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RESUMO

QUINTELLA, Jodo Paulo. // Afeto e derivagdes. 2014. 79 f. Dissertacdo (Mestrado em
Processos Artisticos Contemporaneos) — Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro, 2014.

Escrever como obra. Essa é a proposta de “//”. Produzir uma publicacdo que néo
separe 0 texto da plasticidade tendo como tema o afeto- sua produgéo, permanéncia e
evanescéncia. Neste livro-objeto, pensar a escrita como arte [um fazer] e a escrita na arte [um
localizar] € um mesmo movimento, um mesmo exercicio. “//” incide sobre o campo do afeto
como tema e da escrita como forma, partindo de trabalhos que problematizem o campo
afetivo e/ou existam no contato escrita-arte. Nos vastos estudos que localizam o afeto como
forca central na constituicdo da paisagem urbana e das relacdes sociais, politicas e
econdmicas, busquei me movimentar por um espacgo que tratasse das novas modalidades de
um afeto intimo e de uma intimidade publica. O cruzamento da pesquisa tedrica com a
producdo de artistas contemporaneos apareceu como método de pesquisa e impulso produtivo
apontando para um trabalho préatico-tedrico que trouxesse tanto uma escrita de si quanto uma
escrita conceitual para dentro do trabalho. Em “//” a producdo de um texto/obra parte da
investigacdo sobre os modos de aparicdo de subjetividade e afetividade no contemporaneo,
sobre como ressonancias psicologicas e afetivas ddo origem a uma escrita de superficies
estéticas, matérias visuais e operacoes graficas.

Palavras-chave: Arte contemporanea. Literatura. Livro objeto. Escrita conceitual. Afeto.



ABSTRACT

QUINTELLA, Jodo Paulo. // Affect and derivations. 2014. 79 f. Dissertacdo (Mestrado em
Processos Artisticos Contemporaneos) — Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro, 2014.

Writing as work. This is the proposal of "//". Produce a publication that does not
separate the text of plasticity having as theme the afeto- production, permanence and
evanescence. In this book-object, thinking writing as art [a doing] and writing in art [a locate]
is the same movement, the same exercise. "//" focuses on the field of affect as a theme and
writing as form taking as a basis works that problematize the affective domain and / or exist
trough the contact writing-art. In the large studies that locate the affection as a central force in
the creation of the urban landscape and social, political and economic relations, | sought to
move towards a space that treats new arrangements for an intimate affection and a public
intimacy. The intersection of theoretical research with the production of contemporary artists
appeared as a research method and productive momentum pointing to a practical-theoretical
work to bring both a written and a conceptual writing themselves into the work. In "//" the
producing a text that is also work is a consequence of the research on the modes of
appearance of subjectivity and emotion in the contemporary, on how psychological and
affective resonances rise into written aesthetic surfaces, visual materials and graphics
operations.

Keywords: Contemporary art. Literature. Book object. Conceptual writing. Affection.
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Sem fazer um gesto, te segui por toda parte.

Sophie Calle



Te entendo agora, sem vocé. sem vocé. e sem amor por vocé.

Sé existe clareza de trés pra frente. sentados nessa mesa,
todas as outras mesas fazem mais sentido. foram muitas que
dividimos, com muitos. nessas ocasides, era um pouco de
cada um de nos que se diluia.

No meio destes seres que sio um so, eu queria saber se te
conhecia de verdade.

Acho que conheci uma versio sua, assim como vocé conheceu
uma minha. e ainda tem o outro lado, sempre tem. o seu.
vocé pensava que eu nio te conhecia. no intimo, sabia que o
problema é conhecer demais, perceber demais, sentir demais
tudo do outro. isso te incomodava. por medo e por ter que se
confrontar consigo.

O nosso medo é sempre nosso. vocé reclamava de como eu
fazia vocé se sentir mas o que eu fazia era vocé se sentir e
disso vocé reclamava.

.tempo.

_Naio queria entrar nesse tipo de discussdo. mas nao consigo
me esquivar da duvida e por isso vou te fazer essa pergunta.
Queria saber se vocé me traiu?

_Essa pergunta ndo se faz e por isso nio se responde.
.tempo.

_ Me traiu?



Se olham, siléncio. olhos nos olhos.

_ Vocé acha que isso faz sentido?

_ Nao sei.

.tempo.

continua_ Nio to preocupado com isso.
.tempo.

_Bom, todo mundo quer saber. tem aqueles que tem a
coragem imprudente de perguntar e aqueles que tem a forca
corajosa de nio fazé-lo.

“Quem nio suspeitou, e ante as suspeitas se podem tomar duas
medidas: perguntar ou calar. Se vocé fosse perguntar e obrigar talvez chegue
a ouvir ‘Nio fui eu’, e terd de reparar no que nio se diz, no tom, nos olhos
esquivos, na vibragdo da voz, na surpresa e na indignacio talvez fingidas;

e ndo poderd voltar a fazer a pergunta. Se vocé calar, essa pergunta estard
sempre virgem e disposta, embora as vezes o tempo as torne incongruentes
e quase inefaveis, literalmente extemporaneas, como se tudo acabasse
preescrevendo e fazendo sorrir quando pertence ao tempo transcorrido, o
passado inteiro parece venial e ingénuo.”

Javier Marias, Coragdo tdo branco, 226

_ E saber vai te levar a que?

_ Acho que vocé nunca entendeu isso. saber é um atenuante.
a expectativa, a previsdo do pior que estd por vir, da tragédia
iminente, é a pior parte. muito pior que a tragédia em si.
Porque com a tragédia a gente lida. com a expectativa a gente
sofre.



_ Vocé ta diminuindo o peso dos fatos. traumas sio fatos. e o
pior : fatos sio indissoluveis. eles aconteceram e pronto. nio
ha esperanga de altera-los e com alguns é quase impossivel
conviver.

“Ante um perigo externo podemos nos salvar mediante a
fuga, fugir de um perigo interno ¢ uma empresa mais dificil.”

Sigmund Freud, Obras Completas 30-36, 229

O ciume ¢ a sugestdo da facada. apenas a sugestao.
_ E se eu disser que sim.

_ Bom, vocé s6 vai transformar o que sobrou do que eu sinto
por vocé em um desinteresse profundo.

[] afeto

Como forca, € o afeto que nos move.

O afeto, pensado dentro deste trabalho, compreende-se como
manifestacdo circunstancial gerada por diferentes naturezas, de
implicagdes permanentes ou efémeras. Mais do que precisar e
delimitar as margens do afeto, busco perceber de que modo efeitos
efémeros se desdobram em afetividades permanentes e, por

outro lado, de que forma a permanéncia € afetada ou consolidada,
afirmada ou sabotada, pelo efémero.



Na incoeréncia dos afetos, s& o que pode ser destruido permanece.

A relevancia de uma reflexdao e producdo sobre afeto é
potencializada pela posicdo que este ocupa nas relacdes
contemporaneas. Enquanto forga, o afeto propicia qualquer
aproximacao entre individuos e também entre individuos e objetos
e &, portanto, responsavel por viabilizar qualquer trama social.

Como forca o afeto é latente nas manifestacdes emotivas e
corpdreas funcionando como registro condutor das paixdes,
comportamentos e sentimentos. A ideia de registro possui uma
dupla funcdo ligada as duas acep¢des da palavra. Por um lado, o
registro afetivo funciona a partir de um principio de inscricdo, algo
que marca, gerando uma espécie de espectro afetivo, uma camada
que acumula as repercussoes e sensacdes das vivéncias. Por outro, a
ideia de registro como fonte, como aparelho que permite fluxos.

Longe de uma perspectiva perceptiva ou sensorial, a abordagem
aqui, parte da ideia de que o afeto € “parte integral da paisagem
urbana cotidiana” (Thrift, Non-Representational Theory | 72). Pensar
as modalidades de afeto significa, portanto, empreender uma
escavacdo sobre todas as engrenagens que manipulam a maquina

social.

Embora de natureza distinta do pensamento racionalista, o afeto ndo
deixa de ser uma forma de inteligéncia, ainda que ndo reflexiva. Suas
propriedades e capacidades influenciam e produzem o tecido social
tanto quanto ou mais do que a inteligéncia racionalista.Vivemos um
mundo cada vez mais pautado em sensacdes e as sensacoes sao
guiadas por uma outra forma de pensamento que embora n3o seja
estritamente racional, ndo deixa de ser pensamento, o pensamento
afetivo. E esse campo que tentarei cercar, ndo de definices, mas sim
de possibilidades.



On Kawara.

4MARS1973 1973'

.tempo.

Era 23 de Setembro e eu ainda sentia o gosto de alho no seu
halito proveniente do jantar passado.

_ Fico trangiiilo quando abro os olhos e vejo vocé.

.tempo.

Uma primeira direcdo possivel “..consiste no afeto como conjunto
de priticas corpdreas que produzem uma conduta visivel." (Thrift,
|'75) Essa concepcao sugere o pensamento das afetividades através
de suas formas de aparicdo. Sob essa dtica, o afeto € interpretado
através do corpo. As emocdes manifestas fisicamente adquirem valor
simbdlico tornando-se um campo de significados.

Mas a percepcao dos afetos ndo depende apenas de suas
caracteristicas expressivas. Duas questdes comprometem a andlise
dos afetos aparentes: a descontextualizacdo e a representacdo.

No primeiro caso, com muita freqliéncia o “contexto parece ser o
elemento vital para a constituicao do afeto.” Fatores externos, como
o0 ambiente, a aleatoriedade e a acdo do outro, incidem sobre o

4, Mars, 1973.
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COrpo e sao, muitas vezes, os responsdveis por erupcoes afetivas.

Ou seja, 0 afeto nao pode ser analisado friamente, separado dos
estimulos externos que o desencadearam. No segundo caso, o
problema é que emocdes sao amplamente n3o-representdveis, Além
de n3o-representdveis sdo mascardveis. O aparato estético pode
facilmente confundir, deslocar e influenciar a percepgao afetiva.

No trabalho “Signs that say what you want them to say and not
Signs that say what someone else wants you to say” (1992-93),
Gillian Wearing explora nossa percep¢ao imagética através da
oposicao entre a aparéncia de um individuo e sua declaracdo pessoal
escrita em uma folha de papel. A artista inglesa choca a imagem
contra o intimo e deste modo tenciona as cordas que ligam as
modalidades de afeto a suas formas de aparicdao. Através da escrita,
gera uma fenda para dentro do préprio sujeito. O texto é o corte
que expde a carne, rompendo os envoltdrios estético-sociais. Em
entrevista a Donna De Salvo, Wearing descreve seu método:

“Primeiramente eles teriam que aceitar e acima disso teriam que
pensar e dizer algo que sentissem. Para mim isso funcionava melhor porque
quando os participantes voltavam com algo escrito, eles desafiavam a minha
propria percepgdo sobre eles. Todos noés criamos imagens quando vemos alguém;
todos nos criamos idéias baseadas na aparéncia do outro ainda que saibamos
que essas idéias possam desabar assim que nos aproximamos ou comeg¢amos a

conversar com o outro.” .
Phaidon, Art Play, 492
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Gilliang Wearing.

Signs that say what you want them to say
and not Signs that say what someone else
wants you to say.

1992-93



vergonha

Vergonha € o sentimento que o contemporaneo conseguiu
inverter com maior sucesso, baseado, sobretudo, na sua logica
de exposicio. Se expor anula a vergonha. Quem se expde
parece alheio a esse sentimento. Mais do que isso, tornar
publico ou tornar-se publico é condi¢do sinequanon do ser
social contemporaneo. O que era vergonha, contragdo, passa
a ser coragem, orgulho; expansio.

13
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O discurso € incapaz de cristalizar as emocdes, as quais, por
sua vez, sdo evidéncias formais do que afeta o individuo.

“Se existe algo distintivo sobre as emogdes é que, ainda que elas
ocorram no decorrer do discurso, elas nio sio verbo, nem mesmo formas
de expressio, elas sio maneiras de expressar algo que acontece e que o
discurso ndo é capaz de apreender.”

O devir das emogdes € entendido como um processo de ruptura
corporal. Manifestacdes como o choro, explosdes de raiva e ataques
de riso sdo manifestacdes que evidenciam o cardter visceral do afeto.

_ A verdade ndo estd na sua fala. estd no seu corpo.

A partir daf, a questdao passa a ser a tradugdo ou transferéncia do
afeto para a linguagem, em uma necessidade ou obsessdo humana
de dar forma ao que € por natureza informe.

Do ponto de vista Freudiano, a importancia da transferéncia para
a fala € vital. Sem a substituicdo do ato pela linguagem o afeto ndo
pode ser trabalhado: superado, esquecido ou assimilado.

Uma esperanga acabou de invadir o quarto. Ougo seu
zumbido e seu chocar-se permanente contra a parede. Quero
acreditar que ela encontrara rapidamente a fresta na janela,
caso contrario...
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Nio encontrou e instalou-se na parede.
_ A gente ja falou sobre isso mil vezes.

_ Acho que t4 quase 4.

“Se o sujeito sofre de reminiscéncias, isto é, de representagdes ligadas a
afetos abafados, e ndo de disturbios orginicos, ele pode ser curado através da
verbalizagdo dos referidos afetos. Dai a idéia de substituir a sugestao por um
tratamento pela fala...”

Roudinesco e Plon, Dicionério de Psicanailise, 205
As maiores afinidades nascem em siléncio mas sobrevivem através
da fala. E com a fala sofrem tentando se explicar

O afeto € criacdo de espacos. Tanto em seu cardter destrutivo quanto
na sua capacidade de permanéncia, o que o afeto faz é abrir um
espaco onde nada existia.

“QOs amantes nio se comunicam dentro de frases mas entre elas.”

Lionel Shiver, O mundo pés-aniversario, g2
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Transpor gestos para a escrita também aparece como dispositivo
artistico. O repertdrio de agdes de Francis Alys e a lista de verbos de
Richard Serra refletem essa vontade de formalizar uma experiéncia.
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A Personal Repertoire of Possible
Behaviour While Walking the
Streets in London Town.
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_E preciso ser sincero com vocé. senio 1sso gera um
desconforto e me sinto falso ainda que sinta aquele medo
comum de que falar sobre essas coisas seja a verdadeira
criagdo de problemas, de que falar aumenta, redimensiona.
Sim, quando falamos j& propagamos ondas sonoras, ja
criamos, de partida, ressonincias descontroladas.

_Melhor falar do que viver com esse medo. essa ideia de que
resolvemos as coisas sobre dois sozinho é completamente
iluséria. Sobre dois se resolve a dois.

“Muitos individuos nio conseguem superar a angustia ante a perda
do amor, jamais se tornam independentes o bastante do amor dos outros,
prosseguindo nesse ponto o seu comportamento infantil.”

Sigmund Freud, Obras Completas, 30-36, 233

_ Pois é, preciso de vocé para fazer essa volta por mim. uma
dependéncia que deveria ser fragilizante mas que acaba me
fortalecendo porque vocé da essa volta. somos dependentes.

e 1sso nos incomoda. e nos distancia quando mais precisamos
do outro. mas essa volta, essa despressurizagdo da fala e das
fraquezas, vocé faz ndo como quem faz uma tarefa obrigado
mas sim como quem sustenta e apdia com orgulho um corpo
amigo. vocé recebe o meu peso com gosto, sem esforco, e
assim ergue a estrutura para que eu possa suporta-lo e supera-
lo.

.tempo.

continua_ Apesar do medo, ndo consigo ndo falar. apesar
do medo do que isso trard no futuro. se vou me culpar por
ter causado meu préprio mal. é um medo de ser fraco e ser
estupido, de ndo ter for¢a para se esquivar do 6bvio, nio ter
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forca para controlar a si préprio, e nio ter capacidade de
alterar uma linha de raciocinio autodestrutivo.

_J& passamos do ponto onde nio falar resolve. as questdes ji
existem demais.

“... o verbal nivela as coisas que como ato s@o distinguiveis e nio se
pode mesclar. Beijar ou matar alguém sio coisas talvez opostas, mas contar
o beijo e contar a morte assimila e associa de imediato ambas as coisas,
estabelece uma analogia e erige um simbolo. “

Javier Marias, Coragdo tdo branco, 226

continua_ Quando vem 2 cabeca a duvida “Serd que é melhor
contar?” é porque ¢ melhor contar.

)y
<
®

Louise Bourgeois.

e I love you.

L8
Ly

2uwicida
Threal.
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O cit

ciume

ime é quem mais inviabiliza assuntos. E ele o maior

criadgr de tabus e com isso ¢ aquele que coloca o peso mais

@)
tempq
com

insuportavel nas coisas.

ciime ¢ como alguém pisando no seu calcanhar o
todo. Pisando no seu ponto fraco. E como viver em
bustdo. O corpo quente, inviabilizado de pensar em
outra coisa.

Conpo uma infec¢do corrdi as bases do relacionamento.

20



Uma outra via para o pensamento do afeto associa e disseca as
manifestacdes emotivas a partir de conceitos psicanaliticos.

A veia principal dessa concepcao € a nocao Freudiana de

puls3o [forca de vontade; determinacdo; desejo], que identifica

a sexualidade, a libido e o desejo como fontes das motivacdes
humanas e da construcdo de identidade e portanto de qualquer
aproximacgdo impulsionada pela subjetividade. Thirft faz ressalvas
ao tratamento psicanalitico do afeto alertando para o perigo

de reducionismos. De fato, a leitura Freudiana parece cercear

as modalidades afetivas, impondo limites que, embora precisos,
estreitam o vasto campo de conexdes possiveis que engendram as
emocoes.

A pregnancia da ideia de pulsdo impede a projecao de emocdes
que desviem de origens psicanaliticas. Freud pensa o afeto como
carga, algo que pode ser compartimentado e liberado. Thirft alerta
para o fato de que o afeto estd sujeito a variacdes causais as quais
a no¢do de pulsdo ndo comporta. Segundo o gedgrafo, a maioria
das caracteristicas que Freud atribuiu ao Inconsciente e ao ID, zonas
onde os impulsos sdo atuantes e ndo regulados, sdo, na verdade,
aspectos de um sistema afetivo mais complexo. De algum modo,
Thrift parece assumir que o que gera as emocdes € um descontrole
e ndo uma origem. Descontrole n3o significa que as emocdes

ndo sejam confidveis ou que sejam dotadas de uma estabilidade
impossivel, o que estd em cheque € sobretudo o trajeto entre o
disparo e o alvo dos fluxos afetivos.

_ Sempre que vc dobra as pernas sobre mim ¢ um encaixe
perfeito.

21
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Entre o disparo e o alvo existem vdrios desvios possiveis. Neste
trajeto, o prdprio alvo pode dispersar-se, assumindo outra posicao e
outro corpo.

_ Dificil é depender de um acordo que ndo existe.

_ O fato é que todo o acordo baseado em termos afetivos
dependerd sempre unicamente da vontade. a vontade, por sua
vez, é oscilante demais para que se dependa dela.

[ ] afeto como campo ampliado

O pensamento dos possiveis trajetos afetivos desloca a nogao
de afeto da subjetividade e volta-se para a relevancia decisiva das
conexdes entre circunstancias e corpos.

As fotografias da holandesa Rineke Dijkstra sio dotadas de uma alta
carga psicoldgica mas, ao mesmo tempo, dilui as fronteiras do eu na
paisagem. Dijkstra se dedica exclusivamente aos retratos [portrait]
e, através da repeticao, alcanca um deslocamento perceptivo.
Nosso olhar abandona suas qualidades dticas em um paradoxo que
reconfigura nosso modo operante cognitivo. Ao mesmo tempo
que contrai o campo predominante do impacto visual, atinge o
expectador através de um campo predominantemente sensitivo-
afetivo. Dijkstra opera um engenhoso mecanismo de retracdo e
expansao dentro dos niveis de consciéncia. Suas fotografias sao
momento monumento. Seus objetos sdo sempre posicionados no
centro da imagem e o foco estd sempre precisamente calibrado
em funcdo dos detalhes da figura. O fundo, seja um paisagem ou
um unico tom cromdtico, € subserviente a representacao da figura,
Como se o corpo absorvesse seu entorno.
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Rineke Djikstra.
Beach Portraits
1992 - 2002
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O afeto estd ndo apenas no préprio corpo mas também fora dele.
Essa relagdo entre externo e interno onde os dois sao insepardveis
mas nao assimildveis produz a sensacao de ser tomado por algo que
escape o proprio corpo. Por isso a desorientacao em relacdo a algo
que nos parece tao intimo.

“O ponto de partida deve ser: ndo sei. O que é uma entrega total.”
Clarice Lispector

“Corpos nio existem como entidades autonomas mas sim com
a capacidade de atuar diretamente um sobre outro: pessoas sdo fractdis:
capazes de incorporar outros e partes de outros.”

Nigel Thrift,
Understanding the Material Practices of Glamour, 291

Em Eduardo Berliner existe sujeito demais. O artista inflado das
pinceladas brilhantes e das cores contemporaneas perfeitamente
alocadas. De uma camada psicoldgica também devidamente alocada,
acomodada. O oposto da simbiose entre sujeito e contexto que
acontece em Dijkstra. Jd Nazareth sobressai porque ali existe sujeito
de menos, ele some na paisagem. A atravessa, ndo fica. Caminha,
ndo pdra. Se o campo dos afetos encontra a arte € dentro de uma
arte que se inscreve numa Iégica do movimento, do dialogo, do
confronto e das tensdes.

A esquerda,

Paulo Nazareth
na tribo Caiova de
Aral Moreira.

Eduardo Berliner.
Mascara.
2,011
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O afeto ndo € apenas uma manifestacdo fisica mas sim uma equagao
expandida, capaz de absorver fatores externos ao proprio corpo
e pensd-lo como parte integrante de um mundo em mutacdo
permanente. Um mundo como concomitancia, um mundo onde as
variacdes fazem todas partes de um mesmo todo. Dessa interacdo
entre o corpo e o exterior deriva uma psicologia humana multipla
cujo mddulo de expressividade € o afeto.

“O afeto, definido entdo como a propriedade do produto ativo de
um encontro, toma a forma de um acréscimo ou decréscimo na habilidade
do corpo e da mente de agirem de modo semelhante, o que pode ser
positivo e aumentar essa habilidade [e assim ser prazeroso ou euférico] ou
negativo e diminuir essa habilidade [e assim ser tristeza ou abatimento]”

Nigel Thirft, Non-Represententional Theory, 178

H4 aqui um deslocamento: o afeto desvincula-se do ambito das
respostas e situacdes e, ao invés disso, aparece ligado a agdo e
encontros que sdo em si mesmas substancias de afeto. O fato de
aparecer espalhado no contexto ndo torna o afeto rarefeito, ao
contrdrio, ele ganha em densidade."'se tornam assim uma parte sdlida
da natureza, da mesma ordem que tempestades ou enchentes.”

_ Vocé foi a primeira pessoa a me pensar a0 COntrario.



traigao

Quando o corpo é impulso o afeto vira acontecimento.

“O que normalmente se chama trai¢o, a triste e banal
rebelido dos corpos contra uma situagio e uma terceira
pessoa, torna-se um fato insignificante, se olhamos para
tras no fim da vida- insignificante ou deploravel, como um
acidente ou um mal entendido qualquer.”

Sandér Marai, As Brasas, g1

“Isso mata, sim, mas a gente continua la plantado. O
problema nio é nio sobreviver, mas sobreviver. Todo mundo
sobrevive. E isso que torna tudo uma desgraca.”

Lionel Shiver; O mundo pés-aniversario, 93
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.tempo.

_Existe uma dificuldade de perceber e lidar com as
manifestacdes afetivas no momento em que acontecem.
Passamos sempre por um processo de digestdo ou tradugio
dos afetos antes que seja possivel expor-los socialmente.

_ Nio mais. A mobilidade transformou o afeto em
instantaneo. fez do afeto algo muito definido pelo momento e
pelo contexto. o instante se transformou em algo duradouro e
a permanéncia em algo comprimido. parece que quanto mais
impressdes momentaneas a pessoa tiver mais atravessada pelo
afeto ela serd. s6 que na pratica, o excesso ¢é soliddo. o outro
lado, da permanéncia, gera uma forca baseada na unidade e a
unidade também é isolamento.

.tempo.

“Se eu sou alguém que ndo pode ser sem um agir, entdo as condi¢des deste agir
sdo, em parte, as condi¢cdes da minha existéncia.”

Undoig Gender, Butler, 3 | traducio livre

Thrift analisa também a abordagem Darwiniana do afeto. Para Darwin,
“as expressdes emotivas sdao um produto da evolugdo” e ndo sdo
exclusivas dos seres humanos. Algumas caracteristicas expressivas
semelhantes as nossas podem ser notadas em animais, especialmente
envolvendo expressdes faciais e producdes de sons. A expressao
gestual seria, em contrapartida, uma producdo cultural varidvel.



O pensamento do afeto em Darwin se insere na construcao da
teoria evolucionista, e traz, portanto, o afeto para a luz de uma
reflexdo causal. Darwin defende uma ideia de linhagem que conduz
a expressividade emotiva de animais para humanos. Através de
amplos estudos de imagens de rostos e expressdes, Darwin buscou
evidéncias para uma planificacdo das manifestacdes de afetos, o
que dificiimente seria alcancado, e ainda que fosse, nunca poderia
abarcar as formas de apari¢do idiossincrdticas e circunstancias do
afeto em cada individuo. Se tomarmos o trabalho da artista inglesa
Gillian Wearing, Signs that Say What You Want Them to Say and
Not Signs that Say What Someone Else Wants You to Say (1992-3),
onde a afetividade ndo € aparente e, em geral, choca-se com a
apresentacao/representacao de cada individuo, fica evidente a
incapacidade de leitura e percepcao do afeto através de uma
visualidade pragmdtica.

_O melhordisfarce que existe é a transparéncia. A transparéncia
¢ o melhor disfarce.

O que Darwin parece ignorar sao todas as qualidades comunicativas
do afeto. Pensar o afeto como uma manifestacdo fisioldgica é

dizer que somos afetados apenas por dados da natureza quando,

na verdade, o que o pensamento do afeto coloca hoje, € que a
invencao daquilo que somos € muito mais relevante para entender
o que nos afeta do que qualquer caracteristica ou andlise isolada.
Darwin se apoiava na representacao, algo em que ndo acreditamos
mais.
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[ 1 Amor Mundi

Em seu texto “Hannah Arendt e o pensamento politico sob o signo
do Amor Mundi”, André Duarte observa que ‘“todo homem ¢é
necessariamente do mundo, mas sé se torna efetivamente mundano
a partir do instante em que habita o mundo e ama-o em funcdo
de sua prdpria capacidade fabricante e desejante.” Essa ideia aponta
para a nocdo de afetividade como devir, como instancia definidora da
condicdo de vivo. A prdpria existéncia, ou reconhecimento dela, estd
condicionada a uma exigéncia/necessidade afetiva. Diferente da nocdo
integralista entre interno e externo, Arendt pensa o mundo como
divisa. Para Arendt, o afeto sofre quando apropriado pelo mundo e
tende, inclusive, a ndo sobreviver a essa contaminacao.

“Arendt afirma que a experiéncia de amor é estritamente privada
e nio pode suportar a forte luz da publicidade sem que seja destruida:
“O Amor, por exemplo, em contraposi¢do a amizade, morre, ou antes, se
extingue assim que ¢ trazido a publico. (Never seek to tell thy Love, Love
that never told can be.)”

Andre Duarte, Hannah Arendt e o pensamento politico
sob o signo do Amor Mundi, 4

O que pensaria Arendt do atual cendrio das redes sociais! Da
exposicao em tempo real dos afetos? Da producao de afetos dentro
de um corpo social?

A producao de um outro virtual de nés mesmos € também um
corpo que afeta e € afetado, um corpo investigado e dilacerado a
partir de uma invencdo de si mesmo. Como pensar a contaminagao
do amor a partir de um cendrio de amplo descontrole expositivo?
Um esquartejamento. Fatias, cortes de carne em tempo real.
Apodrecimentos, um verdadeiro acougue sem céu.



tempo.

_ O problema das redes sociais é que nada desaparece, tudo
permanece. Todo post, toda foto, tudo consta no histérico,
persiste em algum lugar. e parece haver um medo de alterar
aquele territdrio, desfazer as a¢des.

_ Claro. desfazer ¢ um gesto a mais.

_ Sim, mas a questdo é que as coisas continuam ali. se o gesto
de expor nio significa nada entdo o gesto de cortar também
nio deveria.

.tempo.

Essa violéncia expositiva, por outro lado, impde, ao afeto, novas
formas de sobrevivéncia. Desprotegido, ele se amplifica e se
expande. Antes, a no¢do de afeto parecia gravitar em torno da ideia
de satisfacdo e preenchimento. Agora, a nocdo constitutiva de afeto
passa a ser o pertencimento. Em outras palavras, o pertencimento
parece ser uma preocupacao central em torno da qual gravitam as
modalidades contemporaneas de afeto.

Em sua tese, Arendt aponta um dupla concepgdo da condicdo
humana a partir da leitura de Sto. Agostinho, um ser ora fechado

em si mesmo,‘em seu isolamento e particularidades absolutos”,

ora expandido como ser social, interligado e pertencente a uma
dindmica de um coletivo e seus efeitos. Esta dupla concepcao produz
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um “estranhamento do mundo” o que nao implica no seu abandono.

Hannah Arendt n3o vai, contudo, endossar a assimilacdo e simbiose
entre homem e mundo. Ao contrdrio, parte dessa dicotomia para
pensar as margens entre um e outro e onde o contato existe.

O conceito arendtiano de mundo ndo passa por uma conexao

ou pertencimento. O mundo deriva das a¢des do homem,“das
barreiras artificiais que os homens interpdem entre si e entre eles
e a prépria natureza”. O Amor Mundi ndo traz assim uma ideia de
pertencimento brando e sim a ideia de acdo e engajamento para
com a alteridade.

Queria te escrever porque acho que vocé entende errado
quando falo de certos medos, meus. parece que quero dizer
alguma coisa sobre vocé, apontar alguma coisa, mas nio
pode ser isso. os medos s3o sempre nossos. (ja disse isso, eu
sei). quando exponho certas coisas pra vocé, elas falam sobre
mim e, ao contrario do que vocé diz, elas ndo mostram uma
desconfianga escondida de vocé, elas mostram confianca pois
nunca me sinto tdo fragil como quando falo dessas coisas.

Para vocé sinto que posso falar.

_ Obrigado. as pessoas tem medo de elogiar. parece que
elogiar ¢ um perigo. ndo deveria ser. o elogio nio existe como
ataque ao ndo elogiado. nem como apego ao elogiado.

_No tom certo tudo pode ser um ataque e para o outro

tudo pode ser apego. quando vocé elogia uma pessoa que

eu queria que fosse ignorada me sinto preterido. sinto, no
limite, que vocé quer aquilo e ndo a mim. dentro dessas redes
afetivas cheias de coisas caladas, de apertos de mio e beijos
na bochecha constrangidos, ¢ dificil fazer do elogio sé um
elogio.
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[1 O leitor é mediado pela materialidade do produto.

Um livro € antes de qualquer outra coisa um objeto. Antes de se
tornar projecdo mental, antes de gerar qualquer envolvimento
narrativo, um livro se interpde como objeto, se apresenta como
objeto, interfere como objeto. Como presenca, um livro ndo apenas
evoca narrativas e provoca julgamentos éticos e morais reagindo a
nossa imagem de mundo mas se torna ele mesmo elemento de uma
experiéncia estética.

Demarcar aqui, em primeiro lugar, o campo do pensamento estético
sustentard o entendimento das reverberacdes afetivas no ambito da
producdo artistica contemporanea. A partir daf, a estética aparecerd
como principal condutor das novas modalidades (eletricidades)
afetivas que dirigem a sociabilidade contemporanea.

Caminhando por um territério sensorial complexo, o campo da
estética estd ligado aos efeitos perceptivos, imediatos e emocionais
produzidos por coisas ou pessoas. A estética torna-se assim um
meio tanto de reconhecimento como de comunicacdo através do
olhar e da sensagdo. Este meio sensivel possibilita diferentes tipos de
fluxos fundamentais a vivéncia humana. Seja retencao e aproximacao
ou aversao e distanciamento, a experiéncia estética é central em
qualquer comego, continuidade ou fim.

Nigel Thrift gedgrafo inglés cuja andlise das relagdes humanas expds
novas camadas de interacdo entre afeto, subjetividade e espaco,
considera a estética uma forca afetiva capaz de mover e alterar a
vontade e a inclinacdo de um ser humano por um lugar, coisa ou
pessoa.
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magnetismo

“Todo magneto tem é4reas onde sua for¢a magnética é maior,
chamadas pélos. Esses pdlos sempre vém em pares, nunca sio

7

um So.

The cultural library; Magnets and Magnetism, 261

Uma vez li sobre o conto do Andrégino de Platdo. Os
homens originais eram na verdade seres duplos extremamente
fortes e ageis. Os deuses, furiosos com a potencial desses
seres, cortaram todos ao meio e os dispersaram em direc¢oes
opostas. Desde entdo estes seres vagam pelo mundo
procurando seu par.

Prefiro a ideia de magnetismo
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Que a forga de atragio supere o peso dos corpos.

Jodo Paulo Quintella, Que a forca de atragdo supere o peso dos corpos. Desenho Projeto: Marcos Vasconcellos, 2012.
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* E uma forca que gera gratificacio sensorial e emocional. E uma
forca que produz capacidade de assimilacio e compartilhamento. E
uma forca que, embora cruzada por todo tipo de impulsos, possui
valor intrinseco.”

A estética é portanto um vetor afetivo. Como forga, ela tem a
capacidade de atrair e repelir Com a ingeréncia capital do afeto

nas relagdes contemporaneas o vetor estético assume um papel de
forca motriz, originando e direcionando inclusive as pulsdes humanas
mais organicas e menos sociais, como a fome e o sexo. E comum,
por exemplo, alguém perder a fome em funcdo do choque estético
que o alimento representa para aquela pessoa. Mas, por mais que

a estética se manifeste nas mais variadas formas, é na producio de
objetos de consumo que o vetor estético incide com mais forca. A
ideia de funcdo foi superada pela ideia de afeto. Nesse caso, se o
apelo que um objeto tem € derivado de sua emanacao estética, a
estética passa a guiar nossa escolha pelos objetos. Quantos saleiros
ndo foram comprados pelo design e ndo pelo seu funcionamento?
Na compra de objetos sequer existe um teste funcional, o que
existe é um teste afetivo, se gosto ou nao de determinado

objeto. Como Postrel (2003,9) aponta, ‘forma segue a funcdo” foi
substituida por "“forma segue emocao”.

_ Vocé gosta disso?
_ Nao sei. tem alguma coisa que me incomoda.

_ Sempre tem. faz parte.
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Cabe distinguir, no entanto, a diferenca de operacdes propostas

por um objeto de arte e um objeto de consumo, ainda que essa
fronteira tenha se tornado extremamente fina desde os readymades
de Duchamp e, posteriormente, das Brillo Box ou latas de sopa de
Warhol. Existe algo no objeto que define de que lado ele estd ou,
antes disso, € o préprio estar que define a condi¢do do objeto. Mas,
antes de propor sua definicao contextual, € necessdrio entender os
pontos de contato e as ambigliidades que cercam o objeto de arte
e objeto de consumo.

O que acinzenta ainda mais essa distingao € que, além da
incorporacao dos objetos industriais prontos, sem qualquer
modificacdo fisica, aos objetos de arte, também os objetos de arte
adentraram um circuito mercadoldgico. As grandes feiras de arte,
vistas de longe, diferem cada vez menos de um saldo do automdvel.

As formas como a estética € operacionalizada dentro dos modos
de producdo artistico e de consumo também podem confundir-
se e co-existirem em zonas de intersecdo especificas. A producao
industrial foi e continua sendo largamente acionada pela producao
artfstica. Desde uma verdadeira indUstria criada para manipular o
ferro cortem da obra de Richard Serra até o uso da solda em larga
escala pela artista brasileira Ana Tavares, o fazer artistico em muito
se vale do fazer e da estrutura industrial. Por outro lado, desde

de grandes espacos arquitetdnicos até a identidade visual de itens
de consumo, a contribuicao de “um fazer artistico” também se faz
presente no meio industrial, caso da participacao do chinés Ai Wei
Wei na concepgao do estddio Ninho de Pdssaros na China e das
estampas para uma garrafa de vodka Absolut dos artistas Nelson
Leirner e Daniel Senise.
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Cabe dizer, contudo, que as divisdrias entre os mundos existem e a
condicdo definidora de um objeto passa ao largo de suas questdes
processuais ou metodoldgicas sendo apenas uma questao de
contingéncia.

Mas as contingéncias ndo sdo determinagdes. nao sio
permanéncias.

As coisas passam e persistem. sem regra. o que fica e o que vai
se acordam no fim.

Em 1948, o fildsofo francés Merleau-Ponty jd apontava para a ideia
de que um objeto n3o € nada sendo o modo como o percebemos.

“O que aprendemos de fato ao considerar o mundo da percepgio?
Aprendemos que nesse mundo é impossivel separar as coisas de
sua maneira de aparecer.”

Merleaut-Ponty, Conversas 1948, 56

_ Sempre achei que tinha sido eu o mais transformado pela
relagdo. agora vejo que foi vocé. que alterei aquilo de mais
influente no seu ser, sua percep¢do do outro.

Perceber significa reconhecer a existéncia de um outro e processar
sua forma a partir de representacdes pré estabelecidas. Merleau-
Ponty observa no entanto que o poder da representagdo estd
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entrelacado as formas de aparicao do sujeito/objeto.“Como”
enxergamos € t3o relevante quanto "o que” enxergamos. Foi a
tomada dessa perspectiva pelo contemporaneo que proporcionou

a ascensao de préticas artisticas que expandissem as no¢des de
espaco e de participacdo, transformando o ambiente em contexto.
Mas, se 0 obra jd passara a manipular e absorver caracterfsticas
externas a si, as prdticas curatorias surgem como uma camada a
mais de atuacao dentro das possibilidades da obra . O objeto passou
a ser tdo importante quanto a situacdo em que se insere. O curador
atenta aos possiveis [de uma obra]. Pensar conteldo, contexto e
formas de exibicdo, produzir deslocamentos dentro do territdrio

da arte, movimentos que seriam estancados sem proposicoes
curatoriais.

Dentro do campo da arte contemporanea brasileira, a pratica

de Ligia Clark pode ser tomada como central na discussdo dos
processos perceptivos. Seus trabalhos buscavam deslocar a
estagnacdo do olhar para uma relacao nao apenas perceptiva mas
também multisensorial. Em texto que analisa as zonas perceptivas
e sensoriais a partir do trabalho de Ligia Clark, Sueli Rolnik indica
diferencas entre as “capacidades de percepc¢ao e de sensacao”.

“As figuras de sujeito e objeto sé existem no exercicio da primeira
capacidade[percep¢do], a qual as supdem e as mantém numa relacio de
mutua exterioridade; ja no exercicio da segunda [sensa¢do], o outro ¢ uma
multiplicidade plastica de forgas que pulsam em nossa textura sensivel,
tornando-se assim parte de nés mesmos, numa espécie de fusio.”

Sueli Rolnik, Memoria do corpo contamina museu, 02
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Na experiéncia sensorial o corpo participa e altera a situagdo e a
obra enquanto na experiéncia perceptiva predomina a distancia

e a impermeabilidade da obra acarretando uma interagao
introspectiva onde a alteridade é excludente. A percepcao € calcada
na representacao fria desencarnada enquanto a sensacao € uma
resposta afetiva vibrante.

_ Ver alguém que se admira ¢ uma decepgio. eu te admirava.
.tempo.

continua_ Te ver é uma decepgio.

Os objetos de Ligia Clark, principalmente os da série “Bicho”, sdo
avessos aos sistemas de representacao e totalmente entregues as
capacidades sensoriais. A radicalidade de praticar a obra. Talvez por
necessidade de romper com um padrdo de contato com o publico e
estabelecer um outro meio de interacdo, os trabalhos de Ligia Clark
deixavam de lado a percepcao em prol do sinestésico. Mas essa
operacdo, longe de um dualismo reducionista, significava uma adicao,
uma soma a discussao da posi¢do e interacdo com o objeto de arte
e suas possibilidades de assimilagao.

“O trabalho ndo mais se interromperia na finitude da espacialidade
do objeto; realizava-se agora como temporalidade numa experiéncia
na qual o objeto se descoisifica para voltar a ser um campo de forgas
vivas que afetam o mundo e sdo por ele afetadas, promovendo um
processo continuo de diferenciagio.”

Sueli Rolnik, Memoria do corpo contamina museu, 03



O que estd em questdo € a relagdo circunstancial (circunstancias

do encontro entre corpo e objeto — situacdo, temperatura,
luminosidade) entre a matéria e as proje¢des e interacdes que

esta matéria é capaz de produzir no outro. Aqui cabe portanto
retomar o enfoque estético para pensar a recepcao e efeito da arte
contempordnea. E nestas mediacdes que aparece a diferenca entre
um objeto de arte e um objeto de consumo. Nicolas Bourriaud fala,
nesse ponto, de uma estética relacional e, portanto, da “possibilidade
de uma arte relacional (uma arte que toma como horizonte Tedrico
a esfera das interacdes humanas e seu contexto social mais do que a
afirmacdo do seu estado auténomo e privado)”. (Bourriaud, |9)

N&o € portanto algo que define de que lado o objeto estd mas sim
o lado em que o objeto estd é que define a percep¢do do objeto.

Como eu me trouxe até aqui?

Vivemos um momento precario, distante das grandes
narrativas. nenhuma grande continuidade. e nio existe nada

em mim que me diga que isso é melhor que o resto.

Em entrevista a revista americana Vice, Marina Abramovic diz que
esperava que a arte do século XX| fosse uma arte sem objetos.

E a deducdo da matéria em favor da experiéncia imaterial que
Abramovic parece procurar e prever. Mas ndo nos deparamos hoje
com o fim do fetiche do objeto. O fascinio estético pelo objeto
sobrevive impulsionado em grande parte pela individualizacdo do
consumo e pela necessidade de se provar um estilo préprio. Assim,
cada objeto se torna parte fundamental de uma construcdo maior
do sujeito e da projecao do sujeito no espaco social.
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E pensando neste sujeito que se desfaz para se montar e remontar
que produzo um livro-obra que pretende deixar de ser o que é.
NZo é uma obra sélida mas uma montagem para ser espalhada. E
um livro despedacado e despedacdvel.

.tempo.

_ Nao vejo como adotar uma estrutura rigida, pegas com
volume proprio, sem que elas estejam soltas, sem que elas
conservem sua autonomia e sua vulnerabilidade. N3o vou
encadernar.

.questiona_ Nio sei se acho uma boa ideia. parece aquelas
ideias pretensiosas que na pratica acabam sendo meras
complicagdes. as pessoas vio se perder.

.persisto_ Nao quero que vocé se perca. eu s6 quero que vocé
segure a folha. segura. acho que isso vem da frase do Richard
Serra:

“Tudo que escolhemos na vida por sua leveza, logo revela
seu peso insuportavel.”

Richard Serra, Weight, 3 | tradugio livre

Em inglés a frase fica mais leve, em portugués fica mais
pesado. acho que é sempre assim. lembro que quando li essa
frase pensei em um trabalho do Bruce Naumam. ele coloca
uma pilha gigante de impressoes, texto em papel rosa, e o
publico pode levar dali quantas quiser. aquilo gerava um



volume no meio da sala de exibi¢do, uma massa fisica densa.
eu gostei daquilo. gosto quando chegam macos novos de
papel A4 pra impressora aqui de casa. aquela brancura
maleével. e lembrei também do trabalho do Robert Morris,
aquelas colunas tombadas na sala, como ele conseguiu

gerar uma ideia de movimento e estagnag¢do simultineas.
tudo gira em torno dessa ideia de movimento do peso, de
gerenciamento dos pesos mas de uma forma muito menos
concreta e mais subjetiva do que no caso deles.

As paginas soltas se transformam em trabalhos separados,
assim como acontece no trabalho do Bruce Naumam. o
contexto pode altera-las, alguém pode pegar uma pagina e
transformar em outra coisa. se vocé quiser retirar uma folha e
enquadrar, usar de papel de parede ou de calgo de mesa, tanto
faz. a ideia é tornar-se acessivel e metamorfico. € ser altura.
peso. comprimento. revestimento. voltando a frase do Serra,
lembro que, baseado nela, propus como trabalho final de
uma matéria, o contrario do trabalho do Naumam. imaginei
uma balanga onde as pessoas colocariam paginas com textos
seus e aquilo se somaria ao invés de se subtrair. um exercicio
literal. mas vejo certa beleza na literalidade. talvez seja nossa
heranga lusitana. as pessoas tentam o tempo todo a comédia
através da ironia. isso me cansa um pouco.

E queria criar um simbolo. Dai o titulo.
_ Acho que vocé assistiu Batman demais.

_E provavel.

.tempo.



Como Thrift coloca, “Objetos devem ser entendidos como
envolvidos em multiplas negociacdes sobrepostas com o ser
humano e n3ao apenas como partes de propriedades passivas e
inanimadas.” (Thrift, 292 )

Em “Mon Catalogue”, o artista visual francés Claude Closky propde
precisamente este deslocamento de percepcao do objeto, do

frio e genérico para o pessoal e sensivel. Closky parte de pecas
publicitdrias e transforma o uso do “vocé” e “seu” em um “eu” e
“meu”, inserindo subjetividade em um texto direto e programado.
Nesta operacdo o artista expde 0 vacuo entre 0 consumo e o
consumidor, entre o disparo e o alvo.

Minha geladeira
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O volume util da minha geladeira é bem superior as capacidades
habituais, e me permitem estocar meus produtos frescos e congelados. O
compartimento de carne possui temperatura regulavel e a gaveta de legumes
com humidade controlada me asseguram uma perfeita conservagio dos
meus alimentos. Além disso, a ventilagdo fria fabrica e distribui meu
gelo assim como 4agua fresca. E mais, minha geladeira é equipada de um

revestimento anti-bacteriano que facilita sua limpeza.

A transformagdo no discurso transfere uma alta carga afetiva para

o objeto, conferindo inclusive uma certa dose de humor face o
apego desmedido que o novo texto suscita. Entre as “multiplas
negociacdes' sugeridas por Thrift, o desejo aparece no trabalho de
Closky como figura central nos modos de ligacdo com o objeto.

A vontade de pertencimento e a incorporacao do objeto a um
préprio registro de si revela a fragilidade das novas fronteira entre o
ser e o sensivel.

Derek Baulieu,
Mon Catalogue,
1999.
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[ ] modos de escrita . corpo-linguagem

Escrevi a maior parte deste livro em notas no Iphone antes de
dormir. Ou acordado, ou mdvel. Ou sé aproveitando a praticidade, o
acesso e a interface que se tornou tao organica. Essa foi uma escrita
de deddes.Vivemos uma escrita de deddes. Quase nenhuma letra foi
desenhada. E tudo impressio digital. Uma escrita por pressao.

“Toda escrita comporta um atletismo; porém, longe de
reconciliar a literatura com os esportes, ou de converter a escrita
num jogo Olimpico, esse atletismo se exerce na fuga e na defec¢do
organicas: um esportista na cama, dizia Michaux.”

Gilles Deleuze, Critica e clinica, 12

Quando se escreve ndo interessa o pensamento. Interessa o
préprio ato de escrever, o pensamento € decorréncia. Ambos estdo
ligados a0 mesmo processo, ao mesmo fazer. Essa conexdo anula a
separacao entre o saber e a escrita. Talvez resida af a escrita-obra.

E assim como a obra se faz na escrita, no fazer artistico e no
consituir-se, torna-se presenca, o relacionamento também se faz na
escrita, num por-se afora, num dispor-se a. Ndo existe um torna-

se um.Torna-se um seria inscricao, atrofia. Um relacionamento é
reescritura. Ndo somos um dois. Somos um eu em dobro. Uma
ressonancia territorial. Nao € tanto um ser, é um estar. E estar ali €
uma questdo dificil na arte. Estar onde se tem que se estar, onde se
espera que esteja, onde se quer estar.

A mobilidade fisica € uma mudanca de constancia subjetiva. Onde
estamos € o que somos.

ali
14
aqui

14 aqui ali.
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“Minha capacidade de a¢io nio consiste em negar as condi¢des da minha

constitui¢io. Se eu tenho alguma capacidade de acio, ela é aberta pelo
fato de eu ser constituido por um mundo social que eu nunca escolho.
Que a minha capacidade de a¢io seja despedacada por paradoxos, nio

significa que seja impossivel. Significa apenas que o paradoxo é a condi¢do

de sua possibilidade.”

Judith Butler, Undoig Gender, 03 | tradug@o livre

A ideia de uma prdtica artistica ligada a escrita busca uma expressao
estético-literdria que atenda a um tempo de abreviagcdes, dispersdes,
hibridismos e fragmentacdes.

As questdes, as barreiras, também sdo fluxo. Escrever sem memdria.
N3o sem lembrangas mas sem memaria. Memaria cena fixa,
fotogréfica, texto verdadeiro, citacdo precisa. Lembranca € uma
memoria corrompida. Corrompida pelo afeto. Que a transforma.
Essa escrita sem nomes. Nao sei os nomes. Lembro deles mas ndo
sei quais sdo. Lembro, mas ndo sei.

_ Odiava as situagdes em que vocé dava ateng¢io para o lado,
sempre para a mesma pessoa. Nada é pior do que ver a pessoa
com quem estamos nessa posicao de fragilidade consentida.

“Como ciumento sofro quatro vezes: porque sou ciumento,
porque me reprovo de sé-lo, porque temo que meu ciume machuque
o outro, porque me deixo dominar por uma banalidade: sofro por ser
excluido, por ser agressivo, por ser louco e por ser comum.”

Barthes, Fragmentos de um discurso amoroso, 127
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Kenneth Goldsmith, em introducdo a sua antologia da escrita
conceitual, explica que “nunca antes a linguagem teve tanta
materialidade —fluidez, plasticidade, maleabilidade- comegando a
ser ativamente manipulada pelo escritor: Antes da linguagem digital,
palavras se encontravam quase sempre aprisionadas a pagina.’

O cendrio das multiplas formas de manipulagdo de texto atuais
alteraram ndo apenas o produto como a expectativa sobre ele.
As redes sociais e os compartilhamentos criaram uma nova dobra
na autoria e na relacdo com a palavra. A geracao do copy/paste
acelerou as formas de reproducdo e apropriacao. Nessa nova
ecologia hipermididtica, a linguagem adquire valor n3o pelo que é
mas pelo efeito que produz.

As novas esferas sociais, sobretudo a virtual, produzem alargamentos
no campo da escrita.

“Vive-se um momento em que os principios miméticos literdrios tradicionais
passam por significativas mudangas. Isso porque, a medida que o real assume
outras complexidades, a linguagem verbal vai deixando de articular essas novas
nuances de raciocinio e de sensibilidade, tornando—se imperativo a busca por
solucdes estéticas mais adequadas a esse novo contexto.”

Livia de Amorim Neves, Um estudo sobre a escrita literdria de
Valéncio Xavier, o8

A linguagem ¢é o recurso que mais acirra a ideia de imaterial. E, por
definicdo, uma referéncia ao campo imaterial. Se pensarmos a escrita
como indice remissivo conceitual, ou seja, como uma forma pldstica
de se pensar a “inconcretude’” expressiva, entdo, pensar o terreno
afetivo a partir da escrita € uma forma de combinar uma ferramenta
de transcricdo material a um objeto de caréncia formal, o afeto.
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Partindo da definicdo de Craig Dworking de escrita conceitual
“‘como meio de tanto sinalizar uma escrita literdria que pudesse
funcionar confortavelmente como arte conceitual e [também]
indicar o uso do texto em prdticas conceituais de arte”, a producao
deste trabalho mira uma forma de literatura experimental que

se aproxime da ideia de uma literatura-estética, sendo um texto
fundido tanto por seus aspectos narrativos quanto pldsticos, uma
incorporacao da escrita pelas artes visuais.

Em Site Specific, Um Romance, Fébio Morais produz um texto

que funciona tanto como arte como literatura criando um espaco
préprio que ele chama de literartura. No texto-obra, o autor se
questiona se haveria “diferenca entre uma escrita que é obra de arte
visual e a escrita literdria? Para um texto que ndo quer ser literatura,
mas arte visual, quais s3o os pardmetros da sua construcao e leitura?
Se a narrativa € a natureza da literatura, qual seria a de um texto
que ¢ arte visual? “(pg ...)

Ao deslocar a experiéncia pldstica artistica para uma esfera de
mediacdes com o texto literdrio, retira-se a arte de sua posicao
tautoldgica definida por Kosuth onde “a arte existe apenas para
seu proprio bem.” (A arte depois da filosofia, pg 225). A escrita, por
outro lado, j4 nasce para o outro e ndo para si. E, sem duvida, um
exercicio de alteridade. Ela parece dispor sobre o real uma nova
camada, espécies de provocacdes e alteracdes de temperatura
provocadas no corpo do leitor, do outro que toma para si o eu-
autor.

Kosuth denuncia uma existéncia hermética da arte, trata-a como
um jogo complexo, excludente e autosuficiente. Caracteristicas
que a arte contemporanea tende a dissipar. E para esse carater
inclusivo que as perguntas de Fabio Morais parecem apontar. O
questionamento das diferencas por si s6 jd € um sinal de uma
aproximagao cada vez maior entre arte e literatura.

O cruzamento entre os dois campos, cria uma outra forma de
acesso ao pensamento e ao sinestésico, enderecados, nesse caso, ao
campo afetivo.



A sua linearidade.
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A minha dispersao.
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[ ] a escrita de si

mecanismos para pensar em mim, em vocé, na gente

O outro é um eu em dobro.

Nos tornamos autobiograficos para existir.

Pensamos e sentimos a partir de um lugar circunscrito ao nosso
préprio corpo. E impossivel habitar algo que ndo seja a prépria
experiéncia. Nossa Unica condi¢do imutdvel € perceber a partir

da limitacao de nds mesmos. Mas o contemporaneo trouxe a
possibilidade de um por-se afora, de uma existéncia imaterial. Todo
olhar possuiu uma contingéncia a partir do lugar que o proprio
corpo demarca mas, no contemporaneo, esse olhar ganhou
dispositivos suficientes para deslocar-se e recair sobre si mesmo.
Somos aqueles que se observam observando. Percebo o quao
pessoal se tornou a histdria. Qudo coletiva se tornou a experiéncia
individual.

_ Me interessa apenas a histdria dos ferimentos.
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“Assistimos hoje a uma proliferagio de narrativas vivenciais,

ao grande sucesso mercadoldgico das memdrias, das biografias, das
autobiografias e dos testemunhos; aos inumeros registros biograficos na
midia, retratos, perfis, entrevistas, confissoes, talk shows e reality shows;
ao surto dos blogs na internet, ao auge de autobiografias intelectuais, de
relatos pessoais nas ciéncias sociais, a exercicios de “ego- histdria”, ao
uso dos testemunhos e dos “relatos de vida” na investigacio social, e a
narragdo auto-referente nas discussdes teoricas e epistemoldgicas.”

Diana Klinger, Escritas de si, escritas do outro, 20
Muito sujeito para pouco mundo.

Um mundo onde o olhar esté voltado para si proprio e a divisa
entre o social e o psicoldgico se dilui por completo. A escalada da
intimidade publica promovida pelas novas formas mididticas alterou e
expandiu a capacidade de dilatacdo social do sujeito. As experiéncias
sintéticas, fabricadas para imitar ou substituir experiéncias intangiveis
se tornam, durante seu processo de fabricacdo, experiéncias reais. O
eu se torna persona de nds MesmMos, NOsso proprio corpo, exposto,
investigado e dilacerado em projecdes que produzimos de nds
mesmos. Nessas condi¢des, o falso vale o verdadeiro. O importante
é contar, dar um sentido as coisas. Na verdade, o grande medo é
que nada valha nada.

_ Somos vaidosos e covardes demais para se expor de
verdade. é isso que o virtual prioriza e expde, a vaidade e a
covardia. temos prazer em ver nossa propria imagem. cada
vez mais editdvel. e encontramos um jeito de por certas coisas
a mostra sem se responsabilizar por elas.

_ Agora vejo gente pensando em quantas fotos e com que
frequéncia postar no Instagram, como se fosse a conta de uma
grande empresa. viramos administradores da marca eu. eu ¢
uma marca. que merda. tudo é marca. tem gente vendendo
life management, life coaching, lifestyling. porra, isso ndo da.
ndo tem ninguém vivendo. ta todo mundo administrando.



continua _Todo mundo seguindo o Zuckerberg. vocé nio
viu o filme do facebook ndo? o cara é um babaca com todo
mundo. Ta na moda herdi babaca né? Ta na moda ser babaca?
s6 pode ser. é isso né, essa coisa bad boy repaginada. o cara
expde a namorada, perde a confianca dela, toma um pé na
bunda e vai ficar dando refresh.

NZo surpreende que em um mundo onde todos sdo autobiograficos
exista uma grande disposicio as formas de escrita de si." E
precisamente essa transgressao do “pacto ficcional”’, em textos

que - no entanto - continuam sendo ficcdes o que os torna tdo
instigantes”. (Klinger, pg I 1) Nestes processos de escrita, o ponto de
partida é uma investigacao de si mesmo. A experiéncia psicanalftica,
lugar da grande e menor narrativa de nossas vidas, aparece, na
escrita, de forma autorizada e re-configurada por outros meios
estéticos e outros suportes. Mas, como na andlise clinica, existe a
ideia de um ressoar e ndo um reproduzir a prépria histéria. Os
fatos valem muito pouco. As reverberacdes, por outro lado, ecoam
e sdo absorvidas como afetos acumulativos. Contar € secundario. A
narrativa aparece apenas como forma de argumentacdo para uma
ideia maior. Desaparece a ideia de fim j& que tudo sobrevive nestas
reverberacSes das vivéncias e das possibilidades. Apenas podemos
e tentamos direcionar estas ondas reverberatdrias para superficies
menos abrasivas.

_ Vocé criou uma imagem tao indissoluvel de mim quanto a
que criei de vocé.
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sempre um lado
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Assim, a vontade de uma escrita de si assume por vezes um cardter
terapéutico. A escrita cura. Se tomarmos a obra de Sophie Calle,
por exemplo, subjaz ao ato de escrita e ato de fala um “por para
fora’ aquilo que nos veio e que, pds escrita ou pds fala, ndo fica
engasgado. Em seu livro Histdrias Reais, Calle atenta as pequenas
narrativas que constituem nosso corpo afetivo, as paixdes privadas
e aos contextos especificos deslocados para a esfera publica. Seu
impeto invasivo transfere uma questdo particular para a apreciagao
coletiva, uma operagao muito comum ao momento da hiper-
exposicao social atual.

Calle utiliza a escrita como producdo afetiva. Ao invés de dissecar
um vestigio de afeto, ela assume uma voz ativa manipulando os
limites entre ficcdo e real. No livro, pequenas narracdes de fatos e
situacdes sdo sempre acompanhadas por uma imagem que pode
ou ndo ter sido o cendrio real dos acontecimentos ou o verdadeiro
objeto referido na histdria. A divida entre o real e a ficcdo acaba
por desfazer essa fronteira criando um novo espaco onde a
incerteza e a oscilagdo sao produtivas.

e
Era a minha cama. A cama onde dormi até os dezessete anos.
Depois, minha mic a colocou num quarto que foi alugado. No dia

7 de outubro de 1979, o inquilino foi se deitar e ateou fogo as rou-
pas. Morreu. Os bombeiros jogaram a cama pela janela. Ela ficou
26 nove dias abandonada no pétio do edificio.



Em “Prenez soin de toi", Sophie Calle explora o texto produzido
pelo outro como matéria prima. A carta escrita por seu ex-amante,
na ocasido do término do casal, € repassada a diversas pessoas
préximas da artista. Cada uma delas tem a funcdo de analisar o
contelido afetivo da carta a partir de seus campos de conhecimento
[direito, medicina, danga, musica e etc]. Sophie Calle disseca o texto
e seus significados sentimentais. Operando entre a esfera do publico
e do privado, o trabalho de Sophie Calle expde sua vida pessoal e
sua busca pela compreensdo da ruptura. Essa investigacdo destrincha
o momento incapturdvel de um fim, alongando-o e distorcendo-o.

Esse manuseio da experiéncia coloca em questdo os conceitos
de representacdo e subjetividade. O objetivo principal hoje nao é
descobrir o que somos, mas inventd-lo e exercé-lo.

Em "Divdrcio” Ricardo Lisias € personagem de si mesmo. Apds ler
no didrio da mulher, jornalista, o que ela pensa do casamento e da
vida, o escritor em desespero, angUstia e dor repete ao longo da
narrativa 'sé morro mais uma vez''. O autor desenvolve um épico
contemporaneo em que sobrevive a traicdo da esposa na afirmacao
de um novo corpo. As freqlientes corridas do personagem pelos
vazios da cidade de Sdo Paulo alimentam a resisténcia e as ideias

de Lisias que confronta a mediocridade de um certo jornalismo

a poténcia da literatura. Ao longo do que conta o autor ele se
confunde com o personagem e vice-versa, a medida em que sdo,
inclusive, homdnimos. Para acentuar a confusdo é como se um se
refugiasse no outro. Ricardo Lisias, personagem, conta o que o autor
Ricardo Lisias pode ter vivido, mas afirma repetidamente, tudo €
ficcdo. Ao mesmo tempo, o personagem se mistura com o autor no
que parece ser um grande acerto de contas, ndo apenas em relacdo
a uma traicdo conjugal, mas a traicdo do jornalismo sobre todas as
coisas. O que € passional se transforma em uma dcida critica a um
mundo que ao ser mediado pela comunicacao se esvazia de paixao
e sentido.
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Essa dispersdo e projecdo do sujeito no corpo social gera uma
balanca de extremos. Enquanto as possibilidades de estimulo

e contato cresceram exponencialmente, as novas modalidades

de auto-representacdo geraram uma capacidade de assimilacao

e repeticdo muito mais rdpida e totalizante. Ou seja, o

excesso de experiéncia é também uma reducdo do espaco de
diferenca subjetiva. Como Thrift coloca, estamos nos “‘repetindo
incessantemente em um frenesi de gestos afetivos aparentemente
originais mas na verdade padronizados.” (Thrift, Understanding the
Material Practices of Glamour, 294)

Ser ndo é uma condic3o.
Ser é um exercicio.

Ser € pridtica.

_ E como se te fazendo mal eu me sentisse capaz de te afetar.
Sentia, assim, que eu importava, que eu era.

Dentro do dmbito da arte contemporanea também se erguem
certos paradigmas de visualidade e repeticao derivados do excesso
de producdo. Existe uma expectativa visual/conceitual/operacional
(guiada por uma demanda de mercado e por tendéncias/
compartilhamentos estéticos) que gera a repeticao de certas
experiéncias.
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O préprio campo onde esse trabalho se insere, o campo das
publicacbes de artista e do uso da escrita como arte-visual, pode ser
tomado como exemplo préximo da massificacdo quase instantanea
da experiéncia artistica. A recente retomada do uso do papel e das
baixas tecnologias, como impressao, gravura e serigrafia ja repercute
em novas feiras e espacos destinados a receber e mediar a relacao
entre a obra e o publico. Dentro do contexto das feiras o hiper
estimulo tende a vedar a capacidade de deixar-se afetar pelas forcas
dos objetos criados pelos artistas.

O contato com a producdo dos artistas parece menor do que

o contato entre individuos. As feiras de arte ou publicagdes
propiciam um olhar voltado para nds mesmos, uma espécie de auto
consciéncia, gerando uma experiéncia egdica. Nestas ocasides, € a
percepcao social que se acentua e nos preocupamos sobretudo
com o lugar que ocupamos ou com quem Ccruzamos.

“Mas desta vez a audiéncia é o eu. O que vemos, em outras palavras,
é a criacio de mundos de auto diferencia¢ido virtual que permitem ‘extra-eus’
prosperarem; estes ‘extra-eus’ s3o ‘de uma sé vez sujeito e objeto, conhecedor e
conhecido, representante e aquilo que estd sendo representado.”

Nigel Thrift, Understanding the Material Practices of Glamour, 298

Sdo eventos que buscam exatamente a sintonia entre o campo
social e o artistico mas que acabam por transformar, na maior parte
do tempo, trabalhos em malha de cores cenogréficas para um
movimento de atencdo pousada e perdida na maré volumétrica de

papéis.

Em um mar de exposicao tudo tende a diluir-se e a tendéncia mais
forte é o desaparecimento. Cabe atentar para o nivel em que o
excesso transborda para o vazio.



noth-ing (niith’Yng), n». 1. not anything;
naught. 2. no part, share, or trace. 3.that which

is nonexistent. 4. a trivial action, matter, cir-
cumstance, thing, or remark. 6. an unimportant
person. 6. a cipher or naught.

Joseph Kosuth,

Titled (Art as Idea as Idea)
Nothing,

1968.
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[ ] duplos

Nomeei Duplos um modo de trabalho e sobretudo um modo de
ver e lidar com o peso das citacdes. Para além de um processo de
leitura e identificacdo, procurei um outro tratamento do outro e
do fora. O conceito de Duplos parte do desejo de tratar blocos
de texto como obra, extratos como todo, e, partindo desses
deslocamentos, criar didlogos sobre temas satélites do afeto, na
esperanca de que, circundando-o, o enxergaria melhor. Sao trechos
que constroem o ambiente por onde se move o texto.

O que parece uma légica dialética, um embate, é, na verdade, um
pensamento circular, orbital. Mais precisamente dialético-espiral. Algo
que circunda seu centro produzindo ndo apenas uma linha mas
sempre duas.

A dialética-espiral serviu como base para algo que chamei
de curadoria ativa (pode ser até que o termo ja exista mas, como
disse, escrevo sem memdria, e, se houver um duplo, tdo melhor). A
curadoria ativa pressupde uma interferéncia na escolha. Nao uma
acomodac¢do mas uma negagao, um incomodo, ou, no minimo, uma
reacao.

Existe portanto um enfrentamento com todo texto citado. E
importante demarcar este embate na medida em que alocar

estes trechos ndo significa incorpora-los ou valer-se deles para um
respaldo tedrico. Sua presenca € sobretudo uma abertura e uma
provocacdo, uma espécie de reagente em contato com as medidas
oscilantes de texto.
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Toda citagdo aparece com a relacao cromadtica texto/fundo invertida.
Marcar € também interferir e se apropriar. Quando produzimos
uma distingdo sobre um corpo, seja de texto ou ndo, algo fica sobre
aquele corpo, uma marca do gesto. Penso cada operacdo gréfica

como gesto, como uma .escrita. como escrita continuada.

“H4 dois modos de olhar as coisas, sabe? Como se a
pessoa as estivesse descobrindo pela primeira vez ou como se
lhes dissesse adeus.”

Sandor Marai, As Brasas, 126

N&o escrevemos sem o outro. A tradicdo Hegeliana defende que
¢ “apenas através da experiéncia de reconhecimento que nos
constituimos como seres socialmente vidveis” (Butler; 02). Marina
Abramovic, em sua performance The Artist is Present, faz o
publico ser visto, ser reconhecido e ndo como publico aglomerado
indeterminado, um fator do trabalho a ser levado em consideracao
por suas caracteristicas fisicas comuns, o que Abramovic oferece &,
ao contrdrio, a percepcao do outro individualizado.



eu

vocé
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[ ] barra/barra

A estrutura do texto/obra sustenta, no tftulo, o simbolo edificante
dessa experimentacdo literdria. A marca gréfica // é uma projecao
da configuracdo textual. Essa marca ndo alude, no entanto, apenas
a estrutura formal do texto, ou seja, a sua organizacdo fisica e sua
separacao em blocos,ela aponta ainda e sobretudo para sua construcao
conceitual. As nocdes de matéria e conceito se atravessam tracando
a construcao de um texto que pense o olhar do leitor e o lugar do
leitor em simbiose com a posicdo do expectador nas artes visuais e na
performance. A pdgina é mais relevante por sua tridimensionalidade
do que pela bi-dimensionalidade plana da literatura.

Em seu trabalho Flatland: A Romance of Many Dimensions, Derek
Beaulieu reduz a massa de texto do romance de Edwin Abbott a
um esquema grafico cujo sistema de producdo é um método de
mapeamento de letras percorrido por linhas retas. Esse transito
dentro do texto revela uma outra dimensdo do romance de Abbot,
em uma espécie de escrita gestual que atravessa o conteldo da pagina
atingindo uma outra capacidade espacial ali submersa.

64

Ao reduzir a leitura e a linguagem em andlise estatistica
paragrammatical, o conteido é subsumido em representagio grafica de

como a linguagem cobre a pagina.”

Derek Beaulieu,

Against Expression: An Anthology of Conceptual Writing, 63
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Derek Beaulieu,

Flatland: A Romance of Many Dimensions,

MOI223A9X3 T2UIADA

20

65



O titulo // é, portanto, uma sintese expressiva da estrutura, uma
espécie de imagem-matéria e superficie-conceito do texto-obra.

Essa representacdo gréfica se insere em um contexto atual
“internetificado’”’, onde o uso de tais grafismos manifesta novas
modalidades estéticas e linglisticas trazidas por um uso cada vez mais
espontaneo e instantaneo da palavra e das pontuagdes.

A experimentacdo gréfica funciona também como recurso expressivo
ao longo do texto. Através da exploracdo das capacidades dos
softwares de escrita e editoracdo, busco desdobramentos plasticos
para as insurgéncias afetivas do texto. O software como universo
limite, antes de uma escolha redutiva, consolida e aprofunda a opgao
por um meio pldstico.

Do ponto de vista grdfico, as duas barras funcionam como dois
corpos [cuja relacdo € investigada ao longo da obra]. Existe uma
inclinagao, uma instabilidade, um desequilibrio entre esses corpos e
existe também suporte, compartilhamento, paridade. Existe peso e
existe leveza.

As barras, como pontuacdo divisdria, como muro, sdo limites. limites
entre um e outro. e sdo cortes. cortes de um envolvimento.

Pensadas como corpos, as barras sdo signos sem diferenciacdes de
género, sem protagonismos e sem rostos. Sdo espectros de seres
afetivos. Tais caracteristicas possibilitam variacdes e impedem que
certas implicacdes, principalmente as de género, reduzam certas
extensdes de situacdes-afetos presentes no texto-obra.

_ Mas vc acha que ndo existe diferenga de genero?
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_ Existem muitas.

_ Os homens sio mais diretos. Até quando sio ardilosos ou
falsos ¢ uma questdo reta, sem duvida. Com as mulheres héd
sempre uma zona cinza. O que é feito ndo se sabe ao certo o
porqué. Se por malicia, fragilidade ou naturalidade. Nio fica
claro se ha maldade ou se é apenas um floreio ou um charme.
Os gestos se confundem. Se um homem é falso ele é falso, ndo
sabe nem fingir e manipular essa falsidade. Uma mulher pode
ser falsa e nunca desvendar sua falsidade.

A opcao por narradores indefinidos, sem nome ou género, tem
por finalidade absorver através da prdtica conceitual de escrita
duas questdes tedricas: a dissolucdo das normatizagdes de género
a partir de Judith Butler e a incorporacdo do problema ndo-
representativo do afeto como descreve o gedlogo Nigel Thrift
em seu livro “Non-Represententional Theory — Space | politics |
affect” . Portanto, desvinculando as manifestaces afetivas de figuras
masculinas ou femininas, desloca-se o peso das mesmas do cardter
narrativo/figurativo/dramatirgico para seu cardter performdtico, um
deslocamento do sujeito para o afeto.

“Se o género ¢ uma forma de ac¢do, uma atividade
performdtica incessante, executada, em parte, sem O sujeito
saber ou sem desejar, o género nio é por essa razio uma
produgido automatica ou mecanica. Ao contrario, ¢ a pratica
da improvisagio dentro de uma cena de constrangimento.
Ademais, o sujeito ndo “produz” seu género sozinho. O sujeito
estd sempre “produzindo” com ou para alguém, ainda que o
outro seja apenas imaginario.”

Judith Butler, Undoing Gender, or

Nos confinamos nas representacdes de género por acomodacao e
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por um desejo de normatizacdo mas raramente por vontade inata.

(] fim

_ Toda essa vontade de parecer o que se quer ser tem um
custo. Esse custo sou eu.

.tempo.

continua _ Nio se pode viver para alguém. isso aprendi com
vocé. a duras penas.

“So existem os espagos em branco se houver o negro, sé hé siléncio se
houver a palavra e o barulho produzindo-se cessar.

Dai (mas ndo ¢ essa a inica razio) a organizagio fragmentaria, a
falta de continuidade de Ostinato. Sei, por experiéncia propria, que nada é
mais perigoso do que a escrita a qual falta o encadeamento da narrativa ou o
movimento necessarlo da argumentagio. Caso sigamos uma trajetéria, ¢ “uma
trajetdria cega”. Ndo vamos a lugar algum. A comodidade de um objetivo,
ainda que objetivo distante, ndo existe. Nem maximas, nem aforismos, nem
palavras expressivas, menos ainda o vale-tudo da escrita automatica.”

Maurice Blanchot,
Uma voz vinda de outro lugar, 2011



incéndios

Quando estamos exaustos, fartos dos problemas e nio
conseguimos encontrar solugdo, queimamos tudo. Na
esperanca de que as cinzas sejam mais claras, de que o que
antes era insoluvel tenha se tornado poeira, leve invisivel e
sumida.

Mas essa ¢ uma solugdo radical, é como se ejetar do avido,
uma tltima instancia de um lugar que deixa de existir. E, sem
davida, para questdes de vida ou morte apenas. Quando o
ciume nos estrangula, a inseguranca nos despedaga ou o medo
nos paralisa.
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.tempo.

_ E entdo? Queria saber.

. tempo.

_ Nao. nio te trai.

continua_ Isso te faz bem de alguma forma?
_ Naio sei. 1ss0 ¢ s6 uma parte.

continua_ Parte de um esfor¢o para se sanar um passado que
ndo se desliga jamais do presente.

_ A nogio de presente, passado e futuro nio existe. existem
apenas as possibilidades. é com elas que vocé deveria lidar.
com o que pode ser. 0 tempo e o espaco sdo superados pelas
possibilidades.

_E... as possibilidades sdo partes. a gente escolhe as que
ficam. parte era a tristeza de ter entendido o que ndo era
para ser e ndo querer aceitar. de entender que nossos modos
de agdo eram incompativeis e perceber a impossibilidade de
ser quem éramos e de ficarmos juntos. tudo bem, daqui pra
frente a escrita ¢ outra.
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