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Um lugar ¢ um chao
que a palavra chio
nio pisa nem descreve.

Nuno Ramos, Junco

RESUMO: Este ensaio ¢é parte do resultado de pesquisa de doutoramento, e tem por tema a
produgio plastico-literdria do artista e escritor brasileiro Nuno Ramos. Neste texto, ¢
desenvolvida a hipétese de que hi dois procedimentos antagdnicos na produgio de Nuno,
sendo, na produgao plistica, uma tendéncia a conformag¢io da matéria informe e, na produgio
literaria, a deformagio da matéria conforme, o signo verbal. Concluo que os dois
procedimentos fazem parte de um esforgo heroico do artista em fazer emergir a materialidade
dos objetos nas ruinas de seus significados.

PALAVRAS-CHAVE: Procedimento; Conformagio; Deformagio; Matéria; Nuno Ramos.

ABSTRACT: This essay is part of the result of a doctoral research, which aims the artistic-
literary production of the Brazilian artist and writer Nuno Ramos. In this text, the hypothesis
is that there are two antagonistic procedures in Nuno's production: in his artistic work, there
is a tendency for the conformation of the unformed matter and, in his literary production, the
predominant one is the deformation of the conforming matter, the verbal sign. Finally, I
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conclude that the two procedures are part of one and the same project, which consists of a
heroic effort by the artist to bring out the materiality of objects in the ruins of their meanings.

KEYWORDS: Procedure; Conformation; Deformation; Matter ; Nuno Ramos.

INTRODUCAO

Este ensaio' visa analisar a produgio plistico-literdria do artista e escritor
brasileiro Nuno Ramos, dando énfase a dois procedimentos a primeira vista
contrarios. A hipétese que guia a tese surge a partir da percep¢io de uma tendéncia a
conformagao da matéria na produgio plistica do artista e, em sua produgio literdria,
uma tendéncia a deformagio da matéria verbal, entendida aqui como o préprio signo
em sua materialidade. Desses dois procedimentos aparentemente opostos emerge um
aspecto univoco, que ¢é a face arredia da matéria: a letra, a combinagio das letras, a
matéria escorregadia sempre a escapar de seus significados, de seus formatos, nio se

conformando as indmeras tentativas inutilmente repetidas de determinagio e fixacio.

Ao longo do texto, serd analisada a conformacio da matéria a partir de cinco
obras plisticas de Nuno Ramos: Craca (1995), Casco (Shackleton) (1999), Casco
(2004), Marécaixio (2010) e Marémobilia (2010). Suas obras sio quase todas
confeccionadas com materiais aparentemente improprios para sustentar seus formatos,
dimensdes e pesos. Assim, apesar de suas dimensoes colossais, 0 que nos impressiona
nao ¢ a imponéncia, mas a fragilidade, a efemeridade. Frequentemente, sao observados
cubos gigantescos erigidos com areia queimada e prensada, ou telas enormes
rebocadas com uma encaustica produzida com a mistura de vaselina, pigmentos e
parafina. Tais materiais s3o tio instiveis que suscita nos seus espectadores uma

sensacio de esfacelamento iminente.

Na tentativa de analisar a produgio literiria do autor, trés textos siao
selecionados: os poemas de niimero 1 ¢ 26 de Junco (2011) e o “terceiro O” de O
(2008). Nos mesmos, o autor “deforma” as palavras, esfarelando suas formas,

reduzindo-as aos fragmentos e¢ combinagdes sem significados. A partir desse

' O texto € fruto de resultados colhidos no cultivo de tese realizada junto ao Programa de Pés-
Graduac¢io em Letras da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, defendida em 2019.
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movimento, que serd chamado de deformacio, o artista faz emergir dessa ruina verbal
a materialidade voco-visual da palavra, que a constitui, mas que até entio nio era
considerada, ou sequer percebida. A palavra estilhagada deixa de fazer referéncia a um
significado, e ¢ entio que seus destrogos se apresentam como meros sons, imagens,
desenhos ou despretensiosas garatujas. As palavras destrogadas aqui sio semelhantes a
um martelo quebrado, pois no momento em que o martelo deixa de funcionar e
cumprir o papel a ele conferido, seus usudrios nio mais o percebem como um
instrumento ttil a atividade cotidiana. Agora, resta diante dos olhos apenas um pedaco

de metal e um toco de madeira. E nesse instante que emerge a sua materialidade.

A partir desse duplo movimento, podemos observar que os caminhos
aparentemente opostos de conformar e deformar convergem para 0 mesmo ponto
final, chegando sempre 2 emergéncia da materialidade sobre a ruina de seus

significados.

1 O primeiro ramo de Nuno: a conformagio

Craca é uma enorme escultura de aluminio fundido, com dimensoes de 300 x
300 x 600 cm, realizada primeiramente em 1995. Sua feitura consiste no
amontoamento de elementos do universo maritimo e costeiro, como peixes, areia,
folhas, flores, ossos, conchas e cera que, organizados de modo a sugerir o cacheado das
ondas, serviu como molde para a escultura, efetivamente produzida apds o
derramamento de aluminio sobre esse material orginico, fixando no metal o aspecto
desses elementos tio frigeis ¢ efémeros, de ripida decomposi¢io. Esse trabalho foi
replicado em 1997 sob o titulo de Craca 2 ¢ hoje pode ser visitado no Parque
Ibirapuera em Sao Paulo. Tal como nas Vanitas tio caras ao Barroco europeu, em
Craca, Nuno fixa o aspecto de uma das etapas de decomposi¢io dos elementos que

compoem a cena.
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Figura 1: Nuno Ramos, Craca, 1995. Aluminio fundido, detritos de ossos e conchas. 300 x 300 x 600
cm. Fonte: nunoramos.com.br

A derme ou manto de aluminio informado expde o esforgo de reter aquilo que
¢ vulnerivel e efémero, além de fixar o que ji nio estd mais ali presente. Assim, Nuno
modela ou decalca essa espécie de mdscara mortuiria do cemitério maritimo,
compondo um retrato coletivo dos seres e rejeitos que ornam a orla brasileira. Os
formatos dos seres diversos e decalcados no metal remetem imediatamente a uma
auséncia, aos seres cujo material constitutivo ji se decompds, restando apenas seus
formatos firmemente impressos num metal duro e gélido. O contraste entre presenga
e auséncia, orginico e inorginico, vida e inércia, nos arrasta irremediavelmente para a
reflexio sobre a constituigdo material desses pequenos seres marinhos, material
orginico que aparece tao desajeitada e inadequadamente incrustrado na superficie fria
do metal. E nesse momento que emerge, simultinea, a materialidade fria ¢ metilica da

escultura e a materialidade macia e frigil dos tecidos daqueles seres antes viventes,

como nos.

it iy

Figura 2: Nuno Ramos, Casco (Shackleton), 1999. Madeira laminada e areia queim da prensada. 150 x
470 x 60 cm. Fonte: nunoramos.com.br
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Semelhante procedimento de conformacio se apresenta em plena poténcia em
obras como Casco (Shackleton), de 1999. A obra é composta por duas esculturas, uma
de molde sinuoso, elaborada em madeira laminada com feitio que pode remeter ao
casco de uma embarcacio e a outra, produzida com areia queimada e prensada em
formato ctibico. Uma vez atentado ao material da obra, talvez possa vir a mente do
espectador a areia da praia, a qual se tornaria a grande Ancora de um navio naufragado,
para onde imediatamente braga a tripulagio e, com esse gesto, uma maré alta e
infinddvel de narrativas, dentre as quais poderia ser citado o trecho da Odisseia no
qual o rei espartano Menelau tenta escapar com sua embarcagio e marujos da ilha para
a qual foram levados pelos mares apés a Guerra de Troia. Além desse fabuloso bastiio
da cultura ocidental, A Incrivel Viagem de Shackleton, de Alfred Lansing, parece ter
estado no horizonte de Nuno Ramos ou em sua constru¢io de mundo para imediata
conformagio nessa obra, replicada no ano seguinte (2000), em Shackleton 2,

igualmente construida com madeira laminada e areia queimada, mas com dimensoes

dobradas (215 x 280 x 800 cm), acrescendo ainda mais imponéncia e fragilidade 2 peca.
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Figura 3: Nuno Ramos, Casco (filme), 2004. Na maré baixa, barcos sio recortados e reencaixados. Trés
personagens recitam textos de Nuno Ramos enquanto a maré sobe. Video de 18 min. Dire¢io: Nuno

Ramos, Eduardo Clima ¢ Gustavo Moura. Roteiro: Nuno Ramos. Atores: José Tatit, Aymar Labaki ¢
Wagner Malta Tavares. Fonte: nunoramos.com.br

Casco, de 2004, ¢ uma continuacio da série de trabalhos anteriores sob o
mesmo titulo. Tais cascos sio aqueles que restaram de um video homénimo do
mesmo ano, obra em que barcos sio recortados com motosserras ¢ recompostos. Eles
sao reconfigurados durante a maré baixa, que vai subindo enquanto trés personagens
recitam um texto de Nuno. Como se fossem brinquedos de montar, essas
embarcacoes sio descaracterizadas, justapostas, sobrepostas, imbricadas enquanto a
maré permanece baixa. Ao longo do video, enquanto os homens seguem recitando os
textos, a dgua vai subindo e as ondas vém desfazer as composigdes, remontando-as no
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acaso da sua vontade. O deus das dguas aceita essa oferenda e entre movimentos de
repulsa, mastigagdo e consumo, aos poucos vai temperando as embarcagdes com a
areia da praia, remexendo a terra e incorporando as naus a terra, afundando-as na

prépria margem, como se fosse um reles_junco descartado pela maré.

Dentre os versos recitados pelo coro de marujos durante o video, destaca-se:
Parecia um tapete marrom cobrindo tudo, / uma almofada motada, / lencol de sargago,
/ mortalha musgosa. / Parecia um catarro, / uma fantasia de barro, / espuma de limo, /
limalha de alga, / um fantasma de sal. (2004). E assim o fazem os marujos com o rosto
lambuzado de vaselina, como se reinterpretassem a conhecida performance de Joseph
Beuys que, em novembro de 1965, na Galerie Schmela de Diisseldorf, com o rosto
encoberto de mel e folhas de ouro, tomara uma lebre morta nos bragcos a moda Pieta e
com o cadiver do bicho perambulara pelo espaco expositivo, sussurrando-lhe
capitulos da Histéria da Arte junto as grandes orelhas. De maneira semelhante, os trés
atores do video Casco (2004) de Nuno Ramos também o fazem, tentando por vezes
salvar os destrogos e remonti-los enquanto a onda vai aos poucos engolindo tudo, até

que deixam de lutar contra a natureza e aceitam o fracasso desse intento.

Figura 4: Nuno Ramos, Casco, 2004. Barcos, areia queimada prensada e breu. Dimensoes das obras, da
esquerda para a direita: 60 x 120 x 200 cm; 120 x 130 x 280 cm; 40 x 220 x 400 cm. Fonte:
nunoramos.com.br

Na série de obras homdnimas acima descritas (1999; 2000; 2004), observamos
barcos representados em materiais diversos, dois deles decalcados com areia queimada
e prensada e o outro, uma sobra de casco expelido pelo mar durante o video relatado
acima, residuo recoberto por uma grossa camada de breu, que inunda um espago

delimitado em formato retangular no chio da galeria. Por mais que os barcos
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pesqueiros sejam apresentados ou representados com O casco para cima, as pegas
mantém um ar imponente que pode causar receio nos espectadores que, ao
perceberem a sua frigil constitui¢io, tomam distincia antevendo um presumivel
desmoronamento. Nesse momento de estranhamento e espanto, os elementos
relevantes que constituem a representacio do barco se esvaem, o que sobressai é a
materialidade do objeto: toneladas de metros cdbicos de areia, pequenos graos
rebeldes que nao se aglutinam facilmente, e que por mais que estejam aparentemente

prensados em bloco, parecem poder desabar a qualquer instante.

Quanto ao video, que antecede e motiva as pegas escultdricas, melodias
estranhas e dissonantes envolvem os espectadores e os conduzem as profundezas da
matéria. Os versos progridem a partir de uma imagem relativamente comum e
cotidiana (um tapete marrom, uma almofada mofada, lengol de sargaco etc.) em
dire¢io a imagens cada vez mais incomuns, provocando um estranhamento, que
culmina no dltimo verso, o fantasma de sal. Essa deriva de significados forga o
espectador a permanecer estagnado com palavras de estranha combinagio, até que ele
reconheca que os préprios versos simulam o mesmo destino dos objetos estéticos,

esvaindo-se, tornando-se cascos, restos, fragmentos, e enfim, apenas matéria, que se

Incorpora ao mar.

Figura 5: Nuno Ramos, Marécaixio, 2000. Na maré baixa, esculturas de compensado e espelho sio
presas i areia por cabos de ago. Com a subida da maré, as esculturas sio parcialmente submersas. Fonte:
nunoramos.com.br
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Figura 6: Nuno Ramos, Marémobilia, 2000. Na maré baixa, nove méveis sio colocados em buracos
com profundidades diversas na areia. Com a subida da maré, as covas sio inundadas. Fonte:
nunoramos.com.br

No entanto, esta nio € a primeira vez que Nuno desenvolve uma obra para ser
engolida pelo mar ou medir for¢as com o seu furor. Data do ano 2000 os trabalhos
Marécaixio e Marémobilia, em que também na maré baixa, o primeiro, composto por
esculturas geométricas de compensado com espelhos em algumas de suas faces, sio
ancoradas a areia da praia por cabos de ago. Ji o segundo trabalho se da a partir do
enterro parcial de nove méveis antigos, como roupeiro com espelho, mesa redonda,
cadeira e cama, com feitio que lembra o mobilidrio das casas da classe média urbana de
meados do século XX. Com a subida da maré, essas esculturas sio parcialmente
inundadas, mas em certa medida permanecem 14 apds a baixa da maré. Tais objetos
corroidos pelo mar nio representam mais nada, tampouco apresentam utilidade, talvez
apenas um resquicio que remeta vagamente a algo. Nessa ruina de objetos, com os
significados empalidecidos, o artista oferece aos seus espectadores — os seres de
significados — um instante raro em que eles possam desconectar momentaneamente
do mundo de significados e espiar a materialidade pura das coisas, percebendo-as

apenas como matéria, ou pelo menos tentar fazé-lo.

2 Uma pausa para divagagdes: s’obras

O leitor atento deve ter percebido que as obras aqui mencionadas sio tratadas
como “sobras”, aquilo que resta dos significados, ruinas de significados. Por isso,
apresento-lhes esse neologismo malaxado a fim de melhor acomodar as intengdes do

texto: s'obra. Que fique claro, doravante, onde se 1é obra, leia-se s'obra.
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3 Outra pausa para reflexdes e devaneios: a metodologia

A nossa leitura, entio, serd centrada nio apenas na matéria que boia na
superficie da pigina branca ou na retina, mas particularmente nas profundezas dos
sentidos, entre os restos de navios e pedra, no limo e na alga que as recobre e
escondem as estrelas, os cavalos, peixes e as sereias. Leitura que os espagos-entre
alumia, o que os signos escondem, na busca por algo, entre as s’obras, nas armadilhas
entre elas atadas, numa espécie de procedimento que rege tais s’obras. A proposta ¢é
fazer uma leitura comparada, aproximando e afastando os dois conjuntos de s’obras,
produgio plistico-visual + producio literdria, como se formassem um diptico, sendo
um o complemento do outro. Nem s6 literatura, nem sé artes plistico-visuais, s'obras
de alguém que nem ¢ somente artista nem somente escritor, mas produtor. Para tanto,
consideramos a produgio de Nuno Ramos como um texto. O leitor atento deve ter
observado que o autor deste ensaio silenciosamente trocou o sentido da sua palavrinha
“s’obra”. Isso nio por malicia, ¢ que essa criaturinha tem sentido ambivalente.
Permitam-me explicar. Mas antes, é preciso fazer uma pequena digressio nas teorias

literarias.

Tiphaine Samoyault, em seu A intertextualidade, ao recompor os fios textuais
do conceito que ao livro batiza, propde ser a intertextualidade uma espécie de
memoria da literatura, como se num livro estivessem todos os demais textos da
humanidade: “A literatura se escreve como a lembranca daquilo que é, daquilo que
foi. Ela a exprime, movimentando sua memoria e a inscrevendo nos textos por meio
de um certo ntiimero de procedimentos de retomadas, de lembrancas de re-escrituras,
cujo trabalho faz aparecer o intertexto” (Samoyault [2001], 2008: 47). Citada em
Samoyault, Julia Kristeva, em sua Introdugio a semanalise, diria que “todo texto se
constréi como um mosaico de citacdes, todo texto é absor¢io e transformacio de um

outro texto” (Kristeva [1969], 2005: 145).

Paralelamente, Gérard Genette, entre seus Palimpsestos, igualmente por
Samoyault citado, definiria a intertextualidade como a “co-presenga entre dois ou
varios textos, isto &, essencialmente, ¢ o mais frequentemente, como presenca efetiva

de um texto em outro” (Genette [1982], 2010: 8). Poderfamos entio dizer que o
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alimento do texto é o préprio texto, e aqui consideramos essa palavra-conceito a partir
de um olhar de Barthes, para quem, o principal alimento dos seres parece ser o texto,
o discurso. Sendo assim, mais do que tudo, somos textivoros. Barthes propoe que “a
intertextualidade nio se reduz evidentemente a um problema de fontes ou de
influéncias; o intertexto é um campo geral de férmulas andnimas, cuja origem ¢é
raramente localizivel, de citagcdes inconscientes ou automdticas, feitas sem aspas”

(Barthes [1984], 2004: 275 — 276).

Destarte, se “todo texto é um tecido novo de citagdes passadas” (BARTHES
[1984], 2004: 275), e se tudo ¢ texto e alimento, compostagem infradiscursiva, cabem
ainda aqui as palavras famintas de Oswald de Andrade que, em seu Manifesto
antropofago (1928), expressam sua gula de tudo: “Sé me interessa o que nio é meu.
Lei do homem. Lei do antropéfago”. Vale por isso dizer que as coisas no mundo
inscritas, af estio para serem saboreadas, ruminadas e digeridas. Esse ¢ um movimento
comum 2 nossa espécie, espécie de seres textivoros, particularidade potencializada nos
excretores de signos, os quais efetivamente expelem as sobras sempre parciais do
mundo, dessa infindivel deglutigio das coisas nele inscritas. Apds esse movimento
malaxador, aquele mundo ¢ devolvido ao mundo em forma de s'obra, de resto
()mundo, além-mundo, mundano, algo apenas possivel por meio das linguagens e
através delas acessado. E nesse sentido que as obras de Nuno Ramos sio também
s’obras (agora no segundo sentido). Seu projeto literdrio e artistico ¢ essa gordura
espessa resultante do trabalho de um excretor-de-signos, s'obras de quem se lambuza
e engasga com o (i)mundo e o ingere, rumina ¢ golfa, por meio da linguagem, as
sobras da sua leitura deste “vasto mundo”, um vaso mundo, um recipiente convexo

para o depdsito das s‘obras antrépicas.

Por fim, os textos aqui escolhidos e abordados pelo autor deste artigo, ao serem
mastigados e digeridos, inevitavelmente se misturardo de um jeito particular, tendo
passado pelo filtro singular de quem reordena as leituras e as expde. Desse modo, o
produto final dessa sobreposi¢io de textos plisticos e literdrios extraidos da s'obra
nunoramiana, inevitavelmente carregard consigo vestigios ¢ impressoes digitais do

autor deste ensaio, ou seja, s3o também sobras.
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4 O segundo ramo de Nuno: deformagio

Junco (2011), é obra literaria erigida no recorte cronoldgico que compreende
os anos de 1996 e 2011, datas que sio sinalizadas no rodapé de cada uma das piginas
poéticas, as quais documentam o momento de retorno e reescrita de cada poema. O
livro traz um conjunto de poemas, intercalando virias vozes, ora tomando a voz de
um cachorro morto 2 beira do asfalto, ora tomando o lamento de um tronco podre na
orla da praia. As vozes formam uma espécie de didlogo confuso e lagubre, que é
estabelecido entre essas duas personagens ao longo do livro, tecendo um ambiente
estranho e desestabilizador aos leitores. O poema de abertura ja di o gosto do universo
insolito que esti por vir:

Cachorro morto num saco de lixo

areia, sargago, cacos de vidro

mar dos afogados, mar também dos vivos
escuta teu murmdario no que eu digo.

Nunca houve outro sal, e nunca um dia
matou o seu poente, nem a pedra

feita de outra pedra, partiu o mar ao meio.
Assim ¢ a matéria, tem seu frio

e nunca vi um animal mais feio
nem pude ouvir o seu latido.
Por isso durmo e nio pergunto
junto aos juncos.

(Ramos, 2011:11)

O poema inicia com uma linguagem usual, faz um pequeno desvio no meio do
caminho ao langar a imagem da “matéria que tem seu frio”, e rapidamente retoma seu
curso normal e segue até o final. No entanto, 3 medida que o livro avanga, os versos
vio se tornando cada vez mais 4aridos, consequentemente tornando-se cada vez mais
dificil estabelecer sentido para as inusitadas combinacdes vocabulares. Tal efeito

desestabilizador culmina no poema 26:

M

Gsica também tem

orgaos

musica também quer chio
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morrer
em

paz, misica

nao € ideia, é

c

0mo o cao

que a borracha engole.

Misica late.
(Ramos, 2011: 69)

Nesses versos, as palavras sio exibidas de forma descontinua: vemos primeiro
uma letra M, em maitsculo; apenas no verso seguinte é que se torna possivel construir
o restante da palavra, “musica”. O mesmo procedimento se repete com a palavra
“como”. Tal é a “deformagio” em nivel morfolégico. Em nivel sintitico, ou melhor,
semantico, as palavras sio combinadas de tal maneira que transformam a construgio
de sentido um trabalho extremamente arduo: “musica também tem 6rgios”, ou ainda,
“masica também quer chao”. Artificios semelhantes se repetem e se intensificam no
restante dos versos, for¢ando o leitor a sair constantemente do seu lugar familiar e
confortivel de sentidos estabelecidos. Nesse procedimento de “deformacgio”, o

artista/poeta parece querer testar e tatear os limites da linguagem humana.

Ao propor combinagdes quase improvaveis as palavras, o autor nio apenas
forca seus leitores a refletirem sobre aquilo que fundamenta a linguagem humana,
mas também os incita a olhar para a materialidade dos signos. E no choque e no
estranhamento que o leitor, incomodado pelo uso incomum da lingua, pensa sobre as

préprias regras de uso cotidiano e sobre aquilo que sustenta as mesmas regras.

E na “deformacio” de palavras que o processo tio automitico de associacio de
sentidos torna-se enfim adiado e desacelerado, abrindo, nesse meio tempo, uma fenda
para espiar a pura materialidade dos signos: os tragos, os desenhos das letras, a matéria
desses signos tio familiares, que se tornam tio desconhecidos nesse exato instante. E
nesse momento, desvencilhado dos significados, que o leitor descobre uma outra face
dos signos nunca antes conhecida. Procedimento semelhante a “deformagio” também
pode ser percebido no nivel da narrativa. O autor apresenta duas vozes bastante

incomuns, a de um cao morto ¢ a de um toco de madeira. A adogio desses dois pontos
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de vista faz com que a linguagem parega inadequada, desajeitada para construir
universos tao distantes do nosso. O autor, em vez de humanizar, antropomorfizar as
personagens, faz um trabalho engenhoso com a linguagem, criando uma lingua
estranha, dissonante e defasada, incapaz de dar conta dos universos nio humanos. E,
novamente, nessa defasagem da lingua que o leitor pode melhor perceber sua prépria
linguagem verbal, especificamente humana, construida por geragoes de antepassados,
baseada em nosso modo especifico de viver. Somos seres verbais, percebemos o
mundo por meio da nossa linguagem — a moldura do nosso mundo. Nesse sentido,
colocar a linguagem humana na boca de um cachorro ou nos veios de um tronco nio
os torna humanos, mas sim vem a tensionar os limites da prépria linguagem verbal,
que nasce do modo de vida dos seres humanos inscritos ou balizados pelas suas

limitagoes.

O mundo do qual todos os humanos participam ¢é constituido pela linguagem
verbal, fazendo brotar as linguas, c6digos e modos de ser dos sujeitos que constroem o
universo a sua vontade, restritos pelas barreiras impostas pela prépria linguagem. Sera
possivel driblar a linguagem com todos os seus sentidos? Serd possivel olhar por cima
do mar de significados e ver a imagem “virgem” das coisas? Ao “deformar”, esgarcar a
linguagem, Nuno Ramos parece tentar oferecer uma brecha aos seus leitores para
espiarem pela janela discreta do mundo significativo e ver a nudez das coisas, sua pura

materialidade.

Outro aspecto que chama a atengao no livro Junco é o modo de apresentagiao
da série de 43 poemas, todos numerados. Nuno Ramos nos apresenta uma série de
composicoes identificadas por ntimeros aribicos semelhantes as da arte abstrata. E
dessa forma que suas poesias se revelam no virar de piginas de Junco (2011), odes
intituladas por ntmeros ¢ arrematadas pelas datagdes correspondentes a cada
interferéncia efetuada nos versos. Além de Junco (2011), tal procedimento pode ser
verificado em O (2008), livro composto por uma série de contos que poderiam muito
melhor serem tratados como cantos ou odes. A narrativa predominante &,
aparentemente a prosa, no entanto aos poucos seus Os vio se desprendendo da prosa,

querendo ser verso, poema. Assim sendo, em seu “Terceiro O”, pontuais intervalos
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sao abertos no macigo bloco de texto sem pontos finais, causando sofreguidio no

recitar de um texto, o solugo, a falta de ar, o refluxo. Uma grande interrogagio:

Quando finalmente saiu da cadeia, muito machucado, desinteressou-se pelas licoes e passou a
praticar seu teatro sozinho, em casa. Marcando as horas da tarde pelo trajeto da luz na parede
do seu quarto, pronunciava uma tinica palavra a cada 60 centimetros do movimento do sol. Por
exemplo:

RRRRRRRRRRRRRRRRReeeeeceeeeeeeeeeeececeeeececessssSSSSSSSSSSSSSSSSSSSSSSSSSSSPPPPPPP

//////////////////////////////////////////////////////////

VVVVVVVVVV\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,\,1111111111111HHHHHHIHHHHH

T (60 centimetros),

/////////////////////////

1 cccecceeecceeececececcecceCeccececeece CCCeCCecccoo000000000
00000000000000000000000000000 (outros 60 centimetros), até formar a seguinte frase, ao
cabo de 13 tardes, quando foi encontrado, desnutrido e sujo, pelo filho de seu vizinho (o texto
estava colado na porta do armdrio, para que nio esquecesse): Respeitivel piiblico. Boa noite.
Para que estamos aqui? Para acreditar. Eu me chamo Ancona Lopes. Acreditem: eu me chamo
Ancona Lopes. Acredito em vocés. Sei que detrds dos tijolos hi ouvidos, e detrds dos ouvidos
hd alguém. Boa noite. No hospital, o professor Ancona manteve seu método de alongar as
palavras por horas, dias e semanas, de forma que ninguém entendia o que falava, se é que falava
alguma coisa. (Ramos, 2008:106-107)

No terceiro poema, no terceiro O, desta vez, a deformacio das palavras parece
fazer emergir sobretudo a materialidade sonora, representada visualmente pelas letras
repetidas e extensionalmente prolongadas. Da mesma maneira que o autor explorou
os niveis morfolégico, sintitico, semantico e¢ narrativo, aqui, ¢ a sonoridade das
palavras que entra em cena. A descontinuidade da palavra nio é mais efetuada pela
quebra entre as linhas, mas pela reprodugio prolongada de cada letra que constitui a
palavra, criando uma cortina de fumaca para o reconhecimento do vocdbulo e seu
significado, chamando a atengio de seus leitores para o aspecto sonoro de cada letra. E
desse modo que a “deformagio” mais uma vez ocorre ¢ nos direciona a materialidade,
dessa vez, ressaltando a sonoridade das letras, a musicalidade da lingua, o gorjeio ¢

grunhido anterior a qualquer significagao.

5 Os ramos de Nuno: o entroncamento ou a forquilha

A partir da selegio de algumas obras literdrias de Nuno Ramos, foi ressaltada
uma leitura possivel a produgio literaria do autor, evidenciando a deformagio da

matéria em seus textos. Foi mostrado que tal tentativa de desestabilizagio dos signos
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repete-se em diversos niveis: fonoldgico, morfoldgico, sintitico-semantico e
narratolégico. Ao “esfarelar” e “deformar” os signos, a formacio usual dos significados
nesses textos ¢ constantemente atrapalhada e adiada, fazendo com que seus leitores
olhem para aquilo que restou do signo, sua pura materialidade. Dessa maneira, os

signos siao transmudados em residuos verbais, em sons, em desenhos, em matéria.

Na producio plistica de Nuno Ramos, é perceptivel um movimento que, 2
primeira vista, pode ser interpretado como oposto aquele investido em sua produgio
literaria. Enquanto a deformagio se torna a protagonista da literatura nunoramiana,
sua produgio plistica parece partir da conformagio da matéria para a construgio de
significados. Percebe-se uma forte tendéncia ao uso de materiais aparentemente
inapropriados para as formas que o artista di a eles: areia queimada é comprimida em
térmas geométricas e depois desinformada, restando enormes e frageis blocos de areia
negra; ou ainda, areia ou sabio sio tornados reboco de antigas embarca¢des maritimas
e aéreas. Assim, o artista insiste em conferir formatos prefixados a materiais incomuns
para o preenchimento de férmas, tentando impor uma norma volumétrica a esses
materiais. No entanto, apesar das tentativas de conformar a matéria em algum simbolo
com significado, sejam barcos, formas geométricas, ou animais maritimos, a
materialidade ¢ ainda mantida a flor da pele. Os materiais estranhamente aglutinados
ou informados parecem poder se romper a qualquer momento ¢ desabar de sua
imposi¢io formal, denunciando a fragilidade de sua constitui¢io. Dessa maneira, a
uniao incomum entre a forma e o material cria um estranhamento e, mais uma vez
direciona o olhar dos seus leitores ¢ espectadores para o material, para aqueles
montantes de areia perigosamente amontoada, esquecendo e ignorando rapidamente o
significado recém-formado pelo formato de barquinho. Percebe-se agora apenas a
areia, a areia na sua materialidade, com a forga rebelde que lhe é caracteristica e, como
tal, recusa seu formato. E desta maneira que o efeito do gesto aparente de conformar
parece coincidir com o de deformar, ambos desestabilizam o significado do signo e
expdem sua materialidade, antes despercebida e ignorada. E com tais artificios que o
artista-escritor nos forga a ver e ouvir aquilo que antes desconsiderdvamos, criando
um curto-circuito na maquinaria do signo, fazendo-nos atentar para a sua

constitui¢iao, sua materialidade. Assim, talvez possamos deixar momentaneamente o
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mar de significados, que nos sustenta, que nos permite navegar, ¢ olhar para as coisas
para além delas, dessas, ou melhor, sem essas dguas. Nessa tentativa de desviar dos
significados, se enxergamos realmente a matéria pura ou experimentamos apenas uma
ilusdo, isso nio sabemos, nio podemos saber, nio saber faz parte da nossa condigio
humana, mas pouco importa, vale o esfor¢o. O que sabemos é que nio seremos os
mesmos depois dessa experiéncia, assim como G. H. com sua paixio. Com suas
obras, Nuno Ramos nos proporciona um aprendizado sobre os limites da nossa
linguagem, da nossa condigio humana. Filhos de Sisifo, carregamos a linguagem
como a nossa anica heranca e fardo, ela é o nosso préprio limite, e usi-la para tentar

superar os limites e inevitavelmente fracassar ¢ a nossa humana paixao.
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