossivel”?

por que recortar esta fotogratia € nio outra?

por que extrair do livro este fragmento e nao outro?

0 que é que guia a tesoura, sendo o como me sinto hofe, o é exatamente isto que eu gostaria de
dizer, e 0 € isto o que quero mostrar?

0 que é um sonho, precisamente?

ha futuro para a escrita?

para a imagem como a conhecemos?
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como rondar o que ¢ um extrapolar da linguagem, ainda que os fluxos imaginados em questio
sejam eventos de consciéncia que tém a linguagem como ponto de partida?

qual seria o papel das imagens do mundo imagético interior na transformaciao de conceitos,
que s3o mais amplos e fugidios do que os nomes dados aos objetos, ou, em outras palavras,
como essas imagens influenciam o real concreto, a partir de suas transigdes?

o que pensar da metafora e seu uso em relagio as imagens?

seria possivel, fazendo uma analogia do nomear com o mostrar, dizer que uma imagem pode
ser metafora de algo?

uma imagem que mostra um objeto o caracteriza até que ponto?

a caracterizagao que a metafora promove sobre o nome do objeto nio seria algo semelhante &
caracteriza¢do que a imaginagdo confere ao mostrado?

a fotografia de uma casa abandonada poderia ser, por vias de interpretagdo, a metafora de um
estado de espirito, como um espago interior abandonado, marcagio de uma subjetividade?
como uma frase, por mais descritivo que seja seu carater, pode ser literal se acompanhada de
uma imagem que age sobre a interpreta¢ao?

como uma imagem pode se restringir ao que mostra se a ela a leitura de determinado fragmento
agrega sentidos e dire¢des que a principio lhe sdo completamente exteriores?

no que concerne aos trabalhos estéticos da visualidade, poderiamos localizar “vazios” analogos
aos que formam os pontos de indeterminagio na literatura?

que pedra me servird melhor?

aquilo que ¢ intra ganha, entao?

durante as oscilagdes internas do que vira a ser escrita, 0 que ¢ esse pequeno choque, em que
consiste sua arbitrariedade?

mas por que, afinal, a minha solicitacio é fundada no estado de espirito que chamo de
melancolia?

existiria, na histdria da arte, uma imagem-stimula desta melancolia, esta que ndo é nem de todo
doce, nem de todo saturnina?

como epitomizar, em triagem de referenciais, algo que é errdtico na representa¢do imagética e

na apreensio de acep¢des, na definigdo de aspectos formais e na definigdo conceitual?

186



se 0 punctum ¢ um efeito que naturalmente se insurge contra os regramentos do olhar, e nao
uma categoria construida de espectagao, por que ele se insinuaria de forma mais comoda,

menos restrita as convengdes, nisto que chamamos de modo contemporineo de olhar?

ugoes = ler ou = ver?
hantes a habitada relo

: Construgoes seme- +
{*~ Minotauro (Mit.
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Sair, retornar adiante ou: uma interrupc¢io

Um centro de ilegibilidade onde vela e espera a forga entrincheirada dessa
palavra que ndo é palavra, suave hélito do eterno repisar.

Maurice Blachot, O Livro Por Vir

Estd claro, quanto as relagdes entre a palavra e a imagem - tanto quanto a quaisquer
urgentes ou proteldveis matérias, em maior ou menor grau — o inesgotdvel das suas derivagoes
tedricas. Também ndo se pode dar conta, em processos de eleicdo que sempre significam
exclusdo, do multiplo das experimenta¢des no hibrido entre as artes visuais e a literatura,
especialmente quando a coabitacdo da palavra com a imagem se tornou constante nas
expressodes artisticas contemporaneas. Sendo desnecessério elencar os possiveis caminhos de
desdobramentos, dada a vastiddo e a natureza incognita do porvir do assunto, - “todos os

desfechos se produzem; cada um ¢ o ponto de partida de outras bifurcagoes™"

— retrago um
caminho particular, que nio se pretende bula da arte hibrida de palavra e imagem e tampouco
quer ocupar na teoria mais do que o espago de wmn ensaio, com todas as suas hesitagdes e
ansiedades.

Jean-Christophe Bailly*®, a propdsito, disse que o ensaio € a forma da intranquilidade, e
que no seu préprio nome, que acena para uma tentativa, também vibra a nogao do fracasso. O
ensaio nao pretende a organizagdo, a catalogacdo do pensamento, o index, o sumario. Escrever
em ensaio € partir das reverberagdes intranquilas dos temas e de suas perguntas, € em vez de

retornar a eles com resposta, tendo ido longe,  permanecer em ronda, acercé-los com tentativas

¢ espreitas. O ensaio, sendo oposto do definitivo, ndo opera, sobre quem o lé, a nogdo de

* BORGES, Jorge Luis apud DELEUZE, Gilles. Diferenca ¢ repetigio. Lradugao de Luiz Orlandi ¢ Roberto Machado. Rio de
Janeiro: Graal, 1988, p, 116.

45 BAILLY, Jean-Christophe. O Ensaio ¢ a Anedota. Tradugio de Leda Cartum e Laura Erber. Pequena Biblioteca de Ensaios.
Rio de Janeiro: Zazie Edigoes, 2017, p 10.
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esgotamento ou de conclusdo, “como se a questao fosse criar uma soleira entre a imagem ¢ o
leitor; ndo uma explicagdo, mas uma preparagdo ou, ainda mais precisamente, um eco.”%

Pode ser que em cada uma das Entradas que aqui tentei iluminar com uma luz mais de
farol, ao mesmo tempo falhada e reincidente, e menos de lampada, exista um ensaio. Se
relembrarmos, ou voltarmos a vé-las, de relance, podemos retornar a alguns dos pontos de
sobressalto que, durante o fazer e o pensar do meu trabalho, tém reivindicado atengao.

A partir do vestibulo (introdugao), passamos pelo atrio {(onde apresentei as imagens de
alguns dos meus trabalhos) e finalmente transitamos pelo corredor que o circunda, visitando,
uma a uma, as seis entradas que, nesta ocasiao, nio se encontravam interditadas, como tantas e
tantas outras que se poderia visitar, pois ninguém nunca conseguiu contar os cdbmodos desta
casa. As portas sdo erraticas, desaparecem, reaparecem, mudam de lugar. Por fim, atravessamos
o0 quintal, com nossas duvidas, e agora abrimos, ou vimos aberto, o portdo dos fundos, a saida.

Ao longo destas Entradas avistamos um panorama da histéria das relagdes entre a
palavra e a imagem; de forma alguma pretendi apontar os infinitos pontos desta historia: tendo
escolhido o recorte, a partir do meu trabalho e das inquieta¢des que ele suscita nas etapas do
fazer e apds, selecionei algumas questdes que julgo merecer a atengdo de quem se interessa pelos
contornos, pelos contextos e pelos liames dessa relagio.

Foram estabelecidas as origens figurais das letras, além de vislumbradas passagens
historicas importantes da hibridiza¢ao entre palavra e imagem, criagbes artisticas que vao desde
a antiguidade grega até o comego do século XX, onde acredito se encontrar, em conformidade
com Anne-Marie Christin ¢ outros autores, uma retomada, ou um ponto de virada no que toca
o entrelagamento do tazer imagético artistico e do fazer literario.

Tendo localizado em Mallarmé e em Duchamp figuras seminais para o rompimento do
primado da separagdo entre palavra e imagem no Ocidente, bem como em suas obras uma
abertura de caminho para a literatura e para as artes visuais contemporéneas, optei por nio
analisar trabalhos especificos de artistas que devem, a meu ver, referéncia a um e a outro,
partindo do pensamento de que em suas contribui¢des se encontram as bases para o assunto,

tal como ele é refletido hoje. As excegdes, a esse respeito, devem-se a alguns trabalhos que se

*HBATLLY. 2017, p. 20,
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constituiram como desdobramentos de seu pensamento ¢ de suas propostas, como uma
releitura de Marcel Broodthaers de Mallarmé, ou a artistas que desenvolveram, por meio de
suas praticas, ramifica¢des importantes ligadas as linguagens em que situo o meu proprio fazer,
como Max Ernst, Kurt Schwitters ¢ Bertold Brecht, com a colagem, por exemplo.

Algumas passagens de filmes e trabalhos visuais contemporineos especificos foram
mencionados no decorrer das Entradas a partir de sua potencialidade de ilustrar determinadas
passagens da histdria recente da arte, bem como de auxiliar demonstragoes de ordem tedrica.

A gama praticamente inesgotavel de trabalhos artisticos e literdrios realizados no ambito
da relagao entre a palavra imagem produziu um problema de selegdao que implica em exclusao.
A fim de me abster a eleger, dentre os intimeros trabalhos realizados durante periodos da
historiografia artistica e literdria do século XX e do presente século, preferi fazer mengaoe a
determinados periodos, como um todo (vide as vanguardas historicas, a arte conceitual dos
anos 1960 e 1970, a arte dita pés-moderna que veio a seguir e a arte contemporanea} a fim de
ligar a eles, assim comeo as linguagens (colagem, montagem, instala¢io) e nao ao especifico de
individualidades, as questdes tedricas que surgiram durante a minha propria pratica. De outro
modo nao creio que teria espago suficiente para concentrar o texto nos problemas que creio
serem os problemas gerais da relagio palavra-imagem, estes sempre acercados pelo viés dos
problemas particulares do meu trabalho.

Na abordagem da relacéo entre a problematica geral do tema e meus questionamentos
especificos, a escolha dos autores se prestou a costura do panorama historico com os nés de
questdes principais ¢ derivativas. Neste sentido, em relagao a sondagem das implicacoes
separativistas no mundo ocidental, o aporte teérico de Vilém Flusser contribuiu para a retlexdo,
entre outras contribuicdes trazidas ao tdpico principal, sobre o iconoclasmo histérico que
perpassou os impetos hierarquicos dividindo as duas artes.

A homologia estrutural proposta por Lessing nao poderia deixar de ser revista, abordada
em seus aspectos anacrdnicos e problematizada na persisténcia de sua influéncia, aqui trazida a
lume pela andlise da iconologia de W. J. T. Mitchell. Qutras abordagens merecem ser
brevemente relembradas: a perda da valoriza¢ao do suporte apontada por Anne-Marie Christin

como pega central no desfazimento ocidental da profunda e fundamental alianga entre o legivel
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e o visivel, ainda presente nas civilizagoes ideogramicas; a perspectiva da pesquisa em arte no
trabalho do hibrido, considerando as origens do trabalho artistico, a problemitica do fendmeno
poético primitivo, a relagio entre a ideia geradora € o produto manifestado na materialidade, as
distingOes entre a escrita tedrica sobre arte € a escrita tedrica em arte, assim como a possibilidade
de continuidade da pratica artistica dentro da escrita, a negociagao entre subjetividade e
objetividade, que passa pelo componente ficcional como veiculo de expressao apropriado para
as escritas dos artistas; a colagem e a montagem como pensamento; o mito da originalidade, a
situagao da figura do autor, a ressignificagdo de imagens culturalmente relevantes e a
reutilizagdo de imagens esvanecidas e extraviadas no turbilhdo imagético do dltimo século,
assim como as varia¢des da apropriagdo e suas no¢des vizinhas, como a citagao; o papel da
repeticio, da tipografia e da reprodutibilidade técnica e, por fim, um esfor¢o de
aprofundamento na questdo da imagina¢io ¢ das imagens mentais, dos mundos imagéticos
interiores e a presenga da melancolia, desenhada como nogao poética particular a tomar partido
com um estado de espirito e com um espirito do tempo, na construcio e nas projegaes de leitura
do meu trabalho.

Concluir dizendo que o que une a palavra e a imagem ¢ o espaco turvo e inapreensivel
da imaginacio ¢ uma tentagio que, neste momento, desejo evitar, por duas razdes: a
impossibilidade perpétua e sagrada de acesso aos mundos imagéticos interiores onde, via
recepcao, esta fusao se daria, e a cautela quanto a determinar que palavra e imagem dptica sio,
desprendidas de seus involucros matéricos, essencialmente, em instincia original e ltima,

imagem. Mas me disponho a confessar esta intuigao.
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Créditos das imagens

Obs: As imagens referenciadas a seguir como “arquivo pessoal” sdo utilizadas em meus trabalhos artisticos ¢
consistem de recortes de palavras cruzadas, livros de gramatica da lingua portuguesa e impressoes de arquivos
baixados de banco de imagens de livre uso (Internet Book Archives). Estes materiais de trabalho foram editados ¢
digitalizados por mim.

Circunscrever, escrever dentro de um circulo ou: uma introdugao
[pp- 4. 12] Internet Archive Book Images:
https:/fwww. flickr.com/photos/internctarchivebookimages/

[p. 10] arquivo pessoal.

Mostrar, entregar versdes possiveis
[pp. 15, 16, 17, 18] Léo Tavares, Narrativas Fronteiricas, Fotos: Clara Pozza
[pp- 18, 19,22, 23, 24, 25, 26, 28, 29, 30] Léo Tavares, Jogo de Evocacdo. Fotos: Laurem Crossetti.
[p. 21] Marcel Duchamp, Unhappy Ready-made:
https:/fwww.moma.org/
[p. 32] arquivo pessoal.
[pp- 33, 34| Léo Tavares, Caiu da lembranca. Fotos: do artista
[pp- 34, 35, 36, 37] Léo Tavares, Capitulos Insulares {Um, Dois e Trés}. Fotos: Rodrigo Cruz
[p. 38] Léo Tavares, Casa. Folos: do arlista
[p. 39] Léo Tavares, Leste. Fotos: do artista
|pp. 43, 44, 45| Léo Tavares, Nao s6 com as imagens, Fotos: Ariel Lins
[p. 43] Léo Tavares, Nao sé com as imagens. Fotos: Laila Varaschin
[pp. 46, 47, 48] Léo T'avares, Nio s6 com as imagens. Fotos: do artista
[pp- 50, 51, 52, 53, 54, 55, 56, 57] Léo Tavares, A dgua da minha memoria devora todos os reflexos. Fotos:
do artista
Remontar, eleger as partes de uma histéria
[p. 62] Grafico evolugao pictograma-cuneiforme:
https:/fwww.theshorlerword.com/cuneiform
[p. 64] O Ovo, de Simias de Rodes:
Imagem 1: hlip://www.pigmum.com/blog/sobreapoesiavisual
Imagem 2: http:/fwww.antoniomiranda.com.br/poesia_visual/simias_de_rodes.html

[p. 64] Publilius Optatianus Porfirius:
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https://www.flickr.com/photos/internetarchivebookimages/
https://www.moma.org/
https://www.theshorterword.com/cuneiform
http://www.pigmum.com/blog/sobreapoesiavisual
http://www.antoniomiranda.com.br/poesia_visual/simias_de_rodes.html

https://www.somegreymatter.com/carmina.htm

[p. 64] Rabanus Maurus:
http://www.antoniomiranda.com.br/poesia_visual/rabanus_mautus.html

[p. 66] Luis Nunes Tinoco:
http://www jayrus.art.br/ Apostilas/LiteraturaPortuguesa/Barroco/

[p. 66] Bento Teixeira:
http://www.antoniomiranda.com.br/pocsia_visual/bento_teixcira.html

[p. 67] Iluminura Beauchamp-Corbet:
https://guenther-rarebooks.com/artworks/9380/

[p. 70] Stéphane Mallarmé:
https://typolitterature files. wordpress.com/2012/06/coup-de-dc3a9.png

[pp. 71, 73, 88] arquivo pessoal.

[p- 77] Rosangela Renno:
www.rosangelarenno.com.bt/

[p. 77] still do filme La Jetée, de Chris Marker, 1962.

[p. 82] Marcel Broodthaers:
https://www.macba.cat/en/un-coup-de-des-jamais-nabolira-le-hasard-2030

[p. 83] Marcel Duchamp, The Green Box:
www.philamuseum.org/collections

[p. 83] Marcel Duchamp, Why Not Sneeze Rose Sélavy:
https://www tate.org.uk
Inventar uma génese, comegar

[pp- 89, 67, 100] Internet Archive Book Images:
https://www.flickr.com/photos/internetarchivebookimages/

[pp- 90, 93, 97, 100] arquivo pessoal.

Recortar-colar, escrever

[pp. 103, 107, 109, 112,121, 123, 124, 128, 129] arquivo pesscal.

[p. 104] Léo Tavares, Irtyu. Foto: Havane Melo

[p. 105] Léo Tavares, processo de trabalho. Fotos: Ariel Lins.

[p. 106] Léo Tavares, processo de trabalho. Fotos: Laila Varaschin

[p. 111] still do filie Cutubro, de Serguei Eisenstein, 1927,

[p. 115) Imagem do livre “The Hundred Headless Woman”, de Max Ernst:
https://roma2025gsapp. wordpress.com/2015/02/06/153/comment-page-1/

[p. 116] Max Ernst, Loplop présente les membres du groupe surréaliste:

https://www.moma.org/
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https://www.somegreymatter.com/carmina.htm
http://www.jayrus.art.br/Apostilas/LiteraturaPortuguesa/Barroco/
http://www.antoniomiranda.com.br/poesia_visual/bento_teixeira.html
https://guenther-rarebooks.com/artworks/9380/
https://typolitterature.files.wordpress.com/2012/06/coup-de-dc3a9.png
http://www.rosangelarenno.com.br/
https://www.macba.cat/en/un-coup-de-des-jamais-nabolira-le-hasard-2030
http://www.philamuseum.org/collections
https://www.tate.org.uk
https://www.flickr.com/photos/internetarchivebookimages/
https://roma2025gsapp
wordpress.com/2015/02/06/153/comment-page-1/
https://www.moma.org/
http://www.antoniomiranda.com.br/poesia_visual/rabanus_maurus.html

[p. 116] Max Ernst, Max Ernst’s Favorite Poets Painters of the Past:
https://shirazleyva.tumblr.com/post/15096857 1344/momalibrary- max-ernsts-favorite-poets

[p. 117] Kurt Schwitters, Entrance Ticket (Mz 456):
https://www.museothyssen.org/media/9918

[p. 119] Pablo Picasso, Guitar, Sheet-music and Glass:
warburg.chaa-unicamp.com.br

[pp. 30, 52, 56, 64, 66, 67, 72] arquivo pessoal.

Tomar posse, habitar com o fantasma do antigo dono

[p. 132] Sherrie Levine, After Walker Evans: 4:
https://www.metmuseum.org

[p. 132] Walker Evans, Tenant Farmer's Wife:
https://artsearch.nga.gov.au

[p. 134] still do filine Letter to Jane: an investigation about a still, do Grupo Dziga Vertov, 1972.

[p. 137] Marcel Duchamp, L.H.0.0.Q.
https:/fen.wikipedia.org/wiki/L.H.O.0.Q.

[p. 139] Bertolt Brecht, Kriegsfibel:
http://justincoombes.com/?page_id=462

[p. 141] Andreas Friedrich, Emblemata Nova:
https://archive.org/stream/emblematanovadasO0frie# page/ 1 75/mode/ lup

[p. 143] Foto de Artur Rutkowski:

https:/funsplash.com/@ualienowicz

Escavar, descer &s imagens da melancolia

[pp. 165, 181] arquivo pessoal.

[p. 174] Albrecht Diirer, Melencolia I:
https://www.nga.gov/collection/

[p. 174] Joseph-Marie Vien, Sweet Melancholy:

https:/fwww.clevelandart.orgfart/1996.1

Perguntar, crer nas perguntas

[p. 184, 185, 187] arquivo pessoal.
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