PRUDENCIA COIMBRA

A Palavra Encaixilhada na obra de
Antbnio Sena

As naturezas mortas nasceram, ao que parece, da necessidade de
afirmacdo da abundancia pelo registo dos restos de refeigdes, mais ou
menos lautas, das familias burguesas. As naturezas mortas testemunham,
pois, o poder, pela exposi¢ao do excesso.

Nao sei se poderemos chamar naturezas mortas as obras de Anténio
Sena. Mas sei que nos seus trabalhos Sena nos apresenta composic¢oes
plasticas construidas com restos de textos, frases, palavras e letras. Estes
trabalhos podem também entender-se como confirmacao critica do
excesso e do poder da palavra.

Poder que intervém na fundagdo e na manutencao da cultura
ocidental. Essa cultura que se apoia, por um lado na palavra classica de
Gregos e Romanos (a palavra da razao) e por outro, nao o esquegamos,
na palavra do Livro Sagrado (a palavra de Deus).

Cultura que sempre exibiu a “ambicao, a exigéncia ou o fantasma
de possuir o mundo e de o analisar para o dominar” (Baudrillard 2001:
44) auxiliada pela palavra cientifica (a palavra da objectividade).

A obra de Anténio Sena relaciona-se inequivocamente com a escrita.
Integra-a mas fa-lo de um modo perversamente poético: torna-a ilegivel
e desse modo a transforma também numa espécie de anti-escrita ou neo-
escrita, numa espécie de manifesto contra a racionalidade de todos os
sistemas redentores e monoliticos.

Ta-lo de uma forma eficiente: pela ilegibilidade impoe-lhe a
visibilidade, aproxima-a do signo pictérico (cf. Lyotard 1985: passim).

A afirmacdo do corpo da palavra, assim urdida no espaco plastico,
adia duplamente o seu significado, pois apresentar ou significar at¢ ao
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limite a totalidade dos significados, “esse excesso na arte e no pensamento,
nega a evidéncia do que ¢ dado, escava o legivel e confirma a convic¢do
de que nem tudo esta dito, escrito ou apresentado” (Lyotard 1991: xvi —
trad. nossa).

O texto, espoliado de estrutura gramatical, sem sintaxe nem mor-
fologia, passa a ser, irremediavelmente, mais um elemento da composi¢ao
pictorica. O perfil formal que assim adquire fa-lo ficar retido nas malhas
do cédigo visual, tornando ausente, ou quase ausente, o codigo linguistico.

Com efeito, se olharmos, mantendo alguma distancia, algumas das
séries dos trabalhos iniciados pelo pintor em meados de 70 e desenvolvidos
nos anos 80, encontramos, quase em exclusivo, a presenca do texto: os
sinais alinham-se respeitando a estrutura horizontal e o tempo da escrita.
H3a mesmo uma enfatizagdo dessa linearidade pelo recurso quase siste-
matico a formas caligraficas, num cursivo ininterrupto que acompanha,
ou nega, linhas pacientemente desenhadas sobre a tela.

No entanto, a observacdo mais proxima revela tratar-se de uma
memoéria de escrita, um simulacro de sons que se enrolam e desenrolam
em grafismos continuos: letras inventadas, garatujas, sinais de improvaveis
alfabetos, respeitando sempre hipotéticas pausas, espagamentos e
entrelinhas, que se organizam no espaco pictérico sem nunca abandonar
a “sugestdo de uma escrita linear continua” (Pereira 1995: 609). Aqui
reencontramos a atitude da crianga que imita o escrever do adulto ja que
0s seus sinais “nao sao interpretagoes, colocam-se antes da interpretacao,
na sua génese, tém origem numa apropriacdo da aprendizagem de
escrever e contar” (Molder 1990: s.p.).

Ocasionalmente a palavra surge identificavel, enquanto texto
(normalmente noutra lingua), ou isolada. Entao, recupera o quotidiano.
Com sentidos vagos, lembra as inscrigdes rapidas e fugidias que se fazem
nas carteiras das escolas ou nos blocos de notas de reunioes fastidiosas.
Al se afasta da intencdo literaria das inscri¢oes das telas de Twombly, de
quem formalmente se aproxima, mas cujas referéncias culturais parece
recusar.

Mas nao ¢ esta a Unica estratégia usada pelo autor para assegurar a
visualidade da palavra. Enfatiza também o significante até a exaustdo
sobrepondo palavras e assim dissolvendo o seu significado num nada
originado na possibilidade de tudo poder ainda ser. Ou seja, as camadas
de textos formam um imenso palimpsesto “sobrelegivel — portanto

ilegivel” (Barthes 1984:187).



A palavra atravessa “as diversas densidades, os planos invisiveis em
que a escrita faz decorrer a orquestracdo de sinais-formas, e vem ao de
cima numa ultima transparéncia em velatura epidérmica e enigmatica”
(Lemos 1983). Sabemos que esta escrito mas ¢ impossivel saber o que esta
escrito.

O processo de ocultacdo e desocultacdao ¢ ainda refor¢ado pela
colagem. Sena fixa sobre o papel, sobre a tela, outros papéis. Cobre-os
com tinta, com tragos, esconde-os em parte ¢ deixa que escondam partes
do trabalho: de novo afirma, desdiz e volta a afirmar, num vaivém de
formas, sinais, grafismos, rasuras ¢ gestos. Quando essas bases contém
elementos tipograficos (formularios, projectos de engenharia, jornais) a
intervengao torna-se definitiva e censéria. Parece querer afirmar a sua
descrenca na credibilidade da palavra impressa em favor da garatuja
individual e subjectiva.

Nao raras vezes elege a folha de papel em branco, tornando principal
protagonista do trabalho plastico essa base ancestral da escrita. Pausa do
gesto, poética do vazio, promessa do impossivel. A palavra torna-se
presente porque ausente.

E nesta dialéctica de negacio/afirmacio, de apropriaciofespoliacio
que se abre a brecha onde se situa a obra—na refundacgao e reinvengao
do espaco da pintura.

Os titulos que o autor atribui em nada contribuem para reduzir a
curiosidade, amparar a ddvida, ou mesmo surpreender o observador.
Deliberadamente impedem-se de sugerir trilhos de interpretagao.

A sua maioria ¢ “sem titulo” (o que nao deixa de ser ja um titulo), os
restantes ou sao numerados (composi¢ao n.°...) ou compostos por associacoes
de maitsculas sem critério evidente (SM-SLT).

Poderemos concluir, entdo, que mesmo a nomeacdo, o acto mais
imediato e ancestral de relacionar a palavra com a pintura, é evitada.

De novo o autor se furta a possivel presenga de um sentido, ao
espectro de qualquer significacdo ou a restricao imposta por uma qualquer
ancoragem (cf. Rio 1968: passim).

O secretismo que assim se instala, numa pintura feita diario, apela
para um sentimento voyeur e transporta-nos para uma espécie de
grau -1 da escrita que desperta em nos rituais de decifracdo.

Resta entdo saber o que se vé no que nao se lé.

Vé-se, portanto, um texto que ndo o € (no sentido literario) e imagens
que hesitam em sé-lo.
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E uma obra em que a imagem também nio fala — pelo contrario,
suscita em nds a consciéncia de uma voz interior.

Actualiza a infancia como o tempo em que tudo pode ainda ser e
em que o desejo se regista em garatujas cujo sentido sé se completa no
apoio de uma legenda oral.

Obra parca em representagoes identificaveis, liberta-se também da
retérica visual, torna-se sobretudo evocativa. Nao diz — sugere.

E uma imagem intencionalmente gauche, linear, breve no pormenor,
frequentemente ambigua na sua significacdo, com um tracado préximo
do da escrita com quem partilha regras e espago sem que exista qualquer
principio de soberania entre os dois. Esta foi aqui abolida, como em
Klee, ao colocar em destaque, num espago incerto, reversivel, flutuante,
a justaposicdo dos elementos pictéricos e a sintaxe dos signos: o signo
verbal e a representagao visual sdo apreendidos de uma sé vez (cf Foucault:
passim).

Também Sena ultrapassa deliberadamente as fronteiras entre os dois
sistemas, verbal e visual. Expandindo os seus respectivos campos cria
novas sinteses comunicativas. Poderemos dizer que pinta poesia, escreve
pintura e desenha a musica? (cf Aguilera 2000: passim).

O registo do gesto, que noutros autores da pintura gestual e da action
painting parece tornar-se uma espécie de ampliacao da prépria assinatura
(cf. Butor: passim), quer seja pintado, esgravatado ou riscado, assume,
em Sena, um caracter de impressao digital, de codigo de identificagao e
toma mesmo, por vezes, a forma do seu préprio nome. Inscricao que
lembra as marcas deixadas por anénimos nos lugares publicos das cidades
ou a firma titubeante da crianca.

Os nameros, e os simbolos que lhes estio comummente associados,
sao elementos constantes ¢ remetem-nos, de novo para memérias de
infancia, para contabilidades ficticias mas obrigatorias.

Podem também acompanhar graficos de colunas verticais onde o
rigor da linha é desmentido por cores esborratadas que se empilham
indicando, talvez, a inutilidade de qualquer quantificacao.

Surgem sobre suportes variados: folhas de sebenta? Certamente
papéis de musica — pautas; papéis de copia — linhas; papéis de contas
— quadriculas.

No entanto, a rigidez da linha e da quadricula parecem estar
presentes unicamente para sublinhar a insubmissao do trago: matrizes
ordenadoras, de presenca grafica afirmada, testemunham e sublinham
o gesto da desobediéncia, tornam-se as grelhas dum exercicio de liberdade.



Existe, ainda, uma outra sobreposi¢do fundamental para a com-
preensio da obra de Anténio Sena. E a sobreposi¢ao do tempo.

Ao tempo da apreensdo da letra enquanto linha grifica — tempo da
identificagdo (tempo em Sena sempre adiado) — sobrepoe o tempo da
decifracdo da letra enquanto linha pldstica — tempo da fruicdo (Lyotard
1985: 216-217).

Mas a horizontalidade do tempo do verbo associa-se o tempo que se
plasma na verticalidade do espago da obra.

Com efeito, a ja referida estratificacdo da composicao plastica, que
¢, de resto, uma das formas do “fazer” que a pintura permite pela sua
propria natureza, ¢ exposta em Sena como o produto final da pintura.

Dito de outro modo, ndo ¢ uma obra acabada que se expoe mas o
proprio processo do fazer, num dos momentos do seu percurso.

Assim se assume o tempo, nao sé na dimensdo que lhe empresta a
palavra, mas na perspectiva arqueoldgica: assume-se o antes, o agora ¢
deixa-se em aberto a possibilidade do depois.

A horizontalidade do tempo do verbo, a verticalidade do espaco
temporal da pintura associa-se, portanto, a espiral do tempo da Histéria.

Na dinamica assim instalada, essa mesma sobreposicao os poderia
silenciar. Enquanto mensagem visual, no limite, estas telas tendem para
o nada que se instala no branco ou para o tudo que habita o negro.

Escola Superior de Educagao, IPP
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