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1. INTRODUCAO

“A PENUMBRA ENTAO SUSTENTA
0 momento em que a obra para o mundo”
(Uso de Penumbra).

Esta monografia, apresentada como trabalho final da graduacéo em Letras, retine
duas experiéncias de leituras fundamentais ndo somente para sua existéncia — mas
também para minha formacgdo como leitora. Trata-se, sobretudo, em um primeiro
momento, de uma andlise atenta da linguagem poética em didlogo com outras
linguagens. Posteriormente, esse caminho converge com outra leitura que busca
compreender a nossa relagdo com as formas e como n6s as vemos. Esse encontro se
estabelece num momento preciso e absolutamente poético.

Uso de Penumbra (1995), do poeta portugués Fernando Echevarria, é uma
reunido de poemas que apresentam como eixo tematico a relacéo interartes com ndcleos
artisticos fundamentais: o desenho, a pintura, a danca, a escultura e a musica. Esse
didlogo é construido, principalmente, porque se trabalha primeiro a palavra, a poesia, e
¢ a partir desta que ocorre a materializacdo da obra de arte. Um movimento que coloca
sua existéncia a partir do fundamento poético e ndo da presenca estética. Dessa forma,
por mais que os titulos dos poemas sejam titulos de obras de arte: “Anjo da “Sainte
Chapelle”, “A portadora de oferendas”, “A convalescente, de Rodin”, “Anunciacao de
Miguel Angelo”, “Auto-retrato de Rembrandt”, “La Pieta d’Avignon” e “Retrato de La
Marquesa de la Solana, de Goya”, trata-se de um “livro museu” cujo alicerce ¢ a poesia.

O titulo do livro Uso de Penumbra apresenta a juncdo de uma palavra que
denota préatica, habito — uso — e uma palavra que denota o contraste entre luz e sombra —
penumbra. Os termos “luz” e “sombra” fazem parte do campo semantico de quase, se
ndo todas as artes. Ja a penumbra carrega um sentido filos6fico enigmatico por ser o
equilibrio entre opostos absolutos — a luz € a auséncia de sombra e a sombra a auséncia
de luz. Ademais, sdo opostos pelos sentidos que os percebem: a luz é captada pela
visdo, contudo, a escuridao, por ser a auséncia daquilo que possibilita o exercicio desse
sentido — o ver — é captada pela compreensdo. NOs vemos a luz e entendemos o que € a
escuridao.

A relacdo interartes no livro pousa nessa semelhanca. A poesia e a arte
correspondem a mundos diferentes porque envolvem também sentidos diferentes. Nos

vemos e ouvimos obras de arte enquanto a poesia é compreendida a partir da



materializagdo da palavra. Dessa forma, “usar a penumbra” ¢ propor um equilibrio
principalmente a trabalhar o universo de nuances entre dois eixos opostos, “usar a
penumbra” ¢ libertar as obras de arte de uma leitura pautada em contrastes e trazer o seu
sentido a partir de suas nuances num exercicio de abstracdo. Esse exercicio se resolve
num processo enigmatico da poesia. E a captura do momento em que a obra de arte
paralisa 0 mundo.

Se a escrita de Fernando Echevarria é capaz de captar a obra de arte em sua
existéncia mais genuina, para entendermos sua poesia, € necessaria uma experiéncia de
leitura abstrata que compreenda as obras ndo mais pela sua estética visivel. E necessario
desassociar o olhar do “ver”. Nesse aspecto, transgredir, se desligar das formas e,
principalmente, do contato imediato como a conhecemos, é estabelecer um processo
aflitivo de abertura, de fragmentacdo e entregar-se estrangeiro ao desconhecido. Por
isso, ao colocarmos a representatividade do que vemos em suspensdo, a experiéncia de
leitura das “formas em aberto” torna-se emergencial.

Para Bataille, a transgressdo das formas néo se traduz em formas extraordinarias.
As formas, entdo, constituiriam menos um objeto em transgressdao, em ‘“‘recusa”, € sim
estabeleceriam como lugar fundamental a abertura de um conflito. Esse conflito é
também deflagrado por Georges Didi-Huberman ao ressaltar a crueldade das formas. As
formas trabalham lancando-se umas sobre as outras, num processo de fragmentacédo e
entrelaco. E um processo que pode ser entendido como um jogo de processos versus
resultados, processos versus matérias, matérias versus ideias, insubordinacdo da matéria
em relacdo as ideias e insubordinacfes das ideias em relacdo as matérias. Um exemplo
importante é o da fotografia, no qual vemos, durante o procedimento técnico, a
manipulagéo das formas tomando imagem.

Esse processo precisa ser entendido como aflitivo, uma vez que o trabalho das
formas é levar algo a morte e, nesse vazio, trazer algo novo a vida. O informe, como é
denominado teoricamente por Bataille, € uma nova forma de repensar o trabalho das
formas. E a forma passa a ser a materializacio desse processo. A semelhanca desse
entendimento, os poemas analisados buscam compreender esse mesmo processo que, no
livro, se materializa a partir do discurso poético. Dessa forma, a poética de Fernando
Echevarria e o conceito do Informe se cruzam ao propor reflexdes sobre 0 processo e 0
“ser” das formas.

Feitas essas primeiras consideracOes, apresenta-se a seguir um breve panorama do

que sera desenvolvido nos capitulos posteriores deste trabalho:



2. Desentranhando a forma: Anunciacgéo, de Michelangelo.
Poema “Anunciagio (Desenhos de Miguel Angelo)”. Analise do poema e da
imagem a fim de compreender o dialogo existente entre eles por meio do siléncio —
segundo Eni Puccinelli Orlandi. A reflexdo realizada nesse capitulo aponta para um
encontro entre o siléncio e o conceito-chave do Informe — de George Bataille e

Georges Didi-Huberman.
3. O emergir da penumbra: A danca.

Poema “Danga”. O poema busca descrever o que ¢ a “coisa” danga, ajudando a
pensar 0 movimento de transgressdo dos corpos como um trabalho das formas. O
pensar a danga a partir da tangéncia — baseado nos didlogos estabelecidos entre

Marcia Tiburi e Thereza Rocha.
4. A resisténcia e o trabalho: A musica.

Poema “Musica”. Descrever o poema e buscar compreender a relagdo da musica
com o mundo ao entender a sua relagdo com os signos. Dessa forma, apresentar uma
leitura que associe os discursos da musica e da poesia, seus espacos de significacéo,

e estabelecer uma relacéo entre forma, som e sentido
5. Entre todas, predomina uma: A convalescente, de Rodin.

Poema “A convalescente, de Rodin”. A convalescente de Rodin é uma escultura
mineral composta apenas por um rosto que emerge da superficie, vencendo a solidez
que a estrutura. O poema homonimo descreve a obra, compreendendo a escultura

ndo como um objeto, mas sim como um trabalho em suspensdo. Desse modo, é

apresentada uma leitura do poema que tece a relacdo entre o conceito abstrato das

formas — o Informe — e o fundamento l6gico proprio da linguagem poética.

2. DESENTRANHANDO A FORMA: ANUNCIACAO, DE MICHELANGELO

Anunciacdo

(Desenhos de Miguel Angelo)

“ESTAMPASTE O ESPANTO DO APARECIMENTO. Desen-
tranhando foste, brusca, a forma

da ruptura dos rins que vem, de dentro,

transtornar a cintura. Que se dobra”



O primeiro enunciado do poema ja apresenta o “peso” de uma anunciagdo. A
repeticdo de consoantes “S” e “P” formam uma dupla cuja fonética estabelece um tom
de suspense caracteristico de um preludio: algo importante sera anunciado. A
conjugacdo do verbo estampaste na 2° pessoa afirma uma comunicagdo direta com o
desenho e com o préprio autor (Michelangelo). De forma direta, 0 poema determina que
o0 alvo a ser retratado ndo é o acontecimento, mas sim o espanto causado por ele. Trata-

se de um rascunho sobre o0 espanto.

O acontecimento retratado € de facil identificacdo ao termos contato com o
desenho ou até mesmo pelo titulo do poema. Trata-se da anunciacdo do anjo a Maria —
aquela cujo ventre foi escolhido para gerar o filho de Deus. Essa é uma passagem
biblica retratada em diversas obras, contudo, nesse rascunho, o alvo a ser retratado € o
espanto e ndo a cena em Ssi.

A escolha verbal em “desentranhando” significa uma acdo trabalhosa: cavar,
retirar algo de um lugar profundo. A propria disposi¢do do verbo — que esta divido em
dois versos — nos da a dimensdo da duracgdo lenta desse esforgo. Ja em “foste”, o uso da
2% pessoa marca, novamente, uma comunicacdo direta entre o poema e a obra/autor
(Michelangelo).

A palavra “brusca”, deslocada, propde uma quebra na linearidade fonética e
atenta a uma a¢do que ndo é delicada como pensamos que tracar linhas em um papiro
seria. O poema revela que o rascunho em questdo é fruto de um trabalho similar a uma
escavacdo. A propria forma a ser descoberta, retirada de um abismo ou emaranhado, ndo
é uma forma limpa, pura, inteira. E uma forma quebrada, partida: é a ruptura de um rim,
uma cintura transtornada.

“sob esse impacto estranho de siléncio,
Cujo repente varre para a orla

a desenhada torcéo de sofrimento

que o susto de anjo, do outro lado informa.”

A figura que compreendemos como Maria, a escolhida, € moldada pelo impacto
causado pelo anjo. Na passagem biblica, € a mensagem, a anunciacao feita pelo anjo,
que torna a figura feminina a mée do filho de Deus. O poema em questdo Ié a obra de
forma similar: o impacto estranho de siléncio é responsavel por moldar a forma
retorcida da virgem no papel.

O impacto é silencioso. No desenho, ndo ha qualquer evidéncia de fala.

Entretanto, é preciso entender esse siléncio ndo como um espaco vazio, mas sim como
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um espaco repleto de significado. A importancia da mensagem trazida pelo anjo escapa
a linguagem e seus recursos que, mesmo extensos, sdo limitados. Dessa forma, é
necessario um espaco maior para conter tantos significados.

Ao retomar o impacto de siléncio que é responsavel por moldar a cena como nos
a vemos, precisamos atentar para a descricao feita no poema. O impacto esculpe a forma
de forma torcida, mas essa torcéo € varrida, dispersa. Toda essa descri¢do se aproxima a
de uma figura imersa que € descoberta e, a partir disso, toma-se 0s cuidados necessarios

como, por exemplo, lavar, polir, lustrar, antes de ter sua forma revelada.

Imagem 1 — Estudo sobre a anunciacéo de Michelangelo

“Mas, entre os dois, sem que o desenhes, deixas
tuas figuras desenhar um espaco
onde a pura rajada desvaneca

pra s ficar estrondo mudo de anjo
a iluminar a virgindade intensa
do rosto demudado pelo espanto.”

O poema agora descreve 0 espaco criado pela relacdo entre as figuras. As figuras
desenham esse espaco sem que este seja desenhado de fato. Este espaco ja ndo

corresponde a uma forma, mas sim a um vazio. Este é compreensivel ao olharmos para

! Disponivel em: <https://wahooart.com/Art.nsf/0/9G ZJ44/$File/MichelangeloBuonarroti--
StudyforanAnnunciation.JPG>. Acesso em 12 de setembro de 2019.



https://wahooart.com/Art.nsf/O/9GZJ44/$File/MichelangeloBuonarroti--StudyforanAnnunciation.JPG
https://wahooart.com/Art.nsf/O/9GZJ44/$File/MichelangeloBuonarroti--StudyforanAnnunciation.JPG
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a imagem ja que € de facil identificagdo o vazio contornado pelos dois sujeitos.
Entretanto, a l6gica do poema é abstrata e da a abertura necessaria para tratar de algo
visivel, mas que ndo é compreendido pela logica do visivel. O intervalo descrito no
poema é o espaco permeado pelo que nds chamaremos previamente de ndo-formas —
ndo com o sentido de ir contra as formas, mas de romper com elas — uma fragmentagéo

nas formas. Um abismo onde ecoa apenas o estrondo mudo de anjo.

Dessa forma, o siléncio é também criador dessa cena. O impacto do siléncio é
que molda as formas no papel, assim como, no sentido da cena, é a mensagem que torna
a figura feminina a virgem Maria. E preciso destacar esse entrelaco: o poema tece uma
relagdo muito clara entre o desenho e a cena retratada. Ambos sdo criados pelo siléncio.
E o estrondo mudo de anjo que ilumina a virgindade do rosto de Maria, logo, é a
mensagem do anjo que se manifesta como siléncio que da o significado a virgem.

Portanto, o siléncio é criador de significados. Se o intervalo entre as figuras
habitado pelas “ndo-formas” até entdo ¢ visto como um espagco vazio, este, ao ser
permeado pelo siléncio, é também um espaco preenchido pelos seus significados. O
poema tece uma trama na qual se cruzam dois conceitos-chave: o siléncio enquanto
poténcia criadora de significados coincide com o conceito-chave do Informe.

“Se a linguagem implica siléncio, este, por sua
vez, é o ndo-dito visto do interior da linguagem. N&o é o
nada, ndo é o vazio sem histéria. E o siléncio
significante. (...) o siléncio ndo é mero complemento da
linguagem. Ele tem significAncia propria. E quando
dizemos fundador estamos afirmando esse seu carater
necessario e proprio. Fundador aqui ndo significa
originério, nem autossuficiente, significa que o siléncio

¢ garantia do movimento dos sentidos.” (ORLANDI,
1992)

O siléncio enquanto espaco de movimento dos sentidos equivale ao espaco do
Informe:

“Reivindicar o informe ndo quer dizer reivindicar nao-
formas, mas antes engajar-se em um trabalho das
formas equivalente ao que seria um trabalho de parto ou
de agonia: uma abertura, uma laceracdo, um processo
dilacerante que condena algo a morte e que, nessa
mesma negatividade, inventa algo absolutamente novo
(...)” (DIDI-HUBERMAN, 2015: p.29).

O espago do siléncio equivale ao espaco do Informe, uma vez que ambos sdo
espacos de ruptura. Onde ndo ha a lingua como nos a conhecemos, ha uma linguagem

que desconhecemos, mas é repleta de sentidos: a mensagem do anjo, um estrondo
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mudo, é capaz de significar a virgindade de Maria, de significar toda a composic¢do das
formas. De maneira similar, 0 espaco vazio aos olhos no desenho é uma abertura entre
0s tracos: um espaco que reivindica o seu préprio sentido — ndo mais como um vazio —
mais como multiplicidade de sentidos onde o siléncio o preenche.

Portanto, o Informe é um conceito que permite a leitura do siléncio, € a traducao
de uma linguagem que nés ndo conhecemos para uma légica do ver além do olhar. Ao
conhecermos o Informe como uma nova forma de pensar as formas, € possivel
compreender sentidos que habitam outras linguagens. E essa traducéo é necessaria, uma
vez que, para compreender os sentidos da obra e de sua criagcdo, 0 poema deixa claro

que € preciso explorar outros espacos, linguagens e sentidos.

3.0 EMERGIR DA PENUMBRA: A DANCA

DANCA
“DO LADO DE ONDE VINHA VINDO HAVIA
a claridade de um pé
a emergir da penumbra conhecida
para essoutra que apenas se antevé.”

O primeiro verso é um mistério. E a captura de um movimento em sua plena
execucao que, lentamente, se aproxima — mas ndo é identificado. Na sentenca, ndo ha
sujeito: ndo sabemos o0 que se aproxima. A lentiddo do movimento é apresentada pela
escolha da locugéao verbal “vinha vindo”. O ato de “vir” poderia ter seu sentido expresso
de forma simples, contudo, a escolha da locucdo pressupde uma descricdo de um
movimento que estd acontecendo no momento da enunciagdo. Além disso, esses dois
verbos juntos com o verbo de outra ora¢do — “havia” —, que se inicia e se quebra na
mesma linha, formam uma repeticdo de sons da consoante “v”, o que propde o som do
proprio movimento.

O movimento anuncia uma quase forma: a claridade de um pé e ndo um pé
materializado. O pé emerge de uma penumbra conhecida para outra que apenas se
antevé, que se prevé antes de acontecer de fato. Esse verso capta um passo de danga que
se fundamenta na transi¢cdo de uma imagem para outra que ainda ndo conhecemos até
que o movimento esteja completo. A penumbra é o espaco formado entre a luz e a
sombra, entre uma forma j& conhecida e outra que estd para ser formada. Esta
permanece na sombra esperando 0 movimento completo que possibilita que nés a
compreendamos como figura, como representacdo de algo, uma vez que 0 movimento é

irrepresentavel.
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“Talvez pensar a danga so6 seja possivel pela tangéncia,
talvez isso nos venha dizer que a danga é sempre algo
que faz tangéncia no pensamento. Algo do corpo que se
dispde ao pensamento [...]. Talvez o conceito da danca
seja um conceito-vertigem, ou seja, aquele que ndo nos
permite um desenho antes que seja experimentada a
coisa.” (TIBURI, ROCHA, 2012: p.12/p.13)

A representacdo da danca é impossivel quanto movimento, uma vez que sé
vemos a sombra dessa a¢do. Conseguimos alcancgar as formas que se apresentam apenas
quando a execugao se concretiza e uma passa a ser outra. Dessa forma, identificamos as
formas de duas maneiras: prevendo a figura que se forma e lembrando a figura formada
anteriormente — ambas ndo fogem da imprecisdo dos nossos olhos. Logo, a

representacdo da danga quanto movimento é impossivel.

“E funda a santa exactiddo da linha
no arcano visivel que sustém

a artéria que ilumina

0 pulso. O sono a repetir-nos quem
andou no mundo. E, agora, vinha
aparecendo ao movimento em que €.”

A “linha que sustém a artéria” seria o controle invisivel que organiza e engendra
essa “coisa-dancga”. E fundada pelo movimento que se inicia pela “claridade de um pé”
e € o préprio movimento que funda a sua propria articulagdo, como se fosse uma ordem
superior que instituisse um sistema de marionetes. A motivacao desse sistema é definida
pela contraposicdo entre “exactiddo” e ‘“arcano” — misterioso, enigmatico —, o0
movimento é enigmatico em sua origem, mas € preciso em sua execucdo. O pulso que
se “ilumina” é a nova figura que se antevé — que aparece “ao movimento em que ¢”. O
pulso se torna esse movimento enquanto a claridade de um pé passa a ser uma
lembranca. E a continuidade do movimento que é apenas acompanhado pela expresséo
verbal no presente — “¢” — sem qualquer outro termo acompanhante. O movimento &,
existe de forma intransitiva, sem complementos.

O sono a “repetir” ¢ o estado de vigilia constante daqueles que veem a danga,
pois a imprecisdo, a incapacidade de compreender 0s movimentos a caracterizam como
uma iluséo.

“E APOS O PE, DESENVOLVIAM MEMBROS
seu volume de luz quase lunatica

- 0 corpo respondia ao arabesco

essencial. Por onde o ritmo andava”

O movimento do poema ¢ de descrever o ato, a “coisa” danga. Apds 0 pé que

inicia 0 movimento, outros membros se desenvolvem. O verbo desenvolver marca a
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progressao do ato como algo cuidadoso, lento, mas ainda assim ha a presenca misteriosa
de uma motivagdo maior. O volume de luz “lundtica” ilumina o corpo que responde a
um “arabesco” essencial. Essa motivagdo misteriosa esta relacionada a natureza pela
presenca da lua, entretanto, é o arabesco essencial que submete o corpo aos
movimentos. Se considerarmos a palavra “arabesco” em seu sentido original, podemos
assim compreender que 0 corpo responde a uma visao de mundo. O corpo entdo busca
materializar um conhecimento de mundo em esséncia, fundando um movimento de
transgressdo a logica platbnica que separa esses dois mundos entre o corpo e a alma. O
ritmo é o que puxa o objeto — resta ao corpo ser sobrevivente ou afundar em aguas de
musica. A tentativa de transgredir, de materializar, pressiona esse corpo a ser engolido
pela musica. Contudo, um corpo que ndo consegue deixar de ser corpo € um
sobrevivente. Um corpo que danca é um limbo entre a sua morte e a sua sobrevivéncia.
A figuracdo da morte do corpo é a sua transgressao para ser outra forma. Essa
transgressao — figurada como limbo — é o limite entre as formas, e a relacdo entre essas
¢ definida por Michael Foucault, em que uma delimita a existéncia da outra. Ja para

Bataille:

“A transgressdo nao ¢ uma recusa, mas a abertura de um
corpo a corpo, de uma investida critica, no proprio lugar
daquilo que acabard, num tal choque, transgredido.”
(DIDI-HUBERMAN, 2015: p.28)

“QUE A ALMA AGUARDA, SOB A PAZ DO VINCULO,
que lhe toquem o eco para o0 corpo
vir ao de cima. E, ai, espirito,
ou &nimo em estado luminoso,
segue os meandros do sitio sucessivo
gue acende a musica. E a que ela sé pde cobro
onde se inventa 0 andamento antigo
de quando os membros cumpriam o seu fogo.”
O movimento de transgressdo € um movimento apenas do corpo, a alma aguarda
de forma pacifica a transgressao das formas. Novamente, ha uma oposicdo entre o
movimento violento do corpo e a vigilia pacifica da alma, que aguarda a violacdo das
formas sem se dissolver ou se desvincular do corpo. A alma aguarda que lhe toquem o
eco, um pequeno rastro de alma. Qualquer pegqueno togue na alma é suficiente para que
0 corpo se sobrepuje sobre ela. O corpo é colocado acima da alma, como uma entidade
superior.
Os demais versos relacionam a alma & musica. O espirito ¢ o que “acende” a

musica e da inicio a uma sucessdo que se assemelha a um ritual — a um “andamento
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antigo” como os proprios versos descrevem. A musica € 0 espago em que 0s membros
cumprem o seu fogo. Aqui, a imagem do fogo marca um ritual de passagem, de
purificacdo. E, se entendermos ainda esse fogo como um simbolo de destruicdo: 0s
membros sdo responsaveis por cumprir essa sina, os membros se “destroem” —

marcando a musica como um espaco de transgresséo.

4. A RESISTENCIA E O TRABALHO: MUSICA

MUSICA

“ESTARMOS PENSANDO A MUSICA JA CANTA.
E cruza timbres de ar estarrecidos,

enguanto se decifra pela pauta

a fatidica luz que rege os signos.”

Em contraste as demais linguagens, a musica toma forma sem resisténcia. O
primeiro verso ja apresenta a masica como produto direto do intelecto, sem uma
materializacdo prévia, sem um ensaio ou rabisco — apenas ao pensarmos, a musica ja é.
Quanto a isso, o significado materializacdo parece ndo dar conta, uma vez que a sua
execucdo ndo precisa de meios — apesar de usa-los também. A sua materializacdo, na
verdade, ndo se da em matéria, mas em ar — cruza timbres de ar estarrecidos, vence a
resisténcia da atmosfera enquanto decifra a si propria pela pauta musical.

A fatidica luz que rege os signos se decifra a partir da pauta musical. A
expressdo “fatidica luz” apresenta uma origem misteriosa a partir do sentido profético
de “fatidico”, mas também aponta um inicio dado a partir de um momento de
transgressdo. E essa “luz” misteriosa responsavel por guiar os signos e se decifra pela
pauta musical. Em contraste a origem misteriosa da luz, a pauta equivale a linguagem
matematica, € objetiva e calculada, e apresenta um sistema limitado. Os signos, como a
unido entre significado e significante, apontam um equilibrio anterior necessario para
que a musica aconteca. Como € dada essa unido anterior entre o sentido e a imagem
acUstica correspondente na palavra? E preciso entender a formagdo dos signos para
entender o que é a musica e como é dada a unido entre a palavra e a melodia.

Do ponto de vista estruturalista, o signo € resultado de uma associacgao arbitraria
entre significante e significado, sendo o significante o correspondente psiquico de uma
estrutura sonora que reconhecemos e o significado o conceito que representaria um
elemento que existe num contexto biossocial. Ao estabelecermos um paralelo, a masica

também pode ser entendida a partir da associagdo de uma imagem acustica que seria
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formada pela pauta musical, ou seja, pelas notas musicais, assim como pela prépria letra
que pode existir ou ndo dentro da melodia e os conceitos que busca representar,
semelhante a outras obras que buscam sua representacéo.

E importante entender como o equilibrio entre os signos é dado para entender o
processo de formacao da musica, mas esse € um ponto de vista estruturalista e é preciso
entender como o proprio poema busca representar esse equilibrio e como as formas
operam a se equilibrar no trabalho de formacdo da musica e se esse trabalho das formas
é um trabalho diferente dos demais poemas que abordam outros processos artisticos.
Para efetuar essa analise, compreendemos que a imagem acustica é formada pela letra e
pela melodia em uma tentativa de sintese, fator que sera analisado nos paragrafos

posteriores.

“Além meninge, um acidente exalta
o0 surto de pungéncia feminino a abrir aos ventos o lugar de
a flauta perseguir o adeus quase perdido.”

Ao retomar a descricdo do poema a partir dele proprio, na segunda estrofe, a
“meninge” apresenta um significado de revestimento, estrutura de dificil visualizagdo ao
pensarmos na musica, diferente dos demais processos artisticos que sdo mais
materializados e, portanto, mais palpaveis. Além disso, é preciso olhar além dessa
estrutura; estabelecer uma analise a partir do seu interior. Dessa forma, num processo
intimo, ha um “acidente” que apresenta significado proximo e retoma a ideia ja
apresentada em ““fatidico”, visando caracterizar esse processo de formagdo da musica
como um processo doloroso, mas também da um sentido de arbitrariedade, o que
aproximaria o0 poema da analise apresentada nos paragrafos anteriores.

No interior desse processo aflitivo, surge o surto de pungéncia feminino. Esta,
por se tratar de uma expressao feminina, surge como suspeita de uma voz que, em um
surto, provocaria uma abertura no siléncio. E preciso observar que “pungéncia”
apresenta sentido de dor, indicando o processo de ruptura, de quebra do siléncio, como
um processo aflitivo semelhante ao trabalho das formas trabalhado nas andlises
anteriores. Toda essa descricdo feita até aqui reflete o anterior a musica. Ao
entendermos o surto de pungéncia como uma voz que €é responsavel por iniciar uma
abertura, essa cria um espaco no qual a flauta tentaria persegui-la. O “adeus quase
perdido” indica a finitude dessa voz e a impossibilidade das notas musicais de
alcancarem-na plenamente. Dessa forma, é possivel entender que a voz e a melodia

tentam, sem sucesso, entrar em comunhao.

“Entretanto traduz-se em partitura



17

a paciéncia aplicada do trabalho.
Longinqua, a voz, resiste ainda, acusa

um acento de pena. E, mais ao alto,
quase o siléncio pelo céu azula
o0 subdrbio de lagrimas. Sem pranto.”

A melodia na busca eterna de alcancar a voz € um ensaio de como uma forma
busca ocupar o espaco de uma outra forma, um processo criador que antecede a musica
como a conhecemos. Dessa forma, a partitura, enquanto linguagem, traduz formas
ritmicas, harmdnicas e melddicas que disputam as linhas da pauta musical. Novamente,
o trabalho das formas caracterizado nesse poema é fruto de uma abertura, de um
processo aflitivo e doloroso, no qual as formas trabalham buscando alcangar o espaco e
tomar forma, tornar-se o ser masica.

Esse trabalho apresenta uma motivacao inicial arbitraria — um “acidente” como
foi descrito anteriormente. Contudo, a paciéncia, mais uma vez, modula — estd presente
como forma de resisténcia das formas a fim de comprovar que — apesar de serem
arbitrarias as formas finais que podem assumir — o trabalho das formas é consciente.
Trata-se de um processo consciente e trabalhoso. As formas pensam, lutam e, por fim,
resistem.

Apesar da resisténcia das formas, a voz presente, que quase se perde, acusa um
acento de pena. E uma voz que permeia a morte durante todo o poema, entendendo a
morte como a morte de uma forma que ird se perder durante o0 processo para que outra
ocupe o seu lugar. Ao ser descrita, primeiramente, como um surto, apresenta carater
passageiro e, portanto, € uma quase voz que se perder para um quase siléncio. Siléncio
esse que nao se estabelece em sua totalidade e podemos entende-lo como o
silenciamento da voz apenas ou também como criador de um espago onde as formas
habitam: um suburbio de lagrimas sem pranto. Um subdrbio é um espaco que
circunvizinha algo, seria um espago que reveste algo e que ndo teria tanta atencéo
quanto o que ocorre em seu interior. O verbo “azula” da sentido de felicidade, enquanto
esse espaco parece conter uma resignagdo, um luto sem pranto. Ndo conseguimos
determinar com precisdo se esse fim e o fim do poema — “sem pranto” — marca o fim da
musica ou se hd espaco para uma outra melodia, para outras formas. A musica se

aproxima mais de um ser masica que morre e renasce.

5. ENTRE TODAS, PREDOMINA UMA: A CONVALESCENTE, DE RODIN
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A CONVALESCENTE, de Rodin

1

“E PARA A LUZ QUE O SEU RELEVO EMERGE
da massa duma luz que jaz, antiga,

na densidade mineral. E deve

fundar a que o cinzel nos traz acima
na da paciéncia. Que a modula. Serve.
Até somente haver a da oficina.

Entdo, o sono do instrumento se ergue.
Opera nessa espécie de vigilia

de que outra surge — a que se acende
em ferramenta na matéria. E aviva

um difuso perimetro. Que emerge

a solidao de criatura. Fica.”

Imagem 2 — Convalescente de Auguste Rodin

Fonte: Museé Rodin?

O verso que inicia 0 poema se estrutura de modo similar a uma anunciacao: ir
em direcdo a luz aponta um destino caracteristico das predestinacGes biblicas.
Entretanto, essa expressdo indica uma ambiguidade — “ir a luz” pode indicar tanto
nascimento quanto a morte de algo. O que naturalmente é tratado como oposicao,
também pode significar simultaneidade: nascimento e morte em concordancia. O uso do
verbo jaz é utilizado para descrever uma massa de luz encontrada no interior da
densidade mineral. Essa forma que se encontra no interior apresenta um estado de
inércia, proxima de algo sepultado, morto, se ndo fosse pelo cinzel, objeto utilizado para
esculpir, que traz essa massa para O relevo. A expressdo “acima da paciéncia”,
novamente, marca a paciéncia como uma resisténcia a ser vencida pelo trabalho. E a

paciéncia que modula e serve, é ela a responsavel por criar a resisténcia necessaria para

2 Disponivel em: < http://www.musee-rodin.fr/fr/collections/sculptures/convalescente>. Acesso em 05 de
Janeiro de 2019.
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que as formas trabalhem e, em seguida, a massa de luz venca o interior e alcance a
superficie a fim de tornar-se escultura.

O cinzel é o instrumento da paciéncia. Este, ao ser descrito como um sono de
instrumento, é marcado por uma atuacdo abstrata. O cinzel opera num limbo entre o
consciente e o inconsciente, entre o real e o irreal. E um objeto que opera a partir de
uma abertura entre esses mundos. Entretanto, opera em vigilia, estado de privacdo de
sono, 0 que seria improprio para a atuacdo desse instrumento, pois é a ferramenta e a
matéria que incitam esse trabalho e ndo o espaco em si. Nesse processo, forma-se outra
vigilia, sendo esta uma vigilia que aviva, acende, diferente da outra que marca o limbo
do sono. O resultado do trabalho das formas, por mais que seja marcado pela morbidez
do processo, € 0 avivamento, é o tornar-se o0 ser escultura. Contudo, ainda assim, trata-
se de uma existéncia solitéria, j& que uma forma emerge de cada vez.

“Fica”. O verbo final demarca a principal caracteristica da escultura: a sua
inércia e permanéncia no tempo que é sempre o tempo presente. As formas continuam a
trabalhar, ja que € preciso persistir ao tempo. Trata-se de uma resisténcia constante

mesmo apos se tornar figura ja conhecida.

2

MAS, ENTRE TODAS, PREDOMINA UMA,
abstraida do habito de andar

0 peso destringando. E que se ajusta
ao intimo que funda cada qual.
Desloca em ver a infima brancura

do tacto. E o vestigio do vagar
transmite a forma a experiéncia oculta
que percorre o relevo singular

de onde a vigilia se destaca. Funda
um brilho de raiz prenatural.

O primeiro verso, com destaque a acdo de predominar, estabelece a resisténcia
como uma agdo continua, que ultrapassa o processo de formagdo do ser escultura. Em
contraponto a légica elucidada pelos livros de histdria da arte, de que toda a analise
sobre uma obra pode ser pautada no visivel, o trabalho das formas ressignifica o olhar:
as formas trabalham na formacéo do objeto/ser artistico, 0 que pode envolver ou ndo
uma alteracdo fisica, mas ndo se restringe somente a esse processo. As formas
trabalham para a sua propria transgressao e, justamente por ndo significar caracteristicas
visiveis, trata-se de uma relagdo constante que questiona a representagdo da obra como a
conhecemos. Nesse sentido, esse trabalho contrapde o proprio resultado ao seu processo

de formacao.
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“Dizer que as formas “trabalham” em sua propria
transgressdo ¢ dizer que esse “trabalho” — debate tanto
guanto  agenciamento, laceragdo  tanto  quanto
entrangcamento — faz com que formas invistam contra outras
formas, faz com que formas devorem outras formas.
Formas contra formas e, vamos rapidamente constata-lo,
matérias contra formas, matérias que tocam e, algumas
vezes, comem formas. E o que tera constituido o desafio
desse “trabalho”, desse conflito fecundo, ndo era nada além
de uma nova maneira de pensar as formas, processos contra
resultados, relagdes labeis contra termos fixos, aberturas
concretas contra clausuras abstratas, insubordinacdes
materiais contra subordinagdes a ideia (...)” (DIDI-
HUBERMAN, 2015. p.29-31)

Na estrofe apresentada acima, hd o destaque formado pela oposicdo entre

“andar” e “peso” a fim de marcar esse resultado de modo semelhante a oposicdo entre
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“vigilia” e “sono”, “real” e “irreal” que caracterizam o trabalho enquanto processo de
formacédo. O resultado do trabalho, como podemos definir esse processo da escultura, é
também marcado por um leve deslocamento, um vestigio do vagar que retoma a sua
pré-existéncia. A experiéncia oculta que destaca a vigilia trata sobre as formas durante a
sua formacdo, ja que o espaco da vigilia, como vimos anteriormente, é o espaco onde as
formas atuam, é o espaco do informe. Dessa forma, revela-se um brilho de raiz
prenatural que estaria presente desde antes do inicio, um brilho que une o processo ao

seu resultado.

3

ESTUDA A PENUMBRA QUE A INCIDENCIA GERA
quando deduz a luminosidade

gue se modula na matéria

e incrementa a palidez do marmore.
Estuda o cinzel. E estuda a paciéncia.
Que, s6 com eles, se ha-de

perseguir um além de subtileza

de onde a ultima luz resulte anélise.
Ou, mais ainda, inteligéncia
Operativa. Que se apaga quase

e arranca brilho ao curso da tarefa
que restitui a Deus a sua imagem.

A luminosidade que ¢ modulada na matéria indica que a forma, j& como escultura, pode
ser visivel aos olhos. E a partir dela que se intensifica a palidez do marmore, que
representa como vemos a obra: solida, estavel e limpida. Entretanto, essa luz gera a
penumbra. A penumbra é o espaco da incerteza, um intervalo marcado pela oposicao
assim como as demais oposi¢Ges que marcam as estrofes anteriores: “vigilia” e “sono”,
“real” e “irreal, “andar e peso” e, agora, “luz” e “sombra” — que fica implicita no verso é
compreendida a partir da penumbra gerada. E esse espaco de incerteza que encobre as

demais formas que ali, a espera, continuam a trabalhar. Estudar a penumbra é estudar o



21

trabalho das formas, é entender o processo e ndo apenas a escultura enquanto uma obra
Unica e total. Estudar a penumbra é estabelecer uma nova maneira de compreender as
formas e, por fim, ver a obra como um espaco constante de construcdo. Para isso,
também é preciso estudar o cinzel: o objeto que a opera no plano fisico e a paciéncia:
aquela que modula a matéria e motiva o trabalho das formas num plano a ser construido
e que foge ao visivel.

O poema apresenta 10 partes/estrofes em sua composicdo. Ao analisarmos as
trés primeiras partes, j conseguimos identificar como o0 poema descreve o nascimento
da escultura a partir do destrinchar de seu processo de formacdo. Entendemos,
primeiramente, as formas trabalhando a partir de uma motivacdo enigmatica, prévia,
anterior a operacdo realizada pelo cinzel na matéria. Em seguida, a descricdo do
processo interioriza uma reflexdo sobre aquilo que ndo vemos a principio: as formas
trabalhando motivadas a sua propria transgressdo, num processo paralelo a paciéncia
gue modula a matéria mineral a fim de forma a figura escultura. Esses processos sdo
marcados por oposicles, que, juntas, caracterizam a penumbra, um espaco entremeado
onde o Informe atua. O resultado do seu processo de formacao é a figura escultura como
nés a conhecemos, mas o resultado do trabalho das formas é apenas tangivel, ja que a

sua transgressdo é um trabalho constante.

6. CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho nasceu de um desejo de investigar como se entrelacam os dialogos
entre a poesia e outras linguagens referentes a diferentes manifestacfes artisticas. A
principio, essas analises tinham como finalidade discutir a compreensdo desses poemas
a partir do conceito de ékphrasis, que seria uma representacdo verbal de uma
representacédo visual. Entretanto, durante a continuidade desse projeto que nasceu como
um projeto de pesquisa de iniciacédo cientifica, foi observado que esse conceito ndo daria
conta de descrever o rigor poético do autor Fernando Echevarria. Ja que todos os
poemas nédo descrevem apenas as obras, mas o seu processo de construgéo.

A partir disso, a analise desses poemas trouxe a tona a reflexdo sobre a necessidade
de repensar como olhamos as obras, ja que os estudos sobre historia da arte orientam o
olhar para a estética a partir da totalidade da obra, mas os poemas em questdo olham
para dentro, para muitos processos que ndo observamos. Juntamente a essa questéo,

esses estudos se voltaram a compreender os poemas como formas de leitura a esses
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diferentes processos e € a partir dessa leitura que chegamos ao trabalho das formas. Por
fim, o objetivo dessas andlises tornou-se compreender o conceito do Informe como
conceito-chave que perpassa o livro como aquele que estabelece a conexao entre o
poema e as demais artes.

Dessa forma, o presente trabalho apresenta uma leitura feita a partir da descri¢ao de
cada obra de arte (desenho, danca, musica e escultura) retirada de dentro de cada poema
respectivamente. E a partir do proprio poema que chegamos a compreensio das formas
a partir do seu processo de construcao, o que, consequentemente, nos revelou o trabalho
das formas. E a partir da leitura dos proprios poemas que chegamos ao conceito do
Informe, teorizado por Georges Bataille e trabalhado por Georges Didi-Huberman.

Ao fim desse percurso, foi proposta, entdo, uma leitura que considera que o livro
Uso de Penumbra estabelece um diélogo interartes ao olhar para 0s processos e repensar
as formas. Diélogo esse que caminha e percorre 0S mesmos espacos que o Informe. O
espaco da penumbra é, portanto, o espaco onde as formas trabalham. Por fim, concluo
esse trabalho com a proposta de que a poética, a partir do uso da linguagem, atravessa

espagos mais turvos que o proprio olhar.
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