DA TRANSICAO AO TRANSITORIO:
A MARGEM COMO UM LUGAR EM TRANSITO
Maria Joao Gamito

No debate tedrico da pés-modernidade o discurso sobre as margens circula fundamentalmente em torno das
questdes especificas das micro-comunidades, convocando as razdes da(s) cultura(s) para argumentar um hibridismo
contemporaneo presente também no dominio da producdo artistica.

Mas para além desta conotacdo do termo, apesar de tudo, refém do estatuto de subalternidade que lhe esta asso-
ciado, e que a pulverizacio do centro e a eliminacdo do sentido hierdrquico que ele comporta ainda néo foi capaz de
subverter, a margem continua a existir, no seu sentido etimolégico mais imediato, como fronteira, limiar ou espaco
de transicdo entre duas entidades: a margem como espaco residual do suporte do visual e do escrito, antes e depois
da emancipacdo da arte dos seus dispositivos expositivos tradicionais (a moldura e o plinto); a margem nos suces-
sivos projectos de materializacdo do signo, de desmaterializagao do objecto, da afirmacdo ou do apagamento de qual-
quer virtuosismo personalizado de execucdo; finalmente, a margem no contexto da multiplicidade das estruturas de
significacdo, e dos sentidos que elas despoletam, preconizadas pela pds-modernidade, como o lugar privilegiado de
producdo e experienciacdo de uma cultura da superficie que encontra na imagem a sua justificaco.

Os limites de uma imagem constituem-se como a fronteira entre dois espacos, o da representacdo e o do espec-
tador, enquanto que as margens de uma imagem, ainda imagem, sdo espacos de transicdo definidos na l6gica do
enquadramento imposta a superficie.

No contexto da pintura seiscentista do norte da Europa, Svetlana Alpers' designa «impulso de mapear» a vocacao
da pintura inserida numa cultura baseada na visualidade e no aperfeicoamento de regimes e dispositivos 6pticos e de
representacdo capazes de descrever os seres e as coisas com uma obsessdo cartografica.

Enquanto que, segundo esta autora, a pintura italiana do mesmo periodo, inserida numa cultura fundamental-
mente textual, privilegia o ideal e o conceito fazendo da imagem um dispositivo retérico idéntico ao do texto.

E é precisamente a partir do entendimento da pintura como «uma poesia muda» que a Renascenca italiana adopta
o termo descriptio, vulgarizado no dominio da representacio de vistas de cidades e na construgdo de mapas e atlas
— as Orbis e as Urbis Descriptio, nos séculos XVI e XVII. ‘
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A imagem sendo, entdo, uma descri¢do na eterna tentativa de «compensar esta cegueira da palavra» de que fala
Jacques Demarcq?, «conduz a linguagem a maxima proximidade do olhar uma vez que, nesta espécie de transparén-
cia, pode-se ver o que se pode ler e vice-versa»3 e a pintura, definida na convergéncia das vocacoes do mapa e do
texto, torna-se tautoldgica porque é um «quadro [que] é um mapa que é um quadro»4, como toda a arte que pres-
cindindo da sua funcdo mimética, adoptando o rigor descritivo dos mapas e, como eles, integrando signos verbais e
visuais, cartografa os seres e as coisas a partir de um olhar que, em cada época, produz as suas margens.

Na Idade Média vé-se através da palavra, segundo as prescri¢des do texto, porque o mundo € um livro que se
habita e que se justifica a partir do olhar pandptico de Deus.

Neste mundo, o olhar torna-se refém das convencbes que o condicionam a uma pratica continuada de legibi-
lidade que reserva para as margens do texto uma visibilidade que funciona como o lado mais oculto, mas consentido, de
uma sociedade na qual a consolidacéo e a expansdo do sagrado passam pela admissdo do seu contrarioS.

No contexto medieval da producdo de imagens, os mapas sdo representacdes de matriz mais teologica e simbdlica
que geogréfica, a partir de cujo centro, ocupado por Jerusalém, se definem, concéntrica e centrifugamente, os varios
estadios de civilizacdo ou de barbarie.

Num livro de Salmos do século Xl (Psalter Map), Cristo vigia um mundo plano e circular que inclui, com o mesmo
grau de verosimilhanca, cenas biblicas e racas monstruosas que habitam as suas margens, entendidas como a fron-
teira com um exterior de mistério e desconfianca, quase sempre traduzida em hostilidade.

A imagem das margens cabera revelar monstros e pecados, parodiar e corrigir o texto, alertar para os perigos
da mimesis, concretizar as formas menores da natureza e os seres subaiternos da sociedade e garantir a possibilidade
de os artistas se auto-representarem, o que leva Michael Camille, na andlise que faz das margens, enquanto lugares
alternativos aos signos de poder instituidos — o mosteiro, a catedral, a corte e a cidade — a interrogar-se sobre a pos-
sibilidade de as margens representarem «o inicio da consciéncia artistica autbnomans.

Originalmente conotada com os manuscritos, a margem é um territério sem gravidade, na dupla acepcdo deste
conceito: por um lado, nela se concentram todos os alvos de reprovacdo ou exclusdo social e, por outro, para ela con-
verge a laicizacdo do texto do mundo representado a partir de um centro, cujos limites, de acordo com Camille, «coin-
cidem simultaneamente com os limites da criacdo divina e com os limites da representacao»’.

Nas margens, as proprias palavras libertam-se da sua imediata funcdo textual e adquirem o estatuto de imagens.

Numa pagina do Rutland Psalter, a letra «p» da palavra «conspectu», que significa penetrar visualmente?, trans-
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forma-se na flecha que um archeiro dispara contra o rabo de um estranho personagem, enquanto que num Livro de
Horas de 1300, um homem, com o auxilio de uma corda, insere no texto um verso do salmo que o copista esqueceu.

O gesto que aponta, tdo material como a corda ou o préprio verso, aparece também numa das paginas da Croénica
de Nuremberga, a destacar uma passagem do texto, numa época, que é ja a do Renascimento, em que a moldura que
a janela albertiniana impde & pintura, instaura uma visdo autoritaria, ciclépica, imovel e desencarnada, que opera a
partir de um centro para o qual tudo converge.

O movimento centrifugo proprio das representacdes medievais da lugar a um movimento centripeto que encontra na
perspectiva o instrumento de um regime de visibilidade que devolve a visdo ao sujeito separando-o definitivamente da coisa
observada, mediante a interposicdo de um dispositivo transparente que, funcionando como um filtro ordenador da infor-
mac3o visual, encontra na invisibilidade do suporte em que a pintura acontece o segundo termo da sua operacionalidade.

A prop()sitb do instinto de posse, indissociavel da pintura de cavalete contemporanea do advento da perspectiva,
John Berger afirma que mais apropriada que a metafora albertiniana da janela sobre o mundo, é a de um cofre na
parede, no qual o visivel foi depositado?.

Essa estratégia de deposicdo do visivel é a primeira condicdo de existéncia da cdmara escura que desde o século
XVI proporciona a transposi¢do imediata da tridimensionalidade numa superficie.

Porque a perspectiva e a cimara escura funcionam de acordo com o mesmo principio operativo — a construcdo
do mundo a partir da sua convergéncia para um ponto, seja ele o olho do observador, a figura do infinito de que falava
Alberti, ou o orificio por onde passa a luz que ird projectar a imagem — ambas demonstram a existéncia do individuo
que observa e, com ela, uma verdade cientifica, «que garante o acesso a uma objectiva verdade do mundo»10,

A perspectiva pressupde um espago continuo, ilimitado em extensdo, de que a representacao é apenas um frag-
mento, cujo limite, a moldura, cumpre as vérias funcbes que Jacques Aumont lhe atribui: visuais (separa a imagem da
envolvente), econémicas (limita um objecto que tem valor de troca), simbélicas (garante ao espectador que esta perante
uma imagem), narrativas e representacionais (funciona como uma janela para um mundo ficticio) e retdricas, expressas
nas falsas molduras pintadas comuns nos trompe-l'oeilt}.

O trompe-I'oeil refere sempre o olho enganado e neste engano «é necessario que o quadro se torne objecto e que
este objecto seja representado em trompe-l'oeik12.

O artificio da pintura torna-se invisivel e o pintor retoma o mito que opde Zeuxis a Parrhasius no célebre episédio
em que sobre as uvas que Zeuxis pintou tdo perfeitamente que enganam os passaros, Parrhasius pinta uma cortina que

engana o pintor.13
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Se a ldade Média concebeu um mundo circular cujo centro era ocupado por um Deus a partir do qual tudo emana-
va, a Renascenca concebe um mundo de fronteiras incertas e antropocéntrico para cujos perigos alerta a Reforma e o
poder das palavras do Eclesiastes, «Vanitas vanitatum et omnia vanitas».

E este 0 enquadramento em que no século XVII surgem as Vanitas que, alertando para a precariedade da vida,
se inscrevem na vocacio antropoldgica e cartografica da pintura em trompe-I'ceil do norte da Europa.

Miriam Milman considera que a moldura do quadro é tanto o limite que a rodeia como o espaco que a contém,
numa encenacédo da pintura — pintura na pintura — que remete para as margens os dados que permitem descodificar a
sua composicdo, tal como acontece na pintura de Gijsbrechts, Canto de atelier com Vanita, na qual o centro é ocupado
pelo motivo que justifica o titulo: uma Vanita parcialmente separada da grade, em cujas margens, num paradoxal jogo
ilusionista, o pintor se revela recorrendo a representacdo dos seus instrumentos de trabalho e de dois auto-retratos em
miniatura, permitindo-nos recuperar a hipétese de Camille, ja referida, de uma consciéncia artistica agora duplamente
marginal porque, por um lado, continua a encontrar o seu lugar na margem e, por outro, porque é dessa margem que
assiste ao jogo consentido de uma ilusdo incapaz de contrariar o destino finito dos seres e das coisas.

As estratégias da pintura que remetem para a margem a revelacdo dos seus propésitos, encontram na pintura do
reverso da pintura a negacdo da propria pintura.

Tema frequente nos trompe-l'oeil barrocos, esta negagao implica um entendimento da pintura, ja ndo como janela
que abre para o mundo, mas como um objecto anacrdnico, deslocado da sua funcdo original, que revela apenas, e
contraditoriamente, o lado de tras de uma pintura que nio existe e que, apesar disso, mantém a sua vocacdo vertical
aliada agora a multiplos desdobramentos de linguagem porque é na linguagem que o nada em que a pintura se tornou,
esgotando todas as possibilidades do ver, encontrara subliminarmente o seu discurso.

«Frontalizar o mundo e inseri-lo numa superficie, tal é a pulsdo originaria do desejo cartografico em pintura.»4

Na pintura de Vermeer, A arte da Pintura ou A Alegoria da Pintura, referida por Christine Buci-Glucksmann como
«a arte de descrever o0 mundo na auséncia de»15, 0 mapa que ocupa todo o plano do fundo representa as dezassete
provincias anteriores a divisdo dos Paises-Baixos, reproduzindo o mapa produzido por Nicolas Piscator, ou Nicolas
Visscher, e impresso, em 1635, por Claes Jansz. Visscher ou, eventualmente pelo seu filho, Nicolaus Claes Visscher.

Na margem superior, uma frase em latim identifica o autor do mapa: NOVA XVl PROVI[IN]JCIARUM [GERMANIAE
INFIERI[O]RIS DESCRIPTIO/ET ACCURATA EARUNEM.....DE NO[VO] EMI[EN]D[ATA].... REC[TISSIIME EDIT[A PJER NICO-
LAUM PISCATOREM.'6 Nas margens laterais, sdo representadas vistas das cidades mais importantes. E € nas margens
deste mapa que é feita uma subtil alusdo a situagdo politica do territorio que ele descreve,
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Daniel Arasse vé& na sobreposicdo da ponta vermelha do bastdo, que conduz a mio do pintor, com a vista da
cidade de Hof van Brabant, residéncia do governador das provincias do sul, na Bélgica, e na parcial ocultacdo do lado
contrario de Hof van Holandt, em Haia, uma possivel alusdo a esta situagdo historico-politica, detectando nesta represen-
tacdo um outro fendmeno aparentemente inconciliavel com o rigor descritivo de Vermeer: o mapa estad pintado com
um indice de verosimilhanca suficiente para ser visto mas ndo para ser lido. E isto acontece, ainda segundo Arasse,
porque o mapa, objecto descritivo por definicdo, esta banhado por uma luz que parcialmente o apaga, dado a intengao
do quadro ser uma alegoria a Pintura e «a (nica descricdo, o (nico saber da [...] pintura remetem para o que torna a
visdo (e a pintura) possivel, ac que a torna presente em acto: a luz e os seus efeitos sobre a aparéncia das coisas.»!?

Esta nocdo, ainda optimista mas ja impossivel da Pintura, informa o drama do pintor Freenhofer, da Obra Prima
Desconhecida de Balzac. Ele proprio uma pintura, «dir-se-ia uma tela de Rembrandt a caminhar silenciosamente e sem
moldura na negra atmosfera de que este grande pintor se apropriou»18, dedica todo o seu saber de pintor a uma tela
que &, afinal, uma «muralha de pintura» (de novo a verticalidade do plano), um mapa indecifravel, de onde emerge um
pé delicioso, «um pé vivo». «Estais diante de uma mulher e procurais um quadro»19. E é esta evidéncia de um excesso
gue, como excesso, s6 pode ser representado realisticamente, que permite a representacdo manter 0s seus enigmas.

Na Modernidade, a margem é a fronteira onde as formas se oferecem a instabilidade de um olhar que apenas as
adivinha ou inventa, entre as contingéncias de uma nova visualidade e os paradoxos da invisibilidade procurada que
Victor Stoichita designa por «obstacularizagdo da visdo»20.

Manet usa os limites da pintura para instaurar uma estética do fragmento que «constituiu uma importante
estratégia na invencdo pictdrica bem como um modo de evitar as limitacdes impostas pelos dispositivos compositivos

" da narrativa tradicional.»2! Formas sistematicamente interrompidas, relativamente as quais é impossivel decidir se
acabam de entrar em campo ou se estdo prestes a sair, sublinham o sentido de uma fragmentacdo que toma a parte
pelo todo (como nos mapas) construindo uma rede de significados a que ndo é alheio o recurso as citacdes.

No retrato de Emile Zola, Manet cita, no plano de fundo, Utagawa Kuniaki e Veldzquez, citando-se a si proprio
através do quadro Olimpia. Além disso, o livro aberto nas mios de Zola é a Histoire des Peintures de Charles Blanc, a
gque o proprio Manet recorre frequentemente.

As citacdes, enquanto dispositivo de exponenciacio de sentidos, e & opcdo de remeter para o plano de fundo o
verdadeiro tema da pintura, de que Veldsquez constitui um exemplo com As Fiandeiras ou Cristo em casa de Marta,
junta-se a assuncdo da margem como espac¢o potencial do visual e do escrito e, com ela, a subversdo da gestdo
hierarquica do suporte, obtida a partir da diluicdo da importancia do centro.
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Anne Zali refere-se as margens dos manuscritos dos escritores como um «espaco do inominado e da indiferen-
ciagao»?2 e, na mesma obra, Jacques Neefs considera que é na margem que o texto encontra o seu eco e as possibi-
lidades de reinvencdo ou correc¢do. «<A margem é o lugar do nascimento do comentario, da glosa, das notas, é o espaco
que acompanha, por vezes em volta dos textos suporte, o destino e a compreensdo dos textos.»23

Com Balzac, as margens «sdo um espaco de revisdo permanente»24, justificada também pelos destinos de
impressdo que a sua obra foi tendo. As notas manuscritas cercam o texto impresso fazendo dessa mancha o ponto
de partida para um texto que se desdobra em multiplos comentarios, ajustes e possibilidades discursivas.

E nas margens que o texto se corrige, e pode ser nas margens que ele se inicia, como no manuscrito de Sthendal,
Lucien Lewen, em que um primeiro esboco do texto é escrito na margem. O mesmo autor usa as margens dos seus
livros ou dos de outros escritores para anotar acontecimentos que fazem parte do seu diario?s, o que, do ponto de
vista grafico/formal integra na pagina uma organicidade que o livro impresso exclui, a partida, num non finito, que
vai adiando o encerramento do texto, numa ordem pré-definida de escrita e de leitura2s.

E é ainda na expectativa das margens que o texto se torna imagem e que o pensamento é «colocado pela primeira
vez num espaco visivel»27, como refere Valéry na andlise a Un coup de dés, de Stéphane Mallarmé, poema espacial que
regista a ndo linearidade do pensamento, recorrendo a signos que, libertando-se da arbitrariedade que os liga as
coisas, se tornam auto-referenciais2s.

Publicada em 1914, esta obra servird de modelo a obra homénima de Marcel Broodthaers, impressa em papel
translicido, no qual o layout tipografico é criteriosamente respeitado mas as palavras sdo substituidas por bandas
cinzentas que se, por um lado, acentuam a linearidade da escrita, por outro, inviabilizam qualquer tipo de leitura.

José Luis Brea considera que Um ruido secreto de Duchamp é uma alegoria da ilegibilidade, remetendo para a conscién-
cia da impossibilidade de decifrar o ruido que essa obra produz, bem como os signos inscritos na sua superficie, con-
siderando ainda que essa € a opcdo de Twombly que usa a escrita (uma proto-escrita) no sentido da ilegibilidade29,

Em Beyond A System of Passing n° 8 , Barthes considera que «uma tela de TW é somente o que se poderia chamar
o campo alusivo da escrita»30. Uma forma que é somente a do gesto que a produz, indiferente ao resultado do que
produz que, ainda segundo Barthes, se manifesta «[nos] residuos de uma preguica (...) como se, da escrita, (...) ficasse
(...) essa roupa caida num canto da folha»31, irradicada a sua funcdo literal e a funcionar como metafora de uma outra
coisa — uma pintura construida a partir de uma manipulacdo ao contrario, e por excesso, dos signos da escrita.

Christine Buci-Glucksmann em L'oeil cartographique define otho cartografico como um olho que toma o mapa
como um modelo que «desterritorializa o olhar», conciliando a questdo da visibilidade e da legibilidade e prescindindo
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da funcio mimética da imagem. Esse olhar sem territ6rio pulveriza-se numa multiplicidade de olhares que toma o frag-
mento pelo todo numa ldgica da superficie que adopta o ecrd, e ja ndo a janela, como suporte de uma representagao
gue sujeita os signos e as coisas a entropia e a transitividade.

Map to Not Indicate, construido pelos artistas britanicos Terry Atkinson e Michael Baldwin (Arte & Language), é um
espaco rectangular no interior do qual uma linha delimita os estados americanos de lowa e do Kentucky e de onde foram
subtraidos todos os contetidos geograficos que os contextualizam, aparecendo como legenda, na sua margem inferior.
Libertas da sua funcio referencial, as duas formas no interior do mapa abstractizam-se tornando-se signos a deriva num
vazio que encontra o seu modeio no mapa desenhado, em 1876, por Lewis Carroll em The Hunting of the Snark.

Neste poema sobre um grupo de aventureiros dispostos a cacar um monstro lendario, o capitdo do empreendi-
mento «tinha comprado um grande mapa representando o mar / sem o minimo vestigio de terra: / e todos ficaram
muito satisfeitos quando viram / que era um mapa que podiam perceber. // “Qual a vantagem dos pélos e equadores, /
tropicos, zonas e linhas de meridiano, nos mapas de Mercator?” / Teria gritado o pregoeiro: e a multiddo teria replicado /
“sdo apenas signos convencionais!” // “Os outros mapas tém essas formas, com as suas ithas e cabos! / Mas temos que
agradecer ao nosso bravo capitdo:” / (disseram todos) “comprou-nos o melhor — / um perfeito e absoluto branco!"»32.

Este branco que remete para as margens os rudimentos de qualquer possibilidade de orientacdo, é recuperado
pelo grupo Art & Language (Map of the Sahara Desert after Lewis Carroll, de 1967) e também por Robert Smithson
em Mono Lake Non-Site, de 1968. Neste projecto, um mapa e um contentor, formalmente idénticos, desenvolvem-se
em torno de um vazio central que &, afinal, o vazio de uma auséncia — a do sitio — e de uma impossibilidade — a de
o identificar. Para Smithson, «os mapas sdo coisas inapreensiveis. [0O] mapa de Mono Lake é um mapa que indica como

"ir a parte nenhuma»33, O ndo-sitio (a representacio) reenvia para um sitio e «o que ¢ interessante no sitio & que, ao
contrario do nio-sitio, impele para as margens. [...] Poder-se-ia mesmo dizer que o sitio se dissipou ou desapareceu. E
um mapa que vos levard a qualquer parte mas, quando chegarem nédo saberdo verdadeiramente onde estdo.»34

A continuidade do espaco instaurada pelo Renascimento é substituida por um espaco descontinuo, resultante da
acumulacio de fragmentos idénticos que reserva para as margens a possibilidade de uma permanéncia que o centro
ja ndo admite. Porque o centro a partir do qual tudo divergia ou para o qual tudo convergia, tornou-se um lugar inde-
cifravel, como as ruinas do mapa de Borges, habitadas por animais e por mendigos3s.

Atlas Procession | e Il representam, respectivamente uma procissdo de sombras que marcham, num caso atrai-
das pelo centro e, no outro, repelidas por ele. Ambas decorrem nas margens de um circulo onde é possivel observar

vestigios de mapas.
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