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RESUMO

Dissertacdo de Mestrado
Programa de Pos-Graduacédo em Artes Visuais
Universidade Federal de Santa Maria

SOBRE UM CEU FEITO DE ABISMO:
NARRATIVAS EM POETICAS VISUAIS

AUTORA: NARA AMELIA MELO DA SILVA
ORIENTADOR: EDEMUR CASANOVA
Santa Maria, Marco de 2009.

Esta pesquisa esta fundada na minha produgao plastica e investiga nos
ambitos tedrico e pratico a narrativa a partir das séries que relacionam imagem e
texto em configuracées que exploram a visualidade e a literalidade da pagina de
livro. Para este estudo, em um primeiro momento, parto de uma abordagem teorica
dos conceitos que envolvem artes visuais e literatura para a criagdo de um campo
intermediério que relaciona imagem e texto no ambito das artes visuais. Em segundo
momento, relaciono aspectos metodolégicos do meu processo de criagdo com
pesquisas de outros artistas, e aponto correspondéncias dos meios de significacao
do meu trabalho com os meios de atuagdo das areas de conhecimento envolvidas

nesta pesquisa.

Palavras-chave: Artes Visuais, Literatura, Narrativa.



ABSTRACT

Master’s Degree Dissertation
Programa de Pos-Graduacédo em Artes Visuais
Universidade Federal de Santa Maria

ABOUT A SKY MADE OF ABYSM:
NARRATIVES IN VISUAL POETICS

AUTHORESS: NARA AMELIA MELO DA SILVA
PROFESSOR: EDEMUR CASANOVA
Santa Maria, March, 2009.

This research is founded in my plastic production and investigates in theoretical and
practical way the narrative from the series that relate image and text in configurations
that explore the visual and textual meanings of a book's page. For this research, in a
first moment, | begin with a theoretical approach that involves visual arts and
literature, creating a midfield that in visual arts relates image and text. In a second
moment, | relate methodological aspects of my creative process with researches of
others artists, and | call attention to the equivalence of meanings in my plastic

research with the means of action of knowledge’s areas involved in this researches.

Keywords: Visual Arts, Literature, Narrative.
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INTRODUCAO

Esta pesquisa esta fundada na narrativa visual e nas relagdes entre imagem e
texto, nos ambitos pratico e tedrico. Da reflexdo sobre os procedimentos de
construgcdo do meu trabalho, este texto procura esclarecer ou entdo apontar
aspectos que considero definidores da minha pratica, e que se estabelecem a partir
do didlogo entre 0 meu trabalho de artes visuais e 0 meu empenho em identificar e
discutir meus procedimentos de criagéo.

No ambito pratico, construo meu trabalho através de processos que misturam
técnicas e areas do conhecimento. Meu processo parte da gravura em metal, passa
pelo desenho, bordado, colagens e sobreposicdes de textos, documentos, enfim,
papéis e conteudos velhos, explorando a visualidade da pagina de livro, da
ilustracdo e do texto, em uma configuracdo que associa imagens em séries com
tematicas especificas. Comum em todas as séries sdo o material, a técnica e o
imaginario. Especificas sdo as ambientagdes, as acdes dos personagens, as
tematicas e as narrativas originadas de cada série.

Se tratando de um trabalho de pesquisa em artes visuais, e como define
Cattani ', a reflexdo tedrica é simultanea & criagdo pratica e por nao ter seu objeto
pré-determinado é sujeita a constantes reavaliacbes e novas possibilidades. A
poiética, que abarca a poética da obra de arte como objeto autbnomo em relagao as
condutas criadoras do artista, da conta de refletir sobre os aspectos que escapam as
determinacdes tedricas ou funcionais do processo criativo. Nesse espectro de
fatores de interferéncias no processo de criacdo do meu trabalho, identifico o que
considero ser a influéncia mais relevante e com a qual relaciono minha maior
motivagao para criagao: a literatura.

A partir da literatura, em termos gerais, ou de como a literatura se relaciona
com meu processo de criacdo, se evidencia um campo de possibilidades de
discussdao muito amplo, que abarca desde questées de linglistica até questdes
puramente subjetivas - das correspondéncias de sensagdes entre o que a partir da
leitura tento reproduzir com imagens, por exemplo. Entre tantas possibilidades, optei

" CATTANI, Icleia. Arte Contemporanea: O lugar da Pesquisa. In: O meio como ponto zero: metodologia
da pesquisa em artes plasticas. Organizado por Blanca Brittes e Elida Tessler. Porto Alegre: Ed.
Universidade/UFRGS, 2002.



12

por ambas as perspectivas, € minhas op¢cdes se justificam em primeiro lugar por
minha curiosidade, passando pelas convencdes de uma pesquisa em artes visuais
com seus requisitos, e enfim pelo prazer que tal reflexdo me proporciona, por ser a
literatura — ou melhor, leitura - uma das maiores fontes de influéncia para meu
processo criativo. E conveniente esclarecer ainda que, pela qualidade de pesquisa
em artes visuais, minha reflexao vai se dirigir a literatura através de um olhar
pontualmente poético, apesar das discussdes teodricas que permeiam as reflexdes.
Em todo caso, na literatura encontro a maior parte de textos que me ajudam a
pensar sobre meu trabalho e que me dao a impressédo, quando nao a certeza, de
que texto e imagem podem falar das mesmas coisas por meios diferentes, cada um
com suas especificidades, porém com um agente em comum, a poesia. E deste
agenciamento poético entre a imagem e o texto resulta o meu trabalho pratico e este
texto reflexivo.

O meu objetivo neste texto é refletir sobre os aspectos praticos e tedricos que
compde a minha pesquisa, que tem como mote principal as possibilidades de
exploracdo da narrativa a partir de imagens em séries e de unidades de imagens
independentes, numa configuragcao que explora a visualidade e a literalidade, as
relacbes entre imagem e texto e o potencial narrativo oriundo desta conjuncéao.
Tomando como pressuposto de que a narrativa implica em um discurso, a imagem
literaria se configura como um meio de significacdo que associa artes visuais e
literatura num agenciamento que engendra um campo de abordagem da obra de
arte a partir da interdisciplinaridade, da inter-relacdo de duas &reas especificas. O
meu trabalho se constitui a partir e de referéncias a literatura, e explora essa
tematica pela remissédo - ndo necessariamente ou estritamente visual, mas também
simbdlica -, ao livro enquanto cédice tradicional, que relaciona a imagem e o texto
como meios especificos e autbnomos de produgdo de sentido, em um processo de
re-significagdo muatua, e como produto inerente a esse processo, a narrativa.

Situo assim a abordagem do meu trabalho entre a visualidade e a literalidade,
atraves de imagens que tem referéncias e ressonancias na literatura, num processo
de remissoes reciprocas que relacionam meméria iconogréfica e literaria, em outros
termos, o0 “museu imaginario” e a “floresta de simbolos”, nas concepg¢des de Malraux

2 e Baudelaire ®, respectivamente. A discussao acerca das relacées e imbricamentos

2 MALRAUX, André. O Museu Imaginario. Lisboa: Edi¢des 70, 2000.
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entre artes visuais e literatura denota mais do que uma comparacgao entre sistemas
funcionais distintos e seus pontos de convergéncia. No trabalho de arte, seja visual
ou literario, ou ambos em um sO, os meios tém um processo € um destino em
comum: a poesia - a desautomatizagcao do signo, da interpretacdo, da leitura, o
desejo da experiéncia do que esta além das convengdes, das aparéncias e em torno
do que parece inacessivel, oculto.

O meu interesse com meu trabalho é o de contar histérias independentes de
tematicas ou da linearidade narrativa, assim como de tempo e seqiiéncia — apesar
de estes me parecerem fatores inevitaveis e mutuamente implicantes, dependentes
apenas do ponto de vista. Este fator — o ponto de vista - coloca em questao outro
aspecto de interesse da minha pesquisa, que é o carater autobiografico e solitario da
leitura da imagem e do texto, ou de ambos, e se relaciona também com pontos
especificos tematicos dos meus trabalhos.

A partir da idéia de que conhecemos as coisas, lemos imagens ou textos
segundo nossas experiéncias, identifico meus trabalhos como narrativas que
somente se efetivam na experiéncia compartilhada entre a obra e o leitor, por isso
considero irrelevantes as descricoes tematicas especificas, interpretacées ou
mesmo as minhas intengdées. No entanto posso afirmar que acredito nas minhas
histérias - como Borges acredita nas suas -, “como quem acredita num sonho ou
numa idéia” #, e que no sonho, e evidentemente na poesia, o sentido independe do
conteudo tematico, das hipoteses definitivas e do discurso interpretativo. Acredito na
potencialidade do sentimento que precede o sentido, que ndo se destina a significar
algo especificamente, e no enigma que se destina a imaginacao. “Tento transmitir o
sonho. E se 0 sonho € daqueles sombrios (no meu caso, geralmente €), ndo tento
embeleza-lo e nem sequer compreendé-lo.” ° Ainda conforme Borges, o sentido no
sentido de sentir: “(...) sentimos os versos antes de adotarmos esta, aquela ou
ambas as hipoteses. (...) Porém ainda assim tém um sentido — ndo para a razao,
mas para a imaginacéo.” °
Até entdo, acredito também estar claro meu objeto, como a narrativa que

relaciona imagens e textos num ambiente (clima, esfera, circunstancia) de enigma

3 BAUDELAIRE, Charles. Um bosque de simbolos. In: Correspondéncias. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
1857.

* BORGES, Jorge Luis. Esse oficio do verso. Organizagio Calin Andrei Mihailescu. Sio Paulo: Companhia da
Letras, 2000. P. 119.

> Ibid., p. 124.

% Ibid., p. 91.
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ou fantastico. A imagem considerada literaria €, conforme Silveira, a imagem
figurativa cuja relagdo com a natureza encerra um texto significativo, suscita
associacdes e relagdes visuais, objetivas e emocionais. ° Sendo assim, os
elementos que compde meu trabalho no ambito plastico e poético estao definidos, o
que me leva a crer na importancia da pesquisa sobre aspectos tedricos relativos as
correspondéncias entre artes visuais e literatura.

Em segunda instancia, estd a conformacéo plastica do meu trabalho que
remete ao livro, ou a pagina de livro e todos os elementos praticos e significativos
implicados nessa conformacdo. Posso definir assim, o livro como meu tema. N&o
classifico meu trabalho como livro de artista ou suas variagbes, porque esta claro
que ndo tém a funcionalidade do objeto livro, como define Silveira 8. Mas é claro
para mim que ele faz referéncia visual e significativa ao livro, uma referéncia poética
que se apropria da meméria do livro que suscita a narrativa. Nesse sentido, esta
pesquisa procura também sondar aspectos relativos ao livro e a literalidade como
aporte teorico e pratico para meu trabalho.

A discussao acerca das relagdes de correspondéncias entre artes visuais e
literatura é sem duvida uma das mais antigas e constantemente revistas, sendo a
poesia narrativa discutida desde a antiguidade na Poética ° de Aristételes e as
analogias entre a escrita e a pintura anteriormente no Fedro de Platdo, no qual ja se
reconhece a subjetividade da leitura poética em ambas as artes. '© Apesar de ser
esta uma discussao de longa data, quando penso a respeito da relativa novidade —
se esta for possivel -, e relevancia da minha pesquisa para o campo da arte
contemporanea, recorro a posicdo de Borges, na qual a preocupagcdo de
contemporaneidade (modernidade nos termos do autor) é va a partir do momento
em que se tem a consciéncia de que contemporaneidade ndo é uma questdo de
tema ou estilo, ou ainda de contextualizagdo tedrica, mas de condi¢do no tempo:
“Depois, somos modernos pelo simples fato de vivermos no presente. Ninguém

descobriu ainda a arte de viver no passado, e nem mesmo os futuristas descobriram

" SILVEIRA, Paulo. As existéncias da narrativa no livro de artista. 2008. Tese (Doutorado em Artes Visuais)
Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Porto Alegre, 2008. P. 42.

¥ As defini¢des de categorias de livro de artista, conforme Silveira sdo identificadas no capitulo 2, p. 62.
 ARISTOTELES. Poética. Porto Alegre: Editora Globo, 1966. P. 68 — 69 - 70.

19 “Nidio posso deixar de sentir, Fedro, que a escrita é infelizmente como a pintura; pois as cria¢des do pintor tém
a atitude da vida, e no entanto, se lhes fizermos uma pergunta, elas conservam um siléncio solene.” Apud
BORGES, Jorge Luis. Esse oficio do verso. Organiza¢ao Calin Andrei Mihailescu. Sdo Paulo: Companhia da
Letras, 2000. P. 133.
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o segredo de viver no futuro. Somos modernos queiramos ou ndo.” '' O autor
recorda assim que a linguagem nao se acaba e que cada leitura é sempre nova, que
“a poesia é uma experiéncia nova a cada vez’ e que as artes, sendo feitas de

“simbolos para memérias partilhadas” sdo inesgotaveis. '2

Sobre um céu feito de abismo

Breve histéria da pesquisa desde “E uma vida maravilhosa”

A minha pesquisa em narrativas visuais e literarias no Mestrado ' - “Um céu
feito de abismo” € em certos pontos, decorrente da minha pesquisa na Graduagao
intitulada “E uma vida maravilhosa” **. O meio principal continua sendo a gravura em
metal, a imagem continua sendo linear com um forte apelo ilustrativo. Do meu
trabalho final de Graduacao, resultou um album cuja motivacdo era a de construir
um portfélio com as impressées originais '°. Nesse album, organizei as gravuras
numa determinada ordem, sem atentar para uma sequiéncia que possibilitasse um
sentido, ou melhor, uma histéria cujo enredo evoluisse de forma mais clara. A ordem
seguiu o interesse do meu gosto, ou seja, sem uma razao consciente. No entanto,
ficou evidente a unidade formal e tematica das gravuras dispostas no album, como
se fizessem parte de uma série construida com esta intengao.

Neste momento, surgiu a idéia das imagens em séries e da narrativa a partir

das séries.

" BORGES, Jorge Luis. Esse oficio do verso. Organizacio Calin Andrei Mihailescu. Sdo Paulo: Companhia da
Letras, 2000. P. 117.

" Ibid., p. 15, p. 91.

13 Programa de P6s-Graduag@o em Artes Visuais — PPGART / UFSM. Marco de 2007 a Margo de 2009.

'* Graduagdo em Desenho e Plastica. Departamento De Artes Visuais / UFSM. Agosto de 2001 a Margo de 2006.
' Figuras 1 a 6. As imagens dispostas em série evidenciam as reincidéncias de personagens e possibilitam uma
relacdo narrativa.
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1. “Album-Portfélio — E uma vida maravilhosa” 2. "Mais leve que o céu". Detalhe de "Album-
(detalhe - capa). 2006. Tecido bordado, 40 x 40 cm. Portfélio'". 2006. Gravura em metal colorida - dgua-
forte.

-

" - 4. "O hediondo regozijo". Detalhe de "Album-
3. "Aos grandes males grandes remédios”. Detalhe  porig6lig", 2006. Gravura em metal colorida - dgua-
de '"Album-Portfélio'. 2006. Gravura em metal

colorida - dgua-forte, 4gua-tinta.

forte.
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6. "'Vaidade". 2006. Detalhe de “Album-Portf6lio”.
Gravura em metal colorida - dgua-forte.

5. '"Misericérdia". 2006. Detalhe de 'Album-
Portfélio”. Gravura em metal - dgua-forte.

A disposicao das gravuras em um album implicou numa certa ordenagao que
me fez pensar na possibilidade e nas consequéncias de todas as imagens serem
dispostas como uma série, numa determinada seqiéncia, o que implicaria por sua
vez numa conformagédo bibliomoérfica através do éalbum, ou do livro. Esta
circunstancia me fez perceber um dos fatores que considero dos mais relevantes no
meu trabalho: a narrativa a partir das séries de imagens. Desde entdo minha
pesquisa se voltou para a construcdo de séries e para o aspecto literario e
bibliomérfico. A luz das seqiiéncias de imagens ficou evidente também a
reincidéncia de elementos nos meus trabalhos ainda quando ndo havia a
consciéncia dela. Na disposicao ordenada se tornou claro o potencial narrativo pela
reincidéncia dos personagens e ambientagdes, por qualidades plasticas especificas
como a impressdo em paginas de livros velhos, pelo uso da costura, do bordado,
dos textos enunciativos ou mesmo funcionais, como as legendas — que nao se
reduzem a esclarecer ou identificar e menos a nomear, mas que enfim, parecem

legendas e fazem lembrar tradicionais ilustragées em livros.
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CURRENT TRENDS IN SCIENTIFIC RESEARCH

7.0 consolador". Detalhe de “Album- 8. "Basta ao dia seu préprio mal". Detalhe de "Album-
Portfélio”. 2006. Gravura em metal colorida —  Portfélio”. 2006. Gravura em metal colorida - dgua-forte,
dgua-forte, dgua-tinta, ponta-seca. agua-tinta.

Ja no decorrer da pesquisa do Mestrado, e como qualidade intrinseca de uma
pesquisa em poéticas visuais, as reavaliacoes e conseqlientes modificacées se
deram no ambito da reflexdo e na pratica de maneira equivalente. Houve uma
mudanca que considero bastante significativa: acredito que as imagens evoluiram de
um apelo cémico e satirico para um condicionamento mais enigmatico e ainda
soturno. Nicolaiewsky escreveu, sobre sua pesquisa em Artes Visuais, que
semelhante mudanga ocorreu em seu trabalho onde, conforme sua prépria
descricao, “O humor e a ironia, caracteristicos de minha produgao anterior, sumiram,
dando lugar a trabalhos nos quais a tensédo e a suspensao pairam sobre as imagens.
Uma espécie de angustia.” '®. O artista explica que o sentimento de tensdo e de
tragédia iminente ndo estd nas imagens em si, mas no choque entre elas, nas
relagdes e possiveis leituras que entre elas se estabelecem. Por ambos os aspectos,
identifico meu trabalho com o trabalho de Nicolaiewsky. Da mesma forma, ocorre
entre minhas imagens o choque e o estranhamento. Desse estado de tensao surge

a narrativa, e como no trabalho de Nicolaiewsky, enigméatica.

' NICOLAIEWSKY, Alfredo. Da ordem do enigma. In: Mesticagens na arte contemporanea. Organizado
por Icleia Borsa Cattani. Porto Alegre: Editora da UFRGS, 2007. P. 233.
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Num determinado momento da reflexdo acerca de questoes tematicas do meu
trabalho, percebi a possibilidade de exploragdo do que se manifesta através do
fantastico, ou das relagcbées entre humanidade e animalidade, entre personagens
humanos e animais em relacbes que remetem a fabulagdo. Nesse sentido, e em
determinados momentos o texto se volta para a literatura fantastica, ndo com o
intuito de explicacdo ou sistematizacdo, mas como subsidio para a minha
imaginacgao, e conseqientemente para a criacdo, embora essas relagées nao sejam
evidentes ou identificaveis, por ser também um aspecto ainda novo e pouco
explorado da minha pesquisa.

Fica evidente assim que tais particularidades do processo de criagao tornam a
reflexdo tanto mais abrangente quanto dificultosa. Falar em resultados em meio a
tantas inconstancias e novas descobertas me parece deste ponto uma tarefa
impossivel. Caracteriza-se assim um esforco de linguagem para tentar impor uma
ordem a um mundo impalpavel e desordenado, numa tentativa de construir junto
com o trabalho a reflexdo, e ambos, enquanto linguagem, um processo de
autoconhecimento, de comunicar para os outros e para si mesmo o conhecimento
acerca de coisas que escapam a prépria linguagem, embora, como escreve Borges,

a incapacidade de definicdo nao implica em ignorancia:

Cometemos um erro bastante comum ao pensar que ignoramos algo por
sermos incapazes de defini-lo. (...) Isso é o que sabemos ser a _Poesia.
Sabemos td0 bem que nio precisamos defini-a em outras palavras. '

Este esforco ao qual me refiro em relagcdo ao texto, reflete o esforgo da
criagcdo artistica, e ambos se equivalem em autonomia e na pluralidade de
significados e de leituras possiveis. De certa forma, nas constantes mudangas de
foco se revela o questionamento e a rejeicao as respostas univocas. A narrativa se
revela assim, como um territorio livre de conformidades, porque n&o resulta em um
produto estavel, ndo requer nenhuma contextualizagao rigida e nenhum desfecho
pré-estabelecido. Na concepg¢do de Manguel, a qual me sujeito por convicgédo, no

reino da narrativa, em todos os ambitos, as questdes continuam sendo questdes:

Por que buscamos definicdes de identidade nas palavras e qual &, nessa
busca, o papel do contador de histérias? Como a linguagem determina,

" BORGES, Jorge Luis. Esse oficio do verso. Organizacio Calin Andrei Mihailescu. Sdo Paulo: Companhia da
Letras, 2000. P. 26 — 27.
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delimita e amplia nossa imaginagdo do mundo? Como as histérias que
contamos nos ajudam a perceber a nés mesmos e aos outros? '®

Sobre um céu feito de abismo — a imagem do abismo

Eu ndo compreendia que misteriosas semelhangas uniam minhas penas
aos solenes mistérios que se celebram nos bosques, no céu e no mar, mas
sentia que sua explicagdo, seu consolo, seu perddo eram ditos, e que era
sem importancia que minha inteligéncia descobrisse o0 segredo, porque meu
coragdo o compreendia muito bem. '

Um céu feito de abismo é a metéafora que se refere em meu trabalho a dois
aspectos: a imagem do céu, e o abismo do olhar. Ela me remete a mesma idéia do
texto de Proust, citado acima: de uma experiéncia sensivel que supera a linguagem
e por ela se mostra intraduzivel, mas que é fonte de conhecimento. A experiéncia a
qual me refiro € apontada como relativa aos sentidos, mais especificamente ao olhar

20 proporciona um

que, conciliando o dualismo entre a sensibilidade e a razao
sentido para a experiéncia com o objeto estético que nao se esgota nos sentidos,
mas também ndo suporta a nocdo de conhecimento cientifico. E, sendo a
sensibilidade relativa a subjetividade, me parece que falar em conteudo é restringir a
um produto com um fim especifico, 0 que tem o carater de relativo como prioridade.
O conhecimento que se pode produzir entdo acerca da arte deve se fundamentar em

como ou por qué ela se realiza, e ndo no que ela significa, conforme Sontag:

Nenhum de nés podera jamais recuperar a inocéncia anterior a toda teoria,
quando a arte nao precisava de justificativa, quando ninguém perguntava o
que uma obra de arte dizia porque sabia (ou pensava que sabia) o que ela
realizava. *'

A imagem do céu é reincidente em meu trabalho, como ocorre com outras
imagens. Uma qualidade especifica deste céu é a cor cinzenta e o aspecto
nebuloso. E o fato dele estar presente em quase todas as imagens o torna um

elemento fundamentalmente significativo, que, acredito, reflete a metafora do olhar

'8 MANGUEL, Alberto. A cidade das palavras: As histérias que contamos para saber quem somos. S3o
Paulo: Companbhia das Letras, 2001. P. 13.

! PROUST, Marcel. Lés regrets, réveries couleurs du temps, apud NOVAES, Adauto. O Desejo. Sdo Paulo:
Companhia da Letras, 1990. P. 16.

20 JIMENEZ, Marc. O que ¢ estética? Sao Leopoldo: Unisinos, 1999. P. 24.

2 SONTAG, Susan. Contra a interpretacio. Porto Alegra: L&PM, 1987. P. 13.
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que se volta sobre si mesmo, do olhar perdido no abismo de uma experiéncia
inefavel, ou de um enigma. O abismo representa para mim, no meu trabalho e na
leitura que fago dele, o olhar cujo fundo resta sem fim. A questdo do abismo é, nos
termos de Derrida, “O que me dé a ver esse olhar sem fundo?” 22 Uma questdo que,
lembrando Manguel, permanece questdo.

Genet escreve a respeito da obra, ou melhor, das figuras de Giacometti:

Também provocam em mim um curioso sentimento: sdo familiares,
caminham na rua. Porém, estdao no fundo dos tempos, na origem de tudo,
aproximam-se e recuam sem cessar, numa imobilidade soberana. (...) De
2c‘)“nde escapam ao minimo apelo de nossos olhos para se aproximar de nos.

A imagem que se aproxima e recua do “fundo dos tempos” reflete o

5

paradigma da manifestacdo da memdria involuntaria ® numa experiéncia abissal

onde se entrelagcam o olhar e o labirinto de uma floresta de simbolos: “O homem
passa através de florestas de simbolos, que o observam com olhares familiares” %,
onde “cores e sons, imagens e coisas referem-se uns aos outros, revelando

n 27

afinidades e consonancias misteriosas € que, assim como no paradigma do

museu imaginario, desdobra a imagem nas suas imagens relativas, que surgem e se
afastam para “poetizar, trabalhar, abrir tanto seu aspecto quanto sua significagdo” 2
Conforme Manguel, percebemos a imagem entre varias percepgoes: entre a que o
autor imaginou e a que ele dispds; entre aquilo que lembramos e o que aprendemos;
entre um vocabulario comum de um mundo social, e um vocabulario secreto, de
onde a leitura parece perdida em um abismo de incompreensdo. Ao lermos a
imagem entre tantos aspectos, conferimos a ela o carater atemporal e relativo,
situando-a no que Malraux denominou de museu imagindrio: o dialogo que uma
imagem trava com outras imagens de outras culturas e de outros tempos. ?°

Um céu feito de abismo reflete ainda o mal-estar que o prazer pode conter,

como no sentimento do sublime. Essa relagdo contraditéria, através da figura

22 DERRIDA, Jacques. O animal que logo sou. Traduco Fabio Landa. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2002. P. 30.
2 MANGUEL, Alberto. A cidade das palavras: As histérias que contamos para saber quem somos.
Tradugdo Samuel Titan Jr. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2008. P. 13.

24 GENET, Jean. O atelié¢ de Giacometti. Sio Paulo: Cosac & Naify, 2003. P. 14 — 15.

* BENJAMIN apud DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. SaoPaulo: Editora 34, 1998.
P. 149.

26 BAUDELAIRE, Charles. Apud: ECO, Umberto. Histéria da beleza. Rio de Janeiro: Record, 2004. P. 347.

2T ECO, Umberto. Histéria da beleza. Rio de Janeiro: Record, 2004. P. 346.

¥ DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. SdoPaulo: Editora 34, 1998. P. 149.

? MANGUEL, Alberto. Lendo imagens. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2001. P. 27 — 28.
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ambigua do céu, que remete ao desamparo de um abismo sem fim capaz de
tamanha beleza, me faz lembrar das palavras de Borges sobre o enigma da poesia,

e, sobretudo do carater patético da obra de arte,

E quando o fato de que a poesia, a linguagem, ndo era somente um meio
de comunicagdo, mas também podia ser uma paixao e um prazer — quando
isso me foi revelado, ndo acho que tenha compreendido as palavras, mas
senti que algo acontecia comigo. Acontecia ndo com meu simples intelecto,
mas com todo meu ser, minha carne e meu sangue.

Na minha pesquisa o carater fantdstico, onde a ambientacao, o imaginario de
criaturas hibridas, com tragos animalizados, em situagdes que misturam aspectos
morais humanos com qualidades instintivas — humanamente atribuidas aos animais,
conserva um aspecto oculto, abissal, alegorizando através de uma iconografia
particular, um universo que beira o grotesco e revela ainda um ambiente de sonho,
ou de pesadelo. A representacao de tal universo se faz, nas palavras de Baltru$aitis
- com as quais identifico o universo das minhas imagens com todos seus aspectos -,
como um sistema que mistura um bestiario e uma humanidade fantasticos em um

imaginario de carater narrativo enigmatico:

A atmosfera é particularmente propicia a propagagdo dos sistemas
fabulosos em que o homem, seu carater e seu destino se revelam através
de indl'cigos misteriosos, das semelhangas com os animais e da configuragao
do céu. '

Aspectos Metodoldgicos

Este texto reflete os processos de instauracdo das séries de imagens que
compde a parte pratica do meu trabalho. Nesta pesquisa, a construgdao do trabalho
de arte e o texto que procura sonda-lo, dialogam num processo reflexivo e a partir de
iluminagdes reciprocas, na construcdo do pensamento acerca da experiéncia com o
objeto de estudo de ambas as praticas: a obra de arte. Esta caracterizado assim o
carater qualitativo desta pesquisa.

* BORGES, Jorge Luis. Esse oficio do verso. Organizagio Calin Andrei Mihailescu. Sdo Paulo: Companhia da
Letras, 2000. P. 14.

3 BALTRUSAITIS, Jurgis. Aberracdes: Ensaio sobre a lenda das formas. Rio de Janeiro: Editora UFRJ,
1999. P. 20.
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Meu trabalho pautado em primeiro plano pela relagdo entre imagem e texto
requer uma abordagem interdisciplinar, o que vale tanto para as relacées que se dao
dentro do trabalho de artes visuais, quanto para o discurso em torno dele. Conforme
Basbaum,

A presenga de um campo visual-verbal impde-se como parte mesmo da
pratica do artista, consciente de que sua intervengcdo nao se dara num
terreno de pura visibilidade apenas: sera preciso instrumentalizar-se
‘conceitualmente’ — articular alguma configuragdo verbivisual — para
determinar mais contundéncia ao seu gesto, enquanto singularidade e
diferenga. (...) a questdo de plasmar um trabalho visual em estreita
articulagdo com um campo enunciativo — compreendendo a necessidade de
autonomia e heterogeneidade de cada um, em sua irredutibilidade (...) 8

Meu trabalho esta assim situado no campo heterogéneo que articula artes
visuais e literatura, e os conceitos que fundamentam esta pesquisa partem de
ambos 0s campos, respeitando sua autonomia e buscando uma interagdo que
possibilite a especificidade do discurso em torno do objeto de arte que trabalha com
esta articulagéo, ou seja, um discurso em torno dos meios.

Silveira comenta que, o trabalho reflexivo que resulta no texto em torno da
obra de arte, assim como de seus processos de criacao, tanto por parte da critica
quanto pelo préprio artista que aborda seu processo, tende a ficar restrito a uma
abordagem formal ou plastica devido a opinido fortemente instaurada da
impossibilidade de abordagem interpretativa ou de significado da obra de arte.

Como contraponto a esse tipo de abordagem que, segundo ele torna o objeto
demasiadamente “escorregadi¢o”, muitos estudiosos propdem um retorno ao uso de
ferramentas iconoldgicas apontadas como instrumento viavel da compreensao da
obra de arte a partir do “universo produtivo do artista” buscando o “reencontro com o
mais basico da condic&o artistica: a imagem e seu impacto emocional.”

A consideracdo da emocao como fator intrinseco a criacao artistica torna a
construgdo do conhecimento acerca do trabalho de artes visuais relativo e sujeito a
ambiglidades e contradicées. O texto que procura uma aproximagao com o objeto
de sua reflexao requer uma abertura para a multiplicidade de relagdes que se podem
tracar e para a complexidade das questées que abarcam essas relagées. Em meio a

tanta relatividade, os meios que o artista tem para perscrutar seu proprio trabalho

32 BASBAUM, Ricardo. Além da pureza visual. Porto Alegre, RS: Zouk, 2007. P. 41.
33 SILVEIRA, Paulo. As existéncias da narrativa no livro de artista. 2008. Tese (Doutorado em Artes Visuais)
Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Porto Alegre, 2008. P. 51 — 53.
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tendem a ficar destinados aos processos agenciadores de significados, e ndo aos
significados em si. Esta pesquisa, fundada na relagdo entre imagem e texto articula
assim dois campos especificos de significacdo na criagdo de um terceiro,
interdisciplinar e heterogéneo em seus processos e materiais.

Desta forma, se estabelecem os seguintes tépicos para esta pesquisa, que
serdo abordados em 3 capitulos com suas respectivas sub-divisoes:

1. As relagbes de correspondéncias entre artes visuais e a literatura,
passando pelo agente poético comum entre ambas, e enfim, as relagbes
especificas entre imagem e texto.

2. O Livro como tema - questdes plasticas e significativas do livro como
referéncia; a leitura da obra de arte entre a visualidade e a literalidade.

3. A narrativa visual e literaria — a narrativa a partir das séries; as séries

segundo suas especificidades teméaticas.

No primeiro capitulo, dedicado as relagcdes de correspondéncias entre artes
visuais e literatura, abordo num primeiro momento e de forma introdutéria a histéria
e os tipos dessas relagdes, a partir de autores que tratam destas questdes tanto no
ambito das artes visuais, quanto de ponto de vista da literatura, tais como, e
principalmente, o Laokoon Revisitado de GONCALVES (1994); Sublime Poussin, de
MARIN (2000); passando por Literatura e Artes Visuais de PRAZ (1982); e como
aporte para a teoria e para a pratica, Comentarios: Alteragées e derivas da narrativa
numa poética visual, de GOMES (2003); passando por uma abordagem da poética
da imagem, cujos subsidios sdo PIGNATARI (1978); VALERY (2003) e BORGES
(2000); e sobre as questdes interdisciplinares da arte e do texto dentro e em torno
dela, especificamente, Além da pureza visual, de BASBAUM (2007); entre outros.
Neste primeiro momento, o texto se volta para uma abordagem substancialmente
tedrica, como subsidio estrutural para uma reflexdo voltada entdo para o meu
trabalho em si, onde abordo enfim as relagdes entre imagem e texto a partir do meu
trabalho tecendo relagbes com trabalhos de artistas como GOMES (2003);
Leonilson, por LAGNADO (1988) e MESQUITA (2006), e René Magritte, por
PAQUET (2006).

O segundo capitulo é dedicado a reflexdo acerca do livro como referéncia

plastica e simbdlica para criacdo dos meus trabalhos. Neste contexto, exploro a
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visualidade e a literalidade da péagina do livro como unidade visual e significativa,
assim como seus elementos plasticos e simbdlicos. Para a reflexdo em torno destas
questdes, As existéncias da narrativa no livro de artista (2008) e A pagina Violada:
da ternura a injuria na construgdo do livro de artista (2001), ambos de SILVEIRA;
nas relacoes especificas entre imagem e texto na pagina de livro, tomo como
subsidio mais uma vez a pesquisa Comentarios: Alteracées e derivas da narrativa
numa poética visual, de GOMES (2003); sobre os aspectos poéticos e intimistas
dessas relacbes e elementos plasticos especificos, encontro relacbes com
Leonilson, por LAGNADO (1988) e MESQUITA (2006). Sobre a visualidade e a
literalidade como agentes especificos da pagina de livro, e as remissdes entre
ambos na leitura da obra de arte, Pour une anthropologie des images de BELTING
(2004); O que vemos, o que nos olha, de DIDI-HUBERMAN (1998); Lendo imagens
de MANGUEL (2001), entre outros ja citados.

No terceiro capitulo, abordo a narrativa. Para este exercicio, parto das
concepgodes tedricas tanto do campo das artes visuais como da Literatura, e procuro
correspondéncias em meus trabalhos. Os principais autores e artistas com os quais
me relaciono neste momento sao Andlise estrutural da narrativa: pesquisas
semioldgicas (1978) de BARTHES e diversos autores; passando por A cidade das
palavras de MANGUEL (2008); As existéncias da narrativa no livro de artista (2008)
e A pdgina Violada: da ternura a injuria na constru¢do do livro de artista (2001),
ambos de SILVEIRA, autor de fundamental importancia tanto nos requisitos de
definicbes quanto para as contextualizagées da narrativa no territorio da arte; mais
uma vez a pesquisa Comentarios: Alteragbes e derivas da narrativa numa poética
visual, de GOMES (2003), como aporte teodrico e principalmente pratico. Num
segundo momento, discorro sobre as séries como ponto de partida para a
construcdo das narrativas e o carater enigmatico oriundo dessa configuragéo. Para
tanto, relaciono minha pesquisa com a de NICOLAIEWSKY (2007), Da Ordem do
Enigma; e para a abordagem de aspectos iconogréaficos e tematicos especificos das
imagens, ou de cada série, tomo como fonte para reflexdo Lendo imagens de
MANGUEL (2001); Obra aberta (1991), Historia da beleza (2004), Histéria da feitra
(2007), e Interpretagdo e superinterpretacdo (2005), de ECO; no ambito tematico
especifico, Aberracdes: Ensaio sobre a lenda das formas, de BALTRUSAITIS
(1999); e O animal que logo sou, de DERRIDA (2002).



1 IMAGENS E TEXTOS

1.1 Correspondéncias entre artes visuais e literatura

As correspondéncias entre as artes visuais e a literatura tém sido tema de
muitas discussdes que apontam, de ambas as areas, diversas concepgdes que em
certos momentos convergem e em outros se distanciam. E indiscutivel que cada um
dos modos de producgao de sentido, o visual e o verbal, sdo dotados de estruturas e
meios proprios, 0 que garante sua autonomia e especificidade enquanto campos de
acao com processos e produtos diferenciados. Foucault argumenta que a separagao
entre as artes visuais e as literarias vigorou do século XV ao século XX, a partir do
principio de incompatibilidade entre representacao plastica, que implica semelhanca,
e referéncia linglistica, que a exclui: “Faz-se ver pela semelhanca, fala-se através
da diferenca.” **, de modo que os dois sistemas jamais poderiam se fundir, ou
quando se relacionassem, seria por subordinacdo de um pelo outro — ou a imagem
regrada pelo contexto verbal como ilustragéo, ou o texto subordinado ao contexto da
imagem, como explicacdo desta.

No entanto, a autonomia das areas do conhecimento, da visualidade e da
literalidade, n&o elimina as possibilidades de relacionamentos dos mais
diferenciados entre elas, e 0 que se percebe é um aumento da discusséo acerca das
inter-relagcdes e entrecruzamentos entre o visivel e 0 enunciavel que, se ndo elimina,
atenua as fronteiras entre ambos. Nesse campo intermedidrio se estabelecem
relacdes dialéticas onde a experiéncia com a arte reafirma seu carater plural,
independente de classificacdes, de géneros e independente - mas néo alheia -, dos
meios especificos dos processos entre 0s quais se movimenta.

Cada uma das areas do conhecimento mutuamente envolvidas proporciona
de maneiras diversas as correspondéncias entre a linguagem e o mundo, ou entre 0
pensamento e o objeto que o suporta. Basbaum cita a formula de Deleuze e
Guattari, na qual o pensamento especifico dessas relagbes € o0 pensamento

3 FOUCAULT, Michel. Isto ndo é um cachimbo. Titulo Original: Ceci n'est pas une pipe. Traducdo: Jorge
Coli. Primeira edi¢do impressa: 1973. Data de digitalizacdo: 2004. Disponivel em: www.sabotagem.revolt.org.
P. 14.
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heterogéneo, num regime de “interfaceamentos” entre as areas, que constrdi um
“rico tecido de correspondéncias”. % Nesse sentido, as relagdes evidentes e
correspondentes entre as artes visuais e as literarias, denotam a necessidade de se
ultrapassar as distingdes dos campos do conhecimento para uma abordagem das
qualidades das relagbes que se estabelecem entre elas. Arte € pensamento e, 0
pensamento estando ancorado na linguagem torna essa relacdo mais evidente,
ainda que mais complexa. Jimenez caracteriza a arte como um sistema ambiguo
ligado a uma pratica e a sensibilidade, que trabalha conciliando o homem constituido
de natureza e de cultura através do qual cria objetos palpéaveis, concretos que sédo
uma maneira de “figurar um universo simbdlico ligado a nossa sensibilidade, a nossa
intuicdo, ao nosso imaginario, (...) ancorando-se na realidade sem ser plenamente
real (...)”. *® Dessa relagéo entre sensibilidade, intuicdo e convengédo da qual resulta
a producao artistica se dao os jogos de linguagem nos quais se estabelecem
combinacdes de propriedades ndo necessariamente comunicaveis ¥, que se
identificam com a retérica poética, e que envolvem a interseccdo entre as areas,

assim como o leitor da obra de arte. A este respeito Basbaum escreve que,

Sera a partir da qualidade das relagdes a serem construidas entre os dois
campos que residira uma real possibilidade de renovagao ou transformagao
no/do campo da arte, com a conseqliente criagdo de um espago intensivo
que envolvera ainda o fruidor, enquanto receptor criativo da obra. %

A palavra escrita esta presente nas artes visuais em amplos sentidos, ora
dentro da obra de arte, ora em torno dela. Dentre as muitas espécies de
relacionamentos entre a imagem e a palavra, entre a obra de arte visual e o texto
escrito, podemos distinguir de maneira instrumental, duas formas de abordagem: 1)
o texto como componente da obra de arte, seja como elemento plastico, visual, ou
em relacao dialética com a imagem e os outros elementos da obra, como enunciado,
titulo, legenda, enfim, como parte da obra; 2) o texto como discurso em torno da
obra de arte, como ferramenta de reflexado, de perscrutagdo. Podemos citar também

o texto como a propria obra de arte e ainda dentro da categoria dos textos em torno

3 Deleuze e Guattari apud Basbaum. BASBAUM, Ricardo. Além da pureza visual. Porto Alegre, RS: Zouk,
2007. P. 18.

36 JIMENEZ, Marc. O que ¢ estética? Sao Leopoldo: Unisinos, 1999. P. 10.

37 Lyotard apud: Harvey. HARVEY, David. Condi¢io Pés-moderna: uma pesquisa sobre as origens da
mudanca cultural. Sdo Paulo: Loyola, 1992. P. 51.

¥ BASBAUM, Ricardo. Além da pureza visual. Porto Alegre, RS: Zouk, 2007. P. 19.
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da arte, o texto de fruicdo sobre a obra de fruicdo *. Esta articulacdo entre as artes
visuais e o discurso verbal evidencia a crescente interdisciplinaridade das areas do
conhecimento e pée em questdo a autonomia da obra de arte visual em relacdo ao
discurso em torno dela, ou de uma possivel e ja bastante discutida possibilidade (ou
impossibilidade) de tradugcao da imagem pelo discurso verbal. Nao se trata aqui da
discussao acerca das especificidades de cada area do conhecimento, mas sim das
qualidades das relagcdes que se evidenciam entre elas, particularmente no que se
refere as manifestacdes dessas inter-relacées na obra de artes visuais. No entanto,
a convergéncia entre as duas areas torna necessaria a especificidade, no sentido de
conhecer cada uma delas, ja que ambas tém qualidades proprias, para entdo
estabelecer as confluéncias entre elas, ou conforme as palavras de Basbaum, as
“‘iluminagdes reciprocas”.

Quando se fala em discurso sobre a obra de arte logo se questiona a respeito
da sua autonomia e de sua irredutibilidade a qualquer discurso, conforme esclarece

Catanni:

A arte ndo é discurso, é ato. A obra se elabora através de gestos,
procedimentos, processos, que ndo passam pelo verbal e ndo dependem
deste. Seu instrumento é plastico: suportes, materiais, cores, linhas, formas,
volumes. O que resulta é um objeto, presente em toda sua fisicalidade,
independente de todo e qualquer discurso, inclusive do préprio artista. *°

Quando trabalhamos com a interdisciplinaridade, trabalhamos com as
relagbes de cruzamentos entre elementos distintos de &reas do conhecimento
distintas, jogo que resulta num objeto de mdultiplas faces e inesperadas
possibilidades de sentidos. No caso do relacionamento entre as artes visuais e
literatura, especificamente na construgdo da obra de artes visuais, se caracteriza a

qualidade da relagdo onde os elementos interagem entre si mantendo sua

% Barthes qualifica o texto de fruicio como “um espaco de frui¢io (desfrutar com prazer) que possibilite a
dialética entre o autor, o texto e o leitor: o jogo”, e ndo se reduz a linguagem, “desconforta (talvez até um certo
enfado), faz vacilar as bases histéricas, culturais, psicoldgicas, do leitor, a consisténcia de seus gostos, de seus
valores e de suas lembrangas, faz entrar em crise sua relacdo com a linguagem.” BARTHES, Roland. O Prazer
do Texto. Sdo Paulo: Perspectiva, 1973, p. 22. Em relagdo a obra de arte o texto de fruicdo ndo procura traduzir
a obra, mas sim igualar-se a ela, “quando o discurso constrdi-se a partir da mesma matéria informe que ird
constituir a obra, compartilhando com ela trajetdrias diferenciadas em torno de um mesmo impulso criativo.
Neste caso, o discurso também € criacdo. (...) ndo contorna o objeto pldstico a uma distincia cerimoniosa, mas
efetivamente o atravessa e é por ele atravessado”. BASBAUM, Ricardo. Além da pureza visual. Porto Alegre,
RS: Zouk, 2007. P. 30

%0 CATTANI, Icleia. Arte Contemporinea: O lugar da Pesquisa. In: O meio como ponto zero: metodologia
da pesquisa em artes plasticas. Organizado por Blanca Brittes e Elida Tessler. Porto Alegre: Ed.
Universidade/UFRGS, 2002. P. 37
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especificidade, suas qualidades autbnomas. Essa relagao se caracteriza, conforme o
conceito de Cattani, pelo aspecto da mesticagem *', onde os sentidos se elaboram
no espaco entre as relacées dos elementos que constituem a obra e que, apesar de

colaborarem entre si ndo se fundem, ndo perdem suas caracteristicas originais.

Em oposicdo & pureza, a producdo artistica contemporénea aceita as
contaminagdes provocadas pelas coexisténcias de elementos diferentes e
opostos entre si, como, por exemplo, a coexisténcia de imagens e palavras,
cujo sentido permanece no entremeio dos dois universos, ressignificando-
se, recontaminando-se mutuamente. A unicidade da lugar as migragoes de
materiais, técnicas, suportes, imagens de uma obra a outra, gerando
poéticas marcadas pela transitoriedade e ela diferenga; o Unico da lugar,
assim, a coexisténcia de multiplos sentidos. **

A autonomia e independéncia da obra de arte do discurso verbal sao

aspectos indubitavelmente legitimos. No entanto, se partimos do pressuposto de que

a arte é “interpenetracdo de diferentes dominios materiais, técnicos e simbdlicos” 43,

e ainda se a obra de arte opera uma “dupla articulagao entre o campo discursivo e

|” 44

processamento sensorial” ™", e j& que a “inocéncia” anterior a teoria ndo pode ser

recuperada, conforme Sontag, “quando a arte ndo precisava de justificativa, quando
ninguém perguntava o que uma obra de arte dizia porque sabia (ou pensava que

1 45

sabia) o que ela realizava” *°, constata-se que, para afirmar essa autonomia da obra

de arte, € necessario “compreendé-la em sua natureza hibrida, como campo de

entrecruzamento de diversas determinacdes” *°

1.1.1 Pintura é como poesia

A pintura é uma poesia visivel.

Leonardo da Vinci *’

*' CATTANI, Icleia Borsa. (Organizadora). Mesticagens na arte contemporinea. Porto Alegre: Editora
UFRGS, 2007.

“1bid., p.22.

“ BASBAUM, Ricardo. Além da pureza visual. Porto Alegre, RS: Zouk, 2007. P. 7.

* Ibid., p. 14.

3 SONTAG, Susan. Contra a interpretaco. Porto Alegra: L&PM, 1987. P. 13.

46 BASBAUM, Ricardo. Além da pureza visual. Porto Alegre, RS: Zouk, 2007. P.17.

*" HUYGHE, René. Os poderes da Imagem. Sao Paulo: Difusdao Européia do Livro, 1965. P.7.
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Em Literatura e Artes Visuais *°, Mario Praz aborda a possibilidade de
encontrar semelhangas estruturais entre o0s varios meios artisticos,
independentemente da época, ou do espirito da época - argumento que costuma ser
utilizado por muitos autores como critério para estabelecer estas semelhangas -
onde aponta para a memdria estética como aspecto crucial para a possibilidade de
se estabelecer relacdes entre as artes, de uma forma geral. Praz afirma que sé é
possivel falarmos de correspondéncias entre as artes “nos casos onde haja
intencées expressivas comparaveis e poéticas comparaveis, de par com meios
técnicos correlatos”. *° O autor cita ainda a concepcéo do filésofo Antonio Russi, que
estabelece para a experiéncia estética o processo de assimilagdo dos sentidos,
sustentando que, assim como “nas experiéncias normais, cada sentido contém,
atraveés do veiculo da memdria, todos os outros sentidos”, também “em cada arte,
por via da memodria, todas as outras artes estdo contidas”. *°

A memoria estética se configura, a partir de Praz, como uma faculdade capaz
de atribuir as relagbes entre as artes sem oferecer a possibilidade de ser

plenamente compreendida. Conforme seus proprios termos:

A obra de arte € um objeto alusivo: de conformidade com os diversos
materiais usados na expressao, dirige-se diretamente ora a um ora a outro
lado da alma, e sugere, através da memoria, todos os seus demais
aspectos. (...) E é esta a diferenga entre memdéria pratica e meméria
estética: enquanto naquela a sensacao real correspondente pode substituir
a sensacdo imaginada, a memdria estética é, em vez disso, sempre
substancialmente memoria, porque nenhuma sensagao real nem qualquer
grupo de sensacgoes reais pode substituir as sensagbes que ela oferece a
consciéncia. °'

Mario praz conclui assim que as remissdes entre as artes se dao através da
memoria estética, mas ndo entende a memoria somente como uma fung¢do auxiliar
dessa relacdo, mas sim que a propria memoria estética é Arte na medida em que
todas as outras artes se unificam através dela. ** No que se refere as distingdes
entre as direcdes sensoriais das expressdes estéticas, Praz diferencia as artes
visuais das literarias a partir do processo que assumem desde os sentidos até a

realizacdo através da memoria estética:

8 PRAZ, Mario. Literatura e Artes Visuais. Sio Paulo: Cultrix, 1982.

* Ibid., p. 19.

>0 Ibid., p. 58.

> Ibid., p. 59.

52 pPRAZ, Mario. Literatura e Artes Visuais. Sdo Paulo: Cultrix, 1982. P. 58.
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(...) as artes visuais cristalizam um estado de espirito em seu ponto mais
afastado, ali onde ele confina com as imagens das coisas. As artes verbais
parecem, em vez disso, deter, captar a impressao incerta que um estado de
espirito produz em nds antes de assumir aquela simplificagdo capaz de
reconcilid-lo com o espago e dele fazer uma imagem visual.

Reafirmando sua concepg¢ao de correspondéncia sensorial entre ambas, o
autor exemplifica o processo de correlacdo dos meios comparando a poesia de
Wordsworth com a pintura de Constable, afirmando que cada um exprime por meios
diferentes, mas correlatos, a mesma paisagem, ou melhor, o mesmo sentimento que
emerge da natureza que ambos representam. Enquanto o pintor transmite esse
sentimento implicitamente, através das formas imagéticas que o suscitam e que ele
assim identifica, o poeta comunica o “mesmo” sentimento descrevendo o0s
“movimentos suscitados na alma pela paisagem, ou a emanagao da “infinitude que
dela irradia”. Para concluir, Praz escreve que, apesar de 0s meios de expressao
empregados pelo pintor e pelo poeta serem distintos, ambos tem em comum a
mensagem. ** Nesse sentido, a correlacdo entre a imagem e o texto se configura
através do tema em comum, da inspiragdo muatua entre as areas, no
compartiihamento de um mesmo assunto por meios distintos. Entre outras
discussdes, esta é, quando se trata de relagdes homoldgicas entre artes visuais e
literatura, a mais antiga, tendo sua origem na retérica classica desde Platdo e
Aristételes, como por exemplo, a concepgao aristotélica de imitagdo por meios
diversos de um mesmo objeto ou mesma agdo. *°> O aspecto importante da
afirmacéo de Praz reside no tipo de relagdo primordial entre as artes visuais e a
literatura, que qualifica a relagdo de mutua inspiragdo e vem sendo discutida de
modo mais especifico desde o ut pictura poesis.

No seu estudo intitulado Laokoon Revisitado: relagbes homoldgicas entre
texto e imagem *°, Gongalves revisita, como informa o titulo, a obra de Lessing *" e
demonstra que as correspondéncias entre a linguagem visual e a verbal vém sendo

5

discutidas desde o ut pictura poesis, da Arte Poética de Horécio 8, que seria o

> Ibid., p. 60.

>* bid.

> ARISTOTELES. Poética. Porto Alegre: Editora Globo, 1966. P. 68 — 69 - 70.

® GONCALVES, Aguinaldo José. Laokoon Revisitado: Relacdoes Homologicas entre texto e imagem. Sio
Paulo: Editora da Universidade de Siao Paulo, 1994.

3T LESSING, Gotthold Ephraim. Laocoonte, ou sobre as fronteiras da pintura e da poesia. [luminuras, 1998.
%% Poesia é como pintura. “A teoria contida nesta frase operou em direcdes complementares entre as artes da
pintura e poesia, no sentido de uma influéncia literdria sobre a pintura e uma apreciagdo da pintura em termos
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precursor da discussao acerca das relacdes entre texto e imagem, e da elaboragao
de uma retérica visual da imagem “emprestada” da retdrica da poesia, como

esclarece Paulo Gomes:

A aproximagao entre a pintura (artes visuais) e poesia (literatura) tem uma
historia que se inicia nos textos classicos de Aristoteles e Platdo. Mas é com
Horacio, na Arte Poética, que se sistematiza uma efetiva aproximagao das
duas artes, criando assim uma teoria para as artes visuais estabelecida
inteiramente de acordo com aquela criada para as artes literarias. E o
célebre texto que diz que “Um poema é como um quadro” ou, em latim, ut
pictura poesis.

Conforme Goncalves, o tema das relagdes entre pintura e poesia que remonta
a antiguidade tem seu momento privilegiado na Arte Poética de Horacio, com o ut
pictura poesis, embora essa relagdo tenha ganhado mais forca com a proposicao de
Siménides, registrada por Plutarco: “A pintura € poesia muda e a poesia € uma
pintura falante”. Nesse sentido, as reflexdes sobre as duas artes se orientavam na
direcdo da comparacdo entre os meios, distintos em signos naturais para a
representacao iconica e signos artificiais para a representacao verbal, através dos
quais se comunicam imagens e aspectos da realidade. Em seu estudo, Gongalves
parte dessas proposicoes ao longo da histéria na tentativa de compreensdo da
“natureza do poético” e de sua manifestagdo na arte.

O autor demonstra, retrospectivamente, como Lessing pensava as relacoes
entre a pintura e a poesia sob os paradigmas das “artes espaciais” e “artes
temporais”, como meios distintos de expressdo capazes de comunicar “apreensao
de imagens e de aspectos da realidade”. °° Nesta distincdo Lessing estabelecia que,
a pintura, ou a imagem, pertence ao espago, por sua disposi¢do, e por isso arte
espacial, enquanto que a poesia seria uma arte temporal, por que a organizagao e
leitura dos signos verbais se da em sequéncia, que por sua vez, implica
necessariamente o tempo cronoldégico. No entanto é evidente que essa distincao nao
€ mais sustentavel, posto que se reconhece que o tempo e 0 espaco coexistem,
tanto na pintura quanto na poesia. De uma forma geral, a imagem requer, além do

espaco, o tempo do olhar, do olhar fisiolégico que a percorre e do “olhar sensivel”,

literarios.” GONCALVES, Aguinaldo José. Laokoon Revisitado: Relacdes Homolbgicas entre texto e
imagem. Sio Paulo: Editora da Universidade de Sdo Paulo, 1994. P. 27.

5 GOMES, Paulo César Ribeiro. Comentérios: Alteracoes e derivas da narrativa numa poética visual. 2003.
Porto Alegre. Tese de Doutorado, Instituto de Artes — Universidade Federal do Rio Grande do Sul. P. 111.

% GONCALVES, Aguinaldo José. Laokoon Revisitado: Relacoes Homologicas entre texto e imagem. Sio
Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 1994. P. 12.
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existe a duracado do olhar e da leitura, da experiéncia com a imagem, que nao
corresponde necessariamente ao tempo cronolégico, mas é relativo a ele; assim
como na poesia escrita 0 espaco se manifesta tanto no suporte, como na pagina, no
livro, ou no que for, quanto nas supostas imagens interiores que ela evoca.

As influéncias mutuas entre a literatura e as artes visuais sempre existiram e
suscitaram abordagens comparativas como a de Lessing, tanto nos casos em que
uma buscou na outra seus motivos e temas, quanto nos casos em que uma
esclarece a outra, e ainda nos casos em que o autor associa os dois cédigos para
compor sua obra. Neste ultimo caso, ndo se trata mais de apontar os “elementos
pictoricos veiculados pela poesia ou os elementos poéticos pela pintura, mas de
buscar as estruturagbes de linguagem comuns a cada uma das artes e diversas em
suas realizacdes individuais.” ®

Desde entdo, os estudos de Estética Comparada vém se somando as
diversas investigacoes e questdes relativas que vao desde uma possivel gramatica
da imagem — critério indispensavel para que seja considerada uma linguagem assim
como a verbal -, até a identificacdo de uma estrutura comum entre as linguagens. A
parte destas questdes muito complexas e ainda controversas em relacdo aos
sistemas lingtiisticos em geral, me interessa pensar aqui as relagdes entre a imagem
e a literatura, em suas diversas manifestagcdes, no seu aspecto poético, em
momentos em que as regras e critérios de uma arte sao incorporados por outra, ndo
apenas como sistemas de linguagem convencionais, mas como sistemas ou meios
de producao de significados e experiéncias sensiveis. Ou seja, nas remissdes entre
ambas, nas relagbes dialéticas de visualidade e literalidade, e na possibilidade de
uma leitura narrativa resultante dessas relagdes entre a imagem e o texto, ou entre
as proprias imagens. Neste sentido, as estruturas comuns de articulacdo da
linguagem com uma finalidade poética entre as artes visuais e literarias, ou entre a
imagem e o texto, se estabelece finalmente como 0 mote especifico desta pesquisa,
ja que se trata da investigacao da narrativa a partir destas relagdes.

%1 Ibid., p. 24.
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1.2 A qualidade poética na imagem

Isto € 0 que sabemos ser a poesia. Sabemos tdo bem que nao podemos
defini-la em outras palavras, tal como nao podemos definir o gosto do café,
a cor vermelha ou amarela nem o significado da raiva, do amor, do édio, do
pbr-do-sol ou do nosso amor pela patria. 62

Borges pensa e fala na poesia como sugestdo, como musica, ndo como
argumento. Lembra da origem do termo poeta — fazedor — como alguém que nao
somente profere “agudas notas liricas”, mas como alguém que também narra uma
histéria. % E na sua comparacéo entre a poesia e a musica, atenta para a relacdo
forma/conteudo pautada pelo modelo — “as emogdes que da qual ela brotou e as
emocdes que ela desperta.” ® As correspondéncias poéticas entre as artes da
poesia e da musica, assim como da imagem, estdo assim no modelo, descrito pelo
autor como algo que podemos usar, podemos entender, mas que somos incapazes
de traduzir: “como disse, 0 sentido nao importa - 0 que importa € uma certa musica,
um certo modo de dizer as coisas.” ®°

Quando afirmo que meus trabalhos sdo poesia em imagens, penso nas
correspondéncias de sensacbes e no aspecto que em Borges corresponde ao
modelo; no como o significado da poesia se realiza através do seu efeito sobre o

corpo e o intelecto do leitor.

(...) Mas a pintura faz intervir uma dificuldade: h4 o pensamento que vé e
que pode ser descrito visivelmente. As Damas de honra sdo a imagem
visivel do pensamento invisivel de Velasquez. O invisivel seria entao, por
vezes, visivel? S6 com a condicdo de que o pensamento seja constituido
exclusivamente de figuras visiveis.

Nao creio que minhas imagens possam ser compreendidas em sua relagao
com seus objetos no mundo, mas somente pelo meio poético que envolve mais do
que referéncias e convengodes de linguagem, por que sdo pensamentos tornados

visiveis, pensamentos em imagens com toda sua incerteza - os pensamentos

52 BORGES, Jorge Luis. Esse oficio do verso. Organizagio Calin Andrei Mihailescu. Sdo Paulo: Companhia da
Letras, 2000. P. 27.

% Ibid., p. 51.

% Ibid., p. 83.

% Ibid., p. 125.

% MAGRITTE apud FOUCAULT, Michel. Isto ndo é um cachimbo. Titulo Original: Ceci n'est pas une pipe.
Tradugdo: Jorge Coli. Primeira edi¢do impressa: 1973. Data de digitalizacdo: 2004. Disponivel em:
www.sabotagem.revolt.org. P. 28.
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tornados visiveis pela poesia fecham-se em seu enigma, permitindo apenas que se
sinta o mistério, sem oferecer qualquer férmula. Sendo assim, a afirmacao “pintura é
como poesia”, denota mais do que correspondéncias estruturais dos meios de agao
dos sistemas visuais e discursivos. Esta contida nessa afirmacéo a correspondéncia
do que pode ser entendido como o enigma da poesia, o que é tido como o siléncio e
a irredutibilidade as respostas univocas, como constatou Platao: “Nao posso deixar
de sentir, Fedro, que a escrita € infelizmente como a pintura; pois as criagées do
pintor tém a atitude da vida, e no entanto, se lhes fizermos uma pergunta, elas
conservam um siléncio solene.” ®

Trabalho entdo com a possibilidade de poesia narrativa. O que implica na
narrativa e 0 que na poesia, sdo questdes controversas, ja que pela narrativa se
apreende uma histéria, e pela poesia, um enigma. Quando ambos coexistem, como
acredito ser o caso dos meus trabalhos, trabalho com uma possibilidade de
compreensao considerando a imaginagao do leitor e sua disposicdo em descobrir na
experiéncia visual os principios de profundidade das aparéncias e da linguagem. Por
iSSO a imagem como poesia, por que oferece sugestdes, mais do que assuntos.

De um modo geral, a Arte Poética de Aristoteles qualifica a poesia como
imitacdo e distingue suas espécies de acordo com 0s seus meios diversos ou de
seus objetos diversos.

A Poesia ao imitar realiza uma acdo criadora (poiesis), deliberada e
calculada, seguindo uma logica propria e visando a um fim especifico: o
prazer e o conhecer. Tanto o imitar, como a contemplagédo do imitado, por
serem préprios e naturais do homem, possuem uma causa intelectual e
estética, conforme o capitulo IV: O imitar é congénito no homem (e nisso
difere dos outros viventes, pois, de todos, é ele o mais imitador, e, por
imitagdo, aprende as primeiras nogbes) e 0os homens se comprazem no
imitado. (Poét., IV, 13). %

Ja no capitulo | da Poética, Aristételes esclarece que, como poesia mimética
se qualificam os varios tipos de expressoes, sejam visuais — “com cores e figuras”,
sejam em todas as que “imitam com o ritmo, a linguagem e a harmonia, usando

estes elementos separada ou conjuntamente” ®°, diferenciando-as, no entanto,

7 Apud BORGES, Jorge Luis. Esse oficio do verso. Organizagio Calin Andrei Mihailescu. Sdo Paulo:
Companhia da Letras, 2000. P. 133.

% MACHADO, Ronaldo Silva. Histéria e Poesia na Poética de Aristételes. MNEME — Revista de
Humanidades — UFRN - CERES. Disponivel em: http://www.cerescaico.ufrn.br/mneme/ed3/013-
p.htm#sdendnote1sym. Visitado em: 03/03/2008.

% ARISTOTELES. Poética. Porto Alegre: Editora Globo, 1966. P. 69.
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quanto aos meios de imitagdo. Nesta classificagdo segundo os meios técnicos,
Aristételes define a poesia narrativa como “imitacao por meios diversos e de objetos

diversos”, pela linguagem poética, de “caracteres, afetos e acdes”. "°

"1 Pignatari propde a andlise de fatores como

Em Comunicacdo Poética
ritmo, musica e questdes ndo puramente verbais da Poesia, e de cujos fundamentos
a Linguistica nao abarca. O autor parte do argumento de que a poesia parece muito
mais préxima da musica e das artes plasticas do que da literatura, e relaciona o
termo Poeta a sua origem grega poietes = aquele que faz, evidenciando a acgao
construtiva da linguagem poética, e ainda cita Charles Pierce: “O poeta faz
linguagem para generalizar e regenerar sentimentos”. "

O resultado desse sistema que abarca essas questdes seria o que Pignatari
denominou Semidtica Poética, uma tentativa de abordagem do fazer poético e de
como o poeta trabalha o signo verbal. Nesse sistema ele distingue, a partir de
Charles Morris, 0s signos verbais em signos-para e signos-de, onde 0s signos-para
tém como funcdo conduzir a uma acao ou objeto fora de si mesmos, que seriam
entdo, os signos da prosa, da linguagem cotidiana e funcional, da comunicagao
direta. J4 o0s signos-de sdo os signos da poesia, que nao se referem
necessariamente a algo exterior a si mesmos, mas ao que deseja se referir e,

segundo as proéprias (e poéticas) palavras de Pignatari,

Quando vocé foge desse automatismo, quando vocé comega a ver, sentir,
ouvir, pesar, apalpar as palavras, entdo as palavras comegam a se
transformar em signos-de. (...) Ele tende a ser um icone, uma figura. (...)
Para o poeta, mergulhar na vida e mergulhar na linguagem é (quase) a
mesma coisa. Ele vive o conflito signo vs. coisa. Sabe (isto é, sente o sabor)
que a palavra “amor” ndo & o amor — e nio se conforma...”

Conforme Gongalves, os processos de criagdo, poderiamos relacionar aos
abordados por Pignatari, driblam os mecanismos comuns da relagdo convencional
signo-coisa e “(...) montam um “mundo novo” de desautomatizagdo, de
estranhamento, em que ja ndo se da, como é esperado, a relagdo icone-coisa ou

simbolo-conceito.” " Para Gongalves, o verdadeiro poeta trabalha com um processo

7% Ibid., p. 68, 69 e 70.

"I PIGNATARI, Décio. Comunicacio Poética. Sao Paulo: Cortez & Moraes, 1978.

7 Ibid., p. 4 - 5.

3 PIGNATARI, Décio. Comunicacio Poética. Sio Paulo: Cortez & Moraes, 1978. P. 5.

" GONCALVES, Aguinaldo José. Laokoon Revisitado: Relacdes Homologicas entre texto e imagem. Sio
Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 1994. p. 69.
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dialético entre o signo e a realidade. O trabalho poético destitui 0 signo da no¢do em
que 0s signos sao as coisas, confere-lhe a qualidade de forma e entao “eleva-o,
através do fendmeno da criacdo, a condicdo de arte”. ”° S&o essas formas do fazer
que escapam as convencodes e por isso aos sistemas de linguagem, a que Pignatari
denomina Semidtica Poética, e que, por tratar de signos verbais e de icones visuais,
assim como de simbolos verbais e visuais, pode ser aplicada tanto a poesia escrita
quanto as imagens.

Jeanne Bernis define em seu estudo sobre a imagina¢ao na criacéo, partindo
de argumentacées de Leibniz sobre as diferentes espécies de percepcdo °, a
imaginagéo como a “faculdade de estabelecer analogias”, uma faculdade distinta do
entendimento que substitui as percepcbes e memoria adquirida por uma outra
organizagao de carater espontaneo cuja finalidade € criar um universo pessoal para

o autor, ou, o artista.

A imagem é verdadeiramente criadora de um universo pessoal mas analogo
a realidade. O universo ficticio tem sobre o universo real uma superioridade:
enquanto que o fato estd limitado no tempo e no espago, a criagao
imaginaria enriquece-o com as nossas intencdes. O “tema interior”,
resultado das nossas tendéncias e dos nossos sentimentos, sobrepde a
realidade um universo marcado pela personalidade humana. Deve-se supor,
evidentemente, uma unidade misteriosa entre as visdes imaginarias,
subjetivas, e os aspectos possiveis do real percebido. A imagem
desempenha o papel de um elemento organizador que introduz no
conhecimento toda riqueza da vida afetiva. ”’

Na coletdnea Artepensamento, Adauto Novaes enfatiza a relagdo estreita
entre o0 pensamento e poesia, ou pensamento e arte, como uma relagdo que busca
numa linguagem especifica a reconstituicdo da emog¢ao que ndo pode ser expressa
pelos meios ordinarios de linguagem. Novaes cita a concep¢ao de poesia de Valéry,
pela qual pode ser entendida como um trabalho do pensamento constituido de dois
elementos principais: de um lado, certo tipo de emocao, e de outro uma “estranha

7 Ibid., p.194.

7® Leibniz distingue duas espécies de percepcdes que s6 diferem em grau. A percepgdo clara faz conhecer os
aspectos permanentes do real. A percepcdo confusa prende-se a experiéncia interna e, na condicido de que ndo
seja obscurecida pelas necessidades do corpo, pode ir mais longe do que a luz natural da razdo. Os fendmenos
imagindrios, o sonho, por exemplo, fazem parte da experiéncia interna; sdo uma expressdao do universo, menos
claros do que o conhecimento, mas podem, em certos casos, passar da obscuridade a claridade. BERNIS, Jeanne.
A Imaginacao. Rio de janeiro: Jorge Zahar, 1987. P. 13.

T BERNIS, Jeanne. A Imaginacao. Rio de janeiro: Jorge Zahar, 1987. P. 14.
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7

industria cujo objetivo é reconstituir esta emogao” ® O trabalho de pensamento
poético é a “reconstituicado” da emocao poética, por meio de artificios da linguagem,

de uma linguagem poética que subverte a convencional.

Valéry diz: o dever, o trabalho, a fungcdo do poeta consiste em pér em
evidencia e em agao as poténcias do movimento e do encantamento, os
excitantes da vida afetiva e da sensibilidade intelectual que se confundam,
na linguagem usual, com os sinais e 0s meios de comunica¢do da vida
ordinaria e superficial. O poeta dedica-se a definir e a construir uma
linguagem na linguagem. (...)

Em A Invengdo Poética ®°, Jeanne Bernis analisa aspectos da invengdo nos
poetas e conclui que a imaginagdo culmina numa dupla visdo que funde a vida da
alma e a do mundo. Num primeiro momento da sua analise ela aponta para a nogao
de cenestesia, como uma condigdo primaria da invencdo que cria no poeta um
estado de agitagcdo mental cuja primeira manifestacdo é a emogao. Esse estado de
cenestesia revela diferentes imagens que unem o poeta a vida elementar do mundo
real. Através do reconhecimento desta emocao particular da invengao, o autor usa
0s meios, ou a linguagem, para tentar produzir no leitor o seu estado cenestésico,
através de um esforco de pensamento e criacdo correspondentes ao seu estado

emocional e absolutamente consciente.

Poe-se o pesadelo diante do drama, o terror diante do monstro, a nausea
diante da queda. Por outras palavras, numa narrativa em que se quer sugerir
0 pavor, ndo € necessario imaginar uma situagdo objetivamente pavorosa
mas colocar o leitor em “situagao de pavor”. (...) E lucidamente que o poeta
vive sua propria vida e o mistério que se encontra intimamente entretecido
nela. Alain-Fournier, falando de Rimbaud, diz: “O homem que foi o primeiro a
sentir que existia uma outra paisagem correspondente a impressao
vertiginosa que ele tinha de uma manha de verdo”. Atingir a paisagem interior
com intensidade suficiente para descrevé-la é algo que nao se faz sem um
esforco Itcido. &'

Na coletanea de textos intitulada Variedades %2, Paul Valéry aborda entre
outros assuntos relativos, a Poética da obra de arte. Na parte dedicada a Poética e
Estética, mais precisamente no texto “Primeira aula do curso de Poética” %, Valéry

® NOVAES, Adauto. Constelacdes. In: Artepensamento. Organizagio Adauto Novaes. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 1994. P. 11.

7 Apud NOVAES (1994), p. 11.

80 BERNIS, Jeanne. A Imaginacao. Rio de janeiro: Jorge Zahar, 1987.

81 BERNIS, Jeanne. A Imaginacao. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1987. P. 47 — 48.

82 VALERY, Paul. Variedades. Sio Paulo: lluminuras, 1991.

8 Valéry expde essa argumentagdo em uma aula inaugural do curso de Poética no College de France, em 1937.



39

preocupa-se, hum primeiro momento, em restabelecer um novo sentido para o termo
“Poética”, sob o argumento de que o uso habitual do termo na exposicao de regras
rigidas de composicao de poemas distorce o seu sentido primitivo e, conforme seu
argumento, verdadeiro do termo.  Valéry propde entdo o uso do termo no sentido
de fazer, o poiein, do ato, mais especificamente, do “fazer do espirito”, argumento
este que vem ao encontro da definicdo de Pignatari ja referida nesta reflexao, da
relacdo do termo Poeta a sua origem grega poietes = aquele que faz, e encontra
ressonancias nos conceitos que abordam a criacdo em artes visuais na
contemporaneidade, como as definicdes de Icléia Cattani a respeito do conceito de
Poética nas artes visuais %.

Quando propde um novo sentido para o termo Poética, Valéry lembra que seu
uso foi por muito tempo relativo a uma suposta sintaxe da obra em questdo, que
impunha ao fazer regras rigidas, modos obrigatorios, a cada género e que a
observacao destas regras pelo artista asseguraria a qualidade da obra. Em oposicéao
a concepcao de Poética como um conjunto de formas e prescri¢coes restritas para a
confeccdo da obra de arte, o autor relaciona o termo a nogao de fazer,
especificamente e conforme seus proprios termos, aquelas obras “que o espirito
quer fazer para seu proprio uso, empregando para esse fim todos os meios fisicos
que possam lhe servir.” %

Numa abordagem especifica das Poéticas Visuais, Cattani define Poética
como o processo e tudo que constitui a obra em si mesma, a partir do momento da
sua instauracgao: fisicalidade prépria, formas, materiais, técnicas, suportes... Seus
multiplos sentidos e significados que escapam a intencao do artista, e ainda insere a
Poética, ou, o estudo da Poética no dominio da Poiética, enquanto “ciéncia e
filosofia das condutas criadoras, estudo das motivagdes do artista, dos processos de
trabalho e da instauracdo da obra”. & A poiética se define assim, como a reflexao
sobre os procedimentos poéticos de constituicio da obra, assim como das
motivagbes do artista e da trajetéria que vai desde os projetos, passando pelas
opcoes, até a instauracao da obra.

% Ibid., p. 188.

% CATTANI, Icleia Borsa. (Organizadora). Mesticagens na arte contemporanea. Porto Alegre: Editora
UFRGS, 2007.

86 VALERY, Paul. Variedades. Organizac¢do Jodo Alexandre Barbosa. Sdo Paulo: I[luminuras, 1991. P. 189.

%7 CATTANI, Icleia Borsa. (Organizadora). Mesticagens na arte contemporanea. Porto Alegre: Editora
UFRGS, 2007. P. 13.
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No entanto, Bernis esclarece que 0s processos poiéticos da poesia, ou da
arte em geral, ndo asseguram a repercussao das imagens evocadas pelo autor. “A
poesia, disse Shelley, cria de novo tudo o que representa; o episddio que serviu de
ponto de partida é ultrapassado, ampliado.” 3 Neste contexto e também levando em
conta o processo da poesia de desautomatizacao da linguagem, o objeto que surge
desse esforco de criagdo, conforme as palavras de Cattani a respeito da obra de
arte e sua poiética, e ainda de sua independéncia de todo e qualquer discurso ou
intencionalidade,

Trata-se da obra na sua fisicalidade propria, com suas formas, materiais,
técnicas, suportes, ou seja, todos os elementos utilizados na sua
constituicdo pelo artista. Mas trata-se também de seus multiplos sentidos e
significados, os quais escapam, em parte, ao desejo, a intencdo e até
mesmo ao controle do seu criador. (...) € a obra em sua trajetoria propria
que a leva, através do tempo e do espago, a acumular sentidos novos e
plurais.

Tratando-se esta pesquisa das relagdes de visualidade e literalidade da obra
de arte, me parece pertinente ainda uma reflexdo de Alvaro de S& a respeito da
poesia visual do livro-poema, objeto de investigacdo em Vanguarda — Produto de

% em que o autor aborda questdes referentes & justificacdo da

Comunicagcao
categoria livro-poema como produto de vanguarda nas artes visuais e literarias. No
capitulo “Tempo do Poema” o autor escreve que o tempo do poema, aqui no sentido
de manipulacdo manual e de duracao, é delimitado por seu “processo intrinseco” e
acrescenta ainda que este tempo é o tempo da sua “auto-superacdo”. Conforme

suas proprias palavras, o poema

(...) carrega dentro de si, uma contradigdo — um processo que tende a se
desenvolver em um novo poema, que o ultrapassard, a partir das condigdes
que ele mesmo criou, desgastando-o; 0 novo poema resolvendo-se da
mesma maneira mantém o incessante devenir. '

Sendo assim, a estrutura linglistica aparente da poesia, seja verbal ou visual,
esconde uma outra, ou muitas outras, nas quais multiplas relagdes de sentido se

estabelecem, cujos mecanismos implicam graus de abstracdo que se estabelecem

8 BERNIS, Jeanne. A Imaginacdo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1987. P. 48.

¥ CATTANLI, Icleia Borsa. (Organizadora). Mesticagens na arte contemporanea. Porto Alegre: Editora
UFRGS, 2007. P. 13.

% SA, Alvaro de. Vanguarda: Produto de comunicacio. Rio de Janeiro: Petrépolis, 1977.

1 SA, Alvaro de. Vanguarda: Produto de comunicacao. Rio de Janeiro: Petrépolis, 1977. P. 145.
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na interacao entre a obra e o leitor, o que torna inviavel a interpretacao do texto, ou
da imagem de acordo com suas referéncias no mundo ou com seus sistemas
convencionais de linguagem. Do aparente desencontro entre as palavras ou entre
uma imagem e outra, ou ainda entre imagem e palavra, resulta um processo de

estranhamento que culmina numa profunda harmonia.

1.3 Sobre relacoes especificas entre aimagem e o texto

Das muitas espécies de relagbes que se podem verificar entre a imagem e a
palavra, me interessa nesta reflexdo e a partir do meu trabalho, apontar as relagdes
de mutua colaboracdo entre ambas na construcdo da narrativa. Quando uso
elementos textuais em meus trabalhos - que tém a imagem como prioridade, tenho
consciéncia das interferéncias a que o trabalho tera que se sujeitar por essa
congregacao de elementos formalmente e tecnicamente distintos, mas com
igualdade de forga expressiva e autonomia significativa. Nesse sentido, investigo
essas relagbes a partir do modo como disponho as imagens e os textos e da
importancia que estes elementos assumem na leitura da narrativa em meu trabalho,
num ambito poético, ndo convencional e ainda enigmatico. Parto assim do
pressuposto de que a imagem e o texto possuem um agente em comum, que é a
poesia, através da desautomatizacdo da linguagem, e que por esse viés ambos se
relacionam em meu trabalho.

O termo imagem, oriundo do latino imago — figura, sombra, imitacdo % -,
corresponde a uma grande quantidade de definicbes e abordagens, sendo a mais
corriqueira, e por isso abrangente, a de que o termo designa, conforme o dicionario,
a “representacéo visivel de um ser ou objeto por meios artisticos ou técnicos” %, e
ainda “(...) semelhancga; reflexo de um objeto na agua ou no espelho; impressao de

um objeto no espirito; (...) ** Conforme a Teoria da Imagem, o termo designa

2 GOMES, Paulo César Ribeiro. Comentarios: Alteracdes e derivas da narrativa numa poética visual. 2003.
Tese de Doutorado, Instituto de Artes — Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Porto Alegre, 2003. P. 206.
% HOUAISS, A. (Ed.) Dicionario da lingua portuguesa. Rio de Janeiro: Objetiva, 2004. P. 399.

% FERNANDES, Francisco (Org.). Dicionario Brasileiro Globo. Sio Paulo: Globo, 1997.
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toda a representagao figurada e relacionada com o objeto representado por
sua analogia ou por sua semelhanca perceptiva. Neste sentido pode
considerar-se imagem qualquer imitacdo de um objeto, quer seja percebida
através da vista ou de outros sentidos (imagens sonoras, tateis, etc.). No
entanto, na atualidade, quando falamos de uma teoria da imagem ou da
civilizagdo da imagem, referimo-nos basicamente a qualquer representagao
visual que mantenha uma relagdo de semelhanga com o objeto
representado.®

Fica estabelecida assim, para fins instrumentais desta pesquisa, a designagao
da imagem como representacao visual que implica em semelhanca com o objeto de
representacdo. A partir desta definicao, poderiamos ainda distinguir a imagem entre
representagcdo visual e representagdo mental. Conforme Santaella, as imagens
como representagdes visuais sdo “signos que representam nosso meio ambiente
visual”, enquanto que as imagens como representagdes mentais correspondem as
“visbes, fantasias, imaginagbes, esquemas, modelos (...)". Enfim, ambas estédo
intrinsecamente ligadas: ndo ha imagens visuais que ndo tenham surgido de
imagens mentais, assim como nao ha imagens na mente que nao sejam reflexo das
coisas no mundo. * Mais do que representacdo iconica e independente de sua
semelhanca em relagdo ao objeto de sua representacdo, € fonte de uma leitura

aberta que transcende qualquer codificacao pré-existente.

Imagem-espelho, aparéncia, semblante e miragem, a imagem pré-
fotografica funciona como uma metéfora, janela para o mundo. Nela, o real
€ imaginado por um sujeito através de um sistema de codificacgao ilusionista.
(...) Por mais figurativa que possa ser, ela é sempre uma imagem evocativa,
que alude a um mundo que nao existe porque ainda traz dentro de si
residuos do divino; por isso mesmo, embora seja eminentemente monadica,
o efeito final desse tipo de imagem é, ao fim e ao cabo, simbdlico. Imagem
fantasmatica, ela visa ao ocultamento da separagéo intransponivel entre
imagem e mundo. ¥’

Foucault, em Isto ndo é um cachimbo *®, argumenta que imagem e palavra
séo sistemas distintos que nunca podem se fundir nem se relacionar sem que haja
subordinacado de um pelo outro, pois ndo podem ser dados de uma s6é vez € nem
sintetizados num s6 sistema. Ao tomar como objeto de sua reflexdo a pintura de

Magritte - Ceci n'est pas une pipe (figura 9), o autor argumenta que a relacao entre a

*> CASASUS, José M. Teoria da Imagem. RJ: Salvat, 1979, p.25-28.

% SANTAELLA, Lucia; NOTH, Winfried. Imagem: cognicio, semiética e midia. Sdo Paulo: Iluminuras, 2008.
P. 15.

7 SANTAELLA, Lucia; NOTH, Winfried. Imagem: cogni¢éo, semiética e midia. Sio Paulo: Iluminuras, 2008.
P. 172.

% FOUCAULT, Michel. Isto ndo é um cachimbo. Titulo Original: Ceci n'est pas une pipe. Traducdo: Jorge
Coli. Primeira edi¢@o impressa: 1973. Data de digitalizagdo: 2004. Disponivel em: www.sabotagem.revolt.org.
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imagem e a palavra na obra do artista revela mais do que a separacao entre signos
linguisticos e elementos plasticos, mas também o jogo de desautomatizagdo do
pensamento e da linguagem a fim de proporcionar inquietacdo, e de que o olhar
encontre, “(...) como se estivessem perdidas em meio as coisas, palavras que lhe
indicam o caminho a seguir, que Ihe ddo nome a paisagem que estda sendo

percorrida.” %

Ceci Test pas une fufie.

9. René Magritte. “A traiciio das imagens” (La trahison des images). 1928 - 29. Oleo sobre tela. 62,2 x 81 cm.
Los Angeles (CA), Los Angeles Country Museum.

Dentre os diversos relacionamentos entre a imagem e o texto, Santaella
distingue quatro: (1) a Imagem como ilustragao, caracterizada pela redundancia; (2)
a Imagem superior ao texto, como as exemplificacées enciclopédicas sem as quais
ndo se poderia conceber um determinado objeto; (3) o caso de discrepdncia ou

contradigdo entre imagem e texto, que caracteriza uma relacdo incoerente e até

% Tbid., p. 28.
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contraditéria; (4) por fim a relacdo de equivaléncia entre texto e imagem, descrito
como complementaridade, onde imagem e texto sao integrados. '

Identifico no meu trabalho 3 dos modos distintos por Santaella, sendo o
aspecto da ilustracéo funcional e como redundancia certamente descartado.

Sobre a imagem ilustrando um texto, escreve Manguel:

Flaubert opunha-se de forma intransigente a idéia de ilustractes
acompanharem as palavras. Ao longo de sua vida, recusou-se a admitir que
qualquer ilustragdo acompanhasse uma obra sua porque achava que
imagens pictoricas reduziam o universal ao singular. "Ninguém jamais vai
me ilustrar enquanto eu estiver vivo", escreveu ele, "porque a descri¢cao
literaria mais bela é devorada pelo mais reles desenho”. '’

Pode-se dizer que, da mesma forma, uma detalhada descri¢éo literaria deve
acabar por restringir a uma Unica imagem a infinidade de outras imagens e histérias
que uma imagem por si sO pode originar. No entanto, ambas as hipo6teses
desconsideram o leitor e a sua experiéncia, sua memdria estética. A idéia de
ilustracdo pode remeter pejorativamente a imagem com uma funcao especifica e
didatica, de levar a compreensao certo conteudo que ela comporta e deve transmitir.
Essa nocgao é "ilustrada", também por Manguel, através de uma declaragdo do papa

Gregdrio, ainda no século VI:

“Uma coisa é adorar um quadro, outra € aprender em profundidade, por
meio dos quadros, uma histéria veneravel. Pois aquilo que a escrita torna
presente para o leitor, as pinturas tornam presentes para os iletrados, para
aqueles que sé percebem visualmente, porque nas imagens 0s ignorantes
véem a historia que devem seguir, e aqueles que nao conhecem o alfabeto
descobrem que podem, de certa maneira, ler. Portanto, esépecialmente para
0 povo comum, as pinturas sdo o equivalente da leitura.” °

A parte dessa fundamentagéo da relacdo que de certa forma reduz a imagem
a mera ilustragdo de um texto, vejo a possibilidade dessa relagdo como uma
colaboracdo mutua de imagem e texto para o enriquecimento da leitura da narrativa.
Nao pretendo que um explique o outro, mas que ambos atuem como elementos
poéticos e plasticos independentes, mas relativos. Nao para o direcionamento
restritivo, mas, no caso de como disponho esses textos em relagdo as imagens,

acredito que essa relacao possibilite uma abertura ainda maior da leitura, posto que

' SANTAELLA, Lucia; NOTH, Winfried. Imagem: cognicao, semidtica e midia. Sao Paulo: Tluminuras,

2008. P. 55.
19 MANGUEL, Alberto. Lendo Imagens. Sdo Paulo: Companhia da Letras, 2001. P. 20.
102 17

Ibid., p. 143.
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0s enunciados nao descrevem as imagens, mas sao fragmentos de textos que
equivalem, pode-se dizer, a uma outra forma de representacao, sem consideracoes
ou sujeicdes tematicas. Por isso, desconsidero a qualidade de ilustracdo no sentido
de redundancia e repeticdo nas minhas imagens.

No entanto, posso considerar 0s outros trés aspectos citados por Santaella: a
superioridade da imagem em relacdo ao texto, o que € evidente no meu trabalho, no
que se refere inclusive a imagem do texto; a discrepancia e contradicdo entre
imagem e texto, o que descaracteriza a ilustracdo — ainda que harmonicamente
relacionados; e a complementaridade e integragdo, que me parece ser o fator de
maior importancia e o agente mais significativo da leitura da narrativa, a dialética
entre a imagem e o texto. Em todos os casos acredito ser a imagem o agente de
maior for¢a expressiva, justamente por ser ela o motivo da minha criagdo. Mas é
inevitavel a participacdo do texto, geralmente condicionado a titulo, mas sem se
reduzir a esta funcdo, como nos casos a seguir, na leitura da narrativa que a
imagem suscita. Em ambos os casos, o texto disposto a principio como titulo, se
manifesta como complemento da imagem, em condicdo de agente poético, ndo de
legenda ou descricdo, e principalmente como um elemento intrigante, pelo carater
de discrepéancia, o que ndo é comum em um titulo ou legenda, caracterizados pelo
esclarecimento.

Enfim, a relacdo que procuro entre a imagem e o texto, numa primeira
analise, se realiza a partir da imagem com a legenda, ou o titulo, que na verdade é
um enunciado que sé cumpre a funcdo de titulo por dar um nome ao trabalho. E o
que acontece nos trabalhos a seguir.
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10. "Um sal de frutas, por favor (num copo de vidro)'. 2008. Gravura em metal - dgua-forte / dgua-tinta;
aquarela. 37 x 32 cm.
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11. "moi aussi un jour, je serai beau comme un dieu''. 2008. Gravura em metal impressdo colorida - dgua-
forte / ponta-seca; aquarela. 37 x 33 cm.

O carater autbnomo do titulo em relacdo a imagem implica numa conjungao
poética entre ambos. Ele ndo cede a fungao de titulagdo, de descricdo ou definicao
da imagem ou da cena a que da nome. Mas a influéncia que exerce na leitura, ou na
interpretacdo da imagem é inegavel, e cria uma relagdo de tensdo entre o visto e o
enunciado. O resultado dessa relagdo me parece inquietante, e s6 pode ser
“apreendido” em seu sentido poético. No entanto, ndo descarto uma interpretagéo de
carater objetivo, ja que os titulos enunciam uma idéia relativa a imagem, oriunda
dela. Nesse caso, a questdo se volta para a consciéncia da fonte da imagem e do
titulo. Me pergunto, sem resposta, se o fato de eu conhecer — até certo ponto -, a
origem das minhas imagens, e dos titulos que elas evocam, ndo seria o fator que

torna essa conjuncao “compreensivel” para mim, e por isso, s6 para mim. Se eu digo
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que a imagem que eu criei € um comentdrio de um pesadelo, eu ndo estaria
restringindo suas leituras possiveis a minha? Sendo assim, até que ponto posso
abordar questdes temdticas no meu trabalho sem impor a minha concepcao dele.
Em sua pesquisa, Nicolaiewsky questiona se o fato de conhecer a fonte das
imagens que usa em seus trabalhos altera a sua percepgao destes. Ele usa o que
considera o aspecto tragico de seus trabalhos como mote para essa questao, por
que sabe que as imagens que se relacionam nas séries € que proporcionam, para
ele, uma sensacao de tensao e de tragédia iminente, tém sua origem, por exemplo,
em filmes de suspense. Ele conhece a fonte da tensdo:” (...) ndo tenho certeza se
veria o trabalho desta maneira — como uma anunciagao de desfecho tragico — caso
desconhecesse de quais filmes as imagens foram extraidas. Isto, porém, nunca
saberei.” 1%

Enfim, voltando ao titulo como agente independente, mas implicante, e
especificamente no meu trabalho como fator de inquietagdo em sua relagédo
inesperada com a imagem, fica evidente que, conhecendo ou nédo a fonte desta
relagédo, a influéncia que ele exerce na leitura é inevitavel, e é poética, fator que
recusa interpretacdes e explanagbes diretas. Mas este fato obviamente nao

desabilita o leitor que ndo conhece a fonte de uma leitura.

Os titulos dos quadros nao constituem explicagdbes; nem os quadros
ilustram os titulos. A relagcdo entre quadro e titulo é poética: esta relagao
serve apenas para registrar certas caracteristicas dos objetos tal como séao
habitualmente ignoradas pela nossa consciéncia, mas das quais temos as
vezes um pressentimento quando confrontados com acontecimentos
extrﬁl&rdinérios sobre os quais a nossa razao ndo conseguiu ainda langar
luz.

1% NICOLAIEWSKY, Alfredo. Da ordem do enigma. In: Mesticagens na arte contemporanea. Organizado
por Icleia Borsa Cattani. Porto Alegre: Editora da UFRGS, 2007. P. 235.
' MAGRITTE, René. Apud PAQUET, Marcel. Magritte. Lisboa: Paisagem, 2006. P. 23.



12. René Magritte. “O rouxinol” (le rossignol). 1962. Oleo sobre tela. 72 x 64 cm. Colegio particular.
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No trabalho de Leonilson, pautado pelas relacées entre a imagem e a palavra,
os titulos ou legendas dos trabalhos ndo cumprem a funcdo denominativa e se
manifestam como parte da obra, como elemento constituinte da obra tanto como
texto significativo quanto como imagem. Isto fica claro numa série de imagens que
ele criou para “ilustrar” a coluna de Barbara Gancia. Nessas ilustragdes, o titulo
equivale ao do texto da colunista, o que ndo garante a correspondéncia direta com a

imagem criada por Leonilson. Pelo contrario,

A relagdo entre eles € definida pela ética do projeto do artista na
manipulagdo dos meios expressivos e pelo seu engajamento em um
programa de trabalho com a linguagem informada pela tradicdo e com a
expressao plastica do individuo feito artista. '°

Os desenhos que deveriam ser a ilustracdo dos temas a partir de uma pauta,
demarcam a deliberacdo dos procedimentos do autor/artista em buscar
independéncia do texto, mantendo relagdo com ele. Eles buscam referéncias no
texto, e com eles fundam um espaco particular: ilustram mantendo a particularidade
do ponto de vista do artista, na maioria das vezes, na construgdo de uma narrativa
de caréater absolutamente pessoal. '° Os desenhos de Leonilson, que identifico com
0s meus em alguns casos em que me refiro as discrepancias entre imagem e
enunciado, tragcam uma trajetéria pessoal do artista em paralelo com o texto que
deveriam ilustrar. Nesse sentido, ndo se trata mais de ilustracdo, de redundancia e
reverberagdo; os desenhos na condicao de justaposicdo delimitam um “espaco
especifico onde se efetivam a linguagem e o ponto de vista do artista” '’ Nesses
desenhos Leonilson faz seu préprio comentdrio sobre o tema, a partir de seu
universo particular. Nas imagens a seguir se percebe nos trabalhos iniciais certa
relacdo do desenho com a pauta da coluna, sugerida pelo titulo (figura 13). Ja nos
ultimos desenhos fica evidente a discrepancia da imagem em relagdo ao texto —
titulo — e a opcao de Leonilson por elementos dissonantes que, conforme Gancia,
“resultam em imagens mais acidas, sutis e poéticas que a relevancia dos episddios

comentados”. '% (figura 14)

15 GANCIA, Bérbara; MESQUITA, Ivo. (Org.). Leonilson: use, ¢ lindo, eu garanto. Sao Paulo: Cosac Naify,
2006. P. 12.

1% Ibid., p. 13.

"7 Ibid., p. 14.

"% Ibid.
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13. Leonilson. ""Empregada de novela é mais chique que madame''. Caderno Cotidiano. 1991.



14. Leonilson. "Carnaval paulistano eleito o pior do mundo''. Caderno Cotidiano. 1993.
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Paulo Gomes aborda outro tipo de relacdo especifica entre a imagem e o
texto a partir de seus trabalhos — o comentario. Nesta relacdo imagem e texto sdo
dispostas de maneira que se estabeleca um “didlogo critico entre as partes” ' Nao
se caracteriza no comentario a subjugacdo de um meio pelo outro, mas uma
iluminacdo mutua na elaboragcdo de sentidos. O artista argumenta que o termo
comentario para designar essa relacao dialética entre elementos visuais e textuais,
articulados em um mesmo trabalho Ihe parece apropriado também do ponto de vista
etimolégico, onde o termo designa, a partir do latim commentari que por sua vez é

originario de comminisci, imaginar. '°

Comentario, por sua vez, explica interpretando e ou anotando, trata de falar
sobre, falar maliciosamente sobre algo ou alguém. Também, conforme a
raiz latina de comentarium, pode ser adjetivado na forma comenticio, ou
seja, inventado ou imaginado. "

Paulo Gomes explica que as imagens e textos que usa sao apropriagbes de
objetos ja existentes e com uma carga significativa inerente, sejam imagens ou
obras literarias, que contém narrativas proprias anteriores que nao podem ser
descartadas na elaboracao do discurso que € o comentario. Este, discurso que se
estabelece na articulacdo entre os elementos fundados na visualidade, na
materialidade dos meios que pelo exercicio da imaginacao funda outros discursos
narrativos, “mesmo que sejam metadiscursos antes de serem discursos autbnomos”.
112

Como exemplos da idéia de comentarios visuais em obras que sejam hibridos
de elementos visuais e textuais (imagens e escritos) o autor identifica os seguintes
trabalhos, entre os seus. (figuras 15 e 16)

1% GOMES, Paulo. Simenon em Paris. In: CATTANI, Iclea (Org.). Mesticagens na arte contemporanea.

Porto Alegre: Editora daUFRGS, 2007. P. 275.
"0 1bid., p. 85— 87.

" bid., p. 87.

"2 bid., p. 88 - 89.
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15. Paulo Gomes. “Festa Galante”, 2000-2001. Impressdo sobre lona vinilica (bibelds e texto), 57 x 127 cm.

16. Paulo Gomes. “Les Millions d’Arlequin”, 2001. Impressao em lona vinilica, 57 x 218 cm.

A partir da reflexdo de Paulo Gomes posso inferir que em meus trabalhos se
realiza da mesma forma uma relagdo de comentario, posto que nossas pesquisas se
aproximam em diversos pontos, e principalmente no que se refere a relagdes entre
imagem e texto e no uso de elementos apropriados, no meu caso geralmente textos,
de obras (literarias) ou textos ja existentes e com uma carga significativa inerente e
relevante. Ao associar esses textos as imagens, feitas por mim, a relacdo que se
evidencia é de dialogo entre as partes, como nos comentérios, em que as partes
sofrem mutua interferéncia resultando num novo sentido, num objeto oriundo de uma
conformacao visual e simbdlica marcada pelo carater hibrido dos meios e processos

de leitura.
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368 MARCEL PROUST

barfio ¢ de que tinha vontade de chorar. — Fui eu que vim contra
a vontade déle. Vim em nome da nossa amizade para suplicar-The
a lo ) Charlus deli

irava

17. “Nao, € muito brilhante” (da série “assim que encontrei esqueci na calcada”). 2008. Gravura em
metal - dgua-forte, dgua-tinta, ponta-seca; aquarela, bordado sobre pagina de livro. 33 x 25 cm.
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18. “Assim que encontrei” (da série “assim que encontrei esqueci na cal¢ada’). 2008. Gravura em metal -
agua-forte, 4gua-tinta, ponta-seca; bordado sobre pagina de livro. 33 x 25 cm.
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No universo das relacdes poéticas entre a imagem e a palavra se caracteriza
um esforgo de alcancar o pensamento para o qual a linguagem parece insuficiente.
Esta claro que a imagem nao é s6 imagem, é texto assim como o texto, que também
€ imagem. Uma imagem encerra um texto, um modelo descritivo ou narrativo, assim
como a palavra tem plasticidade, é visivel antes de ser signo. Na interacdo entre
estes dois elementos, procuro evidenciar antes de qualquer coisa, a visualidade.
Ambos sdo imagem e ambos, em relacdo ou individualmente, suscitam outras
imagens. O resultado da conjuncdo destes elementos no meu trabalho implica na
relacdo de um imaginario social e o imaginario pessoal. Dentre as convencoes e
significagdes culturalmente atribuidas e o sistema de convengdes que o artista/autor
cria em seu trabalho, h4 ainda a experiéncia do leitor. A leitura se d4 na conjungéo
desses trés aspectos, em relativa perspectiva, evidenciando a experiéncia do olhar,
da leitura como uUnica. No entanto, ndo ha inocéncia, por que s6 lemos o que
podemos identificar, e tampouco tradugéo, por que ndo ha resposta univoca para um
produto que envolve aspectos sensiveis e individuais. “E tudo interpretagdo e
ressonancia.” '"®

Compartilhando a idéia de Borges de que as palavras, assim como as
imagens sao simbolos para memarias partilhadas e que por isso s6 podemos aludir

ao sentido sem jamais especifica-lo ''*

, pensar no uso das palavras em relacdo com
as imagens implica numa dupla articulacdo que, quando n&o caracteriza uma
reverberacdo ou extensdo, s6 pode culminar no enigma, sem necessariamente
propor uma chave ou resposta, mas como meio de fruicdo, como poesia, que nao
requer nenhuma forma de discurso paralelo. Observando no meu trabalho as
palavras, assim como acontece com as imagens, percebo uma unidade temética, ou
simbdlica. As imagens e as palavras que escolho compde um volume de qualidades
diferenciadas que se mantém coesas a partir da recorréncia de seus elementos. Ha
uma unidade simbdlica entre todos os trabalhos, dada pela reincidéncia e pela
irredutibilidade as convengdes tradicionais.

Lagnado identifica no trabalho de Leonilson o que chama de “constelagao de
elementos” onde se percebe uma afinidade tematica que possibilita 0 agrupamento

desses elementos em familias, constantes no trabalho do artista:

'3 GANCIA, Birbara; MESQUITA, Ivo. (Org.). Leonilson: use, ¢ lindo, eu garanto. Sao Paulo: Cosac Naify,
2006. P. 13.

4 BORGES, J orge Luis. Esse oficio do verso. Organizag¢do Calin Andrei Mihailescu; Traducdo José Marcos
Macedo. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2000. P. 122.
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A linguagem se desenvolve portanto longe dos modelos iniciais,e ousa se
expressar como um “diario pessoal” no momento em que artistas refream
impulsos individuais para ultrapassar o particular. Ano apds ano, Leonilson
restringe deliberadamente seu universo gréfico, passando a repetir
sistematicamente os mesmos signos. Ao economiza-los, o artista outorga-
Ihes a substancia do simbolo. '

Na repeticdo de elementos em seu trabalho o artista opera uma coeréncia
significativa, uma tentativa de fazer sentido a partir de metéaforas fragmentadas e de
informagbes aparentemente deslocadas. Na criagdo de uma relagdo entre essas
imagens e essas palavras que reincidem insistentemente em toda sua trajetéria de
continuidade tematica e simbdlica, o artista procura uma metafora para atingir o
inefavel, o que néo pode ser dito através do uso convencional da linguagem. Em “O
pescador de palavras” de 1986 (figura 20), o artista “ao visitar as palavras no
oceano, toma consciéncia da necessidade de construir uma linguagem prépria, mas
mergulha na experiéncia do abismo”. ''®

No meu trabalho as repeticbes sao constantes e evidentes. Desde o trabalho
de graduacdo as imagens estao integradas por elementos em comum que criam
uma unidade e uma continuidade na minha pesquisa, € para 0s quais nao existe
uma tradugao em termos convencionais de significados. Tudo esta relativizado pelo
contexto e pelo aspecto poético, 0 que numa traducdo segundo qualquer tipo de
referencia como mundo, ou melhor, com um significado culturalmente atribuido,
quando ndao empobrece a leitura, a torna absurda. Posso citar como exemplo,
adiantando a reflexdo que aprofundo em capitulo especifico sobre a minha
iconografia, algumas reincidéncias de imagens ou elementos particulares da minha
poética, que sdo: esquilos, telefones vermelhos, passarinhos engaiolados e soltos,
televisbes com imagens que se repetem, nuvens ou somente o0 céu, entre muitos
outros personagens humanos e animais e hibridos do meu imaginario, assim como
ambientes, cores, e mesmo alguns textos que retornam em diferentes imagens e

situagoes.

"> LAGNADO,Lisette. Leonilson: sdo tantas as verdades. Sio Paulo: DBA Artes Gréficas: Companhia
Melhoramentos de Sao Paulo, 1988. P. 28.
"6 bid., p. 41.
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Assim como no trabalho de Magritte, acredito que no meu trabalho a repeticao
de simbolos requer um olhar contextualizado pela obra, e o significado para o leitor

requer fundamentalmente a imaginagao.

A pintura de uma chave, de um passaro, de um cachimbo e de um copo,
retratados isoladamente numa tabua, tém o efeito de sinais enigmaticos e
misteriosos. Podemos nomea-los individualmente; contudo, o seu
significado mais profundo estd escondido do outro lado da representagao,
dentro da imaginacao do respectivo observador. '’

b

19. Magritte. ""O libertador' (le libérateur). 1947. Oleo sobre tela. 99 x 78,7 cm. Los Angeles (CA), Los
Angeles Country Museum of Art, gift of William Copley.

"7 PAQUET, Marcel. Magritte. Lisboa: Paisagem, 2006. P. 183.
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Leonilson acreditava que a linguagem s6 encontra ressonancia no interlocutor
que compartilha com o autor o mesmo conhecimento, indagando assim a respeito da
possibilidade de entender o trabalho do artista, ou 0 seu pensamento, estando fora
dele, alheio. '"® De qualquer forma, ao identificarmos um objeto ou uma palavra, e
ao relacionarmos ambos a partir de nossos proprios conhecimentos, ja estamos
aptos a leitura da obra de arte, sem necessariamente ter que traduzi-la em termos
convencionais, ou decifra-la como quem decifra uma charada. Lembrando Borges,

desfrutando o enigma por sua condicao de enigma, como quem desfruta da poesia.

Mas, apesar de toda ciéncia e de todo esforgo, o artista permanecera
insondavel em suas razdes. Sua obra configura-se como um vasto territério
a ser explorado pelo espectador, que terd que tragar uma rota propria,
pessoal, para atravessa-lo. As rotas do artista e do espectador jamais virao
a coincidir: Nem o leitor pode repetir o0 percurso do poeta, nem o poeta pode
reconstituir o percurso do poema; o leitor interrogara o poema feito, o poeta
ndo pode sendo renunciar a saber como o fez. Entre o isolamento de cada
um deles, a obra instaura um tempo para a paixao. ''°

'8 PAQUET, Marcel. Magritte. Lisboa: Paisagem, 2006. P. 183. P. 60.
19 MESQUITA, Ivo. Para o meu visinho de sonhos. In: LAGNADO, Lisette. Leonilson: sao tantas as
verdades. Sdo Paulo: DBA Artes Gréficas: Companhia Melhoramentos de Sdo Paulo, 1988. P. 196.
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20. Leonilson. "O pescador de palavras'. 1986. Acrilica sobre lona. 105 x 95 cm. Col. Galeria Luisa Strina,
Sédo Paulo.

A questdo do vocabulario compartilhado e do vocabulario pessoal do artista
coloca a obra de arte como possibilidade de leitura sob um prisma que transcende
os aspectos formais. Trata-se da proposta de uma leitura que ndo seja rasa, mas
que também nao seja muito complicada, posto que toda imagem e toda palavra
podem ser identificados com as suas referéncias no mundo, a ndo ser em casos
especiais. No entanto a recusa & dicionarizacdo das palavras quando em relagcao
com as imagens as torna simbolos dentro do contexto do meu trabalho, onde o
sentido se realiza na interacdo, ou, na sugestdao para a memdria culturalmente
partilhada e convencional em relagdo com a iconografia que une os trabalhos em um

universo particular, e por fim, a memaria do leitor com suas particularidades.



2 O LIVRO COMO TEMA

Posso dizer que tenho como objeto temético para criagao o livro. Nao significa
que meu trabalho seja classificado como livro de artista ou livro-objeto. Mas significa
que tenho o livro como referéncia, como assunto, no que se refere tanto a
visualidade do meu trabalho que remete ao livro, quanto a literalidade nas relagées
que se estabelecem entre imagem e texto, e finalmente a narrativa que envolve
elementos plasticos e significativos comuns ao livro. Pra comecar, identifico meu
trabalho com o livro por que sei que tanto o livro, o cédice, quanto a obra literaria
que ele contém, sdo amplamente influentes na minha pesquisa e no meu imaginario.
Depois, por que € evidente a conformagao, se nao bibliomorfica, entdo de pagina de
livro no meu trabalho. E mesmo quando a pagina nao é evidente, as remissdes a
literatura séo, seja pelo carater narrativo, ou pela remissdo a ilustracdo e pela
relacdo imagem x texto (mesmo quando este é condicionado a titulo da imagem)

aspectos de facil identificagdo com o universo literario.

21. “Desculpe, foi engano”. 2007. Gravura em metal colorida/bordado. 50 x 33 cm.
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familia, Morel recusava enérgicamente.

Qn:ndu Albertina achava melhor ficar em Saint-Jean de la Hai-
s¢ para pintar, eu tomava o auto, ¢ nio cra s6 a Gourville ¢ a Fé-
terne, mas a Saint-Mars-le-Vieux e até a Criquetot que eu podia ir
antes de voltar a busci-la, Fingindo estar ocupado em outra coisa
que nio fdsse cla, e ser obrigado a deixi.| I:| Ppor outros prazeres, eu
nio pensava senio em Albertina. Muitas vézes nio ia além da gran-
de planicie que. domina Gourville, ¢ como esta se assemelha um pou-
co i que principia acima de Combray, na diregio de Méséglise, eu,
ainda que a grande distincia de Albertina, tinha a alegria de pen-

sar que, se meus olhares nio podiam ir alE onde €la estava, aquela
poderosa ¢ suave brisa marinha que passava a meu lado, alcangan-
do muito mais do que Eles, devia descer, sem que coisa alguma a
detivesse, até Quetteholme, indo agitar ©s ramos das drvores que
sepultavam Saint-Jean de la Haise sob a sua folhagem, acariciando
a face de minha amiga e lancando assim um duplo elo entre nés dois,
naquele isolamento indefinidamente aumentado, mas sem riscos, co-
mo nesses jogos em que duas criangas se acham por momentos !nu
do alcance da voz ¢ da vista uma da outra, ¢ em que, embora es-
tando afastados, permanccem reunidos. Eu regressava por aquelas
cstradas de onde se avistava o mar e de onde, outrora, antes que
ela aparccesse entre 03 ramos, €U fechava os olhos para bem pensar
que o que ia ver era mesmo a dgua marinha, a queuxma avé da
terra, prosseguindo, como no tempo em que ainda nio existiam sé-
re8 Vivos, 2 sua demmlc € mcmoml :ml:;am Agora essas estradas
nio eram mais para mim senio o mﬂo e ir ter com Alberuna quan-
(Tn as reconhecia perfeitamente iguais, sabendo até onde inam em
linha reta, onde fariam uma curva, ¢ lembrava-me que as havia
sepuido a pensar na Srta. de Stermaria, ¢, também, que essa mesma
pressa de encontrar Albertina, eu a sentira em Paris ao descer as
ruas por onde passava a Sra. de Guermantes; assumiam para- mim
a monotonia profunda, a significagio moral de uma espécie de li-
nha que fosse seguida pelo meu cardter. Era natural, ¢ nio era_con-
tudo m(!u[ercn:e recordava-me que a minha sorte s consistia em

séres cuja realidade se achava em boa parte

Lauu[:d'cmden#élapﬂw
na minha imaginacio; hi criaturas com efcito — ¢ [dra o meu caso 1 T i .o o
desde a juventude — para quem nada do que tem um valor fixo, 5

verificivel por outros, a fortuna, o sucesso, as posighes, nada disso s
conta; o que precisam — € de fantasmas. Sacnficam tudo o mais, %

Gem tudo em aglo, fazem tudo servir para achar determinado fan- —1
+tasma. Mas éste ndo tarda a desvanecer- -ge; corre-se entio apds um ¢ -
outro, mas pronte para voltar em u—gu:rh ao primeiro. Nio era a -

A55%™ LOGR QUE ENCONTREY ESQUECH NR CRLEADA .

e g R , , T Al e

22. “Assim que encontrei...”” 2008. Gravura em metal e bordado sobre pédgina de livro. 35 x 25 cm.

Paulo Gomes parte de idéia de Comentario no sentido de “didlogo critico

entre as partes” '%°

na relacao entre imagem e texto no seu trabalho e na construgao
do seu livro de artista intitulado Simenon/Maigret (figura 23). Neste trabalho, o artista
fotografa lugares apontados no romance de Simenon e insere no livro as imagens na
pagina contigua ao texto que cita os locais onde se desenvolve o romance. Paulo
Gomes avalia que o texto de Simenon ndo é descritivo, mas apenas indicativo
desses locais, € sendo assim, as imagens por ele inseridas dariam a ver o invisivel,
num processo de articulacdo de “imagens textuais e icénicas estabelecendo uma
apresentacdo de informacdes que sdo discutidas entre si num mesmo contexto” '

O trabalho se configura assim como livro de artista, em primeira instancia pela
conformacao ao livro, neste caso a um livro pré-existente que sofre interferéncias, e

pela qualidade de multiplo, conforme classificacao de Silveira, a seguir.

120 GOMES, Paulo. Simenon em Paris. In: CATTANTI, Iclea (Org.). Mesticagens na arte contemporanea.
Porto Alegre: Editora daUFRGS, 2007. P. 275.
121 :

Ibid.
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23. Paulo Gomes — “Simenon/Maigret”, 2002/2003. Livro com interferéncias: folha de rosto, 11 fotografias e
colofdo impressas em papel jornal (mdltiplo com sete exemplares).

Paulo Silveira dispde um aprofundado estudo sobre as questdes relativas ao
livro de artista e suas implicacbes. Em A pagina Violada: ternura e injuria na
construcdo do livro de artista %2, livro que resultou da sua dissertagdo de Mestrado,
Silveira discorre sobre a constituicdo do livro de artista do ponto de vista de sua
conformidade bibliomoérfica e da tentativa de negacdo dessa tradicdo. Nessa
pesquisa ele distingue o objeto de seu estudo em dois objetos que incorporam
caracteristicas especificas, mas comportam cada qual diversas manifestacées
relativas: o livro-objeto e o livro de artista. De uma forma geral, o livro-objeto
caracteriza um objeto escultérico, artesanal e singular, ao contrério do livro de artista
caracterizado pela producao grafica e em escala, ou seja, pelo multiplo, aspecto

tradicional e constituinte do livro.

122 SILVEIRA, Paulo. A pégina Violada: da ternura 2 injiiria na construcdo do livro de artista. Porto
Alegre: Editora da Universidade/UFRGS, 2001.
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Livros de artista sdo isso — a obra do artista cujo imaginario, mais do que
estar submetido ao texto, supera-o por traduzi-lo dentro de uma linguagem
cLue tem mais significados do que as palavras sozinhas podem transmitir.
123

Segundo Silveira, o livro de artista pode ser entendido como uma categoria
(ou pratica) artistica que desenvolve tanto a experimentacao das linguagens visuais
como a experimentacéo das possibilidades expressivas dos elementos constituintes
do livro. “O livro traz consigo o gosto pela perpetuagdo da forma classica, de ser o
mais nobre depositario do conhecimento, valores expressados através do zelo e do
respeito pela superficie e pelo ato de folhear e seus tempos.” '** O apreco pela
forma e a simbologia classicas do livro me levam a pensar nele como a forma
plastica que melhor associa a linguagem visual e a escrita, mesmo quando nao
dispde de imagens, ou ilustragdes. Como propde Silveira, a prépria forma, o volume,
o “cddice” livro, € uma obra plastica, tem uma estética e um contetudo simbdlico
imponente. O livro pressupbe, pela forma e pela tradigdo, um coédigo de
conhecimento, uma narrativa “encerrada” entre a(s) capa(s), o tempo — da histéria e
da leitura. A forma do livro, enfim, impde um sentimento de respeito pelo conteudo
escrito nas suas paginas. Pode-se dizer, ainda, que ele opera uma legitimagcao e
conservagao do texto, nos termos de obra literaria e de valor cultural.

Em relacdo ao livro, o tempo pode ser entendido sob diversas formas.
Acredito que a primeira nocao de tempo que se tem a partir da imagem do livro é a
do “registro” do tempo, no ambito cultural e histérico, que ele sustenta, o que se
evidencia pelo livro como um icone cultural. Esse aspecto temporal-cultural do livro
sustenta a forma, a imagem do livro que “encerra conhecimento”, como um simbolo
do tempo, nesse sentido. Sob um outro angulo, a questdo do tempo a partir do livro
€ suscitada pela narrativa: tanto na forma — a seqiéncia das paginas, quanto na
obra literaria que ele contém — o texto. Ha ainda o tempo do livro que diz respeito de
forma mais significativa ao leitor, ao tempo que ele desprende na leitura, ao modo
como ele percebe o tempo da narrativa e de como esta interfere na sua apreensao
do tempo, ao tempo de uso do livro, as marcas do tempo no livro, e a meméria.
Nesse sentido, convém para essa reflexdo uma breve conceituacdo do tempo que
relaciona e diferencia o tempo cronolégico instituido pelo homem com o fim da

organizacdo, € 0 tempo como € percebido, ou sentido pelo homem,

"2 1bid., p. 36.
124 Ibid., P. 24.
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independentemente da sua funcdo de organizacdo temporal. Citando Bergson,
Silveira distingue as duas formas que remetem a concepcao de temporalidade nas

nocoes distintas, porém relativas, de Tempo e de Duracgéao:

Tempo seria a ‘realidade abstrata, homogénea, divisivel em instantes’,
sendo uma construgdo do mundo social e cientifico; e duragao é ‘dado
imediato da consciéncia subjetiva e que da sentido a nossa experiéncia’,
que s6 pode ser percebido intuitivamente. "%

Por isso o livro caracteriza a forma plastica e significativa que contém as duas
formas de abordar o tempo. Mas fica evidente que, no contexto da minha pesquisa,
o tempo subjetivo, ou, a duragdo tem maior relevancia por que se refere ao leitor, a
manifestacao da sua subjetividade na leitura, o que influencia de forma direta na sua
percepcao. Assim, o carater sequencial fica de certa forma, subordinado ao tempo
do leitor, a forma como sua memoria e suas experiéncias se relacionam com o0
tempo da narrativa, gerando assim uma nova narrativa e um novo sentido para o
(seu) tempo. O tempo do livro, em suas diversas formas, e o tempo do leitor se

relacionam, e dessa relagdo nasce a narrativa. Assim o propde Silveira:

O primeiro grande elemento ordinal no livro é a sequencialidade na
percepgdo ou na leitura. Ela €& diretriz da ordem interna da obra,
envolvendo a interagdo mecéanica do leitor ou fruidor. Um livro envolve o
tempo de sua construgcdo e os tempos de seu desfrute. Cada vez que
viramos uma pagina, temos um lapso e o inicio de uma nova onda
impressiva. Essa nova impressao (e intelecgao) conta com a memdria das
impressdes passadas e com a expectativa das impressdes futuras. '%°

Na sua tese intitulada As existéncias da narrativa no livro de artista %,

Silveira define o livro de artista como ponto de partida para o estudo da narratividade
nas artes plasticas, justificando essa opg¢éo, entre outros aspectos, pelo carater
multiplo do livro de artista, em conformidade com a tradicdo do livro. Essa
conformidade e a observacdo de uma /Idgica narrativa compdsita fundamentada
plastica e visualmente independente de sua bibliomorfia, provocou o questionamento

sobre a implicancia de outros meios e fatores culturais na assimilacdo dessa

'3 SILVEIRA, Paulo. A pagina Violada: da ternura a injiria na construciio do livro de artista. Porto

Alegre: Editora da Universidade/UFRGS, 2001. P. 73.

126 1bid., p. 72.

127 SILVEIRA, Paulo. As existéncias da narrativa no livro de artista. 2008. Tese (Doutorado em Artes
Visuais) Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Porto Alegre, 2008.
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narrativa, ou seja, fazendo uma referéncia aos seus estudos anteriores, sobre até
que ponto a forma do livro determina sua qualidade narrativa.

Silveira comenta ainda que, como conseqiiéncia da diminuicdo do uso da
palavra nos livros de artista, a pagina se impde como campo perceptivo visual e
significativo autbnomo. A narratividade n&o depende mais prioritariamente do cddice
nem do uso tradicional da pagina como suporte do texto. Agora a pagina impdée uma
visualidade propria e autonomia significativa e formal. Ela passa da condicdo de

parte do livro para a condicao de unidade independente.

2.1 A pagina de livro

Como acontece que um leitor um pouco distraido rabisque nas margens de
uma obra e produza, ao sabor do alheamento ou do lapis, pequenos seres
ou ramagens, ao lado das massas legiveis, assim farei, segundo o capricho
da mente, em torno desses poucos estudos de Edgar Degas. (...) '

A péagina do livro, mais do que suporte para o texto ou para a imagem, revela
uma potencialidade visual e expressiva onde se manifestam as relagcdées primordiais
entre texto e imagem. Como escreve Valéry, a visualidade da pagina manifesta por
si s6 um inumeravel imaginario, e o texto que ela comporta, quando comporta, traz a
tona, a superficie da pagina e ao entorno do texto suas imagens relativas. Assim
como acontece de um texto nos levar a determinada imagem, acontece também o
contrario. Na pagina de livro esta relacado se torna latente. Desenhar em torno do
texto, nas margens da péagina, é uma atitude comum que expressa o prazer do texto,

e registra os desdobramentos da leitura no imaginario do leitor.

128 VALERY, Paul. Degas Danca Desenho. Traducio: Christina Murachco e Célia Euvaldo. Sdo Paulo: Cosac
& Naify, 2003. P. 21.
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Comme il armive quun lecteur 2 demi-distrait
crayonne aux marges d'un ouvrage, et produise, au gré
de I'absence et de la pointe, de petits étres ou de vagues
ramurcs ¢n rcgard des masses lisibles, ainsi ferai-e,
sclon le caprice de l'esprit, aux environs de ces quel-
ques études d'Eocar DEGAS.

J'accompagnerai ces images d'un peu de texte que
l'on puisse ne pas lire, ou ne pas lire d'un trait; et qui
n'ait avec les dessins que les plus liches liaisons et les
rapports les moins étroits.

Ceci ne sera donc qu'une maniére de monologue,
ol reviendront comme ils viendront, mes souvenirs ¢t

24. Pagina extraida de Degas Danca Desenho de Paul Valéry, 2003 do original Degas Danse Dessin, 1938.

No poema Um lance de dados, Mallarmé explora pela primeira vez a pagina
como espago de interagdo plastica e expressiva para o poema. Ao distribuir os
versos pela pagina o poeta experimentou a relagdo espacial na estrutura do poema
em relacdo com a pagina, chamando a atencdo para a pagina ou o0 suporte como
elemento intrinseco & poética da obra. '*® Nos termos de Valéry, “ele tentou elevar

129 PIGNATARI, Décio. Comunicacio Poética. Sio Paulo: Cortez & Moraes, 1978. P. 23.
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enfim uma pégina a poténcia de um céu estrelado.” '*° Pode-se dizer o mesmo do
proprio Valéry que explora nos seus Cahiers a relagdo entre a imagem e a poesia na
unidade da pagina. (figuras 25, 26 e 27)

O valor da pagina, ou de qualquer suporte em relagdo com a imagem que
“suporta” tem no meu trabalho um papel maior do que suportar a imagem ou o texto.
E um elemento formal e expressivo que considero nas relacdes a partir de escolhas
pensadas. Acontece de o papel sugerir uma imagem ou um texto, e também o
contrario. Genet conta, a respeito de Giacometti diante da folha de papel, do espaco
branco que parece desafia-lo: “No entanto, quando a folha branca esta afixada
diante dele, tenho a impressao exata de que ele tem tanto respeito e circunspecgao
diante do mistério da folha como diante do objeto que vai desenhar ali.” '*' Genet
observa ainda que os desenhos de Giacometti evocam a disposicao tipografica de
Um lance de dados, de Mallarmé, por seu cuidado com a composi¢cao da pagina e
pelo que ele compreende como respeito pelos objetos, e mesmo a pagina, ou a folha
de papel que tem sua carga expressiva, sua memoria e beleza, por que é Unica e

insubstituivel. 132

1307 ¢ coup de dés. Variété I et II, Gallimard, 2002, p. 268. “Il a essayé d’élever enfin une page a la puissance du
ciel étoilé!” apud : GOMES, Paulo César Ribeiro. Comentarios: Alteracées e derivas da narrativa numa
poética visual. 2003. Tese de Doutorado, Instituto de Artes — Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Porto
Alegre, 2003.

i:; GENET, Jean. O Atelié de Giacometti. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2003. P. 68.

““Ibid., p 94.
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27. Valéry. La jeune parque. Pagina dos Cahiers. 1912.
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28. Giacometti. Jean Genet. S/D. Imagens extraidas de O atelié de Giacometti. Jean Genet, 2003.

N&o disponho meu trabalho como um livro, por que estaria subvertendo o
aspecto funcional do livro, no sentido de objeto que se pode manipular, virar as
paginas, e de volume também. Esclaregco aqui que, em alguns momentos, esta
funcionalidade pode parecer suscitada pela forma, embora ndo esteja entre as
minhas intengbes que meu trabalho se configure como um objeto com as mesmas
possibilidades de manipulagcao do livro. Por esse motivo (entre outros) focalizo
minha abordagem plastica e minha reflexdo sobre a pagina do livro,
independentemente da sua funcéo sequencial de “folhear”, mas considerando toda a
carga simbdlica que ela traz em relagdo ao tempo, ao aspecto ilustrativo da pagina
que contém a imagem e o texto, a unidade que contém um segmento de uma
narrativa que se relaciona com um suposto, ou proposto antecedente e
continuidade, a estética do livro (da pagina).

Mais uma vez a pagina concerne ao livro, sem estar submetida a ele, ao
objeto. Ela carrega em si a simbologia do livro, mas é percebida como uma unidade
independente. Esse aspecto fica claro e, de certa forma explica a minha preferéncia
por ndo ter um tema especifico para minha pesquisa. Ou, se pode-se por algum

motivo perceber ou apontar um tema, uma narrativa, que ndo seja pela imposi¢ao
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formal ou sequiencial da disposicdao das imagens, mas pela narrativa revelada entre
a que esta na imagem, na pagina, e a suscitada pela leitura, pelo leitor. Ela instaura
assim, independente do livro, mas relativa a ele, uma nova possibilidade de leitura e,

segundo as palavras de Silveira, um outro discurso:

(...) a pagina, compreendida como sendo matéria expressiva. (mesmo
quando nao exista mais) (...) A pagina é matéria plasmavel por sua
interacao positiva com o texto e a imagem, e também porque é rasgada,
furada, colada, feita, desfeita ou refeita, por mutilagdo ou reciclagem. A
pagina que, as vezes, ndo passa de uma remissdo, uma mengao, uma
possibilidade. Ela ndo deve ser confundida com uma folha solta de papel.
Ela guarda consigo os sinais de ser parte de um todo. A pagina, como a
estamos apresentando aqui, € a menor unidade possivel do suporte livro.
Separada dele, ou a obra se ressentird em sua totalidade, ou, quem sabe,
eles (0 volume e a pagina) instaurardo um outro discurso. *°

Ela ndo é nem apenas o suporte da imagem e texto, nem apenas um
fragmento de um todo indissoluvel. Ela constitui a interpenetracdo entre a
plasticidade — estética, do suporte, e a simbologia em relacdo & sua origem, ao todo
ao qual pertence relativamente e também independentemente, constituindo a sua
autonomia como forma plastica derivada da forma plastica do livro de artista, por
exemplo. “(...) sua evidéncia estara potencializada pela concepcéao plastica da obra,
na qual a estrutura € um predicado semantico.” '** Ainda sobre a concepcgdo de

pagina:

Ela é universalmente aceita como uma unidade de construcdo do livro, é
certo, tanto unidade de espago, como unidade de tempo. Mas pode assumir
uma representacdo de totalidade, como no caso da chamada page art,
normalmente expressa através da presenga em periddicos. 135

Do universo formal e estético do livro me aproprio de outros elementos, além
da sua conformagéao, que no contexto do meu trabalho evidenciam a simbologia do
livro a partir de elementos visuais. A escolha do papel para impressdo, como ja
disse, resulta de um processo de avaliacao de remissdes, que considera o material
plastico, no caso o papel que serd usado no trabalho, como elemento
fundamentalmente importante na articulagdo dos sentidos. Como forma de remeter

diretamente ao livro, procuro papéis de livros velhos, paginas em branco que cedem

'3 SILVEIRA, Paulo. A pagina Violada: da ternura 2 injiiria na construcio do livro de artista. Porto

Alegre: Editora da Universidade/UFRGS, 2001. P. 23 — 24.
B4 Ibid., p. 73.
3 1bid., p.76.
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a impressao das gravuras. Com este processo, penso estar evocando a memoéria do
livro, da sua forma e de uma possivel obra literaria que ele sustenta (ou sustentou).
A escolha desses elementos se da, num primeiro momento, ao acaso, ou melhor,
todo material que me parece propicio eu “acolho”, € o0 seu uso fica submisso a uma
relacdo que se estende no tempo e na imaginag¢ao. O uso fica também subjugado a
aspectos técnicos, como equivaléncia de tamanho, de cor e de textura do papel e da
imagem a ser impressa, enfim, de harmonia com o trabalho. Ainda tenho q levar em
consideracao as marcas do papel, quando existem, e que podem trazer informacgdes
sobre sua procedéncia, sobre o antigo dono do livro, ou simplesmente marcas do
tempo. Todos estes fatores séo relevantes nas relagdes que se estabelecem a partir
do papel com o restante dos elementos do trabalho. Trata-se de um processo de
apropriagdo material e simbdlica, mas que, no entanto, ndo opera um deslocamento
de contexto, no caso das paginas de livro.

Cattani define o processo de apropriagdo como justaposicdo de elementos do
cotidiano ou de fragmentos de outras obras deslocados de seu contexto original e
inseridos em outro, nos trabalhos de artes visuais, criando sobreposi¢cdes de
sentidos que ocorrem entre os elementos. '*® No caso da apropriacdo de paginas de
livro e do uso destas paginas dentro da configuracdo do préprio livro, o
deslocamento de contexto ndo ocorre, pelo menos ndo nos aspectos formais e
expressivos. A pagina continua associada a sua origem, reforgcando a remissao que
proponho.

Paulo Gomes relata os procedimentos de apropriagdo que implicam em
deslocamentos de contexto dos elementos e na estranheza da re-contextualizacao
nos seus trabalhos. A partir de idéia dos comentarios, que ele diz ser resultado
dessa relacdo de sobreposicdo de elementos com carga significativa inerente,
apropriados de universos diferenciados, o artista assim descreve seu processo:

Antes de decidir estabelecer este ou aquele discurso plastico, a agao
primeira € sempre o ato de escolher e guardar os objetos (uso esta palavra
para abarcar a totalidade dos elementos que constituem meu universo
iconografico). Posso mesmo dizer que meus trabalhos surgem de uma
relacdo longamente estabelecida com estes objetos, que me freqlientam e
participam ativamente do meu universo antes de se constituirem obras. (...)

A esta operacdo mecénica segue-se a agao de associa-lo a um outro objeto
ou texto, ou ainda a trabalha-lo de outro modo, estabelecendo assim o que

13 CATTANI, Iclea. (Org.). Mesticagens na Arte Contemporanea. Porto Alegre: Editora da UFRGS, 2007. P.
30.
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intitulo de comentarios. "’

Outro elemento relativo ao livro, mas que no meu trabalho sofre um
desdobramento e uma ampliacdo técnica e expressiva, € a costura. Mais do que um
elemento expressivo, a costura tem um papel de funcionalidade técnica, que € de
fixar os elementos do trabalho, costurar com a intengcdo da prépria costura, de
prender, unir, agregar. No entanto e é evidente, que a costura funcional é também
um elemento expressivo, do ponto de vista da sua visualidade, do desenho que ela
forma com seu tragado, da remissédo que ela faz as costuras do livro - mais evidente
em livros antigos, e de uma simbologia da costura que para mim nao é clara mas

que reconhego estar impregnada no trabalho pela meméria. (Figura 29)

37 GOMES, Paulo César Ribeiro. Comentarios: Alteracdes e derivas da narrativa numa poética visual.
2003. Tese de Doutorado, Instituto de Artes — Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Porto Alegre, 2003.
P.50-51.
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29. "Comeca nos olhos" (detalhe) da série ''Sobre o que se deve guardar''. 2008. Gravura em metal - dgua-
forte, costura sobre papel. 27 x 33 cm.

Os desdobramentos da costura em meu trabalho sdo os bordados, os
desenhos com linha e agulha de costura. O desenho com linha se estabelece a
partir da costura, mas se distancia dela na medida em que n&o tem funcionalidade
que nao seja visual e expressiva. Trata-se para mim de um outro meio de expressao
visual e ndo ha um motivo significativo aparente, ou consciente. A principio, bordo
por que acho bonito. Reconhego nessa atividade uma relagdo afetuosa com o
trabalho e com a imagem bordada. E sem divida uma atividade, assim como a
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gravura em metal, que desprende muito tempo e cuidado, assim como habilidade e
sensibilidade para reconhecer dentre os materiais os que melhor se adaptam a
técnica. O que mais me chama a atencao em relacdo ao bordado, é a dificuldade
que tenho em me desfazer dele. O bordado estabelece entre o artista e o trabalho
um vinculo que passa pelo seu feitio, pela proximidade e atengédo que ele exige, pelo
seu carater artesanal que remete a uma atividade familiar. E assim que o vejo. A
inclusdo do bordado no meu trabalho significa um maior aprego por este em relacao
a outros. (Figura 30)

Ana Luacia Beck demonstra, a partir dos trabalhos de Leonilson, os
desdobramentos plésticos e significativos da costura, ou do desenho com linha. No
trabalho de Leonilson, a costura tem uma dimensao peculiar para a sua poética. A
costura ndo tem a fungdo simples de prender um tecido ao outro, ou de agregar
elementos ao seu suporte. A costura no trabalho de Leonilson é desenho, elemento
de seu discurso visual e poético. E 0 que a autora denominou como seu discurso do
amor. '*® A partir da obra Voila mon Coeur (figura 31 e 32), Beck identifica dois
desdobramentos formais e de sentido da costura no trabalho de Leonilson.

Um primeiro desdobramento esta no uso que faz dos tecidos, das costuras
que tornam o tecido tridimensional: “o fio que costura, desdobra ndo somente os
tecidos, mas o espaco de significacdo da obra. O fio que costura também, borda e
escreve” '*°, caracterizando assim um outro desdobramento que se da na relagéo da
costura com as palavras: “no lado de tras, o trabalho se revela”. Ao olhar os dois
lados do trabalho o sentido da costura e das palavras indica que o que se vé de um
lado e de outro ndo é o mesmo trabalho. Atrds a costura revela seu carater irregular

e desordenado, que evidencia o processo nao funcional do bordado de Leonilson:

Este desenho da linha faz pensar em como o mesmo se diferencia do que
se espera de linhas e agulhas: que costurem ou bordem. Leonilson costura,
une dois pedagos de tecido; mas ndo o faz de maneira funcional. Leonilson
borda de uma maneira que ele mesmo tem dificuldade em aceitar. '

138 BECK, Ana Licia. Leonilson: Desdobramentos. In: Revista Porto Arte, V. 13, N° 23, Porto Alegre:
Novembro, 2005. P. 120.

B9 bid., p. 122.

M0 Ybid., p. 121.
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30. ""Comeca nos olhos' (detalhe) da série '"Sobre o que se deve guardar''. 2008. Bordado sobre papel. 27 x
33 cm.
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31. Leonilson. "'voila mon coeur'. 1987. Bordado e cristais sobre feltro, 22 x 30 cm. Col. Adriano Pedrosa, Rio
de Janeiro.

32. Leonilson. ""Voila mon coeur'" (verso). Bordado e cristais sobre feltro. 22 x 30 cm. Col. Adriano Pedrosa,
Rio de Janeiro.
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33. Leonilson. "J. L. B. D.". Bordado sobre veludo. 14 x 12,5 cm. Col. Theodorino Torquato Dias e Carmen
Bezerra Dias, Sdo Paulo.
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2.1.1 A gravura no livro

O meio através do qual crio minhas imagens é a Gravura em Metal — em
termos gerais, técnica que utiliza procedimentos de incisdo direta (ferramentas de
corte) e indireta (corrosdo por acidos) sobre placas de cobre ou latdo amarelo, na
confeccdo de uma matriz de impressao, a partir da qual se originam as cépias
impressas em papel. E um procedimento que se caracteriza pela tradicdo de
dificuldade técnica, de processo lento e de dificil controle dos resultados. Uma
particularidade do meu processo, € que nao trabalho com a concepgéo de Tiragem —
procedimento tradicional da gravura de enumeragao das cépias obtidas a partir de
uma matriz, caracterizadas pelo padrdo de impresséao, de tamanho, de papel e de
cor. Trabalho com impressdes Unicas sobre as quais interfiro depois, com suportes
variados e sem enumeracao das copias. As interferéncias vao desde a aquarela,
desenhos, bordados e até impressdes com cores diferentes da mesma matriz,
caracterizando assim cada impressao como um trabalho Unico e independente da
concepcgao de multiplo ou cépia.

A imagem e texto na pagina independente, mas referente a unidade do livro,
me faz lembrar do papel da gravura em meu trabalho e ainda da histéria da gravura
que em muitos aspectos esta ligada a histéria do livro. Posso mencionar, de forma
bem objetiva, que a gravura significa, sobretudo, um meio cujo apuro técnico e as
possibilidades plasticas e de detalhamento grafico se sobressaem em relacdo a
outras técnicas e, que, por esse motivo, me parece 0 meio mais apropriado ao livro,
ao seu formato pequeno e intimista que requer a proximidade do olhar, tanto do
olhar fisiolégico quanto o olhar subjetivo. Por enquanto, me detenho no olhar que
suscita a gravura no contexto do livro. Sabe-se que a relagdo da gravura com o
texto, no contexto de ilustragéo é milenar, pra ndo dizer que a gravura nasceu dessa
relacdo e com esse condicionamento ilustrativo.

A gravura nasce com um fim muito proximo ao do livro e esteve ligada a todo
processo histérico e evolutivo das técnicas de impressao e difusdo do conhecimento
ou da massificacdo de idéias e/ou imagens de qualquer espécie. A relagdo da
gravura com a literatura tem sua origem com os livros tabulares onde a imagem e
texto eram gravados numa mesma matriz, xilografica (por que era a Unica técnica de

impressao conhecida na época), onde a imagem tinha a funcdo de ilustracdo do
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texto. Nos livros tabulares, as letras mailsculas, ilustracdes e ornamentos sao
coloridos a mao e impressos somente em um lado da folha de papel. Sao
conhecidos como Incunabulos anapistograficos. A partir da invencao da imprensa de
tipos méveis, em meados do século XV, a gravura se distancia pouco a pouco do
livro para ir em busca de sua propria autonomia. Aparecem as primeiras estampas
soltas de grande formato e coloridas. '*' Nesse momento a gravura parece transitar
entre a qualidade original de ilustracdo em uma pagina do livro e a pagina,
independente, mas com aspectos que remetem a sua origem literaria.

Situando a gravura no contexto do livro e de assemelhados e em relagédo ao
texto e a seqlencialidade narrativa, Silveira cita exemplos de artistas que usaram
essa relagdo os distinguindo entre “artistas-autores” para classificar artistas de cujas
obras (imagens e textos) sdo autores; e “artistas sem autores” para designar as
obras, livros ou albuns nos quais os textos ndo sao mais do que legendas ou titulos,

nesse caso, quase puramente visuais.

Os Caprichos, de Francisco de Goya (Madri, 1799), com aguas-fortes e
aguas-tintas, e Fausto, de Goethe, com litografias de Eugéne Delacroix
(Paris, 1828), sdao apontados como uma reagdo as edi¢cbes especiais
ilustradas de entao, se constituindo numa definitiva mudancga de atitude dos
artistas rumo ao trabalho com o livro. Outras experiéncias se seguiram a
essas, frequentemente na forma de portfélios. Novo salto seria dado na
década de 20 com a possibilidade (viabilidade) de impressdes coloridas
tonais, gragas ao uso de reticulas fotograficas. Teriam sido marcos desse
processo Ecce Homo, de George Grosz (1923), e Noa Noa, de Paul
Gauguin (edigao fac-simile de 1926). Albert Skira, na Suiga, criaria, apds a
Segunda Guerra, o hoje consolidado mercado de ‘livros de mesa”,
ambiciosos livros de Iluxo possibilitados pelas modernas técnicas de
impressao colorida, e que atendiam a um publico avido por “belas-artes”.
Seu s6cio na revista Minotaure, Efstratios Tériade, grego, foi o editor de
Jazz (1947), de Henri Matisse, e Cirque (1950), de Fernand Léger, ambos
trabalhos com projetos gréaficos integrais, com gravuras combinadas com
seus proprios textos manuscritos. (...) '*2

A gravura na pagina, independente ou como ilustragdo de um texto, suscita a
mem©éria da sua origem. A visualidade da gravura em relagdo a um texto e no
contexto de um livro me remete ao “museu imaginario” de Malraux, desencadeia a
visualidade de uma série de outras imagens de outras gravuras de outros tempos.
Talvez por isso me pareca tao justa a relagdo da gravura com o livro. O “museu

imaginario” ou a “floresta de simbolos” de que é feita a nossa imaginagao confere a

14l HERSKOVITS, Anico. Xilogravura: Arte e técnica. Porto Alegre: Editora Tché, 1986.
142 SILVEIRA, Paulo. A pagina Violada: da ternura a injiria na construciio do livro de artista. Porto
Alegre: Editora da Universidade/UFRGS, 2001. P. 34.
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experiéncia estética o carater dialético do desdobramento da imagem em suas
imagens relativas manifestas pela memaria. Neste sentido, a criagdo de obras que
articulam visualidade e literalidade acontece através da exploracdo de elementos
formais e expressivos do livro enquanto codice que ostenta memoaria visual e textual,
e que no agenciamento poético entre estes elementos intrinsecos e a experiéncia e

memb©éria do leitor, se revelam inesperadas leituras e sentidos.

2.2 Entre o visivel e o legivel

Ler é uma operagdo da memoria por meio da qual as histdrias nos permitem
desfrutar a experiéncia passada e alheia como se fosse a nossa propria. '*

O legivel e o visivel tém qualidades e processos especificos e se referem,
geralmente, a objetos diferentes, o texto e a imagem, respectivamente. Apesar
dessas fronteiras, ler uma imagem é uma atividade muito comum e ainda evidente
em alguns casos, como no que proponho em relacdo as minhas narrativas, porque
envolvem fatores textuais e tematicos que implicam numa leitura, seja sequencial ou
aleatoria. E, em todo caso, a leitura e visualidade estdo presentes e coexistentes
tanto na pagina escrita, onde o texto imprescinde antes de tudo da visualidade, e a
pagina que o suporta que se impde como espacgo visual, quanto na imagem cuja
estruturacdo proporciona uma leitura narrativa.

O uso do termo “leitura da imagem” recorre em uma primeira analise a
aceitagdo de uma gramatica composta de codigos decifraveis semelhante ao codigo
verbal e que, portanto, qualifica uma linguagem. Enquanto Santaella propée, por um
lado, que a imagem n&o preenche os requisitos de uma linguagem, porque ndo tém
regras de ordenacao especificas e rigidas, por outro argumenta que o valor funcional
da imagem se da na organizagao interna, no préprio contexto especifico que, de
acordo com a concepgao de Umberto Eco ainda sobre uma possivel linguagem da

imagem,

As unidades de articulagdo da imagem sao somente definiveis no contexto
dessa mesma imagem, de tal forma que as imagens nao sejam articuladas

> MANGUEL, Alberto. A cidade das palavras. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2008. P. 19.



83

através de um codigo, mas que cada texto icdnico seja um ato de produgao
de codigo. "

Marin distingue trés principios da leitura que sao imprescindiveis para uma
concepcao de leitura da imagem. No primeiro, ler é “reconhecer uma estrutura de
significancia”; em seguida, “compreender o que lemos, dotar essa operagcdao de
reconhecimento da estrutura de significancia, de uma significacao”; e enfim, ler é
“decifrar, interpretar, visar e, talvez, adivinhar o sentido de um discurso”. '*° Assim
como atribui a leitura os trés aspectos citados, Marin atribui a imagem trés niveis de
contemplag@o também relativos a leitura. A leitura, conforme sua concepgéo, seria
um nivel da contemplacéo, que é por sua vez o termo que melhor define a atividade
que envolve aspectos sensoriais, intelectuais e culturais na interpretagao, fruigéo,
enfim, na experiéncia com a obra de arte onde visdo e leitura se relacionam e
influenciam e onde a obra, “se abre a repeticao feliz, satisfeita, dos percursos de um
olhar a0 mesmo tempo contemplador e leitor”. '*®

Na concepcdo de Silveira, caso se aceite a possibilidade de leitura de
qualquer obra de arte, considera-se consequentemente que esta tenha uma
linguagem, e se propde ainda nesta a presenca da narrativa em maior ou menor
grau. Nesse sentido, toda obra, enquanto linguagem, se oferece a leitura e comporta
alguma espécie de narrativa. A concepcao de leitura da obra de arte, na qual estao
envolvidos processos sensoriais e intelectivos, nos quais participam tanto a viséo
quanto fatores afetivos, e elementos culturais tanto no aspecto da linguagem quanto
da experiéncia do leitor, parece em primeira andlise e para alguns autores como o
proprio Silveira, uma concepgado insuficiente, posto que trata de objetos
predominantemente visuais. No caso da minha pesquisa, prefiro usar a concepcao
de leitura no sentido de literalidade da narrativa, da imagem que, como num texto
escrito, relata uma histéria, ou comenta uma situacdo. O termo me parece
apropriado por, a principio, dois fatores importantes: 1) a partir da constatacdo de
Silveira, toda imagem que comporta uma narrativa em determinado grau, e por isso
€ constituida de uma linguagem seja visual ou, verbo-visual, se propde a leitura;
além do mais a narrativa no meu trabalho se da a partir das relagdes ja

mencionadas entre a imagem e o texto 2) a leitura faz referéncia ao texto que por

"4 SANTAELLA, Lucia; NOTH, Winfried. Imagem: cognicao, semidtica e midia. Sdo Paulo: Iluminuras,

2008. P. 51.
1% MARIN, Louis. Sublime Poussin. Sio Paulo: Editora da Universidade de Sdo Paulo, 2000. P. 20 — 21.
146 T1a:

Ibid., p. 28.
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sua vez faz referéncia ao livro que, no caso da minha pesquisa, se configura como
eixo tematico e visual.

No entanto, o termo me parece apropriado, mas ndo unanime, no sentido de
que, concepcbes como percepcao e fruicdo, assim como a designagdao de
espectador, vedor, olhante e suas variantes relativas, segundo as definicbes ao
longo do texto, se mostram coerentes quando se trata, como ja dito, de objetos
preponderantemente visuais e também por que abarcam todo um corpo de fatores
que atuam na experiéncia com a obra de arte, que ultrapassam as convencdes da
linguagem e levam em conta a relatividade da interpretacdo. E esse entrelagamento
do visivel e do legivel na obra que produz suas multiplas leituras e seus multiplos
sentidos, operando no desvio entre 0 que é mostrado, figurado, e 0 que pode ser

dito, enunciado, declarado, numa troca entre ambos os registros.

2.2.1 O corpo como meio da leitura

Pois todas aquelas preciosidades que colecionava em sua bela moradia téao
repleta de atrativos nada mais eram que recursos de que langava mao para
esquecer, para fugir, a0 menos por um curto periodo, do medo que, muitas

vezes, se lhe afigurava demasiado grande para ser suportado. (...) o terrivel

retrato“,7 cujas feigdes mutaveis Ihe mostravam a real degradagao da sua
. 1

vida.

Este fragmento, por pertencer a uma obra de arte literaria, ostenta a metéfora
da concepg¢ao na qual a alma seria a imagem imaterial que suporta todas as marcas
das nossas experiéncias. No texto citado, a imagem — o retrato, através de um
pacto, passa a ser a encarnagcdo material da alma de Dorian Gray, e por essa
exteriorizag&o passa a ser o reflexo visivel do que costuma ser oculto, nesse caso, a
memdéria do personagem, a qual ele esta subordinado, e que se manifesta em todas
as suas relagdes com o mundo, inevitavelmente.

Nesse sentido, pretendo uma aproximag¢ao com o principio da manifestacao e
leitura da imagem, tendo o corpo do homem — suas faculdades mentais, como o
lugar onde as imagens se realizam simbolicamente. Em outros termos, a alma como

um meio de formacgao e leitura da imagem.

47 WILDE, Oscar. O retrato de Dorian Gray. Editora Nova Cultural, 1996. P. 162.
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A relacao de interdependéncia entre pensamento e imagem e todos os fatores
que implicam na sua leitura, tem sido fundamentada em diversos ambitos, porém
convergentes, no que se refere & relacdo entre imagem, imaginario e meméria,
tendo como ponto de partida da discussdo o meio no qual a imagem se manifesta.

Quando Hobbes sugere que todo processo de pensamento requer imagens
aproxima-se de Aristételes no que se refere a capacidade mental de transformar em
imagens todo tipo de percepgao atraves dos sentidos, e na concepgcao da memoéria
como aspecto intrinseco a imaginacao, e ambos provenientes da imagem. Nesse
sentido estabelece-se que “(...) a alma nunca pensa sem uma imagem mental” '8

Para Hobbes, memodria e imaginagdo sao relativas e interdependentes e a
imaginagéo diz respeito as coisas que foram anteriormente percebidas: ambas
provém dos sentidos, cujas manifestacées ele chama de sensagébes, “pois ndo ha
concepcao no espirito do homem que primeiramente nao tenha sido originada, total
ou parcialmente nos 6rgdos dos sentidos.” ' A memoéria é uma sensacdo
obscurecida pelo tempo. O declinio da sensacdo promove a imaginacao, que se
baseia em pormenores e circunstancias especificas que resistem ao declinio, porém
enfraquecidas, “(...) assim como a luz do sol obscurece a luz das estrelas, as quais
nem por isso deixam de exercer a virtude pela qual sdo visiveis (...)” '°

Em ambos os autores, a memoria diz respeito as imagens que conhecemos e
que em funcédo do tempo s&o obscurecidas, e, portanto, quando nos recordamos,
voluntaria ou involuntariamente, também imaginamos. Isso acontece tanto porque a
imaginagdo - o0 pensamento por imagens, é uma qualidade intrinseca do
pensamento, quanto porque a imagem da memdria, por caréncia de clareza, ou
certeza, e por ter a alma como meio de manifestagcéo, sofre a influéncia de todas
suas marcas e imagens. A ligacdo entre a memoria e essas outras imagens, que da
mesma forma ja conhecemos, € possivel pela associagao simbdlica, que prevé uma
relatividade de significados.

As imagens que formam nosso mundo sdo simbolos, sinais, mensagens e
alegorias. Ou talvez sejam apenas presengas vazias que completamos com
0 nosso desejo, experiéncia, questionamento e remorso. Qualquer que seja

148 ARISTOTELES. De anima. Tradugdo e notas de Marilia Cecilia Gomes dos Reis. Livro III, Capitulo 7:431 a
8 -16. Sdo Paulo: Editora 34, 2006.
' HOBBES, Thomas. Leviati. Sio Paulo: Martins Fontes, 2003. Pg. 15.
150 17.:
Ibid., p. 18.
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o] caso,sas imagens, assim como as palavras, sdo a matéria de que somos
feitos. '’

Manguel afirma que quando vemos uma imagem, a traduzimos nos termos da
nossa propria experiéncia. Com referéncia ao sistema simbdlico, ver uma imagem
acarreta em identifica-la com alguma forma que ja vimos antes. Nesse caso, s6
podemos ver algo que ja conhecemos e que podemos identificar, assim como so
podemos ler em uma lingua cuja sintaxe e vocabulario ja conhecemos. 2

A relacdo da imagem e do meio pelo ou no qual ela se manifesta é abordada
por Hans Belting em uma analise que se pauta numa configuragdo triangular - a
relacdo de trés parametros distintos: imagem — médium — olhar, ou imagem —
dispositivo — corpo, que se inter-relacionam possibilitando ndo sé a visibilidade como
a leitura da imagem. Toda imagem técnica ou material tem necessidade, para se
tornar visivel, de um suporte no qual ela possa encarnar. Esse suporte pode ser
inanimado (suportes materiais) ou animado — vivo (o corpo humano e as faculdades

da imaginagdo e da meméria). E uma condicao indispensavel da possibilidade da
visibilidade de toda imagem.

2.2.2 O olhar sensivel — a imagem dialética

Didi-Huberman distingue o olhar relativo a imagem sob trés possibilidades.
Uma seria o olhar tautolégico, puramente formal, que busca na imagem apenas a

aparéncia e o esvaziamento de conteudo, que ele define como “uma vitéria maniaca

e miseravel da linguagem sobre o olhar’ '

minimalista “o que vocé vé é o que vocé vé”. '>*

e exemplifica com o paradigma

Outro seria o olhar da crenca, que ndao é nem raso nem profundo, mas que
transcende a imagem revelando uma verdade do além, também da linguagem,
porém como simbolo de uma crenca, uma forma de ultrapassar a “cisao do olhar” a
fim de evitar a angustia. Nesse caso, ele usa o exemplo do timulo, em cuja imagem

o olhar transcendente da crencga cristd o vé esvaziado do cadaver, como indicio da

S MANGUEL, Alberto. Lendo Imagens. Sdo Paulo: Companhia das letras, 2001. Pg. 21.
152 71
Ibid., p. 27.
1533 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Sdo Paulo: Ed. 34, 1998. P. 39.
154 1.
Ibid., p. 40.



87

ressurreicao e de uma ultrapassagem da condicdo mortal ao qual o timulo o remete.

155

O olhar da crenca é lido em Benjamim em relacdo ao fendmeno da aura, na

esfera religiosa, pelo valor de culto da imagem, que daria a aura seu verdadeiro
poder de experiéncia *.

Definindo o fenémeno auratico como uma “Unica aparicdo de uma realidade
longinqua”, Bernjamin define também o longinquo como inacessivel, e,
consequentemente como inacessivel a imagem que serve ao culto. Porém, nessa
dialética dos olhares o crente ndo ousa olhar para a imagem porque se sente olhado
por um olhar insustentavel, atribuido a “memdria que investe ainda a visualidade da
exposicao através de todas as imagens virtuais ligadas ao carater de reliquia
atribuido ao objeto, seu carater de memorial da paixdo.” '*’ Nesse caso, pode-se
dizer ainda, ocorre a interpretacdo, no sentido da busca de um equivalente
“adequado” ou, conveniente para a imagem que se mostra como um simbolo de
uma verdade que transcende “o espago e o tempo mundanos”. *®

Por fim, Didi-Huberman propde o olhar sensivel, que promove a conversao do
olhar sobre si mesmo e que confere a imagem o poder de “nos levantar os olhos” e
nos olhar desde seu “fundo de humanidade fugaz”. Nao é, obviamente, um olhar
tautolégico porque nao concebe a imagem como pura visualidade; mas também nao
transcende o que ele chama “cisdo do olhar” pela interpretacao relativa a crenca. O
olhar sensivel nesse terceiro contexto diz respeito a um duplo distanciamento da
imagem em relacdo ao olhar, “que eu vejo, e que me olha”. A essa dupla distancia
Didi-Huberman relaciona o fenédmeno da aura, em releitura de Benjamin, como “uma
trama singular de espaco e de tempo”, um paradigma do “espagamento tramado
entre o olhante e o olhado, do olhante pelo olhado” '*°. Essa manifestacdo de uma
distancia longinqua se apresenta ao mesmo tempo como uma aparicdo, uma
aproximacao, que s6 se mostra para permanecer distante. O Fenémeno auratico se

mostra como um momento de experiéncia Unica e estranha, de troca de olhares

EL
Ibid., p. 151.

"% BENJAMIN apud DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Sao Paulo: Ed. 34, 1998. P.

151.

"7 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Sdo Paulo: Ed. 34, 1998. P. 152.

"8 Ibid., p. 152.

'3 BENJAMIN apud DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Sio Paulo: Ed. 34, 1998. P.

147.
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entre o olhante e o olhado: “Sentir a aura de uma coisa é conferir-lhe o poder de

levantar os olhos” (...) “Esta é uma das fontes mesmas da poesia” '*°

2.2.3 A meméria

Quando menciono a meméria como parte das relagdes entre imagens e textos
no meu trabalho, me refiro ao que Praz chamou de memdria estética, através da
qual se dao as remissdes entre todas as artes. Também, entre os muitos sentidos
em que a memodria se manifesta na leitura da obra de arte, identifico no meu trabalho
a memoria inerente dos materiais, dos que sao velhos e que ja trazem um conteudo
de seu uso anterior, € a memoria particular do leitor, certamente; mas também a
mem©éria das imagens em si, dos personagens e dos ambientes; memdéria que os
torna familiares e os identifica com outras imagens que surgem em torno deles
quando os olhamos, e que possibilita sua identificagcdo com coisas e sentimentos
que ja conhecemos, sejam estas manifestacdes conscientes, pronunciaveis ou nao.

Nesse “ataque de visibilidade” Benjamin reconhece o poder indissociavel da
manifestacdo da memoria na dialética do olhar, a qual ele chama “memoria
involuntaria”. Relativa a memdéria que se manifesta no olhar do crente, mas nao
restrita a crenca, a memoria involuntaria diz respeito ao desdobramento da imagem
para além da sua prépria visualidade, em torno da qual surgiriam tantas outras
imagens relativas, associadas, como na metafora do “museu imaginario” '®' em
Malraux, que nos remete a tudo que ja vimos antes, através da memdria, e ainda
sob o paradigma da “floresta de simbolos” onde Benjamin cita Baudelaire — “O
homem passa através de florestas de simbolos, que o observam com olhos
familiares’, e Marcel Proust:

"0 Ibid., p. 148 — 149.

11 «“André Malraux (...) argumentou com lucidez que, ao situarmos uma obra de arte entre as obras de arte
criadas antes e depois dela, nds, os espectadores modernos, torndvamo-nos os primeiros a ouvir aquilo que ele
chamou de “canto da metamorfose” — quer dizer, o didlogo que uma pintura ou uma escultura trava com outras
pinturas e esculturas, de outras culturas e de outros tempos. (...) A esse patrimdnio de imagens reproduzidas (...)
Malraux chamou ‘museu imagindrio’. E, no entanto (...) o vocabuldrio que empregamos para desentranhar a
narrativa que uma imagem encerra sdo determinados ndo sé pela iconografia mundial, mas também por um
amplo espectro de circunstancias, sociais ou privadas, fortuitas ou obrigatérias.” MANGUEL, Alberto. Lendo
Imagens. Sao Paulo: Companhia da Letras, 2001. P. 27 -28.
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Certos espiritos que amam o mistério, escreve, querem crer que 0s objetos
conservam algo dos olhos de quem os olharam...(Sim, certamente, a
capacidade de corresponder-lhe!)...que os monumentos e os quadros sé
nos aparecem sob o véu sensivel que lhes teceram o amor e a
contemplagao de tantos adoradores durante séculos. '®?

A dialética da imagem funda uma experiéncia visual que ultrapassa a
tautologia (pura sensorialidade) e a crenga (pura memoracdo). Nessa
ultrapassagem, a experiéncia manifesta, segundo Benjamin, a origem a qual a
imagem remete. Essa origem consiste em um “paradigma histoérico”, e nada tem a
ver com a fonte, a génese das coisas. A partir dessa concepcao de Benjamin, Didi-
Huberman relaciona a origem ao sintoma como significante que perturba a
homogeneidade "cultural", escapa "as apropriagdes iconoldgicas, as tentativas de
reducédo de todos os signos, temas e simbolos a um mesmo denominador comum
cultural e contextual” '®-. Essa origem revelada pela dialética do olhar & ilustrada por

Benjamin como “um turbilh&o no rio do devir”:

Uma espécie de formagao critica que, por um lado, perturba o curso normal
do rio (eis ai seu aspecto de catastrofe, no sentido morfolégico do termo) e,
por outro lado, faz ressurgir corpos esquecidos pelo rio ou pela geleira mais
acima, corpos que ela “restitui”, faz aparecer, torna visiveis de repente, mas
momentaneamente: eis ai seu aspecto de choque e de formagao, seu poder
de morfogénese e de “novidade”, sempre inacabada, sempre aberta,(...)
ritmos e conflitos: ou seja, uma verdadeira dialética em obra. '**

A origem é entdo a propria dialética da imagem, que faz com que o olhar
ultrapasse a pura sensorialidade e a abordagem semibtica, a alegoria de um
processo que reune em torno de uma imagem todas as outras imagens que ela
suscita, mas sem submeté-las a uma ordem ou conceito, como a interpretacao
iconologica, por exemplo. Em uma ultima analise, a imagem dialética trabalha de
forma poética a experiéncia estética como uma interpenetragdo do passado e do
presente, pela meméria e pela manifestacdo da origem, do sintoma como uma
beleza singular que se encontra mesmo no cerne desse processo, dessa
experiéncia com a forma poética e dialética.

Na interacdo entre 0 que nds vemos e nossas imagens interiores a memdaria

se manifesta encadeada por uma intencionalidade racional ou afetiva, ou entao

12 BENJAMIN apud DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Sio Paulo: Ed. 34, 1988. P.
149 -150.
'3 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Sdo Paulo: Ed. 34. 1998. P. 11.
164 11.:
Ibid., p. 171.
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involuntariamente, através das associagdes simbodlicas. Para Bachelard, recordar
parte de uma intengcdo presente, e “nenhuma imagem surge sem razao, sem

associacdo de idéias” ¢

e, portanto, sem a razao, a memoria seria impossivel: para
0 autor ndo se pode recordar o passado sem 0 associar a uma intencao afetiva e
necessariamente presente.

Ainda em relacdo a alma como meio, pode se dizer que presentifica, pela
imaginagao e pela memoria algo ausente, mas de que ja se teve conhecimento. A

presenca de uma auséncia '

se da tanto através dos meios materiais em que a
imagem se manifesta quanto nas faculdades mentais. A imagem € um meio de
tornar presente um corpo ausente pelo desaparecimento ou pela morte - A presenca
de uma auséncia: a auséncia é a morte, e sua presenga (da morte) € uma imagem.
O retrato do defunto representa simbolicamente a sua auséncia, através da memoéria
da sua presenca. A imagem é assim, a condicao de apreensao do tempo e da morte.
Quando falamos de tempo e da morte nos exprimimos de forma imagetica, por
imagens-metaforas e imagens-conceito que nao coincidem com a realidade que elas
pretendem representar, mas que tornam visiveis as auséncias. '®° E o que Didi-
Huberman chama de imagens relativas: as imagens que surgem a partir de outra
imagem, pela capacidade desta de nos olhar, de dentro de n6s mesmos - da nossa

alma, quando a olhamos.

Eis por que o timulo, quando o vejo, me olha até o &mago - e nesse ponto,
alids, ele vem perturbar minha capacidade de vé-lo simplesmente,
serenamente - na medida mesmo em que me mostra que perde esse corpo
que ele recolhe em seu fundo. Ele me olha também, é claro, por que impde
em mim a imagem impossivel de ver daquilo que me farda o igual e o
semelhante desse corpo em meu proprio destino futuro de corpo que em
breve se esvaziard, jazerdq e desaparecera num volume mais ou menos
parecido. Assim, diante da tumba, eu mesmo tombo, caio na angustia. 168

A perda que justifica a presenca da imagem, ou a presenca da auséncia, é
abordada por Didi-Huberman com relagdo ao fenébmeno aurético; o objeto sendo um
"indice de uma perda que ele sustenta, que ele opera visualmente". Essa perda é

relativa a meméria que o objeto ao qual se olha, e que me retorna o olhar, suscita:

165 BACHELARD apud ROCHA, Ana Luiza Carvalho; ECKERT, Cornelia. Imagens do tempo nos meandros
da memoria. In: Imagem e memoria: ensaios em antropologia visual / Mauro Guilherme Pinheiro Koury
(org.). Rio de Janeiro: Gramond, 2001. Pg. 51.

' BELTING, Hans. Pour une Anthropologie des Images. Traduit de 1’allemand par Jean Torrent. Gallimard,
2004. Pg. 13.

"7 Ibid.

'8 1bid., p. 38.
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(...) cada coisa a ver, por mais exposta, por mais neutra de aparéncia que
seja, torna-se inelutdvel quando uma perda a suporta - ainda que pelo viés
de uma simples associagao de idéias, mas constrangedora, ou de umbjogo
de linguagem -, e desse ponto nos olha, nos concerne, nos persegue. 169

Nesse sentido, parece-me pertinente também uma abordagem que Genet faz
da obra de Giacometti que provoca esse desnudamento da aparéncia mundana e
nos remete a uma origem comum, particular, identificavel e que transcende qualquer

espécie de codifica¢ao:

Tive medo porque se tratava, sem duvida nenhuma, de um deus. Certas
estatuas de Giacometti provocam em mim uma emogao bem préxima desse
terror, e um fascinio quase tdo grande. (...) Porém, estdo no fundo dos
tempos, na origem de tudo, aproximam-se e recuam sem cessar, numa
imobilidade soberana. (...) E que cada figura tem a mesma origem, noturna,
sem ddvida, mas bem localizada no mundo. "

A origem, como a manifestacao de um estado que subjaz ao visivel envolve o

espectador com certo sentimento de isolamento, o remetendo a “esse ponto preciso

em que o ser humano seria devolvido ao que tem de mais irredutivel: a soliddo de
» 171

ser exatamente igual a qualquer outro

Alberto Giacometti. 'O cao'', 1951.

Ele (Giacometti): Sou eu. Um dia me vi na rua assim. Um c&o. '

169 .
Ibid., p. 33.
70 GENET, Jean. O atelié de Giacometti. Sio Paulo: Cosac & Naify, 2003. P. 13 — 14 - 37.
171 .
Ibid., p. 38.
172 Ibid., p. 39.
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Portanto, pode-se dizer que, enquanto uma imagem reflete nossas proéprias

emocdes e nos sabemos sozinhos '

no seu processo de leitura e significacao, ela
se torna autobiografica. A identificacdo é dessa forma intrinseca a toda leitura critica
que busca um olhar que se volta pra si mesmo. Essa especificidade da experiéncia
estética é reafirmada pela proposta Benjaminiana da memoria involuntaria no
seguinte aspecto: se a memoria é particular, relativa as nossas experiéncias
particulares, e tem o poder de proporcionar a dialética da imagem manifestando-se
como origem, sintoma e estranhamento num processo no qual o olhar se converte
sobre si mesmo, a origem que esse olhar manifesta diz respeito a uma moral
particular, oriunda da experiéncia de quem olha.

Desse modo, se a meméria individual, referente as experiéncias individuais é
parte definitiva (definidora) das imagens relativas, a questdo que me parece
pertinente é: existe a possibilidade de um vocabulario visual identificavel ou
universal para lermos uma imagem quando ela estd subordinada a experiéncias
particulares. E certo que toda imagem para ser lida deve ser identificavel, o que
caracteriza sua qualidade icbnica, o sentido semiédtico, e que é possivel por meio
dos sistemas simbolicos criados pelo homem e relativos a sua cultura. Mas a
imagem compreendida nos termos do individuo, tendo sua alma como seu meio,

parece estar destinada a incomunicabilidade.

173 «“Cada obra de arte se expande mediante incontdveis camadas de leituras, e cada leitor remove essas camadas
a fim de ter acesso a obra nos termos do préprio leitor. Nessa tultima (e primeira) leitura, nds estamos s6s.”
MANGUEL, Alberto. Lendo Imagens. Sdo Paulo: Companhia das letras, 2001. P. 32.



3 A NARRATIVA

A narrativa no meu trabalho é a qualidade e o fim que envolve todos os
aspectos formais, tematicos e expressivos que identifico até entdo. Assim sendo, a
minha intencdo a partir do meu trabalho € a de contar historias atraveés desses
elementos. Ela se manifesta nas imagens em si, e € ampliada pela relagdo que se
estabelece entre as imagens dispostas em séries. Ela resulta, como ja mencionado,
da inter-relacdo de tudo que compde o trabalho, que sdo seus elementos visuais e
textuais, tanto no ambito plastico como no significativo. Ela é, entao, literaria, por
todas as remissdes que faz a literatura, discutidas até entdo, mas é principalmente,
narrativa visual, porque entendo que seu maior agente € a imagem. Para uma
compreensao da proposicao “narrativa visual”, com todas as suas implicacoes para
esta pesquisa, é necessario que se estabelecam relagbes entre o conceito
empregado pela linguistica e o seu uso no campo das artes.

O termo “narrativa” € espontaneamente associado ao discurso, e por isso, a
linguagem, mais comumente a linguagem verbal. Conforme Paulo Silveira, as varias
acepgbes que comporta o termo “narrativa” e sua semelhante “narragdo” tornam
necessdaria a reducdo dos significados, entremeando a concepcdo de narrativa
consagrada pela linglistica com os estudos de percepcao visual e composicao
artistica, com o objetivo de instrumentalizar a pesquisa e criar uma esfera conceitual
especifica para a abordagem da narrativa visual. '™

No caso da minha pesquisa, em primeira analise do meu trabalho plastico, a
narrativa €, de fato, predominantemente visual, mas também é verbal, tanto pela
incidéncia do texto narrativo, seja na forma de legendas e enunciados, quanto pela
literalidade que se evidencia a partir da imagem que gera uma narrativa e que pode
(relativamente) ser verbalizada. E, sendo assim, o estudo dos principios da narrativa
verbal entremeado com a concepgao visual se mostra pertinente ou ainda estrutural
para esta pesquisa.

Comegando pela concepgédo mais trivial do termo, a narrativa é entendida no
campo literario e segundo Genette como “representagdo de um acontecimento ou de

174 SILVEIRA, Paulo. As existéncias da narrativa no livro de artista. 2008. Tese (Doutorado em Artes
Visuais) Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Porto Alegre, 2008. P. 24.
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uma série de acontecimentos, reais ou ficticios, por meio da linguagem” ' J4 a
narracao é caracterizada em termos simples por Paulo Gomes “como um relato de
acontecimentos ou fatos que envolvem a acédo, o movimento e o transcorrer do

0 que a qualifica assim como a agao que gera, ou narra a narrativa. O
autor acrescenta ainda que “Narrar € relatar, contar, expor; deriva do latim narrare.
Narracao também vem do latim narratione(m), e significa acdo de narrar, tornar
conhecido.” "’

Aristételes classifica a narrativa como um modo de imitagdo poética e, nesse
sentido, a poesia narrativa se define, a partir da concepgao aristotélica, como
“‘imitacdo por meios diversos e de objetos diversos”, pela linguagem poética, de
“caracteres, afetos e agbes”. '’® As narrativas literarias sdo entendidas, do ponto de
vista sintético de Silveira, como construgdes verbais onde se convencionam as
relacdes entre as palavras e o mundo. '”® Partindo desta convicgdo declaradamente
universal, o problema que se apresenta é conhecer o grau de intensidade em que 0s
termos ou conceitos de narrativa podem ser aplicados as obras de artes visuais, ou
a imagem em si.

A aplicacdo do termo “narrativa” as obras de artes visuais pressupde um
deslocamento do termo ou ainda conforme Silveira, sua adaptacao, para que ele dé
conta de instancias ndo-literarias, ou visuais, ou ainda verbo-visuais. Silveira

esclarece a partir da sugestdo de Barthes '®

, que “as linguas da narrativa e a
linguagem articulada ndo sdo as mesmas, ainda que a linguagem frequentemente
sustente a narrativa”, e também que as unidades, ou o discurso narrativo é
independente da linguistica, e poderiamos dizer, porque possui uma coeréncia
interna prépria, independente dos meios técnicos de que se vale.

81 Bremond esclarece a

No seu estudo intitulado A mensagem narrativa
partir da analise estrutural de Propp, alguns aspectos que parecem pertinentes a

aplicacéo do termo narrativa as artes visuais. Em A Morfologia do Conto Popular

175 GENETTE, Gerard. et al. Literatura e Semiologia. Rio de Janeiro: Vozes, 1972.

176 GOMES, Paulo César Ribeiro. Comentarios: Alteracdes e derivas da narrativa numa poética visual.
2003. Tese de Doutorado, Instituto de Artes — Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Porto Alegre, 2003.
P. 81.

"7 Ibid., p. 109.

'78 ARISTOTELES. Poética. Porto Alegre: Editora Globo, 1966. P. 68 — 69 - 70.

179 SILVEIRA, Paulo. As existéncias da narrativa no livro de artista. 2008. Tese (Doutorado em Artes
Visuais) Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Porto Alegre, 2008. P. 32.

'80 BARTHES, Roland. et al. Anilise estrutural da narrativa: pesquisas semiolégicas. Petrépolis: Vozes,
1973. P. 32.

'8 BREMOND, Claude. A Mensagem narrativa. In: Literatura e Semiologia. Petrépolis: Vozes, 1972.
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Russo, Propp faz uma anadlise formal da narrativa a partir de um objeto bem definido
— 0 conto popular russo. No entanto, Bremond estende o método de Propp a outros
géneros literarios e artisticos. O autor delimita, a partir da analise de Propp, 0 que
ele descreve como “uma camada de significacdo autbnoma, dotada de uma
estrutura que pode ser isolada do conjunto da mensagem: o discurso narrativo.” '®
Esta estrutura a qual o autor se refere independe das técnicas ou meios que dela se
encarregam, sendo que todos 0s processos de expressdo que a empreguem,
quaisquer que sejam, se aproximam estruturalmente. “Sao palavras que se léem,
s&o imagens que se véem, sao gestos que se decifram, mas, através deles, é uma
histéria que se acompanha; e pode ser a mesma histéria.” ' A Partir dessa
concepcao, Bremond entende que as narrativas todas tém uma estrutura comum
que se manifesta em todos 0os meios ou técnicas de que se vale sua expressao, que
€ o discurso narrativo. Delimitado o fator comum das narrativas, o autor ainda expde
uma série de caracteristicas que podem ser aplicadas nos diferentes meios de
expressado, a partir de uma “morfologia”, entendida como o estudo dos componentes
do discurso narrativo.

Resumidamente, as varias tentativas de classificacdo do discurso narrativo
passam pelos assuntos, intrigas, temas abordados, espécies de contos, aspectos
comprovadamente variaveis. Porém o0 motivo primario - a estrutura narrativa
invaridvel - permanecia intocavel. A partir da exploragdo das formas, Bremond
distingue o principio que permite separar a invariante da variavel, definindo a
invariante como a fungcdo que determinado acontecimento assume no discurso
narrativo, e que seria um fator comum a todas as narrativas. “A invariante é, pois,
uma agao cuja fungédo € introduzir uma outra agdo que assumira, por sua vez, a
mesma fungdo em relacdo a uma outra agdo.” '®* Esta funcdo de carater processual
do discurso narrativo proposta por Bremond, dialoga ou ainda justifica, o aspecto da
mudanca de estado como principio da narrativa visual na concepcéao de Silveira '8 —
uma acao que conduz a outra e assim, consecutivamente e relativamente a
seqUiéncia proposta, e ainda “o discurso que se identifica com o ato que o produz.”

No ambito visual, a imagem narrativa se configura como um momento

182 BREMOND, Claude. A Mensagem narrativa. In: Literatura e Semiologia. Petrépolis: Vozes, 1972. P. 101.
183 11

Ibid.
'8 Ibid., p. 105.
185 SILVEIRA, Paulo. As existéncias da narrativa no livro de artista. 2008. Tese (Doutorado em Artes
Visuais) Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Porto Alegre, 2008. P. 25.
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capturado de uma acgao tal como é percebida pelo espectador, e que pressupde um
antecedente e uma continuidade da agéo. '®® O aspecto narrativo de uma imagem
pode ser transmitido mediante o movimento, poses dramatizadas, alusbées a
literatura, alegorias, e mesmo os enunciados, titulos e legendas, que sugerem uma
acao localizada em determinado espago e tempo. Conforme a analise de Manguel,

quando nos propomos a leitura de uma imagem,

(...) atribuimos a ela o carater temporal da narrativa. Ampliamos o que é
limitado por uma moldura para um antes e um depois e, por meio da arte de
narrar histérias (sejam de amor ou de 6dio), conferimos a imagem imutavel
uma vida infinita e inesgotavel. '

Dentro desta concepcdo de Manguel a respeito da imagem estédo
relacionados varios fatores caracteristicos da narrativa, e ainda especificamente do
meu trabalho, que sao designados pelas descricbes de acontecimentos em série e
que envolvem nog¢des de temporalidade e do papel do espectador na efetivacdo da
leitura narrativa. Porém, como alertado por Silveira, a narrativa ndo €
necessariamente evidente. O que definiria a narrativa de uma forma mais
abrangente é o fator “processo”, designado pelo autor como a troca de estado
manifestada na imagem narrativa, o qual ele também chama de “evento”. Esta
condicao de processo, de mudanca de estado, € entdo o fator que pode caracterizar
a narrativa visual e ainda quando ndo ha uma historia evidente, explicita ou linear.

No capitulo de sua tese dedicado ao estudo da narrativa '®, Paulo Gomes
discorre sobre a andlise de Goodman a respeito da distingdo dos elementos do
discurso narrativo em relacdo aos outros discursos e da possibilidade da narrativa
nas artes visuais independer de questdes tematicas. Em relagdo as analises
estruturais sobre o discurso narrativo de Goodman, o autor enumera ainda o que
convencionou chamar de Elementos da Acado, definidos por 1) as personagens
(pessoas, animais ou coisas); 2) 0 espago como lugares reais ou imaginarios e 3) o
tempo, cronolégico ou ndo, que seria referente & duragao. '

Nesse sentido, o autor analisa a partir de Goodman que, na narrativa as

mudangas no curso dos eventos ndo sdo restritas a uma ordem absoluta, mas

136 MANGUEL, Alberto. Lendo Imagens. Sdo Paulo: Companhia da Letras, 2001. P. 25.

' bid., p. 27.

138 GOMES, Paulo César Ribeiro. Comentdrios: Alteracoes e derivas da narrativa numa poética visual.
28(303. Tese de Doutorado, Instituto de Artes — Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Porto Alegre, 2003.

' Tbid., p. 137.
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apesar das inumeras possibilidades de ordenacdo dos eventos numa narrativa,
existem certos limites para a possibilidade da narrativa sem que se perca a histéria.
Esse aspecto que fundamenta a narrativa como discurso independente da ordem e
do tema justifica a autonomia do discurso narrativo abordada até entdo e estabelece
uma possibilidade definitiva de abordagem da narrativa ndo linear ou ndo evidente
em relacdo a disposicao de carater aleatério, ndo convencional ou enigmatico das
imagens nas séries. Ainda a este respeito, e de maneira conclusiva, fica claro, a

partir da analise dos autores que,

os diversos exemplos picturais e verbais mostram que em uma narragao,
nem a narrativa, nem o que esta explicitamente contado tém necessidade
de se desenrolar no tempo, e estes dois elementos sugerem que,
independente da maneira que a narragao esta organizada, ela sera sempre
uma narragao.

3.1 As séries

Neste ponto da minha reflexdao e depois de esclarecidas as fun¢des narrativas
e sua aplicacado as artes visuais, a questdo que se mostra efetivamente relevante
para uma abordagem mais particular da narrativa no meu trabalho se converte para
o aspecto da nao-linearidade, da evidéncia ou nao-evidéncia da histéria, da
seqliéncia das imagens e da narrativa consequente desta, e das relagdes e tensdes
possiveis a partir das disposi¢cdes das imagens em séries.

No processo de construgdo do meu trabalho procuro experimentar as
possibilidades narrativas das imagens por meio de sucessfes em séries ou
seqliéncias, na expectativa de dialogo entre as imagens em condicdo de
contigtiidade, de cada uma em relagdo a série que pertence, e ainda, de todas as
séries. Neste processo, percebo que estdo envolvidas questbes de tempo, de
organizacao da leitura através da sequéncia disposta e da busca por uma certa
conveniéncia na organizagdo, como um processo automatico do olhar que procura
uma légica na informagédo, uma linearidade que confira coeréncia e possibilite a

s

compreensao da narrativa. No entanto, € evidente que um dos aspectos mais

%0 GOMES, Paulo César Ribeiro. Comentarios: Alteracdes e derivas da narrativa numa poética visual.
2003. Tese de Doutorado, Instituto de Artes — Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Porto Alegre, 2003.
P. 134.
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especificos e implicantes das minhas narrativas € a organizacao de carater
enigmatico, as relagdes entre as imagens que provocam certa estranheza e que em
alguns momentos atuam como lacunas e abismos, como metaforas da
impossibilidade de verbalizacdo, ainda que dotadas de uma coeréncia interna,

especificamente poética, da narrativa. A este respeito Silveira escreve que

O habitual narrativo em apresentagbes pictéricas (de imagens fixas:
pinturescas ou fotogréaficas) é a regra de que o tempo é enunciado através
da sucessao encadeada de eventos visuais (aqui no papel de “conflitos”),
numa progressao que traz algum tipo de contribuicdo ou adiantamento entre
um elemento da série ou seqléncia e seu anterior (ou “interior”, pois podera
estar em abismo). Cabera ao destinatario das “cenas” inanimadas, o vedor,
reconstruir (ou construir a revelia do artista) a relagdo entre partes
seqlienciadas e buscar, se esse for o caso, o lugar do narrador e a
identidade do personagem ou do que lhes equivalham. 191

Do ponto de vista da narrativa visual e em relagao ao meu trabalho, um dos
critérios determinantes da narrativa, além do relato ilustrado em cada unidade de
imagem, é sem duvida a questdo da ordem, da seqiéncia das imagens e da
disposicao das séries. Nas narrativas visuais sdo comuns designagdes como série,
seqliéncia, tempo e espaco como aspectos intrinsecos as solucbées formais e de
efetivagcdo da leitura da narrativa. Usando uma definicdo pratica e abrangente de

Silveira, uma série pode caracterizar

(...) (1) uma expresséo de ordem espacial ou temporal, (2) um conjunto
estruturado formalmente ou (3) uma divisdo com fins classificatérios. E um
grupo de elementos em algum tipo de seqliéncia, um conjunto ou uma
reunido de coisas interligadas por algum tipo de ordem em que uma em
depois da outra, em sucessao espacial (por exemplo, posicionamento) ou
seqliéncia temporal. O termo “série” geralmente presume contiglidade e
continuidade (que nado pressupde interrupcao). Mas tanto se pode dizer
“uma serie interrompida”, como “um grupo de duas séries”, ou “uma série
composta de outras duas séries menores”, ou mesmo, “duas séries em
seqliéncia”. Uma série podera ser considerada como um intervalo de uma
sequiéncia. '%

Esta conceituacéo de série exposta por Silveira se mostra fundamentalmente
instrumental para esta pesquisa, ja que envolve aspectos que sdo abordados em
toda a minha producado plastica e estara embasando toda reflexdo que se segue
sobre a minha producgéo. A partir dessa definicdo, posso identificar no meu trabalho

91 SILVEIRA, Paulo. As existéncias da narrativa no livro de artista. 2008. Tese (Doutorado em Artes
Visuais) Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Porto Alegre, 2008. P. 28.
2 1bid., p. 22 - 23.
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as trés formas de ocorréncia da série por ele classificadas, assim como a
prevaléncia da condicdo de contiglidade sobre a continuidade, e também a
qualificacdo das séries como intervalos de uma sequéncia de trabalhos, tanto no
ambito tematico geral que parece envolver toda a producdo, quanto no ambito
cronoldgico da construgédo dos trabalhos.

O termo “sequiéncia” é definido também por Silveira como “uma ordem
espacial e temporal” e ainda como uma série cuja ordenagdo implica em uma
relacdo de decorréncia do precedente ou continuidade com o seguinte, o que
caracteriza uma certa linearidade da fungé@o sequencial. Ja a série é caracterizada
por algum fator em comum que néo acarreta necessariamente em continuidade, mas
em algum principio agregador que confira algum tipo de proximidade entre os
elementos, seja formal ou temética. O fator comum entre a série e a sequiéncia é
que ambas “podem indicar sucessdo, metamorfose, fusdo, aparecimento,
desaparecimento, deslocamento, etc., enfim, narratividade ou narragao visual.” '

Neste sentido, a minha producdo se caracteriza como uma seqiéncia
narrativa composta por uma determinada quantidade de séries narrativas com
qualidades e procedimentos especificos, e que, por este motivo e por sua
pluralidade tematica, torna conveniente a opcao por uma abordagem conceitual e
poética de cada série em si, procurando esclarecer aspectos da sua coeréncia
interna, mas também relacionando-as dialeticamente como partes de um todo
também coerente. Saliento que é uma seqiéncia narrativa por que considero que
narra e situa no tempo e no espago em situagdo de continuidade tanto o meu
processo de criacdo e suas alteracbes no decorrer de cada série, quanto uma
narrativa maior, ou uma série maior composta das varias séries, assim caracterizada
pela coeréncia dos meios técnicos, de aspectos plasticos e tematicos, e pela
evidéncia da visualidade e literalidade em todas as séries.

Nicolaiewsky relata em sua pesquisa sobre o tipo de relagdes que procura

evidenciar em suas disposi¢coes das imagens nas séries:

Paralelamente, interessavam me as relagcbes entre imagens fixas
associadas, no meu caso justapostas — “justapor € por junto, aproximar,

193 SILVEIRA, Paulo. As existéncias da narrativa no livro de artista. 2008. Tese (Doutorado em Artes

Visuais) Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Porto Alegre, 2008. P. 24.



100

sobrepor, pér em contigliidade” - , cabendo ao espectador “completar” as
informagdes entre uma imagem e outra. '**

34. Nicolaiewsky. ""Harmonico n° 6''. 2001. Fotografia, 51 x 230 cm. Colegdo do artista.

Nicolaiewsky trabalha com imagens obtidas de cenas de filmes comerciais,
que ele mesmo fotografa na tela da televisdo. A partir da justaposicao destas
imagens, o artista procura relacbes de associagbes entre imagens, como a
finalidade de obter, assim como na montagem cinematografica '®, uma totalidade a
partir de elementos separados. O artista compreende que o carater narrativo de
suas imagens resulta justamente da disposicdo das imagens em condicdao de
contiglidade onde se estabelecem as relacbes de fensgo entre “imagens,
sensacdes e tempos que se encontram, que se fundem e se chocam” '%
proporcionando assim o carater enigmatico das suas narrativas.

Neste ponto e ao refletir sobre o tipo de relagdo que se estabelece entre as
imagens dentro de determinada série no meu trabalho, identifico esta relagdo sob o
aspecto da contigliidade, e ndo da continuidade como sugere o desenrolar de uma
narrativa. Nao acredito que as imagens denotem o aspecto da continuidade quando
analisadas no conjunto da série, porque vejo uma discrepancia na ordem dos
eventos, ou na falta de ordem entre elas na sua organizagédo. Existem lacunas entre
as imagens, espacgos vazios que s6 podem ser preenchidos pelo leitor, numa busca
por compreensdo. Em outros termos, a narrativa ndo tem um enredo evidente,
porque as imagens que compdem as séries ndao denotam evolugdo linear, mas

denotam mudanca de estado, aspecto crucial para a leitura da narrativa em

1% NICOLAIEWSKY, Alfredo. Da ordem do enigma. In: Mesticagens na arte contemporinea. Organizado
por Icleia Borsa Cattani. Porto Alegre: Editora da UFRGS, 2007. P. 227.

"3 “montagem, termo advindo do cinema, qual, segundo Jacques Aumont (1995), ‘consiste em trés grandes
operacdes: selecdo, agrupamento e juncdo — sendo a finalidade das trés operagdes obter, a partir de elementos a
principio separados, uma totalidade, que é o filme. * . P. 227.

1% Ibid., p. 229.
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imagens. Sendo assim, as qualidades da narrativa ficam subordinadas a
conformacao da série. Ela se efetiva a partir da disposicao que da a seqiiéncia das
imagens, e por conseqiéncia do olhar e da leitura, assim como de todas as outras
relacdes que se estabelecem dentro do contexto da série e dadas por seus
elementos compositivos, e ja mencionados: a imagem, o texto, a pagina de livro, ou
o livro, a costura, o bordado, o desenho, enfim. Tudo colabora num processo de
remissdes e, usando o termo que me parece ideal de Paulo Gomes, comentarios
reciprocos: “Por que estes trabalhos sdo comentarios? Porque eles articulam
imagens textuais e icbnicas estabelecendo uma apresentagdo de informagdes que
sdo discutidas entre si num mesmo contexto.” '¥’

Quando penso nos principios pelos quais se dao as relagbes entre os
elementos do meu trabalho e de que forma, desta articulagdo, surge a possibilidade
de se contar uma historia, tenho consciéncia do carater enigmatico destas relacoes
e da abertura que a falta de um enredo linear e aparente acarreta. Sendo este um
aspecto evidente, e longe de tentar atribuir significados aos meus trabalhos, me
disponho a pensar no meio pelo qual a narrativa se desenvolve, em detrimento do
que ela significa, e considero enfim, por um processo simples mas coerente de
pensamento, que a narrativa se desenvolve de acordo com a disposicao das
imagens e em relacdo com o imaginario do leitor, entre 0 que as imagens sugerem e
0 que os textos discutem, e entre o que é verossimil e 0 que se mostra fantastico,
entre todos os tempos — do olhar cronolégico e da leitura interior, das imagens de
outros tempos a que as imagens evocam e dos textos a que os textos remetem.

Ainda conforme Paulo Gomes,

Aqui podemos concordar com a colocagao de Regis Michel: “N6s vemos as
imagens com nossos proprios olhos. Nés projetamos sobre elas nossos
proprios preconceitos. Nos as produzimos face a nossas proprias fantasias.
Ha muito que Marcel Duchamp disse (sem que ninguém lhe levasse em
%%nsideragéo) ‘E 0 espectador que faz o quadro’. O resto é — ma -literatura.”

17 GOMES, Paulo César Ribeiro. Comentdrios: Alteracoes e derivas da narrativa numa poética visual.

2003. Tese de Doutorado, Instituto de Artes — Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Porto Alegre, 2003.
P. 96.
%8 Tbid., p. 99.
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3.2 Algumas consideracoes iconograficas e tematicas da narrativa ficcional.

Essas imagens estdo fora do nosso controle e muitas vezes sao
aterradoras. Se pudéssemos inventar com toda aparéncia de realidade, ndo
desejariamos inventar... '%

Entre a visualidade e a literalidade, a criagdo poética age como um reflexo
das aparéncias do mundo sem ser plenamente real. A representacdo pela ficcao
evoca a vida pelo seu aspecto verossimil: “é incuravelmente figurativa e o mundo
que o romancista constréi € sempre um modelo metaférico de nosso préprio mundo.”
20 Quando lemos uma imagem/texto, fazemos nos termos da nossa propria
experiéncia por meio de um vocabuldrio que relaciona cédigos de linguagem
universais identificaveis, e outro cddigo, um codigo secreto, feito do nosso
conhecimento das coisas, da nossa imaginacdo e memoria, dos nossos afetos e
questionamentos, enfim, das nossas experiéncias com o mundo. Assim, quando
nos deparamos com uma imagem ou um simbolo para o qual ndo temos um
vocabulario conhecido e identificavel nos nossos préprios termos, a experiéncia com
tal objeto estranho se torna inquietante: “Sabemos que elas transmitem certa
sensacao e certo significado. Mas falta-nos o vocabulario que denota essa sensagéao
e esse significado.” 2

Sobre esse ponto onde converge a incomunicabilidade das sensacdes e o
siléncio na obra de arte como um "signo" dessa incomunicabilidade, me detenho
sobre casos especificos no meu trabalho que remetem ao siléncio, no sentido de
nao ser possivel uma traducéo para a imagem, em outros termos, da impossibilidade
de definicdo de tema e da atribuicdo de um significado universal. A experiéncia com
a arte, por proceder por afetos e pela subjetividade, revela um aspecto de subversao
da linguagem simbdlica para fins poéticos.

(...) & que dentro da arte se manifesta uma capacidade humana
excepcional, a capacidade de simbolizacdo ou de simbolismo, que é a
pratica de reproduzir o mundo como ndés 0 vemos ou a pratica de criar um
novo mundo, um mundo sonhado, fantastico, surrealista. Mas sempre a
simbolizagdo esta em jogo. No caso da imagem familiar ou parecida, o que
faz o artista? Muito bem, ele usa esses simbolos para poder construir uma

199 GASS, William H. A ficcao e as imagens da vida. Sdo Paulo: Cultrix, 1971. P. 47.
200 1
Ibid., p. 64.
2" MANGUEL, Alberto. Lendo imagens. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2001. P. 144.
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rede de marcas, de signos, ou de sinais. (...) o artista usa simbolos para
poder construir uma rede de marcas suficientemente bem organizadas para
reproduzir objetos representados, ou seja, € uma simbolizagdo seméantica. E
preciso que a rede de marcas no quadro represente os objetos que o artista
desejou copiar. Mas no caso da ficgdo, no caso da expressdo de uma
realidade oculta em nés, quando fazemos uma arte expressionista, por
exemplo, ou entdo poesia lirica, trata-se também de criar o mundo com
simbolos. (...) 2

Quando se aborda o carater semiético da obra de arte enquanto sistema que
adota uma linguagem, a proposta de uma leitura significativa em relacdo a uma
leitura informacional se da no nivel da organizagao estrutural dos componentes da
obra. Segundo Umberto Eco, a clareza do significado depende da observacao das
regras da estrutura da comunicagdo, enquanto que a informagado ocorre
relativamente a ambiglidade e imprevisibilidade da estrutura. Portanto, a leitura
significativa de uma imagem s6 é possivel através de elementos simbolicos
identificaveis, comuns entre o produtor e leitor da imagem, enquanto que a leitura da
informacdo que contém uma imagem s6 € possivel a partir da relacdo dos seus
elementos significativos dentro do contexto ideal da prépria imagem.

Com essa constatagdo, o autor propée uma abertura da leitura da imagem
que ira envolver desde os aspectos linglisticos da comunicacao, a estruturacao dos
elementos visuais e simbdlicos, e relacdo entre os componentes no contexto da
imagem e, sobretudo, os aspectos subjetivos relativos ao leitor, assim como o0s
aspectos subjetivos (ou objetivos, quando ha uma intengéo consciente) que levam o
artista a dispor os elementos do seu trabalho de determinada maneira e em

determinado contexto. Ainda conforme Eco,

Uma obra de arte é um objeto produzido por um autor que organiza uma
segao de efeitos comunicativos de modo que cada possivel fruidor possa re-
compreender (através do jogo de respostas a configuragdo de efeitos
sentida como estimulo pela sensibilidade e inteligéncia) a mencionada obra,
a forma originaria imaginada pelo autor. 2

292 Michaud usa o termo semelhancga familiar para fazer uma analogia da vastiddo das diferentes manifestacdes
artisticas que, por esse motivo impossibilitam uma conceituagdo definitiva para a arte, mas que, porém, identifica
uma qualidade comum entre elas, que seria essa vaga semelhanca.

“A primeira coisa a observar é que a arte se expressa em sentidos muito diversos, e possui manifestagdes
extremamente diferentes. A tal ponto, alids, que alguns filésofos contemporineos disseram que o conceito de
arte era um conceito bastante vago, que retine atividades extremamente diferentes, que acarretam aquilo que nds
chamamos, desde Richtein, uma semelhanga familiar. Vocés sabem como é uma semelhanca de familia: alguém
tem os olhos do avd, o nariz da tia, o sorriso da mae, tudo isso faz uma semelhanga em familia bastante vaga. A
arte é de fato muita coisa.” MICHAUD, Yves. O Homem sob a o6tica da arte. Universo do Conhecimento —
Ciclo de Palestras. Universidade Sdo Marcos, 2004. Pg. 2. Disponivel em:
http://www.universodoconhecimento.com/site/forum/ciclos/2004/pdf/yves.pdf. Visitado em: 01/02/2008

203 ECO, Umberto. Obra Aberta. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1991.
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A ambiglidade dos componentes nao torna a visdo geral da mensagem
indeterminada, mas proporciona uma dialética entre o segmento e o todo, resultando
assim na informacdo. A ilustracdo, um sistema de representacdo oposto a
decoracao - como um sistema autbnomo das formas -, torna possivel descrever de
modo bastante objetivo quais as figuras e agdes narradas na obra, e conduzir sobre
ela um comentario com parametros culturais correspondentes ao saber da época. 2%
Dessa relagdo contextual pressupde-se uma leitura iconologica, quando Panofsky
distingue trés niveis de significagcdo na obra de arte: 1) o sujeito primario e natural,
que consiste na identificacdo de formas puras; 2) o sujeito secundario ou
convencional, que consiste na identificacdo dos temas de uma obra e da sua
combinacao; 3) o significado intrinseco ou conteudo que é a identificacdo da
atitude de fundo, do ideal que condiciona o artista e é simbolizado na obra. 2%

Nesse caso, o elemento “perturbador” da leitura confere a imagem certo
estranhamento. As minhas narrativas se desenvolvem em um ambiente-cenério e
por isso a cena representada, 0s personagens e suas acgdes se relacionam com a
ambientacdo e todos os componentes que se configuram dentro do espaco, do

suporte da imagem. Baudelaire declara a respeito da composicao poética que,

(...) todas as personagens, sua disposi¢ao relativa, a paisagem o interior
que lhes serve de fundo ou horizonte, as roupas, enfim, tudo deve contribuir
para iluminar a idéia geradora e manter sua cor original, sua marca
registrada, por assim dizer. Tal como um sonho se situa numa atmosfera
que lhe é propria, também uma concepgao, transformada em composicao,
necessita se movimentar num meio colorido que lhe é particular. 206

A paisagem interior se sobrepde ao convencionalismo na criagdo poética, o
gue evoca mais a coeréncia interna — a atmosfera em que a narrativa se desenvolve,
do que a coeréncia com a linguagem comum. Percebo nos meus trabalhos algo que
identifico com esta atmosfera particularizada, e poderia ainda identificar diferentes
atmosferas em cada série. Essa atmosfera ndo convencional e ndo téo clara é
caracteristica da composicao que visa a poesia. Em suas Reflexées, Du Bos faz
uma analise de aspectos composicionais e de seus efeitos na poesia e da pintura. O
ponto de partida para a reflexdo de Du Bos é a reacdo do espectador, ou, o efeito

204 BARILLI, Renato. Curso de Estética. Lisboa: Editorial Estampa, 1994. P. 109.

295 CALABRESE, Omar. A linguagem da arte. Lisboa: Editorial presenca, 1986. P 25 — 26.

296 BAUDELAIRE, Charles. Saldo de 1859. In: LICHTENSTEIN, Jacqueline. A Pintura — Vol. 5: Da imitacio
a expressao. Sao Paulo: Ed. 34, 2004. P. 121.
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que a obra produz sobre a sensibilidade, introduzindo uma série de principios
referentes a natureza da arte que posteriormente seriam retomados por Kant e por
toda reflexdo do século XVIIl. Em relacdo a poesia, o autor determina que deve ter,
quando narrativa, uma exposicdo, uma intriga e um desenlace. Se ndo sao
narrativas, € imprescindivel uma coeréncia e ordem interna, aparente ou oculta, que
possibilite a compreensao. Em relagcao a pintura, distingue as formas de composicao
entre pitorescas e poéticas, sendo as pitorescas as composi¢oes com evidente
clareza da agao, dos papéis e expressoes dos personagens, com profunda harmonia
e discricdo em torno de um tema bem definido. Ja as poéticas privilegiam o arranjo
engenhoso, inventado, imaginativo, para que a agdo seja “mais tocante e
verossimil”. 27

Partindo do pressuposto de que uma imagem conta uma histéria e essa
historia, por sua vez gera uma imagem, atribuimos a esta um carater simbolico que
implica na possibilidade das coisas serem percebidas ou interpretadas de modo
diferente do que sdo em sua realidade formal ou material. Quando afirma que o
homem é um ser fundamentalmente simbdlico, Cassirer constata que 0 homem nao
pode mais confrontar a realidade de forma direta, cuja imediaticidade “parece recuar
em proporgao ao avango da atividade simbdlica do homem” inserido nesse universo
simbdlico da experiéncia humana, o homem nao consegue conhecer coisa alguma a
ndo ser pela interposicdo desse sistema artificial. E, portanto, através desse
universo simbdlico que se da a possibilidade de compor aos olhos do leitor uma
imagem diferente, ainda que referente, daquela materializada em algum meio formal
e visual. Para ilustrar de forma bem-humorada os efeitos extremos da abertura
interpretativa do simbolo poético em relacdo as suas referéncias no mundo
convencional, Valéry registra que Degas costumava contar uma anedota sobre a

poesia de Mallarmé:

Contava, por exemplo, que, um dia, Mallarmé leu um soneto para alguns
discipulos e estes, em sua admiracdo, quiseram parafrasear o poema,
explicando-o0 cada um a seu modo: uns viam um por-de-sol, outros o triunfo
90% aurora; Mallarmé Ihes disse: “Nada disso...Trata-se da minha comoda”

7 DU BOS, Jean-Baptiste. Reflexdes criticas sobre a poesia e a pintura. In: LICHTENSTEIN, Jacqueline
(org.). A Pintura — Vol. 3: A idéia e as partes da pintura. Sao Paulo: Ed. 34, 2004. P. 125 — 126.

298 VALERY, Paul. Degas Danca Desenho. Tradugdo: Christina Murachco e Célia Euvaldo. Sdo Paulo: Cosac
& naify, 2003. P. 56.
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Neste caso se discute a intencdo do autor, a autonomia da obra como
linguagem auto-suficiente, e a pré-disposicdo do leitor. A interpretacdo que foge
completamente da atmosfera concebida pelo autor, ECO chama de
superinterpretacdo, como uma apropriacdo perversa do que se conhece como
“semiodtica ilimitada”. Na tentativa de limitar as formas de interpretacdo possiveis,
ECO identifica 3 paradigmas que sao observados na leitura interpretativa da obra de
arte:” intentio operis, a intencdo da obra, desempenha um papel importante
enquanto fonte de significados que, embora ndo sejam redutiveis a intentio auctoris

”

pré-textual, funcionam mesmo assim como restricao a liberdade da intentio lectoris
209 estabelecendo assim limites para a interpretacdo que partem da intencdo do
texto, ou seja, da obra, do objeto que por ser identificavel tem uma relagdo com sua
referéncia no mundo, seja objetivo, seja da linguagem: “O que quero dizer aqui €
que existem critérios para limitar a interpretacao. (...) Sei que ha textos poéticos cujo
objetivo é mostrar que a interpretagcdo pode ser infinita, (...) um sentido oculto
baseado num cédigo poético privado, valido apenas para aquele texto (...) .” 2'°

A obra de arte adota as convengdes da linguagem e simbolos figurativos
fundamentando, contudo, sua especificidade na organizacdo imprevisivel do

material, constituindo assim a informacéo e rompendo, conforme Eco,

(...) as convengbdes da linguagem aceita e os modulos costumeiros de
concatenagao das idéias, para propor um uso inesperado da linguagem e
uma légica dessueta das imagens, de tal forma que proporcione ao leitor um
tipo de informagdo, uma possibilidade de interpretagdes, um feixe de
sugestdes, que estao no antipoda do significado como comunicagao de uma
mensagem univoca.

Manguel comenta que, apesar de leituras criticas sempre acompanharem as
imagens em todos os tempos e culturas, as interpretagdes nunca substituem ou
assimilam completamente as imagens, por que elas existem independentemente e
irredutivelmente a outras formas de linguagem. Nao séo traduziveis e ndao podem ter
um significado Unico. Cita Balzac: "A forma, em suas representagdes, € aquilo que
ela é em nés: apenas um artificio para comunicar idéias, sensagdes, uma vasta

poesia." ?'? Portanto, pode-se dizer que, enquanto uma imagem reflete nossas

% ECO, Humberto. Interpretacao e superinterpretacdo. Sao Paulo: Martins Fontes, 2005. P. 11.
219 Ibid., p. 46 — 47 e 50.

21 ECO, Umberto. Obra Aberta. Sio Paulo: Editora Perspectiva, 1991.

212 MANGUEL, Alberto. Lendo Imagens. Sio Paulo: Companhia da Letras, 2001. P. 29.
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proprias emogOes e nos sabemos sozinhos no seu processo de leitura e
significacado, ela se torna autobiogréfica. A identificacdo é dessa forma intrinseca a
toda leitura critica que busca um olhar que se volta pra si mesmo.

Os simbolos significantes que perturbam a homogeneidade "cultural”,
identificavel e traduzivel da imagem revelam a idéia de sintoma como perversdo da
representacdo. Segundo a concepg¢do de Didi-Huberman, o sintoma perturba a
investigacao e escapa "as apropriagdes iconolégicas, as tentativas de redugédo de
todos os signos, temas e simbolos a um mesmo denominador comum cultural e

I" 213 abalando as certezas da abordagem iconolégica da imagem como

contextua
simbolo. O sintoma caracteriza assim uma imagem para a qual ndo existe um
vocabulario iconolégico relativo ao contexto ou ao tema da imagem na qual esta
inserida. Subverte semiologicamente a homogeneidade do sentido das imagens.
Poderia-se ainda frisar: ndo € interpretavel, ndo se refere a um tema especifico e
parece iconologicamente deslocado, revelando um carater as vezes grotesco. Em O
Grotesco Feminino de Mary Russo, essa qualidade pode estar associada ao ruido
na comunicag¢ao, a nao observagao das regras da linguagem e a dissonancia dos
significados que compéem uma informagédo. Ainda em um ambito generalizado da
leitura da informacéo, o historiador da ciéncia Georges Canguilhem se refere ao erro

como potencial gerador de idéias.

Pois no nivel mais basico da vida, o jogo de codificagdo e decodificacdo nao
d& vez ao acaso, que em vez de ser doenga, deficiéncia ou monstruosidade,
€ uma espécie de perturbagao do sistema de informagc')es, algo como um
engano. No maximo, a vida é o que é passivel de erro. b

Em relagdo ao meu trabalho, os elementos estranhos, para os quais parece
ndao haver meio de interagdo no contexto, ou entdo que instigam o enigma da sua
“funcdo” na imagem, dentro da narrativa, se tornam comuns ao meu trabalho, e por
isso sao simbolos dentro de seu contexto. Relembrando Lagnado, para quem o uso
repetido e insistente de determinadas imagens ou elementos no trabalho de um
artista os eleva a condicao de simbolos que somente fazem sentido dentro do seu
contexto originario. 2'°> Alberto Manguel aborda essa questdo quando propde uma

leitura de imagens da artista Marianna Gartner onde aponta elementos simbdlicos

1> DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Sdo Paulo: Ed. 34. 1998. P. 11.

214 CANGUILHEM, apud RUSSO, Mary. O grotesco feminino. Rio de Janeiro, Rocco, 2000. P. 23.

21> LAGNADO, Lisette. Leonilson: sdo tantas as verdades. Sio Paulo: DBA Artes Graficas: Companhia
Melhoramentos de Sao Paulo, 1988.
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que dentro da estruturacdo da cena representada parecem nao poSsuir um
vocabulario iconoldgico para uma leitura em relagéo ao contexto. A esses elementos
“complicadores” ele chama de “comentarios de pesadelo da artista”, ou seja,
correspondentes a sua subjetividade e para os quais, sendo conscientes ou nao,
nao existe um vocabulario significativo universal e univoco, facilmente identificavel
pelo leitor.

Quando se questiona a respeito da possibilidade de um codigo universal para
decifrarmos imagens, semelhante ao sistema que criamos para ler a escrita,
Manguel propde que o cédigo que nos habilita para ler uma imagem, por ser
impregnado por nossas experiéncias, se constitui apdés a aproximagdo com a
imagem, (...) do mesmo modo com que criamos significados para 0 mundo a nossa
volta, em torno dele, construindo a partir desses significados, um senso moral e

estético para nossas experiéncias, sobretudo, com a arte.

Talvez, seguindo esse método, nos iludamos, imaginando que nossa leitura
abrange e até se assemelha a obra de arte em sua esséncia, quando tudo o
que ela faz é permitir uma débil reconstru¢do de nossas impressdes por
meio de nossa prépria experiéncia e conhecimento deturpados, enquanto
relatamos para nés mesmos narrativas que transmitem ndo a Narrativa,
nunca a Narrativa, mas sim aluses, insinuagées e suposicdes novas. *'®

3.2.1 Consideragodes iniciais sobre o bestiario

(...) minha paixado pelo animal, minha paixao pelo outro animal: ver-se visto
nu sob um olhar cujo fundo resta sem fundo, ao mesmo tempo inocente e
cruel talvez, talvez sensivel e impassivel, bom e malvado, impenetravel,
ilegivel, indizivel, abissal e secreto: completamente outro, o completamente
outro que é todo outro mas que em sua proximidade insuportavel, ndo me
sinto ainda com nenhum direito e nenhum titulo para chama-lo meu préximo
ou ainda menos meu irmao. Pois devemos nos interrogar, inevitavelmente,
0 que ocorre a fraternidade dos irmaos quando um animal entra em cena.
(...) Que me d4 a ver esse olhar sem fundo? 2"’

Como esclareci na introducao, um aspecto que se revelou ha pouco tempo na
minha pesquisa € a coabitagdo de seres humanos e animais que aparecem tanto
através da personificacdo como personagens em si, quanto como hibridos. Em

outros termos, o carater fabuloso, que associa homens e animais numa relacdo de

216 :
Ibid., p. 55.
I DERRIDA, Jacques. O animal que logo sou (A seguir). Sdo Paulo: Editora UNESP, 2002. P. 29 — 30.
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evocada natureza moral, em que ora o homem se reveste de tracos bestiais, ora o
animal revela qualidades convencionalmente humanas, criando uma humanidade e
um bestiario fantasticos, onde os dois sistemas revelam correspondéncias morais e
fisiolégicas entre os seres, nos instigando a questdes que evocam os limites entre
ambos. Entre as fronteiras do que € definitivamente humano e do que é
atribuidamente animal, se desenvolve um espaco limitrofe, de criaturas hibridas em
seu aspecto fisico, ou em suas atribuicdes psicolégicas, morais, de comportamento.
No meu trabalho, homens e animais convivem e compactuam as agdes, convivem
dentro de cada personagem, e como corpos independentes e autbnomos em si. Os
animais partilham as cenas, os ambientes e as a¢des das narrativas com a mesma
propriedade — de personagens efetivos, e como 0s humanos, sdo reincidentes e vém
se somando as minhas narrativas desde os primeiros trabalhos, onde ainda
participavam sutilmente, ou como coadjuvantes.

A ficcdo, ancorada no pensamento, corresponde e engendra uma realidade
onde se projetam ideais e questdbes que se materializam e impregnam nosso
imaginario, as vezes tomando a forma de lendas e fabulas. Os sistemas que
relacionam homem e animal, com analises técnicas, mitolégicas e histéricas
incontestaveis, revelam o poder absoluto da ficcdo. BaltruSaitis comenta que as
associacdes entre 0 homem e o animal vém de uma tradicdo muito longa, e que
desta identificagdo surgiram os primeiros deuses e fabulas, o que interveio no
conhecimento através do sistema que identifica a natureza moral dos seres por
intermédio das aparéncias fisicas. No sistema fisiognomonista busca-se a
perscrutacao das tendéncias ocultas do homem através dos sinais que sua natureza
revela em seu semblante: a forma dos olhos, do nariz, da testa, da boca, enfim,
onde a composi¢ao revela seu carater e seu “génio”, através da sua semelhanca

com 0s animais que simbolizam determinado temperamento. (figura 35)

Situadas em regides nitidamente delimitadas, todas as faculdades, todas as
inclinacbes, o amor, a vaidade, o orgulho, a aspereza, a tendéncia para
matar, o sentido das palavras, Iéem-se no seu relevo. A imagem moral é
como que registrada na disposicdo das saliéncias, das cavidades, dos
planos da caixa craniana. As aproximagdes com a fauna sdo a base do
método. *'®

218 BALTRUSAITIS, Jurgis. Aberracdes: Ensaio sobre a lenda das formas. Traducio Vera de Azambuja
Harvey. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 1999. P. 63.
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35. Charles Le Brun. “Homens — aguia”. Esboco fisiognomonico. Paris, Louvre, Cabinet des Dessins.

BaltruSaitis argumenta ainda que na idade média estas concepcodes levaram a
cabo inumeros estudos, por artistas, filosofos e adivinhos, que procuravam no corpo
do homem suas tendéncias profundas: “a atmosfera € particularmente propicia a
propagacgao dos sistemas fabulosos em que o homem, seu carater e seu destino se
revelam através de indicios misteriosos, das semelhancas com os animais e da

configuragéo do céu.” '°

219 Ibid., p. 18 — 20.
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Neste ponto do estudo das lendas das formas identifico o que considero uma
particularidade no meu trabalho, que é a atmosfera propicia a fabulacao, e a marca
das semelhancas secretas entre homem e animal, pela justaposicao de ambos:
animais comportando-se como homens, homens com cabecas de animais, homens
e animais compartilhando a mesma acdo e o mesmo “sentimento”, homem se
comportando como tal e animal se comportando como animal. Voltando a fabula,
uma questdo pertinente marca minha reflexao pessoal acerca dos meus trabalhos.
De um modo geral, a fabula é compreendida como o conjunto completo de acoes e
situagdes de uma narrativa, acrescido da compreenséo das relagbes entre as partes
desse conjunto com um fim moralizante, ou, segundo um dicionario de verbetes

literarios:

Pequena composigdo de forma poética ou prosaica em que se narra um
fato alegérico, cuja verdade moral se esconde sob o véu da ficgéo e na qual
de fazem intervir as pessoas, 0s animais irracionais personificados e até
coisas inanimadas. **°

E evidente a partir da conotagdo moralizante da fabula, e por ser uma criagdo
de homens para homens, a sua qualidade de sistema que subjuga o animal as
atribuicdes humanas. Quando represento homem e animal em meus trabalhos creio
fazé-lo em condi¢do de contiglidade, como ja dito, e as relagdes nao evidenciam
hierarquias ou subjugacdo de um ao outro. Nao acredito que sejam relacdes
identificaveis e classificaveis em outros termos, porque ndo os conhec¢o. Mas sei que
nao ha superioridade moral de um sobre outro. Derrida comenta a este respeito que
Montaigne zomba da “impudéncia humana sobre o préprio dos animais”, da
“presuncao” e da “imaginagdo” do homem quando este pretende, por exemplo, saber
0 que se passa nha cabecga dos animais. Sobretudo quando pretende Ihes conferir ou
lhes recusar algumas faculdades. %'

Como ele conhece, pelo esforco de sua inteligéncia, os movimentos
internos e os segredos dos animais? Por qual comparagao entre eles e nos,
conclui pela animalidade que lhes atribui? Quando eu brinco com minha
gata, quem é que sabe se ela passa seu tempo comigo mais do que eu o
faco com ela? %

2 COELHO, Nelly Novaes. Fabula. In: CEIA, Carlos. E - Dicionario de Verbetes Literarios. Disponivel em:
http://www.fcsh.unl.pt/edtl/verbetes/F/fabula2.htm.
22 DERRIDA, J acques. O animal que logo sou (A seguir). Sdo Paulo: Editora UNESP, 2002. P. 19 - 20.
222 1.
Ibid., p. 20.
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O assujeitamento moralizador, a domesticacao, ndo € definitivamente uma
intencdo e nem uma evidéncia, creio, nas relacdes que represento nos meus
trabalhos. Nao as vejo como relagcdes de poder, de dominagdo de um sobre o outro,
mas de influéncia mutua e de uma convivéncia inevitavel, para a qual ndo ha
escolha de ambas as partes. Ambos se olham, o homem e o animal, e se
estranham, e esta relagdo revela algo de maligno e inocente ao mesmo tempo,
como agentes influentes que n&o tem consciéncia de sua influéncia e que nao
conhecem suas consequéncias para o outro. Esta relacdo, por si s6 ndao pode
qualificar uma fabula, apesar de remeter a ela. As atribuigdes morais ndo séo claras
e nao se estabelece a sujeicdo do animal ao homem, comum nas fébulas. Dessas
relagcdes se procura revelar um mistério ou um enigma existencial, que permanece
sem solugdo: “eu o compreendo na superficie, como 0 que isso quereria dizer, mas
ao mesmo tempo eu ndo compreendo nada.” %%

Manguel afirma que o “significado” que os personagens adquirem nesta
relacdo de estranheza provém da “justaposicdo surpreendente” e aparentemente
il6gica. Ele toma como modelo de analise obras da artista Mariana Gartner que
associa humano e animal numa relacao inesperada e desconfortavel: “Na pintura de
Gartner tudo esta suspenso, como se fosse desmoronar a qualquer minuto”. ?** No
contexto das imagens criadas por Gartner, a relagdo entre o animal e 0 homem nao
€ previsivel, ndo representam um episédio duma narrativa que podemos
acompanhar, ndo sdo simbolo nem fabula. O estranho €, neste contexto, privilegiado
pela incapacidade de atribuirmos um significado a partir de um vocabulario comum,
como acontece nas atribuicbes morais das fabulas e nas interpretacoes

fisiognomdnicas pre-estabelecidas a partir de atribuicdes humanas.

22 Ibid., p. 47.
22 MANGUEL, Alberto. Lendo Imagens. Sio Paulo: Companhia das letras, 2001. P. 157.
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36. Mariana Gartner. '"Menina com papagaio". 2003. Oleo sobre tela. Colegdo de Elizabeth e David Bierk.
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Estas figuras sdo, sem dulvida, outra coisa que ndao animais ou personagens
de fabulas, e representam no contexto do meu trabalho a desautomatizacdo do
signo, das atribuicdes corriqueiras da linguagem. O mutismo que paira entre a
imagem e o leitor ndo deve ser confundido com a incomunicabilidade dos
personagens entre si, mas pode ser considerado reflexo do olhar do animal,

conforme Derrida:

Como todo olhar sem fundo, como os olhos do outro, esse olhar dito
“animal” me da a ver o limite abissal do humano: o inumano ou o a-humano,
os fins do homem, ou seja, a passagem das fronteiras a partir da qual o
homem ousa se anunciar a si mesmo pelo nome que ele acredita se dar. *°

3.3 As séries segundo seus temas.

3.3.1 Jo, Adéo e Joetel.

Esta série é composta por 4 trabalhos, que tém a conformacao da pagina de
livro, melhor, de duas paginas como num livro aberto, e explora as possiveis
relacdes entre a imagem, que ocupa uma pagina e o texto que ocupa outra. A titulo
de excecao da regra, a imagem esta em alguns momentos nas duas paginas, assim
como o texto também figura junto com a imagem, ndo considerando aqui a
visualidade do texto ou a textualidade da imagem. Como em todas as séries, 0s
personagens sao reincidentes, os humanos e os animais, assim como diversos
elementos que constituem a ambientacdo das cenas. O carater narrativo se
evidencia, principalmente, por se tratar de uma sucessao de fatos, embora sem uma
ordem aparente, que envolvem o mesmo personagem. Também por todas as
remissoes literarias ja discutidas que envolvem a pagina de livro. A costura aqui
desempenha ambos os papéis, ela fixa as paginas e desenha. As paginas trazem
um conteudo musical inerente da sua origem — um livro de partituras, discutindo com
os outros elementos do trabalho as remissdes entre as linguagens, ou entre os

meios de atuacao da arte.

2 DERRIDA, Jacques. O animal que logo sou (A seguir). Sdo Paulo: Editora UNESP, 2002. P. 31.
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Acredito que o componente singular dessa série € o apelo iconografico
religioso das imagens e dos textos, o que pode ser apreendido em primeira analise
pelo titulo da série, e depois pelos titulos de cada trabalho. Correndo o risco de uma
interpretacdo demasiadamente particularizada, mas considerando aspectos
iconograficos evidentes, como a figura religiosa e a presenga inquietante dos
animais, o contexto me parece propicio a alegorizacdo de costumes e de uma

realidade sobrenatural. Conforme Eco, na tradicao do simbolismo universal, onde

(...) as coisas sobrenaturais sao vistas assim em aenigmate, isto é, de forma
alusiva e simbdlica, infere-se a idéia de que cada ser mundano, animal,
planta ou pedra que seja, tem uma significagdo moral (que nos ensina sobra
virtudes e vicios) ou alegérica, ou seja, simboliza, através de sua forma ou
de seus comportamentos, realidades sobrenaturais. *°

37. "Contumacia do coracio de jo' da série '"jo, addo e joetel". 2008. Gravura em metal - dgua-forte;
aquarela; bordado sobre pagina de livro. 37 x 26 cm.

226 ECO, Umberto. Histéria da beleza. Rio de Janeiro: Record, 2004. P. 143.
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38. "ira meu benfeitor reconhecer minha voz no inferno?" da série "j6, addo e joetel'. 2008. Gravura em
metal - dgua-forte; aquarela; bordado sobre pagina de livro. 37 x 26 cm.

39. ""a bendita misericordia' da série ''jo, addo e joetel'. 2008. Gravura em metal - d4gua-forte; aquarela;
bordado sobre pagina de livro. 37 x 26 cm.
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40. ""por favor doutor por favor' da série ''jo, addo e joetel'. 2008. Gravura em metal - d4gua-forte; aquarela;
bordado sobre pagina de livro. 37 x 26 cm.

3.3.2 Este lugar € mal assombrado.

E uma série composta de 4 trabalhos que tém a mesma matriz de gravura em
metal - a imagem se repete, com variagdes na parte correspondente a janela, ou
melhor, a imagem que aparece dentro do enquadramento da janela, caracterizando
quatro variagdes dentro da mesma imagem. Vejo essas imagens como metaforas
dos paradigmas do olhar - entre o olhar tautoldégico e o olhar da crenga, o olhar
sensivel - %7, dos desdobramentos das imagens (do céu, por exemplo) para além da
imagem aparente. A narrativa é enigmatica e se da pelas relagdes entre as imagens
e pela seqiiéncia das “aparicdes”. Da mesma forma que na série anterior, as
imagens suscitam alegorias fabulosas e indicios morais da rela¢cdo entre homem e
animal. O céu se configura nesta série como imagem que reflete o olhar do
personagem que esta diante dele, olhando, e pelo qual as imagens da memoria se

221 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Siao Paulo: Ed. 34, 1998.
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desdobram em suas imagens relativas, como na metafora do “olhar que resta sem

fundo”. 2%

“meus olhos tém telescdpios
espiando a rua,

espiando minha alma

longe de mim mil metros.”

Jodo Cabral
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41. "Dormi com um animal sobre meus pulmdes..." da série '"Este lugar é mal-assombrado''. 2008. Gravura
em metal - 4gua-forte, dgua-tinta; aquarela. 37 x 44 cm.

228 DERRIDA, Jacques. O animal que logo sou. Traducdo Fibio Landa. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2002. P.
30.
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42. "...respirou meu ar e nao ouviu meu conselho ..." da série ''Este lugar é mal-assombrado''. 2008.
Gravura em metal - dgua-forte, 4gua-tinta; aquarela. 37 x 44 cm.
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43. “.. eu rconhego essa gentileza' da série ""Este lugar é mal-assombrado". 2008. Gravura em metal -
agua-forte, dgua-tinta; aquarela. 37 x 44 cm.
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44. ... de ovelha tosquiada.' da série "'Este lugar é mal-assombrado''. 2008. Gravura em metal - d4gua-forte,
dgua-tinta; aquarela. 37 x 44 cm.

3.3.3 Assim que encontrei esqueci na calgada.

Esta série € formada por seis trabalhos que se configuram como duas
paginas de livro aberto, relacdo evidenciada pelo uso de paginas de um livro como
elemento de suporte técnico, visual, textual e significativo. Nesta série exploro a
relacdo entre imagem e texto no sentido de mutua cooperagdo entre ambos,
remetendo a ilustracdo, mas nao se efetivando como tal pelo carater autbnomo de
ambos o0s discursos. A narrativa também se evidencia pela reincidéncia dos
personagens e o ambiente marcado pelo “mesmo” céu, e apesar de ndo haver uma
linearidade no desenrolar das cenas, neste caso, a relagdo entre as imagens me
parece mais clara.

Nestas imagens vejo uma alegorizagao da equivaléncia ou comparacao entre
as relacdes dos personagens humanos e os personagens animais. A proposta de
correspondéncia destas relagbes, mais uma vez invoca um questionamento moral a

partir do que, neste caso, me parece verossimil, ao contrario de outras situagdes
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onde as relagbes entre homem e animal evocam o fantastico. Neste contexto,
apresento a ficcdo como possibilidade, numa relacao critica de comparagcéao entre
algo que julgamos conhecer — as intengbes humanas, e 0 que permanece
inalcancavel — os designios da natureza das acdes dos animais. Aqui eles tém
atribui¢c6es relativamente conhecidas e humanas, porque sao personagens.

Demos as nossas criaturas ficticias qualidades, psicologias, agdes,
maneiras, temperamentos; apresentemo-las de fora ou de dentro;
admitamos a economia, a educagdo, o costume, a Histéria; (...) a natureza
do romance nao sera de modo algum compreendida até que se fixe este
principio: de um determinado trecho de um texto de ficcdo nada se segue
necessariamente, e tudo pode ser plausivel. %

310

impressionante da insensivel ¢ poderosa forga que tém essas cor-
rentes da paixio e dentro das quais o enamorado, como um nadador
arrastado sem o perceber, logo perde a terra de vista. Por certo o
amor de um homem normal também pode, quando o enamorade, pela
sucessiva intervengio de seus desejos, de scus pesares, de suas decep~
gibes, de seu projero, constréi um romance inteira em thmo de uma
mulher a quem nio conhece, permitir que se mega um assaz novivel
afastamento de duas pontas de compasso. Em todo caso, tal afas-
tamento a:al nnguélmnm ampliado ﬁlu“urmr :lie uma paixio
que em geral nio é compartilhada ¢ pela diferenga de condigoes do
Sr. de Charlus e de Aimé.
Tudma-dmnuh;pnmm.‘klb«ma. Resolvera dedi-

car-se de novo &

& ol e o ¥ s

tir imediatamente aj
o ar luminoso ¢
camento. Inundava o meu

quais dava, enquanto Ii en
correntes macias e superpd
outras, parecia {por causa
terrago (ou visto as avess
uma piscina cheia de igua
ardente temperatura, tinhan
Albertina sentira muito c:
trajeto a pé, e eu tinha mé

imével naquele fco dmido
desde as nossas primeiras
apreciaria, ndo 86 o luxo, m:
a sua falta de dinheiro, en
a an de que um carro nos
men lu tomivamos pela floresta de Chantepie. A i
dnde dos intimeros pdssaros, alguns meio marinhos, que sg'fre

45. “Assim que encontrei...” da série “Assim que encontrei esqueci na calcada”. 2008. Gravura em metal -
agua-forte, dgua-tinta, ponta-seca; bordado sobre pagina de livro. 33 x 25 cm.

2 GASS, William H. A ficcfo e as imagens da vida. Sio Paulo: Cultrix, 1971. P. 44.
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368 MARCEL PROUST

bario e de que tinha vontade de chorar. — Fui eu que vim contra
a vontade déle. Vim em nome da nossa amizade para suplicar-lhe

46. '"Nao, é muito brilhante" da série “Assim que encontrei esqueci na calcada”. 2008. Gravura em metal -
agua-forte, dgua-tinta; bordado sobre pagina de livro. 33 x 25 cm.

——

R 113

Albertina aceitasse jantares de mamde, quando nio éramos convi-
dados 4 casa da Sra. Bontemps (a qual no entanto ficava metade
do tempo fora de Paris, pois 0 marido aceitava “postos” como antes,
quando se achava farto do ministério), isso, da parte de minha
amiga lhe parecia uma deli que ela

recitando éste ditado corrente em Combray:

= Mangeons mon
— Je le veux bien.

- le tien.
T Je mai plus faim. (D

47. ""Me pergunte por que” da série “Assim que encontrei esqueci na calcada”. 2008. Gravura em metal -
agua-forte, dgua-tinta; grafite; bordado sobre pagina de livro. 33 x 25 cm.
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que a duquesa se achava em casa, e dei cair das pilpebras algu-
| mas gotas acima de um vaso cheio de miosétis. O prusr :uz eu ling]:'a
:n v;.: estatueta, porque me fazia pensar num pequeno jardineiro
le gésso que havia num jardim de Combray, nio era nada em com- |
5:]’:;30 0 que me causava a grande eseadaria (mida e sonora, cheia |
mm::ﬁ:’ como a de certos _estabelecimentos de banhos de antiga-
» de vasos cheios de cinerdrias no vestibulo — azul sébre azul
— o retinir da i

)

48. "Gentileza" da série “Assim que encontrei esqueci na calcada”. 2008. Gravura em metal - dgua-forte,
ponta-seca; dobradura; bordado sobre pagina de livro. 33 x 25 cm.

IRl

49. "Ficando aqui vou ter alivio' da série “Assim que encontrei esqueci na cal¢cada”. 2008. Gravura em
metal - 4gua-forte, ponta-seca; bordado sobre pagina de livro. 33 x 25 cm.
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50. "... esqueci na cal¢cada' da série “Assim que encontrei esqueci na calcada”. 2008. Gravura em metal -
agua-forte, ponta-seca; bordado sobre pagina de livro. 33 x 25 cm.

3.3.4 Sobre 0 que se deve guardar.

s

A Ultima série é composta por quatro trabalhos. Nesta série exploro a
visualidade da péagina de livro, a partir da apropriagdo de documentos e textos
antigos que em relagdo com as imagens agenciam um deslocamento de contexto. O
bordado caracteriza-se por um meio formal e simbdlico de qualidade intimista e
afetuosa. Mais do que um desenho com linhas, ele procura fixar uma imagem de
sonho sob uma configuragdo quase possessiva, de reliquia, se posso assim
denominar o que me parece uma imagem de procedéncia e feitio tdo préximos de
quem os fez.

Nestas imagens se evidencia o fantastico, ou qualidade de sonho. E uma
narrativa que envolve homem e animal sob relagdes de qualidades enigmaticas,
onde se pode inferir uma espécie de mutua compreensao entre ambos, embora
destinada ao siléncio. Sabendo relativamente da origem das imagens, me pergunto

se estas qualidades se manifestam para o leitor que nao possui o vocabulario para
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decifrar este sonho. Felizmente a poesia ndo necessita de definicées praticas para
ser percebida, e sua autonomia lhe confere possibilidades infinitas de leitura e
sensibilizagdo. Quanto ao enigma, “Isto ha de bastar — o enigma. Nao precisamos

decifra-lo. O enigma est4 ali. 2*°

Ai reside, como a maneira mais radical de pensar a finitude que
compartilhamos com os animais, a mortalidade que pertence a finitude
propriamente dita da vida, a experiéncia da compaixao, a possibilidade de
compartilhar a possibilidade desse nao-poder, a possibilidade dessa
impossibilidade, a angustia dessa vulnerabilidade e a vulnerabilidade dessa
angustia.

51. "Comeca nos olhos..." da série ""Sobre o que se deve guardar'. 2008. Gravura em metal - dgua-forte;
bordado. 55 x 33 cm.

29 BORGES, Jorge Luis. Esse oficio do verso. Organizacio Calin Andrei Mihailescu; Tradugido José Marcos
Macedo. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2000. P. 93.
21 DERRIDA, Jacques. O animal que logo sou (a seguir). Sdo Paulo: Editora UNESP, 2002. P. 55.
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52. "Vertigem' da série '"Sobre o que se deve guardar'. 2008. Gravura em metal - 4gua-forte; bordado. 41 x

38 cm.
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53. "Depois os pulmdes." da série "Sobre o que se deve guardar'. 2008. Gravura em metal - dgua-forte;

bordado. 55 x 33 cm.
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54. "Eu nao sei escrever com a mio esquerda.' da série '"Sobre o que se deve guardar''. 2008. Grafite sobre
papel.



CONSIDERACOES FINAIS

As margens multiplas e heterogéneas do campo interdisciplinar onde se
efetua o trabalho da arte e o pensamento em torno dela colocam em questédo
qualquer consideracao de conotacao estritamente conclusiva. Este texto resulta
da busca por um territério discursivo acerca da minha produgdo em artes visuais e
dos meus procedimentos de criacdo que envolve técnicas e motivacdes. Neste
percurso procurei identificar no meu trabalho o que considero seus meios de acao,
identificados como campos intermedidrios entre artes visuais e literatura, a narrativa
que resulta das muitas relagdes que se podem estabelecer entre imagem e texto, e
entre convengdo e subjetividade. A impossibilidade de exteriorizagdo destas
relacdes em termos puros e especificos denota a qualidade nao objetivavel e abissal
da obra de arte, enquanto procura estabelecer pardmetros para a investigacao
processual a partir de seus meios. Dai, posso considerar que os resultados desta
pesquisa permanecem ainda questbes que evocam muitas possibilidades, mas
nenhuma resposta univoca.

Meus trabalhos, narrativas propicias & leitura fabulosa, interrogam o leitor
sobre questbes existenciais e se realizam a partir e dependentemente da
experiéncia entre autor, obra e leitor. Mas ha algo que se efetiva no interior da
narrativa e que nao é a narragdo propriamente dita - o pensamento oculto em toda
obra de arte, seja nas artes visuais ou na literatura, busca o outro lado, ignorado, de
sua aparéncia. Conforme as palavras de Manguel, a linguagem e a experiéncia de
contar e ler histérias exige tanto a consciéncia de si préprio como a consciéncia do
outro, e ao contrario das formulagdes cientificas, as narrativas rejeitam respostas
univocas e interpretagdes rigidas. No ambito da narrativa, no processo de imaginar,
criar, contar, ler, recriar historias, se efetiva o nosso esfor¢o de entender a vida em
comum, a necessidade do outro e a consciéncia essencial de que, por meio dessas
historias registramos e compartiihamos nossas experiéncias do mundo. “Nao creio
gue um dia os homens se cansardo de contar ou ouvir historias. E se, junto com o
prazer de nos ser contada uma historia, tivermos o prazer adicional da dignidade do

verso, entdo algo grandioso tera acontecido.” 2%

2 BORGES, Jorge Luis. Esse oficio do verso. Organizagio Calin Andrei Mihailescu. Sio Paulo: Companhia da
Letras, 2000. P. 62
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