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REFLEXOES SOBRE UM “MODO OUTRO” DE SER ESCRITURA

Anita Prado Koneskit

Resumo: Este ensaio apresenta 0s passos iniciais de uma proposta de reflexdo
vinculada ao Projeto de Pesquisa Blanchot, Levinas e a “escritura do desastre” nas
artes plasticas contemporéneas, que tem como objetivo pensar o discurso linguistico
inserido nas obras plasticas, através dos filésofos citados. Assim, este ensaio propde-
se a realizar o exercicio da reflexdo sobre algumas questfes inseridas no Projeto, a
partir da experiéncia, como espectadora, de uma obra da artista Maria Beténia
Silveira.

Palavras-chave: Palavras. Discurso linguistico. Obras contemporaneas. Infinito.
Reflexéo.

Abstract: This essay presents the initial steps towards a reflection proposal linked to
the research project Blanchot, Levinas and “scripture of disaster” in contemporary arts,
which sets focus on considering the linguistic discourse inserted in art through cited
philosophers. Therefore, this essay intends an attempt to reflect on some of the issues
inserted in this research project as an exercise, from the expectator’s experience of an
art piece created by Maria Betania Silveira.
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1 INTRODUGCAO

A inscricdo da palavra nas obras plasticas contemporaneas® tem sido
uma constante e adquiriu forga significativa dentro desses trabalhos mais que
em outros tempos. Desde a década de sessenta, a palavra, enquanto escritura
nas obras plasticas, tornou-se para nos, espectadores, uma representacao
enigmatica, dada a provavel perda de sua fungdo essencialmente de escritura,
quando em outro suporte. Ou seja, diante das obras plasticas contemporaneas
que fazem uso da palavra, ja ndo podemos mais afirmar qual € a definitiva
vocacao dessas palavras ou dessa escritura, pois nos causa estranhamento
sua presenca. A palavra, uma vez anexada a outro suporte que nao o livro e
aparentemente desprovida de sua funcdo primordial, observamos, participa da
plasticidade da obra de forma outra. Trata-se de uma palavra que se anexa as
imagens, faz-se escritura desenhada num espaco que requer outro olhar e
outra leitura.

Essas questbes evidenciam-se a partir de nosso habito de contato com
a palavra como meio de comunicacao ou ficcdo no suporte do livro, na escritura
como poética, predestinada para ser lida. Porém nossa reflexdo, no presente

artigo, destina-se a pensar sobre a escritura que nos vem em um suporte
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“outro”, conferindo a palavra outra percepcdo, a exemplo da instalacdo, da
assemblagem, da fotografia, da pintura, dos objetos artisticos, da arte
eletrénica. Em obras contemporaneas desse teor, verificamos uma palavra ou
uma escritura que se faz, a nosso ver, representacdo visual e que implica
inUmeras indagacdes: que escritura € essa que, em um primeiro momento,
apresenta-se para ser vista e ndo para ser lida? A que vem essa escritura? E
palavra para ser lida ou para ser vista? E palavra desenhada? E palavra
pintada? Qual a funcéo primordial dessa palavra? Tera funcéo essa palavra?

Maurice Blanchot e Emmanuel Levinas, pensadores nos quais
encontramos uma reflexdo fecunda para pensar as questfes propostas na
presente investigacdo, partem do pensamento de que a palavra na escritura
contemporénea, essa escritura na qual podemos situar Becket, Valéry,
Mallarmé, Rilke e tantos outros escritores, € a escritura do “desastre”, ou seja,
€ a palavra quando ela propria torna-se “desvio”, palavra nunca dita, que tem
vocacao para a morte, enfim, que ndo se deixa definir. Para Levinas (2000),
esta é a palavra tal como Infinito, um conceito complexo e amplo que
pretendemos refletir neste artigo, resultado dos primeiros passos desta
pesquisa.

Ora, se a palavra nas obras contemporaneas ja trazem essa vocacao
exposta pelos citados pensadores, perguntamos: por que nao iniciarmos pelos
mesmos caminhos, reafirmando para as obras plasticas contemporaneas a
mesma vocacao? Evidentemente, ndo com as mesmas caracteristicas, porém,
deixando bem explicitado, com a mesma vocacao.

A questdo da escritura como “escritura do desastre” pode ainda ser
pensada com base em Merleau-Ponty, quando o filésofo traz uma nova
concepcao para as questdes da linguagem, para recuperar o seu “sentido por
ela mesma”. Merleau-Ponty, no seu texto A Prosa do Mundo, faz uma critica
baseando-se no fato de que a lingua sempre foi para nés algo que nos permite
exprimir um numero definido de pensamentos ou de coisas por meio de signos.
Nesse caso, a lingua ja traria todas as significacdes possiveis. A proposta de
Merleau-Ponty é que pensemos a palavra a partir de uma fenomenologia da
palavra em que a palavra simplesmente é. Pensar a palavra como ela
simplesmente é consiste em defini-la como uma fala ambigua que néao se deixa

refazer na medida de uma verdade previamente estabelecida. E dessa maneira
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que o poeta priva a palavra de sua ineréncia e escolhe as palavras conforme
certo segredo. Elas deixam de estar onde estdo e “abrem um buraco no pleno
do mundo”, conforme alude Merleau-Ponty em A Prosa do Mundo (p. 73-74). A
palavra €, entdo, estranheidade, assume sua faticidade (carater do que
simplesmente €) porque a palavra, ai, constroi-se entrelacada ao sujeito e
nunca como mera adaptacdo de sinais ou de convencbes. Para Blanchot
(1987, p. 291), essa faticidade da palavra faz com que a escrita do poeta e ele
proprio estejam condenados ao indelével, pois o que ele “ndo fez esta feito; o
que ndo escreveu esta escrito”. As palavras sédo, nesse caso, estranhas ao
préprio poeta.

Segundo Levinas (2000), a palavra é esse “absolutamente Outro” diante
de nés. A estranheidade de Levinas aproxima-se da faticidade
meleaupontyana. Sua esséncia €& ser  mistério, obscuridade,
incomunicabilidade. O outro, quando nos fala, fala de uma regido ambigua e
enigmatica, pois ndo temos como interpretar essa palavra que nos vem como
palavra Infinito. Para Levinas (2000), esta palavra é o Infinito, porque o Outro
que nos fala é radicalmente um infinito. A linguagem €, por exceléncia, 0
espaco da ambiguidade, tanto para Levinas como para Blanchot.

Assim, o que chamamos de “escritura do desastre” é essa escritura
como um *“dizer”, essa palavra que vem do Outro, que se entrelagca com 0s
limites do que é humano como gesto existencial. E palavra do “desastre”
porque nada aprisiona como significacdo. A cada momento, ela ndo é mais do
que possibilidade de dizer-se, porém, paradoxalmente, € também
“impossibilidade de firmar-se”. A significacdo €, ela prépria, essa infinita
impossibilidade de dizer. A questdo é, como nos diz Merleau-Ponty (1991), que
0S signos nunca sao convencionais, ou seja, toda comunicacao revela-se sem
nenhuma garantia, em meio a incriveis acasos linguisticos em que a clareza da
linguagem estabelece-se sobre um fundo escuro. Diante disso, afirma Merleau-
Ponty (1991, p. 44), “a linguagem ¢é indireta ou alusiva, é, se preferirmos,
siléncio”.

No pensamento levinasiano, podemos recuperar esse siléncio como um
siléncio falante, em que um “h4” se oferece onde a palavra parece falhar. Mas
essa fala caracteriza-se por um murmurio aterrorizante. O “ha” € um siléncio

que nos pode diante do desconhecido, do ndo familiar, portanto, algo que nos
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aterroriza. O “murmurio” do ser da palavra, como “presenca de uma auséncia”,
guebra com a possibilidade de qualquer comunicacdo. Porém, esse murmurio
indica que ha nessas palavras mais “dizeres” do que podemos dar conta, ha
um excesso de “dizer” que nos faz impotentes pelo excesso. Ja nao temos
poder sobre elas, e as palavras, nesse excesso, recusam-se a vir a luz,
recusam-se a dar-se a conhecer. Diriamos que sdo palavras excessivamente
“falantes”. Sao diferentes das palavras “faladas”, que tentam aprisionar o
siléncio para torna-lo presenca, ou, como diria Blanchot (1987, p. 327), a lingua
“prende solidamente a auséncia numa presenca, pdée um termo no
entendimento, no movimento indefinido da compreensdo; o entendimento é
limitado, mas o mal-entendido também ¢é “ilimitado”. A fala falante fala do
invisivel, que se faz impossibilidade de dizer-se.

A palavra é, conforme proposta de Levinas e de Blanchot, “desastre” e
“abismo”. Assim, segundo Blanchot (2001), pensar a palavra na escritura é
pensar a palavra como um Infinito, e pensar a experiéncia que ela nos
proporciona € pensar o terror, o siléncio sussurrante do “h4”, esse fenébmeno do
ser impessoal. Levinas pensa o “ha@” tal qual algo que se ouve ao
aproximarmos do ouvido uma concha do mar, um vazio cheio, como se 0
siléncio fosse um barulho assustador. Nao se pode dizer que ndo é o nada,
mesmo que nada possamos dar como existente. Ha algo, mas ndo sabemos o
qué. O mesmo podemos dizer da palavra do “desastre”; ela parece distante do
real, ndo comunica o real, porém algo nela murmura, mas ndo sabemos o qué.
N&o podemos “dizer”, mas percebemos seus ruidos, e isso nos faz constatar
sua fecundidade de palavra.

Assim, acreditamos ser possivel acolher as questdes a respeito da
palavra, expostas por Blanchot, Levinas e Merleau-Ponty, como um ponto de
partida para nossas reflexdes sobre a escritura nas obras de arte
contemporanea. Trata-se, entdo, de partir de uma vocacéo da escritura e da
palavra na contemporaneidade, verificada pelos citados pensadores, e
estender tais reflexbes até a palavra que encontramos nas artes visuais.
Porém, para evitar generalizacdes, optamos pensar a problemética a partir de
uma unica obra de arte que apresenta a palavra inserida em sua forma.

Para tanto, escolnemos uma obra de cerémica da artista Maria Betania

Silveira®. Trata-se, primordialmente, de pensar uma forma plastica que
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apresenta a transposicao do discurso linguistico para a representacao visual. O
discurso linguistico escolhido pela artista € uma frase de Jorge Luis Borges. A
obra em questdo apresenta-se na sua contemporaneidade de obra de arte
como um Infinito, porém o que faz dela um “abismo” (algo que nos propde um
contato enriquecedor com o “desconhecido”), evidentemente, ndo é a questéo
da palavra, ou seja, ndo é unicamente essa fala que ela carrega anexada as
suas formas, mas a inteireza da forma da qual a palavra é parte. H4 nela algo
que parece impor-se a nossa memdria arcaica, uma Medusa que encerra 0
segredo sagrado, e que, por falas enigmaticas, insiste em nao relatar seus
segredos. Pensar a palavra no que se delineia € o nosso desafio.

A partir do que até aqui consideramos, perguntamos: Que palavra é
essa que se apresenta na inteireza da forma? Se a palavra esta na inteireza
das formas, por que nosso “olhar” insiste, num dado momento, em fazé-la

“saltar” a nossa percepc¢ao como discurso linguistico?

2 UM MODO OUTRO DE SER ESCRITURA: OBRA DE MARIA BETANIA
SILVEIRA

Fonte: Foto cedida bela artista.

Iniciemos, entdo, por um relato de experiéncia a fim de elaborar nossa
reflexdo com base na obra. Estamos diante de um objeto de ceramica. Causa-
nos estranhamento o emaranhado de fios ceramicos, dispostos ao acaso, 0s
quais compdem a forma do objeto. Ndo ha como evitar seguir seu movimento e

estreitar os labirintos que ele propde ao olhar. Apoiado em um prato ceramico,
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esse enigma labirintico das formas repousa tranquilo, completamente livre da
captura de nossa interpretacdo, pois a experiéncia de contato com esse objeto
ndo é de simples resolugdo. Por outro lado, incontestavelmente, da-se uma
espécie de eis-me aqui por parte do objeto. Ele se oferece ao nosso olhar, quer
ser visto, aguca nosso desejo, porém, paradoxalmente, resiste a nossa posse.
Acentua-se sua resisténcia quando o “olhar”, desejoso, verifica que, na borda
do prato que serve de apoio as formas entrelacadas de fios ceramicos, as
incisdes duplicadas séo palavras. Ha nesse objeto um contorno remontado de
palavras, uma escritura que, a principio, sdo como desenhos que se mostram a
nossa percepcao. As palavras contornam o entrelacamento dos fios ceramicos,
elaborando um movimento espiralado duplo e nos convidam a um jogo da
percepcdo, em que ora as palavras sao percebidas como desenhos e ora
percebidas como palavras mesmas que sao, porém distantes da significacao
em si mesmas. O convite a esse jogo concretiza o todo da obra.

Tais palavras, uma vez percebidas como palavras, como escritura ou
discurso linguistico, correm o risco de implicar a possibilidade de pensa-las
como prestadora de servico ao enigma do labirinto de fios ceramicos. Estamos
habituados a fazer das palavras meios eficientes de socorro diante da
incompreensao, o velho habito delatado por Merleau-Ponty no inicio de nossa
exposicdo. Porém, logo observamos que as palavras que ali estdo ndo fazem
parte do “dito” essencial que explica e resolve as questdes, mas elas sao,
essencialmente, um “dizer” que se aloja na obra e se faz obra de um modo
outro, diferente das que se realizam nas escrituras dos livros. Sua presenca
resiste a uma leitura habitual, ou infere a impossibilidade de Ié-las separadas
da obra plastica como um todo. Ela ndo € palavra da escritura com a qual
estamos habituados, ela é palavra na e da obra plastica. Assim, se néo
podemos explicar a obra pelas palavras que ali estdo, também é verdade que
ndo podemos ignora-las como presenca radicalmente estranha nesse contexto,
0 que nos confirma sua importancia radicalmente essencial em tal contexto.

As palavras sdo de Jorge Luis Borges, grande poeta, porém, ali, elas
nao fazem mais sentido por si mesmas, sendo no todo da obra. Sua esséncia
vem atrelada ao espaco poético que ela habita. A frase de Borges, ao que nos
parece, deixa de ser uma frase de Borges, para dar forma plastica a um objeto

artistico. Ou, dizendo de outro modo, sabé-la de Borges soO faz sentido como

1451



@ anpap 18° Encontro da Associacdo Nacional de Pesquisadores em Artes Plasticas

Transversalidades nas Artes Visuais — 21 a 26/09/2009 - Salvador, Bahia

escritura da forma plastica, ou seja, ndo podemos mais vé-la sem vé-la na e da
forma, ndo podemos considera-la sem considera-la como forma. Porém algo
nos intriga nestas reflexdes: como n&o considerar o texto escolhido? Por que
um texto de Borges?

Reelaboremos o fato de que a artista Maria Betania Silveira escolheu
esse texto e ndo outro. Assim, ele faz sentido na sua escolha, e a escolha
reverte em sentido na obra. Sabemos também que a escolha de outro texto
implicaria outra obra. Entdo, como ignorar o texto? Talvez o espectador nao
necessite saber que o texto é de Borges. Porém seria um erro o espectador
ignorar que o texto é “escolhido”, ou seja, que faz sentido no estilo da artista,
no seu modo de ver o mundo, e, portanto, faz “eco” no espectador, embora
pese a dificuldade de “dizer” sobre o0 abismo que essas palavras constroem
entre os dois (espectador e texto).

Mas ha ai um jogo que a palavra nos propde. Ela apresenta-se, (eis-me
aqui), ou seja, a frase escolhida marca a obra. E ela e nenhuma outra que teve
como destino apresentar-se, por isso ela € incisiva: eis-me aqui. Ao Vvé-la,
espreitamos pelo seu significado e percebemos que ndo podemos lé-la sem
caminhar em torno da obra, sem um esfor¢co do olhar, sem entrelacar-nos com
a forma plastica da qual ela faz parte. Nossa leitura faz-se no confronto
constante de nosso olhar com as formas labirinticas dos fios de ceramica.
Trata-se, portanto, ndo de uma leitura habitual, mas de uma leitura outra. Numa
experiéncia propria, observo que leio a obra com meu corpo, preciso contorcer-
me ao seu redor, flexionar meu dorso para ler as palavras na obra, ampliar o
esforco de meu olhar para ler a linha dupla de palavras. Observo que é uma
leitura muito diferente se comparo com ler a mesma frase em um livro. Ali,
acomodo o livro a meu conforto, na obra plastica de Betania ndo, adapto meu
corpo as exigéncias da obra. A frase esta “colada” a forma, ela faz parte do
mundo da forma plastica.

Assim, fizemos a opcéo por nao transcrever a frase de Borges neste
artigo. A frase deve ser lida, se assim desejar o espectador, na obra de Betania
Silveira. Consideramos que publicar o texto de Borges neste ensaio seria dar
ao texto um sentido diferente daquele pelo qual nos esforcamos para refletir
aqui. Na obra de Betania Silveira, palavra e forma plastica entrelacam-se e

formam um “mundo”, local em que a frase de Borges constitui-se, entdo, na
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radicalidade do que Levinas chama de Infinito, na afinidade do conjunto de
elementos que forma a obra cerdmica. E palavra labirintica, palavra do
“desastre”, da impossibilidade. E palavra que n&o presta socorro ao sentido da
materialidade plastica que ali se apresenta, mas se inscreve no enigma do todo
plastico. Assim, parece-nos proprio dizer que estas palavras do desastre, na
obra que acolhemos para reflexdo, assumem, ainda, outras caracteristicas.
Elas ndo sado palavras do desastre porque apenas se negam a vir a luz, mas
porque somam a essa caracteristica, tdo bem focada pelos nossos
pensadores, uma outra, a de comporem um jogo entre insinuar-se, ora forma e
ora palavra da escritura, e realizarem esse jogo como radicalidade essencial
de seu estado de obra plastica. Evidentemente, € apenas aqui que a palavra se
insinua como forma plastica, quando se insinua como obra plastica
efetivamente em contraponto a seu suporte habitual.

Assim, no movimento da reflexdo que contorna as possibilidades do
pensamento, partimos da premissa de que as palavras que ali estdo se
oferecem: eis-me aqui. Oferecem-se porque se constituem em expressividade
na obra, e nos perguntamos: qual seria a funcao de Ié-las nesse contexto de
obra plastica? Errariamos, se tentassemos afirmar qualquer coisa sobre sua
ligagdo com a forma, ou se tentdssemos definir qual a finalidade de sua
presenca na obra, desde que percebemos que sua presenca € de uma
escritura que ndo vive sO como escritura, mas que se sustenta com escritura
enguanto é inteireza das formas. Se é imperativo realizar uma reflexao, esta
se vé problematica, pois o0 movimento de busca da forma esbarra com a
palavra e, ao buscar a palavra, esbarra com a forma. Porém, isso ndo significa
destituir a palavra de sua especificidade, ou menosprezar a palavra, mas
constatar um modo outro de acolhimento que se da por parte da escritura, pois
um modo outro de ser escritura ai se define.

Talvez possamos dizer, ao final desta reflexdo, que as palavras na obra
de Maria Betania Silveira, obra escolhida para empreender esta reflexéo,
afirmam-se como palavra plastica, desde que implicam uma visualidade do
movimento das palavras num espaco em que as formas (inclua-se aqui a
palavra) entrelacam-se no enigmatico movimento da obra como um Infinito. A
palavra na obra de Betania Silveira € forma antes de ser palavra, mas &,

também, palavra essencial (palavra poética) antes de ser forma. E, entdo, o
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espaco em que podemos apostar na radicalidade do infinito, quando a palavra
se faz acolhimento no enigma das formas e concorre para que o mistério da
obra se evidencie. A obra de Betania ensina-nos a “palavra plastica”, palavra
“outra”, que tentamos definir neste artigo. Assim, parafraseamos Merlau-Ponty:
que ciéncia secreta é essa que faz a artista que inverte o0 modo de ser palavra

das palavras?
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