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Poema de tras para frente

“A memoria € o dia
de tras para frente

acendo um poema em outro poema
como quem acende um cigarro no outro

que vestigio deixamos

do que néo fizemos? como os buracos

funcionam?

somos cada vez mais jovens nas fotografias

de tras para frente a memaria l€ o dia”

Ana Martins Marques




Este trabalho relata a pesquisa artistica que tem
como objeto a tentativa de criacdo de memorias
a partir da experiéncia de instabilidade que a
artista vivenciou em virtude de constantes
mudanc¢as de moradas em sua vida.
Discutem-se os meios pelos quais as imagens
e/ou o fazer artistico podem favorecer a
produg@o de uma memdria autobiografica,
derivada da sensagao de queda do corpo. A

queda, aqui, € entendida como consequéncia da

instabilidade e ao mesmo tempo lugar de
percurso imagético, no qual serdo investigados
0s entrecruzamentos e as possibilidades
poéticas do imaginario, memoria e
deslocamento.

| Palavras-chave |

processos artisticos; queda; memoria
autobiografica; imaginario;
deslocamento.



| Abstract |

This work reports on artistic research that aims
to attempt to create memories based on the
experience of instability that the artist
experienced due to constant changes of address
in her life. The means by which images and/or
artistic creation can favor the production of an
autobiographical memory, derived from the

sensation of the body falling, are discussed. The

fall, here, is understood as a consequence of
instability and at the same time as a place for an
imaginary journey, in which the intersections and
poetic possibilities of imagination, memory and
displacement will be investigated.

| Keywords |

artistic processes; fall;
autobiographical memory; imaginary;
displacement.
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| Instrugdes para leitura |

O trabalho pode ser lido dos seguintes modos:

1. dando uma volta;

2. em ambientes em que se alterne
iluminacao clara com luz negra;

3. contornando um balao;

4. entre um lugar e outro;

5. sentada(o) em uma escada;

6. em frente a um espelho;

7. flutuando em uma piscina;

8. removendo o pé da casa; ou

9. em viagem.

Observacao: Os fragmentos da queda podem
ser lidos em qualquer ordem, inclusive durante
cada volta ou quando uma desaceleracao no
percurso for necessaria.



conto uma historia.

nao ha sentido

negativo ou positivo.

trata-se apenas de um relato ondulante.

o sentido é espiral.
fragmento da queda
compensa, seu peso a cada giro do

percurso.

0 percurso é para baixo,
mas o olho é para cima.

olhando, é possivel dimensionar o

espaco entre o inicio e o ponto atual.




para ondular,

a vertigem é minha companheira.

o deslocamento é circular,

mas circulando nao volto para o mesmo
lugar.

quando estou proxima do ponto inicial,
sou conduzida, a, um novo ciclo

a diregéo é a queda.

fragmento da queda



a cada volta da espiral,

encontro-me mais proxima, de alguma
imagem.

quanto mais me aproximo dela,

mais a busco.

percebo sua necessidade de ser

em um outro plano de existéncia.

0 percurso é meu,

a necessidade é dela.

essa imagem ja existe,

independe da minha vontade.

ainda que habite este abismo

ela ja é, ma,s dese ja ser para
nesse encontro de afetos muatuos,

eu, ela,

nos tornamos poténcia,

ampliamos realidades

fora,

fragmento da queda



durante o percurso,

quando paro de avistar o alto,
olho 0 que me cerca.

me deparo com oS limites.

me pergunto se posso atravessa-los,
se ha um outro fluxo

’ fragmento da queda
uma entrada talvez.

mas 0 sentido é espiral.

quando estou perto de uma, possivel

travessia,

0 curso me afasta desta

e me aproxima de outra.

nao consigo transpor os flancos.

s6 me resta apenas observar o que hé do
lado de fora
ou seria do lado de dentro?




esse mergulho profundo,

sem boias,

sem paraquedas,

se faz noturno.

Nna0 se sabe exatamente 0 que se VE,

& Nao Ser por aproximacao

medo e curiosidade;
vazio e acolhimento;

se entrelagcam

nessa queda, para dentro.

fragmento da queda



minha queda aprofunda-se,

cada vez mais,

a claridade se faz menos presente a cada
volta.

esse ambiente a principio intimidador,
comega a tornar-se confortavel,

possuidor de uma atmosfera de aconchego.

na0 busco o insucesso
de desvendar o que nao vejo.

fragmento da queda



as imagens que surgem nesse percurso
nao sao tao transparentes quanto
pareciam ser. mesmo bem de perto, uma
possivel obviedade se faz enigma.

busco tecer uma, rede
para amortecer-me,
aconchegar-me na queda.
no entanto,

minha, tecitura é falha.

os defeitos ja sd.o detectados desde o meu
urdir,

fazem-se armadilhas para que eu continue
a cair.

minhas memoérias,
que me familiarizavam com esse aninho,
estavam tomadas por uma s6 tonalidade.

nao me era permitido ver alguns detalhes
que comprometiam toda a rede.

alguns nos estavam opacos pela falta de
contraste.

meu alicerce estava repleto de fissuras.

por isso, sigo ondulando.

fragmento da queda




se eu olhar para baixo,

talvez possa enxergar e solo,
defrontar-me com o fim,

com um solo duro.

talvez ele possa para-me,
fixar-me,

quedarme.

seria essa a faculdade da dureza do solo?
dar a morrer?

eu,

na minha minima existéncia,
no curso dessa queda,

poderia torna-lo macio?

deixar a, morte

escapar-me?

fragmento da queda



a morte é poeira,

é destinada a0 voo.

se assenta,

basta a leve brisa

para que prossiga viagem.

ora junta-se a outras substancias
e sonha reviver.

ma,s nao ha solucio.

nao vive, mas existe.

sua existéncia é a prova da finitude.
do encontro com a dureza.

depois da queda.

a queda é impermanéncia e passagem.

fragmento da queda



no serpenteio desse trajeto gravitacional
sou atraida por tempos distintos e
empilhados

que a memoria insiste em néao esquecer.

estou & deriva nesse abismo.
quanto mais me esforg¢o para subir,
menos paro de cair.

esse gestual 1abil,

e busca do equilibrio vertical,
torna a incapacidade presente.
presente para a fruicdo da queda.

surpreendo-me.
encontro uma imensidéao.

reivindicagoes de existéncia.

aspiro ser o meio
dessas presencass para fora.

fragmento da queda



@©) aqueda 24 moradas depois...

comegando pelo final




Quando ainda habitava a minha vigésima
quarta morada me propus a fotografar os
locais em que ja havia residido até entdo.
Como passei a maior parte da vida em

Brasilia, pensei que a realizagao seria muito

simples. Ja para os locais fora da cidade,
em que nao fosse possivel eu estar
presencialmente, buscaria imagens
atualizadas pelo Google Street View.
Sentia uma imensa necessidade de nao
perder aqueles lugares de vista, seus
enderegos e suas caracteristicas. Tinha
medo de esquecer-me por onde ja havia
passado.

Comecei minha despretensiosa
empreitada em uma manha ensolarada,
com temperatura agradavel, perfeita
para fotografias ao ar livre. Imaginei,
inclusive, que terminaria rapidamente,
pois o deslocamento de automdvel na
cidade é relativamente tranquilo fora
dos horarios de mais fluxo. Como estava

de férias, seria perfeito.

O procedimento planejado era composto

por 4 passos:

© 1]



1. Estacionar o carro no Bloco (nome

dado aos prédios em Brasilia, de modo

geral) em que morei;

2. Fotografar a letra do Bloco (isso era
importante para que ndo me esquecesse
do endereco);

3. Fotografar a fachada do Bloco; e

4. Por fim, entrar no carro e seguir ao
proximo lugar.




Comecei pelas primeiras quadras que
morei, no fim da Asa Norte. Ja de imediato,
percebi algumas modificagdes nas
edificagdes. Modificagdes estas brandas,
sendo a arquitetura do bairro parte do
patriménio cultural e menos passivel de
grandes alteragdes. Muito embora ndo
fossem de grande vulto, foram suficientes
para provocar uma alternancia constante
entre o que me lembrava e o que estava a

minha frente.

Sendo assim, constituia-se uma nova
camada no meu processo de busca de
criagédo de memoarias. A cada confronto
entre a paisagem que presenciava e a que
me recordava, era disparado em mim um
embaralhado sistema de ajustes
memoriais e lembrancgas que
despencavam no meu colo e que me
faziam permanecer um tempo maior no
local. Desse modo, fadada a aceitar a

complexidade do que se descortinava

diante de mim, as acdes antes planejadas

passaram a ser executadas do

seguinte modo:

© (23]




1. Estacionar o carro no Bloco em que
morei;

2. Observar o Bloco e suas alteracoes
(revestimentos, pinturas e acabamentos);

3. Fotografar o que havia permanecido
na edificagao e o que coincidia com as

minhas lembrancgas;

4. Desviar do olhar do zelador
incomodado;

5. Fotografar a letra do Bloco;

6. Fotografar a fachada do Bloco;

7. Passear pela quadra e verificar os
pontos que me traziam recordacgoes

(jardins, quadras de esportes,

passeios, banquinhos de concreto,
arvores ete);

8. Fotografar o que mais achasse
interessante;

9. Sentar-me em algum lugar,
respirar, sorrir, chorar, resignar-me e
beber agua; e

10. Por fim, entrar no carro e seguir
para o proximo lugar.




Minha obstinagdo ndo me deixava desistir,
mesmo me sentindo bastante
desconfortavel. Continuei por outras
quadras, jardins e parques que as
compunham e cada vez mais as lembrancgas
e memorias vinham a emergir e se sobrepor.
O movimento do meu corpo obedecia
repetitivamente a voz da irredutibilidade.

E ela comandava: — Saia, levante-se, olhe
para o alto, aponte, afaste-se, aperte,
aproxime-se, aperte, caminhe, observe,
sente-se, levante-se, sente-se, dirija.
Movimentos repetidos copiosas vezes.

Em dado momento, la pelo 9° ou 10°

endereco, ndo sei mais ao certo, com a

camera na mao, olhando para cima, uma
vertigem apossou-se do meu corpo téo
repentinamente, que demorei a conceber o
gue estava acontecendo ali. la cair?
Possivelmente. Honestamente n&o ficou
registrado na minha memaria se encontrei
com o solo ou ndo. S6 me lembro de retornar
ao carro e pensar que naquele dia ndo dava
mais para prosseguir com o projeto. Nao deu
mais naquele dia, no seguinte e nem em
algum outro. Mudei-me de pais sem concluir
a tarefa. O que ficou foi o registro da
sensacao de queda no meu corpo e de tudo o
que comegou a rodopiar acima, ao redor e

abaixo de mim.

© [25]




Pensando sobre isso, nas relagdes entre as
memdarias que tentava construir e a

consequéncia fisica pela qual passei,

depreendi que aquela queda era o caminho
para o0 contato com 0 meu intento em
compor um tipo de memdaria autobiografica.

Entendo que no evento descrito a queda
revelou-se como um movimento que se impés
para a realizacdo de um mergulho interior em
busca de memarias e experiéncias que
desejava tocar. As conexdes do meu olhar
com as imagens, com o fora, transformaram o
meu corpo em um corpo-afeto, que foi
acometido pela desestabilizacZo. Esse
movimento e a busca para além dos registros
eram essenciais para a minha producao.

Neste fluxo ondulante, Gaston Bachelard
socorreu-me. Em “O Ar e os Sonhos”, o autor

pondera que a queda por si mesma seria
uma imagem pobre dinamicamente.
Entende que a imagem da queda, se ndo
associada a altura e ao regime da
verticalidade, néo produz efeito no plano
de uma perspectiva aérea. Seu fimé o
solo que a faz estatica.

Nos sonhos, por exemplo, a poténcia da
queda é o desenrolar do percurso para
baixo, no qual, quando estamos a ponto
de tocar o chdo, despertamos.

O autor afirma que a imaginacao
dinamica seria composta de movimentos
ativos, do impeto, da subida, os quais

ele chama de imagem positiva. Ja a
gueda seria um movimento passivo, uma
“‘doenca da imaginacao” da subida
(BACHELARD, 2001, p. 95).

© (28]



O sujeito da queda nao teria vontade sobre
ela e seria apenas conduzido pela
gravidade, ou seja, uma imagem negativa.

Por essa razao, Bachelard assinala que para
tornar a queda interessante, do ponto de vista
do imaginario, devemos entendé-la como uma

“ascensao invertida” (2001, p. 16). Desse

modo, para conduzir-nos a imagem da queda,
seria necessario descrever o que vemos e
sentimos no decorrer do percurso
descendente, como por exemplo, quais as
sensacgdes impingidas ao sujeito, 0 que se vé
durante o trajeto e 0 quéo acentuado é o
nosso desejo de manter-nos de pé.

Nesse sentido, a vertigem, um mal
causado por doencas subjacentes, em
geral, seria para o autor, no ambito dos

esforcos do sujeito para nao cair,
exatamente o que confere a queda o que
ele chama de “psiquismo ondulatério”
(BACHELARD, 2001, p. 97).

Essa ondulacao seria derivada do
movimento entre consciéncia e
inconsciéncia, vida e morte, resistir ou

entregar-se ao chao.

Para o autor, a presenca marcante
da queda no psiquismo estaria
conectada ao medo infantil de cair.

®l27]



Contudo, inclino-me a supor que a
movimentag&o da crianga é corajosa,
ousada. Se cai, levanta-se e volta a
arriscar-se. Parece-me que a experiéncia
mais marcante neste momento pueril da vida
é a da descoberta, e ndo a da queda. Ja no
adulto, o temor em cair € muito mais
acentuado. Em geral, o adulto tende a ser
mais cauteloso e procura a evitar situagoes
de declinio.

Todavia, a queda também é associada ao
imaginario moral. Nao raro, personagens da

literatura s&o acometidos por uma queda

fisica, seja acidental, por vertigem ou por

desmaio, em decorréncia de infortunios, de
culpa, de conduta considerada errébnea ou de
ma fé.

Neste caso, a queda € imaginada como
punicao ou como um momento de queda
em si, de uma virada moral da personagem.
Com relacao ao desmaio, por exemplo,
Bachelard o aponta como uma “queda
ontoldgica em que desaparecem
sucessivamente primeiro a consciéncia do
ser fisico, depois a consciéncia do ser moral”
(2001, p. 98).

Provavelmente, a queda do psiquismo
estd, para os adultos, muito mais
associada as questdes morais do que as
fisicas propriamente ditas, embora a
sensacao fisica, em alguma instancia
apresente-se como o desconforto que
deriva da queda moral.

© (28]



A punic&o de [caro é materializada em um corpo

icaro, em As Metamorfoses, de Ovidio, voa

com um aparato elaborado por seu pai, desobediente. Um corpo que inicialmente néo

Dédalo. Contudo, quando comeca a quer descer €, por conseguinte, um corpo que cai
apesar do seu desejo ser voar cada vez mais alto.

[caro ndo tem controle sobre o seu corpo. No

divertir-se com voo € punido com o
derretimento de suas asas.

Equipando também o filho, disse: “Voa a
meia altura, icaro, recomendo-te, para
que, se fores demasiado baixo, 0 mar ndo
pese nas penas, e demasiado alto, ndo as
queime o fogo.
(.)guando o rapaz comecga a achar
gozo no audacioso voo e se afasta do
guia. Arrastado pelo seu fascinio pelo
céu, rumou para as alturas. Ora, a
vizinhanca do sol voraz amolece as
odoriferas ceras que colavam as
penas: a cera derrete-se. Bem [a agita
0 rapaz os bragos nus, mas, sem asas
para bater, ndo logra apanhar ar algum.
(OVIDIO, 2007 p.202)

entanto, embora a narrativa nos direcione ao
aspecto moral de sua desobediéncia em relagao
as instrugdes emanadas pelo seu pai, quando
nos voltamos para o campo da pintura, temos
interpretagdes distintas sobre a queda em si.
Entre as numerosas representacdes sobre a obra
de Ovidio, Peter Paul Ruben conduz o nosso olhar
para o posicionamento dos corpos do pai e do
filho. A queda de icaro é também estética,
representada em um corpo fora de controle,
observado de perto por Dédalo.

©[29]



Ja Bruegel, nos apresenta uma paisagem
com lcaro caido no mar. Somente suas
pernas sao visiveis. Embora o corpo de
icaro seja apenas um pequeno detalhe na
pintura, o titulo da obra “Paisagem com a
Queda de icaro ” j& desloca 0 nosso olhar
em busca do personagem. Interessante
observar que em ambos trabalhos lcaro
nao esta morto. Mesmo em Bruegel, o que
vemos ainda € uma descri¢cao da queda,
do modo como o corpo de icaro se
comporta e com o que ele se depara, seja
com o olhar do pai, seja com a visao das
aguas, ou ainda com a indiferenga de um

pastor de ovelhas. A Queda de icaro, 1636. Peter Paul Rubens. Oleo sobre tela.
Dimensdes: 37 x 37 cm. Localizagdo: Museu Real de Belas-Artes

da Bélgica. Imagem disponivel em: <https://www.wikiart.org/

en/peter-paul-rubens/the-fall-of-icarus-1636> Acesso em:

03/11/2023.

©[30]




Paisagem com a Queda de icaro (De val van Icarus), 1560. Pieter Bruegel, “O Velho”. Oleo sobre tela. Dimensdes:
73,5 x 112 cm. Localizagdo: Museu Real de Belas-Artes da Bélgica. Imagem disponivel em:
<https://www.wikiart.org/pt/pieter-bruegel-o-velho/paisagem-com-a-queda-de-icaro-1560>

Acesso em: 03/11/2023.



A queda que impulsiona 0 meu interesse € a
relacionada ao devaneio, a do percurso. Um
devaneio que n&o € psiquico e sim
fenomenoldgico e consciente. Ele se faz

entre o inicio e o final do meu percurso,

durante o estiramento desse espaco/tempo

de declive. Percebo que a minha queda
comecou muito antes daquela vertigem e
que, por isso, 0 meu relato pode ser
anacrénico, assim como a minha inutil

tentativa de arquitetar memorias.




@) queda livre ou aprisionada?




Recordo-me que ha algum tempo, apds um

exercicio de estranhamento sobre caminhos O autor coloca em questéo a importancia
percorridos cotidianamente, no qual utilizei a do que € noticiado nos periddicos, do que
linguagem fotografica para elaborar os pode ser considerado monumental, dos
registros, encontrei, entre eles, a imagem da escandalos e das grandes catastrofes, para
escadaria localizada no corredor dos fundos do argumentar que nao sabemos quase nada
prédio em que morava na época. Uma sobre 0 nosso cotidiano e que, ao néo
escadaria cinza, sem qualquer ornamento. observarmos o banal, ndo o interrogamos.

Uma imagem desértica que me afetou de
Nés ndo o questionamos, ele ndo nos

questiona, ndo parece constituir um
processo produtivo foi ativado, impulsionado problema, ndés o vivenciamos sem
pensar nele, como se ndo transmitisse
nenhuma pergunta ou resposta, como
se ndo fosse portador de nenhuma
Em “Lo Infraordinario”, Georges Perec informagéo’. (PEREC, 2013, p. 15)

imediato. A partir desse momento um

pelo desejo de investigagéo sobre aquele afeto.

suscita o leitor a indagar o modo de como a
sociedade vé e se relaciona com o que a ela
é apresentado como relevante.

™No lo interrogamos, no nos interroga, parece no constitu [VgleIgelo]l N R le ViV Tl S [al oITalsr-T T =1 [oMNetolaa e R M Te}
HERRNIETERle [T ER I Cle [N NN R VS = Welol e RN IeR B EIEY DO rtador de ninguna informacion.” © [34]



Ao imenso conjunto de acontecimentos
banais, coisas, fenbmenos e espacos
relacionados ao cotidiano, Perec denomina
de infraordinario (2013, p. 14). Recorrente
na obra do autor, a poténcia narrativa se
desenvolve a partir do cotidiano.

Deste modo, ao indagar aquela imagem tao
banal, descobri que estava inelutavelmente
conectada a minha infancia. Quando era
crianga, inumeras vezes, eu e minhas amigas
brincavamos sentadas nos degraus de
escadas similares, nas ocasides em que
chovia, em circunstancias em que 0S N0Ss0s
pais ndo queriam nos perder de vista ou
quando estavamos apenas buscando alguma

privacidade. Era uma situacao bastante usual.

Na opiniao de Perec, em “Especies de
Espacios”, as escadas nao sao muito
investigadas, contudo, ele proprio se indaga
sobre como fazé-lo e limita-se, nesta obra,

ao trecho a sequir:

Nao pensamos muito nas escadas. O
mais bonito das casas antigas eram as
escadas. E é o mais feio, 0 mais frio, o

mais hostil, o mais mesquinho dos
edificios de hoje. Devemos aprender a
viver muito mais nas escadas. Mas
como?? (PEREC, 2001, p.67)

Ainda sondando aquela imagem hostil e
cinza, e a contrapondo as minhas
lembrancas, achei curioso encontrar,
quando crianca, privacidade em um lugar
que tem a passagem como esséncia.

Entretanto, naquele espaco havia um

abrigo, nao analogo a uma casa, mas havia

um sentido de acolhimento.




Em decorréncia desta memoaria, me pus a
investigar mais sobre aqueles espacos e
pude constatar que, além de locais de
passagem, eram espacgos de ornamentos
relegados a intimidade. Os objetos que

eram dispostos pelo moradores, proximos

as portas dos fundos dos apartamentos,
nao eram destinados ao descarte.
Entretanto, ndo eram mais dignos de

estarem no local proximo da porta principal.

Ocupavam sim, mas com algum
acanhamento, o memorial material do
habitante.

Apesar disso, permaneciam como indicios
que revelavam algo dos moradores, pois
estavam presentes ali, ao lado da porta da
habitagao.

escaleras. Pero ;como?”

Nas portas principais, 0 que se podia constatar,
era a impessoalidade dos projetos de
decoragao. Ja no outro lado, havia alguma

exteriorizagédo do morador.

As portas atuam como barreiras € ao
mesmo tempo abrem passagens, dao
permissao a entrada. Perec analisa que a
porta delimita o privado, que detém os
objetos, os mdveis e o publico e, assinala
que para que se acesse um lado ou o outro,
€ necessaria uma permissao:

Na&o se pode passar de um para O outro
deixando-se levar, ndo se pode ir de um para o
outro nem num sentido nem no outro: é preciso
uma senha, é preciso cruzar a soleira, é preciso
mostrar que tem carta branca, vocé tem que

fazer uma comunicacéo, como 0 preso que se
comunica com o exterior’. (PEREC, 2001, p. 67)

N e TN T o Te Yo CINES ETo [N N ERR eI LM RN ER oJolglile}l de las casas antiguas eran las esclarelas. Y son lo mas feo,
(NELR TN (oW g R aToly (| M lo N TR VLo [UllpleNe [Nl R=Telii(ei[efYelc  hoy em dia. Deberiamos aprender a vivir mucho mas em
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Me pergunto se seriam os tais objetos
espécies de codigos capazes de
mové-las um pouco, ao ponto de me
permitir entrever o outro? Bachelard
entende a porta como um “cosmos do

Assim, de modo a minimizar alguns

entreaberto” e que 0 homem seria 0 s
limites e, quem sabe, promover alguns

proprio “ser entreaberto” (2008, p. 225)

dialogos, resolvi posiciona-las lado a lado.
Curiosa, ao percorrer os andares, pude Por elas, nao tenho a intengao de sair

verificar que, de algum modo, os moradores neste momento ciclico, mas sim de

de uma edificacéo inserida em uma cidade entrever e adentrar cada vez mais.
que teve como um dos pilares do seu
projeto, a padronizagao de moradias, ruas,
sinalizagdes e deslocamentos,
mostravam-se, de alguma maneira, por
meio das portas localizadas nos fundos dos

prédios.

S RSN oV LYo [N e [NV s TR WolU i (oXo ST ToTe [N [SWVETAN TORIWOER dle uno a outro ni em um sentido ni em outro: es necesaria
V[Nl I E M E VA (V=R Tale [V TR MU pal o] ST EVAC [V e AN ONStrar que uno tiene carta blanca, hay que efectuar una
comunicacion, como el prisioneiro que se comunica con el ex|iclgle]as
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Permedveis, Instalacdo fotogréafica composta de 20 imagens. Dimensdes varidveis.
Ana Paula Barbosa, 2019






@)  ver pela escuriddo




Na vertigem, algumas luzes se apagam.
Embora o incbmodo inicial tenha me causado
um certo desequilibrio e ondulagao, senti que
era necessario explorar o sobrevir da

escuriddo em pleno dia.

O imaginario da queda esta intrinsecamente
relacionado ao noturno. Ondulando entre os
polos do imaginario, Danielle Rocha Pitta, em
“Iniciacdo a teoria do imaginario de Gilbert
Durand”, me indica que a imaginagéo é antes
de mais nada um modo humano para atribuir
“sentido a0 mundo e ao universo” (PITTA,

2020, p. 17). Pitta esclarece que todos os

procedimentos relacionados aos costumes

humanos tém um significado préprio para cada

grupo e que “dar significado implica entrar no
plano do simbdlico” (2005, P. 18).

Desse modo, o imaginario da queda
estaria também relacionado a um
sistema que Durand (2002) detalhou em
sua obra “Estruturas antropoldgicas do
imaginario”. Neste sistema, o autor
aponta que a verticalidade da postura
humana estaria associada a ascensao, a
visdo aérea. Ja a degluticao, a descida,
ao interior, ao aconchego e a intimidade.

Prosseguindo, de acordo com Pitta, o autor
agrupou imagens que convergem em torno
de alguns objetos no mundo subjetivo.
Preliminarmente, Durand organizou as
imagens em dois regimes: diurno e noturno.

Nesta logica, o dia esta relacionado a “luz

que permite as distincdes pela polémica” e, a

noite, a unificacao pela “conciliacéo”.
(PITTA, 2020, p. 26).



A depender do regime a que a imagem esta
submetida, ela pode cambiar de sentido. No
regime noturno de imagem, segundo Pitta, a
queda pode ser heroica e “transformada em
descida e o abismo em taca. Nao se trata
mais de ascensao em busca do poder, mas

de descida interior em busca do
conhecimento” (2020, p.32).

Logo, o corpo é entendido como um espago de
unido, harmonizagéo e aconchego. O corpo
passa a ser considerado como principal
ambiente de reflexdo. Aqui, externalidades,
iluminagdes, ndo serao mais percebidas como
elucidatdrias. Agora trata-se de um contato
aprofundado, de uma investigagao cuidadosa
durante um movimento descendente e lento de
interiorizago.

No espectro da simbologia durandiana,
0 regime noturno da imagem me
interessa particularmente, pois no meu
trajeto ondulante comegcam a
insinuar-se simbolos conciliatérios no

abismo em que me encontro.

Olhar para o alto em meio a queda, no
apagar das luzes e deparar-se com a noite,
com o céu noturno, aquieta a instabilidade e
direciona o percurso do vagante. Um teto
habitado por objetos brilhantes guia os
personagens ficcionais (ou ndo) de
Jean-Marie Gustave Le Clézio, em “Desert”.
Em meio a condi¢des téo adversas, a noite e
as estrelas se tornam bussolas em um

ambiente tao inebriante quanto o deserto.
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Ele conhecia todas as €Strelas, as vezes as chamava de
nomes estranhos, nomes que eram como o0 comeco de
uma histdria. Em seguida, mostrou a Nour a rota que
fariam no dia seguinte, como se as luzes piscando no céu
tracassem o 'UMO que os homens devem seguir na terra.
Havia tantas estrelas! A NOIt€ do deserto estava cheia
daquelas faiscas pulsando fracamente enquanto o vento
ia e vinha como um SOpI‘O4 . (LE CLEZIO, 2011. p. 3-4)



Todavia, o céu noturno, tal qual se

apresenta, é inteiro desconhecimento pueril.
Mirar o céu noturno € exercicio de viséo,
mas também de imaginacao. O que se
observa ndo é exatamente o que esta
presente em primeiro plano aos nossos
olhos. Até que a luz das estrelas nos
alcance, muito havera passado. Parte do céu
noturno ja é rastro, ndo é indice e sim
manipulagéo da luz, é fotografia.

Contido no meu desejo infantil de criar
memdarias sobre os lugares que morei, esta o
manejo do céu noturno, o qual contemplei
tantas e tantas vezes em solidao.

the wind came and went like a breath.”

Segundo Bachelard (1996), a soliddo da

infancia, aquela em que estamos imersos na

imaginacao, sem qualquer bloqueio do

utilitarismo da vida adulta, mantem-se presente

no decorrer da nossa existéncia:

Por alguns de seus tracgos, a infancia dura a
vida inteira. E ela que vem animar amplos
setores da vida adulta. Primeiro, a infancia
nunca abandona as suas moradas noturnas.
Muitas vezes uma crianga vem velar 0 nosso
sono. Mas também na vida desperta, quando
o devaneio trabalha sobre a nossa histdria, a
infancia que vive em nos traz o seu beneficio.
E preciso viver, por vezes é muito bom viver
com a crianca que fomos. Isso nos da uma
consciéncia de raiz. Toda a arvore do ser se
reconforta. Os poetas nos ajudardo a
reencontrar em nds essa infancia viva, essa
infancia  permanente  duravel, imdvel.

(BACHELARD, 1996, p. 21).

4"He knew all the stars, he sometimes called them strange N ERERUEIRNE CRILCRET el I il le Kl F- N1 (0872
LG CE [T R\ V@ CR NI CR U YAV e REVCRISERIEYANOEY , as if the lights blinking on in the sky plotted the course
AR TN VS @ (o] [T =P Ta [n M s CICATEI RS AN EAS 16 Mg e desert night was full of those sparks pulsing faintly as
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No meu imaginario a superficie
escura e granulada pelas estrelas se

torna tangivel e passivel de

artimanhas.




Série deserto (1/3). Fotografia de purpurina sobre cartolina. Dimensdes 90x60cm.
Ana Paula Barbosa, 2017-2022




Série deserto (2/3). Fotografia de purpurina sobre cartolina. Dimensdes 90x60cm.
Ana Paula Barbosa, 2017-2022




Série deserto (3/3). Fotografia de purpurina sobre cartolina. Dimensdes 90x60cm.
Ana Paula Barbosa, 2017-2022




Em sua obra Le Clézio escreve de modo a No deserto de Nour, quanto mais escura a

evidenciar a natureza e seus fenbmenos que, pela noite, mais esclarecedora ela se torna. A

tradigéo dos povos habitantes daquele espago, é

claridade presente no céu e o fogo
transmitida oralmente para as geragdes mais assentado na terra n&o inspiram confiancga,
jovens por meio de estorias e lendas locais. No pelo contrario, metamorfoseiam imagens
trecho a seguir, o autor transmite-nos, pelos olhos em algo nao conciliatorio; subvertem as

do personagem Nour, uma descrigdo acurada que sombras e de |a emergem formas de medo

deriva a uma inquietacao na alma:

Nour amava as estrelas, pois seu pai lhe ensinara
seus nomes desde bebé; mas nesta noite, era como
se ele ndo pudesse reconhecer o céu. Tudo era
imenso e frio, envolto na luz branca da lua, cego. Na
terra, o fogo dos braseiros fazia buracos vermelhos
que iluminavam estranhamente os rostos dos
homens. Talvez tenha sido 0 medo que mudou tudo,
gue emagreceu 0s seus rostos e as suas maos e
encheu as Orbitas vazias dos seus olhos com
sombras escuras; foi a noite que congelou a luz nos
olhos dos homens, que cavou o imenso buraco nas

profundezas do céus. (LE CLEZIO, 2011, p. 26 ).

e soliddo. Naguele momento ndo € o
tempo que congela, mas sim “a luz nos
olhos dos homens” (2011, p. 24).

A agitacao de uma noite que tende ao dia
com a luminosidade faz acelerar o tempo.
Durand (2002), entende que o imaginario

relacionado a aceleracao do tempo nos
causa repulsa e medo, pois nos aproxima

cada vez mais do fim.

©1[49]



A claridade absoluta, como sinbnimo de
elucidagéo e sabedoria, mereceu andlise
Jun'ichird Tanizaki. Em sua obra “Elogio
da Sombra”, o escritor japonés revela-se
opositor a ideia de que a brancura seria
sinbnimo de beleza, conhecimento ou
conforto nos mais variados aspectos da
cultura japonesa. Em suma, o autor
teoriza a partir da nogao de que o
excesso de luz anularia a atmosfera
proporcionada pelas sombras e pela
escuridao.

Tal atmosfera, para o autor, é dotada da

capacidade de refinar algo ordinario, como

desenvolve a seguir:

Os compartimentos particulares do Waranjiya séo
pequenas salas de cha intimas, com uma superficie
de quatro esteiras e meia, em que os pilares do toko
no ma e o tecto tém reflexos enegrecidos, o que faz
com que mesmo com um candeeiro eléctrico em
forma de lanterna, reine ali uma impressdo de
escuridao. Mas quando substituiram o candeeiro por
um castical ainda mais sombrio, e observei as
bandejas e as tacas a luz vacilante da chama,
descobri no reflexo dos lacados, profundos e
espessos como um pantano, um encanto novo e
bem diferente. (..) De facto, pode dizer-se que a
escuridao é condigcéo indispensavel para apreciar a

beleza de uma laca. (Tanizaki, 1999, p. 24-25).

S\ V@ l\ET R GRS TR (o ER Y ETd Ee R = e Ll dalIna Ria Y@ ETag €S ever since he was a baby; but on this night, it was as if
=N elelV{le[puag=Telole o lvLR i s LR WAV s MEER I EIa ol [d, engulfed in the white light of the moon, blinded. Down
Nl (R G R I CIA R GE VAT AN E SR CIo M I IR E\ 1MV oRis ¢ men’s faces oddly. Maybe it was fear that had changed
EVEIR e R PR E RN El Y e R g SR I Tale Ma E e EXETaTo RlIEE 0 the empty eye sockets with inky shadows; it was night
(YR ETo IR ifey=Ta MN o (SN ITe] o AN T IR R N CIOSICIYEISIR I E M Elelelug out the immense hole in the depths of the sky.”




Vale destacar que no trecho citado, a
escuridao nao é totalmente natural e que ela
€ desejada e realgcada por uma timida fonte
de luz que a torna visivel. O autor prossegue
em sua analise:

Nao estivessem os objectos tacados no
espago sombrio perderiam de certo uma
boa parte do seu fascinio, este mundo de
sonho na incerta claridade que velas ou
lamparinas segregam, este pulsar da noite
que é o repetido pestanejar da chama.

(TANIZAKI, 1999, p. 24)

Nos textos de Le Clézio e Tanizaqui € possivel
identificar os sentimentos associados ao

imaginario de Durand. Para o ultimo, no
regime noturno, a noite é dotada de uma

simbologia relacionada a intimidade, a fusao

nas imagens com vistas a harmonia.
Predominam nestas noites escuras o
aconchego e quietude. O tempo se faz lento e
confortavel.

Ainda assim, durante o percurso noturno,
num primeiro momento, tendemos a
acreditar que a nossa visao nao é capaz
de assimilar as formas com que nos
deparamos. Contudo, se aquietarmos a
expectativa de que o visivel s6 é passivel
de compreensao pelo intermédio do dia,
outras formas e texturas podem

desvelar-se na noite.

Interessante observar que Tanizaqui
também associa o escurecimento dos
objetos de metal a passagem do tempo de
uma maneira positiva, indo ao encontro do
gue Pitta (2020) denomina “eufemizacao e
inversao dos significados simbdlicos”, no

caso da simbologia ocidental:
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Os ocidentais usam, mesmo para a mesa,
utensilios de prata, de ago, de niquel, que
costumam polir para os fazerem brilhar,
enquanto que nds temos horror a tudo o que
reluz desta maneira. Também nos acontece, é
certo, servirmo-nos de vasilhas, tacas, frascos de
prata, mas estamos longe de os polir como eles 0
fazem. Muito pelo contrario: rejubilamos quando
vemos as suas superficies escurecerem e, com a
ajuda do tempo, enegrecerem completamente.
(TANIZAKI, 1999, p. 20)

Em relagéo as imagens, o reflexo de uma
superficie muito nitida e brilhante realgaria a
passagem do tempo nos objetos ou corpos

que espelham, mas em uma superficie turva

a imagem refletida ndo seria acometida por
contornos tao precisos. A esta falta de
definigdo das linhas pode ser atribuida uma
desaceleracao temporal do objeto. Desse
modo, compreendo que as superficies
reflexivas sao portadoras de contradi¢cdes
quando sao o agente determinante a
passagem do tempo.

Pensando em um meio de transportar
0s atributos da noite a fragmentos do
dia, elaborei 0 Objeto Noturno e efetuei
registros da sua superficie reflexiva
durante o dia. Percebi, ainda, que a
intervencao na sua superficie
possibilitava a construcao de uma nova
narrativa, bem como a sua propria
intervencao na paisagem diurna trazia
alguma inquietacao no que se referia ao

seu aspecto nictémorfico.
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Objeto noturno. Espelho e tecido. Dimensdes 120x60cm.
Ana Paula Barbosa, 2017-2022
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@ memoéria sobre (des)memdria




No decurso da queda ou de alguma situagéo
de risco fisico, em geral, sdo acessados 0s
arquivos de memorias afetivas, imagens caras
ao emocional. A primeira imagem que
sobrevém, conta uma histéria sobre mim.
Minha mae sentada lateralmente, em um
parque muito verde, comigo, ainda bebé. Eu,
usando um macacao vermelho. Ela
ostentando um sorrisinho fraco. Uma
fotografia na horizontal, ornada por um picote
de tesoura zigue-zague, pratica da época.

De fato, ela esta em um gramado comigo,
mas nao € exatamente identificavel, na
imagem, um parque verdejante.

O que se Vvé é apenas um gramado, o qual
poderia ter outros tons. O sorrisinho sim,
presente, como me recordava. Nao tanto

pela sua forma, mas por sua tibieza.

Mais uma vez fico intrigada com as
diferencas ou lacunas entre o que me
lembrava desta fotografia e o que se
apresentava efetivamente. Ao olhar as

Em busca da fotografia, a encontro habitando um outras imagens do album me dou conta

antigo album de familia, posicionada entre outras. que estao presentes outras fotografias
Me surpreendo. Nao, nao uso vermelho. Tampouco nas quais uso um macacao vermelho.

Sim, o macacao vermelho existia, e

se consegue ver o que visto. Era uma foto da

minha mée, sem duvida. desta vez em uma foto minha.

©Is7]




Penso em Didi Huberman: “Cada memdria
esta sempre ameagada pelo esquecimento,
cada tesouro ameagado pela pilhagem, cada
tumba ameagada pela profanagdo” (2012, p.
210). Teria sido entdo minha memdria apenas
contaminada pelas outras imagens com o
macacao vermelho? O album, “pilhado”, ja
que a fotografia estava solitaria em um canto
da pagina, provocou uma assimetria e fixou a
minha lembranga sobre esta imagem?

Possibilidades.

No meio da pagina ha uma etiqueta feita

por aquelas antigas rotuladoras manuais,

que denuncia o local da foto e data do
evento, de acordo com o fotégrafo e
organizador dos albuns da familia, meu
pai. Tento entender o que mais se
apresentava naquela pequena armadilha

da minha memoria.

Em cada pagina virada observo as
expressoes da minha mae. Vejo que,
embora a fotografia dos albuns de familia
imponham, em geral, uma pose por parte
do fotografado, minha mae parecia cada

vez mais desconfortavel. Isso é real.

©l58]




Desbotamento, apagamento. Contudo, minha
memoria se fixou também na minha roupa

vermelha. Um vermelho n3o passa. E a

primeira cor que percebemos. Uma cor
permeada por ambiguidades, vida e morte,
amor e odio. E é a cor da capa do meu album
de primeira infancia. O vermelho para a minha
memdaria foi tdo potente quanto a expressao
da minha mae.

Seguindo em frente, me deparo com
fotografias em que a cabega da minha mée
foi cortada da imagem, aparentemente sem
qualquer culpa perante a dona do resto do
corpo. Pelo contrario, é indubitavelmente
proposital.

O corte, com tesoura. Uma imagem apos
a outra e o seu apagamento, agora fisico,
se faz presente no album. E a reducéo da
reducao da realidade para nao exibi-la na
foto. Sua imagem apagada para que a
minha se destacasse.

Compreendo agora, que para a minha
memoaria, a expressao dela tinha o
mesmo peso da roupa vermelha que
eu vestia na fotografia em que

aparecia sozinha.

Afinal somos duas, inteiras, a despeito
dos cortes com a tesoura zigue-zague.
Ela com seu corpo, suas expressdes
reais, a dureza dos cortes e eu, uma
crianga vestida de vermelho.

Foi 0 que permaneceu.
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Apagamento em Vermelho. Foto-instalagdo. Dimensdes variaveis.
Impressao fine art, em papel Canson Rag Photographique 310g,
amarracgdes e croché. Ana Paula Barbosa, 2020.






Do instante no qual a minha memdria

selecionou aquela imagem a confrontacao . .
a g ¢ Ainda que a minha busca fosse um ato

com o objeto fisico, revelaram-se o , o
solitario, Maurice Halbwachs, em Memoria

inconsisténcias entre o que foi acionado , , ,
Coletiva, afirma que nunca estamos sos

pela memdria e o que a fotografia, por si so, . L ,
nesta misséo. Para o autor, a memoaria sera

mostrava. Embora seja uma situacao .
sempre relacional:

habitual, as diferengas me surpreenderam,

pois o0s antigos albuns da minha familia sdo (.) Mas nossas lembrangas permanecem
coletivas, e elas nos sdo lembradas pelos
outros, mesmo que se trate de
minha filha. Precisamente, por este motivo acontecimentos  nos quais s6 nés
estivemos envolvidos, e com objetos que
sé nés vimos. E porque, em realidade,

costumeiramente revisitados por mim e pela

comecei a investigar a imagem escolhida e

as demais que compunham o album. nunca estamos sés. Nao é necessario que
outros homens estejam 13, que se
Com a disposi¢ao no olhar para distingam materialmente de nds: porque

f - . temos sempre conosco e em nds uma
defrontar-me com aguelas imagens, Iniciel quantidade de pessoas que n3o se

uma observag&o mais atenta e relacional. confundem. (HALBWACHS, 1990, p. 26)
Quais seriam os fios de ligacdo entre as
imagens, a minha memoria e a

organizagao daquele aloum?
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Como exemplo, o autor ilustra que em uma
viagem, mesmo quando se esta sozinho, ao ler
algum texto sobre o local, alguma opinido ou
referéncia, a construgéo de lembrangas
individuais sobre aquele lugar passa a ser
permeada pelas impressdes de outros e, por
conseguinte, o resultado é estruturado sobre
uma memodria coletiva.

O embate da minha lembranca sobre a imagem
contida no album de familia com o album fisico
revelou precisamente o elemento relacional na

constru¢éo da minha memodria. A relagéo

deu-se tanto entre as fotografias reunidas nas
paginas do album, quanto com o seu
organizador que dispés as imagens de modo
que a narrativa fizesse algum sentido para o
arquivo memorial da familia

Derivagdes sugiram em diversos sentidos: a cor
que se destacou e sua associagdo com 0

desgaste das fotos, os corpos presentes nas
imagens, os cortes, a maternidade, as histoérias
contadas e recontadas.

De alguma maneira, outra narrativa comecou
a ser construida a partir daquele instante.
Para além do preenchimento de lacunas com
acontecimentos imaginarios, entendo que
este processo buscou um aprofundamento
originado das inconsisténcias constatadas
inicialmente, e que, o resultado considerou
seus objetos de modo indissociavel.

Desse modo, “Apagamento em Vermelho” foi
finalizada como instalacéo fotogréfica,
constituida por fotografias de fotografias do
meu album de familia e da tecitura tangivel
das relagdes entre estes novos
agrupamentos imagéticos por meio de uma
linha vermelha que se dissipa e se condensa

a depender do momento narrativo.
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@©) fim da queda ou inicio do voo




O que ha no fim da queda? O medo de cair é
apontado por Bachelard (1996) como um
temor basilar, que permaneceria até a vida
adulta em decorréncia da infancia. O fim da
queda pode estar conectado a dor, 2 morte e
a anulacédo do consciente. Entre as nogdes
sobre o imaginario desenvolvidas por Durand
(2002) e apontadas por Pitta, entendo que a
principal é a descrita a seguir:

Entre a assimilacdo pura do reflexo e a
adaptacdo limite da consciéncia a
objetividade, constatamos que o imaginario
constituia a esséncia do espirito, isto &, o
reforco do ser para erguer uma esperanga
viva diante e contra o mundo objetivo da

morte.” (PITTA, 2020, p. 20)

Ou seja, Durand atribui ao desejo do nao
encontro com a morte, toda a construgéo do
imaginario humano.

Claramente a morte vive no mundo

objetivo, concreto, no qual ndo se pode

fazer absolutamente nada contra a
passagem do tempo que a aproxima mais
rapida ou lentamente de nds. Sobre o
tema, Michel de Certeau em um trecho
da sua obra “A invencéao do cotidiano”,
aponta de modo perspicaz 0 N0sso
insucesso em deter o decurso do tempo

no mundo objetivo:

Este corpo-livro, relagdo da vida como que se
escreve foi tomando aos poucos da demografia
até a biologia, uma forma cientifica cuja o
postulado wuniversal é a luta contra o
envelhecimento,  considerado ora uma
fatalidade, ora um conjunto de fatores
controlaveis (.) Mas como papel usado para
escrever, esse corpo-suporte se gasta. O que se
produz como gestao de vida, dominio ou escrita
do corpo ndo cessa de falar da morte em acgéo.
O que escapa ou aparece de novo no discurso
da ciéncia confessa o adversario obsessivo que

se pretende exorcizar. (CERTEAU, p.300-301)




Posto isto, é diante da incapacidade
humana de parar o relégio do mundo
objetivo, no qual a proximidade com a
morte € insistentemente anunciada e
consolidada por tentativas de
desaceleracao do envelhecimento fisico,
que o imaginario, vivente no mundo
subjetivo, encarrega-se de tornar sensivel o

que € inevitavel.

Como dito antes, no alicerce da teoria
do imaginario reside o desejo de criagcéo
de mecanismos contra 0 mundo
objetivo da morte. Destarte, as imagens
relativas a aceleragéo do tempo, neste
contexto, causam repugnancia, medo e
angustia.

Ainda, com relacdo a queda, no ambito
da simbologia relacionada por Durand
(2002), temos os simbolos
catamorficos. Sao eles os associados,
assim como em Bachelard (1996), a
experiéncia da dor na infancia, inclusive
a do nascimento, a qual Durand
classifica como “a primeira experiéncia
da queda e a primeira experiéncia do
medo” (2002, p. 112).

Empurrando-me cada vez mais em direcéo
ao que vejo durante a minha rota de descida,
David Lapoujade em

“As Existéncias Minimas”, obra na qual sé&o

examinados os estudos sobre arte do fildsofo

Etienne Souriau, indica que existéncia e

realidade nao sé&o equivalentes e que, uma
existéncia, nem sempre € um dado, um fato,

uma evidéncia para o outro.
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Ante o exposto, Lapoujade esmiuga a ideia de
intensificacao de realidades. Para ele,
algumas existéncias necessitam, até mesmo,
de um outro plano para serem reais. Um
corpo ocupa um determinado espaco e tem
um modo de existéncia em si mesmo, mas

também podera existir em outros planos,

como em um espelho, em uma fotografia ou
mesmo em uma ideia de corpo:

Nesse sentido, os seres sdo realidades
plurimodais, multimodais; e aquilo que
chamamos de mundo &, de fato, o lugar de
varios “intermundos”, de um emaranhado

de planos. (LAPOUJADE, 2017, p. 15)

De acordo com o autor, ha existéncias que
nao estao situadas objetivamente e
tampouco subjetivamente. Tais existéncias

localizam-se entre modos.

Interessante constatar como a concepcgao
de uma existéncia, uma realidade
plurimodal, encontra eco no trabalho
desenvolvido por Emanuelle Coccia (2010)
em “A vida sensivel.” Para o autor, o
sensivel, é algo que esta fora do seu corpo
original. No entanto, o sensivel para existir,
todavia, precisa de uma origem, de uma
génese — que nao sera reproduzida,
necessariamente, tal qual um duplo, como
pode parecer a primeira vista o caso do
espelho — e de um meio, uma superficie
viabilizadora, conforme explicitado pelo

autor.
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O espelho, ndo obstante, detentor da
mais potente qualidade de reflexdo e da
reproducéo mais fidedigna possivel, jamais

correspondera inteiramente a origem da

imagem.

O sensivel, o visivel, ndo coincide
perfeitamente com a coisa enquanto
existente pela mesma razdo que o
mundo ndo é evidente por si mesmo.
Entre realidade e fenbmeno ha uma
diferenga que ndo pode ser suprimida. E
somente observando como as imagens
se geram que se chegara a definicdo de
sua natureza. Compreender a génese de
alguma coisa ndo significa interrogar-se
imediatamente sobre sua esséncia ou
sobre sua forma. Trata-se muito mais de
perguntar onde, através do que, a partir
do que, as imagens podem gerar-se
nesse mundo. (COCCIA, 2010, p. 19)

O autor observa, ainda, que a existéncia do
sensivel, das imagens, ndo esta
absolutamente associada a nossa
percepcao pelos sentidos. Elas vivem sem
que necessariamente as vejamos, as
oucamos ou as toquemos e que, sua
existéncia independe da vontade do sujeito,
embora ele possa, também, produzir o
sensivel intencionalmente, tal como o
artista, por exemplo.

Prosseguindo, o autor trata, portanto, das
existéncias e ndo das realidades ao fazer
tal afirmacao. Para ele, o que € essencial
para a aparicao, por assim dizer, do
sensivel, € a sua génese, e um meio, uma
superficie. Neste ponto, o autor direciona os
seus estudos para os meios viabilizadores

da existéncia do sensivel.
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Ou seja, mesmo que a existéncia ainda néo
Lapoujade (2017) vai mais além e entende

corresponda a uma realidade, aquela podera

T : que a intencionalidade de passar de um
existir em planos diversos:

meio ou de um plano a outro seria
O sensivel, o ser das imagens, ndo é algo

meramente psiquico: caso fosse, bastaria
fechar os olhos para ver e observar artista. Para o autor, o artista atua com
qualquer coisa. (.) Se o sensivel ndo
coincide com o real, é também porque o

também um atributo constituinte do

advogado e testemunha das existéncias

real e 0 mundo, enquanto real, ndo séo ao mesmo tempo:

por si mesmos sensiveis, ele precisam
tornar-se sensiveis (COCCIA, 2020, p. 18) De sujeito que percebe (ver), torna-se sujeito
criador (fazer ver). Mas isso porque, atras da
O autor ainda reforga que é nos meios que as testemunha, surge outro personagem, o
w . e advogado. E ele quem convoca a testemunha,
as coisas se tornam sensiveis” (2020, p. 19) e quem faz com que toda criagdo se torne um
que, quando precisamos construir a imagem de discurso de defesa a favor das existéncias
i B . que ela faz aparecer, ou melhor, comparecer.
NOS Mesmos, recorremos ao “espago exterior E preciso dar uma forca, uma amplitude para
(2020, p. 19). A imagem se faz no fora. Sendo aquilo  de que fomos a testemunha

_ . _ privilegiada. (LAPOUJADE, 2017, p.22)
assim, Coccia questlona:

_ O artista, no decurso do seu processo
Onde encontrar em si mesmo 0s recursos

para legitimar determinado modo de criativo atua para tornar uma existéncia real

existéncia singular? Como tornar  as ou, ainda, para ampliar realidades. No ¢
existéncias mais reais? Talvez as

existéncias devam se submeter a outras somente tornar visivel, mas tornar
existéncias para se colocarem elas relevante o que o afetou.
mesmas ou se consolidarem, e

inversamente. (COCCIA, 2020, p. 24) ©178]




Isto é, Coccia, aprofunda sua analise sobre o
modo como uma existéncia se torna sensivel,
partindo da génese até alcancgar aos meios
viabilizadores da existéncia de imagens,
enquanto Lapoujade, embora considere que
existam entes independentes da nossa
vontade, compreende que estes podem ser
ativados por meio de seus “advogados e
testemunhas” para que garantam seu direito

a existéncia.

Para tanto, Lapoujade propde, para além de

“reconduzir todas as maneiras de ser para o fundo
comum de onde provém — o Ser - e identificar a

filosofia de uma ontologia fundamental”

(2017, p. 17), 0 estudo a partir das maneiras

de ser:

N&o se trata mais de reconduzir os modos

para um fundamento - ou para um
sem-fundo mais profundo do que qualquer
fundamento, mas de estudar a maneira

pela qual os modos se erguem desse
fundo, pela qual saem do Ser, assim “como

a ponta da espada sai da espada’
(LAPOUJADE, 2017, p. 17)

No decorrer da pandemia, em especial
durante o periodo de confinamento, em que
trabalhei remotamente, experimentar uma
aceleracao do distanciamento social, a
medida da passagem do tempo, em
contraponto com a ideia circulante de
suspensao do tempo, como se algo
estivesse a nos aguardar apds aquele
periodo, somado ao diario conhecimento
sobre tantas vidas perdidas, além do temor
evidente da doenca, me fez sair em busca
de matérias que transcendessem

aquela conjuntura.
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Em meu percurso doméstico avistei muitas
poeiras. Me pus a investigar aquelas
pequenas particulas que pairavam, flutuavam
e por vezes desenhavam o espago limitado
em que passava a maior parte do tempo.

O relato no trabalho de Robert Smithson “Um
passeio pelos monumentos de Passaic, Nova

Jersey” nos leva a um espaco de edificacdes que

se sobrepdem as memarias. Nao ha rastro do
tempo passado, somente ruinas de um futuro. O
artista visita um suburbio nova-iorquino tomado
por uma arquitetura industrial e desprovida de
qualquer pessoalidade. Em Pasaic, Smithson
reconhece nas grandes estruturas aparentes de
maquinario e instalacdes industriais na cidade,
0S seus monumentos, igualmente devaneia
acerca dos graos de areia dispostos a sua frente,
circunscritos em uma caixa de areia

para criangas:

O ultimo monumento era uma caixa de areia —
ou uma maquete de deserto. Sob a luz morta
da tarde de Passaic, o deserto se torna um
mapa de infinita  desintegragdo e
esquecimento. Esse monumento de particulas
diminutas resplandecia sob o sol brilhando de
modo desolado, sugerindo a sombria
dissolugdo de continentes inteiros, a secagem
de oceanos — ndo mais florestas verdes e altas
montanhas — tudo o que existia se resumia a
milhdes de gréos de areia, um vasto depdsito
de o0ssos e pedras pulverizados, formando
poeira. Cada gréo de areia era uma metafora
morta que se igualava a atemporalidade, e
quem decifrasse tais metaforas seria levado
através do falso espelho da eternidade.

(SMITHSON, 2009, p. 167)
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Robert Smithson, 1967. The Monuments of Passaic.
The Sand-Box Monument, também chamada de The
Desert. Dimensdes: 42 x 48 cm. Imagem do site:
<https://holtsmithsonfoundation.org/monuments-

passaic> Acesso em: 03/11/2023.



Sua reflexao encontra correspondéncia no A visdo dos nossos vestigios fisicos, fora do

trabalho desenvolvido em “Dust”, por Michael NOSSO COorpo, Nos coloca em confronto com

Marder. O autor desenvolve uma a passagem do tempo. Contudo, o acimulo

fenomenologia da poeira. Ela que pode ter
tantas origens, seja de particulas do nosso

corpo, constru¢des, montanhas e até mesmo

de estrelas, é sempre alvo de tentativas de
eliminagéo pelos seres humanos. De acordo
com o autor, a nossa obsessao em elimina-la
de superficies com tanta frequéncia provém
da simples razdo de que n&o podemos nos
deparar com a finitude, da qual ela é sinal.

Deixe-me dar um exemplo desse estranho
deslocamento. Uma vez que a poeira
doméstica € composta, principalmente, por
compostos de vestigios materiais de nossa
propria existéncia corporal, o esforco para
eliminad-la  visa, de forma bastante
inconsciente, expurgar vestigios de nds
mesmos. Pano na mao, apagamos as provas
da mortalidade e da nossa mistura péstuma
com o ambiente®. (MARDER, 1991, p. 151)

de tais particulas que permanentemente
nos mostram a sua insisténcia em existir,

em ser, mesmo apds a morte, gera uma

dupla interpretacéo de persisténcia do fim.

Marder aponta que a eliminagéo da poeira

seria a nossa “vitoria” sobre a morte:

Nessa visdo, a morte € a ruptura irreversivel,
um evento que encerra a cadeia de repeticoes
mundanas. Tirar o pé é um ritual, um exercicio
repetitivo que produz alusbes veladas a nossa
mortalidade; € uma repeticdo viva que
invariavelmente incide sobre a morte.
Enquanto no pd encontramos os pressagios de
que a existéncia esta chegando ao fim, o pé
rejeita os vislumbres da finitude da vida. O
pequeno prazer que esse ato nos proporciona
€ 0 de uma vitdria recorrente sobre a morte’.

(MARDER, 1991, p. 151)
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Esta posto que a poeira € indicio da natureza viajante e errante, senti a
passagem do tempo, contudo, é também necessidade de compartilhar estes registros
uma nova forma de existéncia. de viagens em confinamento — também de

. . R modo fisico — com 0s que se interessassem
Resistindo ao impulso de remové-las, L o
. _ em receber esta sobreposicao de indices,
antes, as fotografei. Criamos, juntas, _

tecendo, dessa maneira, uma rede de afetos

paisagens e monumentos. Aqueles indicios

. _ . . no isolamento, subvertendo um fluxo que,
tao evidentes nao se rendiam a propria )
L naquele momento, era também
natureza de desaparigdo. Agora, , , ,
. , _ exaustivamente virtual. Ofertei
adicionalmente, estavam ali, na minha . , _ -

_ . . publicamente o envio de postais com a série
fotografia, registrados e aprisionados em o o ,

] de seis imagens “Indicios de entropia na
imagens congeladas. . L
superficie”, como prova de inexisténcia

Assim, existentes em outra superficie e, ainda, daquelas matérias.
sem qualquer intengdo de negar-lhes a sua

S W 0o TN [ RV T [o NI R [FRS =Talo [Xe [N oIEItTng a1 MSinCe house-hold dust is comprised, mainly, of composed of
IR EICIETRT Tl o) o1V g o WY o W ol Te [ AR IS I (=M e[Sl Te [EEY Or to eliminate it strives, quite unconsciously, to expunge
R[N MV S\ Ol (N Ia W Elale MUERETE RN olfolol i No lpglela = ity and our posthumous blending with the environment”.

LA O B TRV A [V N R RIS o] N o= LA RN s Y ends the chain of mundane repetitions. Dusting is a ritual, a
(T VR N -R G EAN G G SRV ORI T RE U VIS el s Sl (e MoV @agle]  tality; mortality; it is a living repetition that invariably bears
(UlelelaWo =P 1i g WA\ o TI (=X o Wo [VIS MR I MR TaTe SR s (NI ISR EYMN Elalek iS coming to an end, dusting rejects the glimpses of life’s
finitude. The small pleasure this act affords us is that of a rec fElaifViletelaRe}V/Tae [CE11 e
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A quem enderegar

Envio postais de poeiras viajantes que
coabitaram minha morada neste
espacgo/tempo confinado.

Escolheram alojar-se aqui, no decurso
das suas jornadas de nao-existéncia.

Buscaram desvencilhar-se de suas
origens, envolveram-se com outras

matérias e tentaram, incessantemente,

transformar-se substancialmente,
contudo, sem éxito.

No entanto, foram habeis em
orquestrar novas vistas.

Errantes, espalharam-se ap0s minha
tentativa de eliminacao destes
persistentes indicios da finitude.

Algumas ainda permanecem por
aqui, deslocadas, silenciosas, em
prontidao para o proximo percurso.
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Série Indicios de entropia na superficie. Impressdo em papel
Filiperson, 30% algoddo, branco, 280g/, enviado pelos correios,
contendo um pequeno texto manuscrito com saudagdo e descrigdo
da localizagdo da poeira viajante no momento do registro.

Ana Paula Barbosa, 2021
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A pesquisadora Flavia Scéz desenvolve sua
investigacao artistica a partir de corpos e/ou
objetos que caem ou que flutuam. Indagagdes
sobre peso, rastro, gravidade e movimento
estéo contidas nas suas produgdes. Neste
trabalho, especificamente, a artista trata do

movimento, da danga, de objetos em
suspensao, presos por uma fragil estrutura.
Apesar de estaticos na fotografia, pode-se
inferir um movimento espiralar de
“a-fundamento”, como revela a artista no titulo
do seu trabalho. A precariedade da
sustentacao dos objetos, tensionada pela
danga em espiral, nos induz a expectativa de
queda, ao tempo em que nos ilude com um
material leve que adquire para o observador o
peso dos corpos de dancgarinas. Entretanto,
nesta obra, ndo nos deparamos com a queda Dancas de a-fundamento, 2021. Flavia Scéz. Fotografia.
em si, e sim com a beleza de um movimento Dimensdes: 40 x 60 cm (cada). Imagens no site da artista:

. <https://www.flaviascoz.com.br/> Acesso em: 01/11/2023.
ciclico.




Segundo Pitta (2020), a simbologia ciclica, para

Durand, esta relacionada com um tempo que
nao possui comeco e nem fim, sendo a espiral
ligada a permanéncia e ao movimento, ao
mesmo tempo e, ainda, ao equilibrio dos
contrarios. Pitta observa, adicionalmente, que
embora em muitas sociedades seja
convencionado que o tempo € linear, existem
rituais que celebram um recomecgo temporal,
como por exemplo as que festejam a
passagem de um ano para o outro, assim
reiniciando um novo ciclo de possibilidades.

Destarte, n&o seria de todo
despropositado pensar que o tempo
linear a que a nossa é cultura é
submetida poderia estar mais proximo a
linha de uma espiral pela qual somos

again, yet distant from, the same point”.

conduzidos e que, embora nao deixemos
de percorré-la, temos a cada volta a
oportunidade de (re)viséo do ponto

de partida.

A espiral tem papel crucial na simbologia
da Patafisica, termo cunhado pelo escritor
Alfred Jarry, que a legou a definigéo de
ciéncia das solucdes imaginarias e das
leis que regulam as excecdes. Andrew
Huggil (2015) em “Pataphysics: A Useless
Guide”, descreve o movimento da espiral
como a seguir:

O movimento espiral corre através da
patafisica, evocando sua energia,
atemporalidade, inebriacdo, absurdo e
autocontradicdes. Descreve o fluxo quase
repetitivo da histéria a partir de uma
perspectiva  patafisica:  infinitamente

passando de novo, mas distante do
mesmo ponto®. (HUGGIL, 2015, p. 7)

ST (N (0 (I WAV R E T [N CRR a1 {o Ve [{W e EIET sV [ MEVOININg its energy, timelessness, headiness, absurdity, and
S ool alieTe [ lo] IS | e SN ol g IR UG CE T VAT IR { [N e llplis tory from a pataphysical perspective: endlessly passing
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Este retorno infinito a direcdo do mesmo ponto

tende a iluséo a que a patafisica é cara. De

fato, em relacéo a nossa existéncia, o tempo

continua a passar, entretanto, se estamos a

enxergar em cada volta um recomeco, nos

tapeamos um pouco quanto ao final do Compreendendo, perto do fim, o dbvio:
percurso, mantendo sempre o contato com o que memorias nao podem ser
frescor do inicio, que detém a capacidade de construidas de fora para dentro. Penso
revigorar o ser. que todo esse esforco tem se revelado
inutil e frutifero, ja que a inutilidade

A despeito do quéo inebriante e vertiginosa a

. pode ser a excegao que erga, de fato, o
minha queda possa estar se desenvolvendo, no

. , . meu corpo, € que me faca sair desse
final o resultado sera o mesmo: o fim. Mas P a ¢

» . abismo em que ndo desco mais, levito.
neste momento, bem como na patafisica, nao

estou interessada em uma lei geral sobre o
experimento, mas sim no préprio experimento,

na atengao ao meu construto particular de

provaveis memorias ondulatdrias e suspensas.
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dia 1

a artista vestida de preto e descalga,
senta-se com o0s joelhos afastados em
uma, cadeira sobre o solo. carrega, na
mao direita, um conta-gotas cheio com
agua. eleva a mao direita um pouco
acima da cabegca com o0 conta-gotas
virado para baixo. olha para o

conta-gotas e comeca a pingar a agua,

lentamente, em direg¢ao ao espago entre
os joelhos. quando a 4gua do conta-gotas
acaba, olha, para baixo pausadamente,
fecha os joelhos, posiciona as m&aos no
colo, levanta a cabecga. Ainda sentada,
solta, 0 conta-gotas no chao. levanta-se.
encerrada a acao.

quando fui 14 fora fazer a indiferenga
instrugdes para uma performance
1'15” por dia



dia 2

vestida, de preto, a artista descalga,
sobre o solo, senta-se em uma, cadeira,
com o0s joelhos afastados. na mé&o
direita, carrega agua em um
conta-gotas cheio. um pouco acima da
cabega, eleva, a mao direita com o
conta-gotas virado para baixo. comega a
pingar a agua, lentamente. olha para o
conta-gotas e em diregdo ao espago
entre os joelhos. olha para baixo,

pausadamente, quando a 4agua do

conta-gotas acaba. fecha o0s joelhos,
posiciona as m&aos no colo. levanta a
cabega. solta o conta-gotas no chio,
ainda sentada. levanta-se. encerrada a
acao.

quando fui 14 fora fazer a indiferenga
instrugdes para uma performance
1'15” por dia



dia 3

a artista descalga, carrega, na mao
direita, um conta-gotas cheio com agua.
vestida, de preto, senta-se em uma
cadeira, sobre o solo. com o0s joelhos
afastados, eleva, um pouco acima da
cabega, a mao direita, com o conta-gotas
virado para baixo. lentamente, comecga
a pingar a 4gua, olha para o conta-gotas
€ para O espago entre oS joelhos.

pausadamente, quando a &gua do
conta-gotas acaba, levanta a cabeca,
fecha os joelhos, posiciona as m&aos no

colo. sentada, ainda solta, no chao, o
conta-gotas. encerrada a  acao,
levanta-se.

quando fui 14 fora fazer a indiferenga
instrugdes para uma performance
1'15” por dia
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O quanto e o qué percorri para chegar até

aqui ainda n&o posso precisar em medida

ou em matéria, mas sei que certamente foi
um percurso em que estive a avistar

numerosas resisténcias.

Como a proposta era a de criar memdarias,
o meio fotografico me pareceu o mais
adequado, haja vista o acesso facilitado
que tinha a diversos locais que fizeram
parte da minha trajetéria até aquele
momento. Chegando ao fim, entendo que
dispor do meu corpo inteiro e do
equipamento fotografico para registrar um
local no presente, que havia feito parte do
meu passado, desestabilizou 0 meu
horizonte e me direcionou para uma
espiral de afetos que ansiavam ser
revisitados e vistos.

italo Calvino (2002), em “Cidade Invisiveis”,

elabora em pequenos contos os relatos de
Marco Polo ao imperador mongol Kublai
Khan, senhor de um vasto império que nao
consegue conceber. Assim, pela memoria
de Marco Polo, o imperador deixa-se guiar
por 55 (cinquenta e cinco) cidades
imaginadas pelo explorador viajante.

Ao tempo em que para Marco Polo parecia

nao haver limites para o seu deslocamento,

seus relatos eram da ordem da subjetividade

e, por isso, individualizados e relativos a si.

Ora, nao seria este um modo mais integro de

narrar sobre acontecimentos e carateristicas

de uma cidade ou lugar? Quando adotamos
a postura do “lugar praticado” e o
transformamos em “espaco”, (CERTEAU,
1998, p. 202), ndo estariamos criando uma

interpretacao particular e mais honesta?
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Em determinado momento da obra, Marco
Polo relata a Kublai Khan que entendia
melhor os lugares em que ja estivera
quando “se perdia em bairros
desconhecidos de cidades distantes”
(CALVINO, 2002, p. 14) e que, dessa
meneira, “compreendia as outras cidades
que havia atravessado para chegar até 13, e
reconstituia as etapas de suas viagens”.
Neste ponto, Marco Polo se lembra até
mesmo da “pracinha de Veneza em que

corria quando era crianga” (2002, p. 14)

para tocar na questao da relativizagao da
memdria quanto ao lugar em que ela é
ativada. Por conseguinte, Kublai Khan
questiona:

— Vocé avanca com a cabeca voltada para tras? —
ou entao: — O que vocé vé esta sempre as suas
costas? — ou melhor: — A sua viagem so se da no
passado? (..) era um passado que mudava a medida
que ele prosseguia a sua viagem, porque o passado
do vigjante muda de acordo com o itinerario
realizado, ndo o0 passado recente ao qual cada dia
que passa acrescenta um dia, mas um passado mais
remoto. Ao chegar a uma nova cidade, o0 viajante
reencontra um passado que nao lembrava existir: a
surpresa daquilo que vocé deixou de ser ou deixou
de possuir revela-se nos lugares estranhos, ndo nos

conhecidos. (CALVINO, 2002, p-14)
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No meu percurso, entendo que as minhas
cidades foram os meus afetos ativados
pelo locais no tempo presente, em
contraponto as minhas encobertas
memoarias e lembrangas do passado.

A partir de determinada altura da minha
queda, o turvamento das minhas memdarias
nao mais foi combatido e sim integrado a
superficie do meu relato. O seu contraponto
com a luz do dia em que escolhi sair para
fotografar criou caminhos para que

chegasse a esséncia das minhas relacdes

entre as moradas passadas e a minha
infancia. Mais uma vez um jogo em que se

elege ocultar ou revelar imagens.

No texto “A janela e o muxarabi: uma histoéria
do olhar entre Oriente e Ocidente”, Hans
Belting (2015) cita a oposicéo entre o
exterior e o interior como “uma lei
fundamental da histdria da imagem
ocidental” (2015, p. 115) e que, nesta
conformagéo, o0 mundo seria visto depois da
janela. As pinturas de cenas ou paisagens
envoltas pelas suas molduras reproduzem
esta logica. De acordo com o autor:

A janela permite ao espectador estar
presente “aqui”, com seu corpo e, a0 mesmo
tempo, de modo incorpdreo, entregar-se ao

“ali”, a lugares que somente o olhar pode
alcancar. (BELTING, 2015, p. 117)
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Prosseguindo, o autor também destaca
que, em termos simbdlicos, o interior esta
sempre relacionado ao “eu”, onde o corpo
esta posicionado de fato, e que o exterior
s6 poderia ser acessado por um olhar.
Entendo que trata-se aqui de um olhar
astuto, que esquadrinha a imagem.

Contudo, Belting analisa que no espago de
habitagdo arabe, o muxarabi, que é uma

espécie de janela em tela, inverte a Idgica

do olhar ocidental. O elemento vazado
pode ter formas variadas e projeta a luz de
fora para dentro, mantendo assim o
ambiente interior oculto aos que estéo do
lado de fora, e, simultaneamente, traca
desenhos com as sombras para 0s
habitantes da casa.

Em Brasilia, o cobog®, provavel sucessor
do muxarabi, foi amplamente utilizado na
arquitetura. Nas edificacdes optou-se, em
sua maioria, pela forma quadrada ou
retangular, parte da identidade do projeto
modernista na cidade. As aberturas
permitem a entrada de ar e luz em
extensas partes do espaco, mantendo a

privacidade dos habitantes.

Durante minha expedicao pelas quadras,
pude fotografar um cobogd de uma das
edificacdes. O cobogd na minha infancia era
um mistério e um incémodo. Nao conseguia
compreender muito bem porque havia uma
parede com aqueles buracos e, a0 mesmo
tempo, me chateava nao ter a visdo completa
do mundo exterior.
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Aquelas linhas geométricas bloqueavam o
passeio do meu olhar. Por vezes, avistava
uma crianga conhecida e berrava: — Dudaa!
Mas a minha coleguinha n&o conseguia me
ver, nao conseguia saber de onde vinha o
chamado. Entéo, eu pegava um cabo de
vassoura, transpassava a barreira e chamava
a atencao da passante: - Vamos brincar? Vou
descer.

O cobogd me escondia e eu ndo gostava
disso. Além do mais, criava lacunas na
paisagem. No entanto, possivelmente,
esse modo de ver, com um certo

angulamento, moldou a minha percepg¢ao.

Um jeito de olhar labirintico que penso

ainda ter lugar no meu imaginario.

Da minha expedicdo remanesceram 0s
registros dos lugares e o cobogd. Quis
inverter sua légica e torna-lo vitrine.
Nessa vitrine serdo encontrados alguns
fragmentos da minha inutil tentativa

de arquitetar memorias de

mudancas em plena queda.
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Série Queda arquitetada (1/3). Imagem digital Ana Paula Barbosa.
2021-2023.




Série Queda arquitetada (2/3). Imagem digital Ana Paula Barbosa.
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Série Queda arquitetada (3/3). Imagem digital Ana Paula Barbosa.
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Entendo meu interesse pela imagem, em um
sentido mais amplo, como meio viabilizador
do meu processo artistico. O desenvolvimento
da minha relagdo com uma determinada
imagem, seja de ordem material, como uma
fotografia, uma paisagem, um reflexo, um
objeto, seja de ordem psiquica, como um
sonho, uma conformacao, uma lembranca,
uma imaginagéo, se da inicialmente pelo
afeto, pelo corpo-afeto. Baruch de Spinoza
(2016) afirma que o corpo humano pode ter a
sua poténcia de agir aumentada ou diminuida
em razao do afeto. Esse afeto a que me refiro
€ produtivo, derivado do desejo de persistir

em fazer e rever continuamente. E sempre um

percurso circular.

O registro de uma imagem, por fotografia,
por exemplo, pode acontecer, mas nao
necessariamente o afeto. Contudo, néo

ha afeto sem imagem. Trata-se de um

constante reexame. Ver, ser afetada, ter a

minha esséncia transformada, persistir no

ser, produzir e iniciar um novo ciclo.

Dito isto, neste trabalho, em especial, 0
percurso materializou-se, de fato, em
queda. Em uma queda fisica. O
deslocamento espiralar do corpo, aqui
entendido como substancia (corpo e
mente), acabou por refletir a progresséo
do movimento das minhas investigagoes
autobiograficas.
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Um movimento continuo que se aproxima ou Minha queda comeca apos a tentativa de
se afasta do ponto central, mas que mantém construgcao de uma memdoria arquivo.
permanente contato com o que ja se passou. No entanto, tal desejo de criagao denuncia
A meu ver, trata-se de um movimento de 0 medo do esquecimento, do
constantes tentativas de ancoramento em desaparecimento, da morte daqueles
memorias. espacos. Ao mesmo tempo, de tanto ver,

X . , . ser afetada, rever e revisitar experiéncias e

Em razéo do ocorrido, me vi encorajada a . o .
, . : o , imagens, a escuridao acabou por se impor
investigar o imaginario da queda e compreendi }
. x como ruptura e lugar de observagao

que era nesta conformacao, nesta ascensao
. . . especular. Desse modo, o trabalho
invertida, como assim entende Bachelard

comecou a transitar pela dimenséo

(2011), que eu encontraria o espago para a S '
) p Top simbodlica em busca de um sentido real
arquitetura das minhas memdrias.

para o0 que eu via.
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Sigmund Freud, em “O Poeta e o Fantasiar”,
investiga a relagéo proficua entre a
imaginagao da infancia, utilizada tal como nas
brincadeiras, e a producgao poética. Todavia, o
autor observa que a brincadeira infantil difere
do fantasiar do adulto, ja que no primeiro caso

ndo ha constrangimento por parte da crianga

— 0 ato é publico — enquanto que no
segundo, a tendéncia é de ocultar e tornar
secreta a construcao fantasiosa por uma
compreensao de que tal imaginacgao seria
vergonhosa.

O autor entédo compreende que o que foi
renunciado na vida adulta, a brincadeira de
infancia, faz com que o sujeito anseie por uma
continuagao ou por um substituto daquele
prazer antes experienciado.

Sendo assim, o poeta se destacaria pelo

éxito em devanear, especialmente a partir

das lembrancas da infancia e, desse
modo, poder realizar a substituicéo a

partir da sua obra:

Uma poderosa experiéncia no presente
desperta no poeta uma lembranga de uma
experiéncia anterior (geralmente de sua
infancia), da qual se origina entdo um
desejo que encontra realizagdo na poesia.
A propria obra revela elementos da ocasiao
motivadora do presente e da lembranca
antiga. (...) N&o se esquecam que a énfase
colocada nas lembrancas infantis da vida
do poeta — énfase talvez desconcertante
— deriva-se basicamente da suposicao de
que a obra literaria, como o devaneio, é
uma continuagao, ou um substituto, do que

foi 0 jogo infantil. (FREUD, 1999 p. 221)
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Durante a minha produgao, compreendi que a
escrita poética também seria propicia para
reunir alguns assuntos que buscava investigar
a partir da queda. Sobre a construgéo de uma
memoria individual, tendo em consideracéao
que Halbwachs afirma que ela ndo é
“inteiramente isolada e fechada” e que
quando precisamos evocar nosso passado,
temos “frequentemente necessidade de fazer

apelo as lembrancas dos outros” (1990, p. 21)

— aqui “outros” ndo necessariamente serao
pessoas, podendo vir a ser imagens, leituras e
referéncias que estejam fora de nés —
constatei que as reminiscéncias da infancia
conduziram a minha poética. Uma poética
que encontrou no jogo, na brincadeira, na
alternancia e no deslocamento, meio para
existéncias tornarem-se realidades.
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Nao sei quantas almas tenho

“Nao sei quantas almas tenho.
Cada momento mudei.
Continuamente me estranho.
Nunca me vi nem achei.

De tanto ser, s6 tenho alma.

Quem tem alma nao tem calma.

Quem vé é s6 o que V&,
Quem sente nédo é quem &,
Atento ao que sou e vejo,
Torno-me eles e nao eu.
Cada meu sonho ou desejo
E do que nasce e ndo meu.

Sou minha propria paisagem,
Assisto a minha passagem,
Diverso, mobil e sd,

Nao sei sentir-me onde estou.
Por isso, alheio, vou lendo
Como paginas, meu ser

O que segue nao prevendo,
O que passou a esquecer.
Noto a margem do que |i

O que julguei que senti.

Releio e digo: «Fui eu?»

Deus sabe, porque o escreveu.”

Fernando Pessoa
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