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Interrupcoes incessantes: o dilaceramento da forma em
Cent mille milliards de poémes, de Raymond Queneau,
Tom, Tom, the Piper’s son, de Ken Jacobs, e

Patterns, de Gerhard Richter.

Nosso estudo tem como proposta analisar o informe, anticonceito formulado
por Georges Bataille, aplicando-o as obras Cent mille milliards de poémes,
de Raymond Queneau, Tom, Tom, the Piper's son, de Ken Jacobs, e Patterns:
divided, mirrored, repeated, de Gerhard Richter. Essas obras se abrem, através
de dilaceramentos, para a impossibilidade de lhes fixar limites, uma vez que
elas geram excessos de significados, que tém como fundamento a instabilidade

da forma.

Our study aims to analyze the formless, anti-concept formulated by Georges
Bataille, applying it to works Cent mille milliards de poémes, by Raymond
Queneau, Tom, Tom, the Piper's son, by Ken Jacobs, and Patterns: divided,
mirrored, repeated, by Gerhard Richter. These works are open through tears, to
the inability to set limits, since they generate excesses of meanings, which are

based on the instability of form.



Ao se ter Cent mille milliards de poemes (1961), de Raymond
Queneau, em mios, a primeira coisa que nos chama a atencio é a
forma inusitada como o livro se apresenta. Percebemos que os dez so-
netos, cada um impresso em uma pdgina, tém todos os seus versos
recortados em tiras horizontais. A pagina apresenta-se, assim, mutilada,
de tal forma que, ao manused-la, os versos interagem entre si, pois, para
qualquer movimento das tiras, cria-se uma leitura especifica, tnica.
Dessa maneira, o livro ndo possui apenas dez sonetos, mas dez sonetos
cujos versos se combinam, uma vez que a sintaxe empregada por Ray-
mond Queneau permite que um verso se ligue a outro por meio de seu
recorte em tiras. Como se trata de 10 sonetos, os 14 versos de cada um
se mesclam, de modo que temos 10! possibilidades de poemas, ou seja,
os cem trilhdes que dao titulo ao livro. Essa é exatamente a proposta de

Queneau, criar um texto baseado em principios combinatérios:

E inspirado por um livro infantil intitulado Tétes de Rechange, tipo de jogo
surrealista do género Cadaivre exquis, que eu projetei — e realizei — este
pequeno livro que permite a todos compor livremente cem mil bilhdes de so-
netos, todos regulares e bem entendidos. Esta é, afinal, uma espécie de ma-
quina para a producdo de poemas, mas em quantidades limitadas; é verdade
que esse ntimero, embora limitado, forneca leituras por cerca de duzentos

milhdes anos (lendo vinte e quatro horas por dia).'

Em seu processo de constru¢do do poema, Raymond Queneau
se ampara nos principios que regiam o grupo OuLiPo, do qual fazia
parte. O grupo surgiu em 1960, tendo como fundadores o matemati-
co Frangois Le Lionnais e o préprio Queneau. O objetivo do OuLiPo
era trabalhar a literatura a partir de determinacdes matematicas. De
acordo com Marcel Bénabou e Jacques Roubaud, no artigo intitulado
“Qu’est-ce que 'OuLiPo”? (O que é o OuLiPo?), o que define o grupo
“é a literatura em quantidade ilimitada, potencialmente produzivel até
o fim dos tempos, em grande quantidade, infinitas para todos os usos”.
Embora a palavra infinito encabece o discurso do OuLiPo, Cent mille
milliards de poémes ndo é um texto ilimitado, ja que ele oferece um
numero fixo de leituras. A questdo que ele nos coloca é a da prépria
impossibilidade de lidar com todas essas leituras, pois uma pessoa le-
varia, repetindo as palavras de Queneau, “200 milhdes de anos (lendo

24 horas por dia)”. De certa maneira, ao utilizar a matematica como
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elemento articulador, o texto projeta seu préprio limite, uma vez que
ninguém pode completi-lo — tendo-se em mente a duragio de uma vida
humana e o tempo que o texto demanda para sua leitura. E como se a
matematica, sindbnimo de razdo, gerasse o seu oposto, a desrazdo, aquilo
que escapa ao sentido, em uma palavra, o nonsense.

Em seu livro A experiéncia interior, Georges Bataille escreve que
“0 nonsense é o resultado de cada sentido possivel”. No instante em
que Cent mille milliards de poémes se propde ser um livro cuja leitura
definitiva se da por meio de todas as combinacdes de seus versos, ele
se ajusta a esse significado que Bataille extrai do nonsense. Cada movi-
mento das tiras horizontais, a0 mesmo tempo que abre um novo poema,
dispersa as leituras anteriores, através de uma proliferacdo de sentidos
que se sustenta na liga¢@o e ruptura que um verso possui com outro.
O texto de Queneau existe virtualmente como célculo que se desfaz a
medida que a memoria humana, individual, ndo pode reter e diferenci-
ar todas as leituras possiveis dos cem trilhdes de poemas. Além de ser
um memento mori, Cent mille milliards de poémes é um entre lugar,
um labirinto construido com palavras, ja que, conforme Bataille, “basta
seguir, por pouco tempo, o rastro dos percursos repetidos das palavras
para perceber, em uma espécie de visdo, a construcdo labirintica do
ser”™. Nesse sentido, Cent mille milliards de poémes é um texto que s6
pode existir como ato de leitura, que a todo momento ¢é frustrado pela
impossibilidade de alcancar o seu fim ou, retornando a imagem do la-
birinto, encontrar a saida. Sobre essa relacdo entre palavra e labirinto,

estabelecida por Bataille, Denis Hollier comenta:

O labirinto ¢é e ndo é o nosso fio de Ariadne: melhor, aqui, devemos pensar
no fio de Ariadne como a prépria construcdo do labirinto. Com todo o seu
entrecruzar para frente e para tras, o fio acaba se tornando um verdadeiro né
gordio ou, se quiserem, uma camisa de Nessus, isto é, um pano que cobre o
corpo somente aderindo a ele, de modo que roupas e nudez, em um mesmo
lugar, sdo indiscerniveis. Devemos, portanto, pensar no fio de Ariadne e no

labirinto como idénticos.?

A arquitetura do texto se constitui de fragmentos que, alternada-
mente, se unem e se soltam. Ele é ao mesmo tempo uma forma e uma
a-forma, o que nos remeteria ao anticonceito informe, formulado por

Bataille, no ntimero 7 da revista Documents, editado em 1929. O verbete



informe pertence a uma secio da revista intitulada “diciondrio critico”.
Quando se leem os artigos que a compdem, percebe-se que o “diciona-
rio” se afasta bastante daquilo que o senso comum define como tal. Ele
é incompleto, seus verbetes ndo seguem a ordem alfabética e, nele, a
redundancia muitas vezes ocorre, pois os textos sdo escritos por dife-
rentes autores, o que d4 margem para artigos terem um mesmo titulo,
como é o caso de dois intitulados “Homem”, que aparecem em duas
edicoes consecutivas. De acordo com Yve-Alain Bois, “o ‘dicionario’ de
Documents continua a ser um dos mais eficazes atos de sabotagem de
Bataille contra o mundo académico e o espirito do sistema”. Essa sa-
botagem é declarada por Bataille, em seu verbete sobre o informe, no

instante que a taxonomia e os sistemas académicos sdo questionados:

Um diciondrio comeca quando ele ndo mais fornece o significado das pala-
vras, mas suas fun¢des. Assim, o informe ndio é apenas um adjetivo que da
um significado, mas um termo que serve para desclassificar, exigindo geral-
mente que cada coisa tenha sua forma. O que o informe designa é o incerto
que se espalha por todos os lugares, como uma aranha ou um verme. De
fato, para os académicos serem felizes, o universo precisaria ganhar forma.
Todos os filésofos ndo tém outro objetivo: a matéria deve servir como um
casaco, um casaco matematico. Por outro lado, ao se afirmar que o universo
se assemelha a nada, somente o informe é relevante para se dizer que o uni-

verso é algo como uma aranha ou cuspe.’

Em seu texto sobre o informe, Bataille nio oferece uma
defini¢do precisa, em um sentido dicionarizado, do que venha a sé-lo.
A existéncia do informe, antes de se fechar em um conceito, surge de
maneira operacional, pois ele desorganiza os sistemas de conhecimento,
ao possibilitar a desordem na taxonomia, nos modos de classificagio.
Assim como o labirinto, o informe desestabiliza também a nocdo de
territério, de limites que separam as coisas e as condicionam em
padrdes de semelhanga. Por isso, as imagens da aranha, do verme e do
cuspe servem tanto para afirmar que cada coisa tem a sua forma quanto
para indicar que o informe rompe com as fronteiras entre os lugares e
os seres. A ambivaléncia do informe é retomada, quando Bataille afirma
que o universo se assemelhada a nada e, portanto, apenas ele, o infor-
me, pode lhe assegurar sentido. Talvez, por isso, ndo seja tdo absurdo

que alguns leitores confundam o informe com a auséncia de forma. No
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entanto, a afirmacdo de Bataille, de que o informe exige que cada coisa
tenha a sua forma, se estabelece em igualdade com o universo que se
assemelha a nada. O informe passa a ser o que, sem uma forma definida,
se mantém como forma, ao se constituir em um conflito permanente en-
tre a ordem e o caos, entre o figurativo e o abstrato. Essa relacdo nio se
resolve em uma sintese, ao contrario, ela permanece aberta e nos permite
interpretar o informe como a justaposi¢do da forma e da a-forma. Dai,
talvez, a evocag¢iio ao universo que se assemelhada a nada, que se justifica
pelas descobertas da astrofisica®, na época em que Bataille redigia seu
texto, presta-se como imagem que carrega essa operagdo do informe, pois
ele tem a sua prépria forma, mas ao mesmo tempo se espalha, se expan-
de, indefinidamente, como uma aranha ou um cuspe.

E possivel perceber esse cariter informe do texto de Raymond
Queneau, quando transposto para o dominio da internet. Em um en-
dereco eletronico’, que tem como proposta registrar as combinacdes
do poema, basta que deslizemos o mouse sobre o texto virtual, para
que seus versos automaticamente sejam alterados. A permanéncia do
mouse sobre os versos faz com que o poema ndo tenha uma forma
fixa, pois o que vemos sdo linhas borradas, provocadas pela alternancia
delas. Qualquer tentativa de apreensdo do texto desaba, uma vez que,
seja no livro ou na pdgina da internet, o movimento de seus versos cria
uma descontinuidade na leitura. A descontinuidade e a fragmentacio
da percep¢do nio sdo exclusivas do texto de Raymond Queneau, uma
vez que podem ser rastreadas em outros poemas dos séculos XIX e XX,
como é o caso de Un coup de dés, de Stéphane Mallarmé, ou Waste land,
de T. S. Eliot, nos quais a fragmentagdo se articula como elemento de
construgdo dos textos. No entanto, para podemos encontrar algo um
pouco mais parecido com a forma como Queneau propds em sua obra,
devemos recuar antes da primeira metade do século XIX. Em 1823,
Jean-Pierre Brés inventou, na Franga, o Myriorama. A invencio logo foi
copiada, pois, em 1824, o editor Samuel Leigh empregou o artista John
Heavside Clark para criar um Myriorama destinado ao mercado inglés.
Essa versdo do Myriorama consiste em uma série de 16 cartdes, que po-
dem ser combinados de maneira a produzir 20.922.789.888 paisagens.
Outras versdes, com diferentes nomes (Hypermyriorama, Polyorama,
Natuorama, Panoramacopia) e varia¢cdes nos ntimeros de cartdes, fo-
ram publicadas uma ap6s a outra. No entanto, foi o préprio Jean-Pierre

Brés, ao lancar seu Componium pittoresque, em 1825, quem alcan-



¢ou o maior nimero de combinagdes. Os 36 cartdes que compdem o
Componium pittoresque geram 371.993.326.789. 901.217.467.999.
448.150.352.000.000.000 paisagens distintas'’. No entanto, ndo se
pode negar que a contribui¢do de Clark foi fundamental para o apri-
moramento do Myriorama, seja por ter eliminado as margens que
limitavam as combinacdes, na primeira versdo de Brés, seja porque
tenha percebido como essa invenc¢ao dialogava com outras formas de

divertimento, na sua época. De acordo com Ann Berminghan,

depois do primeiro Myriorama de paisagem inglesa, Clark lancou uma se-
gunda série composta de paisagem italiana, que faz uma referéncia expli-
cita aos cldssicos antecedentes claudeanos da férmula pitoresca de Gilpin.
Como o sufixo ‘orama’ sugere, Clark viu seu Myriorama como uma con-
traparte doméstica para aqueles divertimentos populares de paisagem em

grande escala, o panorama e o diorama.'!

A transitoriedade da forma do Myriorama é da mesma ordem
de Cent mille milliards de poémes, ou seja, um sistema combinatério
que permite ao leitor fazer seu préprio poema e ao espectador criar
sua propria paisagem. O Myriorama antecipa aquilo que, conforme
Jonathan Crary, serd crucial no final do século XIX: “as maneiras
pelas quais a atengdo 6ptica pode dissolver e desorganizar o mundo,
requerendo uma reconstrucdo fundamental por parte do artista”'?.
Nesse sentido, ndo causa estranhamento algum que a fragmentacao
impere na concepcio e formacgio das obras de artistas contemporaneos,
ja que, ao longo da modernidade, a dispersao da percep¢io do sujeito
revela a impossibilidade de apreensido da realidade, em um movimento
de troca e circulacdo, por sistemas permanentes e estdveis's.

O livro de Gerhard Richter, Patterns: divided, mirrored, repea-
ted (2012), compactua, em certa medida, com Cent mille milliards de
poémes, de Raymond Queneau, essa preferéncia pelo fragmento, pela
possibilidade de decompor a obra por meio do cédlculo. Em um breve
texto introdutério, Gerhard Richter explica o processo de elaboragdo

das imagens que compdem seu livro:

A imagem da pintura original é dividida verticalmente em 2, entdo 4, 8, 16,
32, 64, 128, 256, 512, 1024, 2048, e 4096 tiras. Este processo (doze estagio

de divisdo) resulta em 8190 tiras, cada uma tem a altura da imagem original.
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Em cada estagio de divisdo, as tiras tornaram-se progressivamente mais fi-
nas (uma tira da 12* divisdo tem 0,08 mm). Infinitamente, mais divisdes sdo
possiveis, mas elas se tornariam visiveis apenas pela amplia¢do. Cada tira é
entdo espelhada e repetida, o que resulta em padrdes. O ntimero de repeticoes
aumenta em cada estdgio de divisdo, a fim de fazer padrdes de tamanho con-

sistente. Esta publicac@o apresenta 238 padrdes selecionados.'

O controle exercido por Richter sobre sua pintura, Abstraktes
Bild CR724-4, de 1990, ampara-se em um processo de fragmenta-
¢do, pois s6 é possivel “entrar”, materialmente, nela, por meio do
dilaceramento. Se, nas telas de Manet, as possibilidades de compre-
ensdo da pintura passam pela separacio entre os fatos figurativos e
a matéria de que ela é composta, em proximidade com “um ponto de

"5 a partir do qual o informe surgiria das ambiguidades de

ruptura
uma visdo tdo dispersa quanto integra, na pintura de Richter, esse
conflito ndo existe, pois 0 que temos diante de nés é uma pintura
ndo figurativa. A questdo provocada pelo livro de Richter toca na
reconfiguracio de préticas inerentes a pintura abstrata, como a do
recorte dos limites do quadro, a incompletude de elementos que, af,
se gesticulam e a matemitica que rege as formas e ritmos como mar-
cas materiais. Todas essas caracteristicas foram pontuadas por Meyer
Schapiro, em seu estudo da obra de Mondrian, como quando analisa

a moldura em losango:

Somos levados a imaginar um espectador tdo préximo do plano da grade
que possa ver apenas um segmento incompleto de uma unidade retangular
e o canto de uma segunda. O losango que o envolve pode ser comparado
ao olho do espectador, que isola e emoldura um campo visual; ele também
é composto de elementos retilineos, com o objeto avistado, mas com eixos
contrastantes. Esta obra de desenho puro sobre uma superficie plana, vazia
de representacio, ndo elimina a ilusdo do espaco estendido além do plano
da tela ou de seus limites, nem as ambiguidades de aparéncia e realidade.
Tampouco suas caracteristicas regulares e sua ordem rigidamente equilibra-

da excluem o aspecto de incompleto, casual e contingente.'®

Embora, como observa Meyer Schapiro, ndo haja representacao,
nas telas de Mondrian, sua pintura aponta para o exterior delas, com

a tendéncia de “completar as formas aparentes como se continuassem



num campo oculto ao redor e fossem segmentos de uma grade ilimi-
tada”"’. Isso contraria a premissa de André Bazin que, ao comparar o
quadro pictérico com o filmico, via a tela pintada como centripeta,
obrigando o espectador a voltar seus olhos sempre para o interior, para
o espac¢o delimitado pela moldura, onde a representacdo acontece's.
Para Jacques Aumont, essa é a prova de que mesmo, nas telas abstra-
tas de Mondrian, “no miximo pode-se ‘prolongar’ a tela fazendo atuar,
de modo bem intelectual, principios de continuidade, de coeréncia, e
quase de verossimilhanga, que ja sdo quase principios ficcionais””. A
observacdo de Aumont entra em conflito com a de Schapiro, ja que,
para ele, ndo hd como estender o espaco da tela em relagdo ao seu ex-
terior, devido ao fato de nio haver nada fora dela, “nenhuma estrutura
espacial que seja pensdvel a partir da organizacdo plastica da tela”.
Nesse sentido, a pintura abstrata estaria nada mais que confirmando a
categorizacdo de Bazin, uma vez que toda encenacio para fora da tela
se condicionaria a partir dos elementos delimitados por ela. Schapiro,
ao contrario de Aumont, tende a ver, no losango das telas de Mondrian,
um recorte similar ao que o olho humano faz sobre a realidade, o que
permitiria 2 pintura se configurar como uma interse¢do de uma grade
ilimitada sobre a realidade.

Se a questdo do interior da tela, de negar ou afirmar sua exteri-
oridade, surge de forma tdo categérica no discurso de Schapiro e Au-
mont, é porque a pintura abstrata abre margem para podermos pensa-la
em termos de fragmento e expansdo. Mesmo que ndo sejam as retas de
Mondrian, a ideia de transbordamento para fora dos limites impostos
pela tela parece ser uma constante nas obras com tendéncias abstratas,
como nos ultimos trabalhos de Turner ou nas pinturas de Pollock. Nao
por acaso que o titulo da obra de Richter, Patterns, evoca o “ciclo das
ninfeias”, de Monet, pelo seu carater repetitivo, de expansio para além
do recorte da pintura, tipico dos padrdes de papel de parede. Na ela-
boracdo de sua obra, Richter explica como se deu o inicio do processo:
“Meu amigo comprou uma pintura, e ele me comprou uma boa repro-
dugdo, um poster maravilhoso. E isso me atraiu. Comecei a brincar
com um espelho. Eu dobrava e encolhia e dividia e espelhava e dividia.
Foi como um presente que eu ndo projetei™’.

Esse processo de dissecacdo da prépria pintura, a fim de cri-
ar outras obras, pode ser encontrado em outros trabalhos de Richter,

como em 128 photographs of a picture, de 1978, para o qual ele fo-
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tografou a superficie da sua pintura abstrata Halifax, em diferentes
angulos, distancias e ilumina¢do, compondo oito painéis emoldurados
individualmente, cada um com 16 fotografias montadas sobre pape-
lao. Tanto 128 photographs of a picture quanto Patterns tém seme-
lhangas, no que diz respeito ao uso da fragmentagdo como estratégia
de combinacdo de partes de uma mesma obra e sua multiplicacio
em outras, como ocorre com Cent mille milliards de poémes, de Ray-
mond Queneau. Se pensarmos nos 10 sonetos de Queneau como um
Unico texto, ele encontra equivaléncia com Patterns, com a diferenca
de que Gerhard Richter combinou partes de sua tela através do es-
pelhamento e da repeticdo, ao isolar os fragmentos. O subtitulo de
sua obra, quando traduzido, dividido, espelhado, repetido, permite que
pensemos nessas acdes como desdobramentos da fragmentacio, pois
é a partir dela que Richter opta por criar novas imagens. No entanto,
em vez de criar uma tensdo entre o espago interno da pintura e o es-
paco exterior que a cerca, o pintor alemao busca uma reconfiguragao
da abstra¢do na materialidade da prépria obra. Ao dividir, espelhar e
repetir, Richter permite que suas imagens proliferem, multipliquem-
se, dispersando-se nos cortes que as isolam uma das outras. Quando
abrimos o livro, temos uma seleciio dos estdgios desse processo, cujos
padrdes se estabelecem como repeticdo ad infinitum, o que o pintor,
em sua nota introdutéria, coloca como algo possivel.

E necessdrio ressaltar que esse processo de decomposicio e
proliferacdo, que Richter realiza sobre sua pintura, guarda similaridades
com o caleidoscépio, inventado por Sir David Brewster, em 1815. Assim
como ocorre com o livro do artista alemao, as imagens criadas pelo ca-
leidoscépio sdo produzidas por meio da fragmentacio e do espelhamen-
to, pois, a cada giro do mecanismo, uma nova imagem ¢é gerada pelos
pedacos coloridos de vidro fixados em uma das extremidades do tubo?.
Para Brewster, o caleidoscépio se constitui em uma classe superior de
maquinas, ao superar as habilidades humanas, pois “ele criard, em uma
s6 hora, o que milhares de artistas ndo poderiam inventar no curso de
um ano; e ao mesmo tempo que ele trabalha com tal rapidez nunca
vista, também trabalha com uma beleza e precisio correspondentes”3.

Embora, no caleidoscépio, ndo haja uma imagem integra a partir
da qual outras imagens se originam, o principio que ampara tanto essa
inven¢do quanto a obra de Richter é a de uma produc¢io em série e infi-

nita de formas abstratas. Nesse sentido, o que Gerhard Richter faz com



a sua pintura abstrata, que serve de ponto de partida para Patterns, é
reduzi-la a estilhacos semelhantes aos cacos de vidro que encontramos
no interior do caleidoscépio. No entanto, Richter, ao levar as formas dai
resultantes para o livro, imobiliza-as, evitando que elas se percam na
sucessdo de uma imagem a outra. O que o artista alemio faz, de certa
maneira, é se apropriar da dinAmica industrial, na qual a produ¢io de
imagens se realiza infinitamente, ao “congelar” os momentos que lhe
convém e imprimi-los na forma do livro.

O aprisionamento das imagens no livro ndo impede que elas se
multipliquem, pois o recorte da pagina permite que, virtualmente, se
desdobrem para além do lugar em que foram retidas. Como organismos
que se reproduzem por cissiparidade, a proliferacio de imagens, que
Richter nos oferece com sua obra, abre-se para o informe, no instante
em que elas ndo permitem ao espectador ter uma estrutura que possa
se definir como fixa, mas que se desfaz, a partir do folhear das paginas,
sempre em outras formas. Patterns: divided, mirrored, repeated, assim
como Cent mille milliards de poémes, ¢ uma obra que aprisiona o olhar.
Sua repeticdo e seu espelhamento criam estruturas espacais que reme-
tem ao labirinto, de maneira que “nunca se sabe se a pessoa estd sendo
expulsa ou sendo enclausurada, um espago composto exclusivamente
de aberturas, onde nunca se sabe se elas abrem para o interior ou o
exterior, se elas sdo para sair ou entrar”?*. Patterns é um espago de aber-
turas, onde o informe impede a saida, pois cada imagem tem sua forma
Unica e indeterminada, no instante em que as imagens se dobram sobre
si mesmas, ao se espelharem e se repetirem.

Em Tom, Tom, the Piper’s son, 1969, de Ken Jacobs, observa-
mos algo semelhante ao que fazem Raymond Queneau e Gerhard Ri-
chter em suas obras. Embora nio haja um processo guiado pelo cal-
culo, Jacobs também usa a dissecac¢do para criar seu filme, ja que ele
desmembra, recorta, amplia e encolhe frames do Tom, Tom, the Piper’s
son original, dirigido por G. W. “Billy” Bitzer, em 1905. Ao contrério
de outros cineastas, que elaboram seus found footages, usando pedacos
de filmes originais em novas formas, por meio de mesas de edi¢do ou
programas de computadores, Jacobs criou sua obra, ao refilmar o filme
de Bitzer diretamente da tela. O filme de Jacobs se constitui, assim, de
quatro partes, sendo a primeira o Tom, Tom, the Piper’s son original (10
minutos); a segunda, a refilmagem do filme (90 minutos), na qual ocor-

rem as manipulacdes por parte do cineasta; a terceira, uma repeticio
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do filme original (10 minutos); e a quarta, um epilogo de 2 minutos, no
qual é mostrado um frame ampliado do filme Tom, Tom piscando sobre
a tela.

Teoricos do cinema, como Tom Gunning, tém chamado a aten-
¢do para o fato de que “este processo de quebrar a imagem filmica em
seus elementos bdsicos possui liga¢do com as preocupagdes centrais da

pintura modernista”*

, uma vez que Ken Jacobs comecou sua carreira
como pintor no periodo dominado pelo expressionismo abstrato e foi
influenciado pelas ideias de seu professor, Hans Hoffman, que desem-
penhou um papel importante no desenvolvimento desse movimento.
Embora, em Tom, Tom, the Piper’s son, a ampliacdo da imagem ofereca,
em alguns momentos, semelhancas com as pinturas do expressionismo
abstrato, principalmente com a obra de Franz Kline, no que diz respeito
a granulacdo, a textura pontilhista e ao achatamento, o que ocorre com
o filme de Jacobs talvez tenha mais relagio com o método do cut-up,

proposto por William Burroughs, a partir dos trabalhos de Brion Gysin:

O método é simples. Aqui estd uma maneira de fazé-lo. Pegue uma pagina.
Como esta pagina. Agora corte do meio para baixo. Vocé tem quatro se¢des:
1 2 3 4... um dois trés quatro. Agora reorganize as secdes colocando a se¢do
quatro com a se¢do um e a secdo dois com a se¢do trés. E vocé tem uma
nova pagina. As vezes ela diz a mesma coisa. As vezes, algo muito diferente
- (cortar discursos politicos é um exercicio interessante) - em qualquer caso,

vocé descobrird que ela diz algo e algo bem definido.?

E importante frisar, aqui, que Burroughs nio limitou seu método
apenas ao texto escrito, mas o levou até as artes visuais, como a pintura
e ao cinema. Em 1966, ele escreveu, junto com Antony Balch, o roteiro
do filme Cut-up, no qual também participava como ator. O processo
que Jacobs emprega para a elaboracdo de seu filme segue algumas das
sugestdes e praticas colocadas por Burroughs, em seu texto e filme,
principalmente, no que se refere a apropriacdo de material alheio, a
fragmentacdo e 2 combinacio de elementos de uma mesma obra. Evi-
dentemente, o método de Burroughs ja possui antecessores, como ele
mesmo sugere, ao explicitar a técnica de Tristan Tzara de criar poemas
sorteando palavras de um chapéu. Embora Burroughs enfatize mais o
cardter experimental, imprevisivel e espontaneo, a diferenca bésica en-

tre o método do cut-up e o do Tzara estd na premeditacdo, no calculo,



quando o escritor exemplifica de que forma o jornal deve ser cortado
e as suas partes combinadas. Outro aspecto do cut-up, que Burroughs

observa, é a construcdo pela colagem:

O método cut-up traz para escritores a colagem, que tem sido usada por
pintores ha cinquenta anos. E usada pelas filmadoras e cAmeras fotogra-
ficas. Na verdade, todos os disparos de filmadoras e cAmeras fotograficas
sdo, pelo imprevisto do que pode acontecer, justaposi¢des possiveis, cut-

ups.”’

Em seu texto “Collage and poetry”, Marjorie Perloff concorda
com Herta Wescher, ao dizer que “a colagem sempre envolve a trans-

”28

feréncia de materiais de um contexto para outro”*. No entanto, é

possivel pensar a colagem de maneira mais ampla, se a concebermos
como “a inclusdo de vidrias representacdes em uma tnica imagem”?.
Nesse sentido, a colagem envolve a decomposi¢do e a recomposicao,
que se tornam visiveis nas obras cubistas e futuristas, cujas imagens
dos objetos eram fragmentadas para depois serem remontadas de
novo. Em Patterns, Gehard Richter utiliza-se da colagem a partir des-
sa concepcdo, uma vez que fragmenta e retine as imagens resultantes.
No filme de Jacobs, a colagem pode ser pensada muito mais como
uma forma de apropriacdo, como sugerem os estudos que William
Wees dedica ao found footage®. Contudo, nas obras de Richter, Que-
neau e Jacobs, o que predomina é a multiplica¢do, nas palavras de
Jacques Aumont, “uma sucessdo irregular de fixacdes e auséncias, um

31 que o tedrico francés desenvolve, ao comentar

olhar com eclipses”
a abordagem cognitiva sobre imagens em série.

As imagens que tremeluzem, piscam, em Tom, Tom, revelam
esse “olhar com eclipses” como uma subversdo do conceito de cine-
ma, uma vez que a imagem em movimento é questionada, no instante
em que o cineasta imobiliza determinados frames do filme original,
para amplid-los ou controlar nosso olhar sobre eles, criando, entre in-
tervalos e incertezas, recuperacio e perda, imagens dentro da prépria
imagem. A descontinuidade provocada pela montagem nao se limita
apenas a essas estratégias, pois, em varios momentos, o cineasta cria
deslocamentos verticais do filme, de modo que o que vemos sdo con-

juntos borrados de listras em preto e branco, que, inesperadamente,

ao pararem de se mover, deixam que uma ou outra imagem se torne
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visivel, por fracdes de segundo. Nesses instantes de quase abstragio,
que se assemelham as ampliagoes finais das imagens que Gerhard
Richter gera para seu livro, é como se ocorresse uma inversao dentro
do préprio mecanismo do cinema. Aquilo que se define como reco-
nhecivel, a ilusdo de movimento proporcionada pelos quadros que
compdem a pelicula, na cadéncia de 24 quadros por segundo, de-
sintegra-se em borrdes quando al¢cado a condi¢do de matéria, objeto
manipulado pelas maos do artista. O filme é, assim, uma justaposicdo
da interrup¢do e da continuidade, do abstrato e do figurativo, uma
vez que eles coexistem, como decomposicdo e suspensdo da imagem.
Jacobs elabora seu found footage a partir da dissolu¢do das fronteiras
entre a imagem fotografica e a imagem cinematografica, em proximi-
dade com os experimentos de Eadweard Muybridge, que, conforme

Jonathan Crary:

(...) com sua segmentacdo modular das imagens, desmonta a possibilidade
de uma sintaxe “verdadeira”, e suas apresentacdes compostas configuram
um campo atomizado que um observador ndo pode recompor sem ruptu-
ras. Contudo, essa aparente falta de homogeneidade e segmentacdo é na
verdade uma abertura para uma ordem abstrata de continuidade e circui-

tos ininterruptos.*

A anilise de Crary sobre os experimentos de Muybridge pode
também ser aplicada tanto ao filme de Jacobs quanto aos livros de Que-
neau e de Richter, pois neles percebemos ndo mais a existéncia de um
espectador e leitor privilegiados, mas um observador cuja existéncia
ndo condiciona mais os parAmetros de acesso a formacdo da obra. Nao
é A toa, portanto, que Raymond Queneau coloque como epigrafe de
seu texto a seguinte frase de Alan Turing, “apenas uma méquina pode
apreciar um soneto escrito por outra maquina”*?, que Gerhard Richter
afirme que o processo de elaboragdo de suas imagens poderia durar
infinitamente e que Ken Jacobs confirme e dissemine os aspectos alu-
cinatérios de seu filme, apreciados pela contracultura dos anos 1960 e
70. Em todas essas obras, o controle que é exercido para elabori-las,
assim como para que “funcionem” perpetuamente, depois de prontas,
exige “um sujeito atento instdvel”*, ou seja, alguém cujo campo de
atencdo ¢é disperso pelas formas que contempla, mas que insiste, mes-

mo assim, em se voltar para elas.
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suposto controle, que o leitor ou espectador tem sobre a obra, se dilui

na desestruturacio que ela sofre e oferece toda vez em que é manipu-
lada. O informe surge, portanto, como um ato performativo, que deixa
entrever estruturas instdveis, movedicas, que solicitam a aten¢do e frus-
tram as expectativas, revelam-se e obliteram-se continuamente. Nas
obras dos trés artistas que analisamos, ele se estabelece como conjun-
¢do e divergéncia, pois se move pelas interrupc¢des e pelos fragmentos,
ao estabelecer, distante de qualquer possiblidade de meméria, a multi-
plicacdo de espacos reversiveis, a partir dos quais o olhar se inscreve em

um processo cujo fim nunca pode ser alcancado.
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