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O transito entre poesia e artes plasticas e o

paradoxo contemporaneo
Fernando Gerheim*

Este artigo discute obras de arte e poesia em que o transito entre diferentes for-
mas de linguagem faz surgir na liminaridade da escrita e da imagem o Unico mo-
mento de contemplacéo naquilo que por definicdo € signo e, portanto, universal,
reprodutivel.

linguagem, materialidade, arte contemporédnea

Poemas que vém a ser matéria. Matérias que se tornam poesia. Imagens que se materializam
no espaco. Espacos que se pulverizam nos sons. Trafego: esse o estado da arte que passa por
aqui. Mesmo que se fechem sobre si mesmos, esses enunciados nunca terminam. Na méo:
essa a intimidade tatil e portatil com que se expde o paradoxo da cultura contemporanea no
que diz respeito a linguagem. Pé: aquilo que nao péara de se acumular e que este texto, com
atributos ao mesmo tempo similares ao de um aspirador cultural, contribuird para aumentar.
Como falar daquilo que ndo cessa na palavra que o enuncia? Talvez pronunciando palavras
gue nao se contém. Entre os estados estaveis, catalogados, que se pode guardar, a arte das
Ultimas décadas caracteriza-se por abrir fendas entre os géneros, discursos, espacos, insti-
tuicdes publicas, privadas, tempos, objetos durdveis, eventos, acoes etc. Esse texto esboga
um campo comum para pensar esse estado hibrido. Nele, focalizaremos o transito poético
entre matéria e palavra, nos dois sentidos. Através dele, refletiremos sobre certo paradoxo da
cultura contemporanea.

Poemas que vém a ser matéria

A primeira via nesta rede textual dd passagem ao trafego no sentido poesia-matéria. A palavra
é simbolo de conceitos e 0 modo como ela informa o pensamento torna dificil discernir um
do outro. Em uma interpretacéo literaria e secular do Génese biblico', Walter Benjamin chama
a atencgao para o fato de que Deus, ao invés de criar o homem pelo verbo, como as demais
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coisas, modela-o no barro e sopra, e este gesto tem trés significados: ele insufla ao mes-
mo tempo vida, espirito e palavra. O ar, imaterial, representa também a palavra. A literatura,
porém, tira a lingua do campo puramente espiritual para introduzi-la no estético. A expressao
poética, diz Benjamin, assenta também na materialidade da lingua. Mas a vocacao imaterial e
simbdlica do verbo, que ele observa na tradicao judaico-crista a qual o ocidental mais herético
nao estaréa indiferente, torna-se o né goérdio das poéticas da modernidade.

A crise da representacao, apontava Adorno em texto de 1959, encurtava progressivamente
a distancia entre o narrador e o leitor. Mesmo em um precursor como “Cantos de Maldoror”
(1868 a 1869), vemos sinais desse futuro na prosa poética ou poesia em prosa, jorro de
fluéncia hibrida, que une a intensidade lirica da poesia ao félego do romance. Na obra de
Lautréamont, o narrador se dirige diretamente ao leitor numa verborragia sopesada como
Verso parnasiano e agressiva como um escandalo dada. As poéticas da modernidade exigiam
a objetivacado dos materiais, mas a palavra, por sua propria natureza, nao podia emancipar-se
completamente do objeto.? Aquilo que conduziu ao anti-realismo e a “epopéia negativa’] na
expressdo com que Adorno se refere ao romance, levou o poeta russo Vielimir Klébnikov a
conceber uma “lingua transmental” ou “transracional’, de ruidos, balbucios, interjeicoes e
gagueira, e o surrealismo a sonhar com a “escrita automatica” e o concretismo ortodoxo ou
“clean”? a abolir a seméntica, na ambicao de ser “pura abstracao”*.

Em "A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”®, Walter Benjamin diz que a uni-
dade e a durabilidade se associam tao intimamente na imagem como, na reproducao, a tran-
sitoriedade e a repetibilidade. A transitoriedade que caracteriza a imagem reproduzida é uma
caracteristica da propria modernidade. Benjamin ressalta também outras caracteristicas: a
atracdo das massas para trazer as coisas, tanto quanto possivel, para perto de si, ainda que
na sua reproducéao, fazendo com que elas deixem de ser Unicas; e a performatividade, que faz
do cinema um campo de provas, em gue o publico vé apenas o melhor desempenho, como a
imagem recorde. A cultura contemporanea, tautologicamente, valoriza o imediato.

Lygia Clark prop6s o “ato”® como forma de tornar positiva, através da participacao, tal transito-
riedade aguda. Podemos indagar: como fica a palavra nesse contexto de dissolucdo do objeto
em prol do ato? Essa inquietude é obstaculo e motor poético da expressao verbal. O ato de fol-
hear as paginas sofre uma contaminacdo semantica em “agouro” (1997), de Arnaldo Antunes,
em gue o jogo tipografico das letras pretas na pagina branca, a medida que vamos virando as



nove folhas do poema, pouco a pouco troca o acumulo negro de “agouro” pelo branco de “ag-
ora’/ até a Ultima pagina quase inteiramente branca. Ha uma percepgao integrada de palavra e
imagem, caracteristica da poesia visual, mas também a acao de folhear o objeto livro. As pala-
vras “agouro” e “agora’ parecidas na grafia e no som, mas diferentes no sentido (paranoma-
sia), repetem uma marca concretista, enquanto usar o coédice como objeto manuseavel € uma
caracteristica mais marcante da intercessao entre palavra e imagem do neoconcretismo e do
periodo seguinte. A paranomasia pode ser considerada uma espécie de “rima visual’ encon-
trada em pares de palavras como “viva” e “vaia’ “coca-cola” e “cloaca’ para citar exemplos
conhecidos de poemas de Augusto de Campos e Décio Pignatari, respectivamente. As ideias
de acéo e do livro como objeto estdo presentes tanto em Ferreira Gullar, que experimentou o
livro como unidade em “fruta osso” e “faina” (1959), quanto em “O Livro da Criagao” (1959),
de Lygia Pape, nos “Gibis’ do inicio da década de 1970, de Raymundo Colares e no perecivel
“Livro de Carne” (1978) de Artur Barrio, para citar mais alguns exemplos.

O recurso da paranomasia permanece como elemento estrutural importante para a poesia
visual porque oferece uma base de semelhanga para criar, no &mbito da imagem, relagdes
diferenciais. No poema que encerra “2 ou + corpos no mesmo espaco” (1997), como vimos,
"agouro’ sinbnimo de pressagio, que remete ao futuro, é substituido por “agora’ com tipogra-
fia de letras brancas, que s6 sdo visiveis sobre a tipografia negra de “agouro’ desaparecendo
quando, paradoxalmente, passa a dominar a pagina. A “técnica” concretista aparece também
na versao impressa do poema “quero; do mesmo livro, que utiliza como suporte cartazes
lambe-lambe, midia grafica popular. O poema é composto de quatro cartazes, cada um com
uma palavra — “quero’ “ferro’ “chamo’ “lenha” —, reproduzidos e afixados, seguindo a estética
da saturacdo, em um muro ou parede. As palavras tém sentidos diferentes, ocupam espacos
diferentes (embora também sejam coladas umas sobre as outras), mas tém elementos foné-
ticos e graficos similares, se nédo idénticos. O jogo de relagdes diferenciais que caracteriza
o sistema de signos’ aparece, neste recurso, como um traco distintivo do trabalho poético.
Curiosamente, a concepcéo de “jogos de linguagem’’ de Wittgenstein, propde operar segundo
a “logica da dispersao’ que joga com semelhancas e dessemelhancas (Wittgenstein, 1975).8

Se categorias fossem possiveis na arte contemporanea, o lambe-lambe, adotado reiterada-
mente pela “intervencao urbana’ talvez fosse uma delas. Numa rapida olhada para este
panorama, lembro-me de dois trabalhos: Lenora de Barros espalhou pelos muros da cidade

133 - O trénsito entre poesia e artes plasticas e o paradoxo contemporaneo



134 - Revista Poiésis, n 14, p. 132-145, Dez. de 2009

cartazes com fotos dela mesma com diferentes penteados e maquiagens e a frase “Procuro-
me” (2002). O cartaz foi utilizado por Marcel Duchamp, travestido de Rose Selavy (que soa
Eros, c'est la vie) sob a palavra "WANTED' como um(a) perseguido(a) pela policia. Lenora uti-
liza esta espécie de atualizacao do poema-cartaz que é o lambe-lambe em registro ao mesmo
tempo publico e privado, de busca intimista de si mesmo na multidédo. Os dois cartazes lambe-
lambe de Guga Ferraz, produzidos em 2000, com as frases “Vendo minha pele” e “Compro
sua alma’ afixados em postes dos dois lados da calcada ao longo de uma rua movimentada,
também invadem de fato, embora de modo inteiramente diverso, o espaco real, a instancia
juridica mesma do espaco publico, alargando a esfera de atuacao da arte ao extra-artistico.

A similaridade, que estd na base de um recurso poético tdo caracteristico como a rima, e
aparece na poesia visual sob a forma da paranomasia, ¢ utilizada também no poema sonoro
e interativo “Tradicao’ de Arnaldo Antunes, disponivel na revista virtual “erratica”®. A similari-
dade aproxima aqui, pela rima, os versos ou trechos de versos de trés cangdes: “brutalidade
jardim” (citacao de Oswald de Andrade feita por Torquato Neto na letra de “Panis et circences’
no historico disco “Tropicdlia”), o fragmento “tim-tim por tim-tim’ na voz de Jodo Gilberto, e
o trecho de letra cantado por Carlinhos Brown, “misericérdia pudim’ A jungao das trés partes
da peca, com design grafico e animacao de André Vallias, acontece quando o usudrio passa
0 mouse sobre 0os nimeros 1, 2 e 3, ao lado de imagens correspondentes a cada musica. A
“mixagem poética” repde, em midia digital, menos a ideia de linha evolutiva do que a de pre-
sencga do passado sem hierarquia na infinita disponibilidade da web.

A abertura para dialogar com a tradicao, bem como a utilizagao da similaridade como recurso,
aparece em exposicdo de trabalhos novos que o artista realizou em 2008™. No objeto “mind
wind’ o0 mesmo simbolo grafico pode ser a letra “m” ou “w’ dependendo de como estiver:
se de cabeca para cima ou para baixo (ele estd escrito numa placa que o espectador pode
girar). Aqui é a letra que cria graficamente o jogo entre semelhanca e diferenca. O trabalho
reverbera poemas neoconcretos de Osmar Dillon. Outro objeto-poema em que a utilizagdo da
similaridade é um recurso poético é uma espécie de carrossel pequeno, em que as rodas infe-
rior e superior contém as frases giratérias: “intruso entre intrusos intraduzo” e “yo | je eu me
smo me me me me nome)(io” Do cilindro central saem as muitas e fragmentadas letras em
que se decifra: “eutro” (titulo do objeto-poema). As palavras “intruso’, “intrusos” e “intraduzo”
se parecem na grafia e no som, e as relagdes diferenciais sdo também a de uma alteridade

incorporada a identidade.



O estado geral dos objetos, nessa exposicdo, parece corresponder aquilo que é nomeado
e situado na cultura, sendo, portanto, um signo. O artista atua em um campo ampliado em
gue as coisas nao possuem mais aura ou pureza. Adotar os objetos como contaminados pela
cultura significa considera-los legiveis, e portanto também passiveis de escrita, como se no
mundo de textos imagicizados, de que fala Vilém Flusser", as imagens virassem novamente
textos. A exploracdo de diversas possibilidade de experimentacao poética tem em comum a
producao de convergéncia entre a leitura, eminentemente intelectual, e a percepcéo.

O poeta espanhol Joan Brossa explora justamente essa convergéncia. Tomemos o poema
“Burocracia” (1967), no qual vemos dois objetos diferentes, mas com o mesmo nome, pro-
duzirem sentido sem o uso de palavras. Duas folhas de arvore sao presas por um clipes. O
clipes traz a tona, simultaneamente, os dois sentidos da palavra “folha’ permitindo passar de
um para o outro. O choque entre os objetos diferentes com a mesma identidade semantica
faz o caminho entre as palavras e as coisas ser refeito sem repouso. Ao romper com a naturali-
dade dessa ligacao, o poema subverte também a pressuposicao de adequacao da linguagem
a realidade e aos espacgos institucionais demarcados. O teor critico na poesia de Brossa €
indissociavel do humor.

Tanto para Brossa quanto para Antunes, embora de modos diferentes, a ideia de que a poesia
trabalha com o “espirito material” da lingua, como diz Benjamin, é levada ao pé da letra, na
medida em que 0s signos que eles utilizam sdo também, literalmente, a matéria. Operando de
modo linguistico mesmo sem palavras, ambos recorrem a similaridade: Antunes a paranoma-
sia; Brossa a objetos homénimos. Os objetos materiais e as palavras, condutoras de sentidos
imateriais, partilham a mesma forma de linguagem que faz convergir o pensamento abstrato,
conceitual, e a percepgao sensivel, particular e concreta. Esse campo comum produz para-
doxos que poderiamos chamar de “conceitos sensiveis” ou “percepcdes abstratas”

A palavra, ao querer tornar-se matéria, impoe-se a imediaticidade da percepgao e aponta para
outros sentidos, fazendo surgir na liminaridade da escrita e da imagem o Unico momento de
contemplacao naquilo que, por definicdo, é signo e, portanto, universal, reprodutivel.

Matérias que se tornam poesia

Se a palavra, por parte de poetas, migra para a matéria, a linguagem poética dos materiais
das artes plasticas faz 0 caminho inverso. Grosso modo, a fortuna duchampiana da arte con-
temporéanea corresponde a um mundo recoberto de signos, em que a representacao cria a
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realidade. Ndo mais se escuta o espago em branco fenomenoldgico. Das trés cadeiras da
obra de Kosuth ("One and trhee chais’ 1965) — o sentido da palavra cadeira no diciondrio, a
cadeira real e a sua foto —, 0 mundo ficou claramente com a terceira. Podemos imaginar o que
nao fardo juntos um capacete de realidade virtual e um impressora 3-D, capaz de transpor a
imagem para as trés dimensoes. A cultura aponta um caminho que bem poderia ser definido
como o de uma segunda natureza, imersa em imagens. Nao é dificil, tampouco, imaginar o
conceitualismo como um acontecimento paralelo e mesmo coeso com a Ultima volta do para-
fuso da virada linguistica, que seria sucedida pela digital.

O objeto prenuncia, como em Marcel Broodthaers, um novo estatuto da arte, que se auto-
questiona. Se a cultura contemporanea recobre o mundo de imagens, que funcéo resta a arte,
que deveria fazer imagens? A concepcdo, 0 conceito que orienta a criacdo da obra € o que



interessa, e ndo simplesmente a sua ldgica interna, como no modelo modernista autorrefer-
ente. Os limites entre realidade e representacdo passaram de borrados a dominados por uma
nova proporgao, em que a representacdo ocupa todo o espago. Se a palavra queria se mate-
rializar, hoje a matéria € que se desmaterializa nos bits informacionais, e passa a pertencer a
mesma esfera dos conceitos. O mundo é da matéria das palavras. S6 temos acesso a suas
camadas de mediagao. A incorporacao do verbal pelas artes visuais pode ser vista, nesse
contexto maior, como uma estratégia na cultura da imagem.

Ha um trabalho de Bruce Nauman, realizado entre 1981 e 1982, em que as palavras “violins”
e “violence’ em tubos de néon de cores diferentes que se tocam nos vértices, piscam num
ritmo frenético, no limite do legivel, parecendo fazer barulho, numa transferéncia entre visao
e audicao. O terceiro lado do tridngulo acende depois de um intervalo maior de escuridéo,
de repente, juntando numa nova palavra, de sentido contraditério, partes das outras duas:
"“silence” O néon faz parte dos habitos do homem urbano, o leitor/espectador é um individuo
nas massas. O objeto-poema de Nauman se aproxima daquela dimensao tatil da percepcao
de que fala Walter Benjamin, estabelecendo uma tensao imediata com o ambiente circun-
dante. E a decifracdo, como no rébus (limite em que a imagem se torna legivel), faz o “valor
de exposicao” dialogar com o “valor de culto” da obra; assim como pde, com sua escrita
piscante, a “distracao’] comportamento predominante na percepcao tatil, em dialogo com a
contemplacao. A pega-poema, ao mesmo tempo em gue se fecha sobre si mesma, projeta-se
no espaco exterior, repondo de forma elétrica a velha questdo de Baudelaire sobre extrair valor
de permanéncia daquilo que ndo permanece.

Existem outras obras de Nauman com palavras de néon, como o painel “One Hundred Live
and Die" (1984), em quatro colunas, em que verbos como “love’ “piss’ “walk’ “play’ “eat” e
outros que designam atos, sentimentos ou situagdes cotidianas combinam-se com “live” and
“die” Ou como “war/raw” (1970), palindromo em que as letras acendem nos dois sentidos,
criando duas palavras em uma. O ritmo em que as palavras sdo acesas determina um tempo
de percepcao visual. Ha al uma substituicao da experiéncia estética que € contemplativa pelo
“choque’ agressivo, que Benjamin relacionava a cidade e ao cinema. Na transitoriedade dessa
leitura hd também algo de irrepetivel, como ocorre com a aura, que o filésofo define como “o
fendbmeno irrepetivel de uma distancia’ Nauman trabalha com o efémero como matéria-prima,
e & um artista que frequentemente utiliza o video em seus trabalhos. Depois da afirmacéo do
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objeto, ampliando o campo da obra, este é dissolvido no ato, e o video, que registra o tempo,
assume um papel importante no seu desdobramento.

O tempo ndo mais como espaco de representacdo, mas constitutivo da obra, chama a aten-
¢ao para a transitoriedade. Quando Lygia Clark propdée uma obra que sé tem sentido no ato,
e que se realiza na experiéncia do participante, como “Caminhando” (1964), esté afirmando
a transitoriedade como valor positivo, o0 imediato como poténcia transformadora. Um tipo de
vivéncia em gue o tempo é que determina o espaco, um tipo de “estado de arte sem arte”"?
corresponde a uma obra que, por assim dizer, passa a aura para o outro lado. Propoe Nicolas
Bouriaud em Estética relacional (2006): “A aura da arte j& ndo se situa no mundo representado
pela obra, nem na prépria forma, mas adiante, em meio & forma coletiva temporéria que ela
produz ao expor-se.”’ ™. Se a cultura, desde a modernidade, sofre a decadéncia da aura, como
apontou Benjamin, isto ocorre justamente por sua sanha auratica.

O paradoxo contemporaneo

Analisando de perto e cotejando as duas versdes de “A obra de arte na era de sua reprodutibili-
dade técnica’l uma de 1933 e outra de 1936, vemos que o que se deseja reproduzir € aquilo
gue nao se repete, que a percepcdo capta no instante fugaz, ou seja, a prépria aura. Diz a
primeira versao do texto: “Retirar o objeto de seu invélucro, destruir sua aura, & a caracteris-
tica de uma forma de percepcéo cuja capacidade de captar ‘o semelhante no mundo’ é tdo
aguda, que gracgas a reproducao ela consegue capta-lo até no fendémeno Unico.”™ A reprodu-
tibilidade e a decadéncia da aura estariam relacionadas, portanto, a uma forma de percepcao
ultra-capaz de “captar o semelhante no mundo” Diz a segunda versao: “Despojar o objeto de
seu véu, destruir a sua aura, eis 0 que assinala de imediato a presenca de uma percepcao, tao
atenta aquilo que 'se repete identicamente pelo mundo’, que, gragas a reproducao, consegue
até estandardizar aquilo que existe uma s6 vez.'®

Como compreender a repeticdo daquilo que “existe uma sé vez’ que é um “fendmeno Unico”?
Na primeira versao, a perda da aura caracteriza “uma forma de percepgao capaz de captar “o
semelhante no mundo’; na segunda, ela assinala “a presenca de uma percepcao, tao atenta
aquilo que se repete identicamente pelo mundo” Na primeira, o autor escreve “captar’ na
segunda ele especifica melhor: “estandardizar” Mas o centro da questao esta no fragmento



“semelhante no mundo’ que na segunda versao vira “se repete identicamente pelo mundo”
Ha uma duplicacao. Benjamin nao explicita em sua obra o conceito de "aura” que, no en-
tanto, é central. Em "A doutrina das semelhancgas” (1933), ele diz que “0 dom mimético” ou
"de fazer semelhangas” é fundamental na linguagem, mas estamos anestesiados demais
para percebé-lo."® Esta duplicacdo, que estad presente na representacdo, na relacdo entre os
signos e 0 mundo, na subjetividade dos individuos e na constituicao das identidades pode ser
compreendida como aquilo que Derrida chamou de “estrutura de repeticdo” da linguagem?,
em “A Farmdacia de Platdo” O que a era da reprodutibilidade técnica faz com a linguagem é
levar esse poder de “captar o semelhante’ o que “se repete’ ao fendmeno Unico, aquilo que
existe uma so6 vez, sob a forma do idéntico. Se a aura é o fendmeno Unico, irrepetivel, e a
reprodutibilidade permite captar até o fendémeno Unico, irrepetivel, o que a reproducao capta
nao é sendo a aura. A perda da aura aponta também para o afa de apreendé-la, manifesto pelo
museu descartavel de uma camera digital.

Em “Sobre alguns temas em Baudelaire’! Benjamin volta ao tema da aura, e a identifica sim-
plesmente com uma “perceptibilidade”:

(...) € inerente ao olhar a expectativa de ser correspondido por quem o recebe. Onde essa
expectativa € correspondida (e ela, no pensamento, tanto pode se ater a um olhar deliberado
da atengdo como a um olhar na simples acepc¢édo da palavra), ai cabe ao olhar a experiéncia da
aura, em toda a sua plenitude. ‘A perceptibilidade é uma atencéo’, afirma Novalis. E essa per-
ceptibilidade a que se refere ndo é outra coisa sendo a da aura. A experiéncia da aura se baseia,
portanto, na transferéncia de uma forma de reacdo comum na sociedade humana a relagéo do
inanimado ou da natureza com o homem. Quem é visto, ou acredita estar sendo visto, revida
o olhar."®
E justamente o instante da percepcao, insubstituivel, que ndo se repete, que da a alguma
coisa autenticidade e que se perderia na sua cépia, a qual a reproducao quer obstinadamente
repetir. O nosso afa de capturar a aura, no entanto, acaba nos fazendo perdé-la, como aquilo
que se desfaz entre os dedos no momento mesmo em que o agarramos. O impulso de aproxi-
mar, o dom de fazer semelhancas, elevados a sua maxima poténcia, podem nos fazer terminar
sem nada nas méaos, indiferentes a tudo. Sem distancia, também nao ha proximidade. Se o
imediato nunca foi tdo valorizado quanto o € na contemporaneidade, o impulso de agarrar
o instante detona um paradoxo, pois ele é inapreensivel enquanto algo fixo e cristalizado.
Benjamin opde, em seu texto sobre a reprodutibilidade, a imagem tradicional da arte a ima-

gem reproduzida, e a disténcia possui um “valor cultual” Mas o seu pensamento € dialético,
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e para ele a distancia é também aquilo sem o que ndo se pode aproximar. Os movimentos
de distanciamento e aproximacao nao existem separadamente e pdéem em jogo também a
dindmica entre 0 mesmo e o outro, o semelhante e o diferente. A aura ndo é uma distancia
inamovivel, mas essa relagado. A perda da aura na contemporaneidade €, portanto, o preco da
compulsao para captura-la.

A obsesséo da cultura contemporanea pelo imediato leva a uma espécie de trapaca. Se a cul-
tura contemporéanea tem no video sua imagem técnica correspondente, devemos considerar
0 que o video adiciona as outras formas de imagem técnica. Escreve Phillippe Dubois:
De fato, com o circuito eletrdnico da imagem de video, ndo sé vemos a imagem do mundo em
movimento (tal como ele se move em sua duragdo propria), como também a vemos ao vivo.
E a mimese do ‘tempo real’: o tempo eletrénico da imagem é (sincronizado com) o tempo do
Real. O realismo da simultaneidade vem se acrescentar ao do movimento para formar uma
imagem que nos parece cada vez mais proxima e decalcada no real, a ponto de gerar por vezes
confusdo, como nos muitos ‘acidentes’ das (de certo modo) falsas transmissdes “ao vivo” da
televisdo, em que a preocupacdo de colar ao acontecimento é tanta que se transforma em
antecipacéao, isto é, em ’(rapaga.19
Essa trapaga tem a ver com certo ritmo no interior da estrutura de repeticdo da linguagem.
Para Derrida, a possibilidade de se repetir como tal € que faz algo ser o que ele &, idéntico a si
mesmo; mas sua identidade se furta nesse “suplemento” que a apresenta?°. Ser de uma nova
espécie entre o modelo, inteligivel e imutavel, e a cépia do modelo, sujeita ao nascimento e
imperfeita, a linguagem é como um porta-marcas para todas as coisas, que nao assume figura
semelhante a nenhuma daquelas que nela entram. Ela ndo é uma forma, mas a sua possi-
bilidade, o seu devir. O grafico do tempo ai ndo é uma seta para o futuro. O antes e o depois
obedecem a outra dindmica, assim como o outro € 0 mesmo. A obra como “ato’ como propde
Lygia Clark, expressa na fita Moébius, esta ligada a ruptura com héabitos espaco-temporais.
Esta fase do trabalho da artista, em que ela abole o objeto, foi precedida por dois “Bichos'":
"O Dentro é o Fora” e "O Antes é o Depois” A investigagdo dessa outra temporalidade pode
ser vista na ideia dos “superpronomes” de Ricardo Basbaum, que cria novas composicoes,
numa espécie de “alteridade incorporada”?'. Na proposicao ou agao “jogos e exercicios eu &
vocé' 0s participantes vestem uma camiseta vermelha ou amarela com o pronome em seri-
grafia “EU"” ou “VOCE"” como se fossem nomes de dois times de futebol que vao entrar em

campo, e realizam uma espécie de jogo linguistico, para usar uma expressao que remete aos



jogos de linguagem de Wittgenstein. A maxima “Eu sou um outro’ de Rimbaud e a réplica, “O
outro sou eu” de Lygia Clark, ganham a tréplica “EUvoCE" que soa quase “EUvouSER" 22, Esta
fuséo linguistica trabalha em novos meandros das relagcdes intersubjetivas e sociais, em que
estao subentendidos os pronomes “nés” e “eles’ e a linguagem convencional nos impedia de
vé-los. As relacOes criadas por esta obra em curso, que acontece no tempo € nao esta contida
em um objeto, expdem a linguagem como segunda natureza e éxtase da matéria.

Consideracoes finais

Ao olhar a producdo das vanguardas artisticas e literarias e seus desdobramentos contem-
poréneos, o acionar do transito entre matéria e poesia, mais do que outras pesquisas formais,
chama especialmente a atengao para a discussao do que chamei aqui de paradoxo da aura,
fendmeno da modernidade que nos ultimos anos vem radicalizando, na busca pelo instante
Unico, a fixacao do irrepetivel. Os esforcos de fazer surgir deliberadamente a materialidade dos
signos, enfatizar seu estar no mundo e sua imanéncia, convergindo o poder de conceituar e a
percepcao sensivel, fazem ver que mesmo o significante — universal compartilhado, no mais das
vezes visto como sempre idéntico a si mesmo — possui também seu aqui e agora, seu estar-
ai, e transformam a linguagem em espaco privilegiado capaz de lancar luz sobre as diferencas
contidas na identidade e explicitar a discussao da temporalidade contemporéanea, produzindo a
convergéncia entre o que deveria permanecer € a fugaz imediaticidade do tempo presente.

Recebido em 15 de julho de 2009/ aprovado em 04 de setembro de 2009
Notas

1 “Sobre a linguagem humana e sobre a linguagem em geral”

2 Cf: ADORNO, Theodor W. . “Posicao do narrador no romance contemporaneo’ In: BENJAMIM, W; HORKHEIMER, M.; ADORNO,
TW.; HABERMAS, J. Textos escolhidos. (Os pensadores.) Sédo Paulo: Abril, 1980. p. 269-273.

3 Marjorie Perloff (1994) faz uma distincao entre o concretismo “clean’’ geométrico, e o concretismo “dirty’, que viria depois. Em en-
trevista concedida em 1997, Augusto de Campos faz distingdo entre uma fase “ortodoxa’’ uma mais politica e uma terceira “orgénica’

que viria até suas produgdes recentes.

4 Mério Pedrosa (1977) nota esse transito contrario entre poesia e pintura concretista. Enquanto a primeira queria converter-se em

“pura abstracdo’ a segunda desejava tornar-se “puro conceito”

5 Este texto tem duas versdes, uma de 1933 e outra de 1936, sobre o que falaremos adiante.
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6 Os textos que a artista produz na época em que cria “Caminhando’ em 1964, trabalho que marca uma das rupturas de sua obra,
passando ao ato, falam disso, e héa inclusive um texto que assume a forma de um manifesto, intitulado “1966: Nés recusamos...”
(Clark, 1980).

7 Cf: SAUSSURE, Ferdinand de. Curso de linglistica geral. Sdo Paulo, Cultrix, 2006.
8 A “légica da dispersdo” de Wittgenstein é também comentada por Luiz Costa Lima em “A questao da narrativa” (1991).

9 Cf: http://www.erratica.com.br/ .

10 Galeria Laura Marsiaj, novembro de 2008.

11 Cf: FLUSSER, Vilém. Filosofia da caixa preta. Sdo Paulo: Hucitec, 1985.

12 Cf: “1965: a propdsito da magia do objeto” In: Lygia Clark. Rio de Janeiro: Funarte, 1980.

13 Cf: BOURRIAUD, Nicolas. Estética Relacional. Buenos. Aires: Adriana Hidalgo editora, 2006.

14 Cf: BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In: Obras Escolhidas — Magia e técnica; arte e politica.
Sé&o Paulo, Brasiliense, 1987.

15 Cf: BENJAMIN, Walter. A obra de arte na época de suas técnicas de reprodugéo. In: BENJAMIM, W; HORKHEIMER, M.; ADORNO,
TW.; HABERMAS, J. Textos escolhidos. (Os pensadores.) Sao Paulo: Abril, 1980. p. 9.

16 Cf: BENJAMIN, Walter. A doutrina das semelhancas. In: Obras Escolhidas — Magia e técnica; arte e politica. Sdo Paulo, Brasiliense,
1987

17 Cf. DERRIDA, Jacques. A farmécia de Platdo. Sao Paulo: lluminuras, 1991.

18 Cf: BENJAMIN, Walter. Sobre alguns temas em Baudelaire. In: Obras Escolhidas Ill - Charles Baudelaire: um lirico no auge do
capitalismo. S&o Paulo: Editora Brasiliense, 1995. p. 40.

19 Cf: DUBOIS, Philippe. Méquinas de imagem: uma questao de linha geral. In: Cinema, Video, Godard. Sao Paulo: Cosak Naify, 2004.
p. 62.

20 Cf: DERRIDA, Jacques. A farmécia de Platdo. Sdo Paulo: lluminuras, 1991.

21 Cf: http://www.ciencialit.letras.ufrj.br/entrelugares/ricardo.htm
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