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A eterna mesmice

Geracdao vai e geracdo vem; mas a terra permanece para sempre.
Levanta-se o0 sol, e pde-se o sol, e volta ao seu lugar, onde nasce de novo.
O vento vai para o sul e faz o seu giro para o norte;

volve-se, e revolve-se, na sua carreira, e retorna aos seus circuitos.

Todos os rios correm para o0 mar, € 0 mar nao se enche;

ao lugar para onde correm 0s rios, para la tornam eles a correr.

Todas as cousas séo canseiras tais, que ninguém as pode exprimir;

os olhos nao se fartam de ver, nem se enchem o0s ouvidos de ouvir.

O que foi é o que h& de ser; e 0 que se fez, isso se tornara a fazer;

nada ha, pois, novo debaixo do sol.

(Ec. I, IV = IX)



RESUMO

Esta tese apresenta uma reflexdo acerca da minha producédo artistica — o conjunto
de trabalhos que identifico como Alegorias do Estranho, desenvolvidos entre 2010 e
2014. Nesta investigacao, analiso o processo de criacdo dos trabalhos, partindo da
descricdo e reflexdo teorica e poética acerca de cada uma das suas etapas, dos
elementos técnicos, materiais e simbdlicos que constituem meu trabalho como um
todo. O texto estd estruturado em trés capitulos que correspondem as trés principais
questdes suscitadas por meu trabalho: 1. De onde vém as imagens?, 2. Por qué a
gravura?, e 3. Alegorias do estranho?. O primeiro capitulo — De onde vém as
imagens?, tem como objetivo investigar a constituicdo do meu universo imaginario
em relacdo as minhas influéncias e referéncias, propondo o meu trabalho como a
articulacdo de um universo simbdlico, através da alegoria. O segundo capitulo da
tese - Por qué a gravura?, Investiga os procedimentos técnicos de criacdo do meu
trabalho — o desenho, a gravura, o bordado, a apropriagdo e a montagem, a partir
dos seus aspectos formais e simbdlicos. O terceiro capitulo — Alegorias do
Estranho?, envolve a reflexdo acerca do animal como tema e como simbolo ho meu

trabalho, a partir da sua identificagdo com o estranhamente familiar.

Palavras-chave: artes visuais, gravura, alegoria, memaria, estranho



ABSTRACT

This thesis presents the reflection about my artistic production — the body of work |
identify as Alegorias do Estranho, developed between 2010 and 2014. In this
investigation, | analyse the procedures of creation of works, starting from the
description and theoretical and poetic reflection on each of its stages, the technical,
material and symbolic elements that represent my work as a whole. The text is
structured in three chapters corresponding to three main questions suggested by my
work: 1.Where do the pictures come from?, 2. Why engraving ?, and 3. Alegorias do
Estranho?. The first chapter — Where do the pictures come from?, has as objective to
investigate the constitution of my imaginary universe related to my influences and
references, proposing my work as the articulation of a symbolic universe, through
allegory. The second chapter of the thesis — Why engraving?, investigates the
technical procedures for the creation of my work — the drawing, engraving,
embroidery, the appropriation and montage, from its formal and symbolic qualities.
The third chapter — Allegories of the uncanny?, involves the reflection on the animal

as theme and symbol of my work, from its identification with the strangely familiar.

Keywords: visual arts, engraving, allegory, memory, uncanny.
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INTRODUGCAO

No prologo de O livro dos seres imaginarios — uma compilacdo de muitos dos
“estranhos entes engendrados, ao longo do tempo e do espaco, pela fantasia dos
homens”, Jorge Luis Borges constata que “Ignoramos o sentido do dragdo, como
ignoramos o sentido do universo, mas em sua imagem existe alguma coisa que se
coaduna com a imaginacdo dos homens, e assim o dragdo surge em diferentes
latitudes e idades” (BORGES, 2007, p. 9); e no mesmo livro, no capitulo destinado a
Fauna dos Estados Unidos, Borges descreve o estranho comportamento de um
destes seres: “Nao esquegamos o goofus bird, passaro que constrdi o ninho ao
contrario e voa para tras, porque nao quer saber para onde vai, e sim onde esteve”
(BORGES, 2007, p. 100).

Os fragmentos de textos de Borges iniciam esta reflexdo sobre o meu
processo de criacdo em artes visuais porque estdo na origem deste processo, entre
as minhas referéncias, e também porque, como no meu trabalho, neles o animal € o
motivo da criagdo poética e o meio para significar coisas que habitam a imaginacéo
e 0 pensamento dos homens h&a muito tempo; para falar de coisas para as quais a
linguagem comum parece insuficiente, mas com as quais a imagem do animal revela
estranhas afinidades.

O livro dos seres imaginarios reune um conjunto de seres fantasticos e
animais oriundos da realidade transfigurados em mitos, fabulas, simbolos, metaforas
ou alegorias, que se constitui como uma colecado, repetida e transformada pelo
homem de diferentes tempos e lugares, e que corresponde a uma forma de ver, de
organizar e significar o mundo. De modo semelhante, a partir das minhas
experiéncias, acredito que o trabalho do artista consiste em acumular em torno de si
um universo simbdlico: um repertério de imagens, formas e procedimentos, como um
vocabulario particular, ou seja, uma colecdo que revela significados e afinidades
particulares, a partir da qual ira organizar suas ideias, construir o seu trabalho e
significar o mundo.

Borges identifica a construgdo pelo artista desse universo simbdlico particular
e auto referencial no texto O fazedor (2008), quando reflete sobre o artista

caracterizando-o como:
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Um homem que se propde a tarefa de desenhar o mundo. Ao longo
dos anos, povoa um espago com imagens de provincias, de reinos,
de montanhas, de baias, de naus, de ilhas, de peixes, de moradas,
de instrumentos, de astros, de cavalos e de pessoas. Pouco antes de
morrer, descobre que esse paciente labirinto de linhas traca a
imagem de seu rosto (2008, p. 168).

O estranho comportamento do goofus bird revela semelhancas com o
estranho processo que da origem a uma obra de arte. Walter Benjamin, no livro das
Passagens, ao perscrutar as atribuicbes do colecionador — que na sua reflexao
estao relacionadas ao trabalho do artista como alegorista —, compara a atividade do
colecionador a construgdo do ninho pelo passaro (BENJAMIN, 2009, p. 244 e 246).
A semelhanca do passaro que “constréi o ninho ao contrario”, o artista constroi o seu
universo material e simbdlico, e o seu trabalho, a partir de procedimentos regidos
por uma ordem particular, de associacdes que revelam afinidades especiais entre as
coisas que o cercam. Para Benjamin, essa associacdo de fragmentos significativos
para a constru¢do de um todo significativo € o que caracteriza o trabalho do
alegorista. Assim, parece-me pertinente pensar no meu processo criativo como um
processo alegorico, através do qual articulo minha colecdo de materiais e simbolos
para a construcdo de um objeto significativo que, por sua vez, reflete um método de
trabalho em que as coisas sado significadas segundo principios estranhos, proprios
da imaginacao e das associagdes que ela suscita, como propde Baudelaire, citado
por Benjamin: “A imaginagdo... decompde toda a criagdo e, com 0s materiais
recolhidos, e dispostos segundo regras cuja origem ndo podemos encontrar sendo
no mais profundo da alma, ela cria um mundo novo, produz a sensacdo do novo”
(BAUDELAIRE apud BENJAMIN, 2009, p. 335).

Através da articulacdo alegoérica, da montagem de elementos materiais,
técnicos e significativos que constituem meu universo simbdlico, organizados
através de associacdes de carater particular, proponho Alegorias do Estranho. Isto
significa que uso a alegoria como uma forma de transpor ideias em imagens, e de
propor a sua interpretacdo através da relacdo dos seus elementos, e como efeito
das associacdes que proponho manifesta-se, supostamente, o estranho.

Mas também penso que as ideias que procuro articular alegoricamente em
imagens s&o, em si, ideias do estranho, ou melhor, sdo também estranhas. Este

processo de associacdo entre ideias e imagens que manifestam afinidades esta
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relacionado, no contexto do meu trabalho, a caracterizagdo do “vinculo” tal como
proposta por Giordano Bruno: “Uma coisa € suscetivel de vinculo sobretudo quando
tem qualquer coisa de si naquilo que a prende, mesmo porque aquilo que prende
impde seu império por meio de alguma coisa de si” (2012, p. 41). A ideia de um
vinculo, naturalmente ou convencionalmente pré-existente entre as coisas, reforca o
meu entendimento do trabalho do artista, e especificamente do meu trabalho, como
um processo no qual articulo alegoricamente imagens e significados vinculados a
partir de correspondéncias particulares, que embora revelem um caréater estranho,
revelam também suas afinidades, ou evidenciam certa reciprocidade de sentidos,
ainda gque estes permanecam, muitas vezes, no limiar entre nossa consciéncia e um
enigma cuja solucéo nao se revela.

No texto “Das unheimliche”, publicado em 1919, e traduzido como O
Inquietante (2010), Freud analisa o efeito “estranhamente inquietante” que
determinadas imagens ou situacdes provocam, quando remontam a algo “ha muito
tempo conhecido, ha muito tempo familiar’, mas que despertam “uma incerteza
intelectual”’, ou uma “perplexidade” diante do “todo”, das relacbes que se
estabelecem entre cada elemento que compde a imagem ou situacdo, resultando
num enigma, onde “a impressao do todo” ndo é afetada, mas talvez a sua
compreensao (FREUD, 2010, p. 345 e 351). Neste sentido, uma das significacdes
de unheimliche é relativa a uma forma de conhecimento “mistico e alegérico”
(FREUD, 2010, p. 339), e corresponde, no contexto da minha pesquisa, aos efeitos
estranhos, inquietantes, resultantes das associagdes entre imagens que evocam 0
familiar, o que parece “h& muito tempo conhecido”, mas que ndo € intelectualmente
compreendido, como por exemplo, as imemoriais representacfes do animal como
portador de significados ou mensagens destinadas ao homem.

Por outro lado, no momento em que minha atengéo esta voltada ao percurso
através do qual desenvolvo meu trabalho, penso também no goofus bird — “que voa
para tras por que ndo quer saber para onde vai, e sim onde esteve” — como uma
possivel alegoria da pesquisa em poéticas visuais: ele pode sugerir um comentario
sobre a necessidade da rememoracao, de remontar no tempo, de reconhecer por
onde passamos durante o percurso que nos trouxe até o presente da pesquisa, do
retorno ao inicio do percurso relativamente obscuro, que leva a construcdo de uma

obra de arte; do processo de reconstituir o passado voltando sobre os préprios
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passos, desconstruindo o trabalho e rememorando suas etapas para tentar
compreender como o trabalho chegou até o momento desta reflexdo, contida nesta
tese.

Esta tese tem como objeto de reflexdo o conjunto de trabalhos que venho
desenvolvendo desde 2010, aos quais, por suas qualidades processuais e
significativas, refiro-me como Alegorias do Estranho. As cinco séries de trabalhos
analisados — O grande sofrimento da natureza (2010), Animal de sacrificio (2011),
Paisagem moralizada (2011), Sonhos sdo como bolhas de sabdo (2012/2013) e
Preciso ter um coragao de ouro (2013/2014), compdem um conjunto com aspectos
formais e tematicos recorrentes. A pratica parte da criacdo de imagens que tém
como principal meio a gravura em metal, além do desenho, a aquarela e o bordado.
A construcao dos trabalhos passa pela apropriacéo, pela justaposicdo de imagens e
textos, e pela montagem, que articula todos esses elementos em uma disposi¢céo
gue remete as formas alegoricas tradicionais e a pagina de livro ilustrado, simulando
a aparéncia de envelhecido, de antigo. A poética se organiza em torno de um
imaginario que relaciona homens, animais e seus hibridos, e explora o efeito
estranho dessas relagcbes, em uma configuracdo que reporta a formas e a sentidos
relativos ao animal, ou a oposicao entre natureza e cultura, que séo tradicionalmente
vinculados ao passado.

Alegorias do Estranho €, deste modo, uma proposicao que implica as diversas
etapas do meu processo criativo, comecando pelas minhas intencdes de significar,
de transpor determinadas ideias ou sentimentos — relativos ao estranhamente
familiar — em imagens, passando pelos procedimentos de carater alegérico, como a
apropriacdo e a montagem de elementos materiais e simbdlicos através de
associacOes orientadas por afinidades particulares, e chegando ao estranho como
possivel efeito dessas articulagdes.

Discorro neste texto sobre as etapas do meu processo criativo, a partir da
analise de trabalhos prontos, e para a andlise destes trabalhos foi necessario o
retorno, na medida do possivel, sobre o percurso que deu origem aos trabalhos.
Proponho, entdo, a andlise dos procedimentos e conceitos envolvidos no meu
processo criativo, comecando por minhas motivagdes, passando pelos meios
técnicos, materiais e significativos, até a sua forma de apresentacdo ou a leitura

proporcionada pelo trabalho em si. Seguindo esta perspectiva sequencial, a
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organizacdo do texto prevé a abordagem narrativa do meu processo, intercalada por
contextualizacdes tedricas e analises de trabalhos de artistas com os quais meu
trabalho dialoga, formal ou tematicamente.

O texto esta estruturado a partir de uma divisdo em trés capitulos, com seus
respectivos subcapitulos, resultantes das 3 principais questdes que nortearam a
minha reflexdo: 1. De onde vém as imagens?, 2. Por que a gravura?, e 3. Alegorias
do Estranho?.

O retorno ao inicio do percurso e a busca por elementos recorrentes na minha
pratica e na minha reflexdo sobre ela reafirmaram a necessidade de investigar “de
onde vém as imagens”, no sentido de identificar os seus precedentes, as minhas
influéncias e sua relacdo com a visdo de mundo, no que concerne a minha pratica
artistica como um todo, como processo e significado. Na origem deste processo
estdo as motivagdes ou impulsos criativos oriundos de uma necessidade interior que
esta relacionada a um a priori, a “certa imagem do universo” ou ao weltanschauung,
termo traduzido também como “visdo de mundo”, ou “concepg¢ao de mundo”, e que
designa, conforme Souriau, um modo de “apreensao global, por um individuo, do
mundo e da existéncia, do ponto de vista da inteligéncia, da afetividade e da acao”
(SOURIAU, 2010, p. 1.075).

Considerando que nossa “visao de mundo” impulsiona as nossas acgdes e
consequentemente a conduta criadora em artes visuais, atribuo principalmente ao
universo de imagens que conheci primeiramente através dos livros, e a literatura,
além das minhas experiéncias ou de como as significo hoje, a formacao da visdo de
mundo e da necessidade que impulsiona a minha pratica, assim como a opcéo pelos
meios técnicos, materiais e simbdlicos com os quais desenvolvo meu trabalho.

A reflexdo proposta na tese esta dividida, entdo, em trés capitulos compostos
por seus respectivos subcapitulos. No primeiro capitulo — 1. De onde vém as
imagens?, proponho a reflexdo sobre o processo de formagdo do universo
referencial do meu trabalho. Para este fim, recordo a trajetéria através da qual se
deu minha formacado e identifico nesta trajetoria as minhas principais influéncias,
entre o universo das artes visuais e o da literatura.

No primeiro subcapitulo desta reflexdo, intitulado Um universo de simbolos,
procuro definir e delimitar algumas concepc¢des fundamentais para o entendimento

de como se estrutura 0 meu processo criativo, e de como eu o significo, a partir da
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consideracao da arte como um sistema simbdlico e das atribuicbes do simbolo neste
contexto e, especificamente, no contexto do meu trabalho. Esta reflexdo é mediada
principalmente pelos pensamentos de Nelson Goodman (2006), Artur Danto (2005) e
Omar Calabrese (1986).

No segundo subcapitulo, A alegoria da prudéncia: “o passado, que fornece os
precedentes...”, analiso, partindo do meu trabalho e do trabalho dos artistas René
Magritte (1898-1967), Mariana Gartner (1963) e Walmor Correa (1961), como o
universo simbdlico articulado por estes artistas em seu trabalho reporta a formas
simbdlicas do passado que sobrevivem no imaginario coletivo. Esta reflexdo é
subsidiada principalmente pelos pensamentos de Erwin Panofsky (2001), Alberto
Manguel (2001) e Maria Esther Maciel (2004).

No terceiro subcapitulo, A alegoria como modo de construcdo e como
proposicao de interpretacdo da imagem, dedico-me a reflexdo sobre a concepcéo de
alegoria e a sua investigacdo na antiguidade como modo de construcdo e de
interpretacdo de imagens e textos, identificando-a como precedente da concepcéao
de alegoria como procedimento de articulacdo de um universo simbolico no contexto
do meu trabalho, a partir das reflexdes de Jodao Adolfo Hansen (2006), Angus
Fletcher (2012), e Jorge Luis Borges (2007).

O quarto subcapitulo, Alguns pressupostos metodol6gicos: a memadria como
lugar da pesquisa e a alegoria como a forma da sua escrita, apresenta algumas
consideracdes a respeito da metodologia da pesquisa em poéticas visuais adotada
nesta pesquisa. Proponho a reflexdo inicial acerca do papel da rememoragéo no
processo criativo e na investigacao deste processo, tomando como referenciais
tedricos os pensamentos acerca da metodologia da pesquisa em arte de Jean Lancri
(2002) e Flavio Goncalves (1994; 2009), e relacionando-os as concepcdes de
memoria e rememoracdo em Santo Agostinho (2012), Walter Benjamin (1987), Jorge
Luis Borges (2008), Frances Yates (2007), Friedrich Nietzsche (2009) e Ernst
Gombrich (2005). Para a argumentacdo da ideia da escrita resultante da pesquisa
em arte como uma possivel alegoria do seu processo, proponho a consideracéo das
reflexdes de Walter Benjamin (2004; 2009) acerca da alegoria como ferramenta de
abordagem do passado a partir da rememoracgao e da articulagao de fragmentos.

No quinto subcapitulo, intitulado Direr e duas imagens da influéncia,

proponho uma contextualizacdo da concepcao e do processo de influéncia na minha
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formacao a partir da analise de duas gravuras de Albrecht Durer, Adao e Eva (1504)
e Melancolia | (1514), para discutir como a obra deste artista foi decisiva para minha
formacdo como artista, influenciando em grande medida as minhas escolhas
técnicas, materiais e tematicas, recorrentes ainda hoje. Proponho a possibilidade de
responder a questdo “De onde vém as imagens?”, em relagdo ao meu trabalho,
através da relacdo da concepcdo de influéncia no campo das artes visuais,
desenvolvida e criticada por autores como Panofsky (1955; 1979; 2001), Michael
Baxandall (2006), E. H. Gombrich (2009), com as concepc¢des oriundas da teoria
literaria de autores como Harold Bloom (2002), Umberto Eco (2003), e Jorge Luis
Borges (2007; 2009).

No sexto subcapitulo, Entre um “museu imaginario” e uma “floresta de
simbolos”: o conjunto das minhas influéncias, a concepg¢ao de “museu imaginario” de
André Malraux (2000), significando o dialogo que uma imagem estabelece com
outras imagens de diferentes culturas e tempos, € retomada para discutir como se
deu a formacédo do imaginario cultural difundido a partir da reproducao técnica da
imagem, discutida também por Walter Benjamin (1994), e lvins Jr. (1975) e
especificamente para pensar sobre o papel da gravura como formadora do
imaginario ao qual meu trabalho reporta. A especificidade conquistada pela gravura
através do trabalho de artistas como Durer, por exemplo, se deve a formacéo de um
amplo imaginario impresso responsavel pela fixacdo de imagens e concepc¢des que
influenciam o pensamento do homem e a prética artistica até hoje. Neste sentido,
pontuo a histdria da gravura em relacdo a origem e a constituicdo do que muitos
autores consideram como o imaginario cultural do Ocidente, a partir dos seus
processos e da sua iconografia. Estas reflexdes sao subsidiadas pelos pensamentos
de Erwin Panofsky (1955; 1979; 2001), E. H. Gombrich (2009), Ivins Jr. (1975) e
Etienne Souriau (2010).

Neste subcapitulo, procuro também refletir sobre como se da o processo de
influéncia da literatura no meu processo criativo, como formadora da visdo de mundo
refletida no trabalho préatico, e ainda como referencial para as minhas reflexdes
acerca deste processo. A imagem da “floresta de simbolos” extraida do poema
Correspondéncias, de Charles Baudelaire (1857), € discutida como alegoria do
universo de influencias entre os quais se desenvolve a criacdo artistica. Estas

reflexdes partem das concepcdes de Walter Benjamin (1994), Umberto Eco (2004),



18

Italo Calvino (1995), Antoine Compagnon (2012) e Jorge Luis Borges (2000; 2007;
2008; 2009; 2011; 2013).

Apés discorrer, no primeiro capitulo da tese — De onde vém as imagens? —,
sobre a formagdo do meu imaginario como um universo referencial constituido a
partir das minhas influencias e experiéncias, proponho a reflexdo sobre os
procedimentos técnicos e significativos através dos quais articulo este universo
referencial para a construcdo do meu trabalho. A segunda questdo, concernente a
esta investigacao, é: 2. Por que a gravura? Assim como a pergunta que deu origem
a primeira parte desta reflexdo, a segunda pergunta diz respeito as minhas
motivacdes e influéncias, mas de forma mais significativa a minha pratica, que tem
como principal meio a gravura em metal, e que envolve também o desenho, as
insercbes de aquarelas e bordados nas impressdes ou justapostos a elas, os
procedimentos da apropriacdo e montagem, as articulagcfes entre imagens e textos,
e a proposicdo da memoria de tradi¢cdes e formas significativas do passado, atraves
de um imaginario nostalgico, e do uso de materiais envelhecidos e da simulacdo do
antigo.

No primeiro subcapitulo, Do desenho a impressdo, apresento uma breve
narrativa das etapas e dos procedimentos usados no meu processo criativo, a fim de
situar o lugar que cada procedimento ocupa no processo como um todo. Seguindo
esse encaminhamento, descrevo e analiso os procedimentos precedentes a
execucao da gravura, a forma como meu pensamento criativo é estruturado a partir
dos seus materiais e procedimentos, e dos significados que proponho através deles.

No segundo subcapitulo: Documentos de trabalho: apropriacdes e cole¢des,
proponho a reflexdo sobre o uso de materiais apropriados e sobre a questdo da
colecdo como o conjunto de elementos materiais e significativos que atuam em meu
processo criativo de forma direta ou indireta. Situando minha préatica em relacdo as
minhas referéncias cotidianas, procuro refletir sobre a interferéncia das imagens,
materiais apropriados e objetos que me cercam, que estdo sempre presentes no
lugar de trabalho, como cole¢des e como documentos de uma visdo de mundo e, por
conseguinte, como documentos de trabalho. Estas reflexdes sdo subsidiadas pelos

pensamentos de Flavio Gongalves (1994; 2011), Iclea Cattani (2007), Paulo Gomes
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(2003; 2005), Etienne Souriau (2010), Walter Benjamin (1994; 2010), e Maria Esther
Maciel (2004).

No terceiro subcapitulo, intitulado A gravura como pratica memorial e a
impressao como meio de repetir e constituir um imaginario, analiso as
especificidades da linguagem da gravura que me interessam coOmo pProcesso € como
resultado, a partir da consideracdo da gravura como linguagem memorial e como
possibilidade de repeticdo. Partindo do significado etimologico da palavra impresséo,
e do seu uso como metéfora da memodria, proponho uma definigdo da gravura no
meu trabalho como meio para imprimir e repetir imagens, e analiso como no meu
processo de trabalho ela se estabelece como um meio para registrar, reter e
constituir um repertério de imagens, um vocabulario particular pertencente a minha
poética. Com este fim, articulo reflexdes de Georges Didi-Huberman a respeito da
impressao como pratica memorial (1997; 2008), tomando como objeto de andlise os
trabalhos e as reflexdes de Claudio Mubarac (2005; 2006), cuja poética discute as
relacdes entre memoria processual e cultural da gravura.

O guarto subcapitulo: Imagens e palavras, compreende a reflexdo acerca das
relagbes entre imagem e texto no meu trabalho, tanto no que se refere a inser¢éo de
palavras ou enunciados “dentro” dos trabalhos, quanto as questdes suscitadas pela
atribuicdo de titulos aos trabalhos. Para esta reflexdo utilizo como subsidios as
reflexdes de autores como G. E. Lessing (2011), Aguinaldo José Gongalves (1994) e
Etienne Souriau (1983; 2010) acerca das relages de correspondéncias entre artes
visuais e literatura; Michel Foucault (1988) acerca das relacbes entre imagem e
enunciado; E. H. Gombrich (2000), sobre as proposi¢cdes entre imagem e palavra no
contexto das artes visuais do século XX; e Paulo Gomes (2003), que desenvolve
uma andlise sobre as relaces entre imagem e texto no seu trabalho a partir da ideia
de “comentario”.

O quinto subcapitulo, A imaginacdo nostalgica: o passado como experiéncia e
ficcdo, € dedicado a reflexdo sobre as relagcbes que meu trabalho estabelece com
imagens e tradicdes, meios técnicos e significativos relativos ao passado. Com este
intuito, abordo a concepcao de “imaginacao nostalgica” como meio de contextualizar
os procedimentos de apropriacdo, de remissdo e recriacdo de um imaginario
nostalgico, assim como da simulacédo do antigo em meu trabalho. Para esta reflexdo

tomo como paradigmas as reflexdes acerca da “presenga do passado” na arte pos-
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moderna de Linda Hutcheon (1988), como contraponto a teoria do “pastiche” de
Friedrich Jameson (1996); as analises sobre as formas nostélgicas na arte
contemporanea de Vera Dika (2003); a concepcao e reflexdo acerca da nostalgia
como sintoma da pés-modernidade de David Lowenthal (1998) e as reflexdes acerca
da recuperagdo de tradicbes artisticas e literarias “antigas e esquecidas” e o
conceito de “experiéncia” a elas vinculadas, de Walter Benjamin (1994; 2004).

No sexto subcapitulo, A montagem como procedimento alegorico, desenvolvo
uma reflexdo sobre o procedimento da montagem no meu processo criativo, tanto no
processo de criacdo das imagens através da composi¢do de elementos concebidos
separadamente, quanto na forma de disposicdo dos trabalhos em séries. Neste
sentido, a montagem se estabelece na minha pratica como um procedimento
alegorico, ou seja, um procedimento que prevé a associacao de elementos formais e
significativos com o objetivo de compor imagens e de propor modos de significacao.
Para a definicdo do conceito de montagem, parto das teorias de autores do cinema,
como Sergei Eisenstein (2002) e Andrei Tarkovsky (2002), e das teorizacfes acerca
das montagens/colagens dadaistas e surrealistas. A concep¢do de montagem como
procedimento alegérico € discutida por autores como Walter Benjamin (1994; 2006)
e Benjamin Buchloh (2003). A concepc¢do de alegoria usada nesta reflexdo também
€ subsidiada pelas teorias classicas da alegoria, de autores como Jodao Adolfo
Hansen (2006) e Etienne Souriau (2010), e pelas teorizacdes relativas aos
procedimentos alegoricos caracteristicos do pos-modernismo de Craig Owens
(2004) e Friedrich Jameson (2006). Didi-Huberman (2004; 2006) atualiza o conceito
de montagem como ferramenta de criacdo e de interpretacdo da obra de arte, e
propde a revisdo da concepcdo de montagem como metodologia da abordagem da
arte que privilegia o anacronismo e a interdisciplinaridade, proposta por Aby

Warburg.

O terceiro capitulo da investigacao foi motivado pela proposicdo que da nome
a tese e através da qual identifico a minha pratica, o objeto desta pesquisa:
Alegorias do Estranho?. Esta proposicdo contém em si uma questdo, uma duvida
expressa pelo sinal de interrogagdo, mas também pela aparente incoeréncia

comunicada na relagéo entre a alegoria — uma forma convencional —, e o estranho —
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um motivo de dificil definicAo, de natureza afetiva e amoral, referente a
sensibilidade, a memodrias e experiéncias particulares e coletivas.

O estranho, ou “inquietante estranheza” no sentido proposto por Freud —
como efeito de determinadas imagens ou situagdes que causam certo incomodo, ou
incerteza intelectual, através do retorno inesperado a memdéria de algo ha muito
tempo conhecido e que se acreditava “superado” (FREUD, 2010), esta implicado no
meu trabalho como tema, através das relacdes entre homem e animal, natureza e
cultura. Por outro lado, o “estranhamente familiar” se manifesta nas relacdes que
proponho com formas e sentidos relativos ao passado, ou seja, 0 estranho esta
implicado também na evocacdo de um imaginario antigo, de formas de significar o
mundo que se acreditam superadas pelo pensamento racional, mas que, conforme
Freud, em seu estudo em relacéo ao “inquietante” (2010) e Eliade, em seu estudo
sobre “imagens e simbolos” (1991), permanecem como reminiscéncias do
pensamento simbdlico arcaico, mitolégico, e despertam motivados por certas
imagens ou situacfes que trazem essas formas simbdlicas transfiguradas.

O terceiro capitulo desta investigacdo, Alegorias do Estranho?, € dividido em
trés subcapitulos. O primeiro — O animal como portador de mensagens —, é
dedicado especificamente a reflexdo sobre o tema do animal no meu trabalho,
articulando relacées entre a minha prética e algumas representacdes em torno do
animal nas artes e na literatura das quais meu trabalho se aproxima iconogréfica e
significativamente. Nesta parte, apresento uma breve narrativa sobre as formas
simbdlicas que usam o animal como tema e as quais meu trabalho reporta. Para
estas reflexdes, tomo como principais referéncias o0s estudos acerca das
zoopoéticas de Maria Esther Maciel (2004; 2008) e John Berger (2003; 2010); as
abordagens histéricas e conceituais sobre o tema do animal na arte e na literatura
de Michel Foucault (1999), Walter Benjamin (1994), Giorgio Agamben (2002) e
Jurgis Baltrusaitis (1999).

O segundo subcapitulo — O animal, ha muito tempo conhecido, familiar, traz
uma reflexdo acerca do carater arcaico das representacdes em torno do animal e da
sua sobrevivéncia transfigurada no imaginario coletivo e nas artes, através da
articulagdo dos pensamentos de Sigmund Freud, no estudo sobre O inquietante
(2010), de Mircea Eliade, em Imagens e Simbolos: Ensaio sobre o simbolismo

magico-religioso (1991), e do pensamento de Aby Warburg acerca da sobrevivéncia
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das imagens, segundo analise de Giorgio Agamaben (2012) e Simon Schama
(1996).

No terceiro e ultimo subcapitulo, Alegorias do estranho, procuro refletir sobre
a questdo proposta no enunciado que da nome a tese e que motivou esta
investigacdo. O meu trabalho tem como tema o animal como portador de
significados e atributos humanos, psicologicos. Se por um lado esta ideia me parece
temporalmente deslocada, ou seja, me remete a outros tempos ou culturas, em que
as relagcdes entre homem e animal eram diferentes de agora — aos tempos em que 0
sentido do animal ndo se reduzia a razado ou a ecologia, e em que o animal portava
mensagens para 0 homem -, por outro lado, ela estd inserida também no
pensamento de artistas e tedricos contemporaneos onde o animal é abordado a
partir da sua alteridade e estranheza, através de formas poéticas. Nesta reflexao,
articulo os pensamentos de Georges Bataille (1993) acerca da “mentira poética”
como forma possivel de abordar o animal, e de Jacques Derrida, que propbe a
ZOOopoética, ou a poesia animal, como Unica forma de pensamento possivel em torno
do animal (2001).

Atraves desta reflexdo, procuro justificar a proposi¢cdo Alegorias do Estranho,
refletindo acerca da alegoria como um modo de articulacdo poética que significa, ou

sugere o estranho.
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O grande sofrimento da natureza (2010)

24



25

@/g;’/r;mmmfn/zwf

Figura 1. Nara Amelia. Benommenheit da série O grande sofrimento da natureza. 2010. Agua-forte e
aquarela. 30 x 30 cm. Fotografia: Fabio Del Re.
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Eigura 2. Nara Amelia. Das grosse Leid der Natur da série O grande sofrimento da natureza. 2010.
Agua-forte, aquarela e lapis de cor. 37 x 44 cm. Fotografia: Fabio Del Re.
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Figura 3. Nara Amelia. Stummheit da série O grande sofrimento da natureza. 2010. Agua-forte e
aquarela. 30 x 30 cm. Fotografia: Fabio Del Re.



Animal de sacrificio (2011)
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Figura 4. Nara Amelia. A joia falsa do meu cambio da série Animal de sacrificio. 2011. Agua-forte e
aquarela. 22 x 30 cm. Fotografia: Fabio Del Re.
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Figura 5. Nara Amelia. Animal que pode prometer da série Animal de sacrificio. 2011. Agua-forte e
aquarela. 37 x 42 cm. Fotografia: Fabio Del Re.
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Figura 6. Nara Amelia. O caminho para o meu coragéo da série Animal de sacrificio. 2011. Agua-forte
e aquarela. 22 x 30 cm. Fotografia: Fabio Del Re.



Paisagem moralizada (2011)
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Figura 7. Nara Amelia. Gentileza da Série Paisagem moralizada. 2011. Agua-forte, aquarela,
bordado. 27 x 37 cm. Fotografia: Fabio Del Re.
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Figura 8. Nara Amelia. Mercé da Série Paisagem moralizada. 2011. Agua-forte, aquarela, bordado.
27 x 37 cm. Fotografia: Fabio Del Re.
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Figura 9. Nara Amelia. Segredo da Série Paisagem moralizada. 2011. Agua-forte, aquarela, bordado.
27 x 37 cm. Fotografia: Fabio Del Re.
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Figura 10. Nara Amelia. Ressentimento da Série Paisagem moralizada. 2011. Agua-forte, aquarela,
bordado. 27 x 37 cm. Fotografia: Fabio Del Re.
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Figura 11. Nara Amelia. Conselho da Série Paisagem moralizada. 2011. Agua-forte, aquarela,
bordado. 27 x 37 cm. Fotografia: Fabio Del Re.
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Figura 12. Nara Amelia. Encantamento da Série Paisagem moralizada. 2011. Agua-forte, aquarela,
bordado. 27 x 37 cm. Fotografia: Fabio Del Re.



Sonhos sdo como bolhas de sabéao (2012/2013)
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Figura 13. Nara Amelia. A natureza como ambiente da clausura da série Sonhos s&o como bolhas de
sabdo. 2012/2013. Agua-forte, ponta-seca, aquarela, douragdo. 35 x 30 cm. Fotografia: Fabio Del Re.
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Figura 14. Nara Amelia. Um pressagio de tristeza da série Sonhos sdao como bolhas de sabé&o.
2012/2013. Agua-forte, ponta-seca, aquarela, douracéo. 35 x 30 cm. Fotografia: Fabio Del Re.
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Figura 15. Nara Amelia. Sonhos séo como bolhas de sabdo da série Sonhos sdo como bolhas de
sabdo. 2012/2013. Agua-forte, ponta-seca, aquarela, douragéo. 35 x 40 cm. Fotografia: Fabio Del Re.
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Figura 16. Nara Amelia. A noite salva da série Sonhos s&o como bolhas de sab&o. 2012/2013. Agua-
forte, ponta-seca, aquarela, douracao. 35 x 30 cm. Fotografia: Fabio Del Re.
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Figura 17. Nara Amelia. Portador de marcas da série Sonhos s&o como bolhas de sab&o. 2012/2013.
Agua-forte, ponta-seca, aquarela, douragéo. 35 x 30 cm. Fotografia: Fabio Del Re.



Preciso ter um coragéo de ouro (2013/2014)
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Figura 18. Nara Amelia. Pela terceira vez tentar dizer o que duas vezes ndo pbdde da série Preciso ter um coracdo de ouro. 2013/2014. Desenho, aquarela,
douracgéo. 23 x 35 cm. Fotografia: Fabio Del Re.




Figura 19. Nara Amelia. Sonha... segundo a natureza da série Preciso ter um coragéo de ouro. 2013/2014. Agua-forte, ponta-seca, bordado. 35 x 70 cm.
Fotografia: Fabio Del Re.
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Figura 20. Nara Amelia. Uma casa sonhada da série Preciso ter um coragdo de ouro. 2013/2014.
Ponta-seca, bordado, dourag&o. 26 x 30 cm. Fotografia: Fabio Del Re.
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Figura 21. Nara Amelia. Uma tristeza muito antiga da série Preciso ter um coracdo de ouro.
2013/2014. Agua-forte, ponta-seca, bordado. 30 x 24 cm. Fotografia: Fabio Del Re.
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Figura 22. Nara Amelia. Um ponto de vista sobre a gentileza da série Preciso ter um coragdo de ouro.
2013/2014. Bordado. 22 x 25 cm. Fotografia: Fabio Del Re.



Figura 23. Nara Amelia. A espera, da série Preciso ter um corac¢ao de ouro. 2013/2014. Ponta-seca,

buril, bordado. 31 x 44 cm. Fotografia:

Fabio Del Re.
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Figura 24. Nara Amelia.
Fabio Del Re.

Uma natureza adoravel da série Preciso ter
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um coragéo de ouro. 2013/2014. Agua-forte, ponta-seca, bordado. 31 x 44 cm. Fotografia:
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Figura 26. Nara Amelia. Um beneficio de alto valor da série Preciso ter um coragéo de ouro. 2013/2014. Agua-forte, ponta-seca, bordado. 24 x 35 cm. Fotografia:
Fabio Del Re.
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Figura 27. Nara Amelia. A promessa é amarelo-laranja da série Preciso ter um coragédo de ouro.
2013/2014. Agua-forte, ponta-seca, bordado, douracdo. 36 x 30 cm. Fotografia: Fabio Del Re.
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Figura 28. Nara Amelia. O futuro mais que perfeito da série Preciso ter um coragdo de ouro. 2013/2014. Agua-forte, ponta-seca, bordado, douracdo. 44 x 22 cm.
Fotografia: Fabio Del Re.
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Figura 29. Nara Amelia. Eu espero em minha casa passageira da série Preciso ter um coragéo de
ouro. 2013/2014. Agua-forte, ponta-seca, buril, bordado, douracdo. 44 x 31 cm. Fotografia: Fabio Del
Re.
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1. DE ONDE VEM AS IMAGENS?

Esta pergunta, habitualmente destinada aos artistas, sempre me pareceu
referente a uma questdo naturalmente ou necessariamente evitavel. Quando
guestionada a respeito da origem das minhas imagens, as respostas sempre foram
baseadas em uma preconcep¢ao manifesta a partir de um senso comum — a ideia de
gue ha coisas que ndo se deve perguntar aos artistas, por que eles ndo sabem a
resposta, ou porque conhecer a origem das imagens que criam ou manipulam néo é
fundamental para a experiéncia ou interpretacdo da obra de arte, ou ainda porque a
resposta seria evidente: as imagens vém da imaginacdo do artista, refletem suas
experiéncias, expressam seus conhecimentos, seus sentimentos, comunicam sua
forma de ver o mundo, etc.

No entanto, esta € uma questdo recorrente na minha préatica, e que diz
respeito ao processo de criacdo e também a leitura do meu trabalho, ou seja, as
minhas experiéncias e as experiéncias que meu trabalho (supostamente) propde.
Antes de perguntar sobre como meu trabalho é feito, as pessoas costumam me
perguntar de onde vém as minhas imagens, no intuito de conhecer a fonte objetiva
da qual eu “retiraria” as imagens, como se elas fossem apropriagdes, decalques,
recortes ou colagens de ilustracdes de livros antigos. Esta pergunta normalmente
vem acompanhada de consideracfes a respeito da aparéncia de antigo dos
trabalhos, e do imaginario que reporta ao passado, e que as pessoas vinculam aos
livros da sua infancia, ou da infancia dos seus pais, avos, etc.

Até esta investigacdo, sempre que me deparei com essa pergunta, respondi
que “ndo sei muito bem”, que n&do conhego os livros citados e que eles nao fizeram
parte da minha infancia, mas que sei que 0 meu imaginario, € 0s meios técnicos,
materiais e simbolicos com os quais trabalho, tém relacdo com os artistas e
escritores que sempre declarei como as minhas referéncias — Direr, Rembrandt,
Goya, Jorge Luis Borges —, relacdo que sempre me pareceu evidente e natural. Mas
a ideia de que compartilho, através do meu trabalho, um imaginario relativo a um
passado que eu mesma ndo vivenciei, me levou a refletir sobre questdes como

memoria particular e memoria coletiva, tradi¢do, influéncia e referéncia, a partir do
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meu trabalho, e como estas questdes estdo engajadas tanto no seu imaginario
guanto nos seus procedimentos constitutivos.

A necessidade de pensar e o desejo de responder a estas questdes se
fortalecem na medida em que proponho a identificagdo da origem das imagens em
relacdo a um universo simbdlico nostalgico, que € retomado e ressignificado em meu
trabalho. Este universo é constituido por um repertorio de imagens, de materiais e de
procedimentos que reportam a formas de significar o mundo habitualmente
identificadas como pertencentes a outro tempo, através da remissao a tradi¢cdes
narrativas, a mitologias e fabulas, a formas culturais e estéticas do passado, e
através da articulacdo de simbolos em formas alegoricas que tém no animal seu
principal motivo, e que passam pelo imaginario coletivo como algo “ha muito tempo
conhecido, familiar...”.

Quando desafiada a identificar este passado ao qual meu trabalho se refere, a
determinar o tempo e contexto da origem dessas imagens, precisei remontar ao
inicio da minha trajetdria como artista, buscar nos trabalhos anteriores elementos
gue percebo como recorrentes e identificar minhas influéncias. Na busca de
identificar essas recorréncias, revisei minha dissertacdo de mestrado em poéticas
visuais® e constatei que nela a investigacdo desta questdo também havia sido
“naturalmente” evitada.

A minha dissertacdo teve como objeto a analise das relagdes entre imagem e
texto como proposi¢cdo narrativa no meu trabalho, através do estudo das classicas
relacbes de correspondéncias entre Artes Visuais e Literatura. O meu trabalho,
desde entdo, articula imagem e texto e evidencia a remisséo a literatura através da
construcdo aparentemente narrativa das imagens, o dialogo que se estabelece entre
as imagens e os enunciados, a conformacdo em séries que sugere o direcionamento
narrativo e a temporalidade comuns a leitura, bem como a exploragdo de
componentes da ilustracdo, da visualidade e da simbologia do livro ou da pégina de
livro ilustrada. Estes aspectos foram abordados na minha dissertacdo e, naquele
momento, a minha investigacao ficou restrita as questdes suscitadas pela leitura dos
trabalhos em si, e pouco se comentou a respeito de como o universo referencial das

artes visuais e da literatura influenciaram a minha pratica, no sentido de identificar o

! Sobre um céu feito de abismo: narrativas em poéticas visuais. Dissertacio defendida junto ao Programa de P6s-
Graduacdo em Artes Visuais da Universidade Federal de Santa Maria, em Santa Maria, 2009. Orienta¢do do
Prof. Dr. Edemur Casanova.
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seu papel como formadores do meu imaginario e determinantes das minhas
escolhas técnicas, formais e tematicas.

No entanto, entre 0s poucos comentarios feitos em relacdo as minhas
influéncias, eu ja havia identificado a sua origem num universo localizado entre as
artes visuais e a literatura, relacionando este campo de influéncia a concepcao de
“‘museu imaginario” (2010) de André Malraux e a metafora da “floresta de simbolos”,
apropriada do poema Correspondéncias, (1857) de Charles Baudelaire. Por outro
lado, retornar & minha pesquisa anterior me ajudou a perceber as recorréncias no
meu trabalho como um todo, como a persisténcia dos procedimentos e do imaginario
e, sobretudo, das minhas referéncias praticas e teéricas, o0 que revela uma ideia de
repeticdo e de manipulacdo de um universo simbdlico particular. (Figuras 30, 31 e
32)

Figura 30. Nara Amelia. Comega nos olhos, da série Sobre o que se deve guardar. 2009. Agua-forte,
aquarela, bordado sobre paginas de livros, 1&, madeira e vidro. 33 x 55 cm. (Fotografia: Fabio Del Re)
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Figura 31. Nara Amelia. Vertigem, da série Sobre o que se deve guardar. 2009. Agua-forte, aquarela,
I1&, madeira e vidro. 38 x 41 cm. (Fotografia: Juliana Pozzatti)

Figura 30. Nara Amelia. Depois os pulmdes, da série Sobre o que se deve guardar. 2009. Agua-forte,
aquarela, bordado sobre paginas de livros, |4, madeira e vidro. 33 x 55 cm. (Fotografia: Fabio Del Re)
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1.1 Um universo de simbolos

As recorréncias manifestas através da repeticdo no meu trabalho indicam
uma forma de reiterar uma impressao, de enfatizar uma ideia, de instaurar um
imaginario e de constituir um universo simbdlico. O conjunto das imagens em torno
das quais desenvolvo meu trabalho se constituem, entdo, como um vocabulario
cujos elementos sdo manipulados para a articulagédo de ideias, para a significacao
das coisas, como na linguagem escrita. Neste contexto as imagens adquirem a
gualidade de simbolos, estdo impregnadas de significados remanescentes do seu
contexto de origem, mas principalmente dos significados sugeridos pelas relacdes
com outras imagens dentro deste mesmo universo, através da sua constante
repetigéo, reiteragéo.

A ideia de universo simbdlico que proponho em relacdo ao meu trabalho
corresponde em certa medida a concepcdo de Nelson Goodman acerca da arte
como um sistema simbdlico. Em Linguagens da arte (2006), Goodman propfe que a
arte € um modo de producdo de conhecimento que usa recursos particulares — em
relacdo as outras ciéncias —, com a finalidade de “construir ou criar versdes de
mundos”, através de “formas de organizar as coisas” (GOODMAN, 2006, p. 22).
Como sistema simbolico, a arte empreende uma funcdo cognitiva através da
denotacao, ou seja, os simbolos neste sistema denotam, se referem a alguma coisa.
A arte como sistema simbdlico ndo se caracteriza, no entanto, como um sistema
convencional comum, mas 0 seu carater cognitivo esta especialmente no “modo
como apreende, explora e da forma ao mundo” (GOODMAN, 2006, p. 242), em que
o trabalho do artista “consiste em organizar e classificar as coisas, construindo
versdes de mundo” (ALMEIDA in GOODMAN, 2006, p. 18).

No sistema simbdlico da arte proposto por Goodman, o relativismo se
sobrepfe ao convencionalismo, na medida em que, neste tipo de sistema, cabem
diferentes modos de organizar e classificar as coisas para a constru¢cdo de mundos
singulares, cujos critérios de interpretacdo estdo contidos no proéprio sistema e em
funcdo dos seus préprios objetivos, e por isso, ndo podem ser determinados por
sistemas exteriores a ele. Sendo assim, a arte pode ser caracterizada como um

sistema simbolico com suas proprias regras sintaticas e semanticas. Goodman
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propde entdo a arte como um sistema simbdlico “n&o articulado e denso”, o que
significa que um simbolo neste sistema € denotativo ndo em funcdo da semelhanca
com o que denota no “mundo exterior”’, mas em funcdo das suas proprias relacdes
com outros simbolos dentro de um determinado sistema. (GOODMAN, 2006, p. 242)

Quando identifico os elementos que constituem meu universo simbélico como
simbolos, refiro-me a uma concepcao geral de simbolo como algo que denota, que
se refere, e que significa dentro de um determinado contexto, conforme a concepc¢ao
de Goodman, que na sua reflexdo propde o uso da concepc¢éo de simbolo a partir de
um amplo espectro de designagdes, “como um termo muito geral” independente de
géneros e funcgdes, e que “‘compreende letras, palavras, textos, imagens, diagramas,
mapas, modelos e muito mais”, por exemplo (2006, p. 9-10).

O artista cria, conforme Alberto Manguel (2001, p. 61), “simbolos de
simbolos”, ao transformar os objetos visiveis, os objetos do cotidiano em simbolos,
atribuindo-lhes significados circunscritos ao seu universo simbodlico. De modo
semelhante, e numa reflexdo que pode ser especialmente aplicada ao meu trabalho,
Paulo Ronai comenta como Guimardes Rosa, ao caracterizar personagens vegetais
ou animais em suas historias, os transforma em simbolos, definindo assim uma das
funcdes da propria arte (RONAI in GUIMARAES ROSA, 2001, p. 17).

Esta concepcao esta presente no pensamento de Arthur Danto sobre a arte, e
sobre os outros sistemas simbdlicos criados pelo homem, como a filosofia. Em A
transfiguracdo do lugar-comum (2005), Danto expfe um pensamento analogo a
respeito da arte como sistema simbdlico, a partir do seu carater de representacdo e
do seu potencial de metaforizacdo. Partindo da investigacdo do que diferencia um
objeto comum de um objeto de arte, motivada em principio pela analise da obra de
Andy Warhol, Brillo Box (1964), Danto conclui que “a obra justifica sua pretensao ao
status de arte ao propor uma ousada metéfora. [...] Ela simplesmente traz a luz da
consciéncia as estruturas da arte”. A arte como sistema de representagao, na
concepcao de Danto, exterioriza “uma maneira de ver o mundo” (DANTO, 2005, p.
297). No prefacio do mesmo livro, Danto expde o fundamento do seu pensamento a

partir do seu conceito de representacao. Ele afirma que

[...] os seres humanos séo en representans, seres que representam o
mundo; que nossas historias individuais sao as histérias de nossas
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representacdes e de como essas representacdes se modificam no
decorrer de nossas vidas; que as representacdes formam sistemas
gue constituem nossa imagem do mundo; que a histéria humana é a
histéria de como esse sistema de representacdes se altera com o
tempo; que o mundo e nosso sistema de representacdes Ssao

7

interdependentes, isto é, algumas vezes mudamos o mundo para
que ele se encaixe em nossas representacbes, e outras vezes
mudamos nossas representacfes para que elas se encaixem no
mundo (DANTO, 2005, p. 11-12).

Quando menciono o termo representacdo — representacdes de animais no
meu trabalho, ou na arte, por exemplo —, tenho em mente a concepc¢édo de
representacdo como a proposta por Goodman e Danto, para quem a representacao
€ uma forma de significar as coisas, que implica em denotacdo, referéncia, que
depende da aplicacdo de certas regras e convencdOes que correlacionam certas
configuracdes visuais com 0s objetos representados, ao qual é atribuido um carater
simbdlico e, portanto, convencional. Como, por exemplo, a figura de um cordeiro
gue, em certas imagens, representa a pessoa de Jesus Cristo (ALMEIDA in
GOODMAN, 2006, p. 25).

A consideracdo da imagem como representacdo de um significado
corresponde também, conforme observa Omar Calabrese (1986, p. 17 - 19), a
“filosofia das formas simbdlicas” de Ernst Cassirer, que influenciou o pensamento da
arte de Aby Warburg, Erwin Panofsky e E. H. Gombrich, por exemplo. Cassirer
empreende sua filosofia da cultura humana a partir da caracterizacdo do homem
como ser simbodlico, ou seja, da sua capacidade de criar e utilizar sistemas
simbolicos para se comunicar e significar o mundo. Na sua concepgdo, linguagem,
mito, arte e ciéncia sao, especialmente, os universos do simbdlico, nos quais se
verifica a atividade simbdlica do pensamento, cujo objetivo comum seria o de
“transformar o mundo das impressdes simples”, em formas simbdlicas comunicaveis,
ou seja, um conjunto de elementos formais portadores de significado e ligados a um
escopo e a um uso que os geram (CASSIRER apud CALABRESE, 1986, p. 19). A
partir do principio exposto na teoria das formas simbdlicas de Cassirer, a arte passa
a ser considerada como uma das formas que exprimem simbolicamente as
transformacdes dos processos gerais de abstracdo da mente humana, ou seja, das

formas como o homem significa 0 mundo.
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Neste sentido, o universo simbdlico do artista € determinado pela forma como
Se processa 0 seu pensamento em relacéo as coisas, pela forma como vé, ordena e
constréi imagens do mundo. A escolha entre sistemas simbodlicos decorre das
nossas necessidades e interesses e é avaliada fundamentalmente em funcéo de

como serve ao propoésito cognitivo:

[...] pela subtileza das suas distingdes e pela justeza das suas
alusdes: pelo modo como apreende, explora e da forma ao mundo;
pelo modo como analisa, categoriza, ordena e organiza; pelo modo
como participa na producdo, manipulacao, retencdo e transformacéo
do conhecimento (GOODMAN, 2006, p. 271).

Dentro deste sistema, desta forma de ordenacéo e construcdo simbdlica que
implica a referéncia ou denotacdo, a interpretacdo de certas imagens postula a
familiaridade, em maior ou menor grau, com as convencdes do sistema simbolico de
que faz parte (GOODMAN, 2006, p. 26). Sendo assim, a propria atribuicdo de
significados — a representacao, € regida, na concepcédo de E. H. Gombrich (apud
CALABRESE, 1986, p. 29), por uma articulagdo esquematica “daquilo que ja se
sabe”, ou seja, por uma referéncia aquilo que Umberto Eco denomina “enciclopédia”
— “um sistema semantico em constante transformag¢do”, “‘um modelo das
competéncias socializadas num determinado momento histérico” (CALABRESE,
1986, p. 29). Como convencéo, tanto a atribuicdo de significados pelo artista, quanto
a interpretacdo desses significados pelo interpretante, postulam uma memoria
compartilhada, uma série de convencgdes culturais compartilhadas em maior ou
menor grau, que o sistema simbdlico em questao traz a tona.

Por isso, o0 universo simbdlico construido pelo artista envolve a memoria, a
rememoracdo e repeticdo de simbolos, mesmo que associados em formas
diferentes, onde cada novo uso reitera 0 seu significado, ou as coisas que ele
referencia dentro do seu sistema simbdlico especifico.

Etienne Souriau observa que, nos processos criativos, sd0 muito comuns as
condutas repetitivas, tanto no que se refere ao processo, quanto a obra em si
mesma. A repeticAo € uma necessidade operatoria e pode ser inferida tanto da
estrutura da obra, através da disposicdo de elementos ou motivos recorrentes,
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guanto dos procedimentos de construcdo persistentes. Assim, a caracteristica mais
especifica da repeticdo € aparecer como um retorno, uma reiteracéo, uma forma de
“[...] insistir voluntariamente em uma ideia, a fim de dar-lhe mais forca, mais
intensidade” (SOURIAU, 2010, p. 946).

Conforme René Passeron, 0 processo criativo engaja a repetigao, que é “uma
técnica de aprendizagem e de preparacdo que visa um ato final, [...] que se chama
criacdo. [...] A obra paulatinamente apresentada deixa transparecer nela o rastro da
atividade apresentadora de valores outros, que ndo os da propria arte” (2004, p. 12 -
13). Apesar de 0 processo criativo visar a criacdo de um objeto Unico — mesmo que
com o objetivo de ser multiplicado, como no caso da gravura —, a repeticdo de
procedimentos e de um imaginario, por exemplo, pode ser entendida como uma
apresentacao de partes de um todo, de fragmentos de um outro pensamento, de um
“‘modelo interior’ subjacente, como uma “visdo de mundo” que pode ser inferida
desses procedimentos e imaginarios repetidos, retomados, reorganizados
insistentemente.

No entanto, embora esse conjunto de imagens se configure como um
vocabulario e que evidencie, no contexto da minha pratica como um todo, relativa
coeréncia tematica, formal e até mesmo significativa, compreendo que ha uma
dificuldade, ou mesmo a impossibilidade de determinar os significados das imagens
ou das construcdes alegoricas, como seria possivel em um vocabulario convencional
comum, “universal”. Neste sentido, o vocabulario tem um carater relativo, e os
significados dependem mais das associacdes entre 0s seus elementos do que de
cada elemento em si em relacdo as suas possiveis referéncias no mundo. A ideia de
vocabulario no meu trabalho se refere entdo ao conjunto de elementos que, atraves
da repeticdo de imagens e tematicas, se mantém como um conjunto autorreferente.
A repeticdo desses elementos |lhes outorga o carater simbdlico, em que imagens de
carater universal, conhecidas, familiares, assumem significacdes particulares, como
€ caracteristico do modo de significar da alegoria.

Neste sentido, caracterizo meu trabalho como alegorias que articulam
simbolos instaurados, ressignificados dentro do universo simbdlico particular da
minha prética, mas que dialogam, se referem ao universo da cultura como um todo,
e especialmente a um universo simbdlico relativo ao passado, evocando assim 0s

Seus usos precedentes.
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1.2 A Alegoria da Prudéncia: “o passado, que fornece os precedentes...”

As associagbes entre os elementos simbdlicos no meu trabalho podem
parecer, a primeira vista, aleatérias ou subordinadas ao acaso. No entanto, elas ndo
sdo acidentais, sdo arbitrarias e surgem como resultado dos significados atribuidos
por mim, ou melhor, convencionados “pelo artista” no contexto do universo simbdlico
gue envolve sua pratica. Conforme Alberto Manguel, René Magritte afirmava que as
combinacdes aparentemente insdlitas dos elementos em sua obra nunca eram
totalmente inesperadas, mas eram regidas por “afinidades eletivas”. A estratégia de
Magritte, de combinacdo de imagens, revela um carater alegorico, e apesar de
certas combinagdes de imagens nos parecerem “justas” ou nos transmitirem certas
sensacOes e sugerirem certos significados, muitas vezes falta-nos “o vocabulario

gue denota essa sensagao e esse significado” (MANGUEL, 2001, p. 144).

Figura 31. René Magritte. As afinidades eletivas. 1933. Oleo sobre tela. 41 x 33 cm. Coleg&o Etienne
Périer.
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O entendimento deste processo de propor “afinidades eletivas” como um
processo alegoérico € manifesto pelas préprias declaracdes do artista sobre o seu
processo de criagdo: “Minhas investigagdes pareciam a busca da solugdo de um
problema para o qual eu tinha trés dados: o objeto, a coisa a ele ligada na sombra
da minha consciéncia e a luz em que essa coisa se tornaria visivel” (MAGRITTE
apud MANGUEL, 2001, p. 144).

No prefacio do livro das Passagens de Walter Benjamin, Tiederman comenta
gue, para Benjamin, as afinidades estranhas entre as coisas, reveladas ou sugeridas
pela alegoria, se manifestam como uma luz: “A luz na qual as coisas sdo imersas
pelo sonho, que as faz parecer ao mesmo tempo estranhas e muito préximas”.
Benjamin via manifestar-se no sonho “um mundo de singulares afinidades secretas”
no qual as coisas poderiam “aliar-se da maneira mais contraditoria” e evidenciar
“afinidades indefinidas” (TIEDERMAN in BENJAMIN, 2010, p. 17-18).

O meu trabalho Sonhos sdo como bolhas de sabdo, que faz parte de uma
série de mesmo nome, composta por cinco trabalhos, propde, entre as suas diversas
possibilidades de leitura, uma ideia de sonho, das associacdes estranhas que o
universo dos sonhos, aqueles que produzimos enquanto dormimos e aqueles que
produzimos acordados, propéem. Assim como a imagem pintada por Magritte, de um
ovo encerrado dentro de uma gaiola, me parece tdo insélita quanto as imagens
produzidas pelos sonhos, no meu trabalho, a associacdo, ou sobreposicdo de
imagens, de elementos visuais e textuais com suas mutuas implicacdes, de seres
humanos e animais, animados e inanimados, revela um processo de proposicao de
afinidades estranhas, porém deliberadas, eletivas. A organizacdo dessas imagens
propde que procuremos os significados de cada uma das suas partes para entao
procurarmos relaciona-las na busca de um significado geral, do todo. Desta forma,
assim como na linguagem escrita, cada elemento é tratado como simbolo, como
significante, e como parte de uma convengao que procura referenciar, denotar, ou

melhor, significar alguma outra coisa. (Figura 34)
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Figura 34. Nara Amelia. Sonhos sdo como bolhas de sab&o da série Sonhos sdo como bolhas de
sabdo. 2012/2013. Agua-forte, ponta-seca, aquarela, douracéo. 35 x 40 cm. Fotografia: Fabio Del Re.

Uma das formas possiveis para interpretar este trabalho seria procurar
descobrir, ou lembrar, um possivel significado para cada um dos elementos
representados, para entao articular estes significados como em uma frase, compor
uma ordem de articulacdo, e desvendar “o0 enigma”. Assim, a busca por estes
significados postula que eles sejam pré-definidos, que ja existam de alguma forma
na cultura, na memoria coletiva, na histéria da arte ou das imagens, que tenham sido
referenciados na literatura, ou ainda que sejam simbolos conhecidos, recorrentes na
pratica do artista, possibilitando que sejam identificados como simbolos e

interpretados dentro deste contexto autorreferente. De alguma forma, a interpretacéo
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dos simbolos postula a memdria, em sentido estrito ou amplo e, sendo assim,
postula uma tradicdo, e o0 reconhecimento dos simbolos como partes de um
vocabulario comum, compartilhado, ainda que transfigurados, ressignificados.

No estudo Interpretation of visual symbols, do livro Allegory and the migration
of symbols (1987), Wittkower esclarece a sua concepg¢édo do objeto de arte como
alegoria, ou seja, um composto de ideias, conceitos, mensagens e sentidos
ordenados, ajustados e digeridos na mente do artista (p. 174). Este conjunto é feito
de simbolos, entendidos pelo historiador no seu sentido amplo, de representacdo
gue envolve uma ideia, que sdo combinac¢des, modificagdes e reinterpretacdes de
simbolos convencionais (p. 181).

E neste sentido, e como comentei no capitulo anterior, que entendo o meu
trabalho como produto da articulacdo de um universo simbdlico, circunscrito a minha
pratica como artista, a minha forma de ver o mundo, minhas experiéncias, minhas
referéncias e, sobretudo, minhas influéncias. Como todo processo simbdlico, ou de
significacdo, como o da arte, postula a memoria, reconheco que meu trabalho
articula e ressignifica simbolos familiares, em certa medida ja conhecidos, ja vistos
antes em diferentes formas culturais, e esse imaginario € geralmente relacionado ao
passado, remete a formas que parecem antiquadas, ou até obsoletas, superadas ao
longo do tempo por outras formas de significacdo, mas que, no entanto, resistem no
imaginario coletivo, como formas significativas, como simbolos instaurados no
passado e constantemente ressignificados no transcorrer do tempo. E quando me
refiro a simbolos, quero significar tanto os elementos visuais e textuais, quanto 0s
meios técnicos e materiais com 0s quais construo o meu trabalho, considerando que
as formas e procedimentos sdo também significantes, e a sua recorréncia também
manifesta a sua concepg¢ao como simbolos.

Constato que, no meu trabalho, a repeticdo de um imaginério, assim como a
repeticdo de procedimentos, formas e materiais, se constitui como um meio de
instaurar um universo simbolico particular que, no entanto, se relaciona com o
imaginario coletivo, evoca uma serie de imagens, de simbolos, de convencdes
compartilhadas através da cultura, ou melhor, dos “arquivos da memdria”’, como
propés Aby Warburg. A familiaridade das imagens, ainda que seus significados
sejam desconhecidos, € justificada pela ideia de “memodria coletiva” que, no

pensamento de Aby Warburg, propde que as imagens seriam portadoras de
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memoaria, € que por isso seriam capazes de construir pontes entre o presente e 0
passado, e entre as suas diversas manifestacdes em diferentes contextos, lugares e
tempos. André de Melo Mendes comenta que a concepc¢do de “memoria coletiva”,
presente no pensamento de Warburg, parte da observagao de que formas visuais do
passado sobrevivem em outros tempos, propondo assim que as imagens sejam
meios de transmissdo da memoria coletiva (MENDES, 2011, p. 123).

Através da memoria coletiva, as imagens gue criamos hoje se conectam com
as imagens do passado, de modo que a representacdo, no meu trabalho, de um
homem coberto por uma densa camada de pelos, evoca o0s precedentes desta
representacdo, como, por exemplo, o lobisomen, o satiro, o diabo, os seres bestiais
e selvagens oriundos dos relatos dos viajantes as terras incognitas na época dos
descobrimentos, etc.

A imagem do homem com o corpo coberto de pelos é recorrente ho meu
trabalho, e assim ele se configura como um personagem, ou como um simbolo,
presente em diferentes trabalhos e circunscrito a diferentes articulagdes com outros
simbolos. Para mim, os pelos remetem a questao da animalidade, do animal contido
no homem e, de modo geral, reporta a tradicdo, cuja origem se perde na “noite do
tempo”, de significar o homem a partir do animal, de dar ao animal qualidades e
comportamentos proprios do homem, ou de perscrutar o carater do homem, suas
concepcles, seus sentimentos ou sua alma, através da sua comparacdo com O
animal. Neste caso, os precedentes do homem com o corpo coberto de pelos, e das
imagens que crio, de um modo geral, estdo no passado. No entanto, ainda que meu
trabalho articule simbolos familiares, os seus significados originais, ou tradicionais,
nao sdo necessariamente plenamente conhecidos por mim ou por qualquer pessoa
gue se proponha a sua interpretacdo. Eles permanecem como familiares, porém
estranhos, situados no limiar entre a consciéncia e o sonho.

Ao analisar o trabalho da artista Marianna Gartner (1963), Manguel afirma que
o “significado” que os seus personagens adquirem nesta relacdo de estranheza
provém da sua “justaposi¢cdo surpreendente” e aparentemente ilégica, ou seja, das
afinidades que a artista propde em seu ambiente de sonho, ou de “pesadelo”. O
estranho é, neste contexto, privilegiado justamente pela incapacidade de atribuirmos
um significado a partir de um vocabulario comum (2001, p. 157). Manguel sugere

gue talvez a propria artista ndo conhecesse o significado tradicional de todos os
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elementos simbodlicos dos quais se apropria em seu trabalho, como as sete
borboletas que pairam ao redor da menina em Clara da corda bamba (Figura 35).
Manguel comenta que as antigas tradicbes iconograficas da representacdo das
borboletas, assim como de outros animais, embora desconhecidas pela maioria de
nds, permanece como uma forma de inconsciente coletivo, subjacente “na propria
trama da nossa sociedade”, provocando o0 estranhamento também por sua

familiaridade:

A borboleta pode ser uma mera decoracdo, um trocadilho sobre a
mulher ser tdo volivel como a borboleta, uma imagem classica que
ecoa nos desenhos do artista francés do século XVIII, Antoine
Watteau, por exemplo. Mas na iconografia medieval, a borboleta
representava os trés estagios do ser humano: a vida (a lagarta), a
morte (a crisalida) e a ressurreicdo (a propria borboleta, que, em
muitas representacdes do momento da morte, sai da boca de um
cadaver, representando a alma). Emblema de Ressurrei¢cdo de Cristo
(e, consequentemente, da promessa de ressurreicdo para todos
aqueles que conservam a fé), as borboletas na pintura de Gartner
sdo como sete simbolos de adverténcia, um para cada um dos sete
pecados capitais que podem levar uma alma a perdicdo (MANGUEL,
2001, p. 167).

Figura 35. Marianna Gartner. Clara da corda bamba. S/d. Oleo sobre tela. Fonte: Manguel, 2001, p.
164.
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No contexto do trabalho da artista, assim como no contexto do meu trabalho,
a leitura do significado de cada elemento como simbolo, e da imagem como um
todo, como uma alegoria, pode evocar a memoria dessas tradicdes iconograficas,
sem estabelecer um desses possiveis significados como definitivo, mantendo a
leitura ou a significagéo da imagem no limiar da nossa consciéncia ou compreensao.

Ao refletir sobre a imagem como meio de conhecimento, ou de
reconhecimento, no texto A imagem como compreensao, no qual analisa o Retrato
de Tognina pintado pela artista Lavinia Fontana no final do século XVI, Alberto
Manguel investiga o estranhamento provocado pelas relagdes entre animalidade e
humanidade, suscitadas pela imagem que representa uma menina com a face
recoberta por pelos que lhe conferem feicGes de lobo. Ao percorrer a trajetéria das
representacdes de humanos com feicbes animalescas, Manguel investiga as
diferentes significagcbes que esses atributos “animais” suscitam, enfatizando o
carater estranho dessas representagdes, como a manifestagcdo de uma “natureza
nao domesticada” que seria inerente ao homem, por exemplo (MANGUEL, 2001, p.
114). (Figura 36)

Figura 326. Lavinia Fontana. Retrato de Tognina Gonsalvus. 1594-1595. Oleo sobre tela. Musée du
Chéteau des Blois.
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Tognina Gonsalvus, assim como seu pai, Petrus Gonsalvus, e seus irmaos,
sofriam de uma doenca de pele chamada hypertrichosis universalis congenita, que
fazia o pelo crescer por todo o corpo. Tognina e sua familia foram pintados muitas
vezes, como objetos de curiosidade, pecas de colegcbes, observados como
aberracdes ou como exemplos da ira de Deus, mostras de “erros da natureza”,
associados a diversas concepc¢des misticas, e como objetos de investigactes
cientificas, enfim, como objetos de conhecimento. Na maior parte das suas
representacdes, sdo enfatizados aspectos da natureza irascivel dos lobos, e da
suposta heranca da animalidade contida no homem. Manguel comenta que
Aristoteles, assim como os intelectuais do Renascimento que desenvolveram os
tratados de fisiognomonia, concebia o rosto do homem como a sede dos tragos mais
distintos, como reflexo da sua alma. Tognina e toda a sua familia foram retratados
também por Ulisse Aldrovandi (1522-1605), na sua Historia dos Monstros, como
motivo de curiosidade cientifica e como aberracbes, excecdes as regras da
natureza, como o estranho que necessita ser conhecido e assimilado pela ciéncia.
(Figuras 37 e 38)
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Figura 38. Tognina Gonsalvus, ilustragdo da
Historia Monstrorum de Ulisse Aldrovandi.
Fonte: gallica.bnf.fr/Bibliothéque Nationale de
France.

Figura 37. Familia Gonsalvus, ilustracdo da Historia
Monstrorum de  Ulisse  Aldrovandi.  Fonte:
gallica.bnf.fr/Bibliotheque Nationale de France.
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Os tratados de fisiognomonia, como os desenvolvidos por Giovanni Batista
Della Porta em 1586, e por Charles Le Brun no século XVII, propunham a
possibilidade de conhecermos e julgarmos o homem pela semelhanca entre seus
tracos faciais e os tracos dos animais. Pretendia-se desenvolver a fisiognomonia
como uma ciéncia baseada em nog¢fes universais, como um coédigo social e
adquirido que nos habilitaria a ler um rosto como lemos um livro, como “uma lingua
dotada de certos tracos (que os animais compartiham com os humanos) que
denotam caracteristicas especificas identificaveis”. (MANGUEL, 2001, p. 120) O
rosto de Tognina coberto de pelos representava, neste contexto, a natureza
ambigua do homem, ou um “exemplo de como a natureza maligna invade a

civilizagdo humana”, como propunham os tratados de fisiognomonia. (Figura 39)

Figura 33. Charles Le Brun. Homem-lobo. Século XVII. Desenho. Departamento de Artes Gréficas,
Museu do Louvre, Paris.

O artista Walmor Corréa (1961), em sua seérie de trabalhos intitulada
Unheimlich, de 2006, se apropria de personagens animais e hibridos de humanos e
animais oriundos de lendas do folclore brasileiro, e propde a sua ressignificagéo a

partir da sua taxonomia, ou suposta justificacdo pela ciéncia. A série Unheimlich é
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caracterizada por Paula Ramos (2007, p. 466), como uma construgao que articula a
imagem de um hibrido a um texto ardiloso de construcdo falsamente cientifica,
obedecendo aos padrdes dos antigos compéndios de histéria natural. A sua obra
instaura, com a conjugacao desses elementos, uma tenséo que reside no jogo entre
realidade e imaginacédo, e por outro lado, no estranhamento que esses seres

hibridos provocam, por se constituirem como o outro, sob o olhar curioso ou
taxondmico do homem. (Figura 40)
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Figura 34. Walmor Correa. Capelobo, da série Unheimlich. 2006. Acrilica e grafite sobre tela
fotografada e impressa sobre papel. 195 x 130 cm.
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A série apresenta criaturas mapeadas por Walmor, mesticas de humanos com
animais, oriundas do imaginario popular do pais, e que de certa forma remetem as
projecOes fantasticas dos europeus no periodo dos descobrimentos, quando eles
acreditavam que a América era territorio farto de aberragbes e monstruosidades.
(RAMOS, 2007) No texto Bestiarios latino-americanos (2004), no qual analisa os
relatos fantasticos dos viajantes europeus sobre a fauna do chamado Mundo Novo,
Maciel propde que a significacdo fantastica ou monstruosa do animal nestes relatos
ndo era apenas contaminada pelas reminiscéncias das descricfes fantasticas dos
bestiarios medievais, mas resultava também de uma “insuficiéncia epistemoldgica”.
Conforme Maciel, os sistemas taxondmicos conhecidos na época ndo ofereciam
subsidios cientificos capazes de identificar, nomear e categorizar “a alteridade
radical dos animais latino-americanos”, recém-descobertos (MACIEL, 2004, p. 49-
50).

Neste contexto, as tentativas de compreensdo e significacdo do animal
associavam por um lado, um conhecimento zooldgico cientifico em formacéo, e por
outro, o conteudo fabuloso e mitolégico que ainda encontrava espago nhas
significacdes do que era novo, estranho e extraordinario, constituindo assim uma

forma de conhecimento do animal que era, como observa Maciel,

[...] um compoésito de descricdes precisas, de classificagdes
arbitrarias, citacdes, fabulas relatos mitoldgicos, observacdes
possiveis e impossiveis sobre a utilidade dos animais tanto para os
experimentos da medicina quanto para as praticas de magia
(MACIEL, 2004, p. 50).

Ao relacionar os sistemas de classificacdo do animal pelos bestiarios, e pelas
descricOes da fauna do Novo Mundo dos artistas viajantes, Maciel observa que, no
contexto em que esses sistemas foram desenvolvidos, toda a diferenca, tudo o que
era novo e desconhecido até entéo, inscrevia-se na ordem do assombro, onde “[...] o
outro, o estranho, se afigurasse como monstruoso, como aquilo que deveria ser
colocado no plano do exdtico, do fantastico, ou ainda como aquilo que deveria ser
subtraido de sua estranheza ameagadora, domesticado pela forca da mesmidade”

(MACIEL, 2004, p. 54). E, sendo assim, os bestiarios contemporaneos convergem
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com os do passado pela “tentativa de se representar a diferenga como disformidade
e deslocamento, a atitude cultural diante de tal diferenca € o que vai coloca-las em
tensao”. (MACIEL, 2004, p. 53)

Maciel constata na “interseccao dos bestiarios do passado e do presente, no
espaco atual das letras e das artes latino-americanas” questées de ordem cultural
em relacao a histéria e a identidade latino-americana. Para Maciel, podemos inferir a
partir dos bestiarios contemporaneos, uma revisao critica das imagens construidas
pelos colonizadores em torno da América Latina, que evidencia por um lado, “a
faléncia dos sistemas modernos de classificagdo e conhecimento” e, por outro, a
consciéncia do “carater hibrido, inclassificavel e monstruoso da tdo buscada
identidade latino-americana” (MACIEL, 2004, p. 50-51). Esta identidade hibrida e
monstruosa do Novo Mundo se desenvolveu a partir da transferéncia dos codigos
europeus que circulavam na época dos descobrimentos, e absorveu as
monstruosidades representadas em tratados como o de Aldrovandi, infundindo uma
nova concepcao da natureza através da comparacdo das semelhancas e diferencas
entre o Velho e o Novo Mundo (DEL PRIORE, 2000, p. 87).

No livro Geografia dos Mitos Brasileiros, Luis da Camara Cascudo descreve o
Capelobo, “monstro” hibrido de homem e animal difundido entre as populagdes
indigenas de algumas regides do Para e do Maranhao, identificando-o, por suas

caracteristicas e habitos, como o Lobisomem dos indios:

Como animal, o Capelobo parece com a Anta (Tapirus americanus),
sendo maior e mais veloz. Tem cabelos longos e negros e patas
redondas. A cabecga finda por um focinho lembrando o porco e o
cachorro. No Maranh&o € um focinho de tamandua-bandeira. Sai a
noite e ronda os acampamentos, barractes e residéncias perdidas
na mata, catando caes e gatos recém-nascidos, como o Lobisomem.
Apanhando animal ou homem, parte a carotida e bebe o sangue.
Hematofagia do Lobisomem e mesma posi¢cdo de atague. S6 pode
ser morto com um ferimento no umbigo (CASCUDO, 2012, p. 212).

Curiosamente, Cascudo propde uma comparacdo do Capelobo com o
lobisomem de origem europeia, apontando correspondéncias entre algumas versdes
da lenda do Capelobo originaria do rio Xingu, com referencias ao lobisomem nos

textos de Virgilio (Bucdlicas) e Homero (Odisséia):
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Dizem, no rio Xingu, que certos indigenas depois de velhos, muito
velhos, perdida a propria nocdo de vida, tornam-se Capelobo. Mas
ndo mais retomam a forma humana. E uma transformacéo
espontanea e deliberada e sem que intervenha forga méagica do pajé.
A cerimdnia para a mutacao ignoro. Um meu informante nega existir
ceriménia. Afirma que o indigena bem velho, velhinho, “vira Capelobo
bebendo pucanga”. Assim Virgilio dizia Meris se ter transformado em
Lobo na Ecloga VIl [...]. E Circe tornara em porcos os companheiros
de Ulisses (Odisseia, canto X) dando-lhes a beber uma pucanga de
leite coalhado, flor de farinha, mel fresco, unidamente ao filtro
misterioso. (CASCUDO, 2012, p. 212-213)

O Capelobo, com suas caracteristicas fisicas particulares relativas a fauna da
regido que habita, remonta a tradicdo do lobisomem, como um ser humano
transformado por magia ou maldicdo em um monstro sanguinario. O lobisomem, por
sua vez, tem uma tradicdo muito antiga, que remonta ao Licantropo e ao Cinocéfalo
gue tém sua origem na mitologia grega e figuram, também, na Historia Monstrorum
de Aldrovandi. (Figuras 41 e 42)

Miguel Rojas Mix, em América Imaginaria (1992), comenta que o Cinocéfalo
aparece em uma gravura com uma descri¢cao, feita por Alessandro Vechi em 1662,
dos seres encontrados na Provincia de Santa Cruz, no Brasil, como um ser com
pernas de bode e cabeca de cachorro, e que segundo a descricdo que acompanha a
gravura, ja figuraria na Historia Natural, de Plinio. O texto acrescenta que o

Cinocéfalo uivava e vivia de carnica e carne humana (ROJAS MIX, 1992, p. 94).

Cynocephali effigics.

Figura 35. Licantropo, de um manuscrito grego do século Figura 42 Cinocéfalo da Historia
XVI (De animalium proprietate libellus). Veneza, Biblioteca Monstrorum de Aldrovandi. Século
Marciana. XVII. Fonte: gallica.bnf.fr.



80

Os pelos, significados como atributos da animalidade no homem e o corpo
peludo como signo da inciviidade do homem, como analisa Manguel, pode
despertar, naqueles que se defrontam com esta imagem, “o temor de atravessar a
fronteira de volta para o reino animal” (2001, p. 123).

No livro de Daniel, capitulo IV, esté registrada a historia da transformacao do
rei Nabucodonosor em um “animal selvagem”, por decreto de Deus: “Mude-se-lhe o
coracao, para que ndo seja mais coracdo de homem, e lhe seja dado coracédo de
animal” (Dn 1V, 16). E assim aconteceu a transfiguragdo de homem em besta,
representada por William Blake (1757-1827) (Figura 43) em uma posicado e
aparéncia que lembra as representacbes do lobisomem, nu, com uma longa
cabeleira e com o corpo coberto de pelos, num ambiente selvagem, natural, proprio

as bestas, como fora designado por Deus:

No mesmo instante, se cumpriu a palavra sobre Nabucodonosor; E
foi expulso de entre os homens e passou a comer erva como os bois,
o seu corpo foi molhado do orvalho do céu, até que Ihe cresceram os
cabelos como as penas da aguia, e as suas unhas, como as das
aves (Dn IV, 33).

Figura 43. William Blake. Nabucodonosor. 1795. Gravura em metal e aquarela. 44,6 x 62,0 cm. Tate
Gallery, Londres.
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Todas estas imagens referidas até este momento tém em comum as relacdes
entre homem e animal, as relacbes de oposicdo ou de semelhancas entre
humanidade e animalidade, ou cultura e natureza, expressas através das
representacdes do homem como animal, dos seus hibridismos e de marcas do
animal no homem, como os pelos que cobrem determinadas partes (as que estao
descobertas) do corpo do personagem da minha gravura Sonhos sédo como bolhas
de sabdo, como o signo da bestialidade que acometeu Nabucodonosor em sua
transformac@o, como o mito do lobisomem e sua memdria no rosto peludo de
Tognina, e no Capelobo de Walmor Corréa.

Esta reflexdo propbe entdo o pensamento do meu trabalho, e das imagens
gue subsidiam esta reflexdo, como composicGes de simbolos cujos significados
postulam a associacdo de um imaginario de carater pessoal, tanto do artista como
de quem se dispbde a sua interpretagcdo, com um imaginario coletivo, relativo a
tradicdes, e cujos precedentes estdo, consequentemente, no passado. E como ja
sugeri muitas vezes, a forma de articulacdo destes simbolos e a forma de
interpretacdo sugerida por sua forma de disposicdo na imagem, no contexto do meu
trabalho, se caracteriza como uma alegoria — uma alegoria de simbolos cujos
possiveis significados sdo fornecidos pelo passado através dos “arquivos da
memoria”, ainda que transfigurados e ressignificados pelo tempo e por seus
diferentes usos por diferentes formas, em diferentes contextos culturais.

No texto A Alegoria da Prudéncia de Ticiano: Um pés-escrito, (2001), Erwin
Panofsky analisa as transformacfes na representacdo alegérica do Tempo no
decorrer de diferentes épocas e culturas, desde a sua manifestacéo nas religides da
cultura egipcia, passando por sua reelaboracdo na antiguidade classica, até a
representacao cuja interpretacdo motivou a sua pesquisa: A Alegoria da Prudéncia,
de Ticiano, datada entre 1560/1570.

A pintura conjuga trés faces humanas - o perfil de um homem velho voltado
para a esquerda, o retrato frontal de um homem de meia-idade ao centro, e o perfil
de um jovem voltado para a direita, com trés cabecas de animais - o perfil de um
lobo, a face de um ledo, e o perfil de um céo, situadas sob as cabecas humanas e
em uma configuragdo correspondente. Sobre esta imagem, na parte superior do
quadro, esta inscrito: EX PRAETERITO / PRAESENS PRVDENTER AGIT / NI
FVTVRA ACTIONE DETVRPET, que significa “Do (da experiéncia do) passado, o
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presente age prudentemente para nao estragar a agao futura” (PANOFSKY, 2001, p.
195). (Figura 44)

Conforme Panofsky, esta é uma alegoria que simboliza os trés modos ou
formas do tempo — passado, presente e futuro, e esti ligada a concepcdo de
prudéncia, virtude exercitada pelas faculdades psicoldgicas simbolizadas pelas
cabecgas dos animais: “a memoria, que lembra e aprende do passado; a inteligéncia,
gue julga e age no presente, e a previdéncia, que antecipa e prové para ou contra o
futuro” (p. 196). Segundo o conceito baseado na tradigdo classica, investigado por
Panofsky, originalmente a ideia de Prudéncia “consiste na recordagdo do passado,
na ordenacao do presente, na meditagao do futuro”, e esta formula esta presente na
alegoria do “conselho sabio”, na qual o passado fornece os precedentes, o presente
propde o problema, e o futuro prevé as consequéncias (PANOFSKY, 2001, p. 196).
(Figura 44)

Figura 44. Ticiano. A Alegoria da Prudéncia. Datada entre 1560/1570. Oleo sobre tela. 75,5 x 68,4
cm. Londres, The National Gallery.
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Para compreendermos as significacdes atribuidas as trés cabecgas animais,
devemos, assevera Panofsky, remontar a esfera obscura e misteriosa das religides
antigas. As representacdes de seres com trés cabecas remontam, pelo menos, aos
Egipcios, e estavam associadas a representacado de deuses ou monstros, como por
exemplo a representacdo do deus egipcio Serapis, que é acompanhado por um
animal de trés cabecas - uma de lobo, a segunda de um ledo, e a terceira de céo (as
mesmas que figuram na pintura de Ticiano) que esta enleado por uma serpente.
(Figuras 45 e 46)

Figura 36. Alegoria do Bom Conselho, da Figura 46. O companheiro tricéfalo de
Iconologia de Cesare Ripa, 1643. Fonte: Ser4pis. Fonte: Panofsky, 2001, p. 201.
Panofsky, 2001, p. 212.

Panofsky comenta que a imagem do ser de trés cabecgas foi interpretada pelo
historiador latino Macrobio, ja no século V d.C, como uma alegoria da unidade do
tempo, onde o ledo denotava o presente, por ser forte e impetuoso, o lobo, o
passado, que devora a memoria e tudo o que resta do presente, e 0 cao, por sua

avidez de agradar, representa o futuro, “do qual a esperanga, embora incerta,
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sempre mostra um retrato agradavel” (MACROBIO apud PANOFSKY, 2001, p. 203).
A imagem da serpente enredando o monstro tricéfalo vem da tradicdo na qual,
tentando supostamente devorar a propria cauda, representa a recorréncia ciclica do
tempo, e corrobora a sua designacao como simbolo do tempo (PANOFSKY, 2001, p.
203). Panofsky observa que ha também, na antiguidade, a associacdo do
companheiro tricéfalo de Serapis ao cdo Cérbero, e Jorge Luis Borges cita um
escritor inglés do século XVIII, Zachary Grey, que interpreta o cado Cérbero - temido

guardido do inferno, como uma alegoria do tempo:

Esse céo com trés cabecas denota o passado, o presente e o futuro,
gue recebem e, por assim dizer, devoram todas as coisas. Que tenha
sido vencido por Hércules prova que as acdes heroicas séo
vitoriosas sobre o tempo e subsistem na memdria da posteridade
(GREY apud BORGES, 2007, p. 52-53).

Panofsky desenvolve sua investigacdo no sentido de demonstrar como as
imagens simbdlicas se transfiguram no decorrer do tempo e em culturas diferentes,
preservando suas atribuigcdes originais e assumindo novas formas ou associagdes,
de acordo com sua utilizacdo. Assim, conectada a divindades, a crencas e tradicdes
diferentes, Panofsky demonstra como a imagem do monstro tricéfalo sobreviveu as
manipulacdes, e foi revivido nas descricdes literarias e nas estampas e ilustracdes
de livros, por exemplo (PANOFSKY, 2001, p. 206).

A Alegoria da Prudéncia, como demonstrou Panofsky, esta inserida em uma
tradicdo e sua interpretacdo convencional requer o conhecimento desta tradicdo. No
entanto, isso ndo significa que nés, ha séculos distantes desta tradi¢do, estejamos
incapacitados de ler a imagem a partir das nossas proprias experiéncias, e embora
nos falte o vocabulério especifico conferido pelo conhecimento da tradi¢cdo, temos
acesso ao que denominamos imaginario coletivo, ou memoria coletiva, que
adquirimos gracas a sobrevivéncia das imagens, simbolos, e tradicdes, mesmo que
transfigurados e ressignificados pela cultura, assim como eram transfigurados e

ressignificados os proprios elementos simbdlicos da alegoria construida por Ticiano.



85

1.3 A alegoria como modo de construgcdo e como proposicao de interpretagao

da imagem

Para a minha pesquisa, a Alegoria da Prudéncia fornece elementos de
fundamental importancia, primeiro por que envolve a representacdo de animais
como simbolos, e depois, por que me ajuda a refletir sobre a origem das imagens,
das concepcgoes, das tradicbes ao qual meu trabalho reporta e com as quais propoe
dialogos. Mas, o mais importante € que a Alegoria da Prudéncia fornece a
concepcdao primordial de alegoria a partir da qual eu desenvolvo minha reflexao, e
alegoriza também a importancia de reconhecer no passado os precedentes do que
faco hoje quando articulo simbolos alegoricamente. Assim, procuro nas concepgdes
cldssicas da alegoria os fundamentos, ou 0s precedentes do processo de
apropriacdo de simbolos e ressignificacdo de tradicbes pelos procedimentos
alegdricos contemporaneos, como os investigados por Walter Benjamin, Benjamin
Buchloh, Craig Owens, etc., em uma reflexdo que sera desenvolvida no capitulo A
montagem como procedimento alegérico, desta tese.

A partir da Alegoria da Prudéncia, podemos pensar numa primeira e geral
concepgao de alegoria como uma convengao, como “‘uma composicao em que todos
os elementos funcionam como uma palavra secreta que o espectador é instigado a
decifrar, como se deslindasse uma charada” (MANGUEL, 2001, p. 61). Esta
concepcdo geral e comum de alegoria € remanescente da teoria classica da
alegoria, desenvolvida na antiguidade, e permanece como fundamento para as
teorizacbes da alegoria por pensadores contemporaneos, ou melhor, pelas
teorizagbes da arte contemporanea.

Em Alegoria: Construgdo e interpretacdo da metafora (2006), Jodo Adolfo
Hansen estuda a alegoria como procedimento de construcdo e de interpretacéo de
discursos e imagens. Seu estudo parte da analise da concepc¢édo desenvolvida na
antiguidade, que concebe a alegoria como técnica retorica, de expressao figurada ou
ornamentacao do discurso. Neste contexto, desenvolveu-se a concepcao de alegoria
como uma modalidade da elocucéao — ornatus, e como indica a etimologia do termo —
de origem grega, no qual allos significa outro, e agourein significa falar, compreende-

se que a alegoria diz b para significar a (HANSEN, 2006, p. 7).
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Como procedimento construtivo, a alegoria foi designada na antiguidade
greco-latina e crista, e ainda na Idade Média, como “alegoria dos poetas”, por sua
vez uma expressao alegorica para significar a “técnica metaférica de representar e
personificar abstragdes”, que implica a “oposicao retérica sentido proprio / sentido
figurado” (HANSEN, 2006, p. 7).

Como interpretacao, a alegoria, na antiguidade, correspondia a hermenéutica
cristd dos textos sagrados, e foi denominada “alegoria dos tedlogos”, que se
diferencia da “alegoria dos poetas”, como um modo de “interpretacdo religiosa das
coisas, homens e eventos figurados em textos sagrados”. A dualidade da concepgao
de alegoria como modo de construcdo e de interpretacdo se justifica também pelo
significado do verbo grego allegorein, que designa tanto “falar alegoricamente”
quanto “interpretar alegoricamente”, dualidade que esta presente também na forma
como eu identifico a alegoria no meu trabalho: como modo de construgédo das
imagens, e como proposicao de interpretacdo através da relacdo entre todos os
seus elementos (HANSEN, 2006, p. 8).

No contexto do Renascimento, a alegoria € um procedimento construtivo e
interpretativo que efetua um sentido inexprimivel, como instrumento de construgéo e
interpretacdo dos discursos por meio de referéncias muito variadas, como os
hieréglifos egipcios, a astrologia, a alquimia, a Patristica, a Escolastica, a Cabala,
etc. Hansen observa que a tradicdo das releituras alegoricas efetuada pelos eruditos
do Renascimento no século XV, e retomadas por poetas e pintores como Botticelli,
Michelangelo, Arcimboldo, por exemplo, atinge o seu apice na pintura e na tradicado
dos livros de emblemas no século XVI e no Barroco no século XVII. (HANSEN,
2006, p. 139)

Para o humanista Marcilio Ficino, a alegoria € um misto retérico-
hermenéutico, através da qual sédo significadas “as coisas elevadas” que “estédo para
além de qualquer conceito”, e por isso, a alegoria “efetua um sentido inefavel”. A
partir dessa concepcéo, a alegoria é definida como uma arte, ou um dispositivo de
invencao, ars inveniendi - concepgao que, conforme Hansen, “valoriza o engenho do
sabio e do artista”. (HANSEN, 2006, p. 140 - 141)

Assim se desenvolve uma concepcéo da alegoria como forma de construir da
arte, fazendo referéncia a ideia do artista como criador, demiurgo, a imagem de

Deus: “o que Deus criou, o homem o concebe pelo ato intelectual, expressa-o pela
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linguagem nas obras que constréi como forma na matéria do mundo” (CHASTEL
apud HANSEN, 2006, p. 146) Considerando esta concepc¢do, a arte alegorizaria a
Criacdo e atestaria a poténcia criadora do homem: “A ag¢ado criadora articula a
sensacdo numa percepcdo sucessiva e seletiva que segue o ritmo da alma na
progressdo de sua reminiscéncia [...] porque, antes de tudo, € acdo da ordem do
inteligivel”. (HANSEN, 2006, p. 146)

Ficino também alegoriza a criacdo da alegoria como uma forma construtiva
através da evocacao da imagem da construcdo de um arquiteto: “Ele comega por
conceber uma noc¢ao (ratio) do edificio como uma ideia (idea) em sua alma; depois
faz construir a casa o mais possivel parecida com a que imaginou”. (HANSEN, 2006,
p. 148) A arte pode ser assim entendida como um jogo de signos que estabelece
“relagdes entre coisas proximas e distantes, entre uma qualidade dada e uma
gualidade oculta. Ela € um modo de acéo, criando objetos visiveis que, por analogia,
captam as potencias invisiveis”, através dos quais se da “a interseccdo de uma
codificacao visual e outra ideal” (HANSEN, 2006, p. 157).

Hansen cita como exemplo desta concepcdo de alegoria a pintura de
Giuseppe Arcimboldo, Terra (1563-1570), em que a representacdo de cada animal
isolado - a raposa, o elefante, o urso, o coelho, o boi, como partes do todo de um
rosto humano, personifica alegoricamente a propria concepcao da alegoria, como
um todo significativo formado por fragmentos significativos. “Ja se viu no
macaquinho do alto, a esquerda do espectador, um auto-retrato do pintor”
(HANSEN, 2006, p. 163). (Figura 47)
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Figura 37. Arcimboldo. Terra. 1563-1570. Oleo sobre Painel. Colec&o privada.

Foi neste contexto, em 1593, que Cesare Ripa empregou, pela primeira vez, o
termo “iconologia” para designar a descrigdo e interpretacdo de imagens
relacionadas ao género emblemético e alegorico. O titulo do seu tratado descreve as
suas intencdes e as atribuicbes da “nova ciéncia”’: Iconologia ou Descricdo das
imagens universais escavadas da Antiguidade e de outros lugares por Cesare Ripa,
perusiano. Obra ndo menos util que necesséria a Poetas, Pintores & Escultores,
para representar as virtudes, vicios, afetos e paixdes humanas. Ripa revela no
prefacio do livro que a sua obra analisara “imagens que sao feitas para significar
coisa diferente da que € dada a ver” (HANSEN, 2006, p. 181).

O método de Ripa segue a concepcéo retorica através da qual o conceito a
ser figurado pelas imagens é uma “imagem mental”, produto do pensamento que a

alegoria imita, como “técnica de representar adequadamente a imagem mental por
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imagens sensiveis. A alegoria é, portanto, imagem de imagem ou metéfora de
metafora”. Assim, a alegoria € concebida como “articulagdo de imagens de uma
imagem”, ou seja, como um diagrama de alegorias “[...] da imagem mental ou
conceito do artista” (HANSEN, 2006, p. 186).

Hansen observa que o argumento Ultimo da concepcdo de alegoria do
Renascimento é a crenga de que “a realidade terrena é da natureza dos sonhos,
metafora de uma filiacdo primordial”’. A Interpretacdo dos sonhos de Artemidoro de

Efeso (Il a. C.) propde, por exemplo, “amizades e afinidades ocultas na natureza’:

As rds que vemos em sonhos advertem que seremos envolvidos por
gente barulhenta e tagarela, que abusard de nos [...]. As perdizes
podem referir-se indiferentemente aos homens e as mulheres; mas
quase sempre sua aparicdo em sonhos nos inclinara para mulheres
desprovidas de consciéncia, injuriosas e ingratas [...]. Os gatos nos
advertem de que perto de nds se prepara Ou Se consuma um
adultério. Predizem ao sonhador as mais baixas depravacbes e
vergonhosos excessos. [...] A vibora nos prediz dinheiro e companhia
de mulheres opulentas. Adquiri a certeza de que os sonhadores,
vendo as viboras aproximar-se deles e mordé-los, obtém
rapidamente vantagens inesperadas e beneficios numerosos
(ARTEMIDORO apud HANSEN, 2006, p. 176).

Esta concepcao alegdrica do mundo, em que todas as coisas podem significar
todas as coisas devido as “correspondéncias secretas”, implica a visdo da propria
vida como alegoria: “sonho sensivel do inteligivel, espelho embacado do inefavel,
teatro, pd, sombra, nada”, e se configura como uma das matrizes do Barroco
(HANSEN, 2006, p. 177). No conceito de alegoria do barroco, “o procedimento
alegorico se evidencia funcionando livremente quanto a associacdo semantica das
imagens e conceitos, mas permanecendo, apesar das incongruéncias, procedimento
sintatico estritamente regulado”. A alegoria é assim relagdo de imagens, mas entre
ela e a elocugédo do alegorista “abre-se um abismo, tornando-se dificil ou mesmo
impossivel saber o que significam as metaforas/imagens que o preenchem”
(HANSEN, 2006, p. 186).

Hansen observa que a concepc¢do alegérica no barroco é ligada a motivos

como o luto, a fugacidade do tempo, a vaidade e a morte.
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Em todo o chamado “barroco”, alias, a concepgao alegoérica da vida
articula o pressentimento e a certeza de que o mundo é presa da
morte. Nao pertencendo essencialmente a ordem mundana da
histéria nem se revelando totalmente na natureza, a significacéo
Gltima a que a alegoria se refere religiosamente esta sempre além,
como Verdade ndo consumada no tempo (HANSEN, 2006, p. 205).

Se a natureza mesma é um texto que se decifra e copia, pondera Hansen, €,
contudo, um texto mudo, como propde Walter Benjamin ao afirmar que, na esséncia
da ideia de natureza, o barroco “introduz a crengca de que € o luto, advindo do
pecado, que a faz muda” (HANSEN, 2006, p. 206).

Esta ideia esta presente na reflexdo de Walter Benjamin em A Origem do
drama tragico alemédo (2004), na qual Benjamin analisa a alegoria barroca através
da oposicdo entre simbolo e alegoria, a partir das concep¢des do Romantismo. A
analise de Benjamin esta centrada na ideia de que a alegoria no barroco revela “o
vazio dum mundo que perdeu o centro” (HANSEN, 2006, p. 217). Benjamin distingue
a forma do “drama tragico” caracteristico da literatura alemd do século XVII, da
forma da “tragédia classica”, e procura demonstrar as afinidades existentes entre a
forma literaria do drama tragico e a forma artistica da alegoria (BENJAMIN, 2004, p.
8). Comentando a respeito da literatura alegorica, Benjamin observa que nos
primérdios da escrita poética, ou na antiguidade, a poesia era uma forma de teologia

oculta através da alegoria:

Como o mundo primitivo e rude era por demais grosseiro e tosco
para que se pudessem compreender corretamente as licbes da
sabedoria e das coisas celestiais, os homens sabios tiveram de
esconder e ocultar em rimas e fabulas, que o povo gosta mais de
ouvir, aquilo que inventaram para edificacdo do temor de Deus, dos
bons costumes e da boa conduta (OPITZ apud BENJAMIN, 2004, p.
187).

No capitulo dedicado as correspondéncias entre o drama tragico na literatura
e a alegoria nas artes plasticas, especificamente no periodo moderno, Benjamin
propde a constru¢do de um conceito de alegoria a partir da analise dos “auténticos

documentos dos modos de ver alegéricos modernos”, encontrados nos “acervos dos
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emblemas barrocos, na sua vertente literaria e grafica” (BENJAMIN, 2004, p. 176).
Benjamin observa que a intencdo alegorica dessas obras foi encoberta pelos
preconceitos das teorias romanticas e classicistas acerca da oposicao entre alegoria
e simbolo, em que a alegoria foi caracterizada como mero modo de “ilustragéo
significante”. Contra esta qualificacdo negativa da alegoria, Benjamin demonstra
através do seu estudo, que “a alegoria [...] ndo é uma retorica ilustrativa através da
imagem, mas expressao, como a linguagem, e também a escrita” (BENJAMIN, 2004,
p. 176).

No contexto do Romantismo, a alegoria passa a ser conceituada como
“particular para o universal”, e “como involucro ou revestimento exterior e artificial de
uma abstracao”, especialmente a partir dos pensamentos de Schelling e de Goethe,
para quem a alegoria seria uma forma “racionalista, artificial, mecanica, arida e fria”
(HANSEN, 2006, p. 15). Assim, os roméanticos repudiaram a alegoria como algo
“‘exterior ao pensamento pretendido, como um luxo discursivo que se permite
dispender signos inateis para a economia do sentido, que poderia ser significado
imediatamente” (HANSEN, 2006, p. 17), através do simbolo. Em contraposigao, o
simbolo, que a tradicdo antiga ndo distinguia da alegoria, passa a ser considerado
como “paradigma ou classe da qual ele é o unico elemento”, e por isso, “sua
significacdo é sempre imediata”, ja que “em sua particularidade, ele contém ou
expressa o universal” (HANSEN, 2006, p. 15).

Conforme a concepcéo de Creuzer,

No simbolo, o proprio conceito € mostrado no mundo corporeo, € em
imagem o vemos, direta ou indiretamente. Assim, o simbdélico é
marcado pelo momentaneo; este falta ao aleg6rico, em que ocorre
uma progressao lenta de uma série de momentos (CREUZER apud
HANSEN, 2006, p. 17).

Assim, 0 Romantismo, cuja “concepgdo da arte como expressao
incondicionada do artista-génio em contato fulminante com poténcias cdésmicas”,
estabelece a definicdo do simbolo como o universal para significar o particular, em
oposicao a alegoria, na qual o particular significa o universal, e por isso descartada

por seu carater evidentemente convencional (HANSEN, 2006, p. 17 - 18).
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Contrapondo-se a concepcdo Romantica da alegoria como “deploravel
artificio” através do qual “uma série de ideias se associa, uma a uma, a uma série de
imagens”, Hansen cita a concepgao de Wind, para quem a alegoria seria antes uma
forma de representar um pensamento complexo, que por sua natureza inexprimivel,
“necessita de ser vinculado a uma imagem transparente, da qual pode derivar certa
simplicidade” (HANSEN, 2006, p. 26).

Angus Fletcher analisa a concepcdo de alegoria do poeta Romantico
Coleridge, para quem a definicdo de alegoria é uma questdo fundamental, porque
permite a distingdo entre “formas organicas” e “formas mecanicas” e 0 seu uso na
poesia como modo de construcdo de imagens. Coleridge propde que uma forma é
mecanica quando imprimimos em determinado material uma forma pré-determinada
gue nao seja necessariamente decorrente das propriedades do material, como
guando damos a argila uma forma qualquer que queremos que ela detenha quando
endurecida. Por outro lado, a forma organica é inata. Ela se molda enquanto se
desenvolve, e a plenitude do seu desenvolvimento é equivalente a perfeicdo da sua
forma, “assim como a vida” - constata Coleridge (FLETCHER, 2012, p. 16).

A distingdo de Coleridge das formas mecéanicas e organicas esta relacionada
a oposicdo entre as formas alegéricas e as formas simbdlicas, a partir dos seus
modos de construcdo e significacdo. Para Coleridge, o alegorico pode ser melhor
definido em relagdo ao simbodlico na medida em que o simbodlico € parte do
alegodrico, ou seja, o simbolo é sempre uma parte da alegoria, do todo que ela
representa. Enquanto a alegoria é construida de forma consciente, o uso do simbolo
pode ser inconsciente, ou seja, a verdade geral que o simbolo denota pode ser
inconsciente na mente do escritor enquanto ele o utiliza (FLETCHER, 2012, p. 15 —
16).

Ao identificar o simbolo com a sinédoque, onde se toma a parte pelo todo, ou
o0 todo pela parte, Coleridge observa uma espécie de participacdo mistica do
simbolo com a ideia simbolizada. Eco esclarece, a partir da etimologia do termo, que
simbolo vem do grego symballein, que originalmente denomina duas pecas de
mosaico que se remetem mutuamente e se reconstituem como unidade quando
colocadas em presenca mutua. Para Eco, essa origem expressa a ambiglidade do
simbolo e evoca o poder que reside em cada um dos elementos, justamente na
auséncia do outro (ECO, 2011, p. 138).
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Enquanto o modo simbdlico muda o fenbmeno em uma ideia, a ideia em uma
Imagem, de forma que a ideia permanece sempre e infinitamente ativa e inacessivel
na imagem, e ira permanecer inexprimivel, mesmo que expressa em outras formas
de linguagens, o modo alegdrico transforma um fenbmeno em um conceito e o
conceito em uma imagem, de tal maneira que o conceito permanece limitado e
completamente preso na imagem e expresso por ela. Neste sentido, a alegoria é um
tipo de forma traduzivel, enquanto o simbolo €& uma linguagem universal
impenetravel para as limitagfes locais (FLETCHER, 2012, p. 16).

Coleridge afirma que a alegoria, manifestamente, tem dois ou mais niveis de
significacdo, e a apreensao destes requer igualmente duas atividades mentais: a
razdo e a imaginacdo. Conforme Coleridge, o0 modo alegoérico pode ser definido
entdo como o emprego de um conjunto de agentes e imagens combinadas com
acOes e acompanhamentos correspondentes, de forma a transmitir, € a0 mesmo
tempo disfarcar, tanto qualidades morais e concepg¢fes da mente que nao séo em si
mesmos objetos dos sentidos, ou outras imagens, agentes, acodes, tipos, de modo
gue as partes se combinam para formar um todo coerente (COLERIDGE apud
FLETCHER, 2012, p. 18 - 19).

A partir das investigacdes das teorias da alegoria e do simbolo expostas,
podemos inferir, como pressuposto para esta pesquisa, que a alegoria € um modo
de construcdo de imagens, um meio de significacdo que relaciona partes
significativas, ou simbolos, para a construcdo de um todo significativo. Em termos
gerais, e conforme Fletcher (2012, p. 2 - 3), a alegoria diz uma coisa e significa
outra. Ela frustra as nossas expectativas comuns em relacéo a linguagem, de que as
palavras significam exatamente o que elas dizem. Atribuindo um significado outro
(allos) a um determinado elemento, a alegoria € entendida como um modo, um
processo de codificar a linguagem.

Borges expbe, tomando como exemplo formas alegoricas no Inferno de

Dante, como Croce acusava a alegoria

[...] de ser um cansativo pleonasmo, um jogo de vas repeticbes que
primeiro nos mostra (digamos) Dante guiado por Virgilio e Beatriz e,
depois, nos explica ou da a entender que Dante é a alma, Virgilio a
filosofia, ou a raz&o, ou ainda a luz natural, e Beatriz a teologia ou a
graca (BORGES, 2007, p. 69).
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Criticando o argumento de Croce, Borges analisa a formulagéo alegorica do
Inferno, na qual Dante teria primeiramente pensado, por exemplo: “A razao e a fé
operam a salvagao das almas” ou “A filosofia e a teologia nos conduzem ao céu’.
Em seguida, onde pensou razdo ou filosofia, Dante pds Virgilio e onde pensou
teologia ou fé, pés Beatriz. Conforme Borges, esta opera¢do, nos termos propostos
por Croce, denotaria uma concepcdo desdenhosa da alegoria, como uma mera
“adivinha, [...] uma distragado da estética’” (BORGES, 2007, p. 69-70).

Como refutacdo a esta formulacdo negativa da alegoria, Borges cita a
concepcao de Chesterton, oriunda de uma monografia sobre o pintor inglés Watts,
“ilustre no final do século XIX e acusado de alegorismo”. Em defesa da alegoria,
Chesterton argumenta que “a realidade € de uma interminavel riqueza e que a
linguagem dos homens néo esgota esse vertiginoso caudal” (BORGES, 2007, p. 70).

Borges cita o argumento de Chesterton:

O homem sabe que h&a na alma matizes mais desconcertantes, mais
inumeraveis e mais andnimos que as cores de uma floresta outonal.
Cré, no entanto, que esses matizes, em todas as suas fusdes e
conversdes, sejam representaveis com precisdo por um mecanismo
arbitrario de grunhidos e chiados. Cré que de dentro de um corretor
da bolsa possam realmente sair ruidos capazes de exprimir todos os
mistérios da memdria e todas as agonias do desejo (CHESTERTON
apud BORGES, 2007, p. 70).

A partir desta exposicdo — comenta Borges —, Chesterton propde que uma
das formas que podem corresponder a essa inapreensivel realidade, € a alegoria,
assim como a fabula, também uma forma alegoérica. Borges descreve entdo o cerne
do processo alegorico, através de uma possivel significacdo de Beatriz, personagem

do Inferno, como simbolo que ressignifica e, de certa forma, amplia o simbolo fé:

Beatriz ndo é um emblema da fé, um trabalhoso e arbitrario sinénimo
da palavra fé; a verdade é que ha alguma coisa no mundo — um
sentimento peculiar, um processo intimo, uma série de estados
anélogos — que é possivel indicar por dois simbolos: um, bastante
pobre, o som fé; outro, Beatriz, a gloriosa Beatriz que desceu do céu
e deixou suas pegadas no Inferno para salvar Dante (BORGES,
2007, p. 70).
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A partir do exemplo citado, Borges infere que “a alegoria é tanto melhor
guanto menos redutivel for a um esquema, a um frio jogo de abstracées” (BORGES,
2007, p. 70 — 71). A alegoria pode ser designada, desta forma, no contexto do meu
trabalho, como um mecanismo sensibilizador do sentido que queremos expressar,
uma forma de dar uma imagem a um “sentimento peculiar’, através de associagcdes
deliberadas de simbolos, de metaforas e de acBes reconheciveis, como propds
Borges.

Nesse sentido, a alegoria € também um recurso visual e semantico de acesso
ao trabalho, que propde a sua interpretacdo a partir da inter-relacdo entre suas
partes para a constru¢cdo de um significado ou para evocar uma ideia. Desta forma,
meu trabalho tem a alegoria como estrutura e como proposicao interpretativa,
através da articulacdo de fragmentos significativos, em situagcdes em que animal e
homem compartilham ag¢des, convergem numa mesma cena mantendo, contudo, o
sentido lacunar e a necesséria ideia de que ali existe um todo a ser descoberto.

Manguel caracteriza a relacdo entre as partes e o todo numa obra de arte a
partir do carater alegorico da sua configuracédo e da sua forma de significacdo, que

envolve um processo convencional e particular ao mesmo tempo:

A representacdo de um sujeito por meio de suas partes relacionadas,
uma espécie de criagdo Gestalt por meio de um grupo de metonimias
visuais, muda de um vocabulario convencional para um vocabulario
em que cada signo, quando se torna aparente, ja ndo corresponde a
um senso comum — a menos que seja um senso comum privado, no
qual “comum” nao significa compartilhado, mas apenas razoavel. Isto
€, como a imagem num caleidoscOpio, um retrato composto de
detalhes individuais distintos muda toda vez que giramos o0s
pedacinhos de vidro colorido e reconhecemos uma nova histéria no
padrdo (MANGUEL, 2001, p. 172).

Sabemos, como constata Manguel (2001, p. 21), que tanto as imagens que
compomos fisicamente, quanto as imagens da nossa imaginacdo, sdo mediadas
pela memdria, “sdo simbolos, sinais, mensagens e alegorias [...], presencas vazias
que completamos com 0 nosso desejo, experiéncia, questionamento e remorso”, e
por isso, “limitadas por nossas aptiddes” e, sendo assim, “s6 podemos ver aquilo

que, em algum feitio ou forma, nés ja vimos antes”. Manguel continua sua reflexdo
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lembrando que: “[...] s6é podemos ver as coisas para as quais ja possuimos imagens
identificaveis, assim como s6 podemos ler em uma lingua cuja sintaxe, gramatica e
vocabulario ja conhecemos” (2001, p. 27).

Retornar ao inicio da minha prética e verificar o processo de formacéo do meu
universo simbdlico, a persisténcia e a evolugdo de determinadas formas, contribuiu
para a minha reflexdo acerca do meu processo criativo como um processo que
articula um universo de simbolos particulares por meio da alegoria. Entretanto, é
evidente que mesmo denotando certa particularidade em relagdo ao contexto da
minha pratica, esses simbolos reportam a seus significados anteriores, as suas
origens na cultura, aos seus precedentes que habitam os arquivos da memodria.

Principalmente, quando proponho representacdes de animais como simbolos,
tenho consciéncia que mesmo desempenhando um papel simbdlico circunscrito ao
meu universo simbdlico, esse pertencimento diz mais respeito as minhas intencdes
do que as leituras possiveis do trabalho, porque suas possibilidades de significacao
nao respeitam esses limites, j& que dependem também de experiéncias e de
referéncias que ndo sdo iguais as minhas.

Estas referéncias estéo circunscritas ao imaginario coletivo, a memoéria destas
representacées como, por exemplo, as representacées de animais que evocam as
mais diferentes significacbes, de acordo com o que as pessoas conhecem,
acreditam, ou lembram, a partir das imagens.

A repeticdo desses simbolos evidencia assim uma tendéncia a constituir-se
como autorreferentes, propondo uma autorreflexdo (SOURIAU, 2010, p. 946), e
como um mecanismo de reportar, de referenciar constantemente uma ideia, de
propor a sua rememoracdo e de constituir um vocabulario de imagens que, assim
como as palavras, conforme nos lembra Borges, postulam a memoéria porque séo
“simbolos para memorias partilhadas” (BORGES, 2000, p. 122).
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1.4 Alguns pressupostos metodoldgicos: a memoria como lugar da pesquisa e

a alegoria como a forma da sua escrita

A proposicdo da memoria como um pressuposto para esta pesquisa esta
relacionada, por um lado, a sua parte pratica, ou a como meu trabalho envolve em
seu processo e propde em sua leitura questdes relativas a memoria; e por outro
lado, a memodria esta implicada nesta investigacdo, como um pressuposto para esta
reflexdo sobre o processo passado que deu origem aos trabalhos analisados nesta
pesquisa. A memaoria como um pressuposto envolvido no meu processo de criacao e
na leitura dos meus trabalhos € referida no decorrer de toda esta reflexdo, e sera
discutida, enquanto tema, especialmente no capitulo A imaginacdo nostalgica: o
passado como experiéncia e ficcdo. Neste capitulo que segue, proponho algumas
consideracdes sobre a memoria e a rememoracdo como lugar a partir do qual
procuro reconstituir alegoricamente 0 meu processo criativo.

Quando me pergunto sobre o processo de formacdo do meu imaginario
pessoal - aquele identificado com a criacdo, de onde vém essas imagens ou 0 que
elas significam para mim, o meu pensamento € mais ou menos como aquele de
Santo Agostinho sobre o tempo ?; se ndo me perguntam, eu sei, ou acredito que sei,
e se me perguntam e tento explicar, ja ndo sei muito bem; ou como aquele do
escritor Leopoldo Lugones, que “pensava que na chegada da ideia germinal de uma
histéria havia algo de misterioso” (BORGES, 2009, p. 17).

Borges sugere que a arte, as experiéncias que temos com a arte, assim como
seu processo de criacdo, pressupde o misterioso, e a tentativa de elaboracédo de um
pensamento racional acerca do misterioso tende sempre ao fracasso, a
incompletude, permanecendo no limiar da nossa consciéncia, como a no¢ao de
tempo de Santo Agostinho e como tantas imagens criadas pelo homem para
significar o tempo e nocdes abstratas e inapreensiveis que habitam o seu

pensamento e desafiam sua capacidade de significacdo do mundo.

% “Que ¢ entdo 0 tempo? Quem seria capaz de explic-lo de maneira breve e f4cil? Quem pode concebé-lo,
mesmo no pensamento, bastante nitidamente para exprimir por meio de palavras a ideia que dele faz? E,
contudo, ha nogcdo mais familiar e mais conhecida de que usamos em nossas conversas? Quando falamos de
tempo, sem divida compreendemos o0 que dizemos; 0 mesmo acontecerd se ouvirmos alguém falar do tempo.
Que é, pois, 0 tempo? Se ninguém Mo pergunta, eu 0 Sei; mas se me perguntam, e quero explicar, ndo sei mais
nada” (AGOSTINHO, 2012, p. 340).
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Em A muralha e os livros, Borges escreve sobre as coisas que
experimentamos através da arte e de situacfes especiais, e que escapam a nossa

capacidade de transmitir ou explicar através de uma linguagem convencional:

A musica, os estados de felicidade, a mitologia, os rostos trabalhados
pelo tempo, certos crepusculos e certos lugares querem nos dizer
algo, ou algo disseram que ndo deveriamos ter perdido, ou estédo a
ponto de dizer algo; essa iminéncia de uma revelagdo que nao se
produz €, quem sabe, o fato estético (BORGES, 2007, p. 12).

N&o conhecer ou ndo saber explicar exatamente a origem das imagens ou
histérias que criamos, nos da evidéncias de como funciona o processo criativo, ou
pelo menos confirma a existéncia da sua parte “obscura”. No anseio de compreender
0 processo que da origem a uma ideia, a uma imagem inicial que irA motivar a
criacdo de uma obra de arte, seja visual ou literaria, o homem desenvolveu
concepcles que atribuem a origem do impulso criativo as mais diferentes fontes: a
inspiracd@o divina, aos espiritos dos antepassados, as musas, aos astros celestes, ao
mundo das ideias que a nossa pobre técnica reflete palidamente, & memoria —
voluntaria e involuntaria, individual e coletiva, aos arquétipos universais, ao
inconsciente coletivo, ao espirito da época, aos meios de comunicacdo, a cultura,
etc. Em todas essas formas que o homem concebeu para tentar compreender a
origem das imagens, reconhecemos a memoria — Mnemosyne, a mae das musas”
(YATES, 2007, p. 11) —, como um pressuposto, como o lugar que coaduna as
imagens, e através do qual o homem as acessa. Assim como Platdo sentenciava
que “todo conhecimento ndo passa de rememoracgao” e que “toda novidade nao é
mais do que esquecimento” (PLATAO apud BORGES, 2008, p. 7), o rei Salom&o
teria dito que “nada ha, pois, novo debaixo do sol” (Ec. I, IX).

Borges nos conta a concepcdo do poeta William Butler Yeats, por exemplo,
que pensava na “Grande memoria” como um receptaculo infinito através do qual

cada homem acessa a memdaria inteira do universo:

Todo homem herda a memoéria de seus antepassados. Seus
antepassados crescem geometricamente, é claro: dois pais, quatro
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avbs, tantos bisavds e assim até abranger o género humano. Ele
pensava que em todo homem convergem, digamos, esses
antepassados virtualmente infinitos, de maneira que ndo €
necessario que um escritor tenha muitas experiéncias pessoais, uma
vez que todas estdo ali; cada pessoa dispde desse receptaculo

s

secreto de memodrias, e isso é suficiente para a criagdo literaria
(BORGES, 2009, p. 193).

Borges, cujo préprio trabalho Ihe rendeu a atribuicdo de “arquivista delirante”
(ECO, 2003, p. 116), acreditava que cada escritor, ou artista, possui fatalmente um
universo pessoal que determina o seu trabalho, e que esse universo € composto por
“‘uma memodria individual do coletivo”, da qual o artista € um mero “amanuense”
(2009, p. 104-105). Para o autor, a arte dispde da memdéria que tem sido invocada
desde sempre sob diferentes denominagfes, como a musa para 0S gregos, 0
espirito para os hebreus, ou o inconsciente para a nossa “pobre mitologia atual’, e
gue essa memoria vem a ser todo o passado da espécie humana (p. 212).

A partir da concepcado exposta por Borges, observamos novamente a
consideracdo do universo simbdlico pessoal do artista como um espaco que
coaduna uma memoria individual criada a partir de um imaginario coletivo, ou seja,
um espaco onde experiéncias particulares e coletivas se articulam para a
constituicdo de imagens e simbolos que revelam afinidades particulares, mas que
passam pelo imaginério coletivo, do qual o artista seria manipulador.

Em A Arte da Memoria (2007), Frances Yates relata a historia que deu origem
a Mnemotécnica, ou a Arte da Memdria, desenvolvida, em principio, por Siménides
de Ceos, na Antiguidade, e que postula a meméria como um lugar, um espaco

habitado por imagens:

Durante um banquete oferecido por um nobre da Tessélia chamado
Scopas, 0 poeta Siménides de Ceos entoou um poema lirico em
honra de seu anfitrido, mas incluiu uma passagem em louvor a
Castor e Polux. De forma mesquinha, Scopas disse ao poeta que s6
pagaria a metade da soma combinada pelo panegirico e que ele
cobrasse a diferenca dos deuses gémeos, a quem havia dedicado a
metade do poema. Um pouco mais tarde, Simodnides foi avisado de
gue dois jovens o aguardavam do lado de fora, para falar com ele.
Retirou-se do banquete mas ndo encontrou ninguém. Durante sua
auséncia, o teto do saldo desabou, matando Scopas e todos os
convidados sob os escombros; os corpos estavam tdo deformados
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gue os parentes que vieram reconhece-los para cumprir os funerais
nao conseguiram identifica-los. Mas Simonides recordava-se dos
lugares dos convidados a mesa e assim pdde indicar aos parentes
quais eram 0s seus mortos. Castor e Pélux, os jovens invisiveis que
haviam chamado Simdnides, haviam pago generosamente sua parte
do panegirico, tirando-o do banquete pouco antes do desabamento
(YATES, 2007, p. 17-18).

Siménides desenvolveu assim a sua “Arte da Memodria”, baseado na
conviccdo de que as imagens dos convidados em sua exata localizacdo no espaco
foram determinantes para a sua lembranca e identificagdo. Yates resume que “a arte
da memoria busca a memorizagdo por meio de uma técnica de imprimir lugares e
imagens na memoria”. A mnemotécnica foi amplamente desenvolvida na antiguidade
pelos retdricos, como recurso para a elaboracdo, rememoragcao e proclamacéo de
longos discursos, e tinha como principio a manipulacdo das imagens pela memodria,
através da sua disposicdo ordenada em locais selecionados de uma arquitetura
imaginada, criada para abrigar as imagens e para permitir que elas sejam acessadas
trazendo a lembranca todas as informacgdes nelas coadunadas (YATES, 2007, p. 11-
18).

Simonides inferiu entdo, a partir da sua “experiéncia”,

[...] que pessoas que desejam treinar essa faculdade (da memodria)
precisam selecionar lugares e formar imagens mentais das coisas
gue querem lembrar, e guardar essas imagens nesses lugares, de
modo que a ordem dos lugares preserve a ordem das coisas, e as
imagens das coisas denotem as préoprias coisas; e devemos
empregar os lugares e as imagens assim como uma tabua de cera
sobre a qual séo inscritas letras (YATES, 2007, p. 18).

Acerca da relacdo entre as imagens mentais e o conhecimento obtido a partir
da sua rememoracéo, Yates observa que a teoria de Aristoteles sobre a memoria e a
reminiscéncia — De memoria et reminiscentia, baseia-se na sua celebrada teoria do
conhecimento exposta em seu De anima. As percepcdes obtidas através dos
sentidos sao trabalhadas pela faculdade da imaginacdo, e as imagens que Sao
formadas neste processo se tornam o material do intelecto. A imaginagéo é, entao,

intermediéria entre a percepcdo e o pensamento. Segundo Aristételes, € a parte da
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alma que produz as imagens que torna possivel os processos mais elevados do
pensamento, e é por isso que “a alma nunca pensa sem uma imagem mental”. A
memoaria se configura assim como 0 conjunto de imagens mentais a partir de
Impressdes sensoriais, mas com um elemento temporal adicionado, pois as imagens
da memoria provém das coisas passadas (ARISTOTELES apud YATES, 2007, p.
53-54).

Entre as diversas técnicas que o homem criou para reter e acessar as
lembrancas, as informacdes na memoéria, a partir dos pressupostos da
mnemotécnica, Yates cita um curioso exemplo de mnemotécnica proposta por
Alberto Magno, em que a imagem de um animal é utilizada para condensar ideias
relacionadas as suas caracteristicas fisicas, e como uma imagem alegérica, que
retne diversos elementos significativos que irdo sugerir o significado geral da ideia

gue pretende ser evocada:

E porque a reminiscéncia requer muitas imagens, e nao uma unica,
ele recomenda que representemos para nd6s mesmos, por meio de
semelhancgas, e unamos em figuras aquilo que queremos reter e
rememorar (reminisci). Por exemplo, se queremos gravar as
acusacbes contra n6s em um processo, devemos imaginar um
carneiro, com fortes chifres e testiculos, vindo em nossa dire¢éo, no

by

escuro. Os chifres trardo a memodria nossos adversarios e 0s
testiculos os depoimentos das testemunhas (MAGNO apud YATES,
2007, p. 93).

Yates explica que, provavelmente, Magno concebeu esse terrivel carneiro,
“que corre perigosamente no escuro”, como Aries, o signo do zodiaco, “e utilizava as
imagens magicas das estrelas para unir os conteudos da memdaria” (YATES, 2007,
p. 93). Independentemente das intencbes de Magno ao atribuir significados
especificos a imagem do animal, ou a suas partes, percebemos que a forma com
gue construiu a imagem a partir de partes significativas, assim como a forma com
gue propde a sua interpretacdo, onde todas essas partes significativas devem ser
ligadas para a descoberta, ou a lembranca, do significado geral ou do tema da
imagem, é uma forma alegoérica. Assim, 0os processos da memdéria, da rememoracao,
através do qual relacionamos imagens para reconstituir um fato passado, ou um

conteudo qualquer, podem ser, em certa medida, alegoricos. Talvez por isto a
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imagem da constelacdo de Aries tenha lhe sido Util para a criagdo de uma imagem
gue contém um significado obtido através da ligacdo das suas partes.

A imagem criada por Magno me remete as imagens que crio, que sdo como a
imagem do dragéo, “que se coaduna com a imaginacdo dos homens” e que o faz
ressurgir em diferentes tempos e espacos, descrita por Borges em seu Livro dos
seres imaginarios (citado na introducdo desta tese), porque me parece um bom
modelo para pensar as questbes da memdria e da influéncia no meu trabalho. As
coisas que se coadunam a nossa imaginacdo quando vemos certas imagens ou
lemos certas historias, ja estiveram coadunadas a imaginagédo de outros homens de
outros tempos e lugares, motivaram de alguma forma as suas criacdes e tornam a
motivar as nossas. Essas imagens ressurgem de alguma forma no meu trabalho
através da reelaboracdo de um imaginario nostélgico, que recria ou ressignifica
imagens h& muito tempo imaginadas e que como o dragdo, apesar de familiares,
ainda inquietam e causam estranhamento. E a sobrevivéncia dessas imagens
postula a memoria como um lugar, um espaco, particular e coletivo, a partir do qual
as acessamos e atribuimos seus significados.

Para Santo Agostinho, a memoria € pressuposto para tudo: a memdria € o
lugar das imagens e das articulagbes das imagens do presente com as do passado,
e inclusive da imagem que ele concebeu para tentar compreender o tempo. A
memoria € figurada por Agostinho como um lugar, um “imenso palacio” a partir do

gual ele realiza todas as possibilidades do seu pensamento:

Tudo isto realizo interiormente, no imenso palacio da minha memoaria.
Ali eu tenho as minhas ordens o céu, a terra, o mar, com todas as
sensacdes que neles pude perceber, com exce¢do das que j4 me
esqueci. Ali me encontro comigo mesmo, e me recordo de mim e de
minhas agdes, de seu tempo e lugar, do estado de espirito em que
estava, e dos sentimentos que me dominavam quando as praticava.
Ali estdo todas as lembrancas do que aprendi pela crenca ou pela
experiéncia. Deste mesmo tesouro procedem as analogias formadas
de acordo com minhas experiéncias pessoais, ou de acordo com as
crencas que essas experiéncias me fizeram aceitar; ligo umas e
outras com o passado, e, a luz desses conhecimentos, medito no
futuro, nas ag¢des, nos acontecimentos, nas esperangas, e tudo como
se estivesse presente, [...] e enquanto o faco, tenho presentes as
imagens das realidades que exprimo, saidas do mesmo tesouro da
memoaria: sem elas, nada poderia dizer (AGOSTINHO, 2012, p. 285).
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A memoria € um lugar-comum dos discursos acerca do processo criativo, e
ainda assim permanece uma questao em aberto, de dificil abordagem, e de dificil
utilizacdo, justamente porque é o lugar das nossas experiéncias e informacgdes, que
nem sempre sdo passiveis de uma organizacdo racional, nem sempre S&o
exprimiveis através do discurso. Sabemos que a memadria € um pressuposto para a
pesquisa de qualquer natureza, para a linguagem e para as imagens, ja que “toda
linguagem é um alfabeto de simbolos cujo exercicio pressupde um passado que 0s
interlocutores compartilham” (BORGES, 2008, p. 148), através da memoria, para o
uso que fazemos das técnicas e tradi¢gfes, e para como significamos a nés mesmos
e ao mundo.

E geralmente, quando nos propomos a usar racionalmente a nossa memaria,
a contar uma historia, narrar um processo passado, como me proponho nesta tese
acerca do meu processo criativo, ela se apresenta como um poc¢o profundo e escuro,
do qual a luz do nosso precério pensamento racional s6 deixa entrever alguns

fragmentos, como constatara, sensivelmente, E. H. Gombrich:

[...] E é assim que acontece com 'Era uma vez'. Ndo podemos ver
onde termina. [...] O que nos leva rapidamente para o passado, e de
& para o passado distante. Mas vocé nunca vai alcancar o inicio,
porque por tras de cada inicio h4 sempre um outro 'Era uma vez'. E
como um poc¢o sem fundo. Olhar para essa profundeza te deixa
tonto? A mim sim. Entéo, ateie fogo a um pedaco de papel e solte-0
nesse poco. Ele ira cair lentamente, cada vez mais profundamente.
E, enquanto ele queima, ira iluminar as paredes do poco. Vocé pode
vé-lo? Ele desce, desce... Agora ele esta tdo ao fundo, como uma
minascula estrela na escuriddo profunda. Ele esta ficando cada vez
menor... e agora se foi. Nossa memoria é como este pedaco de
papel queimando. Podemos usé-lo para iluminar o passado. *

A imagem do passado como um poc¢o profundo e escuro, do qual a luz do

Nnosso precario pensamento racional sé deixa entrever alguns fragmentos, pode

® Tradugdo minha. Texto original: [...] And that’s how it is with ‘Once upon a time’. We can’t see where it ends.
[...] That gets us quickly back into the past, and from there into the distant past. But you will never reach the
beginning, because behind every beginning there’s always another ‘Once upon a time’. It’s like a bottomless
well. Does all this looking down make you dizzy? It does me. So let’s light a scrap of paper, and drop it down
into that well. It will fall slowly, deeper and deeper. And as it burns it will light up the sides of the well. Can you
see it? It’s going down and down. Now it’s so far down it’s like a tiny star in the dark depths. It’s getting smaller
and smaller... and now it’s gone. Our memory is like that burning scrap of paper. We use it to light up the past
(GOMBRICH, 2005, p. 2).
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servir, neste contexto, como uma imagem metaférica da pesquisa em poéticas
visuais. Assim como o goofus bird, a pesquisa olha para trds, através da
rememoracdo das suas etapas e vestigios, e procura através desses fragmentos
reconstituir e ressignificar a narrativa da construcdo de um objeto que € resultado da
articulagcao de um “pensamento racional e de um pensamento poético”, concebido
entre a razdo e o sonho, conforme proposto por Jean Lancri (2002), e que por isso
nao pode ser totalmente envolvido pelo discurso. Conforme o artista e pesquisador

Flavio Gongalves,

O artista/pesquisador se coloca como um observador implicado em
seu objeto, com o dever de dele distanciar-se o suficiente para criar
“‘espaco” para a observagao e a interpretacdo, num vai e vem
semelhante ao que exercita quando da fatura do seu trabalho. [...]
Esse espaco é tencionado pela rememoracdo da experiéncia, pela
autocritica e, por conseguinte, pela invengdo (GONCALVES, 2009, p.
140).

A escrita do artista sobre 0 seu processo criativo mostra como se constroi a
sua sensibilidade sobre as coisas, 0 que a caracteriza como uma escrita marcada
pela subjetividade, revelando sua fragilidade como argumento para a pesquisa
cientifica. Como alternativa a esta fragilidade, Goncalves prop6e que (2009, p. 143),
“[...] cabe a “mente cientifica” do artista/pesquisador a construcdo de uma
argumentacéao do fragil que possibilite reafirmar sua experiéncia como verdade”.

Como sabemos, a afirmagdo da experiéncia como verdade, como principio
gerador de conhecimento, envolve a rememoracdo como 0 meio possivel de
acessarmos um processo passado, para podermos compreendé-lo e critica-lo a luz
do presente, dando a reflexdo critica deste processo o estatuto de conhecimento.
Mas isso né&o implica o conhecimento e a significacdo de um processo passado
exatamente como ele se desenvolveu e com os seus significados e reflexdes
originais.

N&o conhecemos exatamente o passado no momento em que era NOSSO
presente, porque, como nos lembra Nietzsche, nele ndo estavamos presentes: “Nas
experiéncias presentes, receio, estamos sempre “ausentes” nelas ndo temos nosso

coracao — para elas nao temos ouvidos”. (NIETZSCHE, 2009, p. 7) Por isso, Walter
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Benjamin propbe em sua conhecida asser¢cdo que “Articular historicamente o
passado nédo significa conhecé-lo como ele de fato foi. Significa apropriar-se de uma
reminiscéncia...” (1994, p. 224).

Para Benjamin, a abordagem dos processos passados sé é possivel através
da alegoria como articulacdo de fragmentos, de memdrias, de vestigios deste
processo, como num trabalho de arqueologia onde o arquedlogo reconstitui um
objeto soterrado pelo tempo a partir de seus fragmentos, dos seus vestigios

escavados, das suas ruinas:

[...] [a memoéria] é o meio onde se deu a vivéncia, assim como o solo
€ 0 meio no qual as antigas cidades ficaram soterradas. Quem
pretende se aproximar do proprio passado soterrado deve agir como
um homem que escava. Antes de tudo, ndo deve temer voltar
sempre ao mesmo fato, espalha-lo como se espalha a terra, revolvé-
lo como se revolve o solo. Pois 'fatos' nada sdo além de camadas
que apenas a exploracdo mais cuidadosa entregam aquilo que
recompensa a escavacdo. Ou seja, as imagens que, desprendidas
de todas as conexdes mais primitivas, ficam como preciosidades nos
sb6brios aposentos de nosso entendimento tardio, igual a torsos na
galeria do colecionador. E certamente é Util avancar em escavacoes
segundo planos. Mas é igualmente indispensavel a enxada cautelosa
e tateante na terra escura. E se ilude, privando-se do melhor, quem
s6 faz o inventario dos achados e ndo sabe assinalar no terreno de
hoje o lugar no qual é conservado o velho (BENJAMIN, 1994, pg.
239).

Analisar discursivamente 0 processo de criagdo se revela como uma
alegorizagdo de como significamos as etapas deste processo, criando significados
para coisas que no momento ndo percebemos como significativas, ou que
transcendem nossa capacidade de significagdo. Como o0 processo, em relacdo ao
meu trabalho, ndo se desenvolve de forma linear e constante, mas é atravessado
por interrupgdes, retornos, desvios, abandonos e retomadas, as reflexdes que
resultam deste processo também se apresentam fragmentérias, e a escrita da tese
implica na reorganizacao destes fragmentos de reflexdes em uma forma significativa,
gue se pressupOe coerente, narrativa e reflexiva do processo como um todo.

Com uma atitude parecida com a do goofus bird, o Angelus Novus de

Benjamin é uma imagem que descreve a atitude de todo aquele que procura
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reconstituir um processo passado a partir da rememoracgéo, dos seus fragmentos,
escrevendo assim, na concepcao de Benjamin, uma alegoria deste processo. Assim
como o goofus bird, citado na introducdo desta tese, o Angelus Novus, alegoriza

nossa relacdo problemética com a rememoracao:

Ha um quadro de Klee que se chama Angelus Novus. Representa
um anjo que parece querer afastar-se de algo que ele encara
fixamente. Seus olhos estdo escancarados, sua boca dilatada, suas
asas abertas. Seu rosto estd dirigido para o passado. Onde nés
vemos uma cadeia de acontecimentos, ele vé uma catastrofe Unica,
gue acumula incansavelmente ruina sobre ruina e as dispersa a
nossos pés. Ele gostaria de deter-se para acordar os mortos e juntar
os fragmentos. Mas uma tempestade sopra do paraiso e prende-se
em suas asas com tanta forca que ele nao pode mais fecha-las. Essa
tempestade o impele irresistivelmente para o futuro, ao qual ele vira
as costas, enquanto o amontoado de ruinas cresce até o céu
(BENJAMIN, 1994b, p. 223).

Benjamin propde que “Na construgao alegodrica as coisas olham para nés sob
a forma de fragmentos” (2004, p. 202). Esta tese € uma construcdo feita de
fragmentos de reflexdes que desenvolvi ao longo do tempo que durou a minha
pesquisa, articuladas as reflexdes de autores que sdo minhas referéncias, de
pensamentos e imagens que esses autores criaram para significar conceitos com 0s
guais procuro significar o meu trabalho e seu processo de criagdo. De modo que a
tese pode ser pensada também a partir de seu carater alegérico, como uma
construcdo mediada pelo intelecto, que costura fragmentos de reflexdes originadas
de experiéncias passadas, para significa-las hoje. Mesmo que uma tese nao seja
em si uma alegoria, existe nela algo de alegérico, que revela como rememoramos as
diversas etapas do processo criativo, 0s meios técnicos e significativos empregados
na construcado do trabalho, para a formalizacdo de um discurso que se propde a
significar um processo de natureza complexa. De qualquer forma, a rememoracao
se afirma como o primeiro passo para a compreensdo do percurso, para a sua
reflexdo critica e possiveis desdobramentos, como sugere a alegoria da Prudéncia:
“na recordacao do passado, na ordenacao do presente, na meditagao do futuro”, e a
alegoria do “conselho sabio”, na qual o passado fornece os precedentes, o presente

propde o problema, e o futuro prevé as consequéncias (PANOFSKY, 2001, p. 196).
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1.5 Durer e duas imagens da influéncia

Meu interesse pela gravura e pelas imagens narrativas, pela tradicdo das
alegorias em torno do animal, despertou, de forma significativa, quando conheci as
gravuras de Albrecht Direr (1471-1528). Eu estava descobrindo a gravura na
graduacdo em Desenho e Plastica na UFSM, como disciplina de apoio ao atelier de
pintura no qual eu estava desenvolvendo meu projeto de graduacéo. Antes disso, eu
associava a ideia de gravura a ilustracdo de livros infantis antigos, como muitas
pessoas fazem ainda, como heranca da relacdo histérica da gravura com o livro,
impregnada no imaginario coletivo. O estudo da gravura me conduziu a descobrir um
universo de imagens trabalhado por artistas que hoje percebo que realmente
influenciaram o comeco da minha prética, e que sdo minhas grandes referéncias:
Albrecht Durer (1471-1528), Pieter Brueghel, o Velho (1525-1569), Rembrandt
(1606-1669), Goya (1746-1828), Gustave Doré (1832-1883), etc. E esse universo de
imagens e narrativas que formam o meu imaginario foi construido primeiramente e
principalmente através dos livros. Ainda antes disso, considero importante o fato de
gue muitas das imagens e impressdes que compdem minhas lembrancas e que sao
como pré-disposicfes aos meus interesses hoje, sdo provenientes da minha vivéncia
na casa dos meus avds, com os animais tipicos da “colénia” - vacas, cavalos,
porcos, galinhas, o galo, as lebres e corujas, os trechos de mata misteriosa, 0
entardecer que hoje me parece muito nostélgico, e as histérias de assombracao e de
lobisomem que eram contadas l4. As lembrancas deste lugar e tempo sdo também
determinantes para a minha pratica.

Uma das primeiras imagens que examinei com interesse especial durante
minha formac&o no atelier de gravura, e cuja importancia para minha formacao
possibilita hoje uma reflexdo sobre o processo de influéncia na minha pesquisa, é a
gravura de Durer, Adéo e Eva (1504) (Figura 48). A imagem gue eu via em um livro
era a reproducdo em offset da imagem impressa resultante do processo da gravura
em metal, cujo tema era uma narrativa conhecida, composta por imagens simbdlicas
onde todos os elementos - personagens humanos, natureza e animais — entre eles
um curioso cabritinho sobre um rochedo distante no fundo da paisagem -, tém um

significado, remetem a um texto ou uma tradicdo. Pareceu-me muito interessante
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observar como uma imagem de tamanho tdo pequeno poderia acumular uma
profusdo de elementos significativos, que embora familiares, eram também muito
misteriosos, e surpreendentemente criados através de um processo tao dificil e com
materiais tdo resistentes, mas com tanta beleza e riqueza de detalhes que
solicitavam muito tempo para ver, e o siléncio e a proximidade que sao familiares a
leitura.

As gravuras de Direr me levaram a descoberta da historia da gravura em
relacdo ao livro, como matriz para ilustracdo, e seu papel primordial de difusdo da
imagem e do conhecimento, e consequentemente na formacdo do imaginério
coletivo em torno de temas literarios, o que motivou uma curiosidade especial pela
técnica da gravura e pelos temas narrativos e alegoricos em torno do animal,
principalmente quando eles aparecem em gravuras ou imagens relacionadas de
alguma forma a literatura.

A gravura Addo e Eva se refere a uma narrativa Biblica, e através da
composicdo dos seus personagens e elementos deliberadamente articulados,
propde que interpretemos a imagem de acordo com o seu texto referencial, o que
implica que conhecamos o texto Biblico que narra a Queda do Homem (Gn IIl, I -
XXIV). O reconhecimento da histéria narrada através da imagem e do papel
desempenhado por cada personagem ou elemento estaria inscrito, conforme
Panofsky, num primeiro e segundo niveis de interpretacdo, correspondentes a
identificacdo das formas, e a atribuicdo dos seus significados e reconhecimento da

fonte literaria ou tradicdo que a imagem referencia. *

* Em Significado nas Artes Visuais (2004), Panofsky estabelece as diferencas entre Iconografia e Iconologia
considerando a abordagem da obra de arte enquanto objeto que associa forma e contetdo e cuja interpretacdo
envolve um amplo espectro de convencdes e diversos niveis de identificacdo dessas convengdes. Panofsky
distingue entdo os trés niveis de significacdo na obra de arte: O primeiro nivel é a Descri¢éo pré-iconogréafica,
que corresponde ao “tema primario” ou “natural”, onde 0s objetos e eventos, representados por linhas, cores e
volumes constituem o mundo dos motivos e sdo identificados a partir da nossa experiéncia pratica. O segundo
nivel, a Descrigdo iconografica, correspondente ao “tema secundario ou convencional”, consiste na identificagdo
dos temas de uma obra a partir da combinacdo de seus motivos artisticos com assuntos e conceitos; motivos
portadores de significado convencional sdo chamados de imagens; ja as combinagdes de imagens sdo chamadas
“estorias e alegorias”. O tema secundario ou convencional é o objeto da Iconografia, ou seja, a identificacdo dos
assuntos e conceitos manifestos nas imagens, estérias e alegorias e pressupde a familiaridade com temas
especificos ou conceitos, conhecidos através de fontes literarias ou tradicdo oral. O terceiro nivel de significacao,
Significado intrinseco ou Conteudo, correspondente a Andlise Iconoldgica, e é apreendido pela determinacdo dos
principios subjacentes que revelam a atitude basica de uma nagéo, de um periodo, classe social, crenca religiosa
ou filoso6fica, e que estdo condensados numa obra. Ou seja, a identificacdo da atitude de fundo, do ideal que
condiciona o artista e € simbolizado na obra. As formas puras, motivos, imagens, estdrias e alegorias, concebidas
como manifestacfes de principios basicos e gerais, sdo interpretados como “valores simbdlicos” (p. 48 — 53).
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Figura 48. Albrecht Direr. Ad&o e Eva. 1504. Gravura a buril. 25,1 x 20 cm. Metropolitan Museum of
Art.
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O sistema de interpretacdo da obra de arte de Panofsky propde como um
terceiro nivel de interpretacdo - a Analise Iconoldgica, a possibilidade de
compreendermos através da imagem - da forma como seus elementos simbalicos se
relacionam, da identificacdo de elementos que fogem as interpretacdes
convencionais da época, e dos meios técnicos e formais empregados pelo artista -,
uma certa postura em relacdo ao mundo que revela, além das suas influéncias e as
tradicbes as quais seu trabalho remonta, suas experiéncias pessoais como
fundamentadoras da sua pratica.

Talvez os contemporaneos de Durer vissem em Addo e Eva apenas a
narrativa biblica da Queda do Homem, com todos seus personagens, Adao e Eva, a
serpente com a macd, a Arvore da Sabedoria cujos frutos jamais deveriam ter sido
provados, e alguns animais da criagdo no Jardim do Eden. Mas certos elementos
ndo pertencem a tradicdo iconografica da época e sua interpretacdo ndo se encontra
no texto referencial, e, além disso, podem assumir um carater de comentario do
artista em relacdo ao tema representado, ou a alguma ideia subjacente, como

proposto por Panofsky, ao sugerir que os contemporaneos de Durer

[...] teriam compartilhado seu prazer em comparar a tensa relacao
entre Adao e Eva a relagdo entre o rato e o gato agachados na relva,
e eles teriam apreciado o simbolismo que a maioria de noés
julgariamos como “acessorios pitorescos”. Eles teriam entendido que
a arvore a qual Ad&do permanece ligado, significa a Arvore da Vida e
gue a mesma diferenca que existe entre ela e a figueira proibida,
existe entre 0 sabio e benevolente papagaio e a diabdlica serpente
(PANOFSKY, 1955, p. 84). °

Este anacronismo iconografico € identificado por Panofsky nos quatro animais
que figuram em primeiro plano - um gato, uma lebre, um cervo e um boi, que

representando mais do que espécies da Criacdo, remontariam a doutrina escolastica

> Tradugdo minha. Texto original: “They would have shared his delight in paralleling the tense relation between
Adam and Eve to that between a mouse and a cat crouching to spring, and they would have appreciated the
symbolism of what most of us would be apt to dismiss as "picturesque accessories.” They would have
understood that the mountain ash, to which Adam still holds, signifies the Tree of Life and that the same contrast
exists between it and the forbidden fig tree as between the wise and benevolent parrot and the diabolical
serpent.”
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amplamente difundida no século Xll, que associa a Queda do Homem a teoria dos
“‘quatro humores” ou “temperamentos”. De acordo com esta doutrina cada animal
representa um dos fluidos que regem o temperamento do homem e determinam
suas qualidades morais: o gato representa a crueldade colérica, o coelho a
sensualidade sanguinea, o boi a indiferenca fleuméatica e o cervo a tristeza
melancoélica. Somente apds ter provado do fruto proibido, oferecido pela mulher
corrompida pela serpente maliciosa — a ambicdo, o homem teria se contaminado
com o temperamento desses animais, tornando-se também cruel, luxurioso,
preguicoso e melancélico (PANOFSKY, p. 85).

Para Panofsky, através do imaginario e dos meios empregados por Durer
podemos entender como 0 proprio artista pensava 0 Seu processo criativo e a
relagéo do seu trabalho com as tradigbes anteriores a ele, assim como com a arte e
0 pensamento do seu tempo. Direr pensava e declarava seu entendimento do seu
processo criativo a partir de uma concepgcdo que associa, por um lado, a
intelectualidade e dominio técnico, e por outro uma concepcdo mistica da influéncia

no processo de criacdo e da funcao da arte. Conforme Panofsky,

Durer foi o mais paciente observador de detalhes realistas e estava
apaixonado pela mais “objetiva” de todas as técnicas, a gravura
linear em cobre; ele também era um visionario, “cheio de imagens
interiores”, para citar suas proprias e caracteristicas palavras.
Convencido de que o poder da criacdo artistica era um “mistério”,
gue ndo pode ser ensinado, que ndo pode ser aprendido, que ndo
pode ser explicado exceto pela graga de Deus e as “influéncias do
alto”, ele também aspirava por principios racionais (PANOFSKY,
1955, p. 12). °

Para Panofsky, as origens de Durer e, principalmente, o fato de ele ter sido
filho e aprendiz de ourives, foram determinantes para o aprendizado de pelo menos
duas coisas que motivaram a sua pratica como artista, principalmente no que se

refere a sua relagdo com a gravura: primeiro, através da ourivesaria, ele adquiriu

6 Tradugdo minha. Texto original: “Direr was the most patient observer of realistic details and was enamored of
the most "objective™ of all techniques, line engraving in copper; yet he was a visionary, "full of inward figures,"
to quote his own characteristic words. Convinced that the power of artistic creation was a "mystery," not to be
taught, not to be learned, not to be accounted for except by the grace of God and "influences from above," he yet
craved rational principles”.
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familiaridade com materiais e ferramentas que iria empregar mais tarde no seu
trabalho com a gravura, como o metal e o buril; em segundo lugar, a formacao do
seu imaginario e interesse pela arte foi desperto também por seu pai, que tendo
realizado seu aprendizado também em pintura nos Paises Baixos com “grandes
mestres”, foi um intermediario entre o filho e os “pais da pintura europeia moderna”.

A prética de Durer, que comecou em Nuremberg através da ourivesaria e dos
conhecimentos intermediados pelo pai, foi amplamente influenciada pelos desenhos
e gravuras dos alemées Martin Schongauer (1445-1491) e do Mestre Livreiro
(Housebook Master, final do século XV), principalmente. Depois, como consequéncia
das suas viagens de estudos, e do contato com o Renascimento lItaliano, Durer
assumiu a responsabilidade de trazer para a arte do seu pais seus ideais estéticos e
filosoficos. Ao analisar como o Renascimento trouxe modificagcbes ao pensamento e
a obra de Durer, Panofsky afirma que, antes de um processo de influéncia, essa
modificacdo se deve a um conflito inato do artista, a sua “busca pelo universal” e sua
“tendéncia a racionalizacdo”, combinada a sua “concepg¢ao mistica de inspiragao”
(PANOFSKY, p. 12). Entendemos assim que todo artista passa por um processo
inicial de absorcao de tradicbes, experiéncias, e da cultura da sua época, o que o
levaraq, com o amadurecimento, a se posicionar particularmente em relagdo a esse
universo de referéncias, através da sua pratica (PANOFSKY, 1955, p. 3 - 5).

Panofsky propde ainda que para entendermos a arte de Direr e 0 percurso
particular que a arte desenvolveu na Alemanha em relacdo aos padrbes mais
facilmente identificAveis em outras nagées como a Italia (Renascimento de Barroco),
a Franca (Rococd e Impressionismo) e a Inglaterra (Classicismo e Romantismo),
precisamos considerar como caracteristica propria da cultura germanica a “extrema
subjetividade e individualismo, na religido, no pensamento metafisico e, sobretudo,
na arte” (PANOFSKY, 1955, p. 3). Essa mentalidade predeterminada é expressa
pelo proprio artista em relagdo ao seu trabalho: “Eu devo considerar a mentalidade
Alema. Quem quer construir alguma coisa deve insistir empregando um novo padrao
de forma que nunca tenha sido visto antes” ’ (DURER apud PANOFSKY, 1955, p.
3).

Panofsky argumenta que gracas ao individualismo alemao, a sua arte nunca

alcancou a padronizacdo necessaria para que estilos fossem reconhecidos. Mas, por

’ Tradugdo minha. Texto original: "I have to take into consideration the German mentality. Whosoever wants to
build something insists on employing a new pattern the like of which has never been seen before."
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outro lado, a arte alema é reconhecida por ter produzido uma iconografia especifica
e isolada dos padrdes universais ou de um estilo coletivo, mas como “invencgdes
proprias”. No século XV, o desenvolvimento da gravura e do livro impresso na
Alemanha possibilitou a disseminacdo desses ideais particulares pelo mundo.
Panofsky atribui a gravura, principalmente através de Ddirer, a conquista pela
Alemanha de grande poder e influéncia no campo das artes e como produtora de
conhecimento. Direr estabeleceu através das suas gravuras um novo padrdo de
perfeicdo grafica, cuja influéncia perdurou por mais de um século, e que serviu de
modelo para inumeraveis outras gravuras, assim como para pinturas, esculturas, e
formas de artes de carater decorativo, ndo somente na Alemanha, mas em diversos
paises (PANOFSKY, 1955, p. 4).

Durer € um bom modelo para pensarmos a influéncia da cultura de uma
época, e as experiéncias e visao de mundo de um individuo, sobre o seu trabalho de
criacdo, e por outro lado, para pensarmos sobre o poder de influéncia de uma
linguagem, de um meio, para modificar padrées e formar uma cultura, um imaginario
coletivo e uma visdo de mundo particulares.

Assim como a gravura em metal, mas de forma mais abrangente, a
xilogravura foi também extremamente popularizada através da obra de Durer, ndo
somente por seu processo menos laborioso do que a gravura em metal, ou pelo
preco mais acessivel da madeira em relagdo ao cobre, ou ainda por sua
possibilidade de ampla difusdo pela reproducdo, mas por qualidades internas ao
processo e ao resultado. As peculiaridades do meio influenciaram na questdo da
relacdo entre matéria, forma e conteudo, assim como de “estilo”. Além de servir a
propositos ulteriores (como ilustracdes de livros, emblemas, heraldicas), a técnica
evoca antes a elaboracéo de elementos essenciais do que a elaboracéo de detalhes
particulares. Ela suprimiu as variagdes individuais de “modelagem e textura” em
favor de um “padrao linear simplificado”, e substituiu as diferencas tonais por
“poderosos contrastes entre luz e sombra” (PANOFSKY, p. 49).

Ao explorar as possibilidades sintaticas da gravura, Durer foi também um dos
artistas responsaveis pela esquematizacdo da técnica como linguagem, porque
estabeleceu novos padrées formais e simbdlicos para a gravura: um pensamento
sobre a técnica do ponto de vista dos sentidos e efeitos que poderiam ser obtidos

somente através da gravura, mesmo quando reproduzisse uma pintura. A
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especificidade conquistada pela gravura através do trabalho de Direr se deve a
formacdo de um amplo imaginario impresso responsavel pela fixacdo de imagens e
concepcodes que influenciam o pensamento do homem — e ndo somente o artistico -,
até os dias de hoje.

Para Panofsky, um grande exemplo do poder de influéncia de uma imagem,
sobre as artes e sobre o pensamento filoséfico, que ultrapassou fronteiras
geograficas e sobrevive no tempo, é outra gravura de Durer, Melancolia I, (1514)

(Figura 49), cujo tema é também a influéncia.



115

Figura 49. Albrecht Direr. Melancolia I. 1514. Gravura a buril. 24 x 18,5 cm. Metropolitan Museum of
Art.
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No capitulo dedicado a gravura Melancolia |, do livro Saturn and Melancholy:
Studies in the History of Natural Philosophy, Religion and Art (1979), Panofsky,
juntamente com Kibanskly e Saxl, apresenta um estudo apontando as tradicbes
iconogréficas e literarias as quais cada elemento da gravura se refere. No contexto
dessa reflexdo, € interessante observar como Direr combinou também nesta
gravura imagens cujos significados remontam as teorias medievais dos
temperamentos ou dos quatro humores, dos quais um € o melancélico, e ao mito de
saturno como “Senhor da Melancolia”, que influi sobre o temperamento caracteristico
do “homem saturnino”, atribuido ao artista e ao intelectual. A influéncia paradoxal de
Saturno era atribuida desde “a calma felicidade da sabedoria divina, a tragica
agitacao da criagdo humana” (PANOFSKY, 1955, p. 171). A figura central da gravura
de Direr evoca a tradicdo literaria da antiguidade na qual Saturno é relacionado
também a alegoria do tempo, sob a forma de um Saturno alado (PANOFSKY, 1979,
p. 213).

Na Melancolia I, o humor melancoélico é um tipo de influéncia de Saturno.
Panofsky relata em seu estudo a evolugédo da relacdo entre o planeta Saturno e a
teoria dos quatro temperamentos e a concepcao da influéncia dos corpos celestes
sobre todas as coisas no mundo. Saturno era um dos sete planetas dotados de
poderes demoniacos, aos quais as diferentes classes de seres, homens, animais,
plantas, minerais, as profissbes, 0s eventos bioldgicos ou meteoroldgicos, assim
como 0s negocios na vida cotidiana “pertenciam”, e que exerciam sua influéncia
decisiva sobre o destino dos homens e sobre o curso de todos os eventos terrestres.
O efeito desses planetas era reforcado ou enfraquecido segundo sua posi¢cdo no
firmamento em um determinado momento e conforme suas relacdes entre si
(PANOFSKY, 1979, p. 132).

A iconografia de Melancolia | e a ideia de Saturno como senhor do tempo e do
temperamento melancélico, estd relacionada também a alegorias do tempo
desenvolvidas na Antiguidade como, por exemplo, a imagem do monstro tricéfalo,
cujas cabecas designam os periodos do tempo - passado, presente e futuro, e que
na concepg¢ao de Giordano Bruno, preocupado com as “implicacdes metafisicas e
emocionais da infinidade espacial e temporal”’, configura-se também como uma

“terrifica aparigdo”, onde o tempo é representado como “uma sequéncia infinita de
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arrependimento fuatil, sofrimento real e esperangas imaginarias” (PANOFSKY, 2001,
p. 214-215).

Bruno cita a figura egipcia do monstro tricéfalo (citado nesta tese no capitulo
A Alegoria da Prudéncia: o passado, que fornece 0s seus precedentes...) como
alegoria dessa esséncia melancoélica do tempo, em que as cabecas dos animais
representando o passado, presente e futuro servem para “mostrar que o passado
aflige a mente com as lembrancas, o presente a tortura, ainda mais duramente, na
realidade e o futuro promete, mas nao traz melhorias”, designando um estado da
alma para quem as trés formas do tempo simbolizadas significam apenas “formas de
sofrimento e desapontamento” (PANOFSKY, 2001, p. 215).

Walter Benjamin vé na Melancolia | uma alegoria da influéncia que chega
através dos livros, e também como sentimento caracteristico desse tipo de
influéncia: “Na Melancolia de Albrecht Direr, os instrumentos da vida cotidiana estéo
espalhados pelo ch&o. Neste contexto, os objetos aparecem como chaves de uma
sabedoria enigmatica, porque nos falta a relagdo natural e criativa entre eles”.
Benjamin propde que a Melancolia | de Durer antecipa o drama tragico do Barroco
porque nela se fundem “o saber de quem medita” e a “investigagdo do erudito”,
caracteristicos dos homens do periodo Barroco. Benjamin argumenta que, enquanto
0 Renascimento investiga o universo, o Barroco investiga as bibliotecas: “Tudo o que
pensa ganha forma de livro” (BENJAMIN, 2004, p. 148).

Saturno era um dos sete planetas dotados de poderes demoniacos, aos quais
todos os seres, homens, animais, plantas, minerais, e todos os eventos da vida
cotidiana “pertenciam”, e que exerciam sua influéncia decisiva sobre o destino dos
homens e sobre o curso de todos as coisas no mundo (KLIBANSKY, 1979, p. 132).
Para o humanista Marsilio Ficino, o temperamento saturnino € tipico do erudito
humanista, e foi associado também ao temperamento do artista - ideia manifesta na
irbnica declaragdo de Michelangelo: “A minha alegria é a melancolia”
(MICHELANGELO apud HANSEN, 2006, p. 147).

Assim se desenvolveu uma primeira concepc¢ao da influéncia na criacao,
significando uma relacdo de poder, da acdo que uma coisa exerce sobre outra,
modificando seu estado, ou determinando suas acfes. A influéncia denotada na
Melancolia I, a imagem do influxo dos astros distantes, atuando impiedosamente

sobre o homem e suas acles, denota também a melancolia, ou a angustia do
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homem que reconhece que seus pensamentos e agbes sofrem influéncia, e
manifestam ou ecoam a presenca de seu influente. Esta concepcéo original da
influéncia esta, de certa forma, refletida no uso que geralmente se faz do termo para
designar um processo de carater negativo, associado as ideias de cépia, imitacdo ou
plagio, e que corrobora com a ideia de que a influéncia deve ser evitada para que se
possa criar 0 novo, presente no pensamento de muitos artistas e teoricos, unanime
no pensamento do artista moderno, por exemplo, como expressa a recomendacao
de Cézanne: “Cuidado com os mestres influentes” (CEZANNE apud GODOY, 2012,
p. 5).

Em A angustia da influéncia (2002) Harold Bloom estuda o processo de
influéncia na poesia, partindo da analise dos sentidos da influéncia na obra de
Shakespeare. O primeiro sentido de influéncia presente na obra do poeta, como
elemento significativo de sua obra, seria o da “teoria estelar da influéncia” ou o “fluxo
dos astros sobre nossos destinos e personalidades”, cujo significado seria
determinante para o seu segundo sentido, o de “inspiragao”, ou da relagao do artista
com a tradicdo, ou com seus precursores (BLOOM, 2002, p. 76). Bloom comenta
que a palavra “influéncia” recebeu o sentido de “ter poder sobre o outro” a partir do
sentido do seu radical “influxo” e do sentido basico de “emanagéao ou forga vinda das
estrelas sobre a humanidade”. Desde a antiguidade, como sabemos, ser
influenciado significava “receber um fluido etéreo que descia das estrelas sobre nos,
um fluido que afetava nosso carater e destino, e que alterava todas as coisas
sublunares” (BLOOM, 2002, p. 76).

Como exemplo da concepcédo negativa da influéncia, como algo que deve ser
evitado para que se possa criar 0 nhovo, Bloom cita a declaracdo amargurada de
Oscar Wilde, sobre como o poeta sente a influéncia como um incébmodo, uma

angustia:

A influéncia é simplesmente uma transferéncia de personalidade, um
modo de abrirmos mao do que é mais precioso para nosso eu, e seu
exercicio produz uma sensacédo e, talvez, uma realidade de perda.
Todo discipulo toma alguma coisa de seu mestre (WILDE apud
BLOOM, p. 56).
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O poeta W. Stevens também é citado por Bloom como um artista que vé a
relacdo de influéncia de um ponto de vista negativo, ou, negando-a confusamente,
embora perceba no seu trabalho relagbes com os trabalhos de outros autores, do

passado:

Embora, claro, eu descenda do passado, o passado ndo é meu nem
uma coisa marcada “Coleridge”, “Wordsworth”, etc. Nao sei de
ninguém que tenha sido particularmente importante para mim. Meu
complexo realidade-imaginacdo é inteiramente meu, embora eu o
veja em outros. [...] Mas um certo tipo de critico gasta seu tempo
dissecando o que |Ié em busca de ecos, imita¢des, influencias, como
se ninguém jamais fosse ele mesmo, mas sempre um composto de
muitas outras pessoas (STEVENS apud BLOOM, p. 56-57).

Bloom constata nas palavras desses autores a ideia de influéncia como uma
angustia, uma melancolia: “Essa opiniao [...] constitui em si uma ilustracdo de uma
das formas como a influéncia poética é uma variedade de melancolia ou principio de
angustia” (BLOOM, p. 58).

O processo de influéncia na criacdo analisado por Bloom depende em
primeiro lugar do que ele chama “ma leitura”, ou seja, “um profundo ato de leitura
que é uma espécie de paixao por uma obra literaria.” A principal caracteristica da ma
leitura € a “idiossincrasia” ou “ambivaléncia”. (p. 24) A obra que surge desse
processo de leitura idiossincratica seria entdo uma interpretacdo do seu precursor
influente, seja para recria-lo positivamente por citacdo ou evocacéo ou para nega-lo
por oposicao, desvio ou diferenca.

O sentido especifico de “influéncia poética”, como poder de orientar e
modificar a criacdo, é entendido por Bloom a partir da apropriacdo, como um
processo que sempre se da do passado para o presente, ou melhor, do influente
sobre o influenciado, onde este realiza “uma leitura distorcida do poeta anterior, um
ato de correcdo criativa que € na verdade e necessariamente uma interpretacao
distorcida, [...] ou perverso e deliberado revisionismo” (BLOOM, 2002, p. 80 - 94).

A minha angustia da influéncia reflete a necessidade de compreender de
onde vém as imagens, ou quais foram os artistas, ou as experiéncias responsaveis
pela constituicdo do meu imaginario. No entanto, ndo compreendo a influéncia no

meu processo criativo no sentido unilateral, de mera apropriagdo e revisionismo,
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como criticado por Bloom. Interessa-me, sobretudo, compreender como meu
trabalho articula um universo simbdlico através do qual podem ser reconhecidas as
minhas influencias, ndo como coOpia, como ja exposto, mas como remissdo, como
reminiscéncia, como didlogo que meu trabalho propde, a partir do seu tempo e
contexto, com outras imagens, com 0 universo da cultura, considerando que este
universo € constituido pelas coisas que eu mesma vi, que reconheco, assim como
aguelas que ndo conheco, ou que nao lembro. Ou seja, as influéncias conscientes,
aqueles dialogos que partem das minhas intencdes, e as inconscientes, aqueles
dialogos que meu trabalho estabelece independentemente das minhas intencdes.

Como contraponto a ideia de influéncia unilateral proposta por Bloom, em
Borges e a minha angustia da influéncia (2003), Eco analisa o processo da influéncia
tomando como exemplo as relagdes entre o seu trabalho e o de Jorge Luis Borges.
Os casos de influéncia direta entre dois autores poderia se dar, segundo Eco, de
duas formas: 1) A precede B cronologicamente, ou a influéncia de A sobre B; 2) A e
B escreveram no mesmo periodo e influenciaram-se mutuamente. No entanto, em
ambos os casos, a influéncia pode nao ser reconhecida pelos autores. Eco avalia,
por exemplo, se houve uma relagdo de influéncia entre Proust e Joyce. “N&o houve;
eles encontraram-se uma Unica vez e cada um disse do outro, mais ou menos: ‘E
antipético, e pouco ou nada li daquilo que escreveu™ (ECO, 2003, p. 114).

Ao verificar a impossibilidade de influéncia direta entre autores que
escreveram em épocas diferentes ou simultaneamente, Eco propde um tipo de
influéncia indireta, que se estabelece através da “cultura universal”, ou o “universo
da enciclopédia” (p. 114). Assim, Eco identifica trés tipos de relacdo com Borges em
seu trabalho: 1) os casos em que estava consciente da influéncia; 2) os casos em
gue néo estava consciente, mas que depois foi reconhecida a influéncia; 3) os casos
em que ambos extrairam os mesmos motivos do universo da cultura, ou de uma
cadeia de influéncias precedentes, de forma que “[...] ndo se pode atribuir a Borges
aquilo que ele orgulhosamente sempre declarou ter colhido da cultura. Nao por
acaso, o denominamos ‘arquivista delirante’: ndo pode existir o delirio de Borges
sem o arquivo sobre o qual ele trabalha” (p. 116). O proprio Borges acredita que
cada escritor, ou artista, possui fatalmente um universo pessoal que determina o seu
trabalho, e que esse universo € composto por “uma memdaria individual do coletivo”,

da qual o artista € um mero “amanuense” (2009, p. 104-105).
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Baxandall, em Padrbes de intencdo: a explicacdo histoérica dos quadros
(2006) apresenta sua visdo sobre o conceito de influéncia, especificamente no
campo das artes visuais, acusando em principio o que considera o uso improprio do
termo. Para Baxandall, o viés gramatical através do qual o termo é geralmente
empregado induz a interpretacdo da influéncia como uma relacdo de poder que se
da somente do influente sobre o influenciado, ignorando as possibilidades dialéticas
e 0s sentidos possiveis desta relacdo, assim como 0s outros agentes envolvidos,
como a “cultura” ou a ideia de “enciclopédia”, discutidos por Umberto Eco e Jorge
Luis Borges Borges.

A partir da analise das relacdes entre Cézanne e Picasso, Baxandall conclui
gue qualificar esta relagdo como uma acao de influéncia de Cézanne sobre Picasso
implicaria em “[...] confundir referéncias muito diferentes e negar o elemento ativo e
intencional do olhar de Picasso sobre Cézanne”. E preciso considerar que Picasso
exerceu também uma acéo determinante sobre Cézanne, reescrevendo a histéria da
arte e colocando a obra de Cézanne no centro da tradicdo da pintura europeia.
Picasso “[...] extraiu de Cézanne elementos determinados, aos quais deu um
tratamento particular, compativel com sua intencdo pessoal e com seu universo
proprio de representacao”, de forma que “nunca mais veremos Cézanne sem as
alteracbes que nossa tradicdo deve ao trabalho realizado sobre sua obra pelas
geragoes que o sucederam” (BAXANDALL, 2006, p. 105).

De forma semelhante, Borges propde a concepcao da influéncia como uma
via de mao dupla ao afirmar que “um grande escritor cria 0s seus proprios
precursores. Cria-os e de certa forma os modifica” (2007, p. 79). Borges comenta
ainda que no vocabulario critico a palavra precursor tem uma conotacdo polémica e
de rivalidade. Mas, ao afirmar que “cada escritor cria seus precursores”, Borges
postula que o trabalho de cada escritor modifica nossa concepg¢ao do passado, e
consequentemente de futuro (2007, p. 130).

No artigo Influéncia nas artes visuais: Andlise critica de seus principais
estudos, usos e desusos (2012), assim como em sua tese de doutorado, Iberé
Camargo: Influéncia é desenho (2009), Vinicius Godoy analisa 0s usos e as
tentativas de negacgéo do conceito de influéncia nas Artes Visuais, a partir do uso da
concepcao de influéncia na relacdo entre artistas como Matisse e Picasso, que

“revela um uso irrefletido desse conceito” baseado em um senso comum
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preconceituoso da influéncia como algo negativo para a criacdo (GODQY, 2012, p.
1). A recusa ao conceito de influéncia é criticada por Godoy como resultante “de um
tipo de utilizac&do incorreta, irrefletida, ndo consciente, referente a um senso comum
descontextualizado das discussfes que, ao longo de um século, vém sendo
realizadas”, como as da literatura comparada, por exemplo (GODOY, 2012, p. 19).

Conforme Godoy:

Uma das caracteristicas do conceito de influéncia é justamente sua
capacidade de descrever um conjunto de relacbes que nado estédo
necessariamente implantadas no horizonte intencional do artista
influenciado ou de sua obra, dentro do panorama da escolha entre
propésitos determinados. Ao contrario, a influéncia age, muitas
vezes, através de mecanismos subterrdneos, inconscientes, se
qguisermos utilizar a terminologia psicanalitica, que véo de encontro
as inclinagbes e aos intentos do agente (se assim nao o fosse, ndo
poderiamos, por exemplo, falar na influéncia sofrida por artistas que
recusam as influéncias) (GODOQY, 2012, p. 19).

Ao identificar o uso equivocado do termo influéncia para tratar das relacdes
entre os artistas, Baxandall pondera que devemos considerar a influéncia sem
negligenciar as transformacdes que o trabalho de um artista realiza sobre a tradicédo
gue articula (BAXANDALL, 2006, p. 189). E “a tradicdo”, conclui Baxandall, se
constitui como “uma visdo especificamente analitica do passado, que se relaciona
de modo ativo e reciproco com um conjunto de aptiddes e habilidades passiveis de
serem adquiridas na cultura de quem tem tal visdo” (BAXANDALL, 2006, p. 105).

De forma semelhante, a influéncia pressupde o distanciamento e recriacdo de
formas, técnicas, temas e elementos significativos, a partir do lugar e tempo em que
sédo acessados. No entanto, tudo o que manipulamos hoje pressupde uma tradicao,
uma historia, um desenvolvimento que o tornou acessivel, inteligivel, manipulavel.

Em Ante el tiempo: Historia del arte y anacronismo de las imagenes (2006),
Didi-Huberman afirma que as imagens sao “objetos temporalmente impuros” (isto é,
complexos no sentido temporal, e ndo apenas no sentido psicologico). Didi-
Huberman critica a concep¢do de Baxandall das ferramentas mentais como o
equipamento cultural ou cognitivo do artista, ou o0 conjunto de saberes

tradicionalmente constituidos que o artista manipula (BAXANDALL, 2006, p. 15).
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Didi-Huberman concorda, no entanto, que cada artista, assim como o leitor da obra
de arte, tem sua caixa de ferramentas, palavras, representacées ou conceitos ja
formados e prontos para uso, mas acrescenta que estas ferramentas estdo sempre
em transformacdo. S&o ferramentas maleaveis que adquirem em cada méao e para
cada material utilizado, uma forma, uma significacdo e um valor de uso diferentes
(DIDI-HUBERMAN, 2006, p. 20 — 21). A influéncia esta, neste sentido, implicada na
atividade do artista porque este escolhe e trabalha com “uma série de recursos que
lhe sé&o oferecidos pela historia de sua profissdo” (BAXANDALL, 2006, p. 102), e que
0 artista acessa gracas a tradicéo.

A discussédo acerca da influencia como pressuposto para a criacdo, ou para
gualquer atividade mediada pela cultura e pela tradicdo, me possibilita compreender
0 processo através do qual meu trabalho manifesta as minhas influencias, referencia
ou dialoga com um universo de referencias. Meu trabalho manifesta, em diferentes
niveis, as minhas influencias, na medida em que reporta a um imaginario do
passado, ao qual eu tive acesso, em principio, através da obra de artistas como
Durer, que foram decisivos na minha op¢édo de desenvolver uma pesquisa acerca da
técnica da gravura e dos elementos simbdlicos veiculados por seu trabalho. Neste
sentido, a influencia ndo pode ser entendida como apropriacdo, ou copia, ou
submissao a um poder unilateral. Acredito que seja evidente que meu trabalho nao
copia a obra de Direr, mas dialoga com ela, e o didlogo se estabelece,
habitualmente, como consequéncia de uma interrogagéo, de uma proposi¢éo. E uma
reacdo critica. Muitas das questdes que meu trabalho propde, consequentemente,
refletem as questbes que os trabalhos que me influenciaram me propuseram. No
entanto, apesar de meu trabalho ser construido através de procedimentos técnicos
semelhantes, e reportar a questdes, a tradicdes, ao imaginario e as formas de ver o
mundo atribuidas ao passado, sabemos que ele ndo pode ser interpretado a partir
de parametros do passado, porque ele reflete os meus pensamentos e a minha
visdo de mundo hoje, e porque ele propde a rememoracao, ressignificacdo e novas
formas de experiéncia a partir do presente.

Em A necessidade da tradicdo: uma interpretacdo da poética de I. A.
Richards, Gombrich analisa as relacdes entre tradicdo e inovacdo no campo da
criagdo artistica. Tomando como paradigma a concepc¢ao de Richards, de que todo

poeta trabalha com uma linguagem herdada dando-lhe novas formas, Gombrich
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propde que as tradicdes também estdo implicadas no trabalho com o imaginéario das
artes visuais. Para o historiador, € um pressuposto para qualquer reflexao estética
conhecer o lugar das convencdes e tradicdes no processo de criagdo (GOMBRICH,
2012, p. 171).

Conforme Gombrich, Richards constata que o uso que fazemos da linguagem
€ um débito que temos com o passado, com a tradicdo na qual ela se desenvolveu,
com os “inumeros representantes de nossa espécie, que, cuidando dos significados,
desenvolveram a Mente desconhecida do Homem” (RICHARDS apud GOMBRICH,
2012, p. 182). Por esse motivo, Gombrich assegura que o processo de influéncia
estd necessariamente implicado na criacdo artistica, seja escrita ou visual, embora
muitas vezes a discussdo da influéncia tenha sido evitada ou erroneamente
associada ao plagio, ou “como se estivéssemos acusando um génio de ter roubado
ideias de um terceiro” (GOMBRICH, 2012, p. 182). Discutir a influéncia no processo
de criacdo €, neste sentido, considerar o uso que fazemos das convenc¢des que sao
herdadas, que aprendemos atraves das tradi¢oes.

A partir da consciéncia da tradicdo como pressuposto para a criagcdo de
qualquer espécie, Gombrich propde que a busca pela novidade — “o objetivo que
uniu as artes em muitos periodos histéricos e que, por si s0, lhe outorga o direito de
reivindicar a criatividade”, esta implicada na articulagdo: “assim como a linguagem
ensina o0 poeta a articular suas experiéncias, as artes visuais servem como
instrumentos para a descoberta de novos aspectos do mundo externo e interno” (p.
185-186).

A influéncia ndo é, necessariamente, uma relacdo mecéanica e unilateral,
como entendida na Antiguidade a partir da concepc¢éo do influxo dos astros sobre o
homem. Parece-nos evidente que, como argumentara Godoy (2012, p. 17), na
relagéo entre influenciador e influenciado, ndo apenas o influenciado sofre a acdo
como também a exerce, na medida em que sua obra, ao apresentar as influéncias,
modifica o panorama histérico, teérico e critico, propondo um didlogo com o seu
influente.

A assercédo de Giorgio Agamben, baseada na teoria da “sobrevivéncia” das
imagens de Aby Warburg, de que “As imagens sdo o resto, os vestigios do que os
homens que nos precederam esperaram e desejaram, temeram e removeram”

(2012, p. 63), me remete, mais uma vez, a imagem do dragdo, que conforme nos
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recorda Borges, ha muito tempo sobrevive na imaginacdo dos homens, e ressurge
transfigurado em diferentes tempos e culturas, mantendo-se, contudo, como imagem
do desejo do homem de significar o mundo. Sabemos que o dragdo de cada época
ou cultura tem histérias, formas e significados diferentes, mas sua identidade de
dragdo permite que se estabeleca entre eles o dialogo, pontos de contato e
afastamento, semelhancas e diferencas. Da mesma forma, sei que as imagens que
crio dialogam com as suas imagens precedentes, e ainda, com suas imagens futuras
— tanto dentro do contexto do meu imaginario em si, quanto com a cultura de um
modo geral -, como podemos inferir do pensamento de Aby Warburg analisado por
Agamben quando afirma que “A cada instante, cada imagem antecipa virtualmente
seu desenvolvimento futuro e lembra seus gestos precedentes” (2012, p. 21).

Warburg propds uma histéria das imagens como histéria das ideias, onde a
partir da andlise dos significados das imagens, chegaria-se a uma interpretacéo
cultural das formas artisticas persistentes, sobreviventes. Warburg empregava como
método a comparacdo de materiais iconograficos dos mais variados, utilizando as
imagens como documentos para a reconstrucao da cultura de um periodo. Foi esse
método de trabalho que o levou a concepcgao do seu Atlas Mnemosyne, uma colecéo
de imagens dispostas em pranchas, lado a lado, em grupos que evidenciavam as
relacbes, as passagens e mudancas entre determinados conteudos artisticos, e
constatando, sobretudo, a sobrevivéncia de formas, de imagens, ao longo do tempo
e de diferentes contextos culturais (CALABRESE, 1986, p. 18).

Se uma imagem lembra o0 seu passado, 0s seus precedentes, e ainda propde
suas possibilidades futuras, a concepcéao da influéncia como processo dialético, que
propde a critica do influenciado sobre o influente, me parece um pressuposto para
pensar a constituicdo do meu universo de referéncias, os artistas e autores, com 0s
quais meu trabalho dialoga. Compreendo que, num primeiro momento em minha
formacéo, a obra de Direr, e depois a imagem impressa e a literatura, de um modo
geral, foram responsaveis, ou melhor, motivaram em grande medida os meus
interesses, que se constituem hoje como um universo de referéncias para o meu
trabalho. Neste sentido, foi necessario um processo de influéncia para que se
constituisse um universo de referéncias, no qual as relagdes de influéncia ndo se
dao, necessariamente, de forma direta, ou seja, as referéncias se referem, neste

sentido, mais aos dialogos que meu trabalho propde com outros trabalhos, do que a
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uma possivel influéncia que meu trabalho sofreria destes. Sabemos que, para um
didlogo, € necessario que as duas partes se manifestem, proponham questées,
exercendo assim uma agao sobre o outro, e motivando a sua reacdo, a resposta.
Assim, entendo a influéncia como pré-requisito ao didlogo, mesmo ndo sendo,
necessariamente, uma influéncia direta e consciente, mas uma influéncia indireta,
exercida através da cultura, como prop6s Borges, ou do “Universo da Enciclopédia”,
como prop6s Eco.

O meu universo de referéncias sao os artistas, ou as obras de artes visuais e
da literatura com as quais identifico o meu trabalho e minha forma de pensar e me
relacionar com o mundo; sdo imagens, praticas e ideias que procuro conhecer e
estudar, e que me ajudam a pensar sobre o meu trabalho e que, consequentemente,
determinam minha concepc¢ao de arte e minha visdo de mundo, influenciando a
minha pratica como artista, e provocando a minha resposta.

Os artistas com 0s quais procuro uma aproximacdo no ambito prético,
tematico ou conceitual, assim como as referéncias literarias com os quais identifico
meu trabalho, se configuram como um universo de influéncias e de confluéncias, no
sentido de propor um “confronto produtivo” - como compreende Maria do Carmo
Freitas Veneroso acerca do seu processo de criagdo e dos artistas com 0s quais se
relaciona nesse processo. A artista cita o conceito de “paideuma”, concebido por
Ezra Pound, para se referir a “sincronicidade existente entre diferentes autores que,
como estrelas pertencentes a épocas diversas, habitam o mesmo universo”
(FREITAS, 2004, p. 25), e que se estabelece na forma de afinidades nao
necessariamente explicitas no trabalho em si, mas nas questdes processuais e nos
conceitos envolvidos nesse processo. Neste sentido, entre as minhas principais
referéncias estdo artistas cujo processo de criacdo e tema proporcionam, em
diferentes graus, possibilidades de comparacdo com a minha prética.

Ariano Suassuna relata um fato determinante na trajetoria do artista Gilvan
Samico (1928-2013), artista que considero como uma das minhas referéncias, que
revela alguns aspectos sobre a questdo da influéncia da tradicdo e do imaginario
coletivo no processo de criagdo do artista. Trata-se de um conselho de Suassuna
para Samico, evocado sempre por este artista quando relembra sua trajetéria,

manifestando a importancia do olhar de Suassuna sobre a sua obra. Suassuna nos
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conta que, no inicio da década de 60, foi procurado por Samico, que pediu-lhe

orientacdo para seu trabalho em desenho, pintura, e principalmente xilogravura.

Foi entdo que eu lhe disse para mergulhar no universo magico e
poético do Romanceiro Popular Nordestino, universo que lhe daria, a
meu ver — e 0 tempo mostrou que eu ndo estava errado — um rol
inesgotavel de temas a serem trabalhados em sua obra. [...] Ao longo
dos anos seguintes, em varias oportunidades, Samico referiu-se a
esse nosso primeiro encontro, demonstrando a generosidade do seu
carater e a auséncia de vaidade com que sempre se pautou, nesse
campo tao suscetivel a incompreensbes de toda ordem como é o
campo da arte (SUASSUNA, 2011, p. 10).

O comentario de Suassuna critica a concepcdo equivocada de influéncia
predominante no campo das artes - presente na ideia do “discipulo”, que segue ou
imita um mestre ou uma tradicdo, como nas vezes em que Samico foi julgado
“anacrénico e arcaico”. Para Suassuna, Samico, que sempre reconheceu suas
influencias, foi “mestre de si mesmo” por que seu trabalho é “recriagdo pessoal a
partir da grandiosa tradi¢ao popular” (2011, p. 11). Suassuna, por sua vez, comenta
0 quanto a poética de Samico também “foi decisiva para o estabelecimento da
poética do Movimento Armorial” (2011, p. 10).

Leal comenta que, a partir do conselho de Suassuna, Samico “assume o0s
enredos do imaginario cordelista, cuja poética envolve uma infinidade de conflitos
humanos e toda a simbologia do sagrado e do profano” (2011, p. 43). A obra de
Samico passa a se alimentar do imaginario impregnado na memaria coletiva através da
literatura popular e erudita, das crencas e mitologias, de simbolos e alegorias, de
tradicdes que sdo repetidas, transformadas e ressignificadas no seu trabalho. Samico
identifica também a literatura erudita como uma das fontes do seu trabalho,
juntamente com as tradi¢ces orais do fabulario nordestino e com o imaginério mitico
da literatura de cordel, situando assim o seu universo de influencias entre o que
concebemos como um “museu imaginario” e, poderiamos acrescentar ainda, uma
“biblioteca imaginaria”.

O universo da imagem impressa, e a influéncia que ela exerce sobre seu

trabalho sdo comentados pelo proprio Samico, conforme registrado por Leal:
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Samico vai até uma estante e encontra um livro, € uma edi¢cdo antiga
de Dom Quixote. Abre 0 volume numa pagina aleatéria e exibe uma
de suas ilustragtes. “Veja isto.” Ele aponta detalhes no desenho de
Gustave Doré. ‘Vocé sabia que isto é xilogravura?’ (SAMICO apud
LEAL, 2011, p. 39).

A obra de Samico é reconhecida pelo refinamento técnico e pelo carater
tradicional do processo artesanal empregado pelo artista na criacdo das suas
xilogravuras. O padréo linear e simétrico desenvolvido por Samico reflete a dualidade
entre a sofisticagdo técnica da gravura erudita, e a simplicidade técnica da
xilogravura popular nordestina. Percebemos a influéncia da sintaxe linear e de
refinamento técnico da xilogravura desenvolvida por artistas como Durer e Doré,
onde as diferencas tonais sao obtidas pela justaposicdo de linhas paralelas e
cruzadas, e por outro lado dos padrdes de alto contraste e de planificacdo da
xilogravura de cordel. Leal comenta ainda que, “A maneira dos artistas
renascentistas”, Samico desenvolveu “instrumentos proprios de trabalho, partindo de
necessidades observadas no exercicio e no aprimoramento de suas técnicas,
tornando-se um criador de seu préprio ‘maquinario” (2012, p. 20). O artista
desenvolve assim seu proprio método para responder a problemas intrinsecos a
técnica, que ele sente que deve, conforme suas palavras, “solucionar graficamente,
com a sinceridade do corte” (SAMICO apud LEAL, 2011, p. 39). Os depoimentos de
Samico sobre o seu trabalho revelam como ele se posiciona em relacdo as suas
referéncias, aos seus temas e a sua técnica, para a criacdo do que Leal identifica
como sua “mitologia particular’ (LEAL, 2011, p. 47).

Observamos, por exemplo, a integracdo entre a tradicdo e a atualidade, o
popular e o erudito, o religioso e o profano, na gravura A espada e o dragéo, (Figura
50) que nos fornece um exemplo da capacidade de transfiguracdo de uma tradicdo ao
longo do tempo e das diversas culturas. O dragdo é recorrente na obra de Samico, e
aparece em gravuras como Juvenal e o dragao, de 1962, na qual Samico aborda o
tema do dragdo a partir da literatura de cordel. Quando questionado a respeito da
persisténcia dos temas fantasticos na sua obra ao longo da sua trajetdria, Samico
responde: “Porque eu continuo acreditando em dragao!” (SAMICO apud LEAL, 2011,
p. 35).
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Figura 50. Samico. A espada e o dragdo. 2000. Xilogravura. 93 x 48,7. Fonte: LEAL, 2011.

O dragdo remonta a um imaginario arcaico, ha muito tempo criado e
reelaborado pelo homem em diversas culturas e épocas. Considerado uma
divindade benéfica pela cultura oriental, incorporou simbologias cosmogobnicas na
antiguidade, e na cultura ocidental, principalmente na mitologia cristd, o dragao foi

associado ao mal:

No Apocalipse de Séo Jodo, fala-se duas vezes no dragéo, “a velha
serpente que é o diabo e é Satanas”. Analogamente, santo Agostinho
escreve que o diabo “é ledo e dragéo; ledo pelo impeto, dragao pela
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insidia”. Jung observa que no dragao estdo a serpente e o0 passaro,
os elementos da terra e do ar (BORGES, 2007, p. 76-84).

Recordemos que, no prologo de O livro dos seres imaginarios - uma
compilagcdo de muitos dos “estranhos entes engendrados, ao longo do tempo e do
espaco, pela fantasia dos homens”, Borges constata que “Ignoramos o sentido do
dragdo, como ignoramos o sentido do universo, mas em sua imagem existe alguma
coisa que se coaduna com a imaginacdo dos homens, e assim o dragdo surge em
diferentes latitudes e idades” (BORGES, 2007, p. 09).

Ao construir seu trabalho a partir da reorganizacdo de um imaginario
conhecido, o artista associa, conforme proposto por Gombrich, “[...] o familiar ao ndo
familiar. Trata os incidentes de hoje como se todos fizessem parte da narrativa
antiga, como se nunca houvesse nada de realmente novo na Terra.” O artista
recorre com frequéncia a esse “velho estoque” de metaforas, motivos e esteredtipos
— U(teis tanto a um artista medieval quanto a um contemporaneo (2007, p. 343).
Gombrich considera enfim que o conhecimento acerca do poder de influéncia das
tradicdes é fundamental para compreendermos a funcéo da repeticdo para a criacao

do novo:

Quanto mais nos conscientizarmos da enorme impulsdo que move o
homem no sentido de repetir 0 que aprendeu, tanto mais admiramos
agueles seres excepcionais que conseguiram quebrar o encanto e
realizar um significativo avanco em cima do que outros conseguiram
(GOMBRICH, 2007, p. 20).

E o que o artista Oswaldo Goeldi ja teria dito quando refletia a respeito da

relacdo entre tradicdo e inovagao na gravura:

Fala-se muito hoje em inovacdes, em abrir caminhos, etc... Mas nao
se deve confundir experimentos técnicos com a verdadeira inovagéo.
Todo artista realmente criador inova, e isso porque ele amplia seus
meios técnicos na propor¢do de suas necessidades de expressao.
S6 essa inovacdo é legitima — a inovacdo que € ditada por uma
necessidade interior (GOELDI apud GULLAR, in: BRITO, 2002, p.
208).
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1.6 Entre o museu imaginario e a floresta de simbolos: o conjunto das minhas

referéncias

1.6.1 Aimagem impressa e 0 “museu imaginario”

A historia da gravura em relacdo com a literatura e com o livro se impde como
um meio para que eu possa pensar sobre como o meu trabalho remete a formas e a
imagens que constituem o0 meu universo de referéncias. Como comentei
anteriormente, a descoberta da historia da gravura despertou, ou talvez tenha vindo
ao encontro do meu interesse pelas imagens narrativas, pelas diversas formas que
associam imagem e texto, como a ilustracdo e a alegoria, para as quais sabemos
gue a gravura foi desde sua origem um campo privilegiado.

Do amplo universo de artistas que usaram a gravura como meio de relacionar
imagem e texto, de evocar a origem literaria da gravura, Goya é também uma das
principais referéncias para o meu trabalho. Por um lado, pelas relagbes entre as
imagens e as legendas que ele propunha em suas gravuras, pela forma como ele
trabalhou a gravura em séries de imagens narrativas, e por outro, pela iconografia
gue relaciona homens, animais e hibridos em imagens que alegorizam
comportamentos e valores, e que remetem as familiares fabulas onde o animal
alegoriza 0 homem.

Hughes atenta para uma série de seis gravuras pertencentes aos Caprichos,
na qual Goya satiriza as formas de educacédo e aprendizado de sua época ha
Espanha através da representacdo dos agentes da educacdo como animais —
macacos e asnos. Nestas gravuras, Goya ridiculariza a incompeténcia e as
pretensdes intelectuais, artisticas e cientificas de profissionais mal capacitados
comparando suas ac¢des aos esfor¢cos dos animais, como no caso em que um
macaco pinta o retrato de um asno, evocando a ideia da arte como imitacdo — “o
macaco da natureza” (p. 238 - 239). (Figura 51)

O didlogo que meu trabalho estabelece com o trabalho de Goya esta
vinculado ao imaginario e ao seu carater alegoérico. Goya expressa sua intencao
alegorica ao criar imagens onde animais representam agfes humanas, e ao criar

seres imaginarios, hibridos de animais ou de animais e humanos, em cenas em que
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cada personagem e elemento visual ou textual estdo articulados com o objetivo de
evocar uma ideia geral a respeito de alguma coisa. Em um anuncio publicado pelo
préprio artista acerca da universalidade das suas satiras, a sua intencao alegorica é
declarada: “A pintura (como a poesia) escolhe do todo os seus maiores opostos. E
congrega as circunstancias e as caracteristicas, que ocorrem na natureza em muitas
pessoas diferentes, num unico ser imaginario.” (GOYA apud HUGHES, 2007, p.
219).
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Figura 51. Goya, Ni mas ni menos, prancha 41 da série Caprichos, 1868, agua-forte e agua-tinta.
Fonte: Hughes, 2007.
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Como sabemos, a imagem do animal representando comportamentos
humanos como nas gravuras de Goya, estad enraizada no imaginario coletivo e as
origens desta relacdo se perdem “na noite do tempo”. Através da tradicdo, o artista
acessa esse imaginario, que exerce sobre o seu pensamento uma acdo de
influéncia, que provoca a sua reagao e se manifesta em seu trabalho.

Em Imaginario e Arte no periodo roméantico (2012), Gombrich faz uma analise
de como a famosa série Os desastres da Guerra de Goya pode ter sido influenciada
pelo imaginario impresso e dos panfletos de propaganda politica popularizados
principalmente durante o romantismo inglés. Partindo da observacao da colecdo de
sétiras politicas do British Museum, Gombrich constata que, apesar de essas
gravuras ndo serem normalmente vistas como arte, e sim como partes de um
imaginario popular do passado, elas devem ser consideradas como objeto do
historiador porque exerceram um papel fundamental na constituicdo do imaginéario
de muitos artistas e porque, apesar de “produgdes efémeras”, encontraram reflexos
na pintura do Romantismo e o0 seu simbolismo esta enraizado no imaginario coletivo
(GOMBRICH, 2012, p. 529).

Para Gombrich, as artes graficas corresponderam imediatamente a tendéncia
romantica e se tornaram o0 seu meio privilegiado, devido ao conservadorismo
académico que, ao impedir o movimento romantico de encontrar sua expressao total
na “arte séria” da pintura, abriu espaco para a exploracdo desse imaginario
fantasmagorico através da gravura, meio de carater mais popular: “Ao contrario do
artista reconhecido, o artista grafico podia dar ao publico o que esse queria, sem
medo de infringir qualquer cédigo real ou imaginario de bom gosto” (GOMBRICH,
2012, p. 531).

A reflexdo de Gombrich revela como determinadas imagens ou temas foram
amplamente desenvolvidos no universo das artes graficas, devido a liberdade de
experimentacéo de ideias que os artistas encontravam neste meio, e ao seu grande
alcance e difusdo popular, ndo s6 nas artes graficas relacionadas ao romantismo,
das quais parte sua analise, mas como um fendmeno observado em toda a historia
da gravura.

A satira, amplamente difundida através da gravura a partir do final do século
XVII, tem como método a codificacdo através da associacdo de imagens que

representam as ideias ou forcas que o artista deseja simbolizar. Esse método
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simbolico, de uso habitual na idade média, se tornou um paradoxo para o artista
moderno que preconizava uma concepcao realista da arte. Assim, o0s artistas
desenvolveram uma forma de “racionalizagédo do simbolismo” que seria justificado
através da representagédo das “historias alegoricas como sonhos ou visdes reais”. O
artista deixava claro que a imagem alegorica se tratava da representagcao consciente
de um acontecimento sobrenatural ou de um sonho, desenvolvendo assim uma
tradicdo que associa o real ao simbdlico na arte, ou, o uso realista do simbdlico.
Gombrich comenta que “Ha muitas gravuras do século XVI e XVII cujas
aglomeracdes fantasticas de imagens incongruentes s&o explicadas como
transcricdes literais de pressagios, visdes e sonhos proféticos” (GOMBRICH, p. 533).
Para Gombrich, foi principalmente esta caracteristica da sétira que atraiu os artistas
do Romantismo que encontraram na gravura um meio propicio para a popularizacao
das suas ideias. Neste contexto, surgiram novas formas de simboliza¢des, de novas

associacoes de imagens com a intencao de alegorizacéo:

As bizarras combina¢gBes de simbolos e as conglomeragbes mais
grotescas de imagens ja ndo eram simplesmente toleradas como
uma licenca perdoavel de um meio de ilustracdo inferior. Poderiam
ser adequadas para o0 gosto do periodo se fossem apresentadas
como fantasmas, pesadelos e apari¢des. [...] Nao era necessério que
0s caricaturistas descartassem métodos mais antigos, como alegoria,
ilustracdo humoristica e realismo alusivo. Porém, o novo espirito da
era romantica lhes permitiu ir além dos limites estreitos dos
emblemas e alegorias tradicionais, chegando ao campo da
imaginacéo livre. O artista foi entdo autorizado a criar suas proprias
imagens de forcas espirituais e estados psicolégicos” (GOMBRICH,
p. 533).

Gombrich conclui que este foi o caso de Goya. A partir da andlise do
repertorio das gravuras satiricas inglesas do final do século XVIIl, Gombrich sugere
uma possivel influéncia desse imaginario sobre a obra de Goya, especialmente
sobre as séries de gravuras como Os caprichos (1799) e Os desastres da guerra
(1810-1815):

Goya buscava justificativas sociais para as suas vises fantasticas,
vertendo-as no molde preexistente da arte satirica. [...] ele também
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foi forcado a explorar a regido crepuscular do grotesco a fim de
camuflar seus comentérios politicos como se fossem simples
caprichos e sonhos de uma mente febril” (GOMBRICH, 2012, p. 534).

Para Gombrich, este € um exemplo de influéncia que demonstra que o estudo
do imaginéario popular de uma época pode beneficiar a compreensdo da arte e do
processo criativo do artista ao empreender uma comparacao entre algumas gravuras
satiricas inglesas que circularam na Espanha na época em que Goya comecava a
trabalhar em suas gravuras, Gombrich identifica afinidades de teor formal e tematico,
onde os episddios representados em ambas as séries de gravuras (Figuras 52 e 53)

sao caracterizados pelo terror:

[...] as distorcbes violentas do rosto das vitimas, o contraste eficaz
entre as armas apontadas e as figuras ajoelhadas e resignadas, as
formas simplificadas por meio das quais as massas de vitimas
semelhantes séo apresentadas enquanto a atencéo fica concentrada
na cena principal — tudo isso é recorrente em muitas variacbes nas
pinturas e aguas-fortes das cenas de guerra criadas por Goya
(GOMBRICH, 2012, p. 535).

Figura 52. R. K. Porter. Figura 5338. Goya. Nao d& para Olhar, prancha 27 de Os
Bonaparte Massacrando 3.800 Desastres da Guerra. 1810-1820. Agua-forte. British Museum.
homens em Jaffa. 1803. Agua-

forte e aquarela. British Museum.
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A relagdo das gravuras satiricas do Romantismo com o imaginario simbolico
proporcionou, na avaliacdo de Gombrich, a abertura necesséaria para que Goya
pudesse registrar suas experiéncias pessoais em formas visuais e propor, a partir do
seu trabalho, a ideia do artista como testemunha ocular que molda sua obra com
base nas suas experiéncias. Para o historiador, as gravuras populares ofereceram a
Goya, assim como a muitos artistas, “o ponto de cristalizagdo para sua imaginagao
criativa”, desmistificando a ideia romantica do artista como génio que cria a partir do

nada. Até mesmo o maior dos artistas — conclui Gombrich —

[...] precisa de uma linguagem para trabalhar. Somente a tradicdo por
ele encontrada pode lhe oferecer a matéria prima do imaginario,
necessaria para representar um evento ou “fragmento da natureza”.
Ele pode reelaborar esse imaginario, adapta-lo a sua tarefa, assimila-
lo as suas necessidades e muda-lo até que jA ndo possa ser
reconhecido. [...] Vendo dessa maneira, a importancia do imaginario
para o estudo da arte fica ainda mais evidente. Ao procurar 0S
motivos, 0os métodos e os simbolos dessas producbes modestas,
além de estudar as palidas reflexdes da arte criativa, estudamos a
natureza da linguagem, sem a qual a criacdo artistica seria
impossivel (GOMBRICH, 2012, p. 536).

Ao construir seu trabalho a partir da reorganizacdo de metaforas ou de um
imaginario conhecidos, o artista associa, conclui Gombrich, “[...] o familiar ao néo
familiar. Trata os incidentes de hoje como se todos fizessem parte da narrativa
antiga, como se nunca houvesse nada de realmente novo na Terra” (GOMBRICH,
2012, p. 342-343).

Da mesma forma, na concepc¢do de lvins Jr.,, ndo ha ddvida de que as
ilustracdes feitas a partir da gravura para livros como o Apocalipse, de Durer, ou as
Fabulas de La Fontaine ilustradas pelas gravuras de Gustave Doré, formam parte da
heranca visual da cultura Ocidental. O autor chama a atenc¢éo para a importancia de

considerarmos que foram precisamente

[...] os livros ilustrados e as incontaveis séries de visdes, alegorias,
divindades, temas fantasticos e temas religiosos, [..] que
constituiram a espinha dorsal da profissdo da imprensa e que
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faciltaram ao mundo a informagdo acerca das coisas neles
representados (IVINS JR., 1975, p. 103).

Souriau (2010, p. 668) propbe que, além das func¢des didaticas, precisamos
considerar o papel que a ilustracdo, ou o livro ilustrado através das mais diversas
técnicas, e entre elas a gravura, desempenhou na constituicdo do imaginario da
histéria da arte e da cultura, e como esse imaginario influenciou o trabalho de muitos
artistas. O autor avalia como os manuscritos, entre eles o Speculum Humanae
Salvationis e a Biblia dos Pobres, com suas edi¢es ilustradas com xilogravuras
influenciaram pintores flamengos como Van der Weyden e Van Eyck, em cujos
ateliers havia exemplares dessas obras.

O autor comenta que a proximidade da gravura em relacdo ao livro e como
meio de ilustracdo se estabeleceu de maneira tdo forte, que consequentemente
passou-se a denominar, equivocadamente, como gravura a toda imagem impressa
ou ilustracbes de livros (2010, p. 622). “A ilustracdo desempenha um papel
importante sobre o imaginario coletivo, gracas a sua popularizacdo no livro
impresso” (SOURIAU, 2010, p. 668). E a partir do seu poder de influéncia sobre o
trabalho de muitos artistas, Souriau analisa as fun¢dées da ilustragdo em livros,

pY 7

contrapondo-se a ideia de que a ilustracdo é uma arte menor subsidiaria e

subjugada ao texto:

A ilustracéo do livro tem uma posi¢édo importante no desenvolvimento
das artes plasticas. A miniatura, por seu sentido de espaco, pela
precisdo do desenho, pela ciéncia dos agrupamentos, por sua
observacdo minuciosa da realidade, pelo jogo de cores, contribuiu
para o desenvolvimento da pintura e da escultura, [...] influenciando
nao somente 0s programas iconograficos dos escultores romanticos
e goticos, como tém constituido também auténticos repertérios de
formas para todas as artes. As miniaturas [...] tém fascinado a
imaginacdo dos artistas por suas cores e seus desenhos estranhos,
que estdo na origem de todas as figuras teratolégicas (centauros,
sereias,...) de inspiracao paga. [...] A ilustracao do livro — em especial
do livro poético - pode incitar no espectador-leitor um “delirio de
imagens”: as imagens formais criadas pelo ilustrador se misturam
com as imagens mentais provocadas pelo texto; e aquelas imagens
formais engendram novas imagens mentais (SOURIAU, 2010, p.
668).
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E neste sentido, proposto por Gombrich, lvins Jr., Souriau e outros autores,
gue penso a gravura, assim como a ilustracdo a qual ela esteve ligada em sua
origem, como meios de remissao historica e de evocar essas imagens que habitam o
imaginario coletivo, através do dialogo entre as imagens que crio e as imagens de
outros tempos que elas evocam.

As gravuras de Direr me levaram a descoberta da historia da gravura em
relacdo ao livro, como matriz para ilustracdo, e seu papel primordial de difusdo da
imagem e do conhecimento, e consequentemente na formagcdo do imaginario
coletivo em torno da imagem impressa. E esse conhecimento veio através do livro,
ou do “museu imaginario”.

A concepcao de “museu imaginario”, desenvolvida por André Malraux em O
museu imaginario (2000), é interpretada por diversos autores a partir de dois
principios complementares: como um “conjunto de imagens”, ou como um “museu
do imaginario” (SILVA, 2002). Primeiramente, André Malraux desenvolveu o conceito
de “museu imaginario” para significar o conjunto das imagens de obras de arte que
conhecemos atraveés das reproducfes em livros, mesmo sem nunca termos visto
essas obras pessoalmente, onde o0 autor analisa as diferentes relagbes e
percepcbes que a aproximacdo entre imagens de diferentes épocas e contextos
através dessas reproducfes nos proporciona: o dialogo que uma imagem estabelece
com outras imagens de outras culturas e de outros tempos (MALRAUX, 2000).
Conforme Manguel,

André Malraux [...] argumentou com lucidez que, ao situarmos uma
obra de arte entre as obras de arte criadas antes e depois dela, nés,
0s espectadores modernos, torndvamo-nos 0s primeiros a ouvir
aquilo que ele chamou de “canto da metamorfose” — quer dizer, o
dialogo que uma pintura ou uma escultura trava com outras pinturas
e esculturas, de outras culturas e de outros tempos. [...] A esse
patrimdénio de imagens reproduzidas [...], Malraux chamou “museu
imaginario” (MANGUEL, 2001. P. 27 -28).

A concep¢cdo de museu imaginario como 0 conjunto das imagens que
conhecemos através do livro, ou da reproducéo técnica das imagens, corresponde a
reflexdo de Walter Benjamin sobre os efeitos da reprodutibilidade técnica da imagem
sobre a nossa percepcao da obra de arte e a formacao do nosso imaginario cultural,

exposta em seu A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica (1994).
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No texto, Benjamin analisa como o sistema de producéo capitalista provocou
mudancas nas condi¢cdes de producéo e difusdo das imagens e da cultura de forma
geral, e como consequéncia, em conceitos como autenticidade, valor de tradicéo,
criatividade, génio, validade eterna e estilo, forma e contetdo, etc. (1994, p. 166) A
reproducdo técnica da obra de arte comecou a se desenvolver efetivamente com a
criacdo de técnicas de reproducdo manual, especialmente com a Xxilogravura,
guando o desenho tornou-se pela primeira vez reprodutivel, em meados do século
XIV, no ocidente. Em seguida, o desenvolvimento da imprensa por Gutemberg
promoveu um avango significativo no processo de reproducdo e difusdo da
informacédo verbal e visual, veiculando através do livro todo tipo de texto e imagem
obtidos através da impressdo. O desenvolvimento da gravura em metal no século XV
e da litografia no século XIX aprimoraram e ampliaram o sistema de reproducédo e
difusdo de imagens, levando as artes gréficas a um mercado de producdo massiva,
servindo a todo tipo de informacdo e funcdo, desde as mais populares como
anuncios, roétulos, cartazes de toda espécie, até as producbes artisticas
independentes de qualquer funcéo.

Com o surgimento da fotografia, em meados do século XIX, as técnicas de
reproducdo grafica perderam gradativamente sua funcéo de reproducdo da imagem
e seu espaco na imprensa, ficando relegadas unicamente a producao artistica, ou
melhor, como meio de criacdo de imagens independente de funcéo utilitaria. Com o
aperfeicoamento da fotografia, as técnicas artesanais de reproducdo da imagem
foram substituidas pela tecnologia da camera escura, onde o principal agente
humano de captacdo da imagem é olho. A velocidade e o carater cientifico e
documental desse processo de reproducdo levou a aceleracdo da producdo e
difusdo de imagens que a situou no mesmo nivel da producdo oral e escrita, e levou
ao desenvolvimento do cinema que, por sua vez, chegou ao auge do seu
aperfeicoamento no final do século XIX, com a criagdo das técnicas de reproducéo
do som. Benjamin conclui que a principal vantagem da reproducdo técnica em
relacdo ao original é a possibilidade de difusdo, o alcance que a reproducéo permite.

A reprodutibilidade técnica da imagem possibilitou a aproximacao da obra ao
individuo, tornando possivel que conhecamos obras de arte de todo lugar e época,
primeiramente através da gravura, depois através da fotografia ou do registro do

som e imagem em dispositivos variados (BENJAMIN, 1994).
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A histéria da imagem impressa relata o processo através do qual ela se
estabelece como a principal fonte de conhecimento e consequentemente de
influéncia para o pensamento de qualquer natureza. Mesmo sem, ou antes de
conhecermos integralmente as imagens que nos influenciam, elas nos estao
acessiveis através da sua reproducdo, do que outros j& imaginaram ou procuraram
significar, ou do “museu imaginario”.

Quando proponho que meu trabalho se alimenta deste “museu imaginario”,
me refiro, entdo, as imagens que conheci através dos livros, especialmente as
imagens de gravuras dos artistas que citei como minhas principais influéncias
durante a minha formacéo, e as imagens que procuro conhecer hoje através dos
livros e de meios como a internet e 0s museus virtuais, que disponibilizam um vasto
banco de imagens, mas também as imagens da literatura, ou melhor, as imagens
sugeridas pela leitura de autores que compdem meu universo de referéncias e

experiéncias cotidianas.
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1.6.2 A literatura como uma “floresta de simbolos”

“Em qualquer das paginas de qualquer um dos meus livros repousa
um relato perfeito de minha experiéncia secreta do mundo”. (Alberto
Manguel, A biblioteca a noite, 2006, p. 34)

Michel Foucault revela, no prefacio de As palavras e as coisas (2000), que

seu livro,

[...] nasceu de um texto de Borges. Do riso que, com sua leitura,
perturba todas as familiaridades do pensamento — do nosso: daquele
gue tem nossa idade e nossa geografia -, abalando todas as
superficies ordenadas e todos 0s planos que tornam sensata para
nés a profusdo dos seres, fazendo vacilar e inquietando, por muito
tempo, nossa pratica milenar do Mesmo e do Outro (FOUCAULT,
2000, p. 9).

O texto de Borges que provocou o desconcerto de Foucault e que deu origem
ao argumento de As palavras e as coisas cita uma certa enciclopédia chinesa que
estabelece uma taxonomia fantastica, onde os animais sé@o classificados segundo
uma ordem insdélita, incoerente com qualquer convencdo, e que nos mostra 0s
limites do nosso proprio pensamento pela “impossibilidade patente de pensar isso”
(FOUCAULT, 2000, p. 9).

Borges menciona, em O idioma analitico de John Wilkins, 0 estranho sistema

de classificacdo atribuido a enciclopédia chinesa intitulada Empdrio celestial de

conhecimentos benévolos, onde estaria escrito que os animais se dividem em:

a) pertencentes ao imperador, b) embalsamados, c¢) amestrados, d)
leitbes, e) sereias, f) fabulosos, g) cachorros soltos, h) incluidos
nesta classificacao, i) que se agitam feito loucos, j) inumeraveis, k)
desenhados com um pincel finissimo de pelo de camelo, |) et cetera,
m) que acabam de quebrar o jarrdo, n) que de longe parecem
moscas (BORGES, 2007, p. 124).
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A influéncia que a obra de Borges, e a literatura de um modo geral, exerce
sobre o meu trabalho pode ser comparada a influéncia que exerceu sobre o
pensamento de Foucault: ela causa uma impresséo, uma experiéncia que ira incidir
sobre o pensamento e sobre a forma de ver o mundo, e que ira motivar a criagao.
Meu trabalho é marcado pela relacdo com a literatura, em seu processo que tem um
fator que identifico como uma das suas “etapas”, que é a leitura — habito que
considero como uma fonte de conhecimentos, ideias e impressdes que estdo, de
diversas formas, refletidos no meu trabalho: através das imagens ‘“literarias” ou
narrativas, dos enunciados dentro das imagens, dos titulos dos trabalhos, assim
como da exploracdo de elementos simbdlicos do livro, da aparéncia de livro ou de
pagina de livro de alguns trabalhos, ou mesmo como uma ideia subjacente que
partiu de uma impressao de uma leitura.

Neste sentido, como referencias das minhas experiéncias com a literatura e
de como estas experiéncias, as vezes, sugerem 0 primeiro passo para 0 meu
processo criativo, ou entdo sugerem ideias para a reelaboracédo de um trabalho em
processo, cito como exemplos os meus cadernos de anotagdes, que acompanham
as minhas leituras e onde anoto trechos e ideias surgidas durante as minhas leituras,
embora eu perceba agora que, muitas vezes, essas ideias ndo paregcam
corresponder de forma direta aos textos lidos, mas se configuram como
reminiscéncias, como impressdes ainda vagas, como lembrancas evocadas pela
leitura, e mesmo como lembrancas do meu trabalho, como se a leitura

proporcionasse didlogos com o meus trabalhos. (Figura 54)
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144

Sobre a influéncia da literatura no processo de criagdo, Borges constata que
“[...] uma forma de felicidade é a leitura; outra forma de felicidade — menor — é a
criacdo poeética, ou 0 que chamamos de criacdo, mistura de esquecimento e
lembranca do que lemos” (BORGES, 1999, p. 195), e explica, comentando
concepcgOes de Coleridge, como se formam as imagens (dos sonhos, e podemos
acrescentar aqui, da arte) destinadas a explicar sentimentos que nos afetam durante
a leitura: “En los suenos (escribe Coleridge) las imagenes figuran las impresiones
gue pensamos que causan; no sentimos horror porgue nos oprime una esfinge,
sofiamos una esfinge para explicar el horror que sentimos” (BORGES, 2013, p. 209).

No texto El suefio de Coleridge (2013, p. 159) Borges descreve 0 processo
através do qual a literatura, ou melhor, a leitura, produz impressdes e, mediada pelo
sonho, e eu acrescentaria aqui pela imaginacdo, gera imagens capazes de

influenciar a criacéo:

El fragmento lirico Kublai Khan (cincuenta y tantos versos rimados e
irregulares, de prosodia exquisita) fue sofiado por el poeta inglés
Samuel Taylor Coleridge en uno de los dias del verano de 1797.
Coleridge escribe que se habia retirado a una granja en el confin de
Exmoor; una indisposicion lo obligé a tomar un hipnético; el suefio lo
vencid momentos después de la lectura de Purchas, que refiere la
edificacion de un palacio por Kublai Khan, el emperador cuya fama
occidental labr6 Marco Polo. En el suefio de Coleridge, el texto
causalmente leido procedié a germinar y a multiplicarse; el hombre
gue dormia intuyé una serie de imagenes visuales, y, simplemente,
de palabras que las manifestaban; al cabo de unas horas se despert6
con la certitumbre de haber compuesto, o recibido, un poema de
unos trescientos versos. Los recordaba con singular claridad y pudo
terminar el fragmento que figura en sus obras. Una visita inesperada
lo interrumpié y le fue imposible, después, recordar el resto.
“‘Descubri con no pequefia sorpresa y mortificacibn — cuenta
Coleridge-, que si bien retenia de un modo vago la forma general de
la visién, todo lo demas, salvo unas ocho o diez lineas sueltas, habia
desaparecido como las imagenes en la superficie de um rio en el que
se arroja una piedra, pero, ay de mi, sin la ulterior restauracion de
estas ultimas” (BORGES, 2013, p. 159).

Borges resume entdo o processo de influéncia mediado pela leitura e pelo
sonho de Coleridge: “[...] bastenos retener, por ahora, que a Coleridge le fue dada

en un suefio una pagina de no discutido esplendor. Oy6 una musica; supo que la
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musica levantaba un palécio; vio erigirse el palacio y oyo las palavras del poema”
(2013, p. 160).

A relacéo entre a literatura e a formacao de imagens, ou as correspondéncias
entre o que lemos e imaginamos, é discutida por Italo Calvino, no capitulo dedicado
a Visibilidade, de suas Seis propostas para o proximo milénio (1994). Calvino
investiga, por um lado, como se formam as imagens literarias, ou as imagens que
surgem a partir da leitura de um texto, e por outro, como se forma um texto a partir
de uma imagem, retomando em sua reflexdo a problemética da prioridade da
imagem visual ou da expressao verbal, que €, segundo o autor, “um pouco assim
como o problema do ovo e da galinha” (CALVINO, 1990, p. 102).

A partir da concepcao de Dante e de Sdo Tomas de Aquino, de que “ha no
céu uma espécie de fonte luminosa que transmite imagens ideais, formadas
segundo a légica intrinseca do mundo imaginario, ou segundo a vontade de Deus”, e
gue esta expressa em um verso do Purgatério (XVII, 25) — “chove dentro da alta
fantasia”, Calvino analisa o processo de formacédo das imagens que precedem ou
acompanham a imaginacéao verbal, ou “de onde provém as imagens que ‘chovem na
fantasia™” (p. 98).

Calvino distingue dois tipos de processos imaginativos: o que parte da palavra
para chegar a imagem visiva, € 0 que parte da imagem visiva para chegar a
expressao verbal. Para o autor, em ambos 0s casos, 0 processo de formacao de

imagens postula:

[...] o inconsciente individual ou coletivo, o tempo reencontrado
gracas as sensacgfes que afloram do tempo perdido, as epifanias ou
concentragdes do ser num determinado instante ou ponto singular,
[...] processos que, embora ndo partam do céu, exorbitam das
nossas intencdes e de nosso controle, assumindo a respeito do
individuo uma espécie de transcendéncia (CALVINO, 1990, p. 102).

Calvino chama de imaginario indireto ao conjunto de imagens que a cultura
nos fornece, seja ela cultura de massa ou outra forma de tradigdo, como a literatura
e as artes visuais, e acredita que, além do imaginario indireto, diversos elementos

concorrem para a formacao da visualidade da imaginacao literaria:
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[...] 2 observagédo direta do mundo real, a transfiguracdo fantasmatica
e onirica, o mundo figurativo transmitido pela cultura em seus varios
niveis, e um processo de abstracdo, condensacao e interiorizacao da
experiéncia sensivel, de importancia decisiva tanto na visualiza¢ao
guanto na verbalizacdo do pensamento (CALVINO, 1990, p. 110).

Ao reconhecer que na origem de seus contos havia sempre uma imagem,
Calvino prop&e que séo as proprias imagens que desenvolvem suas potencialidades
implicitas, assim como desenvolvem na imaginacao do escritor o conto, ou o0 texto
que trazem dentro de si: em torno de cada imagem escondem-se outras, formando
um campo de analogias e contraposi¢des. Calvino resume seu processo como a
procura da unificacdo das imagens geradas espontaneamente com a
intencionalidade do pensamento discursivo.

As citacbes de Borges (principalmente) no decorrer desta reflexdo, indicam
como meu processo de criagao se desenvolve a partir de uma “visdo de mundo” que
tem como principal fonte de sensibilizacédo a literatura e, como consequéncia, como
esse universo literario motiva também o0 meu interesse pelos meios técnicos,
materiais e simbdlicos com os quais desenvolvo meu trabalho. Assim, o que sempre
me pareceu a parte mais obscura do processo criativo, a origem das minhas
motivacdes, o porqué das minhas escolhas técnicas e tematicas, identifico hoje
também como débitos a alguns artistas e escritores, através dos quais minha
imaginacédo se encheu de imagens e simbolos, metaforas e alegorias, de tradicdes e
formas de significar o mundo que contribuiram para a constituicdo da minha propria
visdo de mundo, que justifica 0 meu trabalho.

Pensar em como a literatura impulsiona o meu processo de criacdo é atribuir
a literatura um poder de acdo, seja de transmissao de ideias, de valores e de
conhecimento, ou como espaco de experiéncia, de afetividade e de imaginacao.
Sendo a minha visdo de mundo formada principalmente pela literatura, pelas
emocoOes e reflexdes que a literatura suscita e pelo universo cultural, de imagens,
mitologias, fabulas, crencas e tradicdes que alimentam o meu imaginario, ela forma
0 universo estético que propulsiona a minha poética. Neste sentido, a literatura tem
um sentido mais amplo e envolve diversas formas em torno do que Anténio Candido

relaciona a necessidade de “fabulacédo” do homem:
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Chamarei de literatura, da maneira mais ampla possivel, todas
as criacdes de toque poético, ficcional ou dramatico em todos os
niveis de uma sociedade, em todos os tipos de cultura, desde o que
chamamos folclore, lenda, chiste, até as formas mais complexas e
dificeis da producédo escrita das grandes civilizacdes.

Vista deste modo a literatura aparece claramente como
manifestacdo universal de todos os homens em todos os tempos.
N&o ha povo e ndo ha homem que possa viver sem ela, isto €, sem a
possibilidade de entrar em contato com alguma espécie de
fabulacdo. Assim como todos sonham todas as noites, ninguém é
capaz de passar as vinte e quatro horas do dia sem alguns
momentos de entrega ao universo fabulado (CANDIDO, 1995, p.
242).

Em uma época em que se |é cada vez menos, e em que as grandes
narrativas, sejam elas escritas ou orais, sao substituidas pelas informacdes sucintas,
Italo Calvino afirma que a sua confianga no futuro da literatura consiste na certeza
de que “ha coisas que somente a literatura com seus meios especificos pode nos
dar” (1994, p. 11), e com o intuito de demonstrar o carater de bem necessario da
literatura, Antonio Candido analisa como se forma a visdo de mundo, ou a forma de

organiza¢do do mundo suscitada pelos meios especificos da literatura:

Quer percebamos claramente ou ndo, o carater de coisa organizada
da obra literaria torna-se um fator que nos deixa mais capazes de
ordenar a nossa propria mente e sentimentos; e em consequéncia,
mais capazes de organizar a nossa visdo de mundo. [..] A
organizacdo da palavra comunica-se ao nosso espirito e o leva,
primeiro, a se organizar, em seguida, a organizar o mundo. Isto
ocorre desde as formas mais simples, como a quadrinha, o
provérbio, a historia de bichos, que sintetizam a experiéncia e a
reduzem a sugestao, norma, conselho ou simples espetaculo mental
(CANDIDO, 1995, p. 245 - 246).

Em Literatura para qué? (2012), Antoigne Compagnon se dedica a reflexao
sobre a importancia da literatura contemporanea, ou, da “literatura em tempos em
gue se |Ié cada vez menos”, a fim de justificar o tempo dedicado pelas pessoas a
leitura, seja por profisséo ou por uma necessidade particular, subjetiva ou
desinteressada. A preocupacdo de Compagnon € identificar “quais valores a

literatura pode criar e transmitir ao mundo atual” e de que forma ela pode ser “util
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para a vida”, através de uma reflexdo sobre “os usos e o poder da literatura” (2012,
p. 22).

Considerando que “O artista tem um gosto e emog¢des que o mobilizam, uma
visdo de mundo em que os afetos precedem a criacdo” (PASSERON, 1997, p. 112),
e que no contexto do meu trabalho, um destes gostos mobilizadores € a literatura, a
interrogacdo de Compagnon, sobre a verdadeira pertinéncia da literatura para a
vida, ndo somente como fonte de prazer, “mas também de conhecimento, néo
somente de evasao, mas também de agao” (2012, p. 29), coincide também com uma
das minhas questdes - a da literatura como um campo de influéncias para o meu
trabalho.

A estas questdes, Compagnon propde respostas evocando diversos autores,
escritores de ficcao e de teoria literaria. A verdade, conclui Compagnon citando Zola,
€ que a literatura diz muito mais sobre o homem e a natureza do que nos dizem as
ciéncias. A literatura como exercicio de reflexdo e como experiéncia de escrita,
responde a um projeto de conhecimento do homem e do mundo que nos ensina
mais sobre a vida do que um longo tratado cientifico (COMPAGNON, 2012, p. 31).

Desde a Poética, Aristoteles defendia o conhecimento adquirido pela literatura
entendida como imitagao - a mimesis, traduzida hoje por representagéo ou ficgdo. A
idéia de que a literatura deleita e instrui € fortalecida por Aristoteles através da
nocdo de catharsis - a purificacdo das paixdes pela representacdo, que tem como
resultado a melhora da vida, privada e publica. Neste sentido a literatura “detém um
poder moral”, através do qual ela “instrui deleitando”. Esta concepcéao da literatura e
da arte, da representacdo, a partir do seu poder de instrucédo e deleite esta presente
de forma mais evidente ainda nas fabulas, representativas da teoria do dulce et utile,

conforme proposto e aplicado por La Fontaine:

As fabulas ndo séo o que parecem ser./ Nelas, o animal mais simples
ocupa o0 lugar do mestre./ Uma moral nua traz o tédio;/ O conto
transmite o preceito com ele./ Nesses tipos de fingimento é preciso
instruir e deleitar,/ E contar por contar me parece pouca coisa (LA
FONTAINE apud COMPAGNON, 2012, p. 38).
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Assim, Compagnon recorda como a literatura tem o poder de nos revelar
emocdes que ndo poderiamos conhecer de outra maneira, ou que sem ela estariam
esquecidas. A funcao da arte é, para Compagnon, justamente “fazer ver o que néo
percebemos naturalmente [...], nos mostrar, na natureza e no espirito, fora de nos e
em nds, coisas que ndo impressionavam explicitamente nossos sentidos e nossa
consciéncia” (2012, p. 46). A arte e a literatura nos divulgam entdo o que, de certa
forma, ja estava em nds, mas que ignoradvamos porque faltavam-nos as palavras, ou
as imagens. Sobre esta suposta pré-disposi¢do, inerente ao homem, despertada
pela arte de um modo geral, Compagnon cita ainda Bergson:

A medida que nos falam, aparecem-nos matizes de emocido que
podiam estar representados em ndés ha muito tempo, mas que
permaneciam invisiveis: assim como a imagem fotografica que ainda
nao foi mergulhada no banho no qual ira ser revelada (BERGSON
apud COMPAGNON, 2012, p. 47).

A atribuicao da arte, ou melhor, das associacfes simbdlicas que a arte propde
ou revela, ao fazer ver afinidades e correspondéncias entre as coisas, relacdes que
nao conseguimos perceber nas experiéncias cotidianas comuns, € a que propde e
alegoriza Charles Baudelaire em seu poema Correspondéncias, de 1857, (2006, p.

126), do qual citarei aqui as duas primeiras partes:

La Nature est un temple ou de vivants piliers
Laissent parfois sortir de confuses paroles;
L’homme y passe a travers des foréts de symboles
Qui I'observent avec des regards familiers.

Comme de longs échos qui de loin se confondent
Dans une ténébreuse et profonde unité,

Vaste comme la nuit et comme la clarté,

Les parfums, les couleurs et les sons se respondent. 2

& “A natureza é um templo onde vivos pilares/Deixam filtrar n&o raro insélitos enredos;/O homem passa em
meio a florestas de simbolos (tradugdo minha)/Que ali o espreitam com seus olhos familiares./Como ecos longos
que a distancia se matizam/Numa vertiginosa e lligubre unidade,/Tdo vasta quanto a noite e quanto a
claridade,/Os sons, as cores e os perfumes se harmonizam” (BAUDELAIRE, 2006, p. 127).
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O poema de Baudelaire coaduna, conforme Umberto Eco, os principais ideais
do Simbolismo, caracterizado como um movimento literario e artistico cuja poética
impds “uma visdo da arte e uma visdo do mundo”, e em cuja origem esta a obra de
Charles Baudelaire. O Simbolismo surge como uma necessidade de significacéo de
um mundo — o mundo moderno mecanizado, industrial e mercantil -, em que as
experiéncias individuais e a subjetividade s&o desencorajadas e substituidas pela
informacéo objetiva, por esquemas genéricos que atrofiam a capacidade de
imaginacdo do individuo. Conforme Eco, a grande questdo proposta pelos
precursores do simbolismo, como o foi Charles Baudelaire, era “Como recriar
possibilidades de experiéncia mais intensa, mais verdadeira, mais impalpavel e
profunda?”. A resposta a esta questdo parte do principio de que ha um “mundo
secreto, um mundo de analogias misteriosas que a realidade habitualmente esconde
e que so revela ao olhar do poeta” (ECO, 2004, p. 346). Nos dois primeiros trechos
citados do poema estes ideais sdo claramente alegorizados.

Benjamin propde, a partir do pensamento de Proust, que a Unica realidade
existente para o individuo é ‘o mundo da sua sensibilidade”, a que se refere
Baudelaire em seu poema Correspondéncias, e que este mundo define as suas
experiéncias (BENJAMIN, 1994, p. 140). Benjamin constata a perda da capacidade
de verdadeiras experiéncias do individuo moderno como resultado da extincdo das
tradicdes narrativas que davam sentido ao mundo, dos valores passados de geracao
em geracdo por meio das experiéncias comunicaveis que tinham seu lugar na
literatura, ou nas narrativas de um modo geral. Conforme Benjamin, na substituicéo
da antiga forma narrativa pela informacdo, reflete-se a crescente atrofia da
experiéncia. A narracdo nao tem a pretensao de transmitir um acontecimento, pura e
simplesmente (como a informacdo o faz). A narracao integra os fatos a vida do
narrador, para passa-los aos ouvintes como experiéncia. Nela ficam impressas as
marcas do narrador como o0s vestigios das maos do oleiro no vaso da argila
(BENJAMIN, 1994, p. 107).

Em relacdo as afinidades e correspondéncias secretas que a “floresta de
simbolos”, que seus simbolos “familiares” revelam, Benjamin observa que
“‘Baudelaire introduziu na poesia, de forma memoravel, o olhar carregado de
distancia como um olhar familiar” (BENJAMIN, 1994, p. 142). Essa familiaridade

implica a memodria involuntaria. A partir da analise da obra de Proust, Em busca do
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tempo perdido, Benjamin confronta as concep¢des de memaria voluntaria e memdaria
involuntaria. Em oposicdo a memoria voluntaria, aquela sujeita ao intelecto e aos
“apelos da atencao” e onde o passado é evocado deliberadamente, a memoria
involuntaria, segundo Benjamin termo forjado por Proust, associa na memodria
conteudos do passado individual com outros do passado coletivo através de um
processo inconsciente, involuntario, desencadeado por uma experiéncia. Desta
forma, “S6 pode se tornar componente da mémoire involontaire aquilo que nao foi
expressa e conscientemente ‘vivenciado’, aquilo que n&o sucedeu ao sujeito como
‘vivéncia” (BENJAMIN, 1994, p. 108). Assim, Benjamin atribui a memodria
involuntaria a capacidade de sediar as imagens que se agrupam em torno de um
objeto de percepcdo. A aura formada por esse conjunto de imagens originadas da
memoria involuntéria corresponde a experiéncia cristalizada no objeto (p. 137).

A relagdo intrinseca da imagem com a memd@ria € proposta por Benjamin
também em seu conceito de experiéncia. Benjamin diferencia o conceito de vivéncia
como fatos isolados que se acumulam na lembranca, do conceito de experiéncia
como fatos que implicam em uma tradi¢cdo coletiva e/ou particular, ou seja, fatos ou
dados que confluem na memoria. Através da memoéria involuntaria, os
acontecimentos transformados em experiéncia e os contetdos do passado individual
entram em conjugagdo com o passado coletivo num processo de confluéncias
mnemaonicas, que acarreta em uma profusdo ilimitada da memoria onde, por
exemplo, uma imagem evoca outra imagem, um texto evoca outro texto, gerando
interpretacdes multiplas da obra de arte (BENJAMIN, 1994).

Na “floresta de simbolos” de Baudelaire, “Cores e sons, imagens e coisas
referem-se uns aos outros, revelando afinidades e consonéncias misteriosas”, onde
‘o poeta torna-se o decifrador dessa linguagem secreta do universo”, e sua agao
consiste em “conferir as coisas, por forca da poesia, um valor que antes n&o tinham?”.

E através da experiéncia com a leitura, esse processo de remissdes e de
associacOes singulares dos conteudos da memoéria, “[..] as ressonancias
infinitamente multiplas de cada lembranca em contato com as outras”, (BENJAMIN,
1994, p. 44), é descrito por Gombrich como uma associacdo, muitas vezes insolita,

entre bibliotecas conscientes e inconscientes:
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[...] a biblioteca de nossa consciéncia desperta é completada por
uma biblioteca depositada em um so6tdo sombrio, onde livros e
paginas soltas estdo empilhados de forma confusa. [...] pois em vez
de bibliotecarios bem-treinados, criaturas endiabradas estdo se
divertindo ali, reunindo textos ou palavras a seu bel-prazer, de
acordo com sons, por exemplo, ou imagens ou situacdes emocionais
(GOMBRICH, 2012, p. 201-202).

Em A cidade das palavras, Manguel afirma que “Ler é uma operagéo da
memoria por meio da qual as historias nos permitem desfrutar a experiéncia
passada e alheia como se fosse a nossa prépria” (2008, p. 19), e também as
experiéncias sensoriais despertas pela leitura, que corroboram o significado do livro
como detentor de um tipo de experiéncia e como simbolo do conhecimento do
mundo nele contido: “Como todo leitor sabe, uma pagina impressa cria seu préprio
espaco de leitura, sua prépria paisagem fisica, na qual a textura do papel, a cor da
tinta, a visdo do conjunto adquirem, as maos do leitor, sentidos especificos que dao
tom e contexto as palavras” (MANGUEL, 2008, p. 70). Conforme acrescenta Didi-
Huberman, a experiéncia com a literatura, com as formas narrativas, e com a arte de
um modo geral, € mediada por essa “memaoria que se percorre como quem se perde
em uma floresta de simbolos” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 150).

O “museu imaginario” e a “floresta de simbolos”, que identifico como os dois
grandes campos referenciais do meu trabalho, sdo espagos mutuamente
correspondentes, onde imagens originam a textos e textos sugerem imagens. Esta
correspondéncia mutua entre as artes visuais e a literatura é manifesta no meu
trabalho, tanto a partir do meu processo criativo mediado pelas minhas influencias,
quanto a partir da sua significacdo, ou da evocacao desses “arquivos da memoria”. E
destes campos, de tudo o que ja vi e que ja li, e das associacOes entre estes
arquivos da memoria — 0 “museu imaginario” e a “floresta de simbolos” —, que vém

as imagens.
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2. POR QUE A GRAVURA?

No primeiro capitulo desta reflexdo, procurei responder a questdo De onde
vém as imagens? em relagdo ao meu trabalho, propondo a sua caracterizagcdo como
um universo simbdlico constituido a partir da articulacdo de um imaginario particular
e um coletivo, e da sua relacdo com as concepcbes de “museu imaginario” e
“floresta de simbolos”, referentes as artes visuais — especialmente ao universo da
imagem impressa, e a literatura — as fic¢gdes, as narrativas fantasticas, as mitologias
e fabulas, como os dois grandes campos de influéncia sobre a minha “visdo de
mundo”, e consequentemente sobre o meu trabalho - os meios técnicos, tematicos e
simbdlicos com os quais trabalho.

A segunda pergunta que norteou esta pesquisa € “Por que a gravura?’. A
resposta a esta questdo estd, de certa forma, contida na minha reflexdo sobre a
primeira questdo, na medida em que proponho que a minha formacdo, as minhas
primeiras experiéncias com a arte e as minhas influéncias foram determinantes para
as minhas escolhas técnicas, materiais e tematicas. No entanto, permanece como
questdo que precisa ser respondida, ou pelo menos, refletida, quando se refere
sobre quais seriam as qualidades da gravura, e somente dela, que me parecem
fundamentais para fazer o que eu fagco e que me levaram a optar pela gravura e néo
por outro meio para a construcdo do meu trabalho; ou ainda (este € um
guestionamento que significativamente sempre partiu muito mais dos outros, do que
de mim mesma) qual seria a razéo de eu dedicar tanto tempo e esforco, e submeter
meu trabalho aos frequentes erros e frustracbes de um processo artesanal e
demorado, que requer extrema precisdo em Seus processos quimicos e ainda a
imposicao de relativo esforgo fisico contra a matéria resistente do metal, em seus
processos de gravacgao e de impresséo, e cujos resultados sao mais incertos do que
previsiveis, sendo que eu “poderia” realizar meu trabalho de outra forma, com outros
meios, mais rapidos, eficientes, e menos complexos.

Em principio, estas questdes sugerem uma ideia negativa da gravura como
técnica rudimentar e obsoleta nho mundo contemporaneo, no qual as formas de
producdo cultural sdo, em sua maioria ou de alguma forma, mediadas por

tecnologias que abreviam o tempo e reduzem ou até anulam o trabalho artesanal
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empregado na sua produgcdo. No entanto, estas qualidades artesanais, 0s
procedimentos manuais, a demanda de tempo e o dispéndio material da gravura,
gue seriam negativas sob este ponto de vista, me parecem justamente positivas na
medida em que propOe formas de experiéncia e de significacdo particulares,
guestionando nossa relacdo com as tradicbes, com o0 passado, com valores como
tempo e memodria, questdes que estdo implicadas na nossa relacdo com o presente,
com as formas como as percebemos hoje.

Partindo dessas indagacdes, procuro refletir nesta parte da tese sobre as
qualidades da gravura que considero interessantes para o meu trabalho, tanto no
gue se refere as suas qualidades formais e sensoriais, quanto as questdes
histéricas, conceituais e simbdlicas que ela envolve.

Nesta parte da tese, procuro refletir também sobre as diversas etapas do
processo de constru¢cdo do meu trabalho, a partir dos seus outros procedimentos,
como o desenho, a apropriacdo e a insercdo sobre as gravuras de elementos
posteriores a impressdo, como a aquarela e a douracdo, os bordados e as
montagens destes elementos em formas que exploram a aparéncia de pagina de
livro ilustrada, e a simulacdo do envelhecido, ou do antigo. Em grande medida,
muitas das questbes que permeiam a minha reflexdo sobre a gravura estdo
presentes também nos outros procedimentos que utilizo em meu processo, como a
guestdao da memodria da tradicdo, da artesanalidade e do tempo empreendido do
trabalho, da remissédo ao passado.
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2.1 Etapas do processo, do desenho a impresséao

A minha pratica envolve a criacdo de imagens através da gravura em metal —
principalmente das técnicas da agua-forte, buril e ponta-seca. Este processo tem um
percurso que parte de um desenho preparatorio, passa pela gravacdo desse
desenho no metal e pela criacdo de séries de gravuras que evidenciam certa
identidade formal pela qualidade linear ou grafica das imagens.

Num primeiro momento, o desenho feito com grafite e nanquim é o meio pelo
qual crio as imagens que serdo transpostas para a gravura. E importante observar
gue as ideias para a maioria das imagens sdo desenvolvidas em um processo que
demanda muito tempo, e comegcam com pequenos esbocos e anotacdes de textos,
ou seja, as imagens sdo inicialmente descritas em blocos de anotagdes, como
mostrei no capitulo A literatura como uma “floresta de simbolos”, e neste espaco vao
sofrendo modificacGes até se tornarem coerentes com a ideia que pretendo evocar.

A partir das anotagdes basicas descritivas de uma ideia, desenvolvo o
desenho por etapas, num processo relativamente demorado e sujeito a constantes
revisbes, acrescentando e modificando elementos, observando e aproximando
formalmente o projeto a sintaxe linear caracteristica da técnica da agua-forte.
(Figuras 55, 56 e 57) As imagens nascem, assim, fragmentadas, como elementos
separados, que depois serdo articulados para a construcdo do projeto definitivo da
imagem que serd gravada. Neste processo, s80 necessdarias constantes revisoes,
adaptacdes dos desenhos como fragmentos ao tamanho da matriz, pré-definido, e
por este motivo, os desenhos sdo refeitos muitas vezes antes de se tornarem
projetos definitivos.

Empreendo o desenho nesta etapa do processo a partir de seu carater aberto
e fluido, como 0 momento em que é possivel cometer erros e grandes mudancas no
projeto, em contraste com o carater definitivo que a gravura impde. Neste sentido, o0
esboco, como a primeira etapa pratica do meu processo de criacdo, pode ser
pensado como “[...] parte de um processo que esta constantemente em
desenvolvimento na mente do artista; em vez de fixar o fluxo da imaginagéao, a
mantém em movimento”, conforme constatara Gombrich, ao analisar o papel dos
esbocos na obra de Leonardo Da Vinci. (GOMBRICH, 2012, p. 217)
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Figura 39. Nara Amelia. Pagina de bloco de desenho com as primeiras anotagdes sobre uma

imagem a ser desenvolvida, 2011, 21 cm x 30 cm.

Figura 56. Nara Amelia. Desenho a grafite, Figura 40. Nara Amelia. Desenho a nanquim,

2011,30cmx 21 cm. 2011,30cmx 21 cm.



157

Conforme Souriau, o desenho &, por principio, “qualquer obra inscrita sobre
um suporte de duas dimensdes que representa plasticamente uma esséncia, um
conceito ou um pensamento, ou representa as aparéncias do nosso mundo”. (2010,
p. 441) Se considerarmos a etimologia do termo desenho, que vem do latim designo
e “seguindo a norma renascentista do disegno, literalmente o designio”, como
esclarece o artista e pesquisador Paulo Gomes (2005, p. 63 - 64), temos uma
concepgao do desenho como “a intengdo da representacdo grafica ou desenho
preparatorio”. Assim, o desenho preparatério na minha pratica surge como um
designio, como uma “ideia, um pensamento, uma determinagdo da vontade,
precedida de reflexdo”, e que se torna um projeto, um plano para a execucgao da
gravura.

Por outro lado, o desenho néo significa somente um meio de realizar projetos
para a gravura. O meu trabalho é permeado pelo desenho como designio, como
projeto, mas também como linguagem com um fim em si, com suas qualidades
particulares, que entendo que ndo podem ser reproduzidas pela gravura, apesar de
reconhecer certas semelhancas entre as linguagens, certa proximidade entre as

formas lineares, gréficas. (Figura 58)
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Figura 41. Nara Amelia. Mercé. 2010. Desenho feito com esferogréafica sobre pagina de caderno e
costura. 21 cm x 30 cm.
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Alguns desenhos sdo expostos ao lado de gravuras, em montagens, como
parte do trabalho. Também hé os desenhos feitos sem a intencdo de serem projetos
para gravuras, mas que sao gravados posteriormente, ou tornam-se referéncias para
uma imagem que serd gravada, passando por modificagcbes e adequacbes a
linguagem da gravura e a minha intencdo no momento. Assim, alguns desenhos séo
inteiramente ou parcialmente retomados em projetos para gravuras, € muitos sao
recorrentes, participam da concepcao de diferentes gravuras, ainda que
modificados. (Figuras 59 e 60)

Nesta etapa do processo, o desenho se estabelece como primeira forma de
tornar visivel uma ideia, e mesmo os desenhos feitos como trabalhos em si, sem a
intencdo de subsidiar uma gravura, evidenciam certa semelhanca com os trabalhos
criados a partir da gravura. Sem estar certa de que estas semelhancas sao causas
ou consequéncias, reconheco um padrdo de trabalho que confere uniformidade a
minha pratica como um todo, através de qualidades que envolvem desde aspectos
mais evidentes — como o0s temas, 0 imaginario, 0s materiais, 0s tamanhos
relativamente pequenos, o trabalho prodigo em detalhes e a aparéncia de
envelhecido —, mas que também pode ser inferido de questfes nado tao evidentes,
mas que atravessam 0 processo como um todo, e que estdo relacionadas a forma
de trabalhar através de gestos repetitivos, contidos e precisos, de certa
homogeneidade, equilibrio ou ainda simetria na distribuicdo dos elementos que
compdem as imagens, e de um carater de acabado, de fechamento do trabalho,
presente nas imagens em si, mas também na forma como os trabalhos sé&o
montados e moldurados, em sua maioria em formatos de livro aberto, e em caixas,
como uma forma de encerrar uma ideia no espaco do trabalho.

Penso que a aspiracdo ao acabamento que permeia meu trabalho e que me
leva muitas vezes a gravar os desenhos, pode estar relacionada ao meu interesse
pela gravura como uma forma de fixar, de estabelecer, de dar um acabamento
definitivo ao desenho que me parece incompleto, em processo, fragil, carente de
uma forma definitiva, e que de certo modo se assemelha a proposicdo de Oswaldo
Goeldi sobre a relacéo entre o seu desenho e a sua gravura: “Comecei a gravar para
impor uma disciplina as divagacdes que o desenho me levava. Senti necessidade de
dar um controle a essas divagacdes” (GOELDI apud GULLAR, 2002, p. 210). A

gravura seria uma forma de aperfeicoar, de acabar, de fixar, de gravar
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definitivamente e conservar a imagem aparentemente fragil do desenho, gravar e

imprimir uma imagem de um processo acabado.

Figura 42. Nara Amelia. O caminho para o meu coragdo. 2010. Lapis de cor sobre papel. 30 x 49 cm.

Figura 60. Nara Amelia. O caminho para o meu coracéo. 2011. Agua-forte, aquarela e lapis de cor.
22 cm x 30 cm.
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Depois da elaboragao dos desenhos como projetos, as imagens séo gravadas
e impressas em papéis proprios para gravura ou em papeéis e paginas apropriados
de livros ou cadernos antigos. Apds a impressao, algumas gravuras passam por um
processo de aquarela que simula o envelhecimento do papel; também s&o coloridas
com lapis de cor ou aquarela, e essas insercbes de cor se concentram
especialmente no fundo, enquanto horizonte ou ambiente, e pontualmente, em
alguns elementos ou objetos.

O processo de criagdo dos trabalhos envolve ainda a inser¢do de desenhos e
bordados, e a montagem que combina esses elementos reproduzindo a aparéncia
da pagina de livro ilustrada, muitas vezes acondicionadas em caixas forradas com
pelego de ovelha, e sempre explorando o aspecto envelhecido e de materiais

desgastados pelo tempo, num processo de simulagéo do antigo. (Figura 61)

Figura 61. Nara Amelia. Gentileza. 2011. Agua-forte, aquarela, bordado, tecido imitagéo de pele de
ovelha e madeira. 24 cm x 35 cm. Fotografia: Fabio Del Re.
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2.2 Documentos de trabalho: apropriagdes e colegcdes

O conjunto de desenhos, como designios, como projetos e como trabalhos
em si, se caracterizam como registros do meu pensamento criativo, ou como propde
Flavio Gongalves, como “documentos de trabalho” que na minha pratica constituem
0 conjunto de materiais e referéncias que fazem parte do meu processo de criacao e
gue contribuem para a minha reflexdo sobre ele. Na concepcédo de Gongalves, os
documentos de trabalho sdo todo “material de carater privado que testemunha o
momento de instauragdo de uma ideia”, como “apontamentos, imagens, objetos e
outros materiais que participam do processo criativo dos artistas”, e que “revelam a
9

persisténcia (ou a recorréncia) de ideias ou temas, de formas ou modos de agir”.

Goncgalves observa que,

Tendo em vista que os documentos de trabalho participam em
momentos distintos do processo de criagdo em arte (existindo de
antemao, produzidos durante a elabora¢éo dos trabalhos e gerados a
partir de trabalhos ja prontos), eles sdo elementos subsidiarios a
obra, sendo capazes de auxiliar na leitura do contexto poético,
pratico e conceitual da geracéo desta. *°

A partir da reflexdo sobre os procedimentos, os materiais e referéncias
envolvidos no meu processo de criacao, identifico trés tipos de documentos de
trabalho recorrentes na minha pratica: 1) os materiais de apropriacdo: que se
manifestam materialmente ou visualmente no trabalho; 2) os documentos de
processo: registro de etapas, apropriacdes e materiais que influenciam, mas nao séo
evidentes no trabalho; e 3) o universo de referéncias: constituido pelos artistas e
autores, pelas influéncias e confluéncias entre a minha pratica e a pratica de outros
artistas.

Os materiais que coleciono e dos quais me aproprio na criacdo e na

montagem de alguns dos meus trabalhos sdo constituidos por paginas ou mesmo

° Texto da exposicdo Documentos de trabalho, realizada na Pinacoteca do Instituto de Artes’UFRGS, de 22 de
agosto a 15 de setembro de 2000.
9 Flavio Gongalves. Apresentagdo da Disciplina Documentos de Trabalho 2011/2. Manuscrito inédito.
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partes de livros antigos, usadas como suporte para impresséo, ou que de alguma
forma sdo adaptadas a montagem dos trabalhos; papéis especiais de diversas
origens; cadernos, postais, “santinhos”, albuns, flores secas, etc.; linhas, tecidos e
paninhos para bordados, e também as peles de animais e peles sintéticas que as
imitam, e que sdo usados nas montagens dos trabalhos, como suportes ou como
forracdes de molduras.

Um fator determinante da utilizacdo dos materiais apropriados no meu
trabalho é a qualidade de antigo da maioria desses materiais, a sua carga intrinseca,
marcas que eles trazem da sua origem e da passagem do tempo. Esses materiais
sdo procurados em sebos e antiquéarios, provém do meu ambiente familiar, ou de
encontros inesperados. Mas sempre sao identificados a partir de algumas
caracteristicas em comum, como 0s vestigios que trazem do seu uso anterior ou do
seu antigo dono, o carater de velho, desgastado ou marcado pelo tempo, e ainda a
relacdo com um universo de tradicfes antigas, formas artesanais e domesticas, e

estéticas do passado. (Figura 62)

Figura 62. Nara Amelia. Fotografia de caixa com materiais de apropriacdo, desenhos e bordados.
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Iclea Cattani define o processo de apropriagdo nos trabalhos de artes visuais
como a justaposicdo de elementos do cotidiano ou de fragmentos de outras obras,
deslocados de seu contexto original e inseridos em outro, criando sobreposi¢cdes de
sentidos que ocorrem entre os elementos (2007, p. 30). O artista e pesquisador
Paulo Gomes descreve seu processo a partir da ideia de comentario como resultado
dessa relacdo de sobreposicdo de elementos com carga significativa inerente,
apropriados de universos diferentes. Sobre o processo de apropriagdo em seu

trabalho, Gomes comenta que

Antes de decidir estabelecer este ou aquele discurso plastico, a acao
primeira é 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,
gue me freqientam e participam ativamente do meu universo antes
de se constituirem obras. [...] A esta opera¢cdo mecanica segue-se a
acao de associa-lo a um outro objeto ou texto, ou ainda a trabalha-lo
de outro modo, estabelecendo assim o que intitulo de comentarios
(GOMES, 2003, p. 50-51).

Compartilho com o artista Paulo Gomes a consideracdo do processo de
apropriacdo de materiais por suas qualidades intrinsecas, e que identifico por suas
relacbes com 0os meus interesses. Eu procuro especificamente por materiais que
tenham marcas do passado, porque minha intencdo é me apropriar deste potencial
de evocar ou remeter ao passado, e criar um objeto ou uma visualidade de uma
coisa que existe ha muito tempo, e que inserido no contexto do trabalho e em
relacdo com outros elementos e imagens possa produzir uma sensacdo de
anacronismo, no sentido de “criar uma nova histéria para esse passado a partir da

posse da coisa apropriada”, conforme proposto por Flavio Gongalves. ** (Figura 63)

" Flavio Goncalves. Fragmentos e transportes imperfeitos: Algumas estratégias de construgdo de imagens.
Manuscrito inédito apresentado na disciplina Documentos de Trabalho 2011/1, PPGAVI/UFRGS.
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Figura 63. Nara Amelia. Fotografia de gavetas com materiais de apropriacéo e trabalhos em
processo.
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Os documentos de processo sdo também constituidos pelos vestigios de
cada etapa do processo de criacdo das imagens - 0s esbocos, projetos, desenhos,
bordados, imagens de referéncia e anotacdes. Neste tipo de documentos, estdo
inclusos os desenhos de observagéo feitos a partir de imagens pesquisadas em
livros ou bancos de imagens — internet, e que tém a finalidade de estudo para a
elaboracdo dos desenhos. Quando tenho em mente a imagem que quero criar,
guando ela é ainda um designio, procuro imagens que possam me subsidiar, como
modelos para estudo e para a composicdo do desenho preparatério. Nestes casos,
procuro imagens de referéncia e construo as minhas imagens a partir da observagao
desses referenciais.

A tecnologia é também uma ferramenta de pesquisa que uso constantemente
e que me da subsidios para a criacdo das minhas imagens. A pesquisa de imagens
na internet € uma forma de conhecer o passado e de ter acesso a um amplo estoque
de imagens que nado estdo acessiveis em livros e, também, uma forma de criar uma
colecdo. Através desta ferramenta de pesquisa, crio um banco de imagens que uso
para exercitar o desenho de observacdo. A internet se configura, assim, como um
‘museu imaginario virtual’, uma forma de povoar o imaginario, de agucar a
curiosidade e proporcionar relagdes entre tempos, culturas e contextos diferentes.
Mesmo quando ndo buscamos determinadas imagens, elas se impdem através um
processo associativo misterioso, revelando também possibilidades de aproximacgdes

e afinidades estranhas. (Figura 64)
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Figura 43. Nara Amelia. Banco de imagens coletadas na internet.

Figura 44. Imagem apropriada.
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Figura 45. Nara Amelia. Desenho a partir da imagem
apropriada.
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Esses materiais colecionados, mais do que material de trabalho, sé&o
documentos das minhas inclinacdes, do gosto pelo antigo e por um imaginario e
universo simbalico relativo ao passado, da visdo de mundo que determina em
grande medida a minha préatica. As caixas e as gavetas que acondicionam esses
materiais sS40 como uma reserva a qual recorro constantemente em busca de um
suporte ou um elemento para um trabalho, mas muitas vezes o objetivo € sé olhar,
porque eles ja sdao objetos “prontos”, plenos de significados e de qualidades
estéticas, e sdo como reliquias. Neste sentido, os materiais apropriados se
constituem como uma colecéao.

A colecdo estd, como propde Benjamin, na origem da constituicdo de um
universo simbdalico pelo artista, porque € uma forma de classificar, dispor, organizar
e significar as coisas no mundo. O artista cria em torno de si um universo composto
por imagens, simbolos, materiais e procedimentos que associa segundo uma logica
particular, relativa ao seu modo de ver o mundo e de como ele percebe ou propde
afinidades entre as coisas. Retornando a imagem do goofus bird, que “constréi o
ninho ao contrario”, segundo uma ordem orientada por necessidades particulares,
podemos relaciond-la a reflexdo de Benjamin acerca dos passaros como
colecionadores: “E importante o lado fisiologico do ato de colecionar. Ndo deixa de
ver, ao analisar este comportamento, que o ato de colecionar adquire uma evidente
funcdo biologica na construcdo dos ninhos pelos passaros” (BENJAMIN, 2009, p.
244).

A colecdo, por seu carater fragmentario, e pelas afinidades que seus
componentes evidenciam, é a primeira etapa da construcdo da alegoria no meu
processo de trabalho. Benjamin descreve como o colecionador se apropria e
transforma o objeto colecionado, propondo novas significacdes através da sua
relacdo com os outros objetos da colecdo, e caracterizando a cole¢cdo como uma

forma de organizagéo e de significagdo do mundo:

Pode-se partir do fato de que o verdadeiro colecionador retira o
objeto de suas relacdes funcionais. Esse olhar, porém, ndo explica a
fundo esse comportamento singular. [...] de tal modo que o
colecionador consegue lancar um olhar incomparavel sobre o objeto,
um olhar que vé mais e enxerga diferentes coisas do que o olhar do
proprietario profano, e o qual deveria ser melhor comparado ao olhar
de um grande fisiognomonista. Entretanto, o modo como este olhar
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se depara com o objeto deve ser presentificado de maneira ainda
mais aguda através de uma outra consideracdao. Pois é preciso
saber: para o colecionador, 0 mundo est4 presente em cada um de
seus objetos e, ademais, de modo organizado. Organizado, porém,
segundo um arranjo surpreendente, incompreensivel para uma
mente profana. [...] Basta que nos lembremos quéo importante é para
cada colecionador ndo s6 o seu objeto, mas também todo o passado
deste [...]. Tudo isso, os dados “objetivos”, assim como 0s outros,
forma para o auténtico colecionador em relacdo a cada uma das
suas possessdes uma completa enciclopédia mégica, uma ordem do
mundo [...] (BENJAMIN, 2009, p. 241).

Benjamin acrescenta que enquanto o colecionador “relne as coisas que sao
afins” e “consegue, deste modo, informar a respeito das coisas através de suas
afinidades ou de sua sucessdao no tempo”, o alegorista “desliga as coisas
colecionadas do seu contexto e desde o principio confia na sua meditacdo para
elucidar seu significado”. O objetivo do colecionador € completar a sua colegao. O

fragmentario, que é evitado pelo colecionador, é o material de trabalho do alegorista,

[...] para quem as coisas representam apenas verbetes de um
dicionario secreto, que revelard seus significados ao iniciado, nunca
terd acumulado coisas suficientes, sendo que uma delas pode tanto
menos substituir a outra que nenhuma reflexdo permite prever o
significado que a meditacdo pode reivindicar para cada uma delas
(BENJAMIN, 2009, p. 245).

Neste sentido, penso no universo simbdlico que envolve meu trabalho como
uma colec¢do, constituida pelos elementos materiais, pelo conjunto das imagens - 0s
elementos iconicos e textuais, e também pelos procedimentos técnicos recorrentes.
Estes elementos passam por um processo de classificacdo e de organizacdo como
um repertério de simbolos, de fragmentos significativos que funcionam como
“verbetes de um dicionario secreto”, que articulo alegoricamente para a construcéo
do meu trabalho, e para a proposicdo de significados.

Em A memoria das coisas: ensaios de literatura, cinema e artes plasticas
(2004), Maria Esther Maciel retine ensaios cujo tema predominante é, conforme sua
prépria descricdo, “o uso criativo dos sistemas de classificagdo do mundo por parte

de escritores, cineastas e artistas contemporéaneos” (MACIEL, 2004, p. 9).
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Maciel identifica a obra de muitos artistas como sistemas taxondmicos que
propdem a subversdao da “légica burocratica que define o uso dos sistemas
legitimados de organizagdo do mundo” (MACIEL, 2004, p. 15). Este sistema
subversivo, ou particular, de ordenacdo do mundo é evidente na obra de Arthur
Bispo do Rosério (1911-1989), que para Maciel, representa mais do que um projeto
estético ou produto de uma inquietacao intelectual, e que pode ser descrito como o
conjunto do registro de todas as suas experiéncias, ou como 0 proprio artista
afirmou, “o registro de minha passagem sobre a terra”, o que me faz pensar em seu
trabalho como um esfor¢o, que surge de uma necessidade intima e inelutavel, de
reunir e organizar “o conjunto de todas as coisas do mundo que, segundo ele, seria
apresentado a Deus no dia do Julgamento Final” (MACIEL, 2004, p. 17).

No sistema de classificacdo de Bispo do Rosario, como na colecdo descrita
por Benjamin, as coisas coexistem e sdo associadas, aproximadas segundo
afinidades particulares, e revelam, conforme Maciel, “as afinidades subterréneas
entre as coisas” (2004, p. 18), ou mesmo as semelhancas invisiveis que estao “[...]
por sob as diferencas nomeadas e cotidianamente previstas” (FOUCAULT apud
MACIEL, 2004, p. 18). Maciel propde entdo a apropriacdo do objeto pelo
colecionador como um processo no qual o objeto, abstraido de seu contexto de
origem, “desloca sua temporalidade para a espacialidade de um repertério fixo, no
gual a histéria € substituida pela classificagdo” e neste processo, “o contexto de
origem do objeto é abolido em favor da légica sincrénica da colegdo” (MACIEL,
2004, p. 19).

Ao analisar este processo de recontextualizagcdo proposto pelas colecbes a
partir do trabalho de Bispo do Rosério, Maciel observa que, neste caso, fica evidente
uma outra forma de significacdo dos objetos apropriados, que neste novo contexto
estipulado pela colecao e pela forma de ordenacéo imposta pelo artista, conferem ao
objeto uma metalinguagem, ou seja, 0s objetos desvinculados da sua fungao original
e subjetivizados pela apropriagdo do artista, “passam a dizer muito mais do seu
contexto do que quando ocupavam simplesmente o espaco utilitario de suas funcdes
imediatas” (MACIEL, 2004, p. 19).
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Figura 67. Arthur Bispo do Rosario. Vinte e um veleiros. Madeira, plastico e tecido. S/d. Museu Bispo
do Rosario Arte Contemporanea.

Bispo construia os seus trabalhos a partir de materiais ordinarios e métodos
de trabalho artesanais, como costuras, bordados, colagens, técnicas de marcenaria
e de carpintaria, impulsionado por seu projeto de catalogar todas as coisas do
mundo, colecionando e classificando o que chamava de “o material existente na
terra dos homens” (MACIEL, 2004, p. 18). Estes materiais e meios estéao

impregnados da histdria da sua origem, das memoarias que eles presentificam:

As séries incontaveis de navios construidos em madeira ou bordados
em grandes estandartes dizem-nos do ex-marinheiro. Os nomes das
pessoas gravados no manto sdo aquelas que o artista conheceu. Os
cobertores e uniformes dos internos, usados como matéria-prima do
“‘Manto de Apresentacdo” e de outros trabalhos de bordado registram
0 espaco e o tempo de sua loucura (MACIEL, 2004, p. 19).
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O meu trabalho, assim como o trabalho de Bispo do Rosario, manifesta as
suas recorréncias, as repeticbes de técnicas, de modos de ordenacdo dos seus
elementos em formas organizadas, e do seu imaginario, instaurando assim um
universo simbdlico com um repertério coeso, um conjunto de saberes, de
experiéncias e anseios.

Alguns dos meus trabalhos, especialmente os bordados, sdo criados a partir
de motivacdes que, em principio, ndo me parecem as mesmas que me levam a
construir um trabalho com o objetivo de ser mostrado. Os bordados geralmente séo
feitos de forma independente e depois sdo associados aos trabalhos em algumas
montagens. Eles resultam do meu gosto por esta atividade artesanal e da
curiosidade de experimentar as imagens desenhando com linha no tecido. Essas
operacdes no contexto do meu trabalho tém o potencial de reportar a outros tempos
e culturas, de evocar memorias e afetos e também de reforcar a atmosfera
anacronica e de estranhamento dada pela montagem e pela relacdo desses
elementos entre si.

Talvez esta impresséo de trabalho domeéstico e desinteressado que tenho em
relacdo aos meus bordados seja refor¢cada pelo fato de que, quando sao expostos,
sdo sempre em contiguidade com outros trabalhos, associados as gravuras em
montagens, ou como componente de uma série. Os bordados, como objetos criados
em um contexto mais intimo, quando vinculados a outros trabalho e expostos,
parecem evidenciar valores simbélicos que relacionam o seu contexto de origem e
sua tradicdo como atividade caracteristica do ambiente doméstico e do universo
feminino, ao contexto imposto por sua exposicdo como objeto de arte e pelas
relacées com os outros trabalhos. Acredito que os bordados acrescentam um carater
memorialista e autobiografico ao meu trabalho. Algo que fale de maneira mais
proxima das relacfes de afetividade, de apreco e cuidado com algumas imagens, de
modo semelhante a impressdao que tenho de alguns desenhos, que me parecem
frageis, mais frageis do que as imagens gravadas. As imagens bordadas séo
também, quase sempre, gravadas e impressas, assim como faco com os desenhos,
e estas diferencas, ou semelhancas marcadas por diferencas, que resultam da
repeticdo de imagens através de meios diferentes, tém o potencial de promover

aproximacoes, dialogos que me interessam. (Figuras 68, 69 e 70)
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Figura 69. Desenho em processo feito com

lapis de cor sobre pagina de livro

Bordado em processo.

Figura 68. Nara Amelia.

2011.15x 10 cm.

a0 de ouro. 2012/2013. Montagem com trabalhos feitos

Figura 70. Nara Amelia. Preciso ter um corag
a partir de gravuras, materiais apropriados

40 e bordados.

dourag
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2.3 A gravura como pratica memorial e a impressdo como meio de repetir e

constituir um imaginario

O pensamento sobre a gravura é — e sempre foi, marcado pela relacdo entre
tradicdo e inovacdo. Se, por um lado, testemunhamos uma ampla discusséo sobre a
gravura em relacdo com as mais recentes tecnologias, e sob novos parametros de
criacdo e significacao, por outro lado, sdo muitas as poéticas e as reflexdes acerca
da gravura como forma que evoca a meméria dos seus procedimentos e das suas
tradicoes.

A gravura tem sido amplamente discutida a partir do seu carater memorial e
anacronico, principalmente a partir das reflexdes de Georges Didi-Huberman acerca

da impressdo .

A imagem impressa traz em sua materialidade e em sua
visualidade a memoria de um saber-fazer muito antigo e, seja qual for a sua
natureza, “[...] a impressao é um gesto técnico, e a técnica € uma questao de tempo,
de memodria...” (DIDI-HUBERMAN, 1997, p. 11).

No meu trabalho, a imagem impressa, como resultado de uma série de
procedimentos técnicos, parece coadunar a memoria do seu processo de criacdo, e
a memoria do seu desenvolvimento como linguagem, da sua histéria e do seu papel
como formadora do imaginario cultural propagado através da impressao, que
alimenta a imaginagdo do homem, e consequentemente, as suas condutas criativas,
como propus no capitulo A imagem impressa e 0 “museu imaginario”.

A percepcdo ou reconhecimento de uma imagem impressa evoca as
especificidades da linguagem, o processo através do qual aquela imagem foi criada,
a memoria da matriz onde a imagem foi gravada, a tinta e o papel que veiculam a
imagem gravada na matriz. Esse reconhecimento se d& principalmente através das
marcas que a impressao deixa no papel — as marcas da borda da matriz que
registram a sua pressao contra o papel, as marcas do relevo da tinta transportada do
sulco para o papel, e no caso do meu trabalho, as marcas originais da placa de

metal ndo previamente polida, anteriores a gravacao.

12 Didi-Huberman emprega a palavra impressdo para se referir, nd0 somente a gravura, mas aos
diversos tipos de marca que o homem produz em meios materiais através de alguma forma de
gravacdo, marca, contato ou pressao, considerando que o termo é usado para designar tanto os
processos quanto os seus diferentes resultados (DIDI-HUBERMAN, 1997).
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Estas qualidades formais evocam outras de sentido poético, ou simbdlico, que
ndo dependem somente da linguagem, mas também das imagens criadas através
da linguagem: a memoaria do livro impresso, da ilustracdo, a memoria coletiva em
torno do imaginéario difundido pela literatura ilustrada, a memoria das fabulas, dos
mitos, das tradicbes narrativas, todas as formas para as quais a gravura foi, como
sabemos, o primeiro meio técnico e material de multiplicacéo, de difuséo.

A imagem gravada na minha pratica parte de um desenho prévio, e se
assemelha ao desenho do ponto de vista grafico, linear, do procedimento de
desenhar sobre a superficie da matriz, e da consideracdo do papel como suporte,
também caracteristico do desenho. No entanto, apesar dessas semelhancas, para
mim esta claro que a gravura nao representa apenas uma forma de multiplicar um
desenho, ou uma imagem. Um desenho, quando gravado e impresso, se transforma
em outra coisa, suscita outras formas de percep¢do e de significacdo, préprias da
gravura.

Como comentei anteriormente, na minha reflexdo sobre as semelhancas e
diferencas que percebo entre os desenhos e as gravuras no meu trabalho, a
gravacdo dos desenhos e sua impressao se imp6em como uma necessidade de
fixar as imagens, de dar a elas uma forma mais duradoura, tanto pelo carater de
marca resistente e “definitiva” produzida na matriz, quanto pela possibilidade de
multiplicar a imagem, tornando-a mais resistente e propicia a sobreviver no tempo
através da sua repeticdo, da sua proliferacdo, e ainda, no contexto do meu trabalho,
da sua reiteracdo e estabelecimento como elemento de um vocabulério, como
simbolo.

Os desenhos como projetos, como anotacdes de ideias, e mesmo quando
“acabados”, me parecem provisorios, e a gravura oferece a possibilidade de tornar
esses desenhos que sdo frageis, sozinhos, em imagens mdultiplas e duradouras. A
necessidade de gravar e imprimir uma imagem num suporte perene, de torna-la
multipla, de fixar uma percepcéao, ideia ou impressdo passageira ou imaterial, e de
torna-la uma marca duradoura, revela um dos paradigmas da impressao, como
discutido por Didi-Huberman (1997, 2008), e como sugere o préprio significado
etimoldgico do termo.

O termo impresséo, originado do latim impressio, que significa presséo sobre,

aplicacao, marca, tem também uma conotacéo de fugacidade, o que evidencia certa
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ambiguidade quando comparado a impressdo como marca duradoura. Segundo o

dicionario, o termo significa, de modo geral:

1. Acdo ou efeito de imprimir. 2. Encontro de um corpo com
outro. 3 Efeito, sinal ou vestigio desse encontro. 4. Acdo dos objetos
exteriores sobre os 6rgdos dos sentidos. 5. Efeito de uma acao
exterior sobre um corpo. 6. Abalo, agitacdo, comoc¢ao produzida no
espirito. 7. Ideia recebida. 8. Processo de reproduzir mediante
pressao no papel, pano, couro, ou outro material, dizeres e imagens
de forma ou gravura tipografica. 9.0 modo como se faz esse
processo. [..] =

Souriau observa que, no uso habitual do termo, impressdo significa uma
marca na sensibilidade, uma maneira de sentir, uma espécie de percepcao global,
de tonalidade de conjunto, qualitativa e subjetiva. Uma impressado pode conter
alguma ideia intelectual, mas € captada de maneira sincrética e sempre com matiz
afetiva. Se por um lado, a impressdo € passageira, fugidia, e registra “o sabor
proprio de um determinado momento de nossa vida”, por outro lado, apesar de
pertencer ao instante, uma impressdo pode ser revivida com sua tonalidade
individualizada. E o caso da memoria afetiva, que faz reviver a esséncia qualitativa e
afetiva singular de um momento do passado que nos causou uma impressao.
Portanto, a impressédo pode ser entendida como um “abstrato afetivo da qualidade
global propria de um instante” (SOURIAU, 2010, p. 677).

Neste sentido, meus desenhos como projetos, e as anotagdes de ideias e de
pensamentos motivados por leituras, que identifico como primeiro passo para a
criacdo das imagens que serdo gravadas, se configuram como registros das minhas
iImpressdes sobre as coisas, que sao, por se tratarem de primeiras impressoes, de
natureza afetiva, pois exteriorizam, como uma memodria artificial e na medida do
possivel, as afeccfes das coisas sobre a minha sensibilidade. No entanto, apesar de
ser marca de um instante e ser causada por uma comog¢ao, por uma afeccéo
produzida por causas externas sobre a sensibilidade, a impresséo pode ser revivida,
evocada e transformada de fugaz em permanente, pois esta, ainda que

temporariamente, impressa na memaria, como prop6s Souriau, e sendo assim, pode

13 Dicionério Michaelis de Lingua Portuguesa [em linha]. Consultado em 01/10/2014. Disponivel em:
http://michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/index.php?lingua=portugues-portugues&palavra=impress¥%E30
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ser exteriorizada e se tornar uma marca duradoura, ou mesmo indelével, uma ideia
fixa que mobiliza o processo criativo, conforme propde a reflexdo de Nietzsche:
“‘Algumas ideias devem se tornar indeléveis, onipresentes, inesqueciveis, fixas, para
gue todo o sistema nervoso e intelectual seja hipnotizado por essas ideias fixas”
(NIETZSCHE, 2009, p. 46).

O texto no qual Nietzsche discute a relacdo entre a memoria e 0
esquecimento como for¢as opostas e necessarias a manutencéo da vida e da saude
mental do homem me causou uma forte impresséo, pois estas questdes permeiam a
minha poética e as minhas reflexdes, e ainda influenciou de modo mais direto na
criacdo de um dos meus trabalhos, ou melhor, sugeriu o titulo e consequentemente
se tornou um elemento significativo da gravura Animal que pode prometer, de 2011.
(ver Figura 5 na pagina 30)

Transcrevo aqui um trecho do texto ao qual me refiro:

[...] Criar um animal que pode fazer promessas — néo é esta a tarefa
paradoxal que a natureza se imp6s, com relagdo ao homem? Né&o é
este o verdadeiro problema do homem?.. O fato de que este
problema esteja em grande parte resolvido deve parecer ainda mais
notavel para quem sabe apreciar plenamente a for¢ca que atua de
modo contrario, a do esquecimento. Esquecer ndo é uma simples vis
inertiae (forga inercial), como creem os superficiais, mas uma forca
inibidora ativa, positiva no mais rigoroso sentido, gracas a qual o que
€ por nés experimentado, vivenciado, em nés acolhido, ndo penetra
mais em nossa consciéncia, no estado de digestdo (ao qual
poderiamos chamar “assimilagdo psiquica®), do que todo o
multiforme processo da nossa nutricdo corporal ou “assimilagcao
fisica”. Fechar temporariamente as portas e janelas da consciéncia;
permanecer imperturbado pelo barulho e a luta do nosso submundo
de 6rgdos servigais a cooperar e divergir; um pouco de sossego, um
pouco de tabula rasa da consciéncia, para que novamente haja lugar
para o novo, sobretudo para as funcbes e os funcionarios mais
nobres, para o reger, prever, predeterminar (pois N0sso organismo é
disposto hierarquicamente) — eis a utilidade do esquecimento, ativo,
como disse, espécie de guardido da porta, de zelador da ordem
psiquica, da paz, da etiqueta: com o que logo se vé que nao poderia
haver felicidade, jovialidade, esperanca, orgulho presente, sem o
esquecimento. [..] Precisamente esse animal que necessita
esquecer, no qual o esquecimento € uma for¢ca, uma forma de saude
forte, desenvolveu em si uma faculdade oposta, uma memdria, com
cujo auxilio o esquecimento € suspenso em determinados casos —
nos casos em que se deve prometer: ndo sendo um simples néo-
mais-poder-livrar-se da impressdo uma vez recebida, ndo a simples
indigestdo da palavra uma vez empenhada, da qual ndo
conseguimos dar conta, mas sim um ativo ndo-mais-querer-livrar-se,
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um prosseguir-querendo o ja querido, uma verdadeira memdéria da
vontade [...] (NIETZSCHE, 2009, p. 43 - 44).

Nietzsche propde a memodria como um lugar no qual as impressdes
instantaneas que afetam o homem ficam registradas, gravadas através de um
processo doloroso e que envolve certa violéncia, e que remete, no contexto da
minha reflexdo, ao processo de gravar uma imagem no metal por meio de gestos e
ferramentas que sulcam, rasgam, ferem, ou com produtos corrosivos que, COmo 0
fogo, destroem lentamente o metal, alteram a matriz, deixando marcas irreversiveis,
inesqueciveis.

Este processo se assemelha, poeticamente, a mnemotécnica - técnica de
imprimir imagens em lugares na memdria, referida no capitulo Alguns pressupostos
metodoldgicos: a memoria como lugar da pesquisa e a alegoria como a forma da
sua escrita, desta tese, que Nietzsche identifica como uma das mais terriveis e
inquietantes formas que o homem desenvolveu para ndo esquecer as suas

impressodes fugidias acerca do mundo:

Como fazer no bicho-homem uma memdéria? Como gravar algo
indelével nessa inteligéncia voltada para o instante, meio obtusa,
meio leviana, nessa encarnacdo do esquecimento? Esse
antiquissimo problema, pode-se imaginar, ndo foi resolvido
exatamente com meios e respostas suaves; talvez nada exista de
mais terrivel e inquietante na pré-histéria do homem do que a sua
mnemotécnica. “Grava-se algo a fogo, para que figue na meméria:
apenas o que ndo cessa de causar dor fica na memoéria” — eis um
axioma da mais antiga (e infelizmente mais duradoura) psicologia da
terra (NIETZSCHE, 2009, p. 46).

No prefacio de A Arte da Memodria, Frances Yates sintetiza que a
mnemotécnica — a arte da memoria, busca a memorizagcdo por meio de uma técnica
de imprimir lugares na memoria, e nestes lugares imprimir imagens (YATES, 2007,
p. 11), e no decorrer de toda a sua reflexdo, tanto Yates quanto outros autores
citados em seu estudo, usam a palavra impressao para se referir a fixacdo de

imagens na memoria.
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Conforme Yates, as formas artificiais de memdbria, aquelas criadas,
provocadas, evocadas, fundamentam-se também em lugares e imagens. Um locus é
um lugar facilmente apreendido pela memdéria, como uma casa, um canto, um lugar
imaginario qualquer, ou mesmo um suporte de papel, de madeira, de cera, de
metal... As imagens gravadas nestes lugares séo as formas, simbolos daquilo que
gueremos nos lembrar (YATES, 2007, p 23).

AristOteles ja teria comparado o processo de impressdo de imagens na
memoria com o processo de “imprimir um selo na cera com um sinete” e a imagem
impressa, com um retrato pintado, “cuja duragdo descrevemos como memoria”. Para
a reflexdo sobre a duracdo das coisas impressas na memoria, Aristoteles se refere
as qualidades intrinsecas dos materiais nos quais as imagens sado impressas, Como

pressupostos para a sua duracao:

Algumas pessoas, devido a idade ou a alguma doenca, néo terdo
memoria, mesmo em presenga de um forte estimulo; é como se um
estimulo ou um selo fossem impressos em agua corrente. Nelas, o
desenho nao é impresso, ou porque elas estdo gastas como velhas
paredes de construcdes, ou devido a resisténcia daquilo que devera
receber a impressdo. Por essa razdo, os muito jovens e 0s idosos
tém memoria fraca; eles estdo em constante transformagéo, o jovem
devido ao crescimento e o velho por sua decadéncia. Por motivo
semelhante, nem 0s muito vivazes e nem 0s de espirito vagaroso
tém boas memorias; 0s primeiros sdo muito sentimentais e os
segundos muito austeros; nos primeiros a imagem ndo permanece,
aos segundos ela ndo impressiona (ARISTOTELES apud YATES,
2007, p. 54).

As reflexdes de Nietzsche e de Aristoteles, que sdo impressionantes, podem
ser pensadas como metaforas do paradigma memorial da impresséao, permitindo que
eu relacione a gravura e a impressao, no meu trabalho, como formas de gravar e
imprimir as imagens (que, por sua vez, resultam das minhas impressdes sobre as
coisas), em suportes que irdo |lhes conferir maior duracdo, e estes suportes de
gravacdo e impressdo sdo, de certa forma, lugares da memodria, concebidos para
que as imagens durem no tempo, nao sejam esquecidas.

Quando me pergunto que tipo de percepcdo e experiéncia suscita o

conhecimento de como uma imagem foi feita, ou melhor, como uma impresséo foi



179

obtida, no contexto do meu trabalho, a primeira resposta que tenho é: a memodria.
Mas como este conhecimento, de como isto é feito, implementa a impressao de uma
memoria?

As marcas de gravacdo e de impressao suscitam este carater memorial da
gravura, do seu processo, da sua funcdo de multiplicagdo, e da sua histéria. De
modo geral, fazer uma impressao significa produzir uma marca pela pressao de um
corpo sobre uma superficie. A impressdo, que remonta as primeiras marcas
deixadas pelo homem, como as suas pegadas, passa pelas marcas de sua mao nas
paredes das cavernas, se desenvolve como processo mecanico de reproducdo da
imagem a partir do século XIV, e depois como linguagem artistica, € compreendida
por Georges Didi-Huberman como um processo de carater “imemorial e anacrdnico.”
A sua invencgao, a primeira impressao esta “perdida na noite do tempo”, mas é€,
sobretudo, a sobrevivéncia de uma técnica extremamente primitiva (1997, p. 23).

Conforme Didi-Huberman, uma conotacdo frequente da impressdo € o seu
carater duradouro, de um gesto que produz uma marca que perdura, uma marca
duravel (1997, p. 23). Neste sentido, a impressao de uma imagem gravada em um
suporte material rigido, que se torna uma matriz, sobre outro suporte que duplica e
se torna mdltiplo da imagem gravada, é uma forma de fixar, de evitar o
desaparecimento da imagem através da sua multiplicacdo. Para Didi-Huberman,
esse duplo, a imagem impressa, traz em sua materialidade a memoéria de um saber-
fazer muito antigo, que registra a necessidade de fixar, de produzir uma imagem

perduravel.

A impressdo nos questiona a partir da sua duracdo, da sua
extraordinaria longevidade — sua sobrevivéncia, como tém proposto
Warburg. [...] Esse efeito de sobrevivéncia € um trabalho da memoéria
conduzida constantemente pelo artista a cada decisdo formal, a cada
fase de sua invengéo processual (DIDI-HUBERMAN, 1997, p. 11).

Apesar de ser habitualmente caracterizada como forma rudimentar e
antiguada, para Didi-Huberman, a impressao, independente do meio pelo qual se
criou, € “Um dispositivo técnico que comporta elementos de complexidade temporal,

simbolica e corporal...” (1997, p. 24). Neste sentido, os procedimentos para
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obtencdo de uma impressdo como a gravura, podem ser pensados como
procedimentos de resisténcia, de memoria, ou, podemos pensar na gravura como
um “grande estereotipo técnico”, como dispositivo que quase nunca precisou ser
modificado por uma mudanca estrutural, e que continua, desde a sua origem, como
meio eficaz. No entanto, esta resisténcia n&o deve ser confundida com
rudimentaridade, no sentido de Rudis, rude, nao trabalhado. A impressao pode ser
simples e facil de obter, mas ela ndo é rudimentar porque ela é trabalhada,
complexa, ndo apenas nos seus procedimentos, mas por que suscita a
complexidade em seus resultados, em sua materialidade, na memoéria do seu

processo e em suas formas de percepcéo e significacao:

Fazer uma impressdo produz um tecido de relagcbes materiais que
dado lugar a um objeto concreto (por exemplo, uma imagem
impressa), mas que engajam também todo um conjunto de relagbes
abstratas, mitos, fantasmas, conhecimentos (DIDI-HUBERMAN,
1997, p. 26).

Desta forma, a gravura como processo de geracdo de uma impressao, e a
propria impressao, ndo se caracterizam como formas rudimentares e obsoletas, mas
antes, como formas anacronicas. Didi-Huberman relaciona o anacronismo da
impressao com a nogao de “imagem dialética” de Walter Benjamin, onde “o passado
encontra o presente num relampejar”; imagem na qual passado e presente se
desvendam, se transformam, se criticam mutuamente para formar o que Benjamin
denominou uma constelagdo, uma configuracdo dialética de tempos heterogéneos.
As impressOes aparecem, elas mesmas como coisas anacrdnicas, como presente
reminiscente visual e tatil de um passado que ndo cessa de trabalhar, de transformar
0 substrato onde imprime sua marca (BENJAMIN apud DIDI-HUBERMAN, 1997,
p.17).

Didi-Huberman observa que as primeiras formula¢gfes do anacronismo como
metodologia para uma histéria da arte, foram feitas por Aby Warburg. Em um ensaio
sobre o retrato florentino do século XV, Warburg introduz na no¢édo da Renascenca —

compreendida como um retorno a pureza antiga, uma impureza fundamental

justamente ligada aos procedimentos de impresséo relativos a moldagem. Warburg
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viu, nos retratos pintados por Domenico Ghirlandaio (1449-1490), “o frio gesso das
mascaras funerarias romanas, o barro cozido dos etruscos e a cera votiva das
devogcbes medievais”. Esses elementos de “impureza’ identificados no
Renascimento impdem ao historiador uma necessidade de complexificar e
guestionar os modelos historicos de evolucdo, de transmissdo e de progresso da
arte. Nestas imagens “impuras”, “todos os tempos se esbarram e se contradizem”,
propondo um novo modelo de temporalidade que Warburg denomina sobrevivéncia
(DIDI-HUBERMAN, 1997, p. 17).

O ponto de vista anacronico, diferentemente do historicismo tradicional, traz a
tona como, em uma impressédo, o imemorial de um saber-fazer encontra uma prética
atual para formar um relampejar, uma constelagdo, a “imagem dialética” de um
objeto anacronico. A impresséo, enquanto atividade anacronica, articula o tempo em
dois sentidos: o tempo longinquo, e o instante presente. Desta forma, a primeira
guestdo levantada pelo anacronismo da impressdo reporta as relacbes entre a
técnica e o tempo (DIDI-HUBERMAN, 1997, p.16 - 22).

A gravura, e a impressdo, se estabelecem no meu trabalho como meios
eficazes para a criagdo de efeitos formais desejados, e como recursos cujas
gualidades formais, expressivas e simbdlicas, suscitam a remissao ao Seu processo
de obtencao, e a sua histéria. Como imagem que conjuga passado e presente, uma
impressao traz em torno de si seu universo significativo, as suas imagens relativas,
aquelas que sobrevivem através dos arquivos da memdria, como, no contexto do
meu trabalho, o universo de imagens que a gravura veiculou no passado, através da
sua funcdo como matriz para ilustracdo literaria, por exemplo. Neste sentido,
compartilho com a concepcéo da artista Maria do Carmo Freitas (2004, p. 28) que
identifica a sua opcdo pela gravura e a apropriacdo de papéis antigos em seu
trabalho como mote para a evocacdo dos efeitos do tempo sobre a matéria,
relacionando a acdo do tempo tanto a carga significativa intrinseca desses materiais,
guanto aos procedimentos da gravura que evocam a sua memoria processual e
histérica. Em uma reflexdo semelhante, o artista Rubem Grilo argumenta que a
remissao pela gravura ao universo literario se da através da memoria que ela

suscita, das imagens que
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[...] criam um pano de fundo que permite trabalhar com questfes que
pertencem ao universo grafico, do qual a gravura é parte intrinseca.
[...] O artista invoca ainda os residuos visuais da sua origem que se
manifestam, inconsciente ou indiretamente enquanto qualidades da
linguagem da gravura, seja no uso da escrita na gravura, ou na forma
de estruturacdo do espaco (GRILO, 1999, p. 116).

Esta memoria do universo literario que a gravura evoca pode ser inferida
também do tipo de relacdo que se estabelece entre o artista e 0os seus materiais e
procedimentos de trabalho, por uma proximidade e intimidade que sugerem
semelhancas entre o gravador e o escritor, como propde Paul Valéry. No texto
Pequeno discurso aos pintores gravadores (2004), onde reflete sobre as
semelhancas entre o trabalho do gravador e o do escritor ao aproximar gravura e
literatura, Valéry fala de um prazer de fazer, pelo qual se cria uma segunda
natureza: “[...] prazer estranho, atravessado de tormento, na busca do qual néo

faltam obstéculos, duvidas, amargura e desespero”:

[...] aproximo em espirito nossas duas artes; descubro, na gravura,
como na escrita literaria, uma maneira de intimidade estreita entre a
obra que se forma e o artista que a ela se aplica. A prancha (ou a
pedra) é bastante comparavel a pagina que se trabalha: uma e outra
nos fazem tremer; uma e outra estdo diante de nds, a distancia da
visdo clara; abragamos o conjunto e o detalhe num mesmo olhar; o
espirito, o olho e a mao concentram sua espera sobre essa pequena
superficie em gue jogamos nosso destino... Nao esta ai o cumulo da
intimidade criadora que conhecem identicamente o gravador e 0
escritor, cada um grudado a sua mesa, a qual faz comparecer tudo o
que sabe e tudo o que vale? (VALERY, 2004, p. 182).

A gravura nasce com um fim muito préximo ao do livro e esteve ligada a todo
processo histérico e evolutivo das técnicas de impressao e difusdo do conhecimento.
No entanto, hoje a reprodutibilidade da gravura ndo se evidencia mais como causa
ou funcdo, mas como efeito, e a sua artesanalidade é tomada como valor estético,
simbdlico e ético — de resisténcia.

A minha opcéo pela gravura néo é justificada apenas pela possibilidade de
multiplicacdo da imagem, mas pela exploragdo da gravura como uma linguagem

com possibilidades formais e significativas singulares, que nenhum outro meio
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poderia oferecer. O meu interesse é pelas qualidades gréaficas e também histéricas e
simbolicas da gravura, através do resgate da técnica tradicional e da reelaboracéo
de um universo iconografico e estético do qual a gravura faz parte, estabelecendo
relacdes arcaicas e evocando essas tradi¢oes.

J& que a multiplicacdo da imagem através da gravura no sentido tradicional
nao me interessa, ndo faco Edicdes ou Tiragens fechadas, enumeradas e assinadas
de acordo com o padrdo, como € estabelecido pelas convencdes originais da
gravura. Entendo que essas convencdes foram estabelecidas originalmente por uma
necessidade de regularizacdo do comércio da gravura, e depois ou ainda hoje, como
forma de controlar ou restringir o0 niumero de impressdes de uma matriz, a fim de
suprir uma necessidade de valorizacdo da gravura de acordo com o numero de
impressoes existentes.

Por outro lado, a qualidade multiplicavel da gravura me permite experimentar
a impressdo em suportes diferentes, com cores diferentes, e o trabalho posterior a
impressao. A qualidade de mdultiplo da gravura me interessa a partir da possibilidade
de imprimir a mesma matriz sobre diferentes suportes, o que me possibilita também
a insercdo de cor através de aquarela ou lapis de cor, a insercdo de desenhos,
bordados, costuras, colagens e a experimentacdo desses elementos em montagens,
em associacdes diferentes. A qualidade do multiplo amplia as possibilidades do meu
trabalho, proporciona diferentes tratamentos e associac¢des, instaurando tambéem a
possibilidade de cada impressao ser como um dos elementos significantes em um
sistema simbdlico, articulados de diferentes modos em diferentes combinacdes.
(Figuras 71 e 72)
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Figura 71. Nara Amelia. Impressfes e montagens diferentes a partir da mesma gravura. 2014.
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Figura 72. Nara Amelia. Impressfes e montagens diferentes a partir da mesma matriz. 2013.
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Ao comentar sobre o processo de criacdo das gravuras de Evandro Carlos
Jardim (1935), o também gravador Claudio Mubarac (1959) constata a repeticao de
imagens, tanto de desenhos “repetidos” em gravuras, quanto das imagens gravadas,
apagadas e regravadas através de diferentes procedimentos técnicos numa mesma
matriz, mas em diferentes associac¢des, criando uma espécie de circularidade do
imaginario do artista. Mubarac verifica também neste processo de repeticdo a

memoaria da gravura como meio de repetir e de constituir um imaginario:

E como se a repeticdo entrincheirasse o pensamento num terreno
circular, habitado pelo infinito das figuras, propiciando ao imaginario
uma maturacdo lenta, diante do excessivamente povoado,
aproximando o desenho de sua origem pulsativa, do que se copia
para conservar, trazendo para o desenho uma longa e sutil sucesséo
de aporias. [...] A gravura de estampa tem a memoria e o pulso de
todas as praticas de que teve que se ocupar: torna-se, hum so
tempo, um campo exploratério de transito dessas figuras e
emanacao de suas técnicas construtivas (MUBARAC, 2005, p. 20).

Figura 73. Evandro Carlos Jardim. Figuras Jacentes (4 estados de uma mesma prancha). 1988.
Agua-forte e agua-tinta. 48,5 x 64 cm. Acervo: Banco Itad.
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As reflexbes de Mubarac acerca do trabalho de Jardim s&o pertinentes
também em relacéo ao seu proprio trabalho, que € mediado pela circularidade, pela
evocacao da memoria processual e histérica da gravura em suas impressoes, pela
“auto alimentacdo”, ou seja, as repeticbes de imagens que se constituem como
elementos de seu universo simbolico, e pelas articulagbes desses elementos
simbolicos em diferentes associacfes, em diferentes trabalhos.

Tadeu Chiarelli analisa a série A danca de morte, de 2004, em que Mubarac
cria uma série de variacfes nas impressdes a partir das mesmas imagens gravadas.
Partindo da reproducéo de uma escultura de Elna Borch Erlést (1869-1950), La Mort
- uma imagem alegdrica da morte -, Mubarac cria uma fotogravura que imprime em
um processo em gue associa a outras impressdes, como imagens de radiografias
obtidas pelo mesmo processo de fotogravura, cranios e esqueletos obtidos por
processos que misturam a fotogravura com agua-forte, buril e ponta-seca. (Figura
72)

Chiarelli constata que 0 universo imagético de Mubarac e 0s jogos
proporcionados pelas relacdes entre essas imagens tém implicacdes simbdlicas e
alegoricas, a partir da forma como o artista articula suas imagens como elementos
de um vocabuléario onde cada nova associacdo propdem novos significados, mas
também a partir da apropriacdo e ressignificacdo de imagens nas suas montagens.

A imagem da morte, da qual Mubarac se apropria e que tem um significado
convencional determinado por seus elementos simbdlicos constitutivos, é descrita
por Cesare Ripa em seu tratado de iconologia de 1593, que sintetiza como poetas,
escultores e pintores deveriam representar a morte **, assim como outros conceitos
e ideias abstratas. Mubarac se apropria de uma imagem alegorica tradicional, e a

relaciona com outras imagens que constituem um universo simbdlico convencionado

1 Morte. Mulher palida, com os olhos cerrados, vestida de negro... Ou ent&o, porque, COMo 0 SoNo é uma morte
breve, assim a morte é um longo sono, e nas letras sacras frequentemente se toma pela Morte o préprio sono.
Camilo de Ferrara, pintor inteligente, pinta a morte com a ossatura, musculos e nervos todos dilacerados, vestida
com um manto de brocado de ouro, porque retira dos poderosos e outros as riquezas, e dos miseraveis e pobres,
as privagdes e dores. Coroou esse pintor a caveira com uma guirlanda, para mostrar seu imperial poder sobre
todos os mortais. [...] Pode-se também figurar com uma espada na mdo num ato ameagador, e na outra com uma
chama de fogo, significando que a morte talha e divide o mortal do imortal, e com a flama queima todas as
poténcias sensiveis, tolhendo o vigor aos sentidos, e o corpo, reduz a cinza e fumaga. [...] Seria fundado na
autoridade da Escritura Sacra que deviamos pintar a morte... ndo somente como a pintam comumente com a
foice na méo esquerda, mas também com um gancho na méo direita porque, se com a foice se sega o feno e as
ervas baixas, que estdo perto da terra pelos quais vém a significar as pessoas baixas, e pobres, assim com o
gancho, que se adota para atirar ao chdo aqueles frutos que estdo nos ramos altos das arvores, e que parecem que
estdo seguros de quaisquer danos, significam os ricos, e aqueles que estdo colocados em dignidade, e que estéo
com todas as comodidades possiveis (CHIARELLI, 2004, p. 07).
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pelo artista, como um vocabulario particular, que compdem sua poética. Desta
relacdo nascem novas possibilidades de interpretacdo e, articulando imagens
apropriadas com seu imaginario particular, o artista cria “[...] novas tramas de fios
urdidos no passado”. Conforme Chiarelli, através das suas apropriacdes e do
imaginario veiculado em seu trabalho, “[...] o artista faz remissGes a tradicdo da
estampa, ndo apenas aquela da gravura ‘artistica’, mas, igualmente, a estampa
usada como canal de informacao, durante séculos a servico da transmisséo de todo

tipo de conhecimento” (CHIARELLI, 2004, p. 07).

Figura 75. Claudio Mubarac. A danca da morte (poliptico). 2004. Fotogravura, ponta-seca e buril, 2
impressdes. 38 x 51 cm (cada). Cole¢éo do artista.

O proprio artista reflete sobre as suas cuidadosas escolhas técnicas e

materiais em relacdo aos seus procedimentos e as suas impressfes, como meios
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definitivos, ou definidores do potencial significativo dos trabalhos: “A escolha dos
materiais para realizar a estampa é tdo importante quanto a das matrizes. Suportes,
tintas e métodos sdo embalsamamentos e depositarios das figuras” (MUBARAC,
2006, s/p).

Este pensamento reflete 0 entendimento de que a gravura, assim como toda
linguagem, é como um canal que condiciona, altera e oferece a mensagem de
acordo com o conjunto de procedimentos, formas e sentidos estabelecidos tanto por
sua tradicdo quanto por seu uso no contexto especifico do trabalho de cada artista.
Como observado por Ivins Jr., a gravura tem uma linguagem que atua como um
filtro, “que marca e esquematiza as mensagens emitidas” (1975, p.5). Podemos
entdo pensar a gravura como um meio cujas caracteristicas materiais e formais
transformam a mensagem, através de uma sintaxe especifica, e também podemos
pensar na gravura como um meio canalizador de informagdes, a partir da memoria
das imagens e tradicGes as quais ela remonta.

Neste sentido, e conforme foi referido em relagdo aos procedimentos de
repeticdo nos trabalhos de artistas como Jardim e Mubarac, percebo que a gravura,
na minha prética, se constitui como uma forma de repetir um imaginario, de me
apropriar de imagens e tornar imagens em simbolos, através da sua reiteracao
dentro do meu universo simbolico.

Mas também compartilho com estes artistas a ideia da gravura como uma
pratica de resisténcia, e como forma de reivindicar uma memoéria cultural,
experiéncias diferentes com o tempo e com a imagem, com 0S processos de
producdo de objetos simbdlicos, com a tradicdo. A memodria se evidencia como
forma de reter, repetir e reproduzir contedudos passados, através de um processo
circular, de retorno sobre o0 mesmo, como se voltar as mesmas imagens fosse uma

forma de propor um resgate poético do tempo.
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2.4 Imagens e palavras

Esta reflexdo resulta das questfes levantadas pela atribuicdo de titulos aos
meus trabalhos, e pela insercdo de palavras e enunciados nas imagens - questdes
gue envolvem as relacfes entre imagem e texto nos ambitos visual e discursivo, e
gue se inserem no campo interdisciplinar das correspondéncias entre artes visuais e
literatura.

Apesar de sempre partir de imagens, ainda que de imagens mentais, um
componente fundamental da minha poética € o texto, que além de ferramenta de
criacdo dos projetos na forma de apontamentos e descricbes de ideias para
imagens, esta presente no meu trabalho nos titulos e nos enunciados inscritos nas
imagens. Dispostos como legendas, os textos funcionam tanto como imagem
inscrita, ou seja, como forma visual e significativa, desempenhando um papel
estrutural na composicdo da imagem, mas também como titulos que nomeiam as
imagens e como chaves que sugerem significados, ou direcionam a sua
interpretacao.

Dar um titulo a uma imagem é um processo que implica diversas formas de
articulacéo entre imagem e texto, que vao desde as relacdes de correspondéncias
entre ambos, como as relagbes descritivas, denominativas ou didaticas comuns a
ilustracdo, até as relacdes de tensdo ou discordancia entre o enunciado verbal e a
representacdo iconica com a qual se propde a articulacdo. Consideremos como
principio que a imagem nao € necessariamente s6 imagem, e pode ser também
texto assim como o texto pode ser também imagem. Uma imagem encerra um texto,
um modelo denotativo, descritivo ou narrativo, assim como a palavra € imagem, é
visivel antes de ser signo convencional. Ambos sdo imagem e ambos, em relacdo ou
individualmente, se desdobram em outras imagens e textos. Deste amplo campo de
desdobramentos, me interessa discutir o tipo especifico de relacdo entre imagem e
titulo, ou enunciado, em articulagbes que desafiam a funcdo denominativa ou
didatica, considerando suas implicacfes para as possibilidades de interpretagéo, ou
para a construcao de sentido na obra de arte.

Cada um dos modos de producao de sentido em questéo, o visual e o verbal,

sdo dotados de estruturas e meios proprios, 0 que garante sua autonomia e
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especificidade enquanto campos de agcao com processos e produtos diferenciados.
As possibilidades de relacionamentos entre os dois campos remonta a discussao
acerca das relacdes de correspondéncias entre artes visuais e literatura, que é sem
davida uma das mais antigas e constantemente revistas, desde a Antiguidade, com
a Poética de Aristételes (1966), e ainda anteriormente, nas analogias entre a escrita
e a pintura com o Fedro **> de Platéo, no qual ja se reconhece a subjetividade da
leitura poética como fator comum em ambas as artes.

Conforme Aguinaldo José Gongalves (1994, p. 27), a sistematizacdo da
aproximacdo entre artes visuais e literatura tem seu momento privilegiado com a
Arte Poética de Horéacio, que cria uma teoria para as artes visuais de acordo com
aguela criada para as artes literarias, em um conhecido texto que diz que “Um
poema € como um quadro” - em latim, ut pictura poesis, embora essa relacdo tenha
ganhado mais forgca com a proposi¢cdo de Siménides, registrada por Plutarco: “A
pintura é poesia muda e a poesia € uma pintura falante”. Nesse sentido, as reflexdes
sobre as duas artes se orientavam na direcdo da comparacdo entre 0s 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 proposi¢des ao longo da historia
na tentativa de compreensdo da “natureza do poético” e de sua manifestacdo na
arte, até a identificagdo de uma estrutura comum entre as linguagens artisticas.

No que se refere a comparacéo entre as linguagens artisticas, de um modo
mais amplo, em A Correspondéncia das Artes (1983), Souriau se propde a investigar
as qualidades comuns em todas as formas de arte, no sentido de estabelecer
analogias estruturais através da metodologia da Estética Comparada - disciplina que
procura confrontar, observar e anotar as similitudes e oposi¢cbes que podem ser
relacionadas nas diversas formas e tratamentos da arte. Conforme Souriau, cada
linguagem traz consigo recursos proprios e insuficiéncias, e trata seus assuntos de
modos particulares. O autor reconhece a necessidade de considerarmos “cada arte
em seu idioma préprio e estabelecer com paciéncia e cuidado o Iéxico das
traducgdes. E registrar como intraduzivel aquilo em que se esvanece efetivamente a

esséncia artistica da obra pela tradugédo numa outra arte.” (p. 5-7) Para Souriau, um

15 «“Nao posso deixar de sentir, Fedro, que a escrita ¢ infelizmente como a pintura; pois as criagdes do pintor tem
a atitude da vida, e no entanto, se lhes fizermos uma pergunta, elas conservam um siléncio solene” (PLATAO
Apud BORGES, 2000, p. 133).
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dos aspectos que caracteriza as semelhangas entre a literatura e as artes plasticas é
0 emprego de meios simbdlicos de evocacdo, como a alegoria. Assim como uma
imagem, a literatura nos oferece um universo de coisas cujo modo de presenca é
diferente da presenga concreta da obra: “do livro aberto, saem, como de uma
caixinha, personagens, paisagens, acontecimentos, muito diversos do préprio livro”
(SOURIAU, 1987, p. 125). A reflexdo de Souriau se estende a todo tipo de imagem,
texto ou enunciado, ja que, como nos recorda Manguel (2001, p. 6), “[...] a imagem
da origem a uma historia, que, por sua vez, da origem a uma imagem”.

As influéncias mutuas entre a literatura e as artes visuais sempre existiram e
suscitaram abordagens comparativas, como as dos autores citados, 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 artista ou autor associa os dois
codigos para compor sua obra. Neste Ultimo caso, ndo se trata mais de apontar os
elementos visuais veiculados pelo texto ou os elementos discursivos pela imagem,
mas de investigar as possibilidades de articulacdo de elementos visuais e verbais
para a construcdo de uma poética interdisciplinar que relacione as areas
considerando suas especificidades e a qualidade das relacdes que se estabelecem
entre elas.

Foucault argumenta que a separacdo 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 diferenga” (1988, p. 39), 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 a ilustragédo, ou o texto subordinado ao contexto da imagem, como
explicacdo desta. O autor discute as relagcbes entre imagem e enunciado em seu
livro Isto ndo é um cachimbo (1988), a partir de duas pinturas de Magritte intituladas
La trahison des images (1828-29) e Les deux mysteres (1966), nas quais figuram a
imagem de um cachimbo com o célebre enunciado “Ceci n'est pas une pipe”, sendo
gue na primeira o cachimbo e o enunciado estdo dispostos num mesmo plano
indiferente, sem limites de especificacdo, e na segunda ambos estédo dispostos em

um quadro emoldurado que esta disposto em um cavalete que esta sobre o chéo, e
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acima do quadro paira a imagem de um outro cachimbo, igual ao do quadro, porém

maior. (Figuras 75 e 76)

LCeci nest pas une fufie.

Figura 75. René Magritte. La trahison des images. Figura 76. René Magritte. Les deux
1928-29, Oleo sobre tela. 62,2 x 81 cm. Los Angeles mystéres. 1966. Oleo sobre tela. 65 x 80
Country Museum. cm. Bruxelas, Galerie Isy Brachot.

Para Foucault, as duas versdes desconcertam o0 espectador, porém, a
segunda multiplica as incertezas por indicar que se trata do quadro de um pintor:
obra acabada que traz um enunciado que a comenta ou explica, mas que, no
entanto, ndo é exatamente nem titulo nem um simples elemento pictérico. A
aparente contradicdo entre a imagem e o enunciado — Foucault deixa claro que
somente pode haver contradicdo entre dois enunciados -, ndo é, na sua concepc¢ao,

o fator que provoca maior estranheza:

Desconcerta o fato de ser inevitdvel relacionar o texto com o
desenho (como no-lo convidam o demonstrativo, o sentido da palavra
cachimbo, a semelhanca da imagem) e ser impossivel definir o plano
que permitiria dizer que a assercdo € verdadeira, falsa, contraditéria

(p. 22).

A questdo proposta por Foucault a partir da obra de Magritte é: “A que se

refere a frase escrita no quadro?”. Diante da questdo, Foucault propde, ao longo do
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texto, diversas formas de relacdo entre imagem e enunciado, cita as relagbes
funcionais e complementares como a legenda, o titulo, a ilustracdo, a denominacao,
e também as substituicbes e assimilagdes substanciais de um meio pelo outro, as
dissociacdes, e, como no caso do objeto de seu estudo — a pintura de Magritte, as
formulacbes que contestam ao mesmo tempo o nome da imagem e a propria
referencia do texto, que pervertem e inquietam todas as relacdes tradicionais da
linguagem e da imagem e fazem emergir uma ampla rede de significacdes. (1988, p.
34) Para Foucault, a pintura de Magritte se configura ainda como um “caligrama
desfeito”. Com o triplice papel de 1) compensar o alfabeto, 2) repetir sem o recurso
da retorica e 3) prender as coisas na armadilha da dupla grafia, o caligrama, em sua
tradicao milenar, “aproxima o texto e a figura, compde com linhas que delimitam a
forma do objeto juntamente com aquelas que dispde a sucessédo das letras; aloja 0s
enunciados no espaco da figura, e faz dizer ao texto aquilo que o desenho
representa” (p. 22). (Figura 77)

m pad h \: M" C'C’! T;."
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Figura 77. Guillaume Apollinaire. Calligrammes. 1918. Fonte: http://www.guillaume-apollinaire.fr/

Foucault propde que no caso de Ceci n’est pas une pipe, o caligrama foi

desfeito no sentido de que o texto volta ao seu lugar natural — “em baixo: 14 onde
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serve de suporte para a imagem, onde a nomeia, a explica, a decompde, a insere na
sequéncia dos textos e nas paginas do livro. Torna a ser legenda” (p. 24).

Apesar de enfatizar o principio de distribuicdo da pagina ilustrada, Foucault
compreende que a pintura de Magritte remete aos principios da ilustracdo apenas
aparentemente. Por um lado, o autor considera o fato de que as proprias palavras
sdo desenhos, primeiro porque estao inseridas separadas da imagem, mas no plano
da pintura, e segundo porque as palavras conservam sua derivacédo do desenho, da
linha, e seu estado de coisa desenhada: sdo imagens antes de ser texto, ou nos
termos de Foucault, “texto em imagem”. Por outro lado, o autor avalia o texto de
Magritte como duplamente paradoxal: porque empreende nomear o que € evidente,
uma forma conhecida, e o faz negando. Para o autor, esse estranho jogo vem
justamente do caligrama, que diz duas vezes a mesma coisa. Além da separacéo da
imagem e da palavra, o “caligrama desfeito” proposto por Foucault tem outras
implicacdes. Com seu enunciado, Magritte contradiz a simples correspondéncia da

imagem com sua legenda:

Magritte reabriu a armadilha que o caligrama tinha fechado sobre
aquilo de que falava. [...] Sobre a pagina, de um livro ilustrado, ndo
se tem o habito de prestar atencdo a esse pequeno espago em
branco que corre por cima das palavras e por cima dos desenhos,
gue lhes serve de fronteira comum para incessantes passagens: pois
é ali, sobre esses poucos milimetros de alvura, sobre a calma areia
da pagina, que se atam, entre as palavras e as formas, todas as
relacbes de designacdo, de denominacdo, de descricdo, de
classificacdo. O caligrama reabsorveu esse intersticio; mas, uma vez
reaberto, ele ndo o restitui; a armadilha foi fraturada sobre o vazio: a
imagem e o texto caem, cada um de seu lado, segundo a gravitacédo
que lhes é propria. Eles ndo tém mais espaco comum, mais lugar
onde possam interferir, onde as palavras sejam suscetiveis de
receber uma figura, e as imagens, de entrar na ordem do Iéxico (p.
33).

Gombrich, em uma discussao relativa, no texto Image and Word in Twentieth-
Century Art (2000), aborda a relagéo entre imagens e palavras, entre trabalhos de
arte e suas legendas ou titulos, no ambito das discussbes acerca desses
cruzamentos na arte do século XX. O autor propde uma demonstracdo do embate

entre imagem e palavra a partir da pintura de 1928-29 de Magritte intitulada
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Phantom Landscape (Paisagem Fantasma). Ha um conflito 6bvio entre a palavra
escrita “montagne” e a imagem naturalista de uma mulher, pois uma imagem
naturalista cria em torno de si um espaco virtual, enquanto toda palavra escrita é
concebida para se destacar contra uma superficie neutra. A palavra ndo esta escrita
na face, mas na pintura; parece uma intrusdo pairando em algum lugar do nosso
campo de visdo. Como contraponto, Gombrich argumenta que ha muitos meios nos
guais uma imagem pode acomodar uma palavra escrita, e cita como exemplo
pinturas de Metzinger, onde nao h&a qualquer conflito entre a paisagem espacial e a
palavra inserida nela, porque nestes casos a palavra é parte da representacao
(GOMBRICH, 2000, p. 162). (Figuras 78 e 79)

Figura 78. René Magritte. Phantom Figura 79. Jean Metzinger. Nature Morte au Potiron Et
Landscape. 1928-29. Colecdo Bouteille de Rhum. 1917. Colecéo Particular.
Particular.

Quando se detém na reflexdo acerca das relacdes entre a imagem, ou a obra
de arte, e o titulo atribuido a ela, Gombrich considera que designacées como
assunto ou tema sdo enganosas quando se limitam a repetir em palavras o0 que
mostram as imagens. Conforme o autor, ao contrario das imagens, a linguagem
pode fazer aquela distingdo vital que os filosofos tém colocado em pauta desde

Platdo: a distincdo entre universal e particular. (p. 167) Em outros termos, a
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linguagem pode especificar, enquanto que a imagem néo. Gombrich enfatiza o fato
de que as imagens sdo concretas, vividas e inesgotavelmente ricas em qualidades
sensoriais, enquanto a linguagem é abstrata e puramente convencional. Em sua
andlise das relacdes especificas entre imagem e titulo nas pinturas de Magritte,
Gombrich prop&e que foram a estas caracteristicas convencionais das palavras que
Magritte quis chamar a atencdo através das “espirituosas” legendas dadas as suas
imagens. O autor cita como exemplo a pintura The key od Dreams (1930), em que
Magritte legenda uma mala de viagem com “le ciel” (o céu); uma folha, “la table”
(mesa); uma faca de bolso, “l'oiseau” (passaro), e uma esponja de esponja

('éponge). (Figura 80)

ULdCLU

Figura 80. René Magritte. A chave dos sonhos. 1930. Oleo sobre tela. 38 x 55 cm. Staatsgalerie
Moderner Kunst, Alemanha.

A respeito de Ceci n’est pas une pipe, as palavras de Magritte, assim como
uma legenda, formam uma declaracdo; a imagem n&o, porque nenhuma imagem
pode ser o equivalente a uma declaracao verbal, como ja considerado por Foucault.

Gombrich explica que, considerando que toda percep¢do acontece em um contexto



197

de memoria e expectativa, n0s sempre interpretamos 0 que nos vemos, mesmo uma
nuvem ou uma mancha de tinta. E acontece que para nés a palavra “cachimbo” é
redundante porque nés reconhecemos cachimbos. No entanto, em um contexto
onde ndo temos os conhecimentos culturais relativos & imagem ou a intencdo de
comunicacgdo do artista, os titulos e legendas atribuidos, assim como os diversos
tipos de palavras e enunciados inseridos nas imagens, servem como instrucées,
sejam eles anedodticos, descritivos ou poéticos.

Neste caso, avalia Gombrich, o titulo foi atribuido com a intencdo de
influenciar a disposicdo mental do espectador. O resultado dessa relagdo ndo esta
definido nem pela imagem nem pelo enunciado, mas pela interagcdo entre ambos,
mediada por nossa memdria, conhecimentos culturais e experiéncias pessoais,

conforme conclui Gombrich:

Percepcdo é sempre uma transacdo entre ndés e o mundo, e a idéia
de que nds poderiamos ou deveriamos sempre perceber uma
imagem sem preconceitos ou expectativas que derivam de
conhecimentos ou experiéncias anteriores se assemelha a exigéncia
de que deveriamos fazer um fluxo de corrente elétrica a partir do polo
positivo sem ligar o fio com o polo negativo. A imagem é um polo, o
titulo muitas vezes prové o outro, e se o conjunto funciona, algo novo
irhA emergir que ndo € nem a imagem nem as palavras, mas o
produto da sua interacéo. *°

Apesar da interpretacdo da obra que relacione imagem e texto, como explica
Gombrich, ser produto da interacdo entre ambos, mediada por convencdes e
experiéncias particulares, Foucault propbe que esta relacdo é regulada por uma
hierarquia. Mesmo ocupando um mesmo espaco, 0 signo verbal e a representacao
visual ndo sdo jamais dados de uma s6 vez - sempre uma ordem 0s hierarquiza,

indo da forma ao discurso ou do discurso a forma. Conforme os termos de Foucault:

'® Tradugdo minha. Texto original: “Perception is always a transaction between us and the world, and the idea
that we could or should ever perceive an image without the preconception or expectations we derive from prior
knowledge and experience would resemble the demand that we should make an electric current flow from the
positive pole without connecting the wire with the negative pole. The image is one pole, the title often provides
the other, and if the set-up works, something new will emerge which is neither the image nor the word, but the
product of their interaction” (GOMBRICH, 2000, p. 169-170).
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[...] Acontece ao texto de o livio ser apenas um comentario da
imagem, e 0 percurso sucessivo, pelas palavras, de suas formas
simultdneas; e acontece ao quadro ser dominado por um texto, do
qual ele efetua, plasticamente, todas as significagdes (1988, p. 40).

De fato, imagem e palavra ndo sdo dados simultaneamente e nossa
percepcdo se da de um para outro, num percurso que envolve espago e tempo. Este
€ um aspecto relevante do processo de criacdo de obras de arte que, como no meu
trabalho, associam imagem e texto, no que se refere ao estabelecimento dessa
hierarquia: se a imagem origina o texto, titulo ou enunciado, ou se o texto sugere a
imagem.

O estudo de Foucault acerca das relagbes entre imagem e enunciado nas
pinturas de Magritte, avalia a superioridade da imagem em relacdo ao enunciado
gue, por sua vez, desempenha o papel de contestacdo da imagem e de sua
interpretacdo convencional. Segundo Foucault, a distancia entre a imagem e seu
titulo, ou ainda, a emergéncia da imagem acima da horizontalidade das palavras nas
obras de Magritte em sua relacdo aparentemente aleatéria, assegura a
complexidade e a desautomatizacdo da funcao de titulacdo. Foucault cita o proprio
Magritte para compreender o tipo de articulagdo que o artista estabelece entre as
pinturas e seus titulos: “Os titulos sdo escolhidos de tal maneira que impedem de
situar meus quadros numa regido familiar que o automatismo do pensamento nao
deixaria de suscitar a fim de se subtrair a inquietacdo” (MAGRITTE apud
FOUCAULT, 1988, p. 47). Mas este fato obviamente ndo desabilita para a
interpretacdo o leitor que n&o conhece a fonte dos elementos referenciais da
imagem e/ou do titulo. Nesta relacdo imagens e enunciados sdo dispostos de
maneira que se estabeleca entre eles um didlogo, sem a subjugacdo de um meio
pelo outro, mas uma interferéncia muatua na elaboracdo de sentidos. Conforme

esclarece Magritte em outra declaracéo:

Os titulos dos quadros ndo constituem explicacées; nem os quadros
ilustram os titulos. A relagdo entre quadro e titulo € poética: esta
relacdo serve apenas para registrar certas caracteristicas dos objetos
tal como sdo habitualmente ignoradas pela nossa consciéncia, mas
das quais temos as vezes um pressentimento quando confrontados
com acontecimentos extraordinarios sobre os quais a nossa razao
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ndo conseguiu ainda lancar luz (MAGRITTE apud PAQUET, 2006, p.
23).

Ao tomar como objeto de sua reflexdo a pintura de Magritte, Foucault
evidencia que a relacdo entre a imagem e a palavra na obra do artista revela mais
do que a separacdo entre signos linguisticos e elementos plasticos, mas também o
jogo de desautomatizacdo 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 ddo nome a paisagem
gue esta sendo percorrida” (FOUCAULT, 1988, p. 40).

Quando penso na atribuicdo de titulos, ou na insercdo de enunciados em
meus trabalhos, considero a possibilidade de uma relacéo, assim como em Magritte,
de desautomatizacdo, ou, de comentério entre ambos, conforme a proposta de
Paulo Gomes: na relagdo de comentario, imagem e texto sdo dispostos de maneira
que se estabeleca um “dialogo critico entre as partes”. Ndo se caracteriza no
comentario a subjugacdo de um meio pelo outro, mas uma iluminacdo mutua na
elaboracado de sentidos (2007, p. 275). O artista argumenta que o termo comentario
para designar essa relacdo dialética entre elementos visuais e textuais, articulados
em um mesmo trabalho lhe parece apropriado também do ponto de vista
etimologico, 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 (p. 85-87).

Considerando a funcéo tradicional da legenda, do latim legenda, coisa para
ler (SOURIAU, 2010, p. 737), a relagdo que proponho quando insiro uma inscrigao
em uma imagem pressupde que o texto seja lido, e seja tomado como elemento
significativo, como parte da imagem. A articulacdo entre ambos, e a disposicao
desses elementos em um trabalho de arte evoca a tradicdo das correspondéncias

entre artes visuais e literatura. Além do conteddo enunciado, o aspecto das
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inscricbes € parte importante da articulagdo entre imagem e texto que proponho,
cuja aparéncia enfatiza a semelhanca com os caracteres tipograficos e com a
configuracdo formal e estética comuns aos livros ilustrados. A configuracdo da
Imagem com a inscricdo de uma suposta legenda, logo abaixo e na horizontalidade,
evoca a tradicdo ilustrativa que pressupde que um texto acompanhe a imagem na
pagina, que se constitui como componente do livro, ou de uma obra literaria.

No entanto, a relacdo de comentario mutuo entre imagem e enunciado que
proponho em meu trabalho se situa num plano diferente do nominativo, didatico ou
explicativo. Em principio, as relacdes entre imagem e texto no meu trabalho podem
ndo ser evidentes, podem suscitar o0 estranhamento e a incompreensdo. Se
considerarmos, no entanto, que lemos as imagens e os textos a partir dos nossos
conhecimentos e de uma série de convencdes pré-estabelecidas, a articulagéo entre
ambos pode revelar as suas “afinidades eletivas”. Compartilhando a ideia de Borges
(2000, p. 122) de que as palavras, assim como as imagens sao simbolos para
memoarias 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 articulacéo que, quando nao caracteriza uma reverberagcao ou extenséao, tende
a culminar em enigma, sem necessariamente propor uma resposta univoca, mas
como poesia, que ndo requer nenhuma forma de discurso paralelo.

Como comentei em outros momentos desta reflexdo, as inscrigbes nas
gravuras, os textos dentro e fora das imagens, como os titulos, s&o como chaves,
sédo elementos significativos e sdo também imagens, propostas para interpretacao.
O titulo ou a inscricdo de um texto em uma imagem pode ser um ponto de partida
para a sua significacéo, ou pode ser tomado como uma pista, uma chave para a sua
interpretacdo, para a busca de um sentido. Independentemente do posicionamento
gue tomamos acerca da relagdo de preponderancia entre imagem e texto, a sua
relacdo postula o didlogo, a passagem de um elemento a outro, na busca de um
sentido a partir da sua complementaridade.

Os titulos ndo procuram revelar o significado do enigma, a esséncia por tras
da imagem, mas sédo elementos que atuam na significacdo da imagem, como
gualguer dos seus outros elementos, e que indicam, se ndo o seu significado, pelo

menos 0 seu modo de construgéo e proposta de significacéo, a alegoria.
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2.5 Aimaginacé&o nostalgica: o passado como experiéncia e ficgdo

[...] necessitamos descanso de uma coisa sobretudo: do “hoje”. N6s
veneramos 0 que € tranquilo, frio, nobre, passado, distante, tudo
aquilo em vista do qual a alma ndo tem de se defender e se encerrar
— algo com que se pode falar sem elevar a voz (NIETZSCHE, 2009,
p. 91).

Como tenho comentado no decorrer das minhas reflexdes, identifico no meu
trabalho a proposicdo de remissdo ao passado, através da recriacdo de formas, da
ressignificacdo de elementos simbdlicos, temas e tradi¢cdes, ou seja, da apropriacao
de uma estética surgida e tradicionalmente concebida como pertencente ao
passado, através de uma “logica de articulagdo de forma e sentido”, onde o passado
nao se estabelece apenas como tema, como imagem, mas como “campo semantico
e cognitivo”, conforme observa Clarissa Diniz a respeito das construgdes estéticas
em torno do passado evidentes na arte contemporanea (DINIZ, s/d. p. 41).

Esse processo de evocagdo do antigo é potencializado pelo conjunto de
procedimentos técnicos e formais - reconhecidos na impresséo, na apropriagdo e na
construcdo alegérica das imagens, e nas motivacdes e influencias que constituem o
meu universo de referéncias. Neste processo, a apropriacdo como operacao
presente na reutilizacdo dos suportes de outras origens para impressao ou
montagem do trabalho, € também uma ferramenta de criacdo das imagens e de
recriacdo da aparéncia de antigo. Porém, ndo reconheco no meu processo de
criacdo das imagens uma forma direta de apropriacdo, mas a apropriacdo de um
imaginario de outra época, ou seja, a apropriacdo indireta seguida da recriacdo de
um universo estético e cultural pertencente ao passado. O meu trabalho parte do
desenho de criagdo, mas as imagens criadas remetem a esse imaginario que faz
parte da memoria artistica e literaria que quero evocar nos meus trabalhos. As
imagens que desenho, com algumas excecdes em que a apropriacdo se da de
forma mais direta, ndo existem como tal, mas remetem a um universo de imagens.

A “imaginacdo nostalgica” pode ser entendida no contexto do meu processo
de criagdo como uma imaginacédo, no sentido de faculdade ou de processo, que tem

como objeto um imaginario do passado, ou seja, a imaginacdo Como Processo
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criativo se apropria de um imaginario inscrito na memoria coletiva, através de um
processo de recriacdo dessas imagens, de forma que elas evoguem a sua origem na
cultura visual ou literaria de determinado periodo do passado e do antigo atemporal,
de modo geral. Desta forma, podemos entender também que me aproprio de um
imaginario do passado.

Com o objetivo de analisar a concepc¢ao de imaginario a partir da sua revisao
e revalorizacdo durante a segunda metade do século XX, Belinsky distingue os
conceitos de imaginacdo e de imaginério em seu estudo Lo Imaginario: Un Estudio,
de 2007. Conforme Belinsky, o termo imaginacédo deriva do latim imaginatio e se
define como a faculdade de representar imagens. Esta faculdade pode limitar-se a
evocar, como um mecanismo de reproducédo, objetos ja vistos ou percebidos, ou
entdo formar imagens de objetos nunca antes percebidos ou compor, a partir deste
conjunto, novas combina¢cbes de imagens, conforme a ja citada reflexdo de
Baudelaire: “A imaginacdo [...] decompde toda a criagdo e, com 0sS materiais
recolhidos, e dispostos segundo regras cuja origem ndo podemos encontrar senao
no mais profundo da alma, ela cria um mundo novo, produz a sensa¢cdo do novo”
(BAUDELAIRE apud BENJAMIN, 2009, p. 335).

J4 o termo imagindrio deriva do latim imaginarius, e € introduzido na
linguagem desde o final do século XV como adjetivo e significando irreal ou ficticio.
Sua utilizacdo como substantivo é recente, significando dominio da imaginacao.
Com esta diferenciacdo, a imaginacao se estabelece como faculdade e o imaginario
como seu ambito (BELINSKY, 2007, pg. 12 — 13).

Apoés tracar uma breve historia do desenvolvimento das concepcbes de
imaginacdo e imaginario no Ocidente, Belinsky se detém nos estudos de Bachelard
onde 0s conceitos coexistem e onde o0 imaginario adquire consisténcia a partir do
cruzamento de uma epistemologia cientifica e uma teoria estética. Bachelard propde
a concepcao de funcdo imaginarizante, como atividade que produz um
desdobramento de certas producdes como mitos, sonhos e criacfes poéticas, e
onde o imaginario como funcdo e processo tem prioridade sobre a imaginacao
enquanto faculdade. Assim, Bachelard acentua o aspecto poiético e criativo do
imaginario. O proprio Bachelard define a fungédo imaginarizante como fungédo do
irreal. Para o autor, enquanto a funcdo do real atua para integrar o individuo as

normas sociais e culturais estabelecidas, a funcdo do irreal potencializa a
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subjetividade criadora, ligando o individuo a sua realidade interior. Assim, no campo
da criacéo poética, Bachelard observa que o imaginario € superior a imagem, ja que
o valor da imagem € determinado pela magnitude de sua auréola imaginaria, que
pode ser entendida como sua capacidade de remeter, produzir e se relacionar a
outras imagens (BELINSKY, 2007, p. 17).

Para Belinsky, um dos maiores legados da concepcédo de imaginario proposta
por Bachelard € o seu carater arqueoldgico que supbe “[...] uma arquitetura de
signos, tracos ou imagens que resultam da sedimentagédo de experiéncias passadas
e do horizonte a partir do qual essas experiéncias sdo consideradas.” Neste sentido,
0 sistema arqueoldgico do imaginario atua reordenando os dados de experiéncias
anteriores, propondo novas interpretacdes e se estabelecendo como uma matriz
para a emergéncia do novo. Consequentemente, a funcdo imaginarizante se
apresenta como “memodria que aguarda seu retorno a luz’, ndo como mera
recuperacao do passado, mas como apropriacéo e reconstrucao a partir do contexto
em que se processa essa funcéo.

De uma perspectiva semelhante, partindo da concepcdo de que as imagens
sdo construcdes baseadas nas informacOes obtidas em experiéncias visuais
anteriores, Laplantine diferencia o que considera como 0s dois principais campos
tedricos em torno do imaginario. As teorias funcionalistas, estruturalistas,
hermenéuticas, fenomenoldgicas e cognitivistas enfatizam o nivel consciente sobre o
inconsciente, nas quais “os simbolos sdo esquemas de agdes intencionais
produzidas nas interagbes entre os homens em uma dada situagdo social ou no
interior de um discurso.” Neste campo teorico se insere a psicanalise freudiana, que,
apesar de fundamentada na nocdo de inconsciente, considera os simbolos e o
imaginario a partir dos significados contidos na histéria individual e coletiva. Para
Freud, os individuos produzem seus sonhos coletivos (mitos) e sonhos pessoais
utilizando imagens que s&o registros transfigurados e sublimados de suas
experiéncias individuais (LAPLANTINE, 2003, p. 6).

O imaginario, como mobilizador e evocador de imagens, utiliza o simbdlico
para exprimir-se e existir e pressupde a capacidade imaginaria. O imaginario é entdo
a faculdade na qual a imagem como produto da percepcdo € transfigurada e
deslocada, criando novas relacdes inexistentes no real. Laplantine constata que a

representacdo imaginaria esta carregada de “afetividade e de emogdes criadoras e



204

poéticas”. Neste processo, o imaginario mobiliza o que Laplantine denomina
“imagens primeiras”, ou seja, as imagens dos objetos da realidade tais como sao
percebidos e inscritos na nossa consciéncia, e através do processo da imaginacao
reconstréi e transforma o real. Assim, o imaginario cria e estabelece correlacdes
entre 0s objetos de maneira improvavel, sintetizando ou fundindo essas imagens,
como no procedimento da montagem (2003, p. 8 - 9). Em suma, o imaginario apodia-
se no real, e através de um processo arqueologico traz a tona as imagens de outros
tempos, para transfigura-las e deslocéa-las, criando novas relagdes, e novas imagens
gue trazem em sua memaria as suas origens.

O desejo de simular esteticamente, tematicamente e simbolicamente o
passado numa operacdo de verossimilhanca dos materiais empregados no meu
trabalho é de natureza afetiva, porém, o que me interessa ndo é remeter a
acontecimentos vividos ou criar um trabalho autobiografico, mas explorar um
imaginario coletivo evocado pelas imagens e pelas construcbes formais: pela
aparéncia de envelhecido, pela aparéncia de ilustracdo literaria e pela memoria
processual da gravura em sua relacao original com o universo literario, mas também
pela iconografia que relaciona seres originarios de fabulas, bestiarios e mitos que
evocam certa familiaridade e estranhamento, ou que remonta ao “ha muito tempo
conhecido”, “ha muito tempo familiar’, conforme observado por Freud (2010).

Em uma reflexdo a respeito do interesse da arte em resgatar e recriar
artefatos do passado, Tarkovsky conta que o jornalista soviético Ovchinnikov

escreveu a respeito do Japao:

Considera-se que o tempo, per se, ajuda a tornar conhecida a
esséncia das coisas. Os japoneses, por exemplo, tém um fascinio
especial por todos os sinais da velhice. Sentem-se atraidos pelo tom
escurecido de uma velha arvore, pela aspereza de uma rocha ou até
mesmo pelo aspecto sujo de uma figura cujas extremidades foram
manuseadas por um grande numero de pessoas. A todos esses
sinais de uma idade avancada eles ddo o nome de saba, que
significa, literalmente, “corrosdo”. Saba, entdo, € um desgaste natural
da matéria, o fascinio da antiguidade, a marca do tempo, a patina [...]
(OVCHINNIKOV apud TARKOVSKY, 2002, p. 66 — 67).
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Para Tarkovsky, e a partir do exemplo dos japoneses, pode-se dizer que o
tempo € a matéria de que é feita a arte, o que justifica o imaginario artistico e
literario, a memoria coletiva, a concepcao de imagem dialética e a experiéncia como
fatores intrinsecos a criagdo artistica.

O conjunto de formas e procedimentos que atuam na evocacao do passado
no meu trabalho se reune, assim em torno da “imaginagcao nostalgica”, que pode
entdo ser entendida como um processo que projeta (um trabalho de arte) para o
futuro a partir de recursos do passado, ou ainda, “um paradoxo espago-temporal que
condensa passado e futuro, memoria e desejo, nostalgia e utopia.” Angela Prysthon
identifica na cultura contemporanea uma relacdo indelével com o passado, com a
memoaria e com a nostalgia, que se manifesta nas apropriacdes, colecdes, reliquias,
mementos, arquivos, etc. Para a pesquisadora, a nostalgia, concebida originalmente
como patologia, assume na arte e cultura contemporaneas um papel de dominante
estético (PRYSTHON, s/d. p. 9).

Conforme David Lowenthal (1998, p. 36), o conceito de nostalgia surgiu no
século XVII para designar uma enfermidade com sintomas explicitos e muitas vezes
mortais. Diagnosticada e cunhada pela primeira vez em 1688, pelo médico Johannes
Hofer, a nostalgia, do grego nostos = regresso a terra natal, e algos = sofrer ou
penar, era ja nesses tempos algo comum. As pessoas afetadas pela nostalgia
enfraqueciam e até pereciam. H& relatos de que 0s mercenarios suicos,
considerados as primeiras vitimas da nostalgia, sofriam de uma profunda saudade
das amadas paisagens alpinas ao ouvir, por exemplo, uma melodia pastoril que lhes

parecia familiar. Essa musica obcecava a quem a levasse dentro de si,

[...] como uma imagem do passado ao mesmo tempo definida e
inacessivel. [...] O incessante soar dos sinos das vacas nas alturas
alpinas fez com que os sui¢os fossem especialmente vulneraveis ao
dano que ocasiona ouvir 0 som de chocalhos. Para proteger-se da
nostalgia, os soldados suicos foram proibidos de tocar, cantar ou até
assoviar melodias alpinas (LOWENTHAL, 1998, p. 37).

Apesar da origem da concepcdo de nostalgia estar associada a uma

enfermidade, a algo negativo e nocivo para quem a sente, 0 conceito de nostalgia é



206

desdobrado e empregado pelos tedricos do pds-modernismo e se insere nos
debates mais recentes sobre estética e cultura contemporaneas.

Um dos primeiros tedricos a perceber e teorizar a manifestacdo da nostalgia
nas obras de arte e na cultura popular contemporaneas foi Fredric Jameson. Para
Jameson a nostalgia, enquanto “reificacdo do passado através da recuperacdo de
artefatos culturais” € um efeito do pés-modernismo, uma condi¢édo cultural causada
pela ascensdo do capitalismo multinacional, e é caracterizada pelo pastiche e pela
esquizofrenia (JAMESON, 1991).

Vera Dika (2003, p. 2) observa que o aspecto mais crucial do pastiche,
conforme descrito por Jameson, € 0 seu impacto na nossa percepcao da historia. O
uso do pastiche, como imitacdo de estilos do passado sem 0 escarnio ou riso da
parddia, assinala a nossa incapacidade de representar nosso préprio tempo e de
nos localizarmos na histéria. Além da confuséo temporal, Jameson também nota um
senso superficial perturbador e uma perda de sentido nos trabalhos de arte
contemporaneos, que ele descreve como “esquizofrenia”’, uma qualidade que torna
os significantes de produtos culturais (a superficie da imagem, o som na musica, ou
as palavras na literatura) densos, “apenas” materiais, e por isso, incapazes de
transmitir seu significado pleno. Jameson vé na nostalgia pelo estilo ou pelo modo
como certas épocas foram eternizadas, um sintoma de esvaziamento histérico e da
incapacidade de nossa época de se pensar historicamente, que na arte se manifesta
como um retorno ingénuo, uma regressao.

Em oposi¢cao ao pensamento de Jameson, Linda Hutcheon propde o conceito
da “presenga do passado” no pds-modernismo como uma reavaliagdo critica do
passado, e ndo somente um retorno nostalgico esvaziado de sentido. A autora
explica que Presenca do Passado foi o titulo dado a Bienal de Veneza de 1980,
guando foi institucionalmente reconhecido o pés-modernismo na arquitetura, na qual
a novidade estava justamente em sua “parddia histérica - que mostra como a
arquitetura tem repensado o rompimento purista do modernismo com a histéria”
(HUTCHEON, 1988, p. 20).

Para a autora, a presenca do passado em muitas formas culturais poés-
modernas reflete uma reavaliacdo critica da histéria, através de um dialogo irénico
com o passado da arte e da sociedade, e ndo como um simples retorno nostélgico.

No contexto do pos-modernismo as formas estéticas e formacdes sociais do
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passado sdo problematizadas pela reflexdo e reelaboragéo critica (HUTCHEON,
1988, p. 21). A autora considera reducionista e ingénua a crenca de que qualquer
revivescéncia do passado seja uma nostalgia sentimental ou um saudosismo. O poés-
modernismo confronta e contesta qualquer rejeicdo ou recuperagdo modernista do
passado em nome do futuro: ndo sugere uma busca para encontrar um sentido
atemporal transcendente, mas sim uma reavaliacdo e um didlogo em relacdo ao
passado a luz do presente. A isso se da o nome de “presenga do passado’.

Para Hutcheon, o passado como referéncia ndo é enquadrado nem apagado,
mas incorporado e modificado, recebendo uma vida e um sentido novos, e
diferentes. Esta operacdo, segundo a autora, caracteriza a pardédia, ndo no sentido
da imitacdo ridicularizadora dos padrdes que se originam das teorias de humor do
século XVIIl, mas como “repeticdo criticamente distanciada que permite a indicacao
irbnica da diferenca no proprio &mago da semelhanga” (HUTCHEON, 1988, p. 45-
47). A partir do exame da arquitetura pés-moderna, a literatura, o cinema, as artes
visuais e a musica, a autora propde que o olhar que essas formas culturais
direcionam ao passado estético e historico ndo se da de forma aleatéria ou sem
principios, mas refletem, através da ironia e do jogo, a seriedade dos objetivos pés-
modernos: a paroddia irbnica. Nesse sentido, a ironia € identificada como um dos
aspectos mais importantes da arte contemporéanea que reelabora formas e
conteudos do passado explorando seu potencial auto-reflexivo.

De um ponto de vista semelhante, Angela Prysthon observa nas
manifestagdes da nostalgia na arte contemporanea um potencial utépico: “E como
se a utopia, engendrando suas narrativas redentoras (ou o avesso, a distopia, ao
criar seus apocalipses), apontasse o0 espaco futuro da nostalgia, revelasse o sentido
prospectivo da memoria” (s/d, p. 10). Nesse sentido, a nostalgia por um passado e
memoadria muitas vezes inventados, pode revelar um anseio utdpico que reside na
capacidade de mobilizar o passado critica e afetivamente como espaco de
resisténcia cultural.

A imaginacédo nostalgica se desdobra na simulacdo do passado, no sentido de
reproduzir materiais envelhecidos, plasticamente, de atribuir o valor de velho ao
trabalho, e da ficcionalizacdo do passado, no sentido de “modelar”, “fabricar”, “de
inventar” e de “fingir”, conforme a concepcao de Souriau (2010, p. 578) Ao definir a

nostalgia como um “lamento por uma terra distante”, Souriau esclarece que a fonte
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da nostalgia ndo postula necessariamente um territorio real ou material, e atenta
para a possibilidade de “se experimentar a nostalgia de um lugar imaginario, ao qual
a obra de arte confere uma existéncia tao intensa quanto se existisse materialmente”
(2010, p. 833).

A partir dessa identificacdo da ficcionalizagédo do passado com a criagdo de
uma estrutura composta e materializada por procedimentos e imagens que conferem
existéncia a um “lugar imaginario”, ou seja, a uma idéia, passo a relacionar 0 meu
trabalho com a alegoria, considerando as relacbes que ele propde com as
manifestacdes tradicionais e contemporaneas da alegoria na arte.

Em “As Origens da Obra de Arte”, Heidegger afirma que “O trabalho de arte &,
com certeza, uma coisa que é feita, mas ele diz alguma outra coisa além da simples
coisa que ele mesmo €, allo agoreuei. O trabalho torna publica alguma outra coisa
além dele mesmo; ele manifesta alguma outra coisa: é uma alegoria” (HEIDEGGER
apud OWENS, 2004, p. 120).

A concepcao da arte como alegoria e da alegoria como uma aparéncia que
encarna uma ideia, se relaciona com a analise de Bloch acerca do potencial utopico
da arte: “A aparéncia artistica ndo é mera aparéncia, mas uma significagdo envolta
em imagens, designavel somente mediante imagens, do que foi impulsionado para
frente”, e através da sua capacidade de propor sentidos que ultrapassam a sua
aparéncia, a arte se efetiva como “um laboratério de possibilidades efetivadas”
(BLOCH, 2005, p. 212 — 213). Com uma perspectiva semelhante, Jameson propde
que o alegorico expressa uma sensiblidade, manifesta em nossos dias, “em relagao
as quebras e rupturas, ao heterogéneo, a diferenca em vez da identidade, as faltas e
falhas em vez das tramas bem urdidas e progressdes narrativas triunfais [...]”
(JAMESON, 2006, p. 184).

Essa sensibilidade para o heterogéneo, para a abertura dos significados da
obra de arte, postula que a interpretacdo alegorica tenha como pressuposto o
principio da horizontalidade, reconhecendo a impossibilidade de interpretacdo no
sentido tradicional do conceito de alegoria, e efetivando a leitura da obra a partir da
dialética caracterizada pelo movimento constante de um elemento ao outro, no qual
cada elemento confrontado com os outros tem seu valor e significado modificados,
atualizados (JAMESON, 2006, p. 184 - 185).
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Como desdobramento do conceito tradicional de alegoria, Craig Owens
aponta para a possibilidade de pensarmos a arte contemporanea a partir da
identificacdo de sua estrutura alegorica que evidencia o seu potencial critico de
evocar “outro significado na forma de sua apresentagdo.” No texto “O impulso
alegorico: Sobre uma teoria do pés-modernismo”, Owens investiga como a alegoria
determina a estrutura de trabalhos de arte, e aponta como uma das principais
caracteristicas da alegoria o seu “imaginario apropriado”, através do qual o artista
reivindica o significado cultural, interpreta e anexa outro significado a imagem. Para
este autor a apropriagdo resgata imagens de seus contextos e fixa (no objeto
construido a partir da apropriagao) a lembranca da “nossa distancia da histoéria que
produziu essas imagens.” Como resultado, essas imagens aparecem estranhamente
incompletas, como enigma deve ser decifrado, como alegoria (OWENS, 2004, p.
115).

Ao lado da apropriacdo, Owens destaca como procedimentos alegéricos da
arte a discursividade, a hibridizacédo, a acumulacédo, a manipulacéo e transformacéao
de fragmentos significativos — a montagem, que caracterizam a alegoria como um
“amalgama do presente e do passado”. Como exemplo da mentalidade alegérica do
artista, Owens cita a reflexdo de Benjamin sobre Baudelaire, que teria sido motivado
pela atracdo por gravuras alegodricas de Paris feitas por Charles Meyron, onde o
antigo e o moderno eram superpostos, explicitando o desejo de “preservar alguma
coisa que ja morrera ou que estava para morrer”. A partir das reflexdes de Benjamin,
e dos seus procedimentos marcados pela apropriagdo, Owens atribui a alegoria a
capacidade para resgatar do esquecimento aquilo que ameaca desaparecer,
reconhecendo como suas referencias as imagens do passado (OWENS, 2004, p.
119).

E justamente a partir do seu potencial de resgatar imagens do passado
através da apropriagcdo, e de propor novos significados a partir da estrutura dialética
da montagem, que reconheco meus trabalhos como alegorias. E dentro deste
universo de referéncias do passado e confluéncias do presente, que desenvolvo
meu trabalho, pensando nas possibilidades de didlogo entre a arte contemporanea e
a histéria da arte e da literatura, através do apelo a um imaginario coletivo e a
valorizagdo de processos e formas artesanais e estéticas que reportam a outro

tempo, e evocam imagens e narrativas antigas. Por outro lado, penso na
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reconstrucéo alegorica do passado no meu trabalho a partir do seu potencial critico,
gque além de propor multiplos significados na forma de sua apresentacao,
proporciona a sensibilidade para uma experiéncia diferenciada do tempo, seja do
tempo representado ou simulado, ou o tempo empregado na criacdo dos trabalhos
através dos processos reconhecidamente lentos, relativos aos processos artesanais
pré-industriais. Neste sentido, o passado, no meu trabalho, se estabelece como
campo de resisténcia.

Em Experiéncia e Pobreza, Benjamin observa em nosso tempo o
empobrecimento da experiéncia como valor ou conhecimento transmitido através
das histérias, seja na forma concisa dos provérbios, ou na forma das narrativas orais
ou literarias. Para Benjamin, o desenvolvimento da técnica sobrepondo-se ao
homem no mundo capitalista moderno, acarretou em uma nova forma de miséria,
gue ele identifica com a desmoralizag&o das experiéncias e a consequente perda de
valores transmissiveis através de uma memaria ou palavra comuns. Com isto, todo o
nosso patrimdnio cultural perde o seu valor, ja que a experiéncia € a responsavel por
vincular-nos a esse patrimoénio.

Essa pobreza se manifesta também no desaparecimento dos vestigios, ou na
incapacidade do homem de deixar vestigios da sua existéncia no seu ambiente que
€ agora como o vidro, “um material tdo duro e tdo liso, no qual nada se fixa”
(BENJAMIN, 1994, p.117). As condi¢cdes de vida modernas sob o impacto do
capitalismo e o ritmo de mudanca das condicdes de vida demasiado rapido, levaram
a destruicdo das comunidades humanas e das tradicdes narrativas, criando um
abismo entre as geracdes e empobrecendo as relacdes entre as pessoas e entre as
pessoas e a memoria.

Diante da impossibilidade das experiéncias tradicionais na sociedade
moderna, Benjamin, referindo-se a Proust, identifica na arte uma forma “sintética” de
experiéncia, que propde uma forma de experiéncia compartilhada através de uma
memoaria particular que evoca uma memaria comum, universal.

No prefacio de Magia e Técnica, Arte e Politica, Gagnebin comenta sobre a
importancia que Benjamin atribui ao artesanato como forma de recuperagdo de
experiéncias. Em O narrador Benjamin conta que o intercambio de experiéncias
encontrou as melhores condi¢gdes com o sistema corporativo medieval de producao

artesanal, que associou nas oficinas dois tipos arcaicos fundamentais representados
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pelo camponés sedentario e pelo marinheiro viajante: “No sistema corporativo
associava-se 0 saber das terras distantes, trazidos para casa pelos migrantes, com
0 saber do passado, recolhido pelo trabalhador sedentario” (BENJAMIN, 1994, p.
199). Assim, foi em torno das mais antigas formas de trabalho manual que se teceu
a rede das tradi¢cdes narrativas de intercambio de experiéncias.

Para Benjamin, o artesanato — como a mais antiga forma de “coordenacao da
alma, do olhar e da mao” (1994, p. 221), € a forma que melhor representa a
comunidade perdida entre a vida e a experiéncia, porque seus ritmos lentos e
organicos, em oposicdo a rapidez do trabalho industrial, permitem o acumulo

progressivo de diversas experiéncias:

O ritmo do trabalho artesanal se inscreve em um tempo mais global,
tempo onde ainda se tinha, justamente, tempo para contar.
Finalmente, de acordo com Benjamin, os movimentos precisos do
artesdo, que respeita a matéria que transforma, tém uma relacao
profunda com a atividade narradora: ja que esta também é, de certo
modo, uma maneira de dar forma a imensa matéria narravel,
participando assim da ligacdo secular entre a médo e a voz, entre o
gesto e a palavra (GAGNEBIN, 1994, p. 11).

O processo industrial empobrece a abrevia o tempo de trabalho do homem.
Por outro lado, o artesdo cultiva em seu trabalho um acumulo de causas,
procedimentos e experiéncias, cujos limites temporais s6 seriam estabelecidos
guando atingida a perfeicdo. A respeito dessa qualidade do mundo dos artifices

comparada as coisas perfeitas encontradas na natureza, Benjamin cita Paul Valéry:

Antigamente 0 homem imitava essa paciéncia. [...] lluminuras,
marfins profundamente entalhados; pedras duras, perfeitamente
polidas e claramente gravadas; lacas e pinturas obtidas pela
superposicdo de uma quantidade de camadas finas e translucidas...
— todas essas producdes de uma indUstria tenaz e virtuosistica
cessaram, e ja passou o0 tempo em que o tempo ndo contava. O
homem de hoje néo cultiva o que ndo pode ser abreviado (VALERY
apud BENJAMIN, 1994, p. 206).
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Os procedimentos da gravura, da impressdo, dos bordados e costuras, e a
reelaboracdo de formas e de um imaginario antigos, ou que estdo entranhados na
memoaria coletiva, suscitam o valor de tradicdo e de resisténcia que provém do
trabalho artesanal. Essas formas e valores evocam memodérias, emanam familiaridade
e consequentemente estranhamento por parecerem anacrdnicas, como um “saber
gue vem do longe temporal contido na tradicao”. Anico Herskovits escreve a respeito

da ideia de resisténcia como uma qualidade da técnica da gravura:

A xilogravura, técnica ancestral de todas as gravuras, ndo parece
adequada a época que vivemos, de muita pressa e pouco tempo
para reflexdo. [...] A histéria nos mostra que 0s conhecimentos
acumulados pelas civilizagbes ndo se eliminam, ao contrario,
somam-se. [...] Nessa nossa civilizacdo, eminentemente visual,
verificamos que, de periodos em periodos, artes, técnicas e
experiéncias aparentemente esgotadas, ressurgem repletas de
novas ideias e conceitos (1986, p. 7).

Quando proponho que meu trabalho alegoriza o passado, quero dizer que
seus procedimentos e temas recuperam artefatos do passado e reproduzem
estéticas e recursos do passado que exploram valores morais e afetivos postulados
pela experiéncia e pela tradicdo: os objetos e reliquias do passado que séo vestigios
de experiéncias, as narrativas nas formas de estérias, mitos, fabulas, provérbios,
gue séo tradicionalmente passados das geragfes mais antigas para as mais jovens.
O trabalho ndo é autobiografico e o afeto ndo €, apenas, pelo que foi vivido ou
experimentado, mas pelo que se gostaria de ter vivido, pelo que se conhece como
guem olha para o passado como algo muito valioso que foi esquecido, ou como
lembra Benjamin a respeito do olhar que o homem moderno, mediado pela
tecnologia, dirige ao passado, “...] como nossos telescopios, avibes e foguetes
transformam os homens antigos em criaturas inteiramente novas, dignas de serem

vistas e amadas” (1994, p. 117).
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2.6 A montagem como procedimento alegorico

A montagem esta implicada no meu processo de criagdo na composi¢cdo das
Imagens, na associagao dos seus elementos constitutivos em um mesmo plano ou
espaco, e também na juncdo e sobreposicdo de imagens gravadas, papéis de
apropriacdo, desenhos, bordados, costuras e tecidos, na proposicdo de um espaco
de articulacao de todas essas partes que formam o trabalho. A montagem €, por um
lado, a operagao que possibilita que eu combine todos os elementos materiais e
procedimentos técnicos na construcdo do meu trabalho. Por outro lado, a montagem
€ também uma forma de propor a sua significacdo, na medida em que coloca em
relacdo esses elementos formais e significativos, através de um processo de carater
heterogéneo, interdisciplinar e anacronico, que conjuga diferentes procedimentos,
materiais, formas, tempos e significados.

A concepcdo de montagem que sera analisada neste texto e a partir das
guestbes suscitadas por meu trabalho, tem sua origem no procedimento da
fotomontagem, e nas teorias do cinema de autores como Sergei Eisenstein (2002) e
Andrei Tarkovsky (2002). O conceito de montagem se relaciona com o método
dadaista e surrealista da colagem, e é retomado por autores como Georges Didi-
Huberman (1998; 2004; 2006) e Benjamin Buchloh (2003) para pensar a estrutura
da imagem, e também como método de abordagem que prioriza 0 anacronismo
como ferramenta de criacdo e de interpretacdo da obra de arte, a partir de
concepcdes que reportam a teoria da Alegoria e da Imagem dialética de Walter
Benjamin (1994) e a Iconologia do Intervalo de Aby Warburg. (2005, 2009).

No contexto do meu processo criativo, entendo o principio da montagem
como a reunido de materiais, procedimentos e imagens, que articula em um mesmo
trabalho sentidos, areas de conhecimento e formas estéticas oriundos de contextos
e épocas diferentes. Tomando como pressupostos para a criacdo dos meus
trabalhos a impressédo, a apropriacdo, o desenho, a aquarela, a relacdo entre
imagem e texto, os bordados e costuras e a douracdo, a montagem € o meio através
do qual combino esses elementos em suportes referentes ao livro ou a pagina de
livro. Esses procedimentos tem como resultado imagens alegéricas, construidas a

partir da articulacdo de um imaginario particular com um imaginario coletivo,
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conforme definido por Souriau (2010, p. 672), como “o conjunto de imagens, ficgoes
ou lendas transmitidas de geracéo para geracao através das formas culturais”, como
a arte e a literatura, e conforme a concepcdo de memoria coletiva através dos
“arquivos da memoria” propostos por Aby Warburg.

Além de estabelecer o método de criagdo das imagens e da estrutura de cada
trabalho em si, a montagem é também o meio pelo qual organizo algumas séries de
trabalhos que sdo dispostos em contiguidade, como um conjunto cujo sentido é
formado pela inter-relacédo entre as partes. Portanto, esta reflexdo compreende a
montagem como método de composicdo e como meétodo de disposicdo dos
trabalhos. (Figura 81)

Figura 81. Nara Amelia. Paisagem moralizada (poliptico). 2011. Gravura em metal, aquarela e
bordado montados sobre paginas de livros.
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Em principio, a montagem pode ser compreendida como um procedimento
comum a toda forma de arte, considerando que o processo de criacdo € marcado
pela escolha e associacdo de materiais, técnicas, elementos formais e significativos,
para a criacdo de um objeto de arte especifico. Souriau define a montagem como a
“acdo de juntar as partes inicialmente separadas para formar um todo”, de forma que
“as partes entrelagadas influenciem umas sobre as outras” (2010, p. 796-797). Este
€ um dos principios basicos da montagem - que prevé a justaposicdo de elementos
diferentes e a inter-relacdo das partes que compde o todo, o que torna a montagem
relativa a assemblage, a citacdo, a colagem, procedimentos comuns as artes
plasticas, a literatura, a muasica e ao cinema, formas nas quais a montagem se
estabelece como procedimento, como conceito e como estética.

O método da montagem surgiu como procedimento da fotomontagem
utilizada por artistas das vanguardas nas primeiras décadas do século XX. George
Grosz, citado por Buchloh, descreve o seu processo e a sua intengcao a partir da

montagem:

Sobre um pedaco de cartdo colamos uma mistura de andncios de
faixas para hérnias, cancdes escolares e comida para cées, de
etiquetas de Schnaps e garrafas de vinho e de fotografias de
periddicos ilustrados. Pretendiamos utilizar imagens para manifestar
ideias que o0s sensores nunca nhos haviam permitido expressar
verbalmente (GROSZ apud BUCHLOH, 2003, p. 88).

Figura 82. George Grosz e John Heartfield. Life and Work in Universal City, 12:05 Noon. 1919.
Colagem sobre papel.
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Simultaneamente ao uso da montagem e colagem pelos artistas dadaistas e
surrealistas, o cinema utilizava 0 método da montagem para compor seus filmes. Um
dos primeiros a utilizar o método foi o cineasta Sergei Eisenstein (1898-1948), que
define o principio da montagem como a juncao de imagens, detalhes ou fragmentos
gue portem uma coeréncia e permitam a construcdo do todo, e aponta como o
principal objetivo da montagem, assim como de toda arte, “a necessidade da
exposicado coerente e organica do tema, do material, da trama, da acédo [...]"”
(EISENSTEIN, 2002, p. 12-14). Para este autor a montagem € a arte de expressar e
de significar, através da relag@o de dois planos justapostos que origina uma ideia ou
produz um sentido que ndo estd presente em nenhum dos dois planos
separadamente. No entanto, a associacdo dos dois planos nao elimina as
gualidades especificas de ambos, apenas as coloca em tensao para a criagao de um
terceiro plano (EISENSTEIN, 2002).

Fica claro, a partir desses artistas, que a montagem tem sua origem na
necessidade de produzir um significado especifico através da associacdo de
elementos significativos primeiramente separados, ou seja, selecionados, coletados
e justapostos em um mesmo plano ou contexto. Neste sentido, a montagem se
estabelece como um procedimento alegérico, ou seja, uma combinacdo de
elementos com a intencdo de expressar uma ideia ou significado especifico, de
acordo com a concepcéao classica de alegoria - do grego allés = outro e agourein =
falar, que significa "dizer o outro", dizer b para significar a, ou seja, a alegoria é um
procedimento construtivo que associa elementos significativos através da
montagem, para representar ou personificar abstracdes (HANSEN, 2006, p. 7).

Buchloh observa que, desde as primeiras décadas do século XX,
paralelamente ao surgimento das técnicas de montagem nas artes plasticas, no
cinema e na literatura, muitos autores e artistas comecaram a teorizar sobre a
montagem a partir do seu processo criativo, como Grosz e Eisenstein, enquanto
Walter Benjamin propunha a montagem como método histérico dialético e como
procedimento alegérico da arte moderna (BUCHLOH, 2003, p. 89).

No texto A crise do romance (1994), Walter Benjamin analisa a montagem
como principio estilistico do livro de Alfred Ddblin, Alexandersplatz, de 1929. D6blin
constréi seu texto através da montagem de diversos elementos, como observa

Benjamin: “[...] material impresso de toda ordem, historias escandalosas, acidentes,
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sensacdes de 1928, cancdes populares e andncios enxameiam nesse texto. A
montagem faz explodir o romance, estrutural e estilisticamente, e abre novas
possibilidades [...]" (1994, p. 56).

Para Buchloh, a partir da teoria da alegoria de Benjamin, podemos inferir que
a montagem é um meétodo alegérico marcado pela apropriagdo, sobreposicao e
fragmentacdo, que expde uma relacdo dialética implicita entre seus elementos
internos. Benjamin descreve o procedimento alegorico mediado pela montagem e

associacao de elementos diversos cujo resultado pode ser um enigma:

O alegorista pega uma peca aqui e ali do depésito desordenado que
seu saber pde a sua disposi¢do, coloca-a ao lado de uma outra e
tenta ver se ambas combinam: aquele significado para esta imagem
ou esta imagem para aquele significado. O resultado nunca pode ser
previsto, pois ndo existe uma mediagdo natural entre os dois
(BENJAMIN, 2009, p. 414).

No sentido exposto por Benjamin, a montagem se relaciona com a colagem
surrealista, como um procedimento poético de subversdo da realidade através da
associacdo de elementos dispares em um mesmo plano ou contexto, colocando-os
em tensdo e atribuindo a essas relagbes funcbes metaféricas ou alegoéricas. As
inUmeras possibilidades de relacbes entre elementos através da montagem ou
colagem possibilitam a criacdo do universo fantasioso ou onirico objetivado pelos
surrealistas. Conforme Souriau, a colagem evidencia a abertura para o que Max
Ernst denominou o “novo desconhecido” (ERNST apud SOURIAU, 2010, p. 301),
suscetivel de uma multiplicidade de interpretagdes. Ao serem justapostas em um
mesmo espaco as imagens se alteram, desorganizando a realidade aparente e
inaugurando novas relacdes entre convencbes e valores pré-concebidos num
processo de desautomatizagao.

A série de colagens de Max Ernst, Une semaine de bonté ou Les sept
elements capitaux (Uma semana de bondade ou Os sete elementos capitais),
realizadas entre 1933-34, reline um conjunto de cinco livros-colagens, impressos e
publicados em edicdo limitada. Os “romances-colagem” de Max Ernst, como propde
Annateresa Fabris no ensaio Os Folhetins Perversos de Max Ernst (2010), foram

construidos através da colagem, a partir da apropriacdo, recorte e reorganizacéo de
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imagens oriundas de periodicos, ilustragbes de romances populares, catalogos
comerciais e técnicos, livros de divulgacao cientifica, relatos de viagens, memdarias,
ou seja, imagens de carater popular e de ampla veiculacdo. Os livretos sao
organizados de modo que cada um é composto por colagens que exploram um tema
especifico, identificado pela cor da capa, pelo titulo do livro, pela atribuicdo de
“palavras-chave”, que sugerem o tema abordado nas colagens, e pela citacdo de
trechos de textos literarios surrealistas, como epigrafes. O quarto livreto, por
exemplo, Quarta-feira, tem uma capa de papel azul Royal, e apresenta na capa 0s
seus elementos-chave: “Elément: Le Sang; Exemple: Oedipe” e traz a epigrafe:
“Grand Dieu, la terre préservez de jamais porter de tels mosntres. Aucune histoire
n’a prouvé qu’il y em eut jamais de la sorte. Par le soin de l'autorité, nul n’y sera plus
exposé. (Complainte de Peyrebeille. On le nome aussi Maman par erreur. Paul
Eluard”, *'

Nas colagens do livreto correspondente a Quarta-feira, o exemplo do
elemento sangue é Edipo, remetendo, conforme o editor da reedicdo impressa pela
Dover Publications (1976), ao mito do casamento que “violou o mais terrivel tabu
associado a consanguinidade”. A epigrafe de Eluard, com sua referencia a “mamée”,
se relaciona também com a lenda de Edipo, e foi extraida de um lamento
(complainte), um tipo de balada popular que relata um crime notério ou uma
catastrofe. Complaintes, que costumavam ser impressos em cartazes e cantados por
cantores de rua que vendiam o0s cartazes, eram 0s equivalentes em versos das
ilustragcBes que Ernst usou em Une semaine de bonté. As figuras de destaque nas
paginas dessa série tém cabecas de passaros, e a esfinge, muitas vezes associada
a Edipo, também esta presente entre os personagens das colagens (1976, p. 7).
(Figura 83)

Ernst se apropria assim de um imaginario veiculado pela literatura popular,
extrai essas imagens do contexto de relagdo com um texto literrio e as reorganiza a
partir da sobreposicdo, aproximacdo e hibridacdo, através da colagem desses
elementos sobre um suporte que explora a mesma configuracdo de ilustracdo de
onde as imagens foram apropriadas. Neste sentido, meu processo de criacdo se

aproxima do processo das colagens de Ernst. De certa forma, ele se apropria,

" Traducdo minha: Elemento: Sangue; Exemplo: Edipo. “Grande Deus, preserve a terra de jamais ter tais
monstros. Nenhuma hist6ria jamais provou que houvesse qualquer tipo. Pelos cuidados das autoridades, ninguém
mais serd exposto.”
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manipula e reinsere este imaginario transfigurado no universo da literatura, das
formas narrativas populares, mitolégicas e, sobretudo, no contexto do Surrealismo.

A organizacao das colagens € orientada, aparentemente, pelo carater onirico
e de livre associacdo entre imagens, elementar para os artistas surrealistas. No
entanto, percebemos que os elementos associados revelam certas “afinidades
eletivas”, conforme proposto por Magritte, ao evidenciar as correspondéncias entre
0os elementos simbolicos visuais e as palavras-chaves, como os Elementos e
Exemplos que envolvem significativamente cada série, que se configura como um
conjunto mais ou menos coerente, como episédios de uma narrativa. Ernst teria
identificado, talvez, entre o imaginéario veiculado em seu material de apropriacéo, a
sobrevivéncia de imagens que reportam a formas tradicionais arcaicas, mitolégicas,
e teria se apropriado dessas semelhancas em suas montagens, atualizando-as. As
imagens apropriadas de diferentes contextos, repetidas em suas colagens como
personagens ou ambientes de uma narrativa, assumem o carater de simbolos e
passam a atuar ambiguamente, como significantes dentro do universo simbdlico de
cada série ou livro, e ao mesmo tempo, remetendo ao universo simbolico da
literatura popular de onde foram apropriadas.

Fabris empreende, neste sentido, uma andlise dos romances-colagem de
Ernst considerando a sua articulacdo com a literatura de fins do século XVIII e XIX —
0 romance negro e a literatura fantastica. Fabris comenta a analise de Siegfried
Giedion acerca das fontes literarias das colagens de Ernst, para quem “o livro
representa um nome simbodlico para o século XIX’, sendo responsavel pela
configuracdo de uma mistura de vulgaridade e fantasia no imaginario popular
(FABRIS, 2010, p. 155). Ernst lanca médo de um imaginario popular, de imagens
estereotipadas obtidas através da xilogravura, para referir e recriar simbolos e mitos
gue habitam a memodria coletiva, que sdo evocados, no entanto, para significar o seu
mundo e o0 seu tempo. Para Fabris, as narrativas ambiguas e elipticas de Ernst

manifestam uma visao critica da sociedade do século XIX:

De domingo a sabado, a semana concebida por Ernst é uma
sequéncia de violéncias, torturas, brutalidades e catéstrofes,
colocadas sob o signo de uma cor, de um simbolo e de um elemento.
Evocados implicitamente no titulo, os sete pecados capitais sdo o
pano de fundo da narrativa sincopada, na qual se entremeiam atos
de avareza, gula, inveja, ira, luxuria, orgulho e preguica. Das quatro
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substancias consideradas componentes do universo fisico pela
ciéncia antiga — agua, ar, terra e fogo —, o artista so retém a primeira
e a quarta, chegando ao nimero sete com cinco elementos de sua
criacdo: barro, sangue, negrume, visdo e desconhecido” (p. 163-
164).

Figura 83. Max Ernst. Prancha 141 da sérip Une Semaine de bonté, 4° livro, Quarta-feira, Elemento:
Sangue, Exemplo: Edipo. 1934. Colagem sobre papel.

As colagens de Ernst sdo uma referencia para o meu trabalho, na medida em
gue meu processo de criacdo parte de um imaginario coletivo difundido através da
literatura ilustrada, principalmente da imagem impressa, daquele “museu imaginario”
e “floresta de simbolos” através dos quais acessamos e reorganizamos um

imaginario, um universo simbdlico composto por mitos, simbolos, fabulas, imagens
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de caréater popular e erudito. A colagem em Ernst e a montagem no meu trabalho
permitem a reorganizacdo deste imaginario e a concepcado do estranho familiar,
como resultado do “deslocamento e ressignificacdo de imagens e simbolos sociais
conhecidos e que nas suas combinagdes se configuram como monstruosidades que
sustentam certa familiaridade” (FABRIS, 2010, p. 165).

A montagem neste contexto se caracteriza como um procedimento
anacronico, pois manipula a memaria, conjugando tempos, passado e presente, e de
carater alegorico, j4 que articula elementos para a proposicdo de um significado ou
concepcao abstrata, como o estranho proposto em meu trabalho, e como os temas
propostos por Ernst em suas séries.

A partir de uma analise de Fredric Jameson acerca da alegoria na arte
contemporanea, podemos inferir que a montagem, como procedimento alegdrico,
expressa uma sensibilidade ao estranho também no que se refere “[...] as quebras e
rupturas, ao heterogéneo, a diferenca em vez da identidade, as faltas e falhas em
vez das tramas bem urdidas e progressdes narrativas triunfais [...]” (JAMESON,
2006, p. 184). Essa sensibilidade para o heterogéneo, para a abertura dos
significados da obra de arte, postula que a interpretacdo alegérica tenha como
pressuposto o principio da horizontalidade, reconhecendo a impossibilidade de
interpretacdo no sentido tradicional do conceito de alegoria, e efetivando a leitura da
obra a partir da dialética caracterizada pelo movimento constante de um elemento
ao outro, no qual cada elemento confrontado com o0s outros tem seu valor e
significado modificados, atualizados.

A montagem se estabelece como procedimento alegdrico essencialmente
aberto, na medida em que organiza seus elementos internos de maneira que
possam conjugar multiplos significados de acordo com o movimento da relacéo entre
suas partes, e principalmente com a disposicao do espectador. Eisenstein entende a
dindmica da montagem a partir da consideragcdo da memoaria e das experiéncias do
espectador: “Uma obra de arte, entendida dinamicamente, € apenas esse processo
de organizar imagens no sentimento e na mente do espectador’ (EISENSTEIN,
2002, p. 21). O processo da montagem € determinante também na experiéncia do
espectador com a obra, porque o inclui no processo criativo. Ainda conforme

Eisenstein, na leitura ou interpretacdo de uma obra feita através da montagem,
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O espectador é compelido a passar pela mesma estrada criativa
trilhada pelo autor para criar a imagem. O espectador ndo apenas vé
0os elementos representados na obra terminada, mas também
experimenta o processo dindmico do surgimento e reunido da
imagem, exatamente como foi experimentado pelo autor
(EISENSTEIN, 2002, p. 29).

A montagem proporciona, entdo, que o espectador conhega 0s meios através
dos quais a imagem foi criada, e tome o método da montagem, da inter-relacdo
entre as partes, também como sugestdo para a interpretacio da obra. E nesta
relacdo dialética entre o autor, ou artista, a obra e o espectador que reside a funcéo
dialética primordial da montagem. A montagem, como estrutura aberta, inacabada,
se realiza como pensamento, como “forma que pensa” através da interacdo com o

espectador que,

[...] a partir de sua prépria experiéncia — a partir das entranhas da
sua fantasia, a partir da urdidura e trama das suas associacdes,
todas condicionadas pelas premissas de seu carater, habitos e
condicdo social — cria uma imagem a partir da orientacdo plastica
sugerida pelo autor, levando-o a entender, a sentir o tema do autor”
(EISENSTEIN, 2002, p. 29).

A obra criada a partir da montagem coloca em dialogo elementos materiais,
técnicas e significados de diferentes tempos, épocas, culturas, e ainda articula a
memoria e as experiéncias do artista, as suas “ferramentas mentais”, ou o
‘equipamento cultural ou cognitivo do artista” e da mesma forma, as “ferramentas
mentais” do espectador. A montagem, tanto como obra quanto como o processo de
recepcdo da obra, se configura assim como um conjunto de elementos
heterogéneos, que conjuga tempos heterogéneos. (DIDI-HUBERMAN, 2006, p. 168)
Esse confronto de imagens e procedimentos de diferentes origens e tempos pode
ser pensado através do principio da montagem como método interpretativo proposto
por Didi-Huberman (2004,2006), baseado no pensamento de Aby Warburg (1866-
1929), que analisa a obra de arte a partir do seu anacronismo, ou seja, a

interpretacdo da obra de arte deve considerar o confronto de ideias, as relagdes
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surpreendentes e inesperadas entre elementos dispares ou distantes, de culturas e
tempos diferentes e ainda a experiéncia e a memoria do espectador.

O pensamento de Warburg propde uma abordagem transdisciplinar da obra
de arte, com o0 objetivo de uma compreensdo mais ampla do objeto artistico e
consequentemente da historia da arte, através da “[...] ampliagdo das fronteiras
metodoldgicas da nossa Histéria da Arte, tanto no que se refere ao seu ambito
material quanto ao espacial” (WARBURG, 2005, p. 434). Warburg propds uma
historia das imagens como histéria das ideias, onde a partir da analise dos
significados das imagens, chegaria-se a uma interpretacdo cultural da forma
artistica. Warburg utilizava como método a comparacdo de materiais iconograficos
dos mais variados, utilizando as imagens como documentos para a reconstrucdo da
cultura de um periodo. Foi esse método de trabalho que o levou a concepc¢éo do seu
Atlas Mnemosyne, uma montagem de imagens dispostas em pranchas, lado a lado,
em grupos que evidenciavam as relacdes, as passagens e mudancgas entre
determinados conteudos artisticos (CALABRESE, 1986, p. 18).

A “ciéncia”’ proposta por Warburg se caracteriza como uma “iconologia do
intervalo” expressa na estrutura do seu Atlas Mnemosyne, através do método da
montagem como forma que se opbe aos esquemas lineares tradicionais da
abordagem histérica e critica da arte, e onde cada imagem € compreendida em
relacdo ao conjunto de todas as imagens, com o todo (AGAMBEN, 2009, p.137). O
conjunto de imagens de diferentes contextos histéricos e culturais, justapostas em
uma montagem, se configura como uma montagem de tempos heterogéneos, ou
como uma temporalidade anacrénica, na medida em que propde a dialética entre o
passado e a memoria intrinseca de cada imagem com o presente a partir do qual
esta sendo abordada.

Em Diante do tempo (2006), Didi-Huberman propde a abordagem da imagem
a partir da montagem como método anacrénico e dialético. Para o autor, estar diante
da imagem é estar diante do tempo, porque a imagem propaga diferentes tempos e
relacbes com outras imagens através da memdria involuntéria, reconfigurando o
presente continuamente. (2006, p. 11) Na perspectiva da montagem como estrutura
e como método de abordagem da imagem, Didi-Huberman propde a consideracao
dos conceitos de memoaria involuntaria e imagem dialética de Benjamin, através dos

quais “o passado encontra o presente num relampejar’ (BENJAMIN apud DIDI-
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HUBERMAN, 1997, p.17). Na dialética da imagem, passado e presente se
desvendam, se transformam, se criticam mutuamente para formar o que Benjamin
denominou constelacdo, uma configuracéo dialética de tempos heterogéneos, como
presente reminiscente visual e tatil de um passado que ndo cessa de trabalhar, de
transformar o substrato onde imprime sua marca. (DIDI-HUBERMAN, 1997, p.17).

A montagem como criacdo dialética e a partir do seu potencial critico
proporciona que as coisas sejam vistas de outra maneira, diferente da que estamos
habituados a ver, percebendo na relacdo entre seus elementos 0s contrastes,
rupturas, tensbes e correspondéncias. No seu processo de significacdo, a
montagem produz uma dialética, como em uma colisdo de palavras e imagens: “[...]
as imagens se chocam entre elas para que surjam as palavras, as palavras se
chocam entre elas para que surjam as imagens, as imagens e as palavras entram
em colisdo para que visualmente tenha lugar o pensamento” (DIDI-HUBERMAN,
2004, p. 205).

Em Imagem-montagem ou imagem-mentira (2004), Didi-Huberman analisa o
valor de conhecimento da imagem a partir da sua qualidade de montagem. O autor
parte da analise de filmes que documentam o holocausto através do recurso da
montagem cinematografica, para questionar o estatuto de verdade, de totalidade da
imagem anica em contraposicdo a multiplicidade de imagens confrontadas através
da montagem. Didi-Huberman comeca sua reflexdo declarando que a eficacia da
montagem em detrimento da imagem unica, nos casos analisados, se da por que “o
valor de conhecimento ndo poderia ser intrinseco a uma Unica imagem, assim como
a imaginagao nao consiste em uma regressao passiva a uma so imagem”. Ao
contrario, o processo da montagem trata de “colocar o multiplo em movimento, de
nao isolar nada, de fazer surgir os hiatos e as analogias, as indeterminagdes e as
sobredeterminacdes na obra” (2004, p. 179). A imaginacao, para o autor, reflete a
construcdo e a montagem de formas plurais através da sua relacdo mdtua, e se
estabelece como uma “faculdade cientifica” relativa a da imaginacao, designada por
Baudelaire, como a capacidade de perceber “as relagdes intimas e secretas entre as
coisas, as correspondéncias e analogias” (BAUDELAIRE apud BENJAMIN, 2009, p.
330).

Didi-Huberman afirma que toda montagem surge da impossibilidade da

descricdo de uma realidade. Nas imagens analisadas, especialmente nos casos dos
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registros documentais da destruicdo do homem pelo homem, Didi-Huberman propde
gue somente através de séries ou montagens, artistas como Callot, Goya, Picasso,
entre tantos, “trituraram o irrepresentavel em todos os sentidos para que deixasse
escapar algo mais do que o puro siléncio” (DIDI-HUBERMAN, 2004, p. 185). Essas
séries onde as imagens sdo montadas e dispostas como um conjunto, ou ainda a
montagem como estrutura da propria imagem, resultam de uma necessidade do
artista de representar, ou dar a ver, uma ideia para a qual uma unica imagem nao é

suficiente. Conforme Didi-Huberman,

[...] a propria nog¢éo de imagem — tanto em sua histéria como em sua
antropologia -, se confunde com a tentativa incessante de mostrar o
gue nao pode ser visto. Nao se pode “ver o desejo” como tal, mas os
pintores o tém encarnado para mostra-lo; ndo se pode ver “ver a
morte”, mas os escultores tém modelado o espaco como a entrada
para uma tumba que “nos olha”; ndo se pode “ver a palavra”, mas os
artistas tém construido suas figuras e outros tantos dispositivos
enunciativos; ndo se pode “ver o tempo”, mas as imagens criam o
anacronismo que nos mostra-o em agao; (2004, p. 197).

Em oposicdo ao que o autor define como uma “absolutizagdo da imagem”, a
“‘multiplicagdo e a conjungdo das imagens, por mais incompletas e relativas que
sejam”, proporcionam outras possibilidades de articulagbes entre as imagens
através da montagem e associagdo, “para mostrar, apesar de tudo, o0 que n&o pode
ser visto.” (p. 198)

Um pensamento relativo esta presente em Esculpir o tempo (2002), em que
Andrei Tarkovsky (1932-1986) comenta a importancia do procedimento da
montagem nos seus filmes para criar uma obra coesa, coerente com a ideia que o
artista quer expressar. Para Tarkovsky, é evidente que toda forma de arte envolve a
montagem na medida em que envolve selecédo e ajuste entre partes e pecas. (p.
135) Para o autor, tanto no cinema como em todas as artes, a montagem é regida
por um padrdo intrinseco das partes que serdo combinadas, e cabe ao artista
procurar as qualidades essenciais do seu material e produzir as articulacdes
necessarias: a natureza essencial das partes se manifesta através da montagem. (p.
136) Ao contrario da proposicdo de Eisenstein de que através da montagem, dois

elementos geram um terceiro elemento diferente, porém relativo a ambos, Tarkovsky
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argumenta que “a montagem ndo gera nem recria uma nova qualidade; o que ela faz
€ evidenciar uma qualidade ja inerente aos quadros que ela une” (p. 141).

A montagem surge para Tarkovsky a partir da necessidade de dar forma
aquilo que o artista deseja expressar. Uma das questdes mais importantes da obra
de Tarkovsky € o tempo, elaborado através da montagem como juncdo de
elementos temporais diferentes, que “perturba a passagem do tempo, interrompe-a e
simultaneamente da-lhe algo de novo” (p. 144). A montagem funda uma dialética
através das articulacbes poéticas entre as partes, a partir do que Tarkovsky
descreve como uma “dinamica da revelagdo”, como uma “espécie de lampejos
subitos de iluminacdo — como os olhos cegos que comecam a enxergar; ndo em
relacdo as partes, mas ao todo, ao infinito aquilo que ndo se ajusta ao pensamento
consciente” (2002, p. 44). Em outros termos, propostos por Didi-Huberman, “O que
ndo pode ser visto, entdo, é necessario que seja montado, a fim, se possivel, [...] de
dar a conhecer apesar de tudo aquilo que continua sendo impossivel de ver
totalmente, aquilo que segue sendo inacessivel como um todo” (2004, p. 203).

Podemos entdo pensar a montagem, como principio do processo de criagcéo
em artes visuais, como um procedimento alegoérico que relaciona dialeticamente
elementos heterogéneos, anacrdnicos. A obra de arte, resultante desse processo,
como um objeto determinado por seus procedimentos, € um objeto onde diversos
materiais, tempos e significados entram em coliséo ou se fundem uns aos outros. As
imagens s&o “objetos temporalmente impuros” (complexos no sentido temporal, e
ndo apenas no sentido material ou técnico) e sendo assim, a historia da arte, tendo a
imagem como centro da sua investigacdo, deve repensar a sua metodologia
considerando essa temporalidade anacrbnica do seu objeto. O anacronismo, na
concepcao de tedricos como Warburg, Benjamin, e Didi-Huberman, € necessario e
fecundo quando o passado ndo € suficiente, e quando a eucronia ndo da conta das
ferramentas mentais do artista, e do historiador. Na andlise da obra de arte, tanto em
sua interpretacdo quanto em sua abordagem historica, deve-se considerar a
memoaria, ou seja, as manipulacdes do tempo que fazem do artista um ser também
anacronico, e consequentemente a sua obra.

Pensar a montagem como procedimento de criagao significa atribuir a este

processo o valor do anacronismo, essencialmente implicado na dialética da imagem
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através da conjugacdo de tempos diferentes, e da acdo da memoria (DIDI-
HUBERMAN, 2006).

A dificuldade ou ainda a impossibilidade de comunicarmos determinadas
ideias e concepcbes abstratas através da imagem, ou de qualquer forma de
linguagem, pode ser compensada através da montagem como o método que melhor
reflete a pluralidade de elementos envolvidos na criacdo, na interpretacdo, e na
historiografia da arte, ou como uma forma de criar e conhecer.

No meu trabalho, a montagem se estabelece como procedimento alegoérico,
cujo principio est4d ancorado na articulacdo de elementos significativos para a
proposicao, ou melhor, sugestdo de um significado ou ideia geral, ainda que nao de
forma fechada, ou definitiva, como nas formas alegoricas tradicionais. Cada parte do
trabalho € como uma peca de um conjunto mutuamente implicante, uma chave para
a sua leitura, para a sua significacdo, e a montagem é o meio através do qual essas
partes sdo aproximadas, sobrepostas, interligadas, incorporadas umas as outras.

A meu ver, a gravura A natureza como ambiente da clausura (2012), (Figura
84) entre todos os meus trabalhos, evidencia de forma mais clara o procedimento da
montagem como o0 meio através do qual compus a imagem a partir de imagens pré-
existentes, ou melhor, de imagens concebidas separadamente. A imagem da
cadeira de pele de urso foi feita a partir de uma imagem apropriada, como mostrei
na reflexdo acerca da apropriacdo no capitulo Documentos de trabalho:
apropriacOes e colecbes. Ela traz de sua origem, do contexto cultural e estético do
qgual faz parte, elementos de estranheza das relagdes entre homem e animal, entre
cultura e natureza, ou ainda da perversdo da natureza pelo homem, por exemplo.
Esta imagem sugeriu as aproximacfes com o0s outros elementos do trabalho, ou
seja, ela revelou afinidades com outras imagens que fazem parte do meu imaginario,
gue eram ainda designios, projetos, ou que jA estavam presentes em outros
trabalhos: como os macacos acorrentados e os macacos de circo incomodamente
humanos que sustentam as bandeirolas anunciando o “espetaculo”, o urso
submisso, o troféu de caca de cabeca de carneiro com chifres deformados, a raposa
sorrateira, 0os papéis de parede que envolvem o ambiente artificial, cultural, com
imagens de animais sugestivamente simbdlicos, e o texto que diz que a natureza €,
conforme Benjamin, “0 mundo da clausura” (Verschlossenheit), e propde o

pensamento da natureza como a esfera do obscuro, do estranho, da noite, daquilo
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gue nao pode ser, nunca, completamente revelado ao homem (AGAMBEN, 2002, p.
149).

Figura 84. Nara Amelia. A natureza como ambiente da clausura da série Sonhos séo como bolhas de
sabdo. 2012/2013. Agua-forte, ponta-seca, aquarela, douracéo. 35 x 30 cm. Fotografia: Fabio Del Re.

Todos estes elementos foram concebidos separadamente, e seus significados
sado sugeridos pelos conhecimentos que temos das tradicdes, de concepcoes de
culturas e tempos diferentes, das nossas experiéncias e ideias que temos sobre o
mundo, revelando seu carater anacrénico, interdisciplinar e aberto. A montagem
torna possiveis os “reencontros” entre as coisas afins, revela as suas estranhas

afinidades, aspectos misteriosos do mundo que se apresentam numa atmosfera de
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sonho, de estranheza, e torna possivel criar uma imagem que se aproxime
reflexivamente daquilo que ndo nos é permitido conhecer através de uma Unica
imagem ou inferir em cada um dos seus elementos separadamente. Ela propde a
possibilidade de pensarmos acerca das coisas que ndo nos € permitido conhecer
plenamente, claramente, e como no caso do meu trabalho em questdo, torna
possivel criar uma imagem que se aproxime significativamente ou poeticamente, da

natureza — como mundo da clausura.
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3. ALEGORIAS DO ESTRANHO?

3.1 O animal como portador de mensagens
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Figura 85. Nara Amelia. Ressentimento da Série Paisagem moralizada. 2011. Agua-forte, aquarela,
bordado. 27 x 37 cm. Fotografia: Fabio Del Re.

O trabalho intitulado Ressentimento, que faz parte da série Paisagem
moralizada, de 2012, foi construido, assim como todos os meus trabalhos, através
da articulacdo de elementos técnicos, materiais e simbdlicos que sao recorrentes na
minha pratica. A imagem do galo vestindo pele de ovelha, que foi também tema de
um desenho e de um bordado, € uma impressao obtida através da técnica da agua-

forte, e aparece em diferentes montagens, impressa sobre diferentes suportes, e
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com diferentes configuracbes do céu feitas com aquarela e lapis de cor. Esta
impressao foi feita sobre uma péagina naturalmente envelhecida, apropriada de um
livro relativamente antigo, e a montagem que recria a forma de um livro aberto, é
também feita da sobreposicdo de paginas de cadernos escolares antigos. Estas
sobreposicdes de papéis séo fixadas através da costura com uma linha dourada,
num processo que remete a encadernacdo artesanal do livro. Na pagina esquerda,
estd bordada a palavra “vocagao”, também com fio dourado. A montagem esta
confortavelmente (me parece) disposta em uma moldura que se parece com uma
caixa de madeira, que tem as bordas forradas com um tecido que imita a pele com la
de ovelha.

Para mim, todos esses elementos sao familiares, tém o potencial de evocar
memorias, tanto as particulares, relativas as minhas experiéncias pessoais, quanto
as de carater coletivo, como a memaria do livro manufaturado, da histéria da gravura
como matriz para ilustracdo e como meio de propagacao de um imaginario fabuloso,
de tradicbes “antigas e esquecidas” como os bordados, as costuras e
encadernacoes feitas a mao, mas, principalmente, evoca a memoéria da proposi¢cao
do animal - da imagem do galo vestido com a pele da ovelha, assim como a prépria
pele da ovelha que envolve o trabalho -, como significante, como simbolo, como
portador de uma mensagem que “deve” ser desvelada.

O repertorio de imagens com o qual desenvolvo meu trabalho tem as
relagbes entre homem e animal, oriundas do universo visual e literario, como tema, e
o animal — e formas animalizadas, como o principal personagem, associado a
homens, e hibridos de homens com animais, objetos e ambientes naturais e
artificiais, palavras e textos. Em termos gerais, meu trabalho propde relacdes entre
natureza e cultura. Mas, sobretudo, penso nos meus personagens como portadores
de significados, de atributos morais ou psicolégicos, como “sofredores” de
sentimentos talvez identificaveis, e como portadores de mensagens.

Se por um lado esta ideia me parece temporalmente deslocada, ou seja, me
remete a outros tempos ou culturas, em que as relacdes entre homem e animal
eram diferentes de agora - aos tempos em que o sentido do animal ndo se reduzia a
razao ou a ecologia, a um passado arcaico, quando o0 animal portava mensagens
para 0 homem -, por outro lado, ela permanece como motivo para criagdo, e esta

inserida também no pensamento de artistas, escritores e tedricos contemporaneos,
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onde o animal € abordado a partir da sua alteridade e estranheza, e como tema
capaz de evocar essas relacdes arcaicas e “perdidas” entre o0 homem e o animal,
mas que estd no cerne da sua separacdo, da distincdo entre humanidade e
animalidade.

H& um consenso no universo tedrico acerca das representacdes do animal na
arte, de que o animal foi, justamente, o primeiro tema tratado pelo homem na arte e
0 primeiro meio simbdlico usado pelo homem para registrar e significar suas
experiéncias no mundo. As pinturas mais antigas feitas pelo homem sao
representacées de animais em paredes de cavernas e em rochas em Altamira na
Espanha, e em Lascaux, na Franca, datadas de 15000 — 10000 anos a.C. Gombrich
afirma que essas pinturas onde figuram bisdes, mamutes, cavalos, podem ser
consideradas “as mais antigas reliquias da crenga universal no poder produzido
pelas imagens” (2009, p. 42). O animal foi por muito tempo a principal fonte de
alimentacédo e vestuario do homem primitivo, sem por isso ser reduzido a mera fonte
de subsisténcia. Os mesmos animais que o homem confrontava na caca
encarnavam as forgcas vivas que dominavam a natureza. Assim, antes de ser
alimento, o animal ocupou a imaginacdo do homem como portador de mensagens e
promessas (LEVEQUE, 1985, p. 18).

Bataille propde que a data de nascimento do homem de Lascaux, ou do
Homo Sapiens — considerado o mais proximo do que somos hoje, coincide com a
data de nascimento da arte (2003, p. 27). Podemos inferir do pensamento de Bataille
o papel decisivo do desenvolvimento da linguagem metafdrica, ou especialmente do
desenvolvimento da arte, para a distincdo do homem e do animal. Conforme Batalille,
0 Homem de Lascaux, com suas imagens de animais, e de seres hibridos de
humanos e animais, e ainda de seres imaginarios como 0 unicOrnio gravado na
entrada da caverna de Lascaux, € “o simbolo das eras que conheceram a passagem
da besta humana ao ser separado que somos” (BATAILLE, 2003, p. 31).

Esta separacdo do homem e do animal esta latente, conforme Bataille, no
constante confronto entre a humanidade e a bestialidade, que é oriunda do olhar do
homem sobre o animal, que estabelece critérios como “dignidade”, caracteristica do
homem que tem a capacidade de imaginar esta atitude, como contraponto a suposta

‘indignidade” dos animais que se comportam como bestas, mas que,
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paradoxalmente, por ndo conhecerem a dignidade, ndo podem ser indignos
(BATAILLE, 2003, p. 33).

A constatacdo de Bataille demonstra como, desde as suas primeiras
representacdes, o animal foi abordado a partir das concep¢cdes do homem sobre si
mesmo e a partir de suas semelhancas e diferencas em relagédo ao animal, ou seja,
como simbolo, metafora ou alegoria do humano ou das relacdes do homem com a
natureza. Berger (2010, p. 8) observa a partir do ensaio As Origens da Linguagem,
de Rousseau, que a prépria linguagem comecou com metaforas: a linguagem
figurada foi a primeira a nascer e se a primeira metéafora construida pelo homem foi
a partir de um animal, é porque a relacdo basica entre homem e animal era
metaférica. Para Berger, € a existéncia da linguagem que permite ao homem
reconhecer o animal como o outro, comparar-se ao animal e assim reconhecer a si
mesmo como homem. Como consequéncia, € a falta de linguagem do animal, o seu
siléncio, que garante a sua distancia, sua distincdo do homem (BERGER, 2010, p.
7). O que distinguiu o homem dos animais foi entdo a capacidade humana de
pensamento simbolico, capacidade primordial para o desenvolvimento da linguagem.
Neste sentido, as constru¢des simbdlicas a partir e em torno do animal demonstram
gue desde os primordios da linguagem o homem procurou usar representacdes de
animais para registrar suas experiéncias no mundo, para figurar as coisas para as
guais a linguagem escrita ou falada era insuficiente, e ainda para significar os
eventos do mundo que o pensamento légico ou racional ndo poderia explicar, como

a propria humanidade:

Para os Nuer do sul do Sudéo, [...] todas as criaturas, incluindo o
homem, viviam juntos em harmonia num Unico campo. A discordia
comecou quando a Raposa persuadiu 0 Mangugo a jogar uma clava
no rosto do Elefante. Iniciou-se uma briga e o0s animais se
separaram; cada um seguiu seu proprio caminho e eles comecaram
a viver como hoje, matando um ao outro. O Estbmago, que vivia
inicialmente uma vida independente nos arbustos, entrou no homem
de forma que agora ele sempre tem fome. Os 6rgdos sexuais, que
também viviam separados, juntaram-se aos homens e as mulheres,
fazendo com que eles se desejem constantemente. O Elefante
ensinou ao homem como fazer farinha do milho, de forma que a sua
fome so seria satisfeita com trabalho incessante. O Rato ensinou ao
homem como procriar e a mulher como parir. E o céo trouxe o fogo
ao homem (BERGER, 2010, p. 7 - 8).
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O desenvolvimento da filosofia na antiguidade também propunha o animal
como alegoria de concepcdes abstratas. No seu Fedro, apds constatar que a
caracterizacdo da alma humana implicaria em “um longo e divino discurso”, Platao
propbe a sua descricdo por meio de um discurso de menores propor¢cdes - um
“discurso humano”, através de uma “breve imagem” que relaciona alguns elementos
muito significativos. Platdo compara entdo, alegoricamente, a alma humana a uma
carroca guiada por um cocheiro e puxada por dois cavalos alados de
temperamentos (e aparéncias) claramente opostos (PLATAO, 2000, p. 58): um dos
cavalos é de “boa raga”, € branco, tem um corpo harmonioso e uma postura altiva,
olhos negros e limpidos e temperamento gentil; o outro cavalo € negro, torto e
disforme, tem olhos cinzentos e temperamento insolente, e tem “orelhas muito
peludas” (PLATAO, 2000, p. 73-74). Platdo langa m&o de “um discurso humano”,
uma imagem - a convencdo da alegoria, e especialmente, a imagem, o
comportamento, os atributos fisicos e supostamente psicoldgicos dos animais, para
falar do que é da ordem do “divino”. Também na antiguidade ficaram amplamente
conhecidas as fabulas de Esopo, que converteu o animal em personagens de suas
narrativas moralizantes. Até entdo, os animais eram tema de ficcbes e mesmo a sua
apreensdo cientifica era permeada pela criacdo poética.

Conforme Maciel, um dos primeiros estudos sistematizados acerca do animal
foi a Historia dos animais, escrita por Aristoteles, “na qual os animais foram tratados
como animais, a partir de uma abordagem minuciosa que conjuga pesquisa, esfor¢co
taxonémico e imaginagao criadora”. A Histéria dos animais de Aristételes inaugura a
tradicdo enciclopédica que influenciara a Historia Natural de Plinio, o Velho, e os
bestiarios que proliferardo na Europa na ldade Média (MACIEL, 2008, p. 10-11).
Mesmo com uma intencao cientifica e com base na observacao, como expressa a
estruturacdo do texto em partes que abordam a anatomia, a reproducdo, 0s
costumes e forma de vida, a Histéria dos animais evidencia, constantemente, uma
atribuicdo simbdlica aos animais e a referéncia a textos ficcionais e tradicdes de
carater mitico, como nas partes em que Aristoteles distingue os animais pelo carater,
que “...] difere segundo os casos pela covardia, dogura, valentia, mansidao,
inteligéncia e estupidez. De fato, o carater das ovelhas é, como costuma dizer-se,
bob&o e estupido [...]" (1990, p. 484), e na descricdo da inimizade do ledo com o

fogo, em que faz referencia a Homero: “Sao certas também as lendas que dele se
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contam, a saber, que teme enormemente ao fogo, como o préprio Homero assinalou
na composi¢cao poética que diz ‘ticbes diante dos quais temem apesar de sua
natureza feroz’.” (ARISTOTELES, 1990, p. 546) Donado identifica o carater ficcional
de muitas consideragbes de Aristoteles acerca dos animais, ao apontar para

elementos “nao-cientificos” da sua escrita como:

[...] a excepcional importancia atribuida ao niumero 7 e a existéncia
de uma hierarquia social, [...] a ideia aristotélica de que o baixo existe
somente em funcdo do alto, de onde surge a conviccdo de que o
homem € o Unico ser que tende para o alto, para as regides divinas e
superiores, enquanto os animais tendem para baixo (DONADO in
ARISTOTELES, 1990, p. 25).

Maciel (2008, p. 11) observa que a Historia dos animais se caracteriza assim
como uma fuséo entre taxonomia e a ficcdo, marcando uma das principais tradicoes
de abordagem do animal a partir de informacfes bibliogréficas, observacdes
empiricas, referéncias mitolégicas e suposicbes do proprio autor, que iriam
influenciar, durante muito tempo, as representacdes e interpretacdes dos animais e
inclusive dos seres fantasticos, monstruosidades e aberracdes da natureza.

Mari Del Priore, no livro Esquecidos por Deus: Monstros no Mundo Europeu e
Ibero-Americano (séculos XVI-XVIII) (2000), apresenta um detalhado estudo sobre a
historia das representagdes monstruosas que povoaram as artes e a literatura deste
periodo. A autora comenta que, durante a Idade Média, o restrito universo dos
periodos romano e gotico ocidentais, concebia o “resto” do mundo como terra
incognita e dominada por seres bestiais, incivilizados, que nutriam as mitologias, as
supersticées, as fabulas, e tomavam forma através da arte e da literatura (DEL
PRIORE, 2000, p. 17). Muitas destas visdes e concepcdes estabelecidas no periodo
medieval acerca dos monstruosos habitantes das terras distantes sdo herancas do
olhar dos gregos sobre a india, como explicita, por exemplo, o pensamento de
Plinio, o Velho, que ja em 77 d.C. descrevia as “maravilhas” avistadas na india pelos
vigjantes Ctésias e Megastenes. A Historia Natural de Plinio, o Velho, é um dos
principais textos fundadores do imaginario que sera reescrito, ampliado e

ressignificado principalmente a partir da Idade Média, e durante os periodos
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posteriores, sofrendo modificagcbes de acordo com o “espirito da época” (DEL
PRIORE, 2000, p. 18-22).

Del Priore observa que Santo Agostinho foi um dos primeiros a perceber e a
refletir sobre a importancia dos monstros no imaginario das populacbes. Ele
guestionava a razdo da existéncia desses monstros, prodigios e portentos, na
Criacao, e postulava que eles existiam com o objetivo de instruir, de mostrar alguma

coisa ao homem:

Eles mostravam (monstra=monstrare), manifestavam
(ostenta=ostentare), prediziam (portenta=pra-ostendere) e
anunciavam (prodigia=pro-dicere) antecipadamente tudo o que Deus
ameacara realizar futuramente no tocante aos corpos humanos. [...]
Esta etimologia é aceita por Santo Agostinho na medida em que ele
nao via nos monstros mais do que a expressdo da vontade de Deus
(DEL PRIORE, 2000, p. 23).

Umberto Eco explica que o pensamento mistico e teolégico da época
precisava justificar a presenca de tais monstros na criacdo, e o fez através da
tradicdo do simbolismo universal, onde as coisas sobrenaturais sdo vistas de modo
alusivo e simbdlico — aenigmate —; assim, infere-se que cada ser mundano, animal,
vegetal ou mineral, tem uma significagdo moral, que nos ensina sobre virtudes e
vicios, onde "[...] cada criatura desse mundo, como em um livro ou em uma imagem,
€ para nds como um espelho da vida e da morte, de nosso estado atual e do nosso
destino futuro" (ECO, 2004, p. 145).

Imputados do papel de instruir e portar mensagens para 0os homens, 0s
monstros, os hibridos e seres fabulosos, mas também os animais da realidade,
compreendidos (ou incompreendidos) como exemplos dos designios misteriosos de
Deus através da Criacdo, passaram a figurar nos bestidrios que misturavam
‘erudicdo enciclopédica e o pensamento religioso” para dar um novo sentido,
alegdrico, a esses seres. Conforme Del Priore, “Passou-se entdo a considerar os
monstros como prodigios morais numa época em que uma interpretacao alegorica
do mundo se erigia em sistema de pensamento” (DEL PRIORE, 2000, p. 28). Os
textos biblicos invocam os animais como portadores das mensagens de Deus para
0s homens, como postula J6 no capitulo XVII, versiculos 7 e 8, quando instrui aos

seus amigos a procurarem nos animais os designios de Deus:
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Mas pergunta agora as bestas,

E cada uma delas te ensinara;

E as aves dos céus, e elas te fardo saber.
Ou fala com a terra, e ela te instruirg;

Até os peixes do mar te contarao.

(J6 XVII, 7-8)

Virginia Naughton apresenta, em Bestiario Medieval (2005), uma compilacao
dos numerosos manuscritos medievais, compreendidos entre o século X e Xlll, que
sdo agrupados sob a designacdo de Bestiarios. Naughton descreve,
introdutoriamente, como se desenvolveram os bestiarios e como se estabeleceram
0s padrdes de descricao e classificacdo dos animais da realidade e os criados pela
imaginagdo do homem, desde a Antiguidade, a partir de textos como a Historia dos
animais de Aristoteles e a Historia Natural, de Plinio, o Velho. Assim se constituiu um
ambito de significacdo do animal cujas descricdbes de habitos, significados e
alegorias, formam parte do dominio do “maravilhoso”, e expressam o imaginario de
uma época cujos ecos persistem em nosso mundo ainda hoje (NAUGHTON, 2005,
p. 13).

O bestiario constitui um dos tépicos alegéricos fundamentais da
Idade Média, e a partir de sua leitura é possivel reconstruir as
relacbes que o homem medieval mantinha com a natureza, e ao
mesmo tempo, nos permite localizar sua posicdo no esquema geral
das coisas criadas. Junto a esta zoologia simbdlica, deve ser
colocada também aquela medicina imaginaria, cuja base de sua
credibilidade e ampla aceitacdo surgia, assim como nos bestiarios,
da combinacdo de algumas observacdes empiricas com propoésitos
morais e religiosos, totalmente dentro de uma profusa e abundante
‘imageria” (NAUGHTON, 2005, p. 18).

O bestiario se caracterizou, no contexto epistemolégico medieval, mais do
gue como um compéndio de zoologia, como um veiculo dos simbolos cristdos, onde
as “virtudes” dos animais eram significadas com o propdsito de ilustrar, sobretudo,
principios doutrinarios, e onde o mundo era “lido” conforme a sua origem divina,
presente na criagcdo. Neste contexto, a alegoria era uma forma de tornar explicita a
imanéncia do divino nas coisas, por meio das correspondéncias e proximidades
semanticas que tem com elas (NAUGHTON, 2005, p. 19).
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Os bestiarios propunham assim, alegorias dos principios morais cristdos. No
Bestiario de Oxford, por exemplo, (Figura 86) ha um capitulo sobre a natureza do
ledo, que é interpretado como uma alegoria de Cristo. Na parte superior, a figura do
animal exposto de um modo monumental, poderia sugerir a ideia de que sua forca
se sustenta em sua formidavel caixa toracica, aludindo simbolicamente a figura de
Cristo, enquanto que sua garupa delgada simbolizaria a natureza humana. A cauda
realcada do ledo indica que o animal a usa para apagar seus rastros, em alusao ao
mistério da Encarnacdo de Cristo. Abaixo se representam outras duas
caracteristicas pontuais que atribuiam aos ledes na época: dormir com os olhos
abertos (a natureza humana de Jesus dormia na cruz, mas sua divindade vigiava); e
0 ledo que ressuscita ao terceiro dia, com rugidos ou soprando, a cria que a leoa
pariu morta (depois de sua crucificagdo, Cristo descansou trés dias no sepulcro
antes de ressuscitar) (WALTHER; WOLF, 2005, p. 152).

Figura 86. Pagina de um Bestiario sobre o Ledo. 1210. Oxford, Bodleian Library.
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Enquanto durante a ldade Média a natureza e os seres fabulosos e
monstruosos compunham a Criacdo e eram interpretados como amostras da
bondade de Deus para com os Homens, no periodo seguinte, a Idade Classica
passou a considera-los como simbolos da “ameacga do Mal”. Neste novo contexto,
determinado pelo desenvolvimento da imprensa e pela profusdo das informagdes
recolhidas pelas viagens de explorac6es ao Novo Mundo, houve uma proliferacéo de
tratados e espécies de enciclopédias de pretensdes cientificas sobre a natureza que
acolheram e catalogaram inumeros seres fabulosos, monstros e criaturas miticas
tanto do passado, como também as oriundas das conquistas de novas terras
distantes. Neste contexto comecaram a se desenvolver as representacdes
naturalistas dos animais (DEL PRIORE, 2002, p. 43-44).

O Rhinoceros (1515) (Figura 87) de Albrecht Durer (1471-1528) evidencia o
pensamento da época, ao representar o animal estrangeiro, oriundo de terras
distantes e nunca visto (pessoalmente) pelo artista, mas apenas lido 8, através de
uma imagem que associa a observacao naturalista a imagem mitica do animal,
ainda impregnada dos ideais medievais que 0 associavam ao mitico unicornio.
Panofsky observa que, enquanto as imagens do rinoceronte criadas por outros
artistas a partir das descrigbes procuravam ser mais realistas em relagdo a
aparéncia do animal, Durer criou uma imagem de uma criatura ainda mais bizarra
que a real, ao representar “fantasticamente” a sua pele como uma espécie de
armadura, coberta por laminas, escamas e conchas (PANOFSKY, 1955, p. 192).
Rawson salienta que a maior parte das investigacdes de Durer acerca de animais
estranhos e de fenbmenos da natureza teve como meios privilegiados o desenho e a
gravura, através dos quais o artista combinava a sua “intensa e particular visdo do
mundo com o desejo de conhecer os principios fundamentais da natureza”
(RAWSON, 1977, p. 128).

'8 Conforme Rawson (1977, p. 127), e Panofsky (1955, p 192), Diirer criou o seu Rhinoceros a partir de
descrigdes, que chegaram a Alemanha na época, de animais exoticos que haviam sido desembarcados em Lishoa
em Maio de 1515. Provavelmente Direr tenha recebido uma carta com uma descrigdo e um esbogo do
rinoceronte. Um extrato desta carta esta preservado no desenho a partir do qual a gravura foi feita.
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Figura 87. Albrecht Direr. Rhinoceros. 1515. Xilogravura. 21,2 x 29,7 cm. Fonte: RAWSON, 1977, p.
127.

Neste mesmo contexto de exploracdo naturalista/mitica do animal, o
humanista Ulisse Aldrovandi (1522-1605) escreveu a sua Historia monstrorum, que
além de reunir todas as “informagdes zooldgicas, historicas, culturais e mitoldgicas
possiveis sobre cada animal’, ainda incluia e discutia as “ragcas monstruosas”. Para
Aldrovandi, esses monstros ndo eram “puros pressagios”’, nem tinham o papel de
mostrar qualquer coisa, mas para compreendé-los, era necessario considerar o
conjunto das “causas fisicas, de mudangas na histéria da Europa e das descobertas
geograficas e climaticas”. No entanto, seu pensamento cientifico envolvia o
fantastico. Ele constatava, por exemplo, que 0s satiros e centauros ndo eram
monstros da Criagdo, mas apenas “deménios que tomavam esta aparéncia para

enganar os homens”, conforme Del Priore (2002, p. 49). (Figura 88)
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24 Viyfsis Aldrouandi

2i#.5. 48, cunttis fermonem habere. Circa Satyros ita vocaros & nomine dafi membrurd
Libg.c. 3. virile fignificante , quia femper in libidinen fit proni , pritoilim Antiquitatis opi-
nionem ip mediom proferemus. Plinius multis in locis eeftatur , in montibus Indo-

Subfolanis reg fic Cartad nominatam , vbiSatyri nempe homi- ¢
Sstyri whi nes cornuti, villofi,& pernicifimi vivunt, humianz effigie, pedibus caprinis, nihil ha.
EY bentes moris humani , & gaudentes fyluarum larebris : idedqs proprer velocitatem,

nififorti ggri,vel fenes comprehendi nequenat, Addic Pomponius Meka hoshomi-
nes effe femiferos, qui, prater fignram, nihil humani poffident, & alibi promulgauit
vitra Atlantem Matritanix montem noctu peifepe vifatumina, & crepirus cymbas
Yorum,& fiftularum c@ ditos, nec die rep quemquaniideircd pro coftane
€ habitum , hos ¢ife Faunos, & Satyros, Vnde Antiquitas huinf ii monftrapro

~ Satyri figura altera cum tuba.

femis

Figura 88. P4gina com texto e ilustragdo da Historia Monstrorum de Aldrovandi. Fonte:
gallica.bnf.fr/Bibliotheque Nationale de France.

Em As palavras e as coisas, Foucault comenta que a forma de significar o
animal nos tratados entre os séculos XVI e meados do XVII, era a sua histéria, que
era uma mistura da razao cientifica com uma visdo espiritual ou simbdlica do mundo:

[..] a Historia era o tecido inextrincavel e perfeitamente unitério
daquilo que se vé das coisas e de todos os signos que foram nelas
descobertos ou nelas depositados: fazer a histéria de uma planta ou
de um animal era tanto dizer quais sdo seus elementos ou seus
orgdos, quanto as semelhancas que se lhe podem encontrar, as
virtudes que se lhe atribuem, as lendas e as histérias com que se
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misturou, os brasdes onde figura, os medicamentos que se fabricam
com sua substéncia, os alimentos que ele fornece, o que 0s antigos
relatam dele, o que os viajantes dele podem dizer. A histéria de um
ser vivo era esse ser mesmo, no interior de toda a rede semantica
gue o ligava ao mundo. A divisdo, para nés evidente, entre 0 que
vemos, 0 que 0s outros observaram e transmitiram, o0 que 0s outros
enfim imaginam ou em que créem ingenuamente, a grande
triparticdo, aparentemente tdo simples e tdo imediata, entre a
Observacédo, o Documento e a Fabula ndo existia. E ndo porque a
ciéncia hesitasse entre uma vocacdo racional e todo um peso de
tradicdo ingénua, mas por uma razao bem mais precisa e bem mais
constringente é que os signos faziam parte das coisas, ao passo que
no século XVII eles se tornam modos da representagédo (FOUCAULT,
1999, p. 175 - 176).

Leonardo da Vinci (1452-1519) também elaborou o seu bestiario, com
descricbes de animais da realidade e imaginarios, e compds suas fabulas
articulando observacao cientifica e ficcdo. José Colaco Barreiro, organizador do livro
Leonardo da Vinci, Bestiario, fabulas e outros escritos (2005), comenta que da Vinci
recusava, em suas investigacdes e criacdes, o puro saber escolastico e a
construcdo de teorias inviolaveis que pudessem responder a todas as questbes de
modo rigorosamente racional. Colago considera o Bestiario de da Vinci como uma
evidéncia de que o seu espirito cientifico sempre se nutriu da fantasia. Luigi Malerba,

citado por Colago, sugere que:

Para um artista-cientista como Leonardo a natureza ndo € s6 um
territério de severas investigacdes e de aventurosas exploracdes,
mas o lugar onde encontram cidadania, juntamente com as
anatomias humanas e as centelhas solares, também os sonhos, as
miragens, o maravilhoso, 0 bizarro, 0s monstros, 0s espiritos
secretos e todas as contradicdes que submetem a dura prova a
razdo quando ndo esti apoiada na imaginacdo. [...] A realidade
supera-se a si mesma e, com a sua inesgotavel pesquisa sobre a
natureza, Leonardo propde-nos folha-a-folha o projeto de sua
fantastica enciclopédia pessoal (MALERBA apud COLACO, 2005, p.
10-11).

No bestiario de Leonardo da Vinci, diferentemente dos bestiarios medievais, o

animal ndo referencia, especificamente, a valores Cristdos. Parece-me que da Vinci
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procura, por um lado, constatar nos animais as semelhangas com o comportamento
dos homens, usando-os como metaforas de atributos humanos, como na breve e
definitiva descricdo da abelha: “A abelha pode-se comparar a falsidade, porque tem
o mel na boca e o veneno no cu” (DA VINCI, 2005, p. 38). Por outro lado, da Vinci
procura situar os animais da sua observagdo e os animais imaginérios, num lugar
gue lhes seja proprio, inapreensivel pela razdo, um lugar poético, como na descricao

do camaleéo, por exemplo:

Este vive de ar, e esta a mercé de todas as aves; e para ficar mais a
salvo, voa por cima das nuvens até encontrar o ar tdo fino que néo
possa suster passaro que o persiga. A esta altura s6 chega quem
pelos céus é autorizado, e ai voa o camaledo (DA VINCI, 2005, p.
23).

As associacfes entre homem e animal por da Vinci também foram
investigadas em seus desenhos, e sdo recorrentes nos seus esbocos
fisiognomonicos, onde o artista exercia a deformacdo da cabeca humana
acentuando sua semelhanca com determinados animais. BaltruSaitis observa que,
embora considerasse a doutrina fisiognomonista sem base cientifica, nos seus
escritos sdo encontradas sentengas como: “os que tém as partes do rosto com
grande relevo e profundidade s&o pessoas animalescas” (DA VINCI apud
BALTRUSAITIS, 1999, p. 25).

Em Aberracdes: ensaios sobre a lenda das formas (1999), Baltrusaitis nos
recorda que as associacfes entre 0 homem e o animal vém de uma tradicdo muito
longa, e que desta identificacdo surgiram os primeiros deuses e fabulas, o que
interveio nas primeiras tentativas de conhecimento cientifico do mundo através do
sistema que identifica a natureza moral dos seres através das aparéncias fisicas. No
sistema fisiognomonista, método que associa “analises técnicas complicadas e uma
erudicdo mitolégica e histérica incontestavel’, busca-se a perscrutacdo das
tendéncias ocultas no homem através dos sinais que sua natureza revela em seu
semblante: a forma dos olhos, do nariz, da testa, da boca, enfim, onde a composicéo
dos seus tracos fisicos revela seu carater e seu “génio”, através da identificagdo da

sua semelhanca com o0s animais que simbolizam determinado temperamento.
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BaltruSaitis comenta ainda que estas concepc¢des levaram a cabo inUmeros estudos,
por cientistas, artistas, filosofos e adivinhos, que procuravam no corpo do homem
suas tendéncias profundas, numa atmosfera de pensamento mitico/ cientifico
“propicia a propagacao dos sistemas fabulosos em que o homem, seu carater e seu
destino se revelam através de indicios misteriosos, das semelhangas com os
animais e da configuracdo do céu” (BALTRUSAITIS, 1999, p. 18-20).

O sistema fisiognomonista postulava que:

Situadas em regides nitidamente delimitadas, todas as faculdades,
todas as inclinacdes, o amor, a vaidade, o orgulho, a aspereza, a
tendéncia para matar, o sentido das palavras, [éem-se no seu relevo.
A imagem moral é como que registrada na disposi¢ao das saliéncias,
das cavidades, dos planos da caixa craniana. As aproximacdes com
a fauna sdo a base do método (BALTRUéAITIS, 1999, p. 63).

Giambattista della Porta (1541-1615) foi o primeiro a sistematizar e publicar,
em 1586, um tratado que relune metodicamente um vasto nimero de modelos para
analise fisiognomonica - a Fisiognomonia Humana. A base para esta ciéncia foi o
zoomorfismo, e a tese proposta no tratado de della Porta é baseada em trés
premissas fundamentais: “1 — Cada espécie de animais tem sua figura que
corresponde a suas propriedades e paixdes; 2 — os elementos dessas figuras
encontram-se no homem; 3 — o homem que possui 0S mesmos tragos tem, por
conseguinte, um carater analogo” (BALTRUSAITIS, 1999, p. 21). Della Porta aplicou
0 seu método na andlise aproximando as carateristicas atribuidas histérica e

mitologicamente a determinados animais, ao suposto carater dos homens:

[...] Platédo tem o nariz alto com narinas que sorvem o ar, assim como
a testa, larga, o que denota, segundo Adamantios e Polemon,
naturalidade e bom senso. Em Sdécrates, o nariz achatado de cervo
revela a luxdria. [...] Os narizes em forma de bico de passaro mudam
de significado segundo sejam de corvo ou perdiz (impudéncia), de
galo (luxdria), de aguia (generosidade). Os que tém labios finos,
duros e inchados perto dos caninos, como 0s porcos, desprezam a
honra e tém alma mesquinha (BALTRUSAITIS, 1999, p. 23-24).
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BaltruSaitis observa que o conjunto das ilustracbes do tratado de
fisiognomonia de della Porta foi responsavel pela fixacdo de uma iconografia do
homem, ou, “do animal dentro do homem?”, cujos principios e formas permaneceram
imutdveis durante séculos. Muitos artistas durante muito tempo utilizaram elementos
do método fisiognombnico para a criacdo e caracterizagdo de seus personagens,
como Ticiano, que introduziu a analise fisiognomobnica num sistema alegorico
filoséfico e literario em pinturas como, por exemplo, (a ja citada) Alegoria da
prudéncia, e Rubens que procurava em seus personagens semelhancas secretas
com 0s animais, com uma preocupacao mais voltada para a anatomia e proporgao
dessas semelhancas.

A partir da teoria de Descartes sobre a fisiologia e a classificacdo das
paixdes, Charles Le Brun (1619-1690) renovou os antigos tratados e desenvolveu
um novo método fisiognombnico em seu Traité de l'expression (1678), onde o0s
estudos sistematicos sobre o homem, suas expressdes faciais e qualidades fisicas
em relacdo com seu temperamento e qualidades morais, prosseguem com um
carater mais proprio e cientifico, mas, como observa BaltruSaitis, “a sombra do
animal permanece ao fundo” (1999, p. 35). A teoria de Descartes propunha que a
interpretacdo das paixdes do homem teria como principio uma fisiologia das paixdes,
onde “um certo ar ou vento muito sutil”, contido nas cavidades do cérebro, e que o
filbsofo denominava “espiritos animais”, se manifestavam na alma do homem, e em
suas feicbes. Considerando a proposicao de Descartes, de que ha no cérebro um
lugar dos espiritos animais, Le Brun desenvolve o seu método no qual a cabeca do
homem, como o lugar dessa glandula que contém o mundo animal, € a sede da
alma e por isso € o melhor lugar para perscrutar o carater do homem através das
suas expressoes faciais. Com Le Brun, a fisiognomonia baseada nas proposi¢coes
cientificas de Descartes adquiriu um status académico e passou a ser desenvolvida
em funcdo dos novos conhecimentos modernos. No entanto, como observa
BaltruSaitis, mesmo baseada na anatomia cartesiana das paixdes, a fisiognomonia
contribuiu para “a ressurreicdo de uma humanidade fabulosa”, onde as formas
mitologicas “sdo repensadas e reconstituidas tendo-se em mente as ciéncias
positivas em que os proprios signos seculares séo reavaliados no espirito da época”
(BALTRUSAITIS, 1999, p. 47).
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Figura 89. Charles Le Brun. Homens — aguia. Esboco fisiognoménico. Século XVII. Paris, Louvre,
Cabinet des Dessins.

Porém, a retomada de uma teoria antiga e a sua integracdo a correntes
inovadoras, como a proposta por Le Brun, s6 teve seu reconhecimento efetivo a
partir do fim do século XVIIl e metade do século XIX, que, conforme Baltrusaitis, foi o
periodo que, desde a Idade Média, assistiu a maior propagagao do “tema do animal
contido no homem”, em forma de alegorias, emblemas e fabulas, nas caricaturas
politicas em que animais comportam-se como homens, ou que representam homens
com cabecas de animais, e em trabalhos como os dos artistas Grandville (1803-
1847) e Daumier (1808-1897), que perscrutam em suas caricaturas, que tém como
base a fisiognomonia, a bestialidade dos homens.

Por outro lado, também no contexto do pensamento cartesiano
desenvolveram-se as culturas da Historia Natural e dos Gabinetes de Curiosidades,
que correspondem, conforme BaltruSaitis, a uma nova concepgao e sentimento em

relacdo a vida e a natureza (1999, p. 50). Apesar do desenvolvimento da pesquisa
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cientifica sobre os animais e a natureza de um modo geral, o elemento do
sobrenatural era ainda frequentemente ligado aos registros naturalistas, durante os
primeiros anos do século XVII. Fenbmenos e animais estranhos eram registrados
como portentos, como pressagios da natureza acerca do mundo. Rawson comenta
gue os homens desta época eram, em geral, fascinados por cometas, estrelas e
fendbmenos estranhos, que eles acreditavam serem pressagios. Reis e principes
coletavam estranhos tesouros, fésseis, peles, rochas e conchas, envolvendo-os em
colecbes preciosas. O Imperador Rodolfo Il (1552-1612), por exemplo, tinha um
famoso zoologico e um Wiunderkammer fabuloso (RAWSON, 1977, p. 130).

No texto Bestiarios latino-americanos (2004), no qual analisa os relatos
fantasticos dos viajantes europeus sobre a fauna do chamado Mundo Novo, Maciel
propde que a significacao fantastica ou monstruosa do animal nestes relatos ndo era
apenas contaminada pelas reminiscéncias das descri¢cdes fantasticas dos bestiarios
medievais, mas resultavam também de uma ‘“insuficiéncia epistemologica”.
Conforme Maciel, os sistemas taxondmicos conhecidos na época ndo ofereciam
subsidios cientificos capazes de identificar, nomear e categorizar “a alteridade
radical dos animais latino-americanos”, recém-descobertos (MACIEL, 2004, p. 49-
50). O saber da época era, conforme Maciel a partir do proposto por Foucault em As
palavras e as coisas, constituido pela articulagdo de um “saber racional, nog¢des
derivadas de praticas de magia e de toda uma heranca cultural, cujos poderes de
autoridade a redescoberta de textos antigos havia multiplicado” (FOUCAULT apud
MACIEL, 2004, p. 50).

Neste contexto, as tentativas de compreensao e significacdo do animal
associavam por um lado, um conhecimento zooldgico cientifico em formacéo, e por
outro, o conteudo fabuloso e mitolégico que ainda encontrava espaco nas
significacbes do que era novo, estranho, e extraordinario, formando assim uma

forma de conhecimento do animal que era, como observa Maciel,

[...] um compoésito de descricdes precisas, de classificagfes
arbitrarias, citacbes, fabulas relatos mitolégicos, observacdes
possiveis e impossiveis sobre a utilidade dos animais tanto para os
experimentos da medicina quanto para as praticas de magia
(MACIEL, 2004, p. 50).
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No comeco do século XVIII, periodo conhecido como o apice da llustracao e

da Enciclopédia, naturalistas como Linneo (1707-1778) e o Conde de Buffon (1707-

1788) propunham a constituicdo de uma nova ciéncia acerca da vida animal, uma

zoologia, cujo principal método seria a taxonomia - a ciéncia da classificagdo das

espécies, a partir de uma rigorosa observacao, dissecacdo e colecao, libertando a

ciéncia de toda mitologia. Buffon realiza uma cuidadosa catalogacdo do mundo

natural, segundo os principios da ilustracdo, da clareza, da organizacado e aplicacao

pratica do conhecimento (IMPELLUSO, 2005, p. 8). Foucault cita, por exemplo a

critica de Buffon a “obsoleta” Historia das serpentes e dos dragdes, de Aldrovandi:

Buffon, um dia, estranhara que se possa encontrar em um naturalista
como Aldrovandi uma mistura inextrincavel de descricdes exatas de
citacbes relatadas, de fabulas sem critica, de observacdes
concernindo indiferentemente a anatomia, aos brasdes, ao habitat,
aos valores mitologicos de um animal, aos usos que dele se podem
fazer na medicina ou na magia. E, com efeito, quando nos
reportamos & Historia serpentum et draconum, vemos o capitulo “Da
Serpente em Geral” desenvolver-se segundo as seguintes rubricas:
equivoco (isto €, os diferentes sentidos da palavra serpente),
sinbnimos e etimologias, diferencas, forma e descricdo, anatomia,
natureza e costumes, temperamento, coito e geracdo, Vvoz,
movimentos, lugares, alimentacdo, fisionomia, antipatia, simpatia,
modos de captura, morte e ferimentos pela serpente, modos e sinais
de envenenamento, remédios, epitetos, denominacdes, prodigios e
pressagios, monstros, mitologia, deuses aos quais é consagrada,
apologos, alegorias e mistérios, hierdglifos, emblemas e simbolos,
adagios, moedas, milagres, enigmas, divisas, signos heraldicos, fatos
histéricos, sonhos, simulacros e estatuas, usos nos alimentos, usos
na medicina, usos diversos. E Buffon diz: “Que se julgue, a partir
disso, que por¢do de histéria natural se pode encontrar em toda essa
miscelanea de escrita. Tudo isso ndo é descricdo, mas lenda”
(FOUCAULT, 1999, p. 54).

Foucault comenta em seguida que, de toda forma, seja cientifica ou ficcional,

a apreensdo da natureza, assim como de tudo no mundo que o homem tenta

apreender, €, sobretudo, um processo de apreensao pela linguagem, uma espécie

de compilacdo, e eu acrescentaria de montagem alegorica, de tudo o que foi visto,

ouvido, falado, escrito, imaginado, significado através da linguagem. Foucault

observa que,
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Com efeito, para Aldrovandi e seus contemporaneos, tudo isso é
legenda — coisas para ler. Mas a razado disso ndo esta em que se
prefira a autoridade dos homens a exatiddo de um olhar néo-
prevenido, mas em que a natureza, em si mesma, é um tecido
ininterrupto de palavras e de marcas, de narrativas e de caracteres,
de discursos e de formas. Quando se tem de fazer a histéria de um
animal, inatil e impossivel escolher entre o oficio de naturalista e o de
compilador: o que é preciso é recolher, numa Unica e mesma forma
do saber, tudo o que foi visto e ouvido, tudo o que foi contado pela
natureza ou pelos homens, pela linguagem do mundo, das tradices
ou dos poetas. Conhecer um animal, ou uma planta, ou uma coisa
gualquer da terra, é recolher toda a espessa camada dos signos que
puderam ter sido depositados neles ou sobre eles; € reencontrar
também todas as constelagbes de formas em que eles assumem
valor de insignia. [..] O proprio Aldrovandi contemplava
meticulosamente uma natureza que era, toda ela, escrita
(FOUCAULT, 1999, p. 54).

Todas essas formas de abordagem do animal pela arte e pela literatura
ficcional, assim como pelo pensamento filosofico e cientifico, revelam que o animal
sempre esteve e permanece no pensamento do homem, situado num lugar estavel
da imaginacédo. O animal é representado alegoricamente desde os mitos primitivos,
na constituicdo das divindades zoomorficas de diversas culturas, passando pelos
bestiarios medievais onde a caracterizacdo dos animais propfe valores morais para
o0 homem, pelos tratados fisiognomonistas onde o carater do homem é determinado
por sua semelhanca fisica com os animais, pelas fabulas protagonizadas por
animais e caracterizadas por narrativas com finalidades moralizantes, pelos tratados
gue procuravam definir o animal através da escrita da sua historia, e enfim, pela
zoologia que procura definir e catalogar o animal dentro dos limites da ciéncia,
diferenciando-o do homem pelo viés da hierarquia proposta pela oposicdo entre
humanidade e animalidade, ou, cultura e natureza, onde o homem esta acima e
deve subjugar a natureza. Mas, permanecem, principalmente através da arte e da
literatura, as formas que procuram restituir ao animal, ou a relacdo entre homem e
natureza, algo como um sentimento de familiaridade e estranhamento ao mesmo
tempo, oriundo de uma convivéncia imemorial mediada pelas simbologias e pela
afetividade.

Os animais suscitam e protagonizam narrativas, representam valores de

diversas naturezas, criticam e satirizam 0 comportamento humano, portam
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mensagens destinadas ao homem, que sdo sobre o homem, ja que atribuidas pelo
homem. Seja qual for a sua forma de significacdo, o animal comporta ou sugere um
texto, como foi ha muito tempo proposto por Aldrovandi citado na reflexdo de
Foucault.

O entrecruzamento da imagem e do texto no ambito das formas visuais e
literarias que tém o animal como tema, se estabelece entdo como um campo de
referencias para o meu trabalho, e é neste campo que eu busco informacdes e
experiéncias que de formas diferentes e em momentos diferentes estdo implicadas
no meu processo de criacdo, onde as imagens que eu crio se relacionam com as
imagens que eu vejo ou com 0s textos que eu leio e com as imagens que estes
textos suscitam. Esta relacdo de influéncia pode ser inferida, também, dos titulos e

textos inseridos nos meus trabalhos. (Figura 90)

Figura 90. Nara Amelia. A noite salva (die gerettete Nacht), da série Sonhos sdo como bolhas de
sabdo. 2012. Agua-forte, aquarela, douragdo. 35cm x 30cm. Foto: Fabio Del Re.
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Agamben (2002, p. 149 — 153) analisa alguns textos de Benjamin sobre a
relacdo entre 0 homem e a natureza, ou entre a natureza e a historia. O primeiro é

° na qual Benjamin escreve sobre a sua concepgao da “noite

uma carta a Rang *
salva”. Para Benjamin, a natureza como mundo da clausura (Verschlossenheit)
(legenda inscrita em outra gravura, referida no capitulo A montagem como
procedimento alegorico) e da noite, € oposta a histéria como esfera da revelacéo
(Offenbarung). Mas, conforme Agamben, Benjamin acrescenta a esfera oculta da
natureza, também as obras de arte. Benjamin define as obras de arte como
“modelos de uma natureza que néo espera nenhum dia e, portanto, nenhum dia do
juizo, como modelos de uma natureza que ndo é nem cenario da histéria nem do
habitar do homem: a noite salva (die gerettete Nacht)” (BENJAMIN, apud
AGAMBEN, 2002, p. 150).

O aspecto oculto, fechado, salvo pela noite, da natureza, na concepgcao de
Benjamin, ndo pode ser revelado, e as ideias, (e eu acrescentaria aqui as obras de
arte ou as imagens, especialmente as imagens dos animais), que “como estrelas
‘resplandecem somente na noite da natureza’, recolnem a vida das criaturas nao
para revela-la, nem para abri-la a linguagem humana, mas para restitui-la a sua
clausura e ao seu mutismo” (AGAMBEN, 2002, p. 150). Agamben observa que o
pensamento de Benjamin propde a comparacao entre a relacdo do homem moderno
com a natureza com a relacdo do homem antigo com o cosmos. Enquanto para o
homem antigo esta relagdo tinha seu lugar na “embriaguez”, para o homem

moderno, esta relacdo € mediada pela técnica, mas ndo no sentido comum da

técnica como dominio do homem sobre a natureza. Conforme Benjamin,

Dominar a natureza, ensinam os imperialistas, € o sentido de toda
técnica. Mas, quem confiara em um mestre que, armado com um
chicote, indica o sentido da educacdo no dominio das criancas por
parte dos adultos? Nao é a educacédo, quem sabe, em primeiro lugar,
o ordenamento indispensavel da relacdo entre as geracfes e,
portanto, se desejamos falar de dominio, ndo tanto o dominio das
criangas, mas antes da relac&o entre as geracdes? O mesmo ocorre
com a técnica: nao é dominio da natureza, mas dominio da relagcéo
entre natureza e humanidade. E verdade: os homens como espécie
se encontram ha milénios no final de sua evolugdo; mas a
humanidade como espécie estd apenas nos seus principios
(BENJAMIN apud AGAMBEN, 2002, p. 152).

19 Florens Christian Rang (1864-1924). Carta datada de 9 de dezembro de 1923. (AGAMBEN, 2002, p. 149)
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Agamben compreende que para Benjamin, o “‘dominio da relagdo entre
natureza e humanidade” significa que “nem o homem deve dominar a natureza e
nem a natureza, ao homem”, que nido pode mais definir a si mesmo através da
oposicdo a natureza, ou, conforme Agamben, “produzir o humano através da
suspensao e da captura do inumano” e que, portanto, esta relacdo permanece num
estado de suspensao, na “noite salva”. Esta imagem da “noite salva” evoca, para
Benjamin, “a imagem incerta desta vida que somente se emancipou de sua relacéo
com a natureza sob a condicao de perder seu proprio mistério” (AGAMBEN, 2002, p.
152 - 153). A questdo da animalidade inerente ao homem, assim como de
gualidades morais ou psicolégicas humanas, ou comportamentos humanos
atribuidos aos animais me parece relativa, no contexto do meu trabalho, a
concepgao quase hegemonica na nossa cultura que vé o homem como um ser que
conjuga natureza e cultura, ou, como propde Agamben, “0 homem tem sido sempre
pensado como a articulacdo e a conjuncdo de um corpo e de uma alma, de um
vivente e de um logos, de um elemento natural (0 animal) e de um elemento
sobrenatural, social ou divino” (2002, p. 35).

Quando eu relaciono meu trabalho com pensamentos extraidos das minhas
leituras acerca do animal, como estes de Benjamin, da “noite salva”, e da “natureza
como o mundo da clausura”, por exemplo, nao o fago com a intencao de ilustrar o
seu pensamento, por que meu trabalho tem um principio de ordenacdo, onde as
imagens, quase sempre, sao construidas antes e independentes dos titulos ou dos
enunciados que insiro nos trabalhos. Por outro lado, reconheco que as imagens sao
alimentadas por minhas leituras, e esta ordem poderia ser, mesmo
inconscientemente, inversa, o que me coloca novamente diante da questdo da
influencia da literatura sobre o meu imaginario, ou do meu imaginario sobre as
minhas escolhas de literatura... Mas creio que minhas imagens trazem,
provavelmente de uma forma mais ingénua, e com certeza afetuosa, o meu
entendimento dessas relacdes entre humanidade e animalidade, e a minha
experiéncia com a leitura desses autores.

Borges transcreve no seu Livro dos seres imaginarios (2007), um texto de
Franz Kafka, chamado Um cruzamento, que transcrevo também aqui, por ser muito
importante para o meu trabalho, por se tratar de uma referéncia e de um dos meus

textos preferidos e sempre relidos, e que me ajuda a pensar no que eu faco, nas
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hibridagbes que eu proponho como tentativas de revelar ou ao menos sugerir
significados ocultos nas articulagdes aparentemente insdlitas entre as coisas, e de
significar os fendmenos da natureza ou do mundo que ndo consigo conceber senao
por imagens hibridas, alegoricas, e os sentimentos estranhos e a sensacdo de
familiaridade e de inquietante estranheza que nos provocam certas imagens, leituras

e situacoes:

Tenho um animal curioso, metade gatinho, metade cordeiro. E
uma heranca de meu pai. Em meu poder ele se desenvolveu por
completo: antes era mais cordeiro que gato. Agora é meio a meio. Do
gato tem a cabeca e as unhas, do cordeiro o tamanho e a forma; de
ambos, os olhos, que sdo esquivos e faiscantes, a pele suave e
ajustada ao corpo, 0s movimentos a0 mesmo tempo dancarinos e
furtivos. Deitado ao sol, no vao da janela, vira um novelo e ronrona;
no campo corre como louco e ninguém o alcanga. Foge dos gatos e
guer atacar os cordeiros. Nas noites de lua, seu passeio favorito é a
canaleta do telhado. Nao sabe miar e tem horror de ratos. Passa
horas e horas de tocaia diante do galinheiro, mas jamais cometeu um
assassinato.

Alimento-o com leite; € o que Ihe cai melhor. Sorve o leite em
grandes goles entre seus dentes de animal de rapina. Naturalmente
€ um grande espetaculo para as criancas. A hora da visita € aos
domingos pela manha. Sento-me com o animal sobre os joelhos, e
todas as criangas da vizinhanga me rodeiam.

Formulam-se entdo as perguntas mais extraordinarias, que
nenhum ser humano pode responder: por que existe s6 um animal
assim, por que seu possuidor sou eu e nao outro, sera que antes ja
houve um animal semelhante, e 0o que acontecera depois de sua
morte, sera que se sente s, por que ndo tem filhos, como se chama,
etc. Ndo me dou ao trabalho de responder; limito-me a exibir minha
propriedade, sem maiores explicacdes. As vezes as criancas trazem
gatos; uma vez chegaram a trazer dois cordeiros. Contrariando suas
esperancas, nao se produziram cenas de reconhecimento. Os
animais se olharam com mansiddo com seus olhos animais e se
aceitaram mutuamente como um fato divino. Sobre meus joelhos, o
animal ignora o temor e o impulso de perseguir. Aninhado contra
mim, € como melhor se sente. Apega-se a familia que o criou. Essa
fidelidade ndo € extraordindria; € o reto instinto de um animal que,
embora tenha na Terra inUmeros lacos politicos, ndo tem um Unico
consangliineo, e para quem 0O apoio que encontrou em nos €
sagrado.

As vezes tenho de rir quando ele resfolega ao meu redor,
enreda-se nas minhas pernas e ndo quer se afastar de mim. Como
se nao lhe bastasse ser gato e cordeiro, também quer ser cachorro.
Uma vez — isso acontece com qualguer um — eu nao via como sair de
dificuldades econémicas, estava a ponto de acabar com tudo. Com
essa idéia na cabeca, me embalava na poltrona de meu quarto com
o0 animal sobre os joelhos; tive a idéia de baixar os olhos e vi
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lagrimas gotejando sobre seus grandes bigodes. Eram dele ou eram
minhas? Sera que esse gato com alma de cordeiro tem orgulho de
um homem? N&o herdei muita coisa de meu pai, mas vale a pena
cuidar desse legado.

Tem a inquietude dos dois, do gato e do cordeiro, embora
sejam inquietudes muito diferentes. Por isso seu couro o aperta. As
vezes salta para a poltrona, apdia as patas da frente em meu ombro
e aproxima o focinho do meu ouvido. E como se falasse comigo, e de
fato vira a cabeca e me olha respeitoso para observar o efeito de sua
comunicacdo. Para agradéa-lo, fagco de conta que entendi e movo a
cabeca. Ele salta para o chdo e brinca ao meu redor.

Talvez a faca do acougueiro fosse a redencdo para esse
animal, mas devo recuséa-la porque ele € uma heranca. Por isso tera
de esperar até que seu alento acabe, embora as vezes me olhe com
razoaveis olhos humanos, que me instigam ao ato razoavel (KAFKA
apud BORGES, 2007, p. 67).

Ao ler este texto me pergunto o que o animal teria sussurrado ao ouvido do
seu “dono”. Qual seria a sua mensagem para 0 homem?

Para Benjamin, as historias alegoricas de Kafka oferecem reflexdes
intermindveis, mesmo quando ndo conseguimos identificar no seu cerne uma licao,
uma mensagem ou uma doutrina especifica. Essas historias alegoricas, que
Benjamin chama de parabolas, ndo podem ser lidas no sentido literal, ou seja, ndo
conhecemos a doutrina contida nos ensinamentos dos personagens humanos e
animais de Kafka. No entanto, apesar de ndo identificada plenamente, as histérias
aludem a essa doutrina, “constituem os residuos dessa doutrina e a transmitem”
(1994, p. 148).

Gagnebin comenta a partir do texto de Benjamin “Franz Kafka. A Propésito do
décimo aniversario de sua morte” (1994, p. 137), que a obra de Kafka, considerado
por Benjamin o maior narrador moderno, representa uma experiéncia Unica, que é
justamente a perda da experiéncia, a desagregacdo da tradicdo e o
desaparecimento do sentido primordial. Em suas parabolas Kafka nos conta “que
nao temos nenhuma mensagem definitiva para transmitir, que nao existe mais uma
totalidade de sentidos, mas somente trechos de historias e de sonhos” (1994, p. 18).

O texto de Kafka me lembra do eterno empenho do homem em encontrar
para si e para o mundo um sentido, em apreender o animal e a diferenca ou
monstruosidade que ele representa, pelo viés da comparacgéo entre sua humanidade
e suposta consciéncia de si mesmo e a bestialidade e ignorancia do animal; a sua

historia e a histéria da sua evolucdo e separacdo do animal; a sua capacidade de
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memodria e linguagem articulada e a sua forma de se relacionar com o mundo, com o
espaco e o tempo, como talvez tenha sentido Dahlmann, o personagem do conto de
Borges que pensava, enquanto alisava o pelo negro de um gato, “[...] que aquele
contato era ilusorio e estavam como que separados por um vidro, porque o homem
vive no tempo, na sucessdo, e o0 magico animal, na atualidade, na eternidade do
instante” (BORGES, 2008, p. 30). Nas vinculagcbes entre a humanidade e a
animalidade, através das mitologias, das artes e da literatura, de “trechos de
histérias e de sonhos” que parecem ndo dar conta de qualquer sentido, como
constatara Benjamin, estéo significadas a curiosidade e a dificuldade de sondagem
do que é préprio dos animais, e dessas vinculacbes provém a inquietante
estranheza, talvez como reconhecimento de estranhas semelhancas, de mensagens

obscuras, e da nostalgia de um passado compartilhado.



256

3.2 O estranho “ha muito tempo conhecido, familiar...”

[...] Do capim, alto, aquele surgiu.
Foi e — preto como grosso esticado pano preto, crepe, que e qué
espantoso! — subiram orelhas os cavalos. Touro mor que nenhuns
outros, e impossivel, nuca e tronco, chifres feito foices, o bojo,
arcabougo, desmesura de esqueleto, total desforma. Seu focinho
estremeceu em nos, hausto mineral, um seco bulir de ventas —
sentiamos sob as coxas o sélido susto dos cavalos. Olhos — sombrio
e brilho — os ocos da mascara. Velho como o ser, odiador de almas.
Deteuldo tangivel, rente, o peito, corpo, tirava-nos qualquer espaco,
atdnitos em fulminada inércia, no mesmo ar e respirar. De temor, o
cavalo ressona, ronca, uma bulha nas narinas, como homem que
dorme. Aquilo rodou os cornos. Voltava-se e andou, com estreitos
movimentos, patas cavando fundo o tijuco: peso, coisa, 0 que a
estarrecer. Sozinhdo ia beber, no brejo inferior, minuciosamente. Era
enorme e nada. Reembrenhou-se.
[...] Remoto, o touro, de imaginacdo medonha — a quadratura da
besta — ingenerado, preto empedernido. Ordem de mistérios sem
contorno em mistérios sem contetdo. O que o azul nem € do céu: é
de além dele. Tudo era possivel e ndo acontecido.
[...] Errético, a retrotempo, recordava-se sobre nds o touro, escuro
como o futuro, mau objeto para a memoria.
[...] Empatara-nos, aquele, em indisfarce, advindamente; perseguia-
nos ainda, imovel, por pavores, no desamparadeiro.

O touro?
[...] Mesmo nem nos maleficiara - com nenhum agouro, sorvo de
sinistro — o esturdio bronco monstro. De onde vem entdo o medo?
Ou este terrdqueo mundo é de trevas, 0 que resta do sol tentando
iludir-nos o contrario. Fazia cansaco, no furto frio de nossas sombras.
Tiravamos passo (ROSA, 2009, p. 102-105).

Para mim, este trecho de Guimardes Rosa narra uma situacdo em que 0
sentimento, ou o aturdimento do estranho é provocado pela aparicdo de um animal,
e pelas memorias, meio particulares, meio coletivas e arcaicas, e impressées
obscuras que a imagem do animal - h4 muito tempo conhecido, familiar -, suscita.

No ensaio Das unheimliche, de 1919, traduzido como O Inquietante (2010),
Freud analisa as impressdes, os efeitos que certas imagens, objetos ou situacdes
provocam, a partir do seu carater inquietante, angustiante, e até mesmo,
perturbador. Freud comeca por contextualizar sua investigagdo no campo da
estética, ou melhor, entre a psicanalise e “um ambito particular da estética”, definida
por ele como “teoria das qualidades de nosso sentir” (FREUD, 2010, p. 329). Para

Freud, “o inquietante” € um desses dominios particulares da estética, pois refere-se
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a um sentimento dependente do objeto que o desperta através dos nossos sentidos,
ou seja, uma impressdo dos sentidos. Freud considera, no entanto, como
prerrogativa para este sentimento, uma determinada “suscetibilidade”, que varia de
pessoa para pessoa, tornando o inquietante um sentimento dependente de fatores
subjetivos e da memoaria, das experiéncias pessoais de cada um.

Freud estabelece a metodologia da sua pesquisa acerca do inquietante a
partir de dois caminhos: primeiro, ele analisa a evolugcédo dos significados atribuidos
a palavra de origem alema unheimlich, e depois analisa um conjunto de referéncias,
principalmente da literatura, que citam o unheimlich ou que evidenciam a intengéo
de provocar o efeito ou a impressao do inquietante nos leitores. Freud antecipa o
resultado da sua andlise afirmando que os dois caminhos da sua investigacao
levaram-no a conclusdo de que o inquietante “remonta ao que € ha muito tempo
conhecido, ao bastante familiar”. A esta conclusado, segue a investigacdo sobre em
gue condi¢cdes aquilo que nos é familiar pode tornar-se inquietante (FREUD, 2010, p.
331).

Conforme Freud, a palavra alema unheimlich designa, através do acréscimo
do sufixo un, o oposto de heimlich, que significa “doméstico, autéctone, familiar”,
sendo natural a conclusédo de que algo seria inquietante justamente por ndo ser
familiar. No entanto, ao constatar o inquietante também no ambito das coisas que
sdo conhecidas, familiares, Freud sente a necessidade de “ir além da equacéo
inquietante=nao familiar” (2010, p. 332).

Ao constatar que nao existe em outros idiomas uma palavra correspondente
ao unheimlich, Freud analisa a significacdo da palavra na lingua alema,
principalmente em sua relacdo com a palavra heimlich, e o seu uso em diversos
campos das atividades humanas. Heimlich significa, principalmente, “pertencente a
casa, familiar, caro e intimo, aconchegado, etc.” Em relagcdo aos animais, por
exemplo, designa o animal “domesticado, que se aproxima confiantemente as
pessoas” mas também os animais que nao sédo “nem selvagens, nem domesticados”
ou 0s animais selvagens, “de modo que sao criados heimlich e habituados aos seres
humanos” (p. 333). Apesar do carater de domesticidade relativo ao heimlich nestas
primeiras significacbes, Freud aponta para outras, que revelam um lado oposto ao
confortavelmente doméstico, ou contraditorio, o carater velado do seu significado:

“oculto, mantido as escondidas, de modo que outros nada saibam a respeito,
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dissimulado” (p. 335). Este sentido do heimlich, segundo Freud, estaria mais
proximo ao sentido do unheimlich, que designa, como seu antdnimo, algo
‘incémodo, que desperta angustiado receio”, e que vem ao encontro da definicdo do
poeta Schelling, citado por Freud: “Unheimlich chama-se a tudo o que deveria
permanecer em segredo, oculto, mas apareceu” (SCHELLING apud FREUD, 2010,
p. 337).

Apoés analisar as varias significagcdes que o heimlich pode ostentar, Freud
conclui que esta especialmente em uma dessas definicdes, a que coincide com o
unheimlich, a chave para compreendermos o sentimento do inquietante: o que é
heimlich, pode ser também unheimlich, e esta ideia estd contida na novidade
sugerida pela concepcdo de Schelling, de que algo que ja fora familiar e que fora
“‘esquecido”, possa reaparecer e causar o sentimento inquietante: “Unheimlich seria
tudo o que deveria permanecer secreto, oculto, mas apareceu” (p. 338). Em relacéo
ao oculto, “heimlich é agregado a um verbo expressando ocultamento”, e usado para
significar um sentido do conhecimento “mistico, alegdrico: sentido heimlich,
mysticus, divinus, occultus, figuratus.” Em seguida, heimlich é “algo subtraido ao
conhecimento, inconsciente (...), fechado, impenetravel a exploragdo” (p. 339).
“Portanto” - conclui Freud, “heimlich é uma palavra que desenvolve o seu significado
na direcdo da ambiguidade, até afinal coincidir com o seu oposto. Unheimlich é, de
algum modo, uma espécie de heimlich” (p. 340).

Em sua andlise do tema do duplo na literatura como motivador de uma
‘inquietante estranheza”, Freud relaciona este sentimento a evolugdo da vida
psiquica, do homem primitivo ao homem contemporéaneo. O autor argumenta que “o
duplo foi originalmente uma garantia contra o desaparecimento do Eu”, e cita como
exemplos a concepgao da “alma imortal” como duplo do corpo, expressa na cultura
do antigo Egito através da “arte de construir uma imagem do morto em material
duradouro.” Com a superacao desta fase, destas crencas, o duplo passa de familiar
e confortavel para algo familiar, porém, inquietante (FREUD, 2010, p. 352 - 353).
Desta forma, “O carater do inquietante pode proceder apenas do fato de o duplo ser
criacdo de um tempo remoto e superado, em que tinha um significado mais amigo. O
duplo tornou-se terrivel, tal como os deuses tornam-se demdénios apds o declinio de
sua religido” (HEINE citado por FREUD, 2010, P. 354 — 355).
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O inquietante surge entdo a partir do familiar, como resultado de uma
‘regressao a um tempo em que o Eu ainda nio se delimitava nitidamente em relagao
ao mundo externo e aos outros”. Freud atribui a possibilidade do estranhamente
inquietante a sobrevivéncia no inconsciente humano da “antiga concepc¢édo do
animismo, que se caracterizava por preencher o mundo com espiritos humanos, [...]
e a atribuicdo de poderes magicos cuidadosamente graduados a pessoas e coisas

estranhas”.

Parece que todos nds, em nossa evolu¢do individual, passamos por
uma fase correspondente a esse animismo dos primitivos, que em
nenhum de nds ela transcorreu sem deixar vestigios e tragos ainda
capazes de manifestacdo, e que tudo o que hoje nos parece
‘inquietante” preenche a condicdo de tocar nesses restos de
atividade psiquica animista e estimular sua manifestacdo (FREUD,
2010, p. 359).

Assim, vinculando o inquietante com a represséao, retornamos a concepc¢ao de
Schelling, de que o inquietante é algo muito familiar a psique, que foi reprimido, e
gue deveria permanecer oculto, mas que retorna, ndo importando se originalmente
era carregado de outro afeto. (p. 360) Desta forma, Freud delimita a origem do
inquietante no “ha muito tempo conhecido”, no “familiar reprimido”, sendo o sufixo
un, a marca dessa repressao. Para Freud, n0s, ou nossos ancestrais primitivos, ja
tomamos essas possibilidades por realidades. Hoje, “superamos” tais formas de
pensamento, mas ndo estamos totalmente seguros das nossas novas convicgoes, e
as velhas ainda subsistem dentro de nés. “Quando acontece algo em nossa vida que
parece trazer alguma confirmacdo as velhas convic¢gdes abandonadas, temos a
sensacao do inquietante” (p. 369).

Manguel comenta que o estranhamento ou angustia que o homem sofre
diante do animal, e diante da representacdo da animalidade no homem, remonta a
guestbes muito antigas e ambivalentes, como propde também outro estudo de
Freud, O Homem dos Lobos, sobre um jovem perturbado por um sonho com uma
arvore cheia de lobos brancos olhando para ele através da janela do seu quarto. A
andlise de Freud deste caso propde que 0s terrores animais do seu paciente

resultavam de antigos medos ndo superados, assim como no sentimento da
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inquietante estranheza, investigado no seu unheimlich, e que através das imagens
oniricas, das ficcbes e contos de fadas, o homem expressa seus temores arcaicos
(MANGUEL, 2001, p. 120 — 122).

Didi-Huberman observa que Freud situa a “inquietante estranheza” em um
“‘dominio particular da estética [...] que escapa as formulacgdes classicas da teoria do
belo”, e que se define como um lugar paradoxal, correspondente ao carater
“‘estranho” e “singular” da imagem auratica benjaminiana. Assim, a inquietante
estranheza freudiana seria, nos termos de Benjamin, “uma trama singular de espago
e de tempo”. Conforme Didi-Huberman, a palavra unheimlich € uma palavra do
ambito do olhar (é o suspectus latino) e do lugar (é o xénos, o0 estrangeiro, em
grego); mas € sobretudo, “uma palavra cuja ambivaléncia acabara sendo analisada
nos termos fortemente temporais do que ‘remonta ao ha muito tempo conhecido, ha
muito tempo familiar’” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 228).

Didi-Huberman argumenta que esse poder de remontar ao passado se
relaciona as concepcoes freudianas de ideia fixa e repeticdo, através do “retorno
inquietante das imagens” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 229). Conforme Didi-

Huberman,

Freud se aproxima da definigdo benjaminiana da aura como “Unica
aparicao de uma lonjura, por mais proxima que esteja”, quando retém
na unheimliche o carater, ja observado por Schelling, de uma
visualidade sentida como a aparicdo estranha, unica, de algo “que
devia permanecer em segredo, na sombra, e que dela saiu” (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 230).

A proposicao de Freud acerca da “inquietante estranheza” como produto da
aparicdo de algo had muito tempo familiar, conhecido, mas nunca plenamente
conhecido, e que se acreditava superado e esquecido, assim como a leitura
proposta por Didi-Huberman a partir da evocacéo da concepcdo da aura e memoéria
de Benjamin, postulam claramente a meméria como um lugar privilegiado para o
efeito do estranho. O estranho articula passado e presente, pois é a partir do
presente que se manifestam as imagens ou situacées que evocam memaorias muito
antigas, ou que reportam a relagdo primordial entre homem e animal, como

observado por Berger:
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Os animais entraram pela primeira vez na imaginagdo do homem
como mensageiros e promessas. [...] Antes da separacdo entre
homem e animal pela civilizagdo, os animais constituiam o primeiro
circulo em torno do homem e se encontravam juntamente com o
homem no centro do mundo, e no centro do mundo de cada homem
(BERGER, 2003, p. 9).

O que diferenciou e separou homem e animal foi o desenvolvimento da
linguagem. A capacidade unicamente humana de pensamento simbdlico €, como
analisa Berger, a caracteristica que possibilita ao homem pensar sobre o animal,
contrapondo-se a ele. No entanto, o animal continua em sua esséncia, misterioso e
inapreensivel mesmo pela linguagem e pela razdo. Sendo as primeiras metaforas
criadas pelo homem a partir de imagens e qualidades de animais, a linguagem que
separa 0 homem do animal surgiu de sua relagcéo com ele.

Conforme Berger, até o século XVII, o antropomorfismo foi um elemento
fundamental da relacdo entre homem e animal, se constituindo como um residuo da
sua relacdo metaférica primordial. Com Descartes houve uma ruptura tedrica
decisiva com o antropomorfismo. Descartes estabeleceu o dualismo que separa
homem e animal, reduzindo o animal, desprovido de alma, a uma funcao fisica e
mecanica. Um século depois, o zodlogo Buffon, embora utilizando o método
mecanicista para classificar os animais, os descreve com certa ternura que lembra
as suas concepcdes primordiais relativas ou proximas ao homem, evidenciando,
conforme Berger, certa nostalgia dos animais. Embora os animais tenham sido
marginalizados pela cultura, eles permanecem primordiais no imaginario do homem
como simbolos, e se manifestam através dos sonhos, das brincadeiras infantis, nos
contos, nas supersticdes, e na propria linguagem metaférica que nos recorda sua
origem animal (BERGER, 2003, p. 16-17).

No capitulo Los rostros del tiempo, de seu estudo Las estructuras
antropologicas de lo imaginario: introduccion a la arquetipologia general (1982),
dedicado a identificacdo e aos significados dos arquétipos animais e dos simbolos
teriomoérficos, Durand aborda as representacdes animais, desde as primitivas até as
atuais, evidenciando a universalidade e permanéncia da imaginagcdo em torno do

animal ao longo do tempo. Durand parte do pressuposto de que os simbolos animais
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tém sobrevivido as pressoes culturais através da transmigracdo e da assimilacéo de
diferentes formas e significados.

Para Durand, as representacdes de animais sdo, entre todas as imagens, as
mais familiares e frequentes, desde a nossa infancia. O autor nos recorda que a
metade dos livros infantis é consagrada aos temas e personagens animais que
veiculam mensagens e se incutem na imaginacdo através de suas qualidades
teriomoérficas. Essa orientacdo teriomorfica da imaginacdo se forma como uma
camada tdo profundamente entranhada que a experiéncia pratica e o pensamento
racional ndo podem sobrepor completamente, por que o imaginario animal tem na
imaginacdo um lugar resistente as experiéncias praticas e a razdo. O encantamento
produzido em nos pelas representacdes fabulosas de animais ndo sdo, segundo o
autor, as inovagcdes que nos trazem, mas sim a confirmacdo de antigas lendas e
mitos animais. O animal fabuloso é entdo o objeto de uma assimilacao simbdlica, na
medida em que “[...] testemunha a universalidade e a pluralidade de sua presenca
tanto em uma consciéncia civilizada quanto nas mentalidades primitivas” (DURAND,
1982, p. 64).

Apesar de a civilizagdo da razéo ter privado o animal de seus significados, e 0
situado num passado cada vez mais distante, 0 nosso tempo experimenta uma
espécie de nostalgia em suas representacdes e pensamentos em torno do animal.
Os significados transfigurados pelo tempo podem tornar o que no passado fora
familiar, hoje motivo de inquietante estranheza, como o animal que fora, num
passado distante, proximo ao homem, compartihando o mesmo mundo de
impressfes mais imediatas, e visto como parte do mistério do mundo, como
mensageiro dos deuses, como fornecedores de alimento para a manutencao da vida
fisiologica e psicologica ou espiritual.

Em Imagens e Simbolos: Ensaio sobre o simbolismo magico-religioso, (1991)
Mircea Eliade propde a investigacdo sobre as formas através das quais o
pensamento simbdlico, expresso através das imagens do mundo e dos mitos
arcaicos, sobrevivem no mundo contemporaneo através da imaginacdo e das
nostalgias do passado que determinadas imagens e formas poéticas despertam.
Para o autor, o simbolismo estad presente em todos os lugares do pensamento.
Eliade constata na redescoberta do simbolismo pelos pesquisadores das ciéncias

humanas, principalmente gracas a psicanalise, a afirmacdo da concepcdo do
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“simbolo como modo autbnomo de conhecimento”, e da “importancia do simbolismo
para o pensamento arcaico e, ao mesmo tempo, o seu papel fundamental na vida de
gualquer sociedade tradicional” (1991, p. 5).

Conforme Eliade, o pensamento simbdlico, consubstancial ao ser humano, é
anterior a linguagem e a razéo discursiva. O animal, como vimos, foi o primeiro a
partiihar com o homem o universo simbdlico, onde 0 mundo e a natureza eram
significados simbolicamente, e miticamente. O simbolo revela certos aspectos da
realidade — “os mais profundos”, que ndo podem ser revelados pelo conhecimento
racional ou cientifico. Desta forma, as imagens, os simbolos e os mitos em torno do
animal ndo sado criacfes irresponsaveis da mente humana, mas respondem a uma
necessidade e preenchem uma funcao: “revelar as mais secretas modalidades do
ser”. Por isso, 0 estudo e o reconhecimento das producfes simbdlicas do homem
nos permite melhor conhecer o homem, “0 homem simplesmente”, aquele que ainda
nao se compbs com as condi¢cdes da histdria, por que, ainda conforme Eliade, “cada
ser historico traz em si uma grande parte da humanidade anterior a Histéria” (1991,
p. 8-9).

Eliade afirma que, mesmo historicamente condicionado, o homem pode
reintegrar-se a sua parte “ndo-histérica”, através das imagens, dos simbolos, dos
sonhos e devaneios, e das imagens das suas nostalgias: “Escapando a sua
historicidade, o homem né&o abdica da qualidade de ser humano para se perder na
“animalidade”; ele reencontra a linguagem e, as vezes, a experiéncia de um “paraiso
perdido” (p. 9). Eliade constata, como um ressurgimento do mito na cultura

contemporanea, que...

Comegamos a compreender hoje algo que o século XIX n&o podia
nem mesmo pressentir: que o simbolo, o mito, a imagem pertencem
a substancia da vida espiritual, que podemos camufla-los, mutila-los,
degrada-los, mas que jamais poderemos extirpa-los. [...] Veriamos
como, humildes, enfraquecidos, condenados a mudar
incessantemente de emblema, eles resistiram a essa hibernacéo,
gracgas sobretudo a literatura (ELIADE, 1991, p. 7).
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As produgdes simbolicas do homem contemporaneo em torno do animal, a
literatura, as artes, de um modo geral, coadunam, através de novos sistemas
simbolicos com sintaxes e semanticas particulares, essas imagens do mundo e
formas mitologicas do passado. E interessante observar como se desenvolveu essa
transfiguracdo dos mitos em torno do animal, e o seu deslocamento de uma esfera
mais pratica e imediata das sociedades humanas, para a esfera das producdes
simbodlicas sem uma finalidade pratica, a da ficcdo, da arte e da literatura. No
entanto, Eliade observa que nas producdes simbdlicas atuais, especificamente as
gue tratam das relacbes do homem com a natureza, e ainda que destituidas de uma

finalidade explicita, revelam

[...] a sobrevivéncia subconsciente, no homem moderno, de uma
mitologia abundante e, na nossa opinido, de um valor espiritual
superior a sua vida ‘consciente’[...] A mais palida das existéncias esta
repleta de simbolos, 0 homem mais “realista” vive de imagens. [...] os
simbolos jamais desaparecem da atualidade psiquica: eles podem
mudar de aspecto; sua funcdo permanece a mesma. Temos apenas
de levantar suas novas mascaras (1991, p. 12 — 13).

O pensamento de Eliade a respeito da transfiguracdo dos simbolos
corresponde, em certa medida, ao pensamento de Aby Warburg acerca da
sobrevivéncia das imagens. Agamben explica que para Warburg, as imagens
transmitidas pela memdria histérica possuem uma vida especial, que ele chama de
vida péstuma, sobrevivéncia (Nachleben). A sobrevivéncia das imagens se da
através de uma operagao da memoria, através da qual “(...) o passado — as imagens
transmitidas pelas geracdes que nos precederam — que parecia concluido em si e
inacessivel, se recoloca, para nés, em movimento, torna-se de novo possivel”’
(AGAMBEN, 2012, p. 37).

No seu livro Paisagem e Memoria, de 1996, Simon Schama caracteriza a
pesquisa de Aby Warburg a partir do seu método transdisciplinar e anacrénico, que
considera o objeto da histéria da arte ou da cultura, como uma imagem alegorica,
formada a partir da montagem de elementos formais, de significados, de memérias e
de tempos heterogéneos, conforme discutido no capitulo A montagem como

procedimento alegérico. A natureza da obra de arte, ou da imagem alegoérica, estaria



265

na conjugacao de todos esses elementos e na identificagcdo das suas relagbes com
0 passado, que se manifesta através da sobrevivéncia e da permanéncia dos
simbolos e mitos primordiais através dos tempos. Schama observa que, para
Warburg, o mito era um vetor da sensibilidade histérica. Em suas pesquisas,
Warburg descobrira que por tras dos paradigmas do classicismo, havia uma “energia
primordial” que, embora periodicamente suprimida pelo discurso racional, se
manifestava a partir de suas “fontes profundas”, tragando a civilizagdo. Warburg se
dedicou, em seus primeiros estudos sobre Botticelli, a demonstrar os processos por
meio dos quais 0 mito e a magia primitivos evoluiram para um repertorio de simbolos
expressos na arte renascentista (SCHAMA, 1996, p. 217).

Warburg apontou assim a conexao entre 0s rituais e mitos primitivos e a
condicdo moderna, a partir do que chamou de “arquivo da memoaria”, através do qual
os tipos simbdlicos primitivos universais resistem na cultura ocidental. Assim, a
pesquisa de Warburg acerca da “vida postuma das antiqualhas” (Nachleben der
Antike) se centrou na identificacdo e classificacdo dos simbolos herdados da
antiguidade e transmitidos ao longo de geracdes, formando um repertorio de
simbolos universais (SCHAMA, 1996, p. 219 - 220).

Assim como na ideia de que “Deus esta nos detalhes”, a ciéncia de Warburg
procurava nas peculiaridades, nos detalhes e motivos discrepantes os sinais da
sobrevivéncia da antiguidade na cultura. Schama esclarece que o método da
pesquisa iconolégica de Warburg considerava a relacdo entre a modernidade e a
histéria ndo oficial, a antiguidade dos mitos e simbolos primitivos, e era aberto e ndo

convencional. Conforme Schama, Warburg propunha que:

Ndo se poderia explicar adequadamente uma metafora nao
convencional, um motivo estranho e recorrente (como uma arvore
falante) com ociosas invocagdes de “antecedentes histéricos” ou um
dicionario mecéanico de emblemas. Rastrear esse motivo até as
fontes arcaicas, percorrendo todas as mutacdes e permutacdes de
forma e significado através do tempo, ndo so levaria as profundas
ligacdes entre passado e presente, como ainda, em algum ponto do
caminho, mostraria sua importancia cultural e cognitiva para a
apreensdo humana. Isso ndo era apenas historia da arte ou da
cultura. Era a busca da verdade, revelada ndo s6 num vasto plano
metafisico platbnico, mas também como um mosaico multicor,
formado com pecas distintas de nossa natureza, do qual podera
emergir uma imagem coerente (SCHAMA, 1996, p. 220).
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Schama acrescenta que, embora se reconhegca a evolugdo da cultura
ocidental a partir do abandono dos seus mitos primordiais e das relacfes arcaicas
entre homem e animal, a nossa cultura ainda assim € constituida a partir de um
amplo depdsito de mitos e tradi¢coes, e € neste sentido que a arte manifesta “[...] a
possibilidade de mitos e magias se fazerem sentir, obstinadamente, envoltos em
formas simbdlicas” (SCHAMA, 1996, p. 215).

Como comentei nos capitulos anteriores, compreendo o meu trabalho, a
minha experiéncia como artista, como uma pratica simbdlica, ou seja, como uma
atividade que envolve a articulagdo de um universo simbdlico. Um dos principais
paradigmas do meu trabalho, ou da minha reflexdo sobre ele, € a consciéncia de
gue os simbolos que manipulo tém uma histéria, vém de uma tradicdo, embora
transfigurados pelo tempo e por minha manipulacdo, e evocam essa histéria, as
suas atribuigdes anteriores, através daquilo que Warburg denominou “arquivos da
memoria” das imagens. Este paradigma da memoria € muito importante para a
minha reflexdo, por que € através dele que proponho o estranho como produto do
‘ha muito tempo conhecido, familiar...”. Certamente, ndo s&o todas as coisas ha
muito tempo conhecidas e familiares que evocam o estranho, mas no contexto do
meu trabalho, percebo que esta & uma relacdo pertinente, no que se refere ao tema
do animal, ou melhor, a proposicdo do animal como simbolo, como portador de

mensagens.
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3.3 Alegorias do estranho

“No coracdo da floresta alguma coisa que se manteve
irreversivelmente estranha, impenetravel, resistente...” (SCHAMA,
1996, p. 63).

Meus trabalhos, como j& observado, propdem alegorias do estranho, onde,
como na gravura intitulada Portador de marcas (Merkmaltrager) de 2012, a
conjugacéao de todos os elementos - a relacdo insoélita e até mesmo incbmoda entre
0s animais representados: um veado que porta muitos esquilos mortos, espetados
em suas galhadas desmedidas, sob um céu azul, e a configuracdo da imagem como
uma pagina de livro ilustrada, ou como um emblema onde uma legenda
(Merkmaltrager) inscrita em uma espécie de estandarte sustentada por dois
macacos, horizontalmente e logo abaixo da imagem -, caracteriza uma composi¢cao
onde todas as partes atuam como significantes para a (suposta) comunicagcdo do
significado do trabalho como um todo. Este é um dos principios da alegoria, e neste
sentido, a imagem & como “uma composi¢cao em que todos os elementos funcionam
como uma palavra secreta que o espectador € instigado a decifrar, como se
deslindasse uma charada” (MANGUEL, 2001, p. 61). (Figura 91)

No entanto, o meu trabalho néo propde alegorias no sentido tradicional, como
uma convenc¢do com um significado especifico, fechado, e referente a um texto, a
um conceito, ou como ornamentacdo de um discurso. A alegoria, no meu trabalho, é
um processo, um meio de criar imagens a partir da articulacdo de elementos que
atuam como simbolos (no sentido ja exposto de referentes), mas cujo significado
ndo pretende ser determinado, nem relacionado a uma concepgdo ou texto pré-

existentes.
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Figura 91. Nara Amelia. Portador de marcas da série Sonhos sdo como bolhas de sabao.
2012/2013. Agua-forte, ponta-seca, aquarela, douragéo. 35 x 30 cm. Fotografia: Fabio Del Re.

Os elementos dos meus trabalhos, os personagens humanos e animais, 0s da
realidade e os imaginarios, ndo tém um significado pré-definido, ndo estdo (nos
limites dos meus conhecimentos) citados em dicionarios de simbolos, ou como
personagens de mitos ou fabulas. As imagens que crio sdo como um depdsito de
todas as minhas referencias, algumas conscientes e refletidas, outras que se
manifestam como ideias vagas e recorrentes, como imagens que revelam estranhas
semelhangas com impressbdes e pensamentos estranhos. No entanto, reconheco

gue eles coadunam em torno de si outras imagens e outros significados possiveis,
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por que sdo portadores de marcas, de memoarias, de significados transfigurados pelo
tempo e pelo seu uso em diferentes tradicdes e lugares, por que convocam aquele
“arquivo da memoria” proposto por Warburg.

A alegoria, como uma montagem de elementos fragmentérios, heterogéneos
e anacronicos, no sentido de exposto por Benjamin, Owens, Buchloh, etc., me
parece 0 meio mais apropriado para caracterizar o que eu faco - a associacdo de
elementos materiais, técnicos e simbdlicos, que reportam a diferentes referéncias
tradicdes, formas e tempos, com a finalidade de significar, ou sugerir, ideias,
impressdes, sentimentos, relacionados de alguma forma ao — “ha muito tempo
conhecido, familiar” — estranho. Apesar da configuracdo alegérica, a aparéncia de
enigma para ser decifrado, a alegoria no meu trabalho se refere mais a forma de
producdo, ao procedimento da montagem, ao modo de associacdo e ao modo de
interpretacdo, do que a forma alegorica tradicional que corporifica uma ideia pré-
definida. De outro ponto de vista, a aparéncia de ilustracéo literaria, a visualidade da
pagina de livro, as relacdes propostas entre a imagem e o texto como legenda,
podem suscitar a ideia de narrativa, de fabula, com um enredo e desfecho com
finalidade moralizante. Estes aspectos ndo definem meu trabalho como ilustracéo,
nem como fabula, nem como alegoria no sentido tradicional ja exposto, mas sao
referencias as tradi¢cdes, estéticas e sentidos aos quais meu trabalho reporta, e que
correspondem as mais diferentes formas que o homem criou como meio de
responder a necessidade de significar o mundo, a natureza, o animal — tudo aquilo
gue Ihe é familiar, ha muito tempo conhecido, mas estranhamente inquietante.

Comentando sobre o livro de Plutarco, Sobre Isis e Osiris, quinto livro das
Obras Morais, acerca da histéria e dos prodigios dos antigos deuses egipcios,
representados geralmente com atributos animais, e da crenca na sua relagéo direta
com os fendbmenos da natureza, Schama constata que “Plutarco sabia muito bem
gque os mitos ndo explicavam essas maravilhas naturais, nem eram explicados por
elas. Antes, constituiam as formas poéticas por meio das quais se simbolizavam
intrincadamente tais mistérios” (SCHAMA, 1996, p. 262).

Penso na alegoria, no meu trabalho, como mais uma dessas formas poéticas
intrincadas por meio das quais o homem procura, ao longo do tempo, significar os

mistérios do mundo, aquilo que Ihe é estranho, e no meu trabalho, especificamente,
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as relacdes inquietantes entre homem e animal, entre cultura e natureza, e entre

experiéncias particulares e experiéncias coletivas transformadas em tradi¢oes.
Bataille constata a impossibilidade de abordarmos certos mistérios, como o

animal, a partir de uma linguagem comum, de apreendermos o animal a partir da

nossa razao, ou de nés mesmos:

Nada, para dizer a verdade, nos € mais inacessivel do que essa vida
animal da qual somos resultantes. Nada é mais estrangeiro a nossa
maneira de pensar do que a Terra no seio do universo silencioso,
nao tendo nem o sentido que o homem da as coisas, nem 0 néo-
sentido das coisas no momento em que desejariamos imagina-las
sem uma consciéncia que as refletisse (BATAILLE, 1993, p. 12).

Como sabemos, Bataille distingue a animalidade da humanidade pelo
principio da imanéncia, que pode ser caracterizada como uma forma de imediatismo
e como uma relacédo de pertencimento, ou de participagdo do animal no mundo: “[...]
todo animal estd no mundo como a agua no interior da agua” (BATAILLE, 1993, p.
11). Sobre o olhar do homem, cuja consciéncia da sua humanidade se da por
oposi¢cao a animalidade, Bataille afirma que: “[...] a vida animal, a meio caminho de
nossa consciéncia, nos propde um enigma mais inquietante” (p. 12). Assim, o olhar
do homem sobre o animal se revela como um espelho, que o opbe e ao mesmo

tempo aproxima de sua ancestralidade perdida:

O animal abre diante de mim uma profundidade que me atrai e que
me é familiar. Essa profundidade, num certo sentido, eu a conheco: é
a minha. E também o que para mim estd mais longinquamente
oculto, o que merece este nome de profundidade, que quer dizer
precisamente 0 que me escapa. Mas é também a poesia... [...] mas
ndao é sempre, e nunca de todo, redutivel a essa espécie de
realidade inferior que atribuimos as coisas (BATAILLE, 1993, p. 13).

Consciente do carater paradoxal do pensamento em torno do animal, que
guer dizer, talvez acerca de n6s mesmos como um espelho, aquilo que nos escapa,

Bataille sugere a “mentira poética”, como a forma possivel de abordar o animal: “[...]
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a maneira correta de falar dele s6 pode ser abertamente poética, ja que a poesia
nao descreve nada que nao deslize para o incognoscivel” (BATAILLE, 1993, p. 12).

O texto O animal que logo sou (A seguir), (2002), resulta de uma aula
ministrada por Jacques Derrida, e inicialmente intitulada O animal autobiografico.
Derrida comeca seu discurso propondo uma incOmoda situacdo em que se encontra
nu diante de um gato que o observa, segundo seus termos “apenas para ver’. Ao
postular que o animal diante dele pode também olha-lo, e ter também seu ponto de
vista sobre ele, Derrida propde que o olhar que o animal retorna ao homem
manifesta-se como um “olhar cujo fundo resta sem fundo, [...] ininterpretavel, ilegivel,
indizivel, abissal e secreto: completamente outro” e ainda que o olhar desse outro,
talvez por corresponder a um olhar investido de humanidade, revela uma
“proximidade insuportavel”’. O olhar do homem sobre o animal é intermediado por um
abismo de incompreenséo e lhe mostra, conforme Derrida, “os confins do homem,
ou seja, a passagem das fronteiras a partir da qual o homem ousa anunciar-se a si
mesmo, chamando-se assim pelo nome que ele acredita se dar” (DERRIDA, 2002, p.
30-31).

Fabio Landa, tradutor de O animal que logo sou, comenta que o texto “guarda
uma proximidade com a poesia ‘como experiéncia”. Derrida aborda nesse texto a
nogao de “animalidade” e as ideias associadas a esta questdo numa rede de
conexdes que se estende desde a epistemologia, metafisica e ética, a literatura,
conforme seus préprios termos e invocando a obra literaria de Kafka, uma
zoopoética (2002, p. 22).

Nesta esfera poética, Derrida desenvolve seu pensamento acerca do animal e
das implicacbes dessas questbes para o pensamento do homem em torno de si
mesmo. Ao se perguntar sobre a razdo de seu mal-estar de estar nu diante do
animal, Derrida conclui, a partir dos filésofos que invoca em sua reflexdo, que é
préprio dos animais e é o que os diferencia do homem estarem nus sem o saber, e
gue, portanto, sem consciéncia de sua nudez, também nédo tém a consciéncia do
bem e do mal. Neste ponto sua reflexdo se converte sobre o que ele designa como
as atribuicbes humanas do animal, no sentido das qualidades que o homem,
“‘prepotentemente”, atribui ao animal. Ele invoca o discurso em que Montaigne
zomba da “impudéncia humana sobre o proprio dos animais”, da “presunc¢ao” e da

“imaginagcao” do homem quando este pretende, por exemplo, saber 0 qué se passa
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na cabeca dos animais. Sobretudo, quando pretende lhes conferir ou lhes recusar
algumas faculdades (DERRIDA, 2002, p. 19-20).

Ao questionar como o homem pode pensar o animal - o que lhe é estranho e
inapreensivel, e ao constatar a insuficiéncia da linguagem para abordar o animal, a
sua incapacidade de se aproximar do seu referente quando este é o outro, 0
estranho, Derrida prop6e que, “[...] o pensamento do animal, se pensamento houver,
cabe a poesia” (2002, p. 22). Para Derrida, o animal que, apesar de sua
“‘insubstituivel singularidade”, a nossa cultura fez depdsito de uma “imensa
responsabilidade simbdlica”, consiste em “uma existéncia rebelde a todo conceito”
(DERRIDA, 2002, p. 26). Derrida propde assim que a melhor ou Unica forma de
abordar o animal através da linguagem € a poesia como espaco de indeterminacéo,
que expressa “uma espeécie de conhecimento, um saber alternativo (e plausivel)
sobre 0 que escapa a representacdo, a apropriagao figurativa”. Conforme Maciel, a
abordagem poética em torno do animal funda “uma experiéncia que se aloja nos
limites da linguagem, la onde a aproximacdo entre os mundos humano e nao-
humano se torna viavel” (MACIEL, 2010, p. 17).

No contexto da sua reflexdo acerca do pensamento poético como o
pensamento possivel acerca do animal, o termo zoopoética é originalmente
empregado por Derrida para se referir a presenca de animais nas poéticas literarias
de kafka (DERRIDA, 2002, P. 18). Ja Maria Esther Maciel relaciona o termo a
investigacdo do tema do animal na literatura - a zooliteratura, considerando o
habitual entrecruzamento do texto com imagens. Os estudos acerca do tema
envolvem desde as primeiras manifestagcdes do animal na literatura com Esopo
(620-560 a.C.), Aristoteles (384-322 a.C), Plinio o Velho (23-79 d.C), passando pelos
bestiarios medievais, pelos relatos de viajantes do séc. XVI, os bestiarios modernos
e contemporaneos, e as representacdes de animais, hibridos e seres fantasticos nos
diversos meios visuais e literarios (MACIEL, 2008, P. 9).

Maria Esther Maciel comenta que, no ambito das zoopoéticas, ou das

zooliteraturas,

[...] podemos encontrar desde a sondagem fantasiosa (e por vezes
erudita) do comportamento e dos tragos constitutivos dos bichos de
varias espécies, realidades e irrealidades, passando por abordagens
gue buscam antropomorfiza-los e converté-los em metaforas do
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humano, até discussfes éticas em torno das controversas relagoes
de poder que os homens tém mantido com eles ao longo dos
tempos. [...] neste caso, cada animal — tomado em sua insubstituivel
singularidade — passa a ser visto como um sujeito dotado de
inteligéncia, sensibilidade, competéncias e saberes diferenciados
sobre o mundo (MACIEL, 2006, p. 18-19).

As zoopoéticas do passado e do presente, através das imagens visuais e
literarias, transformam os animais - “tomados como o estranho por exceléncia”, em
“signos vivos daquilo que sempre escapa a nossa compreensao” (MACIEL, 2008, p.
9-10). E, sendo assim, o conjunto dessas formas poéticas de abordar o mundo se
caracterizam como imagens, que teriam, conforme Eliade, “[...] o poder e a misséo
de mostrar tudo o que permanece refratario ao conceito” (ELIADE, 1999, p. 16). No
entanto, compreendo, em relacdo as imagens que crio, que as imagens, envolvendo
as criacbes poéticas visuais e literarias em torno do animal, permanecem como

imagens, irredutiveis a um conceito, a um discurso univoco, como sugere Eliade:

[...] as Imagens sdo, por suas proprias estruturas, multivalentes. Se o
espirito utiliza as Imagens para captar a realidade profunda das
coisas, € exatamente por que essa realidade se manifesta de
maneira contraditéria, e consequentemente ndo poderia ser
expressada por conceitos. [...] E entdo a Imagem em si, enquanto
conjunto de significacdes, que € verdadeira, e ndo uma Unica das
suas significacdes ou um UGnico dos seus inumeros planos de
referéncias. Traduzir uma Imagem na sua terminologia concreta,
reduzindo-a a um unico dos seus planos referenciais, é pior que
mutila-la, é aniquila-la, anula-la como instrumento de conhecimento

(ELIADE, 1999, p. 11-12).

E mesmo na condicdo de instrumento de conhecimento, estas imagens
propfem antes um conhecimento poético e intuitivo das coisas, do que um
conhecimento univoco. E este conhecimento poético pode ser inferido do
estranhamento e da inquietacdo intelectual que estas imagens suscitam, como
proposto por Freud, retomando a sua discussdo acerca da inquietante estranheza,
que seria suscitada por uma “[...] incerteza intelectual, resultante da impossibilidade
de esclarecimento de uma situagéo, o que nao impossibilitaria a impressao do todo,
mas talvez sua compreensao” (FREUD, 2010, p. 350).
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A alegoria se configura entdo como uma imagem em que elementos —
técnicos, materiais e simbdlicos, referentes a multiplos contextos, sdo aproximados
num processo de proposicao de dialogo, se interpenetram, criticam e ressignificam
mutuamente. Tarkovsky sugere que, na arte, as coisas indiziveis séo significadas,
muitas vezes, por um processo de substituicdo: “Para referir-se ao que esta vivo, o
artista lanca méo de algo morto; para falar do infinito, mostra o finito. Substituicéo...
nao se pode materializar o infinito, mas € possivel criar dele uma ilusdo: a imagem.
[...]” (2002, p. 42).

Nas alegorias do estranho, imagens, mitos, simbolos se interpolam - o animal
para significar o homem, a humanidade para significar a animalidade, a natureza
para significar a cultura, e o comportamento do homem para significar o animal, e 0
estranho para significar o “ha muito tempo familiar”, e o familiar para significar o

estranho.
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CONSIDERACOES FINAIS

O pinnacle grouse tinha s6 uma asa, que lhe permitia voar apenas
numa direcdo, dando infinitamente a volta hum morro cénico. A cor
da plumagem variava conforme a estagéao e conforme a condi¢&o do
observador (BORGES, 2007, p. 100).

Esta tese é o resultado das minhas investigacdes em torno das questfes que
partiram do meu trabalho, que estdo implicadas em seus processos de criacéo e de
significacdo, e que sdo representadas pelas trés principais questdes que nortearam
a minha investigagdo e que organizam a estrutura do texto em trés capitulos: 1. De
onde vém as imagens?, 2. Por qué a gravura?, e 3. Alegorias do Estranho?.

No primeiro capitulo, De onde vém as imagens?, apresento uma reflexado
sobre a origem do meu imaginario a partir das minhas influéncias e referéncias, e
sobre as relagcdes de didlogo que meu trabalho estabelece com a memoria, com
tradicdes alegodricas, visuais e literarias, que procuram significar o mundo através do
animal. Ao identificar o meu trabalho como uma pratica simbdlica, ou melhor, como a
articulacdo de um universo simbdlico para a proposicdo de significados, constato
gue o modo através do qual este universo simbdlico é articulado é alegdrico, e assim
a alegoria se estabelece como modo de construgdo e como proposicdo de
interpretacdo dos meus trabalhos, considerando a relacdo entre todos o0s seus
elementos para a sua significagdo como um todo.

No segundo capitulo da tese, procurei refletir sobre as minhas escolhas
técnicas e formais, especialmente Por qué a gravura?, partindo da reflexdo sobre as
caracteristicas da gravura como linguagem e das suas qualidades expressivas e
significativas como propriedades determinantes para a construgcdo e para a
significacdo do meu trabalho. Procurei identificar as principais questdes e conceitos
envolvidos no meu processo criativo a partir da descricdo e reflexdo sobre cada
etapa deste processo: os desenhos como designios, como projetos e como
desenhos com fim em si mesmos; a apropriagdo e a colecdo como fontes de
imagens; a gravura como pratica memorial e como meio de constituir um imaginario;
as relacbes possiveis entre imagens e enunciados e a proposicdo das inscricdes e

titulos como simbolos e como chaves para a significacdo dos trabalhos; a
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imaginacdo nostélgica como paradigma da apropriacdo e recriacdo de um imaginério
do passado; e a montagem como procedimento alegorico de articulacdo de todos
esses elementos técnicos, materiais e simbdlicos.

No terceiro e ultimo capitulo, Alegorias do Estranho?, procurei refletir sobre
as minhas escolhas tematicas - sobre o animal como tema e como portador de
mensagens, de significados, e sobre as questfes suscitadas pelas relacdes entre
homens e animais, natureza e cultura, que meu trabalho propde. A partir da
identificacdo das origens arcaicas do imaginario em torno do animal como forma de
significar o mundo, proponho a sua relagdo com o estranho, ou com o efeito
“‘estranhamente inquietante” suscitado pela aproximacdo de imagens “ha muito
tempo conhecidas, familiares”.

No decorrer desta reflexdo, procurei definir a alegoria, em relacdo ao meu
trabalho, como um modo de significagdo que tém como principio de construgdo a
montagem, através da articulacdo de procedimentos técnicos, de materiais e de
formas simbdlicas. Procurei também refletir sobre a qualidade alegorica desta
reflexdo, que articula fragmentos, reflexdes acerca de um processo passado, com a
intenc&o de significa-lo como um todo.

Alegorias do Estranho €, portanto, uma proposi¢do que implica as diversas
etapas do meu processo criativo: comecando pelas minhas intencdes de significar,
de transpor determinadas ideias em imagens a partir da manipulacdo de um
imaginario nostalgico ancorado nas relacdes entre homem e animal; passando pelos
procedimentos de criacdo das imagens — a gravura e o desenho, e pelos
procedimentos de carater alegdrico — a apropriacdo e a montagem de elementos
materiais e simbolicos através de associacfes de carater particular; e chegando ao
estranho como possivel efeito dessas articulacdes.

Mas esta proposicdo encerra uma davida (e a partir desta uma hipotese),
indicada pelo sinal da interrogacéo, e pela sensagcdo de uma contradicdo latente,
presente na expressao que associa um procedimento notoriamente convencional - a
alegoria, com um motivo “inquietante”, que é da ordem do obscuro e que nao pode
ser traduzido ou expresso plenamente pela linguagem comum — o estranho.

O artista e pesquisador Jean Lancri propde que uma tese em artes visuais
tem como pressuposto o entrecruzamento de uma producdo plastica com uma

producao textual, e que a pesquisa em artes visuais deve partir “do meio de uma
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pratica, de uma vida, de um saber, de uma ignorancia”, ou seja, dos
guestionamentos que a pratica, com todas as suas implicacdes de carater sensivel e
conceitual, suscita (LANCRI, 2002, p. 18-20). A parte conceitual da pesquisa se
define assim através do uso operacional dos conceitos. “Um conceito € operacional’,
conforme Lancri, “quando permite relacionamentos que seriam impossiveis efetuar
sem ele”, ou ainda, especificamente no campo da pesquisa em artes visuais, quando
permite ao artista “chegar a producdes que nao existiriam sem ele” (2002, p. 28-29).
No entanto, a utilizacdo dos conceitos numa pesquisa em artes visuais € diferente
da sua utilizacdo em pesquisas de outras &reas do conhecimento, por que sua
manipulacdo no campo das artes pode acomodar contradicfes e desdobramentos.

Conforme Lancri, a pesquisa em arte reflete o seu objeto no entrelacamento
da razdo e do sonho, e no uso especifico que faz dos conceitos, através do
entrecruzamento entre a atividade proliferadora do sonho e a atividade depuradora
da razdo no processo criativo, atividades presentes também na construcdo de uma
tese em artes visuais. O processo de criacdo teria assim dois momentos:
inicialmente, a entrega “ao sonho, a emocgéao, a livre associagao das formas, das
matérias, dos objetos, dos conceitos”, como um “exercicio do onirismo marcado pelo
selo da proliferagcao formal e conceitual desenfreada”; e depois, “o0 exercicio da razédo
controladora, da regra, [...] um exercicio marcado pelo selo da depuracdo em todos
os niveis” (LANCRI, 2002, p. 31).

A proposicdo do meu trabalho como Alegorias do Estranho corresponde,
portanto, a proposi¢cdo de Lancri acerca da qualidade ambigua do processo criativo.
No meu processo de trabalho, identifico essa ambiguidade na relacdo que proponho
entre a alegoria, como o ambito da racionalidade, e o estranho, como o ambito do
sonho. A alegoria, neste processo, € um modo racional, deliberado, de significar
aspectos irracionais, relativos ao sonho, ao obscuro, ao estranho.

Esta investigacdo procurou aproximar-se do seu objeto, que sdo obras de
artes visuais, cercando-o por seus entornos e espacos de articulagdo com outras
areas do conhecimento, principalmente com outros trabalhos de artes visuais e de
literatura que sdo minhas referéncias, que compdem o conjunto dos meus afetos e
que formam a visdo de mundo que meu trabalho manifesta.

Esta tese se caracteriza entdo como um recorte, ou melhor, como uma

montagem espaco-temporal, como uma alegoria que articula fragmentos de
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reflexdes acerca de um processo passado e presente ao mesmo tempo. Ela procura
sistematizar, como um todo, o pensamento possivel em torno de um processo de
carater especial, intuitivo e consideravelmente obscuro, e com este fim, articula
ideias, conceitos, histérias, imagens, literaturas, um universo de referencias
heterogéneo e interdisciplinar, mas que revela, no entanto, as suas “afinidades
eletivas”, que se estabelece como um conjunto de referéncias aproximadas reflexiva
e afetivamente, pela visdo de mundo que manifestam, como uma colecao de formas
e sentidos que me ajudam a criar e a pensar sobre o que eu faco.

Estas sdo as consideracdes finais acerca de uma pesquisa que se
desenvolveu durante quatro anos, e que intercalou a producédo pratica de obras de
artes visuais, e a reflexdo tedrica sobre o seu processo de producado. A possibilidade
de refletir sobre as diversas etapas do meu processo criativo, seus procedimentos,
elementos materiais, formais e simbdlicos, tornou possivel a identificagcdo das suas
repeticbes, alteracfes e permanéncias, e das questbes conceituais e poéticas
envolvidas neste processo, mas também, me possibilitou a constatacdo de que
destas reflexdes surgem, constantemente, novas questbes, muitas duvidas e
angustias pela, talvez momentéanea, impossibilidade de respondé-las imediatamente
e neste espaco de reflexao.

O goofus bird, o animal nostalgico citado no comeco desta tese, me ajudou a
compor uma imagem alegorica do processo criativo — a constru¢do do ninho ao
contrario como um processo que remete a construcdo de um arcabouco, uma
estrutura que se caracteriza como um universo simbdlico sobre o qual se desenvolve
o trabalho, através de associacfes particulares, estranhas —, e da pesquisa em
poéticas visuais que busca compreender este processo — 0 VOO para trds que o
passaro empreende “para saber onde esteve”, como 0 retorno sobre os préprios
passos para identificar desde o passado a trajetéria, as etapas, o0 caminho que me
trouxe até o presente desta reflexao.

Para concluir esta etapa da minha formacé&o, cito outro animal estranho,
oriundo da coletanea de seres imaginarios que se coadunam com a imaginacéo dos
homens para significar o mundo, compilada por Borges: o pinnacle grouse, passaro
gue, por sua natureza e como sugere seu nome, voa infinitamente em circulos em
torno do cume de uma montanha que, como sabemos, é o0 ponto mais alto — e mais

evidente quando observado a distancia —, de um aglomerado de matéria, feito do
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acumulo e da sobreposicdo de camadas e que é sustentado por uma estrutura
densa, construida por um processo que se desenrola no tempo e no espaco.

O passaro que paira eternamente em torno do cume desta montanha me
remete ao universo simbdlico, ao conjunto das memodérias, das imagens relativas, dos
significados que pairam, infinitamente, em torno de um objeto de arte que, por seu
carater denso, polissémico e aberto, € circundado por esta cadeia flutuante de
significados. Os matizes da significacdo, de uma das muitas significacdes possiveis,
dependem do ponto de vista de quem o olha, da sua condi¢do, seu lugar e tempo
naquele determinado momento em que se volta para ver.

A imagem do pinnacle grouse e do seu estranho comportamento me recorda
também algumas das minhas percepcdes a respeito desta tese como produto das
minhas reflexdes acerca de questdes que circundam o meu trabalho, e que resultam
das minhas inclinagbes, do meu ponto de vista em determinado momento. E, sendo
assim, reconheco que estas questbes ou a forma como as abordei nesta tese
poderiam ter sido outras e, no entanto, sdo inevitavelmente o resultado de um
cruzamento de condi¢cdes, espacos e tempos determinados.

Manguel conclui no final do seu livro Lendo Imagens (2001), que, como todos
os seus livros, “este parece feito de paginas ausentes” (p. 315), e cita as diversas e
inUmeras questdes que estdo ausentes da sua reflexdo, pelos motivos que todos
gue propomos uma pesquisa delimitada pelo tempo, e por nossas possibilidades
dentro deste determinado tempo e contexto, conhecemos. A0 optar por
determinadas questfes, as que me pareceram mais importantes no momento, foi
necessario abrir mdo de outras, e assim definir um ponto de vista, entre 0s
possiveis, um caminho de leitura, um sentido de articulacdo dos simbolos para a
significacao do todo que € a obra de arte e que se pretende que seja a sua reflexdo
sobre ela contida numa tese.

Finalizo esta tese com a sensacédo, por um lado, de dever cumprido, e por
outro, de falta e com novas questbes em aberto. No entanto, reconheco que este
seja, possivelmente, um dos principais atributos da arte: ndo revelar um significado,
uma verdade univoca, oculta em suas formas, mas provocar a duvida, suscitar
guestdes, propor a movimentagdao de pensamentos, de conceitos e formas de ver o

mundo e o proprio universo da arte.
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