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SOUSA, Fabio d’Abadia de. A apreensdo do instante - relac6es entre a literatura e a foto-
grafia. 223 paginas. Tese de doutoramento. Universidade Federal de Goiés, Goiania (GO),
Brasil, 20009.

Resumo

Neste trabalho, através de uma pesquisa qualitativa baseada em um levantamento bibliogra-
fico, analisamos as inter-relacfes entre a literatura e a fotografia, a fim de detectar os prin-
cipais pontos em comum entre essas duas manifestaces artisticas aparentemente muito
diferentes uma da outra. Com base no pensamento de Susan Sontag (2004), que afirma que
a fotografia é uma arte mais proxima da poesia, investigamos 0 momento histdrico e 0s
desdobramentos estéticos que tornam possivel o estabelecimento dessa relacdo. Constata-
mos que é a partir do realismo e, principalmente, a partir da radicalidade da producéo litera-
ria feita sob a influéncia das vanguardas européias e do movimento modernista brasileiro
que a relacdo entre a literatura e a fotografia fica mais evidente. Analisamos em especial
parte da obra do modernista brasileiro Oswald de Andrade, que, por meio de seus “poemas
instantaneos” ou “poemas-flash”, apresenta em sua producao literaria algumas caracteristi-
cas imagéticas que podemos relacionar ao resultado que se obtém com uma fotografia. Mas
se é possivel apontar na literatura elementos de proximidade com a fotografia, uma situacao
inversa também pode ser constatada. E 0 que nos permite, por exemplo, a anélise de parte
da obra do fotdgrafo brasileiro Thomas Farkas, principalmente na sua producdo realizada
na década de 40, do século XX, em que consegue, através do sutil jogo de oposi¢do e com-
binacdo entre luz e sombra, demonstrar que a fotografia também pode ser aquilo que Minor
White (2003) chama de “um espelho que se pode atravessar”. No trabalho de Farkas, a i-
magem do fotégrafo adquire algumas caracteristicas tipicas da imagem do poeta. E € exa-
tamente quando supera a simples visualidade e abre um portal para 0 mundo dos sonhos e
da imaginacdo que a fotografia apresenta elementos que a aproximam da poesia. A nossa
investigacdo tenta demonstrar, assim, que as relacdes de semelhancas entre a imagem litera-
ria e a imagem fotogréafica - ambas calcadas na tentativa de apreensdo de instantes da vida -
permitem que possamos perceber na fotografia aspectos aparentemente pertencentes apenas
ao reino da literatura e também que alguns escritores usam as palavras de maneira parecida
com a de um fotografo que dispara o obturador de sua camera.

Palavras-chave: Literatura, fotografia, poesia, Oswald de Andrade, Thomas Farkas.



SOUSA, Fébio d’Abadia de. The apprehension of the instant - relations between literature
and still photography. 223 pages. Doctorate Thesis. Universidade Federal de Goiés,
Goiéania (GO), Brazil, 2009.
Abstract

In this study, through a qualitative survey based upon a bibliographical research, we ana-
lyze the inter-relations between literature and still photography, with the intention of dis-
cussing the main aspects of resemblance between these two types of arts, apparently very
different from one another. Based upon Susan Sontag’s (2004) statement that photography
is closer to poetry than to any other art, we investigate the historical and aesthetic develop-
ments that allow such relation. Our investigation shows that it was after the realistic move-
ment and mainly after the consequences of the radicalization in the use of the literary image
by the European avant-gard oriented writers and by the Brazilian modernist poets that the
relation between literature and still photography becomes clearer. We analyze particularly
a part of the literary production of the Brazilian modernist writer Oswald de Andrade that,
through his “instant poems” or “flash-poems”, presents in his literature some imagetic cha-
racteristics that allow us to compare them to photographic images. But if it is possible to
show in literature some photographic elements, an inverse situation can also be detected.
That is what an analysis of part of the production of the Brazilian photographer Thomas
Farkas may demonstrate, specially in his photos made in the fourth decade of the twentieth
century. In them, he reveals, through a subtle game of opposition and combination between
light and shadow, that situation that Minor White (2003) call “a mirror we can pass
through”. In Farkas” work, the image of a photographer acquires some typical characteris-
tics of a poet’s image. And it is exactly when overcomes the mere visual aspects and opens
a portal to the world of dreams and imagination that photography may present certain ele-
ments that could cause a proximity to poetry. Our research tries to demonstrate, thus, that
the relations between literary and photographic images - both worried with the attempt of
apprehension of life instants - allow to distinguish in still photography some characteristics
that most of the reviewers once admitted that belonged only to the kingdom of literature
and, on the other hand, that some writers can use the words in a way that produces results
that resemble that of a photographer who presses the shutter of his camera.

Key-words: Literature, still photography, poetry, Oswald de Andrade, Thomas Farkas.



SOUSA, Féabio d’Abadia de. L’appréhension de I’instant - des relations entre la littérature
et la photographie. 223 pages. These de Doctorat. Université Fédérale de Goias, Goiania
(GO), Brésil, 2009.

Résume

Dans ce travail, a travers une investigation qualitative basée sur une recherche
bibliographique, nous analysons les interrelations entre la littérature et la photographie, afin
de detecter les principaux points en commun entre ces deux manifestations artistiques
apparemment trés différentes I’une de I’autre. Appuyés sur I’affirmation de Susan Sontag
(2004), selon laquelle la photographie est I’art le plus proche de la poésie, nous avons
essayé de vérifier quel moment historique et quels développements esthétiques rendent
possible I’établissement de cette relation. Nous avons constaté que c’est a partir du réalisme
et surtout a partir de la hardiesse de la production littéraire réalisée sous I’influence des
écrivains des avant-gardes européennes et du mouvement moderniste brésilien que la
relation entre la littérature et la photographie devient plus évidente. Nous avons analysé en
particulier une partie de I’ceuvre poétique du moderniste brésilien Oswald de Andrade qui,
dans ses “poémes instantanés” ou ses poémes-éclair”, présente quelques exemples
d’images littéraires que nous pouvons rapprocher du résultat qu’on obtient avec une
photographie. Mais s’il est possible d’indiquer dans la littérature des éléments de proximité
avec la photographie, le cas inverse peut aussi étre constaté. C’est ce que nous montre, par
exemple, I’analyse d’une partie de I’ceuvre du photographe brésilien Thomas Farkas,
surtout dans sa production réalisee dans les années 40 du XXéme siécle ou il réussit —a
travers un subtil jeu d’opposition et de combinaison entre lumiéere et ombre —a démontrer
que la photographie aussi peut étre ce que Minor White (2003) appelle “un miroir qu’on
peut traverser”. Dans le travail de Farkas, I’image produite par le photographe acquiert
quelques caractéristiques typiques de I’image produite par le poéte. Et c’est exactement
quand elle dépasse la simple aspect visuel et ouvre une porte vers le monde des réves et de
I’imagination que la photographie présente des éléments qui I’approchent de la poésie.
Notre recherche essaie donc de démontrer que les relations de similitude entre I’image
littéraire et I’image photographique — les deux tournées vers la tentative d’appréhension
d’instants de la vie — nous permettent, d’une part, de percevoir dans la photographie des
aspects n’appartenant apparemment qu’au domaine de la littérature et, d’autre part, que
quelques écrivains utilisent les mots de la méme maniere qu’un photographe qui déclenche
I’obturateur de son appareil photo.

Mots-clés: Littérature, photographie, poésie, Oswald de Andrade, Thomas Farkas.
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1 Introducéo

Nenhuma reflexdo séria sobre a cultura contemporanea pode, conforme observa
André Parente (1993, p. 14), deixar de constatar que existe uma enorme quantidade de sis-
temas maquinicos, em particular a midia eletrnica e a informética, que incidem sobre to-
das as formas de producdo de enunciados, imagens, pensamentos e afetos. E a literatura,
naturalmente, ndo tem ficado imune as influéncias dessas novas tecnologias da comunica-
¢do. Hoje é comum, por exemplo, a video poesia e a poesia na tela do computador. Estas
modalidades poéticas, apesar de sua aparente inovacao, quando analisadas com maior pro-
fundidade, revelam talvez uma mudanga mais no suporte em que apresentam a poesia. Ou
seja, a poesia € praticamente a mesma que ja faziam os modernistas e concretistas e até
mesmo outras geracBes anteriores de poetas. O que muda é principalmente a tecnologia em
que poesia € apresentada.

Mas ha uma tecnologia que talvez possamos afirmar que tenha causado uma maior
revolugdo na literatura, maior ainda do que temos nos dado conta até 0 momento. Trata-se
da fotografia. Na verdade, de acordo com Flusser (2002), a influéncia da fotografia nos
mais variados setores da vida humana tem sido subestimada. “O aparelho fotografico, en-
quanto prototipo, é o patriarca de todos os aparelhos. Portanto, o aparelho fotografico € a
fonte da robotizacdo da vida em todos os seus aspectos, desde 0s gestos exteriorizados ao
mais intimo dos pensamentos, desejos e sentimentos” (FLUSSER, 2002, p.67). Neste senti-
do, Susan Sontag (2004) também chama a atencdo para o carater ainda enigmatico da foto-
grafia em nossa sociedade. “As fotos sdo, talvez, os mais misteriosos de todos os objetos
que compdem e adensam o ambiente que identificamos como moderno” (SONTAG, 2004,
p. 14).

Se a fotografia carrega todo esse mistério e é capaz robotizar a vida em todos 0s
seus aspectos, conforme apontam Flusser e Sontag, em relagdo a literatura abrimos os se-
guintes questionamentos: até que ponto a literatura tem sido influenciada pela fotogra-
fia e até que ponto a fotografia pode se aproximar da literatura, principalmente da
poesia? Em torno dessas questdes se desenvolvem as principais argumentacdes desta tese,

que apresenta um estudo comparativo entre a literatura e a fotografia, a fim de detectar
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quais sdo realmente os pontos comuns entre essas duas manifestacfes artisticas aparente-
mente diferentes.

O nosso objeto de estudo se divide em duas etapas distintas. A primeira é a obra do
escritor brasileiro Oswald de Andrade, principalmente os livros Pau Brasil e Primeiro ca-
derno do aluno de Poesia Oswald de Andrade, dos quais selecionamos alguns poemas que
permitem que apontemos certos elementos de visualidade explicita que consideramos proé-
Ximos ao que se obtém com uma fotografia. Na segunda fase, 0 nosso objeto de estudo é
parte da producéo do fotdgrafo brasileiro Thomas Farkas, feita principalmente na década de
40 do século XX. As fotografias de Farkas apresentam certas caracteristicas que se aproxi-
mam de figuras de linguagem tipicas do texto poetico, como a metéfora e a metonimia, o
que acreditamos que permite que as relacionemos a poesia. Parte das obras de escritores
como Stephane Mallarmé, Charles Baudelaire, Arthur Rimbaud, Georg Trakl, Ezra Pound,
T.S.Elliot, Cesario Verde, Honoré Balzac, James Joyce, Marcel Proust, entre outros, fize-
ram a ponte que utilizamos para que pudéssemos apontar em Oswald de Andrade os ele-
mentos que consideramos fotograficos e em Farkas aquilo que denominamos de aspectos
poéticos da fotografia. Um dos pontos comuns entre Oswald e Farkas é que ambos, moder-
nistas em suas respectivas areas de atuacdo, foram artistas que se aproveitaram da liberdade
proposta pelos movimentos de vanguarda para promover a experimentacao e, assim, criar
obras inovadoras no universo da cultura brasileira.

Através de pesquisa qualitativa, “isto €, pesquisa ndo-numérica” (BAUER e GAS-
KELL, 2002, p. 20), baseada em levantamento bibliografico, tentamos demonstrar os pon-
tos convergentes e divergentes entre a imagem literaria e a imagem fotogréafica, tendo como
fundamentacdo tedrica o pensamento de autores como Haroldo de Campos, Otavio Paz,
E.M. de Melo Castro, Hugo Friedrich, Phillipe Dubois, Roland Barthes, Vilém Flusser,
Susan Sontag, Lucia Santaella, Rosalind Krauss, Gaston Bachelard, entre outros.

Este trabalho foi estruturado de forma que pudéssemos apresentar as diversas etapas
de utilizacdo da imagem na literatura, a fim de destacarmos especificamente 0 momento em
que a influéncia da fotografia toma parte nesse processo. No capitulo “A imagem”, inicia-
mos as nossas argumentacdes chamando a atencgdo para importancia da imagem ao longo da
historia vida humana, principalmente como fonte quase essencial de ligacdo com o sagrado,

0 artistico, o sublime. Neste capitulo, as nossas investigacdes se estendem também em tor-
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no da capacidade narrativa que possui a imagem, em especial a fotografica. As especifici-
dades da imagem poética é o tema do nosso segundo capitulo, “A imagem do poeta’, em
que apontamos também a evolucdo da metafora na literatura. Ainda nesse topico essa dis-
cussao € ampliada, j& que a metafora é a ponte que permite que a nossa argumentacao che-
gue ao terreno do “imagismo absoluto”.

A partir do terceiro capitulo, “A literatura e a fotografia™, o nosso objeto de estudo
torna-se melhor delineado, quando as nossas investigacfes apontam as influéncias que a
fotografia exerceu sobre 0 mundo das artes, em especial as artes da palavra. Nesse capitu-
lo, as obras de Marcel Proust, James Joyce e Balzac séo o liame que permitem uma apro-
ximacao entre a literatura e a fotografia.

Entre os escritores brasileiros, talvez o que mais deixou a fotografia influenciar sua
obra tenha sido de Oswald Andrade, e € em torno desta constatacdo que giram as nossas
argumentacfes no quarto capitulo, “Fotografias do aluno de poesia Oswald de Andrade”.
Ja no nosso ultimo tépico, “Thomas Farkas e a fotografia que € poesia™, a obra do fotogra-
fo Thomas Farkas é o objeto que permite que analisemos até que ponto uma fotografia pode

aproximar-se de um poema.

1.1 Um estudo comparativo

No inicio dos anos 80 do século XX, o professor Flavio René Kothe (1981) chama-
va a atencao quanto ao conservadorismo dos estudiosos da area de Letras, cuja maioria vi-
nha demonstrando enorme dificuldade em permitir que a literatura se misturasse com as

artes oriundas das novas tecnologias de comunicacdo. Dizia Kothe:

Os géneros literérios, ao contrario do que costuma acontecer nos Cursos de Le-
tras, ndo podem mais ser compreendidos como se a literatura existisse sozinha:
a narrativa literaria precisa confrontar-se com a narrativa televisiva, a poesia
precisa saber qual é a sua funcdo em confronto com a trivialidade de revistas
em quadrinhos e similares, o teatro precisa saber localizar-se entre o texto, o
palco e a tela. (KOTHE, 1981, p. 130).

Este comentario de Kothe visava, de certa forma, conclamar os estudiosos da area
de Letras para observarem com mais atengdo as correlagdes que existem entre a literatura e

as demais formas de expressao artisticas. Na opinido de Kothe (1981, p.27), os estudos lite-
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rarios ndo devem subtrair a literatura do confronto com outras artes e com outros modos de
comunicacdo, mesmo que isso leve a descoberta de que ha varias fungdes que eram desem-
penhadas pela literatura e que hoje sdo melhores desempenhadas por outros meios. Seriam
estes meios, 0 cinema e a televisdo? Este autor ndo especifica claramente isso, bem como as
funcdes que ele alega que a literatura repassou para outros meios. Seria a funcéo de entre-
ter, por exemplo? De qualquer forma, Kothe apregoa que é saudavel para a literatura uma
maior proximidade com os meios de massa. “Apesar da vergonha que a literatura sente ao
se ver despida da auréola da articidade e ver-se arrastada para a rua com os demais meios
de comunicacdo, ela sé pode encontrar seu caminho e seu sentido neste entrechoque” (KO-
THE, 1981, p. 150).

O conservadorismo da critica literaria também néo foi poupado pelo professor Ko-
the, para quem este segmento foi acometido por uma certa acomodagéo e uma enorme difi-
culdade em perceber que o critico deve estar atento “ndo sé as modificagbes no ambito es-
pecifico da literatura, mas também as modificacGes que ocorram nos demais sistemas a que
a literatura pertence (mesmo que ndo o queira ou ndo saiba disso)” (KOTHE, 1981, p. 27).

A este respeito, Kothe acrescenta:

A atencdo da critica ndo deve voltar-se para essas modificacfes e correlacdes
apenas com a finalidade de descobrir, fisiologicamente, as melhores possibili-
dades de adaptacgdo as novas condigdes, pois tal oportunismo ndo sé a levaria a
negar a sua natureza critica quanto ela deixaria de ser objetiva ao ndo olhar para
0 que nao interessasse de modo imediato. (KOTHE, 1981, p. 27)

A conclusdo de Kothe (1981, p. 27) sobre este tema € de que a obra literaria ndo e-
xiste isoladamente, mas pertence ao sistema constituido pela literatura, assim como este faz
parte do sistema constituido pelas artes e pela midia que, por sua vez, estdo inseridos num
conjunto mais amplo, o da cultura. Esse, por sua vez, ndo existe por si s6, mas no sistema
social, em acordo ou desacordo com as forgas e relaces de producdo. “Quando ocorre al-
guma alteracdo em algum dos elementos, todos 0s demais acabam sendo afetados, devido
ao carater sistematico do todo e das relagdes entre as suas partes” (KOTHE, 1981, p. 27).

Na atualidade, de acordo com o escritor e pesquisador da &rea de estudos literarios
José Aguinaldo Gongalves (1997), passou a existir uma “febre” cada vez mais alta em se

estabelecer algum tipo de relagdo comparada entre a literatura e outras formas de artes. No
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entanto, conforme critica este teodrico, tem havido muitas abordagens equivocadas nessas

propostas de aproximacdes analogicas:

Nos congressos surgem 0s mais inusitados tipos de temas sob a insignia de Li-
teratura Comparada. Em certo sentido, essa riquissima area do conhecimento
passou a ser utilizada como reduto “daquilo que ndo se pode classificar”. As re-
lacOes analdgicas imediatas sdo simplistas, evidentes e desinteressantes. Uma
vez que assim sejam, ndo ha necessidade de serem demonstradas. A demons-
tracdo se espelha nas faces dos préprios objetos comparados (GONCALVES,
1997, p. 58).

Uma maneira de se tentar fugir as obviedades nas pesquisas interartes, de acordo
com Gongalves (1997), é prestar atencdo a seguinte adverténcia de Umberto Eco, que afir-
ma: “Uma analogia deixa de ser indevida quando é colocada como ponto de partida para
uma verificacdo ulterior: o problema agora consiste em reduzir os diversos fenémenos (es-
téticos e ndo) a modelos estruturais mais rigorosos para neles individuar ndo mais analogi-
as, mas homologias de estrutura, similaridades estruturais” (ECO, 1969, p. 60, apud GON-
CALVES, 1997, p. 57).

Esta adverténcia, apesar de ideologia estruturalista, pareceu bastante atualizada e
pertinente para nortear o tipo de pesquisa que nos propusemos a executar na area de litera-
tura comparada. Alias, a literatura comparada, segundo Kothe (1981, p.142), surgiu como
uma critica e como uma complementacdo a divisao rigida e horizontal-espacial da literatura
em nacionalidades. Estabelecer comparacdes entre a literatura e outros ramos do conheci-
mento humano ja foi considerado uma espécie de heresia, conforme observa Cliver (1997,
p.37). Este autor lembra que os conceitos defendidos por Welleck e Austin no classico Teo-
ria da Literatura (1949) * e que influenciaram toda uma geracéo de estudiosos no mundo
ocidental, defendiam *o estudo da literatura como literatura, ou seja, 0 emprego de aborda-
gens ‘intrinsecas’ tanto na critica quanto historia literaria” (CLUVER, 1997, p. 38). Neste
ponto de vista defendido por Welleck e Warren, foram consideradas “extrinsecas” as preo-
cupacdes em estabelecer relacdes entre a literatura e biografia, psicologia, sociedade, histo-

ria politica e econbmica. A atencdo do estudioso da literatura deveria concentrar-se apenas

! WELLECK, René; WARREN, Austin. Teoria da Literatura, trad. José Palla e Carmo. Lisboa: Publicagtes
Europa-Ameérica, 1962

16



no icone verbal. “lgualmente extrinseco e, logo, de valor questionavel [...] era, segundo
Welleck, o estudo das relagdes entre a literatura e as outras artes” (CLUVER, 1997, p. 38).

Conforme esclarece Kothe (1981), a colocacdo da literatura comparada dentro dos
sistemas intersemiéticos vigentes, permite uma iluminagdo reciproca das artes e pode re-
descobrir pontos nevralgicos e fontes de vitalidade. Kothe (1981, p. 147) explica que duas
sdo as tendéncias institucionalizadas da literatura comparada: a primeira, conhecida como
Escola Francesa, procura rastrear as influéncias de fato ocorridas de uma literatura nacional
para outra; a segunda, a Escola Norte-Americana, estuda as convergéncias e divergéncias
existentes entre duas ou mais obras. “A Escola Francesa se preocupa basicamente apenas
coma as relagdes genéticas internacionais, enquanto que a Norte-Americana se volta para as
relacGes tipoldgicas” (KOTHE, 1981, p. 142).

Neste sentido, a Escola Norte-Americana é a que se encaixa melhor ao propdsito
deste trabalho. Na contemporaneidade, nota-se a cada dia a aproximagao da literatura com
outras artes. O texto literario é a base, por exemplo, para uma importante parcela da produ-
cao cinematogréafica. Ao invés de ler um romance, um grande nimero de pessoas toma con-
tato com a obra literaria através da tela do cinema, conforme nos explica Aguiar e Silva
(1996, p. 293), ao ressaltar que a tecnologia dos meios audiovisuais de comunicacdo tem
servido, embora subsidiariamente, & comunicacao literaria, quer fornecendo novos meios de
fixar materialmente e de reproduzir os textos literarios — microfilmes, xerocopias, discos,
cassettes, etc — quer adaptando ao seu proprio condicionalismo semi6tico certos textos lite-
rarios — filmes, telenovelas, folhetins radiofénicos adaptados de romances, dramas, etc — e
provocando muitas vezes, na seqiiéncia da difusdo de tais adaptacdes, um consideravel in-
cremento da leitura dos textos literarios originais.

Cllver (1997) observa que ao longo das mudancas na hierarquia das artes ociden-
tais, a literatura nem sempre ocupou o posto mais alto, ainda que na maior parte do tempo o
discurso sobre as artes tenha sido dominado pelas tradi¢cdes da retdrica classica. Na atuali-
dade, os estudos interartes, de acordo com este autor, tém ocupado mais insistentemente os

pesquisadores da literatura:

Para muitas pessoas, 0s estudos interartes podem parecer apenas uma das novas
superdisciplinas, como a semi6tica ha algum tempo ou os Cultural Studies no
presente. Na verdade, mesmo a literatura comparada ja foi vista como candida-
ta a esse lugar, e parte desta percepcdo persiste e leva ao desespero do compa-
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ratista face a impossibilidade de conhecer tudo. [...] O mesmo vale para 0s es-
tudiosos de temas interartes. Estamos preparando as ferramentas e a formagéo
necessaria a nova geragao que tera como trabalhar com textos que combinam e
fundem diferentes meios e sistemas de signos, e que podera entdo lidar com a
maior parte da criagéo artistica do nosso tempo. (CLUVER, 1997, p. 54).

Os modernos manuais de literatura comparada, de acordo com Zhirmunsky (1994),
enfatizam a diferenca entre literatura geral (ou universal) e literatura comparada, no sentido
estrito da palavra. “Considera-se que a primeira area cubra o estudo da literatura mundial
em geral e que a segunda se ocupe em particular das inter-relacfes entre as literaturas indi-
viduais” (ZHIRMUNSKY, 1994, p.199). Para este mesmo autor, a comparacdo tem sido
um principio basico da pesquisa literaria, bem como da investigacao histérica, ja que o es-
tudo comparativo ndo destroi a particularidade do objeto estudado, seja este individual,
nacional ou histérico.

No caso especifico deste trabalho, acreditamos que este se encaixa na definic¢éo pro-
posta por Remak (1994, p. 175) de literatura comparada, que é conceituada por este autor
como “o estudo da literatura alem das fronteiras de um pais especifico e o estudo das rela-
¢Oes entre, por um lado, a literatura, e, por outro, diferentes &reas do conhecimento e da
crenca, tais como as artes [...], a filosofia, a histéria, as ciéncias sociais [...], as ciéncias, a
religido etc”. Esta definicdo, que chama a atencdo para a comparacdo de uma literatura com
outra ou outras e a comparacao da literatura com outras esferas da expressdo humana, con-
forme observa Remak, é plenamente aceita pela “Escola americana”, mas recebida com
reservas o pela tradicional “Escola francesa”, ja que esta Ultima tende a excluir a critica
literaria do dominio da literatura comparada, bem com olhar “de soslaio para estudos que
‘simplesmente’ comparam, que ‘simplesmente’ apontam analogias e contrates” (REMAK,
1994, p.176).

Esta tese aborda um estudo comparativo entre a literatura e uma forma de expresséo
artistica: a fotografia. Conforme observa Remak (1994, p. 185), um estudo de literatura
comparada nao tem que ser comparativo a cada pagina ou a cada capitulo, mas, sim, no
proposito, na énfase e na execuc¢do globais, que devem ser comparativos. A especificidade
deste trabalho exige que a comparacdo seja estabelecida justamente neste aspecto mais am-
plo, ou seja, o aspecto estrutural de que fala Umberto Eco. Isso ndo significa, no entanto,

que adotamos neste trabalho o método estruturalista, que esteve em voga nas décadas de 60
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e 70 do século XX. Este método apregoa que a pesquisa cientifica deve seguir uma obser-
vacdo rigorosa do maior numero possivel de fatos, com vistas a bem fundamentar suas pro-
posicOes e generalizacdes a fim de viabilizar a descoberta da estrutura. Achamos esta pro-
posta coerente e tentamos até certo ponto aplicd-la, mas, em virtude da especificidade do
nosso trabalho, fizemos a opcao pela flexibilidade oferecida do método comparativo.

O texto literario, conforme explica D’Onofrio (2001), transforma incessantemente
ndo so as relacbes que as palavras mantém consigo mesmas, utilizando-as além de seus
sentidos estritos e alem da logica do discurso usual, mas estabelece em cada leitor relacbes
subjetivas que o tornam um texto mével (modificante e modificavel), capaz mesmo de ndo
conter nenhum sentido definitivo ou incontestavel. Neste sentido, € uma linguagem sempre
polissémica, ambigua e aberta a vérias interpretacdes.“Essa ambigiiidade ndo atinge apenas
a mensagem em si, mas também o emissor (ambigtidade entre o autor e 0 eu poematico), o
destinatario (ambigtidade entre receptor textual e o virtual), o referente (ambiguidade entre
realidade material e realidade ficcional)” (D°"ONOFRIO, 2001, p. 14).

Apesar de esta observacao referir-se ao texto literario, constatamos que ela se apli-
ca também a fotografia. Portanto, 0s nossos dois objetos de estudo, a literatura e a fotogra-
fia, sdo de dificil apreensdo. Por isso, acreditamos que a escolha de apenas um entre 0s va-
rios metodos de anélise da obra artistica seria um aspecto limitador da nossa proposta. Ha
momentos em que adotamos também um enfoque semioldgico (aquele que considera a
mensagem, tanto a textual quanto fotografica, como um sistema de signos), ha varios outros
em que o nosso enfoque é principalmente fenomenoldgico. Conforme explica D’Onofrio
(2001, p. 44), o critico fenomenoldgico aproxima-se da obra afastando de si as influéncias
de qualquer pressuposi¢do logica sobre a constituicdo do objeto artistico, de qualquer mo-
delo de anélise preestabelecido.

Como a esséncia da nossa proposta é a comparacao entre dois objetos de estudo a-
parentemente muito diferentes, optamos por nos basear principalmente nas sugestfes de
Remak, que afirma que a verificacdo do propoésito de um estudo comparativo, tanto na én-
fase quanto na execucéo, requer igualmente o julgamento objetivo e o subjetivo. “Portanto,
ndo se pode e nem se deveria estabelecer regras rigidas além desses critérios” (REMAK,
1994, p.176). A liberdade que oferece essa proposta foi 0 motivo que nos levou a adota-la

como uma espécie de apoio metodoldgico principal para este trabalho.
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Foi a busca dessa maior flexibilidade que também nos levou a Martine Joly, autora
francesa que propde um guia para a analise de imagens. Analisar imagens €, de acordo com
Joly (2002, p.41), uma tarefa desafiadora em virtude da aparente natural capacidade de le-
gibilidade da linguagem visual e também pelos aspectos emotivo e afetivo que envolvem a
obra de arte, sem contar, € claro, a questdo do receptor se colocar na obrigacdo de decifrar
as intencdes do autor. Os desafios, segundo Joly, ndo devem, no entanto, ser intimidadores
das tentativas de analise. “Ninguém tem a menor idéia, por exemplo, do que o autor quis
dizer; o proprio autor ndo domina toda a significacdo da imagem que produz. Tampouco ele
€ 0 outro, viveu na mesma época ou N0 Mesmo pais, ou tem as mesmas expectativas...”
(JOLY, 2002. p. 44). Para analisar uma mensagem, de acordo com esta autora, & preciso
nos colocarmos deliberadamente do lado em que estamos, ou seja, do lado da recepcéo. E
mesmo que se utilize critérios técnicos, estes ndo devem, segundo Joly, proibir a compreen-

sdo:

Definir o objetivo de uma analise é indispensavel para instalar suas préprias
ferramentas, lembrando-se que elas determinam grande parte do objeto da ana-
lise e suas conclus6es. De fato, a analise por si s6 ndo se justifica tampouco tem
interesse. Deve servir a um projeto, e é este que vai dar sua orientacdo, assim
como permitira elaborar sua metodologia. Ndo existe um método absoluto para
analise, mas opcOes a serem feitas ou inventadas em funcdo dos objetivos
(JOLY, 2002. p. 49 50).

Neste sentido, a recepcdo da imagem subtende, de acordo com Kossoy (2000), os
mecanismos internos do processo de construcdo da interpretacdo. Trata-se, segundo este
autor, do processo que se funda na evidéncia fotografica e que é elaborado no imaginéario
dos receptores, “em conformidade com seus repertdrios pessoais culturais, seus conheci-
mentos, suas concepgdes ideologicas/estéticas, suas convicgdes morais, éticas, religiosas,
seus interesses econdémicos, profissionais, seus mitos” (KOSSOY, 2000, p. 44).

A pesquisa qualitativa, de acordo com Bauer e Gaskell (2002, p. 22), lida com in-
terpretacOes das realidades sociais. Como o objetivo maior deste trabalho é estabelecer as
relacdes entre a imagem literaria e imagem fotografica, tanto a anélise de fotografias quanto
a de poemas foram feitas sob o ponto de vista de um receptor que percebe varias proximi-
dades entre essas duas formas artisticas e que aponta, em determinadas situacdes, a possibi-

lidade de uma apresentar caracteristicas que aparentemente seriam da outra.
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2 A imagem

...as imagens ndo sao as coisas que representam, elas
se servem das coisas para falar de outra coisa.

(Martine Joly, 2002, p.84)

Este é um estudo sobre a imagem, tanto em seu sentido literario quanto visual. Mas
0 que é a imagem? A discussdo sobre imagem é ampla e variada. De acordo com Joly
(2002, p. 27), o vertiginoso apanhado das diferentes utilizacdes do termo imagem lembra-
nos o deus Proteu, j& que parece que a imagem pode ser tudo e seu contrario. Em virtude
deste mar de possibilidades de abordagem do tema imagem, direcionaremos a nossa inves-
tigacdo sobre o assunto de forma que possamos construir uma fundamentacao que permita
uma compreensao maior dos nossos objetos de estudo, a literatura e a fotografia.

O emprego contemporaneo do termo “imagem”, segundo lembra Joly (2002, p. 14 e
15), remete, na maioria das vezes, a imagem da midia, ou seja, torna-se sindbnimo de televi-
sdo e publicidade. No entanto, de acordo com esta autora, essa é uma simplificacdo do ter-
mo, ja que existem, nas proprias midias, a fotografia, a pintura, o desenho, a gravura, a lito-
grafia, etc, isto é, todas as espécies de meios de expressdo visual que se consideram ima-
gem. Confundir imagem com imagem da midia, segundo acrescenta Joly (2002, p. 16), “é
ndo apenas negar a diversidade das imagens contemporaneas como também ativar uma am-
nésia e uma cegueira, tdo prejudiciais quanto inUteis para a compreensao da imagem”.

Na contemporaneidade, a imagem, pela sua onipresenca, participa ativamente, se-
gundo observam Rahde e Cauduro (2005, p.196), das criacdes artisticas, sejam elas litera-
rias, poéticas, musicais, plasticas ou graficas. “Estas criacfes sdo representadas por ima-
gens, sejam elas metaforicas, puramente visuais, simulacdes — mas todas elas frutos do i-
maginario”. Conforme nos chama a atencdo Wolff (2005, p. 18), seja onde for que exista
humanidade, mesmo a mais primitiva, entre as criancas ou na pré-historia, existe a imagem.
Em todo lugar, sempre encontramos, figuras, desenhos, gravuras, afrescos, estatuas, colos-
sos, bustos, idolos, fotografias etc. A utilizacdo de imagens é, segundo explica este autor,

uma das caracteristicas marcantes do homem:
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Chegamos a crer que 0 homem se caracteriza pelas ferramentas; sabemos hoje
que isso é falso, pois certas espécies de animais também utilizam ferramentas.
Diz-se freqlientemente que o homem se caracteriza pela linguagem, e isso sem
duvida é verdade: o homem é mesmo um animal falante. Mas também podemos
dizer que o homem se caracteriza pelas imagens. E o Gnico animal que utiliza e
fabrica imagens (WOLFF, 2005, p. 18 e 19).

Esta capacidade para a “fabricacdo de imagem” parece-nos uma necessidade huma-
na vital, no sentido de apreenséo dos mais diversos fenémenos que nos cercam. Para Dantas
(1979, p. 21), as imagens formam uma cadeia instavel, sujeita a inimeras modificacGes e
percepcdes. “Na leitura moderna das imagens, os estudiosos voltaram-se para aspectos até
entdo ainda ndo aventados em sua relacdo com a imagem. Hoje sabe-se que a dindmica das
imagens constrdi 0 espaco, assim como o0 texto constroi a sua propria teoria”.

Santaella e N6th (2001, p. 131) confirmam esta possibilidade ao ressaltarem o fato
de que as imagens s&o signos e, como tais, sdo mediacdes entre 0 homem e o0 mundo. “To-
das as modalidades de signos, inclusive as imagens, tém o propdsito e a funcéo de represen-
tar e interpretar a realidade, mas ao fazé-lo, inevitavelmente interpem-se entre 0 homem e
0 mundo”. Neste sentido, de acordo com as explana¢des de Barthes (1990, p. 32), toda i-
magem € polissémica e pressupde, subjacente a seus significantes, uma cadeia flutuante de
significados, podendo o leitor escolher alguns e ignorar outros.

As imagens possuem uma ligag&o intrinsica com os simbolos e os mitos conforme
salienta Eliade (1991, p. 9). “Elas respondem a uma necessidade e preenchem uma funcao:
revelar as mais secretas modalidades do ser. Por isso, seu estudo nos permite melhor co-
nhecer o homem ‘o0 homem simplesmente’, aquele que ainda ndo se compds com as condi-
¢Oes da historia”. Neste sentido, a imagem esta diretamente ligada a imaginacdo, segundo
afirma este tedrico ao adentrar o campo da etimologia:

Etimologicamente, “imaginacdo” esta ligada a imago, “representacdo”, “imita-
¢do”, a imitor, “imitar, reproduzir”. Excepcionalmente, a etimologia responde
tanto as realidades psicolégicas como a verdade espiritual. A imaginacdo imita
modelos exemplares — as Imagens -, reproduzindo-os, reatualizando-os, repe-
tindo-os infinitamente. Ter imaginacdo é ver o0 mundo na sua totalidade; pois as
imagens tém o poder e a missdo de mostrar tudo o que permanece refratario ao
conceito. 1sso explica a desgraga e a ruina do homem a quem “falta imagina-
¢ao”: ele é cortado da realidade profunda da vida e de sua propria alma (ELIA-
DE, 1991, p.16). (Grifo do autor.)
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Em relacdo a esta capacidade da imagem de ativar a nossa imaginacdo, este € um
dos aspectos que consideramos ser aplicavel também a fotografia. A capacidade de fotogra-
fia de provocar a imaginacdo é um dos principais motivos que permitem que a relacione-
mos a literatura. A relagdo da imagem com a imaginacdo € uma das portas abertas para o
mundo da mitologia, segundo acrescenta Eliade, ao enfatizar que a vida do homem moder-
no esta cheia de mitos semi-esquecidos, de hierofnias decadentes, de simbolos abandona-
dos. “A dessacralizacdo incessante do homem moderno alterou o contetudo da sua vida
espiritual; ela ndo rompeu com a matriz da sua imaginacao: todo um refugo mitoldgico so-
brevive nas zonas mal controladas” (ELIADE, 1991, p.14). Novaes (2005a, p.11) também
embasa este pensamento ao ressaltar que somos hoje dominados de ponta a ponta pelas
imagens, e é graca a esse excesso que ndo aprendemos a ver ainda. “Se ndo sabemos ver, €
certamente porque a visibilidade ndo depende do objeto apenas, nem do sujeito que vé&, mas
também do trabalho da reflexdo: cada visivel guarda uma dobra invisivel que € preciso des-
vendar a cada instante e em cada movimento”.

A imagem tem o poder de apreender o instante, e ao fatiar o tempo ela permite que
melhor possamos compreender a realidade. Um dos aspectos-chave do modernismo, segun-
do Rush, que é a melhora da percepc¢éo da realidade atraves de sua alteracdo, pode ser ob-
servado, por exemplo, no cinema fotografico de Eisenstein:

As imagens dinamicas de Eisenstein, obtidas por angulos variados da maquina fo-
togréfica e sofisticada edicdo de montagem, devem muito as formas fragmentadas
do cubismo, nas quais varias perspectivas da realidade (vistas simultaneamente co-
mo se de cima e da lateral em camadas repetitivas) permitiam a compreensdo mal-
tipla da realidade (RUSH, 2006, p.13).

A palavra imagem, segundo as explicagdes de Otavio Paz, possui, como todos os
vocéabulos, diversas significacGes. “Por exemplo: vulto representacdo, como quando fala-
mos de uma imagem ou escultura de Apolo ou da Virgem. Ou figura real ou irreal que evo-
camos ou produzimos com a imaginagdo” (PAZ, 2003, p. 27). Nesse ultimo sentido, a pa-
lavra imagem, segundo acrescenta este autor, possui um valor psicologico, ou seja, as ima-
gens sdo produtos imaginarios. A ansia de apreender o0 mundo a partir de suas manifesta-
cOes essencialmente objetivas e precisas, e a heranga do pensamento cartesiano, segundo
observa Maria Eliza Borges (2005, p. 37), ndo tém sido suficientes para eliminar a magia e

a comogao que as imagens visuais despertam no homem.
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De certa forma embasando este raciocinio, Santaella e N6th (2001, p. 36) explicam
que o conceito de imagem se divide num campo semantico determinado por dois pdélos o-
postos. Um descreve a imagem direta perceptivel ou até mesmo existente. O outro contém a
imagem simples, que, na auséncia de estimulos visuais, pode ser evocada. “Essa dualidade
semantica das imagens como percepcao e imaginagédo se encontra profundamente arraigada
no pensamento ocidental. Ela se traduz no grego como eikon e no latim como imago, bem
como no francés image, enquanto no inglés pode-se fazer uma diferenciagéo entre image e
picture” (SANTAELLA; NOTH, 2001 p. 36) O conceito de imagem compreende também,

conforme explicam estes tedricos, a imagem verbal e a imagem mental:

O mundo das imagens se divide em dois dominios. O primeiro é o domi-
nio das imagens como representacdes visuais: desenhos, pinturas, gravu-
ras, fotografias e as imagens cinematograficas, televisivas, holo e info-
graficas pertencem a esse dominio. Imagens, nesse sentido, sdo objetos
materiais, signos que representam no nosso meio ambiente visual. O se-
gundo é o dominio imaterial das imagens na mente. Neste dominio, ima-
gens aparecem como Vvisoes, fantasias, imaginacdes, esquemas, modelos
ou, em geral, como representacbes mentais. Ambos os dominios da ima-
gem ndo existem separados, pois estdo inextricavelmente ligados ja na
sua génese. Ndo ha imagens como representacfes visuais que nao te-
nham surgido de imagens na mente daqueles que as produziram, do
mesmo modo que ndo ha imagens mentais que ndo tenham alguma ori-
gem no mundo concreto dos objetos visuais (SANTAELLA; NOTH,
2001 p. 36).

Essas duas maneiras de pensar a imagem também é motivo de reflexdo para Parente,
autor que explica que esta dualidade tem resultado num embate ao longo dos séculos. Nu-
ma dessas formas, a imagem € tratada como uma ilusdo que deve ser submetida ao inteligi-
vel, que a domestica, que a ensina falar. Pela outra maneira, a imagem € considerada como
puro sensivel e ser de sensacdo que afirma o real como novo. “Podemos dizer que ha um
combate na arte e na filosofia, desde os pré-socraticos, quanto a essas duas posi¢oes” (PA-
RENTE, 1993, p. 30).

Além dessas duas posi¢des, as imagens possuem também um carater méagico, se-
gundo avalia Flusser (2002) ao salientar que as imagens ndao sdo conjuntos de simbolos
com significados inequivocos, como o sdo as cifras. Neste sentido, este tedrico explica que

O carater mégico das imagens faz com que o homem as utilize de forma alienada. “Imagens
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tém o propdsito de representar o mundo. Mas, ao fazé-lo, interpem-se entre mundo e ho-
mem. Seus propoésitos é serem mapas do mundo, mas passam a ser biombos (FLUSSER,
2002, p. 9)”.

Este carater alienador das imagens seria extensivo inclusive a fotografia. Apesar de
toda a tecnologia necessaria a sua realizacdo, a fotografia, de acordo com Susan Sontag
(2004, p. 174), restabelece a mais primitiva forma de relacdo — a identidade parcial entre
imagem e objeto. “A nocdo primitiva de eficacia das imagens supde que as imagens possu-
em os predicados das coisas reais, mas nossa tendéncia € atribuir a coisas reais o0s predica-
dos de uma imagem”.

A compreensdo da fotografia como imagem, segundo Dubois (2001, p. 59), sé é
possivel a partir da consideracdo do préprio ato que gera a fotografia, quer este ato passe
pelo receptor, pelo produtor ou pelo referente da imagem. Este pensamento € fundamental
no apoio da nossa investigacdo em torno das caracteristicas poéticas da imagem, por que
ele demonstra que a fotografia € algo bem mais complexo do que aparenta num primeiro
momento e que ultrapassa em muito a idéia de que se trata de uma simples reproducédo téc-
nica decifravel em todos os seus aspectos logo numa primeira olhada. Dubois chama a a-
tencdo para o fato de que a fotografia ndo € apenas uma imagem produzida por um ato, €
também, antes de qualquer outra coisa, um verdadeiro “ato icénico” em si, é consubstanci-

almente uma imagem-ato:

Com a fotografia, ndo nos é mais possivel pensar a imagem fora de seu modo
constitutivo, fora do que a faz ser como é, estando entendido por um lado que
essa “génese” pode ser tanto um ato de producdo propriamente dito (a “toma-
da’”) quanto um ato de recepcao ou de difusdo e, por outro, que essa indistingdo
do ato e da imagem em nada exclui a necessidade de uma distancia fundamen-
tal, de um recuo em seu préprio centro (DUBOIS, 2001, p. 59).

A partir da inclusdo da fotografia no conjunto de imagens disponiveis ao homem,
Flusser (2002) faz uma distingo entre a imagem tradicional e a imagem técnica. Segundo
este autor, a imagem tradicional possui as seguintes caracteristicas: abstracdo de primeiro
grau (abstrai duas dimensdes do fendbmeno concreto), historicamente sdo pré-historicas e
ontologicamente imaginam o mundo. Ja a imagem técnica apresenta as seguintes distin-

cOes: abstracdo de terceiro grau, sdo pos-historicas e, do ponto de vista ontoldgico, imagi-
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nam textos que concebem imagens que imaginam o mundo. Esta Ultima caracteristica, de

acordo com Flusser, é fundamental para o deciframento da imagem técnica:

Elas sdo dificilmente decifrveis pela razdo curiosa de que aparentemente ndo ne-
cessitam ser decifradas. Aparentemente, o significado das imagens técnicas se im-
prime de forma automatica sobre suas superficies, como se fossem impressdes digi-
tais onde o significado (o dedo) é a causa, € a imagem (0 impresso) é o efeito
(FLUSSER, 2002, p. 14).

Esta caracteristica de serem dificilmente decifraveis (imaginam textos que conce-
bem imagens que imaginam o mundo) € um dos fatores que permitem que fagamos uma
relacdo comparativa entre a imagem técnica com a literatura. Trata-se de uma imagem cuja
decifracdo acreditamos que é bem mais complexa do que parece num primeiro momento.
Assim como o texto literario, a fotografia também exige uma leitura atenciosa.

Na imagem técnica, a imagem e o mundo, segundo Flusser, aparentemente se en-
contram no mesmo nivel do real. “O carater aparentemente nao-simbolico, objetivo, das
imagens técnicas faz com que seu observador as olhe como se fossem janelas, e ndo ima-
gens. O observador confia nas imagens técnicas tanto quanto confia em seus préprios o-
Ihos” (FLUSSER, 2002, p.14).

Esta excessiva confianca nas imagens técnicas € um fator que motiva constantes
questionamentos por parte dos estudiosos. A aparente objetividade das imagens técnicas,
conforme nos chama a atencdo Flusser, é ilusoria, pois na realidade sdo tdo simbdlicas
quanto o sdo todas as imagens. Este autor ressalta que as imagens técnicas, longe de serem
janelas, sdo imagens, superficies que transcodificam processos em cenas. “O fascinio magi-
co que emana das imagens técnicas é palpavel a todo instante em nosso entorno. Vivemos,
cada vez mais obviamente, em funcdo de tal magia imagética: vivenciamos, conhecemos,
valorizamos e agimos cada vez mais em funcdo de tais imagens” (FLUSSER, 2002,
p.15,16)

Este pensamento € endossado por Parente (1993, p. 27), que explica que levamos
muito tempo para compreender a apari¢do da imagem entre nos, e 0 n0sso pensamento ain-
da balanga com os seus enigmas. Com o surgimento da imagem técnica, a nossa incompre-
ensdo da imagem aumentou mais ainda, conforme ressalta este autor, ao denunciar que a

imagem técnica se tornou uma forma de sujei¢do do homem:
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Desde 0 momento que a imagem passou a se reproduzir, ela passou reproduzir
0 sujeito: a imagem na era da sua reprodutibilidade técnica é a imagem na era
da automatizacdo do sujeito. A imagem que integrava uma cultura, se colocou
ao lado da tecnociéncia como forma de estabelecer seu pequeno império de su-
jeicdo (PARENTE, 1993, p. 30).

Talvez esse pessimismo de Parente esteja relacionado ndo as imagens em si, mas ao
uso manipulatorio que acabam assumindo, na midia, em especial na publicidade, ao serem
colocadas na linha de frente da construcio de realidades opressoras e enganadoras. E ine-
gavel que, nas sociedades modernas, a imagem técnica assume a funcéo de anestésico e de
vendas nos olhos que impedem que sintamos ou enxerguemos muitas das verdades que nos
rodeiam. S30 imagens que parecem nos paralisar. E emblemaético o caso do fotografo itali-
ano Oliviero Toscani, que rompeu de forma radical com a fotografia enganadora e manipu-
ladora que reina na publicidade convencional tanto das empresas quanto dos governos. Nas
fotos de Toscani, que ganharam os outdoors de Vérias capitais do ocidente para promover a
marca de roupas Benneton, os sorrisos perfeitos de jovens com corpos esguios e com olha-
res sensuais foram substituidos por imagens dos mortos nas guerras do Oriente Meédio e da
Africa. A opressdo religiosa foi substituida por fotos padres e freiras que se beijam na boca.
A morte e o0 racismo, assuntos que geralmente preferimos ignorar, foram estampados em
fotos gigantescas que, por exemplo, mostram doentes de Aids em seus Ultimos momentos
de vida, além de negros e brancos se abracando sem nenhum constrangimento. Infelizmen-
te, as fotos de Toscani praticamente sumiram dos nossos shopping centers. Parece que ndo
estamos dispostos a ver tantas verdades estampadas em nossos anuncios publicitarios. As
fotos convencionais continuam a reinar no gigantesco “império de sujeicdo” construido
pelas imagens que, aparentemente, ao tentarem nos proteger da realidade, acabem contribu-
indo mais ainda para nos oprimir. “E preciso parecer-se com o mundo das imagens dos
anuncios para ver-se classificado dentro das normas sociais, reconhecido conforme, inte-
grado, real. A publicidade é o lugar-comum da realidade, portanto, é a realidade” (TOS-
CANI, 2000, p. 167 e 168). O que Flusser chama de magia de segunda ordem da imagem
técnica talvez esteja exatamente nesta capacidade que imagem tem de criar realidades que,
ao invés de nos ajudarem no discernimento do mundo a nossa volta, apenas contribuem

para a nossa aceitacdo de valores opressores.
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Mas as imagens técnicas sdo vistas de forma otimista também. Um dos defensores
do lado positivo da imagem técnica € Jalio Plaza (1983), autor para quem a imagem, prin-
cipalmente a criada pelo computador, ampliou as nossas possibilidades criativas. De acordo
com este autor, as imagens estdo abertas a multiplas transformagdes que oferecem imensas

possibilidades no campo da criacdo de novos imaginarios e de realismos conceituais:

O tréfico entre o verbal (sintagmaético) e o ndo verbal (paradigmético) encontra
aqui seu lugar como extensdo do carater intersemiotico do pensamento, pois es-
te atua por imagens, diagramas e metaforas, além das palavras. Bastaria dizer
aqui que as formas processadas pelo computador passam rapidamente de verbal
— linear — ao ndo-linear, isto é icbnico-diagramatico (PLAZA, 1983, p. 83).

Com o advento da informética e das Novas Tecnologias da Comunicacdo (NTC), a
imagem entra numa fase completamente diferente. De acordo com Plaza (1983, p. 87), 0
computador cria as imagens de terceira geracdo, “frias, de cores hiper-realistas, extrema-
mente luminosas, ndo naturais e calculadas, que codificam e parodiam as artes humanisticas
e suas ideologias”.

Diante das imagens de terceira geracdo, Plaza (1983, p. 87) lembra que, em relacéo
ao imaginario, ocorre a inauguragdo de “poéticas numéricas e sintéticas, como atualizagdo
do virtual contido no simbolico, isto é, como qualificagdo de modelos e imagens mentais
realizadas a partir das estruturas e linguagens proprias nas Novas Tecnologias da Comuni-
cacdo”. Em relacdo ao simbdlico, Plaza explica que as imagens computadorizadas permi-
tem o surgimento de “poéticas intersemidticas, heuristicas (exploracéo e sintese dos diver-
S0s esquemas criativos) e da distancia, que permite a comunicacdo de signos, eventos e
feitos esteticos em nivel intercontinental, transcendendo as formas de amostragem artesa-
nais e industriais da arte” (PLAZA, 1983, p. 87).

As imagens computadorizadas ou de sintese, na visdo de Philippe Queau (1993,
p.91), ao contrario das imagens fotograficas ou videograficas — que nasceram da interacdo
da luz real com as superficies fotossensiveis — ndo sdo inicialmente imagens e, sim, lingua-
gens. “Encarnam-se abstratamente, poderiamos dizer, em modelos matematicos e em pro-
gramas informaticos. Apenas em um segundo momento, e de modo sempre incompleto,
elas podem apresentar-se também sob a forma de imagens”.

Com o advento da informatica, a imagem, de acordo com as explanacdes de Queau

(1993, p. 92), outrora relativamente desprezada pelos “doutores” do conhecimento por ser
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considerada simples copia do real ou entdo sonho irreal, fantasma inconsistente, ela (a ima-
gem) torna-se agora instrumento de trabalho eficaz, enquanto arma econémica ou guerreira,
meio de escrita funcional e heuristica.

Se a fotografia possibilitou a criagdo de um mundo ilusorio, as imagens feitas a par-
tir do computador levaram essa situagdo a um paroxismo. Os fotdgrafos sempre interferi-
ram no resultado final de uma fotografia, mas conforme explica Zamboni (2005, p. 127),
com a digitalizagéo, essas interferéncias tornaram-se ilimitadas. Com o computador, pode-
se praticamente redesenhar uma imagem fotografica, ja que é possivel se suprimir ou acres-
centar elementos, fazer colagens de todos os tipos, independentemente do tamanho dos e-
lementos. Segundo relata Maciel (1993 p. 254), a realidade virtual ndo é o resultado de um
registro passado, ja que ndo esta inscrita em qualquer suporte, e também ndo é presentifica-
¢ao de uma acdo passada e nem € uma presenca em tempo distinto. A realidade virtual é a
presenca do objeto em tempo real tendo como Unico suporte a memoria visual. Em relacdo
as imagens virtuais, Maciel esclarece que elas preexistem ao real e geram realidade:

Essas imagens anulam as distancias e tocam o tempo, criando o tempo
real. Elas anunciam que atingiram enfim a ambicdo de toda e qualquer imagem:
representar da forma mais perfeita e verdadeira o real, e destroem assim toda a
idéia de representacdo porque ndo mais representacdo: elas sdo. Essas imagens
ndo se confundem com o que até entdo entendiamos como imagem: reflexo,
duplo, auséncia, siléncio, segredo, imaginacao. Elas significam, antes de tudo, a
falta da prépria imagem [...], significam ndo-imagem [...].

O que vemos, portanto, sdo ndo-imagens gue se afirmam como as ver-
dadeiras imagens, por afinal parecerem mais reais, quando de fato, o efeito da
sua acdo é a mais completa desrealizacdo (MACIEL, 1993, p. 255)

A imagem virtual, aquela que elimina o referente e se substitui ao real, segundo
Maciel, se diferencia muito da condi¢do da imagem que conheciamos até entdo, isto é, de
uma imagem que se define a partir de algum referente. E nesta perspectiva, segundo Maciel
(1993, p.254), que a imagem cinematogréafica, € a ultima imagem que ainda mantém uma
relacdo com o real. “As proximas imagens, aquelas digitalizadas, concebidas através de
calculos matematicos de computadores, as imagens de sintese, propdem a interacdo em
tempo real”.

Mas este “tempo real” é um tempo que ndo se encaixa nem no presente, no passado
e nem no futuro. Ele parece uma nova categoria de tempo. Se uma imagem fotografica cap-

ta e preserva um momento do tempo, um instante da existéncia, uma imagem criada no
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computador, segundo observa Rush (2006, p. 2), ndo reside em nenhum lugar ou tempo.
“Imagens digitalizadas no computador, depois editadas, montadas, apagadas ou embaralha-
das, ddo a impressdo de levar a um colapso as fronteiras normais de passado, presente e
futuro”.

Conforme conclui Maciel, ndo é a toa que muitas vezes diante de imagens numeri-
cas, ainda que sejam belos fractais, sentimos o vazio. “E que, de fato, elas nada representam
além desse vazio” (MACIEL, 1993, p. 254). Talvez seja para esse imenso vazio para onde
parece que estamos sendo atraidos a cada dia, através do aumento da acessibilidade aos
quase infinitos portais da Internet, a rede mundial de computadores, entre outras coisas, é
capaz de proporcionar uma “Second Life””, uma segunda vida, completamente virtual. J& é
comum na atualidade, nos mais diversos paises, uma multiddo de viciados nessa realidade
virtual. Se na imagem virtual encontra-se o vazio, é inegavel que estamos caminhando em
direcdo a ele a cada dia. E os contatos humanos parecem prejudicados. Resta saber se 0
nosso mergulho nesse mar de imagens virtuais nao € proporcional ao aprofundamento do
vazio dentro de nds. Mas esta situacdo também tem um outro lado: sera que, na verdade,
ndo estamos apenas criando possibilidades de sonharmos mais e de nos libertarmos dos
papéis rigidos e, as vezes, monotonos que somos obrigados a assumir no nosso dia-a-dia?

Independentemente da resposta, € inegavel que a informatica e suas imagens virtu-
ais se tornaram instrumento de facilitagdo de vida humana em todos os campos. O compu-
tador pode ser tanto uma ferramenta como uma “hiperferramenta”, segundo explica Zam-
boni (2005). Como mera ferramenta, de acordo com Zamboni (2005, p. 126), a utilizacdo
do computador permite que se obtenha um resultado muito préximo ou semelhante ao que
se teria com trabalhados executados com meios tradicionais ou outros meios. Ja como “hi-
perferramenta”, o computador permite a obtencdo de resultados que ndo seriam possiveis
com a utilizacdo dos meios tradicionais. Ainda esta para se investigar quais as possibilida-
des que o computador tem de atingir o nivel de hiperferramenta na &rea da criacéo literaria.
Defendemos que, por enquanto, o computador é apenas um suporte, talvez mais sofisticado
(mas ainda apenas um suporte) para a arte, que continua tendo no homem o seu Gnico cria-
dor.

As imagens, de acordo com Aumont (2002, p. 80), podem ser classificadas, confor-

me a sua funcdo, em trés grandes grupos: simbdlicas, epistémicas e estéticas. Este autor
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lembra que inicialmente as imagens serviram de simbolos, principalmente no sentido reli-
gioso, em que eram vistas como capazes de dar acesso a esfera do sagrado pela manifesta-
¢do mais ou menos direta da presenca divina. “Sem remontar a pré-historia, as primeiras
esculturas gregas arcaicas eram idolos, produzidas e veneradas como manifestagdes sensi-
veis da divindade” (AUMONT, 2002, p. 80). O simbolismo religioso penetrou outras reli-
gides, como as doutrinas originarias cristianismo, por exemplo, e espalhou-se para 0s mais
variados ramos da vida laica das sociedades ocidentais. Para Aumont (2002, p. 80), a ima-
gem é sempre modelada por estruturas profundas, ligadas ao exercicio de uma linguagem,
assim como a vinculacdo a uma organizacgdo simbdlica (a uma cultura, a uma sociedade),
mas a imagem € também um meio de comunicacdo de representacdo do mundo.

E foi por causa dessa contaminacéo dos mais variados aspectos da vida humana que
as imagens, segundo Aumont conquistaram o valor epistémico, ja que elas trazem informa-
¢Oes visuais sobre 0 mundo, que pode assim ser conhecido, inclusive em alguns de seus
aspectos ndo-visuais. “A natureza dessa informagdo varia (um mapa rodoviario, um cartdo
postal ilustrado, uma carta de baralho, um cartdo de banco sdo imagens cujo valor informa-
tivo ndo € o mesmo), mas essa funcéo geral de conhecimento foi também muito cedo atri-
buida as imagens” (AUMONT, 2002, p. 80). Quando a funcdo € estética, a imagem, segun-
do observa este autor, é destinada a agradar seu espectador, a oferecer-lhe sensagdes (ais-
thésis) especificas:

Esse designio é sem divida também antigo, embora seja quase impossivel pro-
nunciar-se sobre o que pode ter sido o sentimento estético em épocas muito dis-
tantes da nossa (eram os bisdes de Lascaux considerados bonitos? Ou tinha
somente valor magico?). Seja como for, essa fungdo da imagem é hoje indisso-
ciavel, ou quase, da nocéo de arte, a ponto de se confundirem as duas, e a ponto
de uma imagem que visa obter um efeito estético poder se fazer passar por i-

magem artistica (vide a publicidade, em que essa confusdo atinge o auge)
(AUMONT, 2002, p. 80 e 81).

Nesse sentido, a imagem, conforme acrescenta Aumont , é feita para ser olhada, pa-
ra satisfazer, pelo menos parcialmente, a “pulsdo escopica”, ou seja, deve proporcionar um
prazer de tipo particular. Com base no pensamento de Freud sobre pulséo (definida “como
a representante psiquica das excitacGes provenientes do interior do corpo e que chegam ao
psiquismo™), Aumont (2002, p. 123 e 124) lembra que a pulsdo escopica compde-se de um

objetivo (ver), uma fonte (o sistema visual), enfim, um objeto. “Certamente ndo é uma das
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grandes pulsdes fundamentais, primarias, como a pulsdo oral [...] é, ao contrario, caracteris-
tica do psiquismo humano na medida em que este se guia mais pelas pulsdes do que pelos
instintos™.

Ao levar em consideracdo as teorias de Charles Sanders Peirce de que um signo é
algo que esta no lugar de alguma coisa para alguém, em alguma relacdo ou alguma qualida-
de, com base na triade significante, referente e significado, Martine Joly (2002, p.32) expli-
ca que uma imagem, em especial a fotografica, € um exemplo bastante elogiente para ilus-
trar a natureza do signo. “Uma fotografia (significante) que apresenta um grupo alegre de
pessoas (referente) pode significar, de acordo com o contexto, ‘foto de familia’ ou, em uma
publicidade, ‘alegria’ ou ‘convivio’ (significados)” (JOLY, 2002, p. 32).

No caso da fotografia, a percepcao de sua pulsdo é possivel quando a analisamos
como indice. A fotografia, como indice, designa, de forma veemente, segundo Dubois
(2001, p. 83), 0 objeto real, Unico e singular, ao qual sua génese a vinculava fisicamente, o
que atesta a existéncia desse objeto num determinado momento e num determinado lugar.
Ao citar o exemplo das fotos de albuns de familias e das fotos de pessoas queridas guarda-
das na carteira, Dubois chama de “pulsdo fotogréfica” essa capacidade de representacdo
indicial Unica gerada pela fotografia:

Com toda a certeza, o que confere tamanho valor a esses albuns nao sao
nem os conteidos representados neles préprios, nem as qualidades plasticas ou
estéticas da composicdo, nem o grau de semelhanca ou de realismo das chapas,
mas sua dimensao pragmatica, seu estatuto de indice, seu peso irredutivel de re-
feréncia, o fato de se tratar de verdadeiros tragos fisicos de pessoas singulares
gue estiveram ali e que tém relacGes particulares com aqueles que olham as
fotos[...] O mesmo ainda pode ser dito da foto amorosa, dessas imagens caras
que todos carregam em sua carteira ou num bolsinho, perto do coracéo, o dese-
jo ai desempenhando a funcédo de pulsdo de morte. Continua sendo a légica do
indice que confere a imagem essa forca incessantemente sentida com violéncia.
O desejo nela continua nascendo por contigliidade bem mais do que por seme-
Ihanca (DUBOIS, 2001, p.80 e 81).

A natureza da imagem, conforme observa Bosi (2004, p. 23 e 24), possui uma com-
plexidade que é o resultado de milénios e milénios durante os quais 0 nexo homem-
ambiente se veio afinando no sentido de valorizar a percep¢do do olho, as vezes em prejui-
zo de outros modos de conhecimento sensivel, como o paladar, o olfato e o tato. “O resul-

tado do processo seria o triunfo da informacdo pela imagem”. Bosi explica que a imagem,
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mental ou inscrita, entretém com o visivel uma dupla relagdo que os verbos aparecer e pa-

recer ilustram cabalmente:

O objeto d&-se, aparece, abre-se (latim: apparet) a visao, entrega-se a nds en-
guanto aparéncia: esta é a imago primordial que temos dele. Em seguida, com a
reproducdo da aparéncia, esta se parece com o0 que nos apareceu. Da aparéncia
a parecenca: momentos contiguos que a linguagem mantém proximos (BOSI,
2004, p. 20).

Este pensamento de Bosi em relacdo a “aparéncia” e a “parecen¢a” da imagem fica
mais evidente principalmente quanto analisamos a imagem técnica. A utilizacdo artistica
da imagem técnica, de acordo com as explicagdes de Peixoto (1993, p. 237), possibilitou
uma espécie de atualizacdo do barroco, que permite a instauracdo entre as diferentes artes,
tendendo cada arte a se realizar na seguinte. “No barroco, uma coisa exprime a outra, refle-
te a outra, em total correspondéncia, em permanente interacdo [...] O maximo de matéria
num minimo de extensdo. Incrustacdes, sobreposicdes cada vez mais espessas, englobando
todas as coisas, todas as artes”.

E a arte de vanguarda aproxima-se claramente do barroco, segundo Castro (1993),

no sentido de oposic¢éo a idéia de “classico”, de coisa imutavel:

Se procurarmos cuidadosamente, encontraremos caracteristicas de atividade de
tipo barroco em todos os periodos da historia em que o equilibrio das formas e
das férmulas perfeitas e o estatismo das certezas dao lugar ao dinamismo das
duvidas e das perguntas, ao plurissignificado das formas, a crescente quantida-
de da informacéo contida nos sinais, a ambiglidade viva dos simbolos, ao es-
paco sensivel das hip6teses, as formas dinamizadas na sua propria ascensao ou
queda, ao ornamento estruturalmente funcional, & luz que potencializa os volu-
mes, a sombra que define ou dilui gestalticamente o fundo e a figura, as pala-
vras em movimento que inventam as idéias, as metaforas e aos objetos em dia-
logo de informagdo mutua, & reducéo e ao rigor matematico do aleatério, contra
0s canones rigidos da beleza. (CASTRO, 1993, p. 50).

Peixoto cita os casos das exposi¢des Strada Novissima, da Bienal de Veneza, e Pas-
sages de I’image, de Paris, realizadas no ano de 1980, como marcos de uma nova era sobre
a utilizacdo artistica das imagens técnicas, demonstrando claramente uma espécie de novo

barroco:

Na primeira, uma rua aglutinando fachadas de diferentes estilos, tempos e luga-
res. Painéis, fotos e cenarios transformando a arquitetura e cidade em teatro. Na
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outra, filmes se imbricavam como instalaces de video, imagens de computa-
¢do e fotografias, numa tentativa de construir esse espaco de jungdo entre as di-
versas imagens. Fronteiras que o visitante podia atravessar caminhando. Como
numa galeria (PEIXOTO, 1993, p. 237).

E como numa gigantesca galeria, a sociedade contemporanea desfila o tempo todo
por entre imagens dos mais variados tipos. A quantidade de informagdes imagéticas é tanta
que mal conseguimos perceber tudo que nos chega aos olhos. Mal conseguimos ler tanta
imagem. Mas sera que é possivel ler uma imagem? E sobre esta possibilidade que tratare-

mos no proximo topico.

2.1 E possivel a narrativa na imagem?

A narracdo, conforme explica Moises (1995, p. 354), “consiste no relato de aconte-
cimentos ou fatos, e envolve, pois, a acdo, 0 movimento e o transcorrer do tempo”. Diante
da falta de acdo, de movimento e do transcurso do tempo, é possivel apontar numa imagem,
aparentemente detentora de um estatismo absoluto, a presenga de uma narrativa? Vamos
iniciar a resposta a esta pergunta discutindo se a possibilidade de leitura, naturalmente apli-
cavel ao texto escrito, também é extensiva a uma imagem. A dificuldade para responder a
esta questdo é grande. Nem mesmo um estudioso desta relacdo entre imagem e texto, o ar-
gentino naturalizado canadense Alberto Manguel consegue responder a esta pergunta. “Nao
sei se é possivel algo como um sistema coerente para ler as imagens, similar aquele que
criamos para ler a escrita (um sistema implicito no préprio codigo que estamos decifran-
do)” (MANGUEL, 2003, p. 32).

A dificuldade para a aplicacdo do termo “leitura” para as imagens ocorreria, de a-
cordo com Manguel (2003, p. 33), porque, em contraste com um texto escrito no qual o
significado dos signos deve ser estabelecido antes que eles possam ser gravados na argila,
ou no papel, ou atras de uma tela eletrnica, o cddigo que nos habilita a ler uma imagem,
apesar de impregnado por nossos conhecimentos anteriores, é criado apos a imagem se
constituir.

Mas, mesmo que diferente da escrita, a imagem é possuidora da capacidade de co-
municar uma mensagem. Isso é inegavel. A este respeito nos chama a atencdo Lacoste

(1986) ao analisar a capacidade comunicativa da pintura. Para este autor, a pintura ndo é
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apenas uma linguagem visual que designaria diretamente as coisas que as palavras denomi-
nariam. Para Lacoste (1986, p.106), muito pelo contrério, a pintura € uma linguagem por-
que logra indiretamente e tacitamente uma significacdo. “Assim como uma pintura ndo
reproduz o real, sem deixar de querer exprimir 0 mundo, um romance ndo € um relato, a
descricdo de uma realidade social preexistente”. Acreditamos que esta comparacao se apli-
caria também a fotografia, que também ultrapassa o limite visual de designacédo direta das
coisas para uma comunicagdo tacita e indireta.

De acordo com Dufrenne (1972, p.110), a imagem é anterior a escrita. “Antes de
construir conceitos ou maquinas, enquanto fabricava as primeiras ferramentas, 0 homem
criou mitos e pintou imagens”. Foi a imagem que revelou, pela primeira vez, a nossa condi-
¢do humana, segundo destaca Manguel (2003, p. 29): “[...] riscamos tracos ou estampamos
a palma das maos nas paredes de nossas cavernas para assinalar nossa presenca, para pre-
encher um espaco vazio, para comunicar uma memaria ou um aviso, para sermos humanos
pela primeira vez”.

A importancia da imagem é tanta para a humanidade que, conforme observa Novaes
(20054, p. 12), todo o esforco do pensamento humano consiste em decifrar imagens, ou
seja, entender o0 mundo a partir delas. “Traduzir o enigma das imagens € uma forma de re-
conciliagdo do espirito com os sentidos. Nesse processo, cada imagem quer tornar-se pala-
vra, logos; e cada palavra, imagem. Imaginar é, pois, julgar e pensar”.

Se a imagem quer ser palavra e a palavra aspira ser imagem, é porque, de certa for-
ma, uma esta contida na outra, e ambas resultam na traducdo do mundo para 0 homem. As
teorias de Max Bense defendem esta idéia ao afirmarem que toda informacdo visual exibe,
em geral, ndo apenas “uma superficie-imagem visual, mas também uma superficie-texto
visual e esta pode fazer bom uso tanto de meios concreto-estatisticos como conteudistico-
semanticos, servido assim seja as realizagdo estéticas, seja as codificagdes comunicativas”
(BENSE,1975, p. 178).

Se cada imagem quer ser palavra e vice-versa, somos tentados a acreditar que toda
imagem contém uma narrativa. De acordo com Aumont (2002, p. 244), a narratologia defi-
ne a narrativa o “conjunto organizado de significantes, cujos significados constituem uma
historia” que “deve se desenrolar no tempo”, uma vez que “a narrativa também se desenrola

no tempo”. A partir desta definicdo, Aumont pergunta: “se a narrativa é um ato temporal,
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como pode inscrever-se na imagem se ela ndo é temporalizada?” Responder a esta pergunta
é fundamental na busca de uma estruturacdo Idgica para este trabalho. Mas antes nos apro-
fundarmos nesta investigacdo, acompanharemos o raciocinio de Aumont, para quem a bus-
ca de uma resposta a esse questionamento em torno da capacidade narrativa da imagem
passa necessariamente pelas discussfes sobre mimesis ou mimese, apresentadas por Platao,
no livro X da Republica. Aumont resume o pensamento platénico em relacdo a narrativida-
de imagética definindo os trés tipos principais de narrativas a partir da distingdo entre o

verbal e 0 mimético (ou analdgico):

- A narrativa que exclui a mimese. Narracdo exclusivamente verbal em que ne-
nhuma parte é analégica (em particular, ndo se relatam tais quais as palavras de
personagem). E a forma de epopéia, a que Platdo preconiza;

- a narrativa que s6 comporta a mimese. Constituida por um analogon das acdes
e das palavras dos personagens. E em esséncia o teatro;

- a narrativa mista, que comporta a0 mesmo tempo parte verbal e parte miméti-
ca. E a narracio hoje dominante em literatura com suas descri¢des, por um lado
e seus diadlogos “citados” por outro (AUMONT, 2002, p. 245).

Para incluir a imagem nessa discussdo, Aumont (2002) levanta a possibilidade de
um modo narrativo do tipo mimético. Isto, com base nos estudos de André Gaudreault
(1988) e Percy Lubbock (1947), que abordam a diferenciacdo entre narracdo (telling) e
mostracdo (showing). O telling seria a narrativa propriamente dita e showing uma narrativa
apresentada de forma isolada. “A distingdo entre mostragdo e narracdo diz, entre outras
coisas, que existem dois niveis potenciais de narratividade ligados a imagem: o primeiro, na
imagem Unica, e 0 segundo, na sequéncia de imagens” (AUMONT, 2002, p. 245). A con-
clusdo de Aumont é que a imagem sé tem a dimensdo simbdlica que tem porque é capaz de
significar — sempre em relacdo com a linguagem verbal, o que pode ser constatado na inter-

pretacdo da imagem:

Se a imagem contém sentido, este tem de ser “lido” por seu destinatario, por
seu espectador: é todo o problema da interpretacdo da imagem. Todos sabem,
por experiéncia direta, que as imagens, visiveis de modo aparentemente imedia-
to e inato, nem por isso sdo compreendidas com facilidade, sobretudo se foram
produzidas em um contexto afastado do nosso (no espaco ou no tempo, as ima-
gens do passado costumam exigir mais interpretacdo) (AUMONT, 2002, p.
245).
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A este respeito Flusser (2002) nos chama a atencdo para o que ele classifica de luta
historica da escrita contra a imagem. A relacdo texto-imagem, segundo este autor, é dialéti-

ca e e fundamental para a compreenséo da historia do Ocidente.

A medida que o cristianismo vai combatendo o paganismo, ele préprio absorve
imagens e se paganiza; a medida que a ciéncia vai combatendo ideologias, ela
prépria absorve imagens e se ideologiza. Por que isso ocorre? Embora textos
expliqguem imagens a fim de rasgé-las, imagens sdo capazes de ilustrar textos, a
fim de remagiciza-los. Gracas a tal dialética, imaginacdo e conceituacdo que
mutuamente se negam, vao mutuamente se reforgando. As imagens se tornam
cada vez mais conceituais e 0s textos, cada vez mais imaginativos” (FLUSSER,
2002, p. 10).

Se as fronteiras entre textos e imagens foram se tornando mais ténues é porque, de
certa forma, fomos percebendo que eles possuem uma relacdo de complementaridade e néo
de antagonismos. Textos e imagens contribuem cada qual a sua maneira para um objetivo
maior, que € a comunicacdo humana. A compreensdo da vida e seus mistérios exige uma
comunicacao polivalente.

Mesmo que diferente da escrita, a imagem parece possuir uma capacidade narrativa
propria. Ao explicar as caracteristicas das modalidades textuais (a narracdo, a descricéo e a
dissertacdo), Souza e Carvalho (1995, p. 113) ressaltam que o objetivo de um texto descri-
tivo é semelhante aquilo obtido com a fotografia. “E necessario que o leitor veja as ima-
gens mentais que lhe foram descritas pela linguagem”. A imagem permitiria, entdo, uma
leitura apenas descritiva? Acreditamos que ndo. A fotografia, por exemplo, é tdo narrativa
que alguns autores defendem a tese de que vivemos em uma sociedade praticamente anal-
fabeta em termos de leitura de imagens, exatamente por subestimarmos a sua capacidade
narrativa. Este pensamento alcanga mais coeréncia quando analisamos, por exemplo, fotos
publicitarias, imagens que frequentemente aplaudimos apesar de parecerem, em muitas das
ocasides, apenas nos ridicularizarem. “Todos créem poder ler fotografias sem o minimo
estudo prévio, o que é um grande erro” (LIMA, 1988, p. 18).

Nos estudos de tradi¢do européia e académica, segundo explica Leite (2001a), o tex-
to verbal foi consagrado e tornou-se a forma prioritaria de expressdo ocidental e moderna.
Ja os textos visuais, associados com maior freqliéncia ao contexto artistico e social, ficaram

relegados a condigdo de ilustracdo indispensavel ou superlativa. “Muitas vezes sdo deixa-
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dos de lado, pela ambigliidade e pelos obstaculos de suas leituras” (LEITE, 2001a, p. 39).
Mas conforme observa Paz (2003, p. 47) “a ambigtiidade da imagem n&o é diversa da ambigi-
dade da realidade, tal como a apreendemos no momento da percepcdo: imediata, contraditoria, plu-
ral e, ndo obstante, possuidora de um sentido recéndito”.

E por aproximar mais ainda do real do que as outras imagens, a fotografia talvez tenha a lei-
tura mais subestimada ainda. A dificuldade da leitura da imagem técnica é um dos motivos que
talvez, segundo Flusser (2002), a aproximaria da magia. Segundo este autor, trata-se de uma
magia de segunda ordem, que ele chama de feitico de abstrato e que se distingue da magia
pre-histdrica, mais voltada para a ritualizacdo de determinados modelos e mitos. Uma me-
Ihor compreensdo desta distin¢do, de acordo com este autor, é percebida quando compara-
mos a imagem com a escrita:

Os textos foram inventados, no segundo milénio a.C., a fim de desmagicizarem
as imagens (embora seus inventores nao se tenham dado contra disto). As foto-
grafias foram inventadas, no século XIX, a fim de remagicizarem os textos
(embora seus inventores ndo se tenham dado conta disto). A invengdo das ima-
gens técnicas é comparavel, pois, quanto a sua importancia historica, a inven-
¢do da escrita. Textos foram inventados no momento de crise das imagens, a
fim de ultrapassar o perigo da idolatria. Imagens técnicas foram inventadas no
momento de crise dos textos, a fim de ultrapassar o perigo da textolatria
(FLUSSER, 2002, p.16 e 17).

A partir deste pensamento de Flusser é possivel conjeturar que a crise dos textos tem aumen-
tado a cada dia se tomarmos como base o crescimento vertiginoso da imagem técnica em nossa
sociedade desde a invencédo da fotografia. E esta crise inaugurada pela imagem técnica vem deixan-
do marcas também no mundo das artes. De acordo com Benjamin, (1975) na época das técni-
cas de reproducéo, o que € atingido na obra de arte é a sua aura, ou seja, aquela apreciacao
ritual, magica e, posteriormente, religiosa que possuiam as imagens feitas pelo homem des-
de os tempos da vida nas cavernas. “Despojar o objeto do seu véu, destruir a sua aura, €is 0
que assinala de imediato a presenga de uma percepcao, tdo atenta aquilo que se ‘repete i-
denticamente pelo mundo’, que gracas a reproducdo consegue até estandardizar aquilo que
existe uma s6 vez” (BENJAMIM, 1975, p. 14). Mas se a fotografia destituiu de aura a obra
de arte tradicional, é inegavel que ela contribuiu também para uma democratizacdo do aces-

so a producdo artistica, até entdo privilégio das classes mais abastadas.
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2.2 O relato fotografico

Voltemos ao questionamento em torno da capacidade narrativa da imagem, delimi-
tando-o ao nosso objeto de estudo, a fotografia. Uma arte como a fotografia, que aparen-
temente limita-se a mostrar, seria também capaz de narrar? As contradi¢cBes em torno da
competéncia narrativa da imagem fotografica podem ser resumidas nos questionamentos de
Shaeffer (1996, p. 2004) quanto aos aspectos hermenéuticos da imagem. De acordo com
este teorico, a fotografia € uma arte que emociona, encanta ou entristece, no entanto, seria
um tipo de imagem onde ha apenas o que ver, “mas nada — ou muito pouco — a dizer”. 1sso
ocorreria porque a imagem fotogréafica limita-se a mostrar. No entanto, este autor é con-
traditorio ao concluir que, numa interpretacdo simbolica ou alegoérica, a imagem *“ao nos
mostrar alguma coisa, ela quer dizer alguma coisa” (SHAEFFER, 1996, p. 204).

E se diz alguma coisa € porque, de certa forma, é capaz de narrar. Ndo no sentido do
conceito da narratologia apresentado por Aumont (2002) como um *“conjunto organizado de
significantes, cujos significados constituem uma historia” e que “deve se desenrolar no
tempo”. Também ndo se encaixa no conceito de narrativa apresentado por Moisés (1995),
que consiste no “relato de acontecimentos ou fatos, e envolve, pois, a acdo, 0 movimento e
o transcorrer do tempo”. Mas a idéia de tempo ndo estd completamente fora da imagem
fotografica parada, a still photography. Ele congela um instante, e isso é inegavel. E mesmo
com o tempo congelado, a fotografia é capaz de provocar a imaginacdo em torno de acdes,
do transcurso do tempo e do movimento.

A falta de acdo, movimento e do transcurso do tempo, néo significa talvez que a fo-
tografia ndo possua nenhuma capacidade narrativa. Alias, o poder narrativo da fotografia
seria tdo evidente que, em 1901, o poeta Olavo Bilac, de acordo com Burke (2004, p. 175),
previu que sua profissdo principal, o jornalismo, estava com os dias contados, uma conde-
nacdo provocada pela fotografia, que “logo substituiria a descricdo através da escrita de
qualquer recente acontecimento”. Se analisarmos o jornalismo televisivo, por exemplo, a
previsdo de Bilac parece estar se cumprindo. Geralmente, a forga da imagem se sobrepGe ao

texto e consegue “narrar” o fato por si so.
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Em relacdo a imagem fotogréafica, Burke (2004, p.189) ressalta o fato de que ela é
capaz de revelar detalhes significativos que reportagens verbais omitem, no entanto, uma
narrativa imagética ndo substitui a palavra escrita. A relacéo seria de complementaridade.

Vivemos numa época em que ocorre uma espécie de fanatismo visual, segundo
Metz (1973, p. 11) nos chama a atencdo ao afirmar que isso, as vezes, chegar a ser irracio-
nal. “Uma coisa é buscar na imagem paradigmas, outra € querer encontrar nela fonemas a
qualquer preco”. Este autor ressalta que ndo é porque uma mensagem € visual que todos 0s
seus cadigos o sdo. E o fato de um codigo se manifestar em mensagens visuais nao signifi-
ca que ele nunca se manifeste fora dele. “Além disso, um codigo (mesmo visual) nunca é
visivel, pois consiste numa rede de relacfes logicas”. Este pensamento de Metz é de certa
forma uma confirmacgéo da tese de varios outros tedricos de que vivemos numa sociedade
praticamente “analfabeta” em termos de leitura de imagens. E mesmo que néo seja possivel
encontrar na imagem “fonemas a qualquer preco”, esta discussdo de Metz, aponta para o
fato de que a leitura da imagem sé é possivel agueles que conseguem estabelecer uma rede
de relacdes logicas diante do cddigo visual. E o deciframento destas relacGes certamente é
mais acessivel aqueles que dominam a leitura da escrita.

Neste sentido, é facil concordar com Metz (1973, p.10) quando ele defende que tan-
to a imagem quanto a palavra ndo constituem impérios autbnomos e cerrados, mundos fe-
chados sem comunicacdo com os que rodeiam. “As imagens — como as palavras, como todo
0 resto — ndo poderiam deixar de ser consideradas nos jogos do sentido, nos mil movimen-
tos que vém regular a significacdo no seio das sociedades”. Segundo acrescenta este autor,
as linguagens visuais mantém com as outras formas de comunicacdo lagos sistematicos que
sdo multiplos e complexos, e nada se ganha em opor o verbal e o visual como dois grandes
blocos, cada qual homogéneo, macico, e desprovido de ponto de contanto com o outro.
“Né&o se trata de modo algum de anexar o estudo da imagem a linguistica, mas de se recusar
a isola-lo na contemplacéo indefinida de sua iconicidade, [...] a mutila-lo dos mil lagos que
0 unem a semiologia geral e a uma reflexdo sobre as culturas” (METZ, 1973, p. 12).

As narrativas, conforme esclarece Manguel (2003), existem no tempo e as imagens
no espaco. As repercussdes disso sdo que, conforme acrescenta este autor, com o correr do
tempo podemos ver mais ou menos coisas em uma imagem, sondar mais fundo e descobrir

mais detalhes. Mas, em si mesma, uma imagem existe no espacgo que ocupa, independente-
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mente do tempo que reservamos para contempléa-la. No entanto, quando “lemos” imagens,
segundo ressalta Manguel, independentemente de serem pintadas, esculpidas, fotografadas,
edificadas ou encenadas, atribuimos a elas o carater temporal da narrativa. “Ampliamos o
que € limitado por uma moldura para um antes e um depois e, por meio da arte de narrar
historias (sejam de amor ou de 6dio, conferimos & imagem imutavel uma vida infinita e
inesgotavel.)” (MANGUEL, 2003, p. 29). (Grifo nosso).

Se ampliamos o que é limitado pela moldura por um antes e um depois é porque
possivelmente a narrativa na imagem nao se limita a ela mesma. De acordo com Pietroforte
(2004, p. 9), assim como um texto, toda foto € um enunciado que implica em uma enuncia-
¢ao que o produziu. “O observador da foto, portanto, é o enunciatario dessa enunciagdo”.
Neste sentido, Joly (2002, p. 13) lembra que, embora nem sempre remeta ao visivel, a ima-
gem toma alguns tracos emprestados do visual e, de qualquer modo, depende da producdo
de um sujeito: “imaginaria ou concreta, a imagem passa por alguém que a produz ou reco-
nhece”.

De acordo com o fotografo francés Henri Cartier-Bresson (2003b, p. 223), ha foto-
grafias cuja composicdo possui tamanho vigor e riqueza e cujo conteudo € tao expressivo
que sdo imagens capazes de relatar uma histdria por si so. Por isso, segundo este fotdgrafo,
é que a fotografia é capaz, algumas vezes, de oferecer uma narragdo completa de algum
acontecimento, através de um relato capaz de provocar emocges tanto quanto um texto bem
escrito. “El relato fotografico involucra una operacién conjunta del cerebro, del ojo y del
corazon” (CARTIER-BRESSON, 2003b, p. 233)>.

Se a fotografia também é capaz de apresentar uma narrativa ou um relato, o seu de-
ciframento obedece a certos passos que se diferem da leitura de um texto escrito. Neste
sentido, conforme observa Miriam Moreira Leite (2001b, p. 152), a imagem fotogréfica
pode ser lida como um mosaico que muda constantemente de configuracéo, a medida que o
olhar atravessa os planos e gréos e conforme o distanciamento em que a foto é colocada ou
0 grau de ampliacdo que dela se faz. Leite cita como um dos exemplos dessa sua constata-
¢ao o caso do conto Las babas del diablo, de Julio Cértazar (1969), em que um fotdgrafo
registra, sem perceber, um assassinato e que s6 depois de revelada a foto é que ele se da

conta de que testemunhou mais do que notou no contato real com a cena, ja que a fotografia

2 O relato fotogréfico envolve uma operagdo conjunta do cérebro, do olho e do corago. (Traducéo nossa.)
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“revelara carros, pessoas, silhuetas e vultos que o olhar néo retivera” (LEITE, 2001b, p.
142). A concluséo desta autora € que leitura da fotografia como mosaico faz com este se
transfigura e o olhar procura outras informacdes visuais. “Ela (a fotografia) pode se alterar
de acordo com o olhar que a observa e que estd a procura de um esclarecimento ou uma
comprovacdo global ou parcial” (LEITE, 2001b, p. 152).

Humberto (2000, p. 41) ressalta que o fato de a fotografia lidar necessariamente
com o real faz com que seja tratada como algo sem importancia, como se fosse um simples
registro viabilizado por processos tecnologicos. “Por sua natureza fragmentaria, a fotografia
permite-nos a reavaliacdo de uma realidade, pela recuperacéo de valores perdidos na invisi-
bilidade do convivio cotidiano”. Susan Sontag (2004) também endossa este pensamento ao

afirmar que toda fotografia tem multiplos significados:

A sabedoria suprema da imagem fotogréafica é dizer: ““Ai esta a superficie. A-
gora, imagine — ou, antes, sinta, intua — o0 que esta além, o que dever ser a rea-
lidade, se ela tem este aspecto™. Fotos, que em si mesma nada podem explicar,
sdo convites inesgotaveis a deducdo, a especulacdo e a fantasia (SONTAG,
2004, p. 33). (Grifo nosso.)

J4 as teorias de Roland Barthes, a principio, parecem, conflitar com a crenca da po-
lissemia da fotografia, no entanto Barthes acaba por endossa-la. Segundo Barthes (1984,
p.157), por causa da forca de evidéncia da imagem fotografica, ela faz com que o objeto se
entregue em bloco e a vista fique certa do que vé. “Ao contrario do texto ou de outras per-
cepcdes que me ddo o objeto de uma maneira vaga, discutivel, e assim me incitam a des-
confiar do que julgo ver”. Numa comparacdo entre a leitura de um romance e a leitura de
uma imagem fotogréafica, Barthes (1984), recorre ao pensamento de Jean-Paul Sartre para
argumentar que a fotografia € uma imagem completa, e que essa perfeicdo, na verdade,

seria 0 seu grande defeito:

Todos os autores estéo de acordo, diz Sartre, ao notarem a pobreza das imagens
que acompanham a leitura de um romance: se fico preso por esse romance, ndo
ha imagem mental. Ao Pouco-de-Imagem da leitura corresponde o Tudo-
Imagem da Foto; ndo somente porque ela ja é em si uma imagem, mas porque
essa imagem muito especial se da por completo -- integra, diriamos, fazendo
jogo com a palavra. A imagem fotografica é plena, lotada; ndo tem vaga, a ela
ndo se pode acrescentar nada” (BARTHES, 1984, p. 133).

42



Neste sentido, Barthes (1990) observa que todas as artes imitativas, como o dese-
nho, a pintura, o teatro ou o cinema, comportam duas mensagens: “uma mensagem denota-
da que é o proprio analogon e uma mensagem conotada que é a maneira pela qual a socie-
dade oferece a leitura, dentro de uma certa medida, o que ela pensa” (BARTHES, 1990, p.
13). J& a fotografia seria a Unica constituida exclusivamente por uma mensagem denotada,
0 que esgotaria totalmente seu ser. Esse sentimento de denotacdo, de plenitude analdgica,
segundo Barthes, é tdo forte que, diante de uma fotografia, tornar-se-ia-se impossivel des-
crevé-la, exatamente o contrario do que ocorre quando nos € exigida a descricdo de um de-

senho, que é uma estrutura com vistas a uma significacdo codificada:

[...] pois que descrever consiste precisamente em acrescentar & mensagem de-
notada um relais ou uma segunda mensagem, extraida de um codigo que é a
lingua, e que constitui, fatalmente, qualquer que seja o cuidado que se tenha pa-
ra ser exato, uma conotacdo em relacdo ao analogo fotogréfico; descrever, por-
tanto, ndo é somente ser inexato ou incompleto; é mudar de estrutura, é signifi-
car uma coisa diferente daquilo que é mostrado (BARTHES, 1990, p. 14)

A fotografia € sindbnimo de uma realidade muita clara, muito nitida, conforme suge-
re o seguinte trecho que introduz o poema VIII de O guardador de rebanhos, de Alberto
Caeiro, um dos heterdnimos de Fernando Pessoa, em que 0 poeta transcreve uma experi-

éncia espiritual com Jesus Cristo ainda menino:

Num meio-dia de fim de primavera
Tive um sonho como uma fotografia.
Vi Jesus Cristo descer a terra.
(PESSOA, 2001, p. 37).

Para Barthes (1990, p.11), a foto, no caso especifico a de carater jornalistico, é, sim,
uma mensagem e, como tal, é constituida por suas trés partes tradicionais: uma fonte emis-
sora, um canal de transmiss@o e um meio receptor. Neste caso, 0 emissor é todo o pessoal
envolvido no trabalho de producédo de uma fotografia, que vai desde quem realmente faz a
foto até quem a edita. O canal de transmissdo € o veiculo que repassa a informacédo. J& o
meio receptor é o publico que 1€ o jornal.

No entanto, conforme acrescenta Barthes (1990, p. 11), a fotografia € uma mensa-

gem sem cédigo, ja que como analogon perfeito do real, é foto € uma mensagem continua.
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Segundo observa Barthes, essa plenitude, essa perfeicdo, esse “estatuto puramente denotan-
te” atribuidos pelo senso comum a fotografia seria, na verdade, um mito, pois a foto cami-
nha lado a lado com a conotacdo tambem, e esse seria o0 “paradoxo fotografico”. A conota-
cao fotografica, ou seja, a imposicdo de um sentido segundo a mensagem fotografica pro-
priamente dita, seria o resultado das interven¢des humanas nos diferentes niveis da produ-
¢do da foto, como enquadramento, distancia, luminosidade, trucagem, pose, fotogenia, este-
ticismo, etc. De acordo com as explicacdes de Barthes, é o sentido conotativo da fotografia

que permite que ela se aproxime da arte, por exemplo:

A conotacdo ndo se deixa apreender imediatamente ao nivel da prépria mensa-
gem (é, a0 mesmo tempo, invisivel e ativa, clara e implicita), mas ja podemos
atribuir-lhe certos fenbmenos que se passam ao nivel da producéo e da recep-
¢do da mensagem: por um lado, uma fotografia jornalistica € um objeto traba-
Ihado, escolhido, composto, construido, tratado segundo normas profissionais,
estéticas ou ideoldgicas, que sdo outros tantos fatores de conotacdo. Por outro
lado, essa mesma fotografia ndo é apenas percebida e recebida, é lida, vincula-
da, mais ou menos conscientemente, pelo publico que a consome, a uma reser-
va tradicional de signos; ora todo signo pressupde um cadigo, e é esse codigo
(de conotacdo) que se deveria tentar estabelecer. O paradoxo fotogréfico con-
sistiria, entdo, na co-existéncia de duas mensagens: uma sem cddigo (seria o
analogo fotogréfico) e a outra codificada (o que seria a “arte” ou o tratamento,
ou a “escritura” ou a retorica da fotografia)... (BARTHES, 1990, p. 14).

Este paradoxo fotogréafico fica evidente, segundo acrescenta Barthes (1984, p. 153),
quando analisamos, por exemplo, mais detalhadamente o rosto de uma pessoa em foto. “A
fotografia, as vezes, faz aparecer o que jamais percebemos de um rosto real (ou refletido de
um espelho): um trago genético, o pedaco de sim mesmo ou de um parente que vem de um
ascendente. Em tal foto, tenho o “focinho’ da irmé de meu pai”.

A partir da analise de alguns fotogramas do filme lvan o Terrivel, de Serguei Ei-
senstein, Barthes (1990), acrescenta as explicacdes de sentido denotativo e conotativo da
imagem fotogréfica, as no¢des de dbvio e obtuso. A linguagem denotativa seria o 6bvio,
tudo o que se vé na fotografia, tudo o que esté evidente. J& 0 conotativo, € 0 obtuso, toda a
informacdo implicita na imagem fotogréafica, como, por exemplo, enquadramento da foto, o
posicionamento da camera mais para cima ou mais para baixo, dando nocédo de superiorida-
de ou inferioridade. Geralmente sdo informacGes que revelam, entre outras coisas, uma
bagagem social e cultural do fotdgrafo, além de aspectos que escapam completamente as

intencdes de quem esteve envolvido na realizacdo da foto e que s6 adquirem sentido em
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virtude das idiossincrasias do expectador. A conclusdo de Barthes (1990, p. 55) é que 0
sentido obtuso esta fora da linguagem articulada, “mas, no entanto, no interior da interlocu-
¢ao”, “gracas ao que, na imagem, € puramente imagem [...] podemos passar sem a palavra e
continuamos a nos entender”.

Ao comparar a foto com a escrita, Vilches (1997) observa que uma foto diz coisas
que ndo se pode dizer em um texto escrito, e, ao contrario do que se imagina, a imagem

fotogréafica é mais exigente com o leitor para revelar o seu significado:

La informacion escrita transforma rapidamente al lector en cémplice del texto a
través de su percepcion estable y definida, haciéndole participar en forma
rapida e instantanea de lo que se dice. Con la imagen sucede lo contrario. A la
imagen hay que quitarle su opacidad e interrogarla por su significado, porque la
imagen, una foto, se halla suspendida entre lo real y lo imaginario, no revela su
significado (al igual que la esfinge) sino aquel que sabe plantear la pregunta
(VILCHES, 1997, p. 244 e 245).3

Esta capacidade da fotografia de apresentar-se suspensa entre o real e o imaginario e
de revelar-se, assim como a esfinge, somente para quem é capaz de questiona-la correta-
mente, € um dos aspectos que chamam a atencao sobre o carater enigmatico da fotografia e,
consequentemente, sobre o quanto a sua leitura seria subestimada na nossa sociedade. Pare-
ce gue vigora na contemporaneidade a crenca de que ja nascemos capacitados para decifrar
as imagens, o0 que seria um grande engano. Este carater enigmatico da imagem, em especial
da fotografia, alias é um dos fatores que permitem que a relacionemos a literatura. Ao ana-
lisar as relacOes existentes entre o texto escrito e a imagem fotogréfica, tendo como base o
jornal impresso, Vilches (1997) apresenta as seguintes conclusdes, nas quais esse autor

chama a atengéo para a igualdade em importancia da foto em relacdo ao texto escrito:

1.  La foto de prensa en ningin momento es mas simple que el texto escrito.
Su estructura es compleja en igual medida que lo es el texto escrito, y tanto uno
como el otro son productos de diversas transformaciones discursivas.

2. La foto de prensa no es ni una ilustracion del texto escrito ni tampoco
una sustitucion del lenguaje escrito. Tiene una autonomia propia y puede

® A informagao escrita transforma rapidamente o leitor em ctmplice do texto através de sua percepgao estavel
e definida, fazendo com que participe de forma imediata do que é dito. Com a imagem ocorre o contrario.
Com a imagem é necessario vencer a sua opacidade e interrogar o seu significado, porque a imagem, uma
foto, por exemplo, se encontra suspensa entre o real e 0 imaginario, e ndo revela o seu significado (assim
como a esfinge) a ndo ser para quem sabe fazer a pergunta certa (VILCHES, 1997, p. 244 e 255). (Tradugédo
nossa).
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considerarse como un texto informativo. Sin embargo, no es indiferente al
contexto espacial del periddico.

3. Lafoto de prensa se revela particularmente eficaz en ciertos procesos de
reconocimiento e identificacion, pero sin negar lo mismo para el texto escrito.
4, El tipo de proceso discursivo que puede desarrollar el estimulo de la foto
de prensa puede ser tan abstracto como el desarrollado por el lenguaje escrito.
Y esto se debe a que tanto la foto como el texto escrito se basan en
convenciones sociales y textuales asumidas por el lector, ademéas de complejas
elaboraciones simbdlicas.

5. Tanto la foto de prensa como el texto escrito, y particularmente a través
de sus aspectos deicticos, son elementos textuales que se apoyan en procesos
cognoscitivos del lector, como es el caso de las inferencias.

6.  Finalmente, podemos decir que bajo ciertas condiciones de comunicacion
como las arriba descritas, la foto y el texto escrito pueden originar de hecho
posibilidades para desarrollar ciertos procesos cognoscitivos a través de la
informacion periodistica (VILCHES, 1997, p. 77). 4

Esta analise de Vilches reforga a possibilidade da existéncia de um carater narrativo
na imagem, isso porque coloca a fotografia no mesmo nivel de importancia do texto escrito.
Seguindo esta mesma linha de pensamento, Vilches (1997, p. 80) acrescenta que a narragao
visual tem uma existéncia autbnoma em relacdo ao texto escrito e que essa autonomia da
narragdo visual permite que a foto possa organizar-se de forma paralela, contraditoria e até
mesma neutra em relacdo a narracdo escrita. O aspecto narrativo, conforme frisa Vilches,
seria um dos principais elementos através dos quais se organizam os conteudos de uma de
uma foto de imprensa. “Una foto es narrativa ya desde el momento en que existe un punto
de vista de alguien que ha elegido esa perspectiva para dar a conocer la escena. Al mismo

tiempo, la foto narra acciones desempefiadas por personajes o sufridas por ellos”

4

1. A foto de imprensa em nenhum momento é mais simples que um texto escrito. Sua estrutura é complexa
em uma escala semelhante a de um texto escrito, e tanto um como o outro sdo produtos de diversas transfor-
mac0es discursivas.

2. A foto de imprensa ndo é nenhuma ilustragdo do texto escrito e tampouco uma substituicdo da lingua-
gem escrita.

3. A foto de imprensa se revela particularmente eficaz em certos processos de reconhecimento e identifi-
cagdo, mas sem negar 0 mesmo para o texto escrito.

4. O tipo de processo discursivo que pode ser desenvolvido a partir do estimulo da foto de imprensa pode
ser tdo abstrato como o desenvolvido pela linguagem escrita. E isto ndo se deve ao fato de que tanto a foto
como o texto escrito se baseiam em convengdes sociais e textuais assumidas pelo leitor, além das complexas
elaboragdes simbdlicas.

5. Tanto a foto de imprensa como o texto escrito, e particularmente através de seus aspectos déiticos, sdo
elementos textuais que se apdiam nos processos cognoscitivos do leitor, como nos casos das inferéncias.

6. Finalmente, podemos dizer que sob certas condi¢es de comunicagdo, como as descritas acima, a foto e
0 texto escrito podem originar de fato possibilidades para o desenvolvimento de certos processos cognosciti-
vos através da informag&o jornalistica (VILCHES, 1997, p. 77). (Tradugdo nossa.)
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(VILCHES, 1997, p. 80)°. A este respeito Vilches conclui: “la foto tiene un narrador, un
texto narrado y alguien que recibe esa narracién”®.

E este alguem que “recebe a narragdo”, Vilches (1997, p. 86) chama de “leitor”, pa-
ra quem a leitura de um texto visual exige, inclusive, uma competéncia linguistica-
comunicativa para a interpretacdo do significado da foto. A este respeito, Vilches (1997, p.
185, 186) lembra que “la lectura no es solo un mecanismo o una habilidad, es uma actividad
consciente y de constante aprendizaje” ’. Outras competéncias semanticas que o leitor deve
possuir frente a um texto visual, segundo Vilches (1997, p. 86 e 87), sdo as competéncias
narrativas, a iconografica, a estética, a enciclopédica, entre outras. Estas competéncias e-
numeradas por Vilches talvez sejam os requisitos essenciais que este autor considera para o
deciframento da mensagem fotogréfica.

A etimologia da palavra fotografia (foto = luz, grafia= escrita) ja a define como uma
escrita. Mas é uma forma de escrita que se I1é de uma maneira diferente de um texto, con-

forme explica Lima:

A leitura da escrita € uma acéo linear e unidimensional. Quando se trata de um
texto escrito em uma lingua de origem latina ou anglo-saxdnica, a trajetdria se-
guida pelos olhos é horizontal, indo da esquerda para a direita. A leitura de uma
fotografia &, ao contrario, bidimensional e prospectiva. Ela se da de acordo com
0s componentes existentes dentro da imagem (LIMA, 1988, p. 20).

Quando lemos um texto, segundo acrescenta Lima (1988, p. 22), uma acao Otica e
uma acdo mental se desenvolvem simultaneamente. O leitor decifra as letras uma apos a
outra, assimilando o sentido de cada palavra, estabelece as relacGes entra as palavras e toma
finalmente conhecimento do conteudo da frase. J& a leitura de uma foto, segundo define
Lima, se decompGe em trés fases: a percepcao, a identificacdo e a interpretacdo. A percep-
¢ao é uma acdo Otica, ja a identificacdo €, as vezes, Otica e, as vezes, mental, como na leitu-
ra de um texto. Quanto a terceira fase, a interpretacdo, Lima observa que é uma acgao exclu-

sivamente mental. “Quando os leitores fazem parte do mesmo meio sdcio-cultural, tendem

® Uma foto é narrativa ja desde 0 momento em que existe um pode vista de alguém que escolheu essa pers-
pectiva para dar a conhecer a cena. Ao mesmo tempo, a foto narra a¢es desempenhadas por personagens ou
sofridas por eles (VILCHES, 1997, p. 80). (Traducdo nossa)

¢ A foto tem um narrador, um texto narrado e alguém que recebe essa narracdo. (Tradugio nossa).

" A leitura ndo é apenas um mecanismo ou uma habilidade, é uma atividade consciente e de constante apren-
dizagem. (Traducdo nossa).
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a fazer a mesma leitura de identificacdo, mas cada um interpreta da sua forma, em funcéo
de sua idade, de seu sexo, de sua profissdo e de sua ideologia” (LIMA, 1988, p. 22).

Todas as fotografias que representam uma ac¢do ou uma situacéo qualquer, conforme
nos chama a atencdo Lima (1988, p. 23), teriam um carater narrativo, quer seja uma cena de
futebol, uma acéo de violéncia, uma explosdo ou uma paisagem tranquila. Este aspecto nar-
rativo, acreditamos, nasceria talvez da capacidade da fotografia, conforme vimos em um
dos comentarios de Susan Sontag (2004, p. 33), de induzir o espectador a imaginar € a intu-
ir sobre “o que esta alem” da imagem. Neste sentido, Lima observa que a leitura de uma
fotografia nos provoca reagdes emocionais mais espontaneas e quase sempre mais intensas
do que a leitura de um texto: “Na leitura de um texto, as reacOes psicoldgicas se desenca-
deiam imediatamente, j& que o sentido das palavras e da frase passa antes pela imaginagao
para ser traduzido em imagens mentais. A leitura de uma fotografia desencadeia reacfes
emotivas diretas, pois ele suprime essa fase intermediaria” (LIMA, 1988, p. 24).

De acordo com Vilches (1997, p. 235), existem muitos e variados géneros fotografi-
cos, tais como a biofotografia, a foto jornalistica, a foto comercial ou publicitaria, o cartdo
postal, o retrato, as fotografias militares e a holografia. Vilches distingue duas grandes
familias ou estruturas dentro dos géneros fotograficos: “Aquellas que dan importancia al

contenido y aquellas que ponen el énfasis en la expresion™®

. No primeiro caso teriamos a
fotografia informativa ou documental no segundo a fotografia como enunciagéo artistica.
“Pero todas las fotografias, en cuanto textos culturales, tienen estructura que pone en
relacion los niveles de la expresion formal con los niveles seméanticos y los niveles
estilisticos” (VILCHES, 1997, p. 235)°.

A fotografia existe como algo que, conforme explica Vilches (1997, p. 238), tem
por tras um autor, mas também um leitor. Neste sentido, este autor ressalta que todas as
fotografias dizem algo a alguém, ja que a leitura da fotografia se realiza em um espaco fisi-
CO e a0 mesmo tempo perceptivo-cognoscitivo. O primeiro critério de classificacdo e gera-
cao de leitura de uma fotografia, segundo Vilches, se refere a no¢do de marco, em sua du-
pla accepcdo: como delimitacdo do “espago visual” em seu aspecto externo e globalizante,

e como “espaco de representacdo”. A este respeito, Vilches acrescenta:

& Aquelas que d&o importancia ao contetido e aquelas que colocam énfase na expressao. (Tradug&o nossa).
° Mas todas as fotografias, como textos culturais, possuem uma estrutura que iguala os niveis da express&o
formal com os niveis seménticos e os niveis estilisticos (VILCHES,1997, p.235). (Traducdo nossa).
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En la nocién de marco visual pueden también articularse nociones
como contraste, iluminacion, nitidez, asi como también aquellas que pertenecen
al ambito de la psicologia de la percepcion visual, tales como figura y fondo.

Todos estos elementos de articulacion de la fotografia permiten
analizarla como un verdadero texto que tiene una organizacién topoldgica y
que cohesiona y estructura las unidades visuales que construyen el espacio
fotogréfico (VILCHES, 1997, p. 240)™.

A nocéo de ponto de vista, segundo Vilches (1997, p. 240) é outro critério de classi-
ficacdo e geracdo de leitura em fotografia. “Tanto en el arte como la literatura esta nocion
se usa productivamente, sea para sefialar el tipo de presencia del narrador literario como
para indicar el espacio de la representacion perspectivistica en la pintura™!. Através da
nocdo de ponto de vista se pode estudar, segundo Vilches, desde o interesse relacionado
com a persuasdo, a intencionalidade do fotégrafo, assim como a capacidade de expressar

uma figura retérica:

Desde la perspectiva retorica, ciertos valores sintacticos en la composicion de
la imagen, tales como el énfasis, la transparencia, la opacidad aparecen como
formas de elocutio, es decir, expresion de ideas a través del lenguaje. En este
sentido, otro criterio valido de clasificacion de las fotografias seria el de las
figuras retdricas que traducen en imagenes proposiciones linguisticas
metaféricas, metonimicas, sinecdéticas, etc. En este ambito retérico es
perfectamente legitimo afirmar que ciertos tipos de manipulacién técnica, tales
como el uso del color o de las lentes, son verdaderas marcas sintacticas
(expresivas, pero sometidas a unas reglas de escritura) con funcién semantica
(que producen significados). Asi, por ejemplo, una fotografia puede construir
un tipo de mundo referencial a través de un particular modo puesta en escena
de la disposicién de los tamafios, perspectivas, sombras y luces (VILCHES,
1997, p. 240 e 241)*.

19 As nocdes de campo visual também podem se articular nogdes como contraste, iluminagao e nitidez, assim
como também aquelas que pertencem ao ambito da psicologia da percepgdo visual, tais como contornos e
fundo. Todos esses elementos de articulagdo da fotografia permitem analisa-la como um verdadeiro texto
gue tem uma organizacao topoldgica que fornece coeséo e estrutura as unidades visuais que formam o espaco
fotografico (VILCHES, 1997, p. 240). (Traduc&do nossa).

! Tanto nas artes plasticas como na literatura esta nog&o é usada frequentemente, seja para indicar o tipo de
presenca do narrador literario como para indicar o espacgo da representacao da perspectiva da pintura. (Tradu-
¢a0 nossa).

12 pela perspectiva retdrica, certos valores sintaticos da composicao de imagens, tais como énfase, transparén-
cia e opacidade aparecem como formas de elocutio, ou seja, expressao de idéias através da linguagem. Neste
sentido, outro critério valido para a classificacdo de fotografias seria o das figuras retéricas que traduzem em
imagens proposig¢des linglisticas metafdricas, metonimicas, sinedéticas, etc. No &mbito retorico € perfeita-
mente legitimo afirmar que certos tipos de manipulacgéo técnica, tais como o uso de cores ou de lentes, sdo
verdadeiras marcas sintaticas (expressivas, mas submetidas a algumas regras da escrita) com fungéo sintatica
(que produzem significados). Assim, por exemplo, uma fotografia pode construir um tipo de mundo referen-
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A nocdo de tema, de acordo com as teorias de Vilches (1997), é também essencial
em toda operacéo de leitura e classificacdo da fotografia. Para este autor, para falar de tema
em fotografia artistica ndo € necessario que a imagem represente necessariamente um obje-
to reconhecivel iconograficamente, como uma casa, um corpo, um rosto, etc, mas pode ser
reconhecido também nas fotos que representam formas abstratas. “El tema en fotografia
significa examinar el modo en que un fotégrafo se sirve de una superficie de contrastes y
volimenes para exhibir simultineamente una seria de espacios parciales. Estos espacios
delimitan los objetos fotografiados al mismo tiempo que establecen un verdadero programa
de lectura para el observador” (VILCHES, 1997, p. 241 e 242)*,

Essa nocdo do tema e sua relagdo com o espaco, segundo Dantas, faz com que as
imagens formem uma cadeia instavel, sujeita a inimeras modificacdes e percepcdes. “Na
leitura moderna das imagens, os estudiosos voltaram-se para aspectos até entdo ainda ndo
aventados em sua relacdo com a imagem. Hoje sabe-se que a dinamica das imagens cons-
tréi 0 espaco, assim como o texto constroi a sua propria teoria”(DANTAS, 1979, p. 21). E
uma compreensao sobre a diferenca entre a fotografia e o texto escrito comeca, conforme
observa Castro (1993, p. 229), na diferente utilizacdo dos sentidos humanos. Tanto a foto-
grafia fixa quanto a animada se utilizam primordialmente da visdo. “Em ambas, a polisse-
mia da visdo se manifesta e se instaura em festa dos sentidos”. Na escrita, 0 cddigo que
permite escrever tem um componente mediador — o ouvido. “E é sabido que mesmo na lei-
tura surda ou interior (sem articulagdo vocélica) funcionam os conceitos sonoros dos fone-
mas, ou das letras, das silabas, das palavras ou até frases” (CASTRO,1993, p. 229). A me-

dicdo sonora € indispensavel, segundo explica este autor:

Entre a escrita/leitura grafica/visual e a sua fungdo presentativa temporal ha,
pois, um desencontro estrutural — que s6 a mediacéo do som faculta, visto que o
tempo da deslocacdo da méo e da vista ao longo da linha (a escrever ou a ler)
ndo é equivalente ao tempo do que se escreve, ou do que se Ié, e do que o som
descobre (CASTRO,1993, p. 229).

cial através de um modo particular de apresentar em cena a disposi¢do dos tamanhos, perspectivas, sombras e
luzes (VILCHES, 1997, p. 240 e 241)

3 0 tema na fotografia significa examinar o modo como o fotégrafo se serve de uma superficie de contrastes
e volumes para exibir simultaneamente uma série de espagos parciais. Estes espacos delimitam os objetos
fotografados ao mesmo tempo em que estabelecem um verdadeiro roteiro de leitura para o observador.
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Na escrita, a visdo e a audicdo se unem para agucar a capacidade de imaginacao. Pa-
ra melhor esclarecer esta situacdo, Tessler cita o caso do fotdgrafo cego Bavcar, que cria
suas fotos a partir de relatos de seus fotografados e, para quem, a palavra é a fonte da ima-
ginacdo que vai gerar a imagem. “E enquanto hé relato, inaugura-se a narracao, valoriza-se
a experiéncia do ato de ver, instaura-se a imagem. Enquanto escuta, o fotografo-filésofo vé.
Passagem da palavra a imagem” (TESSLER, 2003, p. 11).

E quando ocorre o acionamento da imaginacdo, entra em cena também um outro
componente fundamental: o tempo. “Deslocando temporalmente os olhos ao longo das li-
nhas escritas, somos transportados e um outro tempo — passado, presente, futuro -, que ao
nosso proprio tempo da leitura se sobrepde” (CASTRO,1993, p. 229). J& em relacédo a fo-
tografia, Castro observa que como fixagdo do presente, a fotografia d&-nos principalmente o
passado. “E pode dar-nos uma imaginacdo do futuro daquele presente que para nos é ja
passado” (CASTRO,1993, p. 228). Enfim, no mundo da imaginacdo nédo existem fronteiras
entre os tempos. E esta capacidade que a fotografia tem de abolir a fronteira entre os tem-
pos talvez seja um dos itens que a aproximam da imagem poética.

O caréter ficcional da fotografia é inegavel, apesar da crenca da maioria de nds de
que aquilo que foi registrado pelo fotégrafo e sua camera existiu de fato. A aparente fideli-
dade ao real da fotografia, conforme lembra Manguel (2003, p. 93), esconde o fato de que a
imagem final mostra apenas aquilo que o fotografo quis enquadrar e que aquilo que deter-
minada luz e sombra lhe permitiram revelar, sem contar os mais bizarros interesses manipu-

latorios que ela permite:

Desde a infame subtracdo, promovida por Stalin, de toda e qualquer persona non
grata de suas fotos oficiais até a maneira seletiva de retratar as cenas de guerras nas
reportagens diarias, desde a representacdo de celebridades montada artificialmente
até os retratos de modelos retocados com aerdgrafo, desde cenas cortadas de docu-
mentarios até composicOes abstratas ou fantasiosas, a fotografia permite, talvez
mais do que qualquer outra arte, que a manipulacdo e a censura se tornem parte in-
tegrante de seu proprio processo criativo (MANGUEL, 2003, p. 92).

Este carater intrigante da fotografia, de ser fazer valer de sua capacidade de mostrar
o real, mas de a0 mesmo tempo oculta-lo e manipulé-lo, apenas reforga o fato de ser uma

arte com mais parentesco com o ficcional do que podemos supor num primeiro momento.
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O romancista e critico John Berger (apud Manguel, 2003, p. 93) adverte que “ao
mesmo tempo em que registra o que foi visto, sempre e por sua propria natureza refere-se
aquilo que ndo e visto”. Diante de uma fotografia, freqiientemente também somos exigidos
a completar as informagdes que faltam. A foto é principalmente um portal aberto a nossa
imaginac&o. E isso que confirma o cineasta Pedro Almoddvar ao relatar o surgimento da

idéia de criagdo do filme Los abrazos rotos, langado em 2008:

El origen de la pelicula viene de Lanzorote, y justamente de uma foto casual que yo
hice en la playa del Golfo. Es una playa de arena negra com unas rocas como color
burdeos muy oscuras. Es un paisaje absolutamente dramatico, y es un paysaje
basicamente emocional. Y quando yo hice la foto, al revelala, descubri que habia
uma pareja diminuta abrazadose en aquella inmensid y que casi se confundia com
los colores, con el color negro de la arena. A mi me intrigo mucho esa foto y
pensada que detras de essa imagen habia un secreto que yo debia descubrir o que yo
debia narrar o que debia imaginar (DE LA FLOR, 2008, p. 19)*.

Este depoimento de Almoddvar € interessante porque ele nos provoca a refletir sobre
dois aspectos importantes da fotografia. O primeiro € que, as vezes, uma foto mostra coisas
que ndo percebemos com 0s nossos proprios olhos na realidade visivel, conforme o cineasta
admite em relacdo ao casal que fotografou mas que so viu e prestou aten¢do depois da reve-
lacdo da imagem, num episddio semelhante ao ocorrido com o personagem fotdgrafo do
conto Las babas del diablo, de Coértazar. Um segundo aspecto importante da foto de Al-
moddvar é exatamente o da instigacdo que a fotografia provoca em nossa capacidade ima-
ginativa. O mistério, a falta de informacdes em torno do casal que aparece por acaso em sua
fotografia foi o que instigou a criar o filme com dezenas de especula¢cdes em torno da vida
dos fotografados. A fotografia aproxima-se da literatura exatamente nestas situacdes em
que provoca a nossa imaginagdo a preencher 0s espacos em branco que instigam a nossa
curiosidade. Imaginar, de acordo com Moisés (2005, p. 285) é “criar imagens”. Entdo, a

fotografia cria também uma imagem de segunda ordem, assim como o texto literario.

A origem do filme vem de Lanzarote e justamente de uma foto casual que eu fiz na Praia do Golfo. E uma
praia de areia negra com umas rochas que parecem com cor de vinho. E uma paisagem absolutamente drama-
tica e com uma vista basicamente emotiva. E quando eu fiz a foto, ao revela-la, descobri que havia um casal
bem pequeno abragando-se na imensiddo e que quase se confundia com as cores, com o negro da areia. Fiquei
muito intrigado com essa foto e pensava que por tras daquela imagem havia um segredo que eu devia desco-
brir ou que devia narrar ou que devia imaginar (DE LA FLOR, 2008, p. 19). (Tradugéo nossa).
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3 A imagem na poesia

Agora voce vai ter que assumir as suas
irresponsabilidades.
Eu assumi: entrei no mundo das imagens.

(Manoel de Barros, 2000, p.47)

A tal ponto a imagem esta hoje introjetada na palavra poética que, conforme frisam
Santaella e N6th, a mera mencdo do tema — palavra e imagem — parece conduzir o0 pensa-

mento inexoravelmente para a poesia:

Se a visualidade explicita se constitui em tendéncia dominante na poesia con-
temporéanea, ndo resta ddvida que, desde tempos imemoriais, antes de esse seu
pendor para a contencéo plastica, na sintese do “olho ouvido”, ter marcado nos-
sa histdria, foi sempre no seio da palavra poética que a imagem, em todas as
suas multiformes manifestagdes (perceptivas, mentais, verbais, sonoras, alego-
ricas), fez e continua fazendo seu ninho onirico (SANTAELLA; NOTH, 2001
p. 71).

Estes autores acrescentam que é na poesia que os intersticios da palavra e da ima-
gem visual e sonora sempre foram levados a niveis de engenhosidade surpreendentes:

Muito antes de a linguistica ter colocado em evidéncia (gragas, alias, as prodi-
giosas aventuras do poético) os regramentos significantes que comandam o en-
gendramento dos signos lingiisticos, a poesia trazia, desde suas origens, a flor
da pele da linguagem, os labirinticos jogos de palavras, fragmentos de palavras,
quase-palavras, fluxos e refluxos de vocabulos, forcas de atracéo e repulsdo do
som, da letra e do sentido que constituem o campo magnético da poesia.
(SANTAELLA; NOTH, 2001 p. 70).

E as imagens, segundo ressalta Marinetti, constituem o préprio sangue da poesia. “A
poesia deve ser uma seqiiéncia ininterrupta de imagens novas, sem as quais ela ndo é outra
coisa a ndo ser anemia e clorose. Quanto mais as imagens contiverem relagdes vastas, tanto
mais longamente elas conservam sua forca de estupefacdo”. (MARINETTI, 1980, p. 83).
Mas o que seria uma imagem no poema? Bosi (2004, p. 29) explica que ja ndo €, evidente-
mente, um icone do objeto que se fixou na retina e nem um fantasma produzido na hora do

devaneio. Trata-se da palavra articulada:
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A superficie da palavra é uma cadeia sonora. A matéria vergal se enlaca com a
matéria significada por meio de uma série de articulagbes fonicas que com-
pdem um c6digo novo, a linguagem.

Desse cadigo pode-se dizer que é um sistema construido para fixar experiéncias
de coisas, pessoas ou situagdes, ora in praesentia, ou in absentia. (BOSI, 2004,
p. 20).

Mesmo que a literatura seja feita primordialmente com palavras, estas ndo sao a lite-
ratura, mas, segundo opina Sodré (1965, 34), “um mero veiculo, simples meio de expres-
sd0”. Nesse sentindo, ndo é a-toa que, segundo Shepapard (1989, p. 268) “Mallarmé gosta-
va da palavra “ptyx” justamente porque ndo queria dizer nada e, portanto, estava cheia de
possibilidades ndo realizadas”. Nesta mesma linha de pensamento, o escritor Blaise Cen-
dras, chegou a inventar a lingua marciana, constituida de uma unica palavra da lingua, que
escreve-se foneticamente ke-ré-ké-ké-kb-kéx. “Significa tudo aquilo que quisermos”
(CENDRAS, 2003, p.226).

De acordo com Paz, a tradicdo imagética da poesia € uma heranca dos poemas dos
séculos XVI1 e XVII, em que cada verso é uma imagem e ndo é necessario suspender a res-
piracdo para dizé-los. “Por isso, muitas vezes é desnecessaria a pontuacao. As virgulas e 0s
pontos sobram: o poema é fluxo e refluxo ritmico de palavras” (PAZ, 2003, p. 15).

A poesia ocidental, conforme acrescenta Paz, nasceu aliada & musica. Depois, essas
duas artes se separaram e cada vez que se tentou reuni-las o resultado foi a querela ou a
absorcéo da palavra pelo som. “Assim, ndo penso em uma alianca entre as duas. A poesia
tem a sua prépria musica: a palavra” (PAZ, 2003, p. 26). No caso da literatura, a imagem,
segundo Paz, designa toda forma verbal, frase ou conjunto de frases, que o poeta diz e que

unidas compéem um poema:

Estas expressdes verbais foram classificadas pela retérica e se chamam
comparacdes, similes, metéaforas, jogos de palavras, paronomasias, simbolos,
alegorias, mitos, fabulas etc. Quaisquer que sejam as diferencas que as sepa-
ram, todas tém em comum a preservacdo da pluralidade de significados da pa-
lavra sem quebrar a unidade sintatica da frase ou do conjunto de frases. Cada
imagem — ou cada poema composto de imagens — contém muitos significados
contrarios ou dispares, aos quais abarca ou reconcilia sem suprimi-los. Assim,
S&o Juan de la Cruz fala de “la musica callada”, frase na qual se aliam dois
termos em aparéncia irreconcilidveis. O her0i tragico, neste sentido, também é
uma imagem. Exemplificando: a figura de Antigona, despedacada entre a pie-
dade divina e as leis humanas. A colera de Aquiles tampouco é simples e nela
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Se unem 0s contrarios: o amor por Patroclo e a piedade por Priamo, o fascinio
ante uma morte gloriosa e o desejo de uma vida longa. [...] A imagem é a cifra
da condic¢do humana (PAZ, 2003, p. 37 e 38).

Ao enunciar a identidade dos contrarios, a imagem, segundo Paz (2003) atenta con-
tra os fundamentos do nosso pensar. “Portanto, a realidade poética da imagem ndo pode
aspirar a verdade. O poema ndo diz o que € e sim o que poderia ser. Seu reino ndo diz o que
¢ e sim 0 que poderia ser. Seu reino ndo é o do ser, mas o do “impossivel verossimil” de
Aristoteles” (PAZ, 2002, p. 39). Neste sentido, explica Bachelard (1988, p. 2), a imagem €
um fendémeno, mas a exigéncia fenomenoldgica com relacdo as imagens poéticas, resume-
se em acentuar-lhes a virtude de origem, em apreender o proprio ser de sua originalidade e
em beneficiar-se, assim, da insigne produtividade psiquica que € a da imaginacé&o.

Friedrich (1991, p. 20) explica que até o inicio do século XIX, e, em parte, até de-
pois, a poesia achava-se no ambito de ressonancia da sociedade, era esperada como um
quadro idealizante de assuntos ou de situagdes costumeiras. “Em seguida, porém, a poesia
veio a colocar-se em oposicdo a uma sociedade preocupada com a seguranca econémica da
vida, tornou-se o lamento pela decifracdo cientifica do universo e pela generalizada ausén-
cia de poesia”. A conseqliéncia disso, na opinido deste autor, foi uma ruptura com a tradi-
¢do, ja que a originalidade poética passou a ser justificada recorrendo-se a anormalidade do
poeta. “A poesia apresentou-se como linguagem de um sofrimento que gira em torno de si
mesmo, que ndo mais aspira a salvagdo alguma, mas sim a palavra rica de matizes” (FRIE-
DRICH, 1991, p. 20). E essa palavra cheia de matizes € justamente a imagem. Segundo
observa Paz (2003), a semelhanca da percepg¢do ordinaria, a imagem poética reproduz a

pluralidade da realidade e, ao mesmo tempo, outorga-lhe unidade:

Por obra da imagem produz-se a instantanea reconciliacdo entre o nome e 0
objeto, entre a representacao e a realidade. Portanto, o acordo entre o sujeito e 0
objeto da-se com certa plenitude. Esse acordo seria impossivel se 0 poeta ndo
usasse da linguagem e se essa linguagem, por meio da imagem, ndo recuperasse
a sua riqueza original (PAZ, 2003, p. 47).

A imagem, conforme ressalta Paz, constitui um escandalo, porque desafia o princi-

pio da contradicdo, ja que o pesado pode ao mesmo tempo ser o leve. Para a dialética, a
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imagem também viola as leis do pensamento, porque € uma denuncia constante da insufici-

éncia de se explicar a realidade:

A razdo desta insuficiéncia — porque é insuficiéncia ndo poder explicar-se algo
gue esté ai, diante dos nossos olhos, tdo real como o resto da chamada realidade
- talvez consista em que a dialética € uma tentativa para salvar os principios 16-
gicos — e em especial o de contradicdo — ameacados por sua cada vez mais visi-
vel incapacidade para digerir o carater contraditério da realidade. A tese ndo se
da ao mesmo tempo em que a antitese; e ambas desaparecem para dar lugar a
ma nova afirmacdo que, ao engloba-las, transmuta-as. Em cada um dos trés
momentos reina o principio de contradi¢do. Nunca afirmacdo e negacdo se dédo
como realidades simultaneas, pois isso implicaria a supressdo da idéia mesma
do processo. Ao deixar intacto o principio de contradicdo, a logica dialética
condena a imagem, que omite esse principio (PAZ, 2003, p. 39).

A imagem parece-nos um elemento fundamental na construcdo e compreensdo do

que chamamos de realidade, tanto em seu aspecto interno quanto externo. E se a ldgica

apresenta dificuldades em lidar com a imagem é porque ela sugere, ao romper a fronteira

entre o real e o irreal, que, na verdade, habitamos dois mundos, um palpavel e um outro

intangivel, mas que torna o primeiro possivel. Este assunto pode até ser um quebra-cabecas

para os psicanalistas, mas 0s poetas aparentem lidar com ele com um certa naturalidade,

conforme podemos deduzir das seguintes palavras Alberto Caeiro, heterénimo de Fernando

Pessoa:

Ser real quer dizer ndo estar dentro de mim.

Da minha pessoa de dentro ndo tenho nog¢éo de realidade.

Sei que o mundo existe, mas ndo sei se existo.

Estou mais certo da existéncia da minha casa branca

Do que da existéncia interior do dono da casa branca.

Creio mais no meu corpo do que na minha alma,

Porque 0 meu corpo apresenta-se no meio da realidade,

Podendo ser visto por outros,

Podendo tocar em outros,

Podendo sentar-se e estar de pé,

Mas a minha alma s6 pode ser definida por termos de fora.

Existe para mim — nos momentos em que julgo que efetivamente
existe -

Por um empréstimo da realidade exterior do Mundo.

Se a alma é mais real

Que o0 mundo exterior, como tu, filésofo, dizes,

Para que é que o mundo exterior me foi dado como o tipo da realidade?
(PESSOA, 2001, p.135 e 136)
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Essa inquietacdo de Pessoa é de, certa forma, compartilhada pela maioria dos gran-
des poetas, a partir de Baudelaire, que passaram a lidar de uma forma diferente com a rea-
lidade, apoiados, € claro, nas infinitas possibilidades da imagem. Para Friedrich (1991, p.
15), a poesia moderna ndo quer mais ser medida com base no que comumente se chama
realidade, ja que esta desprendeu-se da *“ordem espacial, temporal, objetiva e animica e
subtraiu as distingdes — repudiadas como prejudiciais -, que sdo necessarias a uma orienta-
¢ao normal do universo: as distingdes entre o belo e o feio, entre a proximidade e a distan-
cia, entre a luz e sombra, entre a dor e a alegria, entre a terra e 0 céu”.

A imagem literéria, segundo Paz (2003, p. 40), ndo s6 proclama a coexisténcia di-
némica e necessaria de seus contrarios como a sua final identidade. E esta reconciliacéo,
que ndo implica redugdo nem transmutacdo da singularidade de cada termo, € um muro que

até agora o pensamento ocidental se recusou a saltar ou a perfurar:

O pensamento oriental ndo sofreu deste horror ao “outro”, ao que é e nao é ao
mesmo tempo. O mundo ocidental é o do “isto ou aquilo”. J& no mais antigo
Upanishad se afirma sem reticéncias o principio da identidade dos contrarios;
“Tu és mulher. Tu és homem. Es o rapaz e também a donzela”. [...] Todas estas
doutrinas reiteram que a oposicdo entre isto e aquilo é, simultaneamente, relati-
va e necessaria, mas que ha um momento em que cessa a inimizade entre 0s
termos que nos pareciam excludentes (PAZ, 2002, 41).

Otavio Paz (2003, p. 43) recorre ao pensamento do mestre do taocismo Chuang-Tsé,

cuja doutrina apregoa, por exemplo, que as palavras ndo podem exprimir o absoluto: “O

Tao que pode ser nomeado ndo é o Tao absoluto; os Nomes que podem ser pronunciados

ndo sdo os Nomes absolutos”. A este respeito, a conclusdo de Paz é que “a condenacdo das

palavras origina-se da incapacidade da linguagem para transcender o mundo dos opostos

relativos e interdependentes, do isto em funcdo do aquilo” (PAZ, 2003, p. 43). Paz apressa-

se em explicar que a prédica sem palavras a que a alude o filosofo chinés ndo € a do exem-

plo, mas a de uma linguagem que seja algo mais do que a linguagem: palavra que diga o
indizivel.

Embora Chuang-Tsé jamais tenha pensado na poesia como uma linguagem ca-

paz de transcender o sentido de isto é aquilo e de dizer o indizivel, ndo se pode

separar 0 seu raciocinio das imagens, jogos de palavras e outras formas poéti-

cas. Poesia e pensamento se entretecem em Chuang-Tsé até formar uma so te-

la, uma Unica matéria insélita. [...] Quando Chuang-Tsé explica que a experi-
éncia de Tao implica um retorno a uma espécie de consciéncia elementar ou o-
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riginal, onde os significados relativos da linguagem resultam inoperantes, re-
corre a um jogo de palavras que é um enigma poético. Diz que esta experiéncia
de regresso ao que somos originalmente é “entrar na gaiola dos passaros sem
fazé-los cantar”. Fan é gaiola e regresso; ming é canto e nomes. Assim a frase
quer dizer também: regressar ali onde 0os nomes nao sdo necessarios”, ao silén-
cio, reino das evidéncias. Ou ao lugar onde os nomes e as coisas se fundem e
s80 a mesma coisa: a poesia, reino onde nomear é ser. A imagem diz o indizi-
vel: as plumas leves sdo pedras pesadas. H& que retornar a linguagem para ver
como a imagem pode dizer o que, por natureza, a linguagem parece incapaz de
dizer (PAZ, 2003, p. 44).

A imagem e a palavra se completam como recursos humanos na tentativa de expli-
cacdo do mundo. Todos os sistemas de comunicagdo, conforme observa Paz vivem no
mundo das referéncias e dos significados relativos, por isso sdo conjuntos de signos dota-
dos de certa mobilidade. “Por exemplo, no caso dos nimeros, um zero a esquerda ndo é o
mesmo que um zero a direita: as cifras modificam seu significado de acordo com a sua po-
sicdo” (PAZ, 2003, p. 44). No caso da linguagem escrita, Paz ressalta que cada vocabulo
possui varios significados, mais ou menos conexos entre si e que esses se ordenam e se
precisam de acordo com o lugar da palavra na oracéo, j& que um idioma possui uma infinita
possibilidade de significados “Na prosa, a unidade da frase é conseguida através do sentido,
que € algo como uma flecha que obriga todas as palavras a apontarem para um mesmo ob-
jeto ou para uma mesma dire¢do” (PAZ, 2003, p. 45).

No caso especifico da imagem, Paz explica que se trata de uma frase em que a plu-
ralidade de significados ndo desaparece, j& que imagem recolhe e exalta todos os valores
das palavras, sem excluir os significados primarios e secundérios. E quando o assunto é

imagem poética, Paz observa que essa tem a sua propria ldgica:

Em primeiro lugar, [as imagens poéticas] possuem autenticidade: o poeta as viu
Ou ouviu, sdo a expressdo genuina de sua visao e experiéncia do mundo. Trata-
se, pois, de uma verdade de ordem psicoldgica, que evidentemente nada tem a
ver com o problema que nos preocupa. Em segundo lugar, essas imagens cons-
tituem uma realidade objetiva, valida por si mesma: sdo obras. Uma paisagem
de Gdngora ndo é a mesma coisa que uma paisagem natural, mas ambas possu-
em realidade e consisténcia, embora vivam em esferas distintas. Sdo duas or-
dens de realidades paralelas e autbnomas. Neste caso, 0 poeta faz algo mais do
que dizer a verdade: cria realidades que possuem uma verdade: a de sua prépria
existéncia (PAZ, 2003, p. 45).

Esta argumentagdo de Paz possibilita que facamos aqui uma comparacdo entre o

trabalho do poeta e do fotdgrafo. Um fotdgrafo, a priori, busca a realidade objetiva e légica
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de que falamos anteriormente. J& o poeta, geralmente tenta captar as imagens do mundo
interior. Ambos aspiram mostrar realidades. Um usa apenas a imagem e outro a palavra-
imagem. S&o recursos, obviamente, diferentes. A imagem do poeta, conforme acrescenta
Paz, apesar de ter como materia—prima a palavra, trata-se de uso em que essa palavras que

supera a convecionalidade, ja que ganha a capacidade de explicar-se a si mesma:

Toda frase quer dizer algo que pode ser dito ou explicado por outra frase. Em
conseqliéncia, o sentido ou o significado é um querer dizer. Ou seja: um dizer
pode dizer-se de outra maneira. O sentido da imagem, pelo contrério, é a pro-
pria imagem: ndo se pode dizer com outras palavras. A imagem explica-se a si
mesma. Nada, exceto ela, pode dizer o que quer dizer. Sentido e imagem sdo a
mesma coisa. Um poema ndo tem mais sentido que as suas imagens. Ao ver a
cadeira, apreendemos instantaneamente seu sentido: sem necessidade de re-
correr a palavras, sentamo-nos. (PAZ, 2003, p. 45). (Grifo nosso.)

Novamente aqui Paz permite que facamos uma ponte entre a imagem fotografica e a
imagem literaria. A imagem fotogréfica também tem essa capacidade de explicar-se a si
mesma, talvez até mais que a imagem do poeta. Ao olharmos a fotografia de uma cadeira,
identificamos imediatamente o seu significado. A fotografia também consegue ultrapassar
essa fronteira do incessante querer dizer. Ao mostrar, ela simplesmente diz. O pensamento
de Paz provoca-nos a perguntar se a imagem fotografica também ndo tem essa capacidade
de romper completamente a distancia entre a palavra e a coisa? Ou seja, de atingir também
0 reino da poesia. Em um estudo em que relacionou a poesia a pintura, Oliveira lembra que
se a poesia é transformacdo do simbolo em icone, isto é, da palavra em imagem visual,
mental, e entdo, a rigor, de acordo com este autor, a poesia é palavra de que se acolhe com
énfase na dimensao visual. “A poesia transgride a ldgica, a contigiiidade, o simbélico. E um
simbolo iconizado. A escritura poética, entendida dessa forma, engendra-se em processo
translinguistico e emigra para a esfera plastico-espacial das artes visuais” (OLIVEIRA,
1999, p. 38).

Apesar de Oliveira estar referindo-se especificamente a pintura, acreditamos que es-
se processo € extensivo também a fotografia. Mas antes nos aprofundarmos nessa discus-
sdo, vamos primeiro abordar alguns aspectos sobre a metafora, tema que acreditamos ser
necessarios a preparacdo desta argumentacéo, a ser melhor desenvolvida a partir do proxi-

mo capitulo deste trabalho.
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3.1 A metéfora

Uma melhor compreensdo da imagem em seu sentido literario s6 possivel a partir do
esclarecimento de sua relacdo intrinseca com a metéfora. Pode-se dizer que, na lingua, a
“imagem”, de acordo com Joly (2002, p. 22), é o nome comum dado a metafora, que con-
siste em empregar uma palavra por outra, em virtude de sua relagdo analogica ou de compa-
racdo. “A metafora é a figura mais utilizada, mais conhecida e mais estudada da retorica, a
qual dicionario d& ‘imagem’ como sindnimo”. De acordo com as explicacdes de Otavio
Paz, ha vérias tentativas de definicdo do significado das imagens, desde as comparagdes
que apontam as semelhancas entre os termos, segundo a conceituacdo de Aristoteles, até
outras que realizam o que parece ser uma impossibilidade, tanto logica quanto linguistica:
as napcias dos contrarios. “Em todas elas — apenas perceptivel ou inteiramente realizado —
observa-se 0 mesmo processo: a pluralidade do real manifesta-se ou expressa-se como uni-
dade ultima, sem que cada elemento perca sua singularidade” (PAZ, 2003, p. 49).

Em termos literarios, existe a imagem e a metafora e para que ndo se confunda um
termo pelo outro, Moisés (1995, p. 284) ensina que 0 certo seria conceituar a imagem como
pintura por meio de palavras em que estivesse ausente a analogia e comparacéo, e, portanto,
se ativesse a descricdo. “O leitor ‘vé€’ no texto a concretizacdo verbal (imagens visiveis) da
representacdo mental (imagens psicolégicas) de um objeto sensivel”. Isso significa, de a-
cordo com este tedrico, que a imagem no texto fornece uma informacdo completa e literal
semelhantes a uma pintura ou fotografia dos objetos, ao passo que a metéafora lha daria avi-

sos de uma comparacao entre objetos, ndo 0s proprios objetos:

Desse modo, a imagem no texto corresponderia, como uma fotografia, aquela que
se formou na mente do escritor em contacto com a realidade fisica. Constituiria, por
assim dizer, o grau zero da visdo: o ser das coisas que sensibilizaram o escritor e-
quivale ao ser refletido na imagem (mental e textual), como se diante de um espe-
Iho. Em conseqliéncia, a metafora poderia ser entendida como a viséo de grau supe-
rior a zero, pois o ser das coisas se refletiria como tal na mente do escritor, mas so-
freria uma distor¢do por via comparativa. E seria precisamente a deformacéo que o
leitor encontraria no texto, ndo a “cépia” fiel de uma realidade transposta para a
mente (MOISES, 1995, p. 284).
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De acordo com as explica¢des de Kothe, nos primeiros textos gregos em que a pala-
vra metafora foi utilizada, ela indicava o movimento continuo das patas dos cavalos, mo-
vimento em que a pata traseira vai tocar o mesmo ponto deixado pela respectiva pata dian-

teira;

A tradicdo retdrica esqueceu-se do carater dindmico da movimentacdo continua
das patas para ficar apenas com a identidade do lugar tocado, identidade que,
originalmente, era apenas curto instante atingido por algo diverso (a parta tra-
seira, ndo mais a dianteira). A identidade num fragmento do campo semaéntico
foi que se conservou na tradicdo retdrica, cuja oscilacdo se manteve apenas ante
a questdo de saber se tal identificacdo repousava na subjetividade do poeta ou
objetividade dos termos comparados. A Retdrica, como parte da Metafisica,
ndo podia deixar de privilegiar a identidade (KOTHE, 1981, p. 145).

A metéfora € o meio estilistico mais adequado a fantasia ilimitada da poesia moder-
na, conforme observa Friedrich (1991, p. 20). Mas antes de prosseguirmos na discussdo em
torno da metéfora relacionada a literatura, vamos primeiro fazer um paréntese para tentar-
mos entender a metafora como modo de discurso. E nessa perspectiva lingiiistica que 0s
tedricos contemporaneos mostram-se deslumbrados com o poder da metafora. Para Zanotto
(1988, p.14), a teoria aristotélica da metafora como figura de retdrica, com a unica funcéo
de ornamentar, vigorou durante 23 seculos como um dogma inquestionavel e, no presente, é
ela que a maioria das pessoas tem em mente quando ouvem ou se referem a metéafora. E
essa concepcao também que é divulgada nas gramaéticas e livros didaticos e que tem influ-
enciado a concepcéo de leitura. Zanotto acrescenta que no novo paradigma, “a metafora é
tratada de forma radicalmente oposta a visdo tradicional, na qual ela é considerada simples
figura de linguagem, sem valor cognitivo algum e, como tal, deve ser apenas reconhecida e
classificada, mas néo interpretada” (Zanotto, 1998, p. 14).

Segundo Lakoff e Johnson, a metafora é para, a maioria das pessoas, um recurso da
imaginacgédo poética e um ornamento retdrico, ou seja, mais uma questdo de linguagem ex-
traordinaria do que de linguagem ordinaria. Esses autores, no entanto, observam que a me-
tafora ultrapassa os limites das palavras para tornar-se essencial a estruturagdo do prdprio
pensamento humano. “A metafora estd infiltrada na vida cotidiana, ndo somente na lingua-
gem, mas também no pensamento e na acdo. Nosso sistema conceptual ordinario, em ter-
mos do qual ndo s6 pensamos mas também agimos, é fundamentalmente metaforico por
natureza” (LAKOFF ; JOHNSON, 2002, p.45).
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Este trabalho de Lakoff e Johnson, publicado nos Estados Unidos em 1980 e intro-
duzida no Brasil 22 anos apds, “revolucionou”, segundo a equipe de tradutores da referida
obra, os estudos da metafora no ocidente. “Essa virada paradigmética rompe coma a tradi-
¢cao retorica iniciada com Avristoteles, no século 1V a.C. contribuindo assim definitivamente
para mudar uma historia de mais de dois milénios” (ZANOTTO, 2002, p.11).

As teorias de Lakoff e Jonhson argumentam que, com base na evidéncia linguistica,
a maior parte de nosso sistema conceptual ordinario é de natureza metaférica e que as meta-
foras “estruturam nossa maneira de perceber, de pensar e de agir’(2000, p.46). Nesse sen-
tido, as metaforas ultrapassam a linguagem em si manifestam-se até mesmo em nossas pos-

turas diante das diversas situacdes que nos afetam em nosso dia-a-dia:

Para dar uma idéia de como um conceito pode ser metaforico e estruturar uma
atividade cotidiana, comecemos pelo conceito DISCUSSAO e pela metafora
conceptual DISCUSSAO E GUERRA [...] Muitas das coisas que fazemos nu-
ma discussdo sdo parcialmente estruturadas pelo conceito de guerra. Embora
ndo haja batalha fisica ha uma batalha verbal, que se reflete na estrutura de uma
discussdo — ataque, defesa, contra-ataque etc. E nesse sentido que DISCUS-
SAO E GUERRA é uma metafora que vivemos na nossa cultura; ela estrutura
as acdes que realizamos numa discussao. (LAKOFF ; JONHSON, p. 46 e 47).

A compreensdo da metadfora como um fendémeno que ultrapassa a linguagem fica
mais evidente quando analisamos as teorias de Lakoff e Johnson em relacdo as metéforas
orientacionais. Segundo estes autores, as metaforas orientacionais déo a um conceito uma orien-
tacéo espacial como, por exemplo, no caso da frase FELIZ E PARA CIMA”. “O fato de o conceito
FELIZ ser orientado PARA CIMA leva a expressoes como “Estou me sentido para cima hoje”
(I’'m feeling up today)” (. (LAKOFF ; JONHSON, 2000, p.59).

Fizemos questdo de citar essa discussdo que a linglistica contemporanea faz em
torno da metéafora para que possamos enfatizar que foi na poesia que essa revolugdo come-
cou. A metéfora sofre, a partir da lirica moderna, uma transformacéo tdo profunda, a ponto
de Friedrich (1991, 207) afirmar que 0 que € expresso como comparavel — isto &, expresso
no tom e na tessitura da metafora — é, na realidade, algo completamente distinto. O concei-
to de metéafora “como descoberta de uma semelhanga existente, embora ainda néo visuali-
zada, entre duas coisas dadas”, ja ndo era aplicavel as literaturas barrocas e tampouco a

poesia moderna.
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Em um estudo feito em 1919, Poizat (1989) nos chamava a atencao para certas pa-
lavras “cheias de alusdes misteriosas”, caracteristicas da literatura simbolista/decadentista,
que eram colocadas de certo modo que tinham um singular poder de evocacédo e que faziam
sonhar com coisas extremamente afastadas do objeto representado. Tratava-se, segundo
este autor, de uma linguagem que evoluia do estilo analitico para o sintético. “Em outras
palavras, perseguia a quimera de fazer passar o cérebro humano de uma forma de expresséo
simples e primitiva a uma forma abreviada e superior, onde somente subsistissem as pala-
vras essenciais e carregadas de um sentido eterno” (POIZAT, 1989, p. 2001).

O simbolismo significou, segundo Moisés (1966), a tentativa de representar, ou seja,
simbolizar por meio de metéforas polivalentes, todo o conteddo vago e multifacetado do
mundo interior do poeta. “O simbolo seria, pois, um esfor¢o de apreenséo, e comunicacao
do inefavel, um mdltiplo e instantaneo sinal luminoso duma heterdclita paisagem espiritu-
al” (MOISES, 1966, p. 38). Segundo acrescenta este tedrico, o simbolismo traz de volta a
visdo egocéntrica do mundo, de modo que o “eu” interior de cada poeta volta a ser o foco
de atencdo, em lugar do “ndo-eu”, que se fizera centro das doutrina realistas e naturalistas.
No entanto, este retorno ao ego, conforme acrescenta este autor, atinge camadas da psique
que os romanticos ndo haviam atingido e se atiram em abismos interiores que deixam a
zona do consciente e imergem nas esferas inconscientes. Ao mergulharem no eu profundo,
0s simbolistas atingem “os estratos mentais anteriores a fala e a légica onde reina “o caos e
a anarquia...” (MOISES, 1966, P. 34). E linguagem capaz de expressar esta idéia de tama-
nho desajuste interno é a metafora.

A metéafora moderna, na opinido de Friedrich, ndo nasce da necessidade de recondu-
zir conceitos desconhecidos a conceitos conhecidos, mas realiza-se no grande salto da di-

versidade de seus elementos a uma unidade alcancavel s6 no experimento da linguagem:

A lirica moderna, gracas a capacidade metaférica fundamental de unir algo
préximo com algo distante, desenvolveu as combinagdes mais desconcertantes,
ao transformar um elemento que ja € longinquo num absolutamente remoto,
sem se importar com a exigéncia de uma realizabilidade concreta ou, mesmo
I6gica. [...]Tais metaforas criam um mundo em antitese ao mundo familiar e,
também, aquele da poesia antiga (e mais feliz). Em muitos casos, a metafora
moderna ja ndo tem o sentido de ser uma imagem junto a “realidade”, mas ela
mesma anula a diferenca entre linguagem metaférica e ndo metaférica (1991, p.
207).
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Essa anulacdo entre a linguagem metaférica e ndo-metaférica € uma modificacdo
importante permitida pela poesia moderna. Segundo Friedrich (1991, p. 74), a partir da po-
esia de Arthur Rimbaud (1854-1891) publicada “Le bateau ivre”, o inicio da morte do ve-
Iho estilo metaforico e o nascimento da que ele chama de “metaforas absolutas”, um meio
estilistico em que as imagens surgem da mistura de coisas totalmente opostas, combinando
aquilo que, objetivamente, € inconcilidvel, como do belo com o repugnante e o sérdido com
0 extatico.

A metafora absoluta, segundo explica Friedrich, deixa de ser apenas uma figura de
comparacdo para criar uma identidade, em uma forma poética em que o real e irreal sdo
termos insuficientes, e o termo mais adequado seria, segundo este autor, a “irrealidade sen-
sivel”, pois ele se encaixaria melhor numa situacdo em que a realidade é deformada por
meio de grupos de palavra em que cada parte integrante tem uma qualidade sensivel. Para
se fazer melhor compreendido em seu conceito de metafora absoluta, o tedrico se vale de

alguns exemplos retirados da poesia rimbaudiana:

Flores de carne que se abrem em bosques de estrelas”; “poesias pastorais, calcadas
de madeira, resmungam no jardim”; “imundicie das cidades, vermelha e negra co-
mo um espelho, quando a l&mpada gira no quarto contiguo”: todos estes sdo, certa-
mente, elementos do sensivelmente real, mas elevados a uma super-realidade medi-
ante contracdo, omissdo, deslocacdo e recombinacdo. Justamente assim, a nova i-
magem ndo faz voltar a realidade, mas obriga o olhar a dirigir-se ao préprio ato cri-
ado por ela (FRIEDRICH, 1991, p. 80).

Pode-se entender que a metafora absoluta seria uma dissecacdo do real para melhor
explica-lo. Assim como a fotografia que deforma ao aproximar-se excessivamente do seu
motivo, o estilo da metafora absoluta lembra a técnica do pintor cubista na juncéo dos pe-
dacos de um todo. Lembra também a técnica da montagem na reunido de elementos dispa-
res, que isoladamente parecem absurdos, mas que juntos contribuem para uma visdo mais
ampla do que se quer dizer. O olhar que é obrigado a dirigir-se ao préprio ato criado pela
imagem que penetra nos fragmentos para revelar o todo. E isso que pode ser observado no

seguinte trecho de O barco embriagado (Le bateau ivre):

[...] Atingi, como sabem, incriveis Floridas
Mesclando as flores olhos de panteras

Com pele humana! Arco-iris tensos qual rédeas
Sob o horizontes do mares, em glaucos rebanhos!
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Vi fermentar enormes pantanos, ardis
Onde entre 0s juncos um Leviata apodrece!
Despencam aguas em meio a calmarias,

E horizontes para os abismos descem!

Geleiras, s6is de prata, vagas de nacar, céus de brasa!

Encalhe odioso no fundo de golfos negrumes

Onde cobras gigantes devoradas por percevejos

Caem, de tortos ramos, com negros perfumes!
(RIMBAUD, 2005, p. 60)

Além da combinacédo de coisas aparentemente inconciliaveis, como belo com o feio,
Rimbaud também apresenta idéias talvez impossiveis fora do mundo das imagens, como
por exemplo, “cobras gigantes devoradas por percevejos”. E uma poesia, de acordo com
Friedrich, obscura, j& que é um poeta se evade do mundo explicavel do pensamento extre-
mamente cientifico para lancar-se a0 mundo enigmatico da fantasia. Se a poesia nunca teve
compromisso em retratar fielmente a realidade, a partir de Rimbaud, ocorre uma radicaliza-
¢ao neste sentido, “A poesia sempre teve a liberdade de deslocar, reordenar o real, reduzin-
do-o a alusdes, expandindo-o demoniacamente, fazendo-o meio de uma interioridade, sim-
bolo de uma ampla condicéo de vida” (FRIEDRICH, 1991, p. 74).

Apesar da radicalidade de Rimbaud em relacdo ao uso das metaforas absolutas, o
inaugurador dos caminhos que permitiram a sua livre passagem foi, na verdade, Charles
Baudelaire (1821-1867). Nas explicacOes de Friedrich (1991, p. 36), foi com Baudelaire
que comecou a despersonalizacdo da lirica moderna, “pelo menos no sentido que a palavra
lirica ja ndo nasce da unidade de poesia e pessoa empirica, como haviam pretendido os ro-
manticos, em contraste com a lirica de muitos séculos anteriores”.

Friedrich observa que Baudelaire fala varias vezes de seu ‘asco pelo real’. “Esta
exposicdo se refere a realidade quando esta é banal ou simplesmente natural — ambas equi-
valentes, para ele, a negacao do espirito” (FRIEDRICH, 1991, p. 53). De acordo com este
autor, Baudelaire criou o termo surnaturalisme para designar a arte surgida da fantasia cria-
tiva, e do qual Apollinaire derivara, em 1917, o termo surréalisme. “Entende-se, por este
termo, uma arte que “desobjetiva” as coisas em linhas, cores, movimentos, acidentes cada

vez mais independente e que projeta sobre elas aquela ‘luz magica’ que aniquila sua reali-
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dade no mistério” (1991, p. 56). O seguinte trecho do poema Quadros Parisienses — A uma

mendiga ruiva, apresenta algumas destas caracteristicas de que fala Friedrich:

Ruiva e branca a aparecer,

Cuja roupa deixa ver

Por seus rasgdes a pobreza
Como a beleza,

Para mim, poeta sem vico,
Teu corpo jovem enfermico,
Todo manchas e agruras,

S6 tem doguras.

E calgas (muito mais bela

Que a Rainha da Novela

Com os seus coturnos brancos)
Os teus tamancos.

Em vez de molambos, mal

Que te envolva roupa real,

Chegando as ondulagfes
Até os taldes;

Em vez de meia de crivos,

Para os olhos dos lascivos

Um punhal na perna linda
Fulgure ainda;

E lacos mal apertados
Mostrem aos nossos pecados
Os teus seios a brilhar

Como um olhar;

[..]
(BAUDELAIRE, 2001, p. 97 e 98)

Uma das ideias principais contidas neste poema de Baudelaire, a de que o que ve-
mos com 0s nossos 0lhos ndo é necessariamente aquilo que 0 nosso “eu” realmente enxer-
ga, € bastante semelhante ao pensamento de Barthes (1990) sobre o 6bvio e o obtuso na
imagem. O dbvio seria 0 que vemos numa primeira olhada e o obtuso é o que se descortina
por trés da visdo superficial. Esta constatacdo de Barthes e que se aplica também a imagem
fotogréafica € importante no estabelecimento de uma relagdo entre a literatura e a fotografia.
Isso porque as caracteristicas poéticas da foto nasceriam exatamente do descortinamento do

seu sentido 6bvio.
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A literatura decadentista, conforme explica Baju (1989, p. 95), em estudo feito em
1887, toma apenas o0 que interessa diretamente, por isso abole as descri¢des, por supor que
tudo ja é conhecido. “Ha s6 uma sintese rapida que da a impressao dos objetos”. O poema
acima ilustra bem esta situacdo: a forma como a realidade é captada resulta numa descricao
de um mundo exterior a partir, sobretudo, das impressdes internas do poeta. Aos olhos do
observador, a beleza e a sensualidade da mendiga a transformam em uma rainha. Esta pos-
sibilidade de ver uma rainha numa mendiga é uma das muitas liberdades comemoradas por
poetas como Baudelaire e Rimbaud em relagcdo a modernidade, que permite um rompimen-
to entre as fronteiras, talvez até entdo bem demarcadas na literatura, entre o ébvio e o obtu-
so, entre o belo e o feio, entre o sagrado o profano, entre o sujo e o limpo, entre 0 nobre e 0
plebeu. E uma poesia que se preocupa mais em decifrar a esséncia das pessoas e das coisas.
Na realidade interna do poeta, uma mendiga € tdo nobre quanto uma rainha. Este poema de
Baudelaire confirma as reflexdes de Friedrich sobre uma poesia que se move numa esfera ja
por si plena de imagens e que gera em seu seio uma segunda camada de imagens, alheia & primeira.
Assim como na fotografia, seria ha segunda camada de imagens, a camada obtusa, em que a poesia
se esconderia.

A busca pela a esséncia das coisas faz com que poetas como Rimbaud e Baudelaire,
segundo Friedrich (1991, p. 61), apresentem uma relacdo ambigua em relacdo & moderni-
dade, a0 mesmo tempo em que a refutaram enquanto progresso material e racionalismo
cientifico, davam boas vindas as possibilidades surgidas por essa propria modernidade en-
quanto fio condutor de novas sensagdes a serem experimentadas pela fantasia. Mas se as
experimentacdes de Baudelaire e Rimbaud em rela¢do a imagem possibilitaram uma abso-
lutizacdo da metéfora, poetas como Mallarmé, Ungaretti e Trakl levaram a questdo da visu-
alidade poética a uma situacdo de quase paroxismo, que é 0 que veremos no proximo topi-

CO.

3.2 O imagismo absoluto

No Ocidente, de acordo com Campos (1977, p. 82), desde a publicacdo de o poema
constelar de Mallarmé (1842-1898), em 1897, se faz notar no campo artistico, sobretudo

nos dominios da vanguarda, uma tendéncia para ideografia, para a ndo-discursividade, para
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a ndo-linearidade. E essa tendéncia abre caminho para uma poética do fragmentéario. E é
nesta poética do fragmentario que podemos observar uma poesia com as caracteristicas
fotograficas. 1sso porque, conforme explica Krauss (1990, p. 167), se a fotografia reproduz
bem o mundo, ela sé o faz em fragmentos. “A mais realista das representagdes sempre poe
em risco um conjunto de auséncias: o volume do modelo original, sua textura, sua escala —
nenhum destes elementos esta presente”.

Além do aspecto da fragmentacdo, a poesia pos-Mallarmé passa a buscar nas expe-
rimentacGes com as palavras significados impossiveis até entdo. De acordo com Friedrich,
0s poetas da modernidade, como Mallarmé, por exemplo, falam para ndo serem compreen-
didos, mas ao mesmo tempo se valem-se de uma infinita possibilidade de sugestdo que ex-

cita o leitor também a continuar o ato produtivo inconcluido no poema que se realiza:

A infinita potencialidade na qual esta linguagem se move, s6 se estende ao lei-
tor na medida em que ela o impele a uma potencialidade interpretativa de signi-
ficado da mesma forma infinita. O leitor ndo deve decifrar, mas sim chegar ele
préprio ao enigmatico, onde, intuindo decifragdes, mas ndo as concluindo pre-
maturamente, pode até mesmo pensar em possibilidades de interpretacdo da
poesia gque talvez nem sequer figuravam no plano do autor (1991, p. 122).

A poesia de Mallarmé, de acordo com Friedrich, busca que as palavras ndo falem
apenas mediante relagBes gramaticais, mas irradiem de si proprias suas muitas possibilida-
des de sentido. Mallarmé, segundo Friedrich, faz uma poesia que conhece e quer proximi-
dade com o impossivel, e este s6 € vislumbrado através da proximidade com o siléncio, um
dos conceitos mais freqiientes em sua poesia. “O siléncio penetra em suas poesias por meio
das coisas ‘caladas’ (porquanto abolidas) e por meio de uma linguagem que se tornou, com
0S anos, cada vez mais concisa quanto ao vocabulario, cada vez mais suave quanto a musi-
calidade” (1991, p. 118). Esta proximidade da poesia com o siléncio é outra caracteristica
que acreditamos que também permite uma relacdo de homologia entre a literatura e a foto-
grafia, conforme apontaremos com mais detalhes no ultimo capitulo deste trabalho.

O desvelamento da relacdo da literatura com a fotografia passa também pela com-
preensdo da montagem, conforme mostraremos a seguir. Em um estudo que fez da poesia
de Georg Trakl (1887-1914), Carone (1974), a partir da teoria de cineasta russo Serguei
Eisenstein, observa que se trata de uma poesia com caracteristicas de cinema. O que deixa
mais evidente a utilizacdo da linguagem cinematogréafica na poesia de Trakl é a técnica da
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montagem. Carone (1974, p. 49), conceitua a montagem como a justaposicao de elementos
descontinuos visando a producdo de significados. Na montagem, segundo Carone, podem
ser reconhecidos dois fatores relevantes da estetica moderna:

O fragmento, unidade material de que se vale a composic¢do, e a producdo de
significados, chamados por Eisenstein de “terceiro termo”, circunstancia que
aproxima o processo da montagem do processo metaforico, em cuja forma lite-
ral se observa a jungdo “aldgica” de elementos estranhos um ao outro para en-
gendrar uma possibilidade semantica que ndo pode ser encontrada em nenhum
dos termos da equacdo considerados isoladamente. (CARONE, 1974, p. 104).

A técnica da montagem € um dos recursos que mais evidenciam a influéncia das ar-
tes tecnicas na literatura. Absorvida principalmente do cinema, a narrativa fragmentaria da
montagem lembra seqtiéncias de fotografias. Para melhor ser compreendida, a montagem é
explicada por Carone (1974, p. 15) como um conjunto de metaforas visuais agrupadas sem
necessidade de légica, ou seja, reunidas num sistema semiolégico em que uma ndo decorre
necessariamente da outra, como acontece no discurso linear. A metafora visual, segundo
Carone (1974, p. 71), permite uma coincidéncia entre a imagem e o sentido, que se apresen-
tam como quadros feitos de palavras, ou seja, como formagdes verbais muito distanciadas
do comentario ldgico-discursivo de carater meramente descritivo. “Isso significa que sua
principal tarefa e aptidao é remeter o objeto diretamente a imaginacdo e ao desfrute do lei-
tor, sem recorrer aos suportes da linguagem ndo-imagetica” (CARONE, 1974, p. 70).

Esta capacidade da montagem de quase colocar uma cena em frente ao leitor é um
dos fatores que acreditamos que mais a aproximam da fotografia. A concepc¢ao de monta-
gem em literatura, segundo Carone (1974, p. 155), passa a ser entendida como colagem de
textos ou formacdo de constelacdes semanticas através de estilhacos verbais justapostos, em
que cada juncdo de fragmentos idénticos ou anédlogos produz uma imagem portadora de
possibilidades novas de significados. “Da mesma forma que no cinema — respeitadas, é
claro, as diferencas 6bvias, como o material especifico de cada um — a montagem de ima-
gens isoladas, no poema trakliano, produz uma *“idéia”, um significado, ou, pelo menos, a
possibilidade de um significado” (CARONE, 1974, p. 109). Nesse sentido, € valido, segun-
do Carone, considerar que a montagem em cinema é isomorfica a montagem em poesia.
“Isto é: operando com material diferente, mas analogo, o procedimento, num campo e no
outro, produz resultados semelhantes através de taticas semelhantes” (CARONE, 1974, p.
109).
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A obra de Trakl, de acordo com Carone, resulta em uma poesia em que predominam
imagens com um carater eminentemente visual. Quando se fala da “imagem” criada por um
poema, 0 que se tem em mente, segundo Carone (1974), é o efeito especifico de uma moda-
lidade especifica de organizacdo verbal, captada pelo olho ou pelo ouvido, capaz de produ-
zir no leitor vivéncias de natureza visual, que ndo devem, entretanto, ser confundidas com
as percepcdes Opticas de objetos do mundo fisico. “E nessa mesma ordem de raciocinio que
se entende a expressao ‘metafora visual’[...]. O que a distingue de outros recursos, porém, é
sua especial aptiddo para evocar, na mente do leitor imagens semelhantes aquelas produzi-
das pelo sentido da visdo” (CARONE, 1974, p. 70).

Mesmo que ndo sejam percepcOes Opticas de objetos do mundo fisico, acreditamos
que a montagem em Trakl tem caracteristicas fotograficas porque ela parte de uma visuali-
dade quase explicita para, em seguida, apresentar a imagem em seu sentido mais literario.
A compreensdo desta situacdo, constatada por Carone na obra de Trakl é fundamental no
embasamento da nossa tese, principalmente quando ressaltamos, no Gltimo capitulo deste
trabalho, as qualidades literarias que acreditamos estar presentes na imagem fotogréafica. S6
que na fotografia, ao contrario de poesia de Trakl, seria a partir de uma visualidade explici-
ta que provocaria na mente do expectador imagens semelhantes de uma segunda ordem,
que se assemelhariam a metafora.

Na opinido de Gomes (1989), outro autor que estudou a técnica da montagem em
Georg Trakl, a excessiva visualidade na obra deste poeta produziu versos dominados pelo
imagismo absoluto. Mas um o imagismo absoluto, segundo explica Gomes, ndo significa

abrir m&o da palavra, muito pelo contrério.

A sobrevalorizacdo da imagem em detrimento da discursividade faz que Trakl
seja ndo s6 um poeta sensitivo por exceléncia, um lirico que apreende o mundo
no seu estar ai na nomeagdo, mas que também ele se despersonalize ao méximo
e deixe a linguagem falar. A linguagem nele se desistrumentaliza: o poeta €
servo das palavras que, em sua contingéncia coisificada, adquirem rara auto-
nomia” (1989, p. 107).

O poema “Paisagem”, que transcrevemos a seguir é um claro exemplo que Gomes
utiliza para chamar a atencéo sobre o predominio da imagem na poesia de Trakl, em detri-

mento da discursividade:
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Tarde de Setembro; tristes soam 0s gritos escuros dos pastores

Através da aldeia ao crepusculo; chispa fogo na forja.

Empina-se poderoso um cavalo preto; os cabelos de jacinto da moca

Querem prender o ardor das suas ventas purpureas.

Para, inteirico e baixo, o bramido da corca na orla do bosque

E as flores amarelas do Outono

Curvam-se caladas sobre a face azul do tanque.

Ardeu em chama rubra uma arvore; esvoagam com rostos escuros 0S morcegos.
(Trakl 1969 Apud GOMES, 1989, p. 106)

O ritmo do poema de Trakl acima descrito deixa transparecer com bastante clareza a
utilizacdo da montagem, pois lembra a técnica cinematogréfica. Os cortes de cenas partem
de um plano geral de uma aldeia ao crepusculo numa tarde de setembro e mostram, em se-
guida, cada um dos personagens e elementos que compde a paisagem observada pelo poeta:
0s pastores, a moca de cabelo de jacinto, a corca na orla do bosque, as flores amarelas do
outono, a arvore em chama rubra e, por fim, 0s morcegos de rostos escuros que inauguram
a noite. A preocupagdo com a luz do instante escolhido para a contemplagéo do poeta, nos
chama a atencdo sobre os aspectos fotograficos do poema. Neste sentido, se partirmos da
possibilidade de que todos os elementos descritos por Trakl ocupam 0 mesmo cenario, po-
deriamos imaginar a paisagem observada pelo poeta como uma fotografia de um final de
tarde iluminado pelo p6r do sol. Se os elementos e personagens do poema forem considera-
dos separadamente, eles podem ser observados com numa sequéncia de fotografias sobre
um final de tarde. A montagem faz exatamente isso, coloca na ordem desejada pelo poeta
as diversas cenas que ele utiliza para compor o seu poema e para contar a sua historia, as-
sim como o faz o cineasta. Assim como no cinema e na fotografia, no poema de Trakl os
elementos visuais sdo 0s que prevalecem.

De acordo com as observacfes de Paz (2003), os meios de reproducéo visual, tais
como o jornalismo, a publicidade, o cinema, entre outros, transformaram a escritura, que
fora quase totalmente estereotipada pela tipografia. “E a poesia moderna, tal como previram
Mallaramé e Apolinaire, também incorpora muitas das influéncias dos meios de comunica-
¢ao (Paz, 2003, p. 119)”. O poema de Mallarmé Un coup de dés jamais n’abolira le hasard,
conforme observa Paz (2003), provoca no leitor/espectador a sensacao de deparar-se ante

um cartaz ou anuncio de propaganda. “Nossa apreensdo ¢ parcial e sucessiva. E é, ademais,
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simultanea: visual (imagens suscitadas pelo texto), sonora ( tipografia: recitacdo mental) e
espiritual (significados intuitivos, conceituais e emotivos)” (PAZ, 2003, p. 25).

Sem nenhum preconceito, Mallarme parece incorporar as outras artes a literatura,
tendéncia da qual o escritor tornou-se logo um adepto. De acordo com Zénia de Faria,
pesquisadora da obra de Mallarme, a relacdo entre a literatura e as outras artes tem sido um

campo de exploragdo proficuo tanto para os escritores quanto para os tedricos e 0s criticos:

Poucas vezes, porém, o escritor, 0 tedrico e o critico se reuniram em um dnico
individuo para teorizar sobre essa relacdo entre as artes e para criar uma obra
em que essa inter-relacdo se concretizasse. A nosso ver, Stéphane Mallarmé é
um dos exemplos mais representativos desse caso (1997, p. 100).

Essa capacidade de ser “trés em um” fez de Mallarmé um observador privilegiado
das artes de uma forma geral e capaz de reconhecer a poesia onde geralmente ela ndo era
notada. O olhar atento de Mallarmé, conforme nos chama a atengéo Faria (1997), estabele-
ce uma proximidade entre as artes cénicas com a escrita. Um desses casos € mostrado no
texto ‘Mimique’, em que, por exemplo, 0 poeta-critico parte do espetadculo da pantomina

para mostrar que a mimica € pura ficgéo literaria:

Nesse texto, ele compara 0 mimico — em virtude de sua maquiagem branca — a
uma pagina branca: ‘fantdme blanc como une page pas encore écrite’. Assim, 0
mimico seria um texto virtual. Essa pagina branca serd escrita, serd auto-escrita
pela caligrafia corporal do mimico, com o seu “soliléquio mudo’, com sua ex-
pressao gestual e facial” (FARIA, 1997, p. 102).

Uma das inumeras deducles possiveis desse pensamento de Mallarmé é de que a
poesia extrapola em muito a forma escrita. Uma idéia que faz sentido porque a primeira
significagdo de mimesis, segundo Ribon (1991, p. 55) deve ser buscada na representacgéo,
no sentido teatral do termo, e mais particularmente na danca, que na Grécia antiga era uma
combinagdo de gestos, movimentos, musica, recitacdo e cantos poéticos. Mallarmé parece
ter resgatado este aspecto origindrio no poema “Un coup de dés”, ja que a disposicao gréafi-
ca sugere uma coreografia de balé, conforme observa Faria: “Assim, 0 poema se encontra
na confluéncia de vérias artes: poesia, teatro, balé, artes visuais e criagdo musical. As dife-
rentes competéncias intelectuais e sensoriais do leitor sdo chamadas a participar, para a

leitura, compreensédo e a fruicdo maxima desse poema” (1997, p. 108). No ensaio Ballet,
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Mallarme (1945) cunha a expressdo “regard absolu”, olhar absoluto, para discutir, através

da observacdo da performance de uma bailarina, que o estado poético ultrapassa a escrita:

A savoir que la danseuse n’est pas une femme qui danse, pour ces motifs
juxtaposés qu’elle n’est pas une femme, mais une métaphore résumant un des
aspects élementaires de notre forme, glaive, coupe, fleur, etc, et qu’elle ne
danse pas, suggérant, par le prodige de raccourcis ou d’élans, avec une écriture
corporelle ce qu’il faudrait des paragraphes en prose dialoguée autant que
descriptive, pour exprimer, dans la rédaction: poéme degagé de tout apparreil
du scribe (MALLARME, 1945, p. 304)."

Este pensamento de Mallarmé é outro ponto no qual nos apoiamos na defesa da e-
xisténcia de elementos do mundo da poesia que também podem ser encontrados na fotogra-
fia. Ao defender, a partir da observagdo da performance da bailarina, que um poema pode
ser “desprovido de todo e qualquer elemento da escrita”, esta opinido de Mallarmé abre
possibilidades para que possamos também buscar na fotografia caracteristicas poéticas.

O ‘olhar absoluto’, de acordo com Friedrich (1991, p. 136 e 137) pode ser, portan-
to, mantido como férmula para indicar a poesia abstrata de Mallarmé e seus seguidores,
mas também a pintura abstrata que, em lugar dos objetos, coloca uma tessitura de tensao de
linhas puras, cores e formas”. Na sua investigacdo sobre as relagfes da pintura com a poe-
sia, Goncalves (1997), aparentemente de forma inadvertida — j& que o texto “Ballet” de
Mallarmé nem mesmo é citado -, resume talvez uma das caracteristicas principais contidas
na ideia do ‘regard absolu” marllarmeniano, ao afirmar que: “Todo pensamento que se
dispde a adentrar devidamente as esferas do estético, sobretudo a estética da palavra, acaba-
ra por defrontar-se com o universo dos demais sistemas” (GONCALVES, 1997, p. 60).

A existéncia de artes da linguagem ndo significa, conforme observa Dufrenne

(1972, p. 110), que a arte se manifeste apenas na linguagem, assim “como a arte do bronze

A dancarina ndo é uma mulher que danca; pelos motivos expostos ela ndo é nem mesmo uma mu-
Iher, mas uma metéfora que resume um dos aspectos elementares de nossa natureza: espada, taca, flor; e ndo
danca, mas sugere com uma escrita corporal aquilo que um texto poderia exprimir apenas com parafrases em
prosa dialogada e descritiva, para expressar, na redagdo: poema desprovido de todo e qualquer elemento da
escrita. (Tradugdo: Marise M. Curioni e Dora F. da Silva. In: FRIEDRICH, Hugo. Estrutura da lirica moder-
na (da metade do século X1X a meados do século XX). 22, Ed. S&o Paulo: Editora Duas cidades, p. 1991, p.

136 e 137, mais adaptagdo nossa).
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ndo implica em a arte ser bronze”. A concluséo de Dufrenne é que as outras artes, sem re-
correr a linguagem, podem falar igualmente. “De fato, aqueles que lhes atribuem esse poder
ndo tomam as artes da linguagem como modelo; eles dizem de bom grado: ut pictura poie-
sis, ou: ut musica, e estdo prontos para compreender a poesia pelas outras artes” (DU-
FRENNE, 1972, p. 110).

Para alguns tedricos, a fotografia ndo tem condicGes de figurar no mesmo nivel da
poesia, principalmente em virtude do seu, aparentemente, forte compromisso com a reali-
dade. Mas captar a realidade, conforme observa Sodré (1965), ndo é tdo simples, ja que
esta apresenta-se sob infinitas formas, multiplicando ao infinito os seus detalhes, aparente-
mente descoordenados. “Por isso, é facil verificar, desde logo, as razdes da frustracdo dos
naturalistas que apenas visavam a reproduzir a realidade, copiando os seus tracos exterio-
res” (SODRE, 1965, p. 18). O que se apreende da realidade, conforme defendemos, é ape-
nas o fragmento, o instante. E fotografia aproximaria da poesia quando capturaria 0s tragos
interiores e exteriores do instante

Na imagem técnica, a imagem e o mundo, segundo Flusser (2002, p. 14), aparente-
mente se encontram no mesmo nivel do real. “O carater aparentemente nao-simbdlico, ob-
jetivo, das imagens técnicas faz com que seu observador as olhe como se fossem janelas, e
ndo imagens. O observador confia nas imagens técnicas tanto quanto confia em seus pro-
prios olhos”. Sontag (2004, 15) contesta esta posi¢do, lembrando que embora em certo sen-
tido a camera de fato capture a realidade, e ndo apenas a interprete, as fotos sdo uma inter-
pretacdo do mundo tanto quanto as pinturas e os desenhos. Seguindo essa mesma linha de
pensamento, Miriam Moreira Leite (1998, p. 36) explica que, ao examinar uma fotografia,
cada observador acaba sempre relacionando-a consigo, procurando discernir em si mesmo o

que talvez ndo percebesse sem a visdo daquela imagem:

Como constam quase sempre de um conteldo manifesto e um conteldo latente,
as fotografias serdo vistas de maneira diferente, dependendo de quem olha.
Como, ao olhar retratos, a pessoa que olha estad sempre a procura de uma rela-
cdo entre ela e a imagem, cada uma vera parcelas e niveis diferentes da fotogra-
fia. (1998, p. 36).

Quem também concorda com essa posicdo é Darbon (1998, p. 106), pesquisador que
nos chama a atencéo para o fato de que uma imagem n&do é um discurso cientifico, ja que

ela ndo nos fala do mundo. “Falar do mundo, s6 a linguagem articulada pode fazé-lo. Uma
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imagem ndo possui um sentido que lhe seja inerente, pois 0 sentido de uma imagem se
constroi”. Para comprovar sua tese, Darbon (1998, p. 106), com base nas teorias de Eugen
Gombrich apresentadas na obra L’ecologie des images (1983), cita que no nivel do emissor,
por exemplo, a imagem, longe de nos dar uma visdo univoca do que seria a realidade, pode,
no entanto, propor multiplas dimensdes dessa realidade, eventualmente contraditérias, em
funcédo da subjetividade do fotografo, do contexto, de condicionamentos sociais ou técnicos
etc. A este respeito, Sontag (2004, p. 152) ressalta que, embora a autoridade de uma foto-
grafia sempre dependa da relacdo com um tema (de ser a foto de alguma coisa), todas as
pretensdes da fotografia como arte devem enfatizar a subjetividade da visdo. Do lado do
receptor, essa multiplicidade de possibilidades de interpretacdo também ¢é real, segundo
acrescenta Darbon (1998, p.107): “O receptor, ele também, tem sua propria subjetividade,
sua historia pessoal e suas grades de leitura; ele percebe a imagem num ambiente e num
contexto suscetiveis de colorir sua percepgdo”.

Conforme observa Humberto (2000, p.102), a possibilidade poética existe, sempre,
em todas as formas de expressao, e fotografia ndo ¢ nenhuma excecdo. “O conteldo poético
de uma linguagem expressa o resultado da investigacdo de um universo sensivel que abran-
ge ndo s6 o emissor, mas também aqueles capazes de serem tocados por ele”. Este autor
observa que a fotografia aproxima-se do poético quando transcende seu valor de simples
registro e passa a revelar nossos mundos intimos em suas belezas e perversdes. A concluséo
deste autor € de que a fotografia torna-se sinbnimo de poesia quando € capaz de por “a
mostra nossa sensibilidade ou rudeza” e de revelar “nossos mistérios e segredos, zelosa-
mente acobertados”. (HUMBERTO, 2000, p. 101).

Ao referir-se a imagem literéria, Otavio Paz (2003), observa que a imagem, ao invés
de aumentar a distancia entre a palavra e coisa, ela faz com que essa barreira desapareca
por completo, ja que o0 nome e nomeado sdo a mesma coisa. “O sentido — na medida em
que € nexo ou ponte — também desaparece: ja ndo ha nada que apreender, nada que assina-
lar. Mas néo se produz o sem-sentido ou o contra-sentido e sim algo que € indizivel e inex-
plicavel, exceto por si mesmo” (PAZ, 2003, p. 49). Neste sentido, a linguagem indica, re-
presenta, segundo frisa Paz, ja 0 poema nado explica nem representa: apresenta. “Ndo alude
a realidade; pretende — e as vezes 0 consegue — recrid-la. Portanto, a poesia é um penetrar,
um estar ou ser na realidade” (PAZ, 2003, p. 50).
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Todas as nossas versdes do real — silogismos, descri¢des, formulas cientificas, co-
mentérios de ordem pratica, etc. — conforme explica Paz (2003), ndo recriam aquilo que

pretendem exprimir. Limitam-se a representéa-lo a ou descrevé-lo:

Se vemos uma cadeira, por exemplo, percebemos instantaneamente sua cor,
sua forma, os materiais com que foi construida, etc. [...] Mas se queremos des-
crever nossa percep¢do da cadeira, teremos que ir a0s poucos e por partes: pri-
meiro sua forma, depois sua cor e assim sucessivamente até chegar ao signifi-
cado. O poeta ndo descreve a cadeira: coloca-a diante de nés. Como no mo-
mento da percepcdo, a cadeira nds é dada com todas as suas qualidades contra-
rias e, no apice, o significado. Assim, a imagem reproduz o momento de per-
cepcdo e forga o leitor a suscitar dentro de si 0 objeto um dia percebido. O ver-
so, a frase-ritmo, evoca, ressuscita, desperta, recria (PAZ, 2003, p. 46). (Grifo
N0sso)

Este pensamento de Paz contribui em muito para a fundamentagéo das nossas inves-
tigacbes em torno dos aspectos poéticos da fotografia. Isso porque o fotdgrafo, assim como
0 poeta, também n&o descreve, mas pde a vida diante de nossos olhos. Neste sentido, para
Paz (2003), a poesia coloca 0 homem fora de si e, simultaneamente, o faz regressar ao seu
ser original: volta-o para si. “O homem € sua imagem: ele mesmo e aquele outro. Através
da frase que é ritmo, que é imagem, o homem — esse perpétuo chegar a ser — é. A poesia é
entrar no ser” (PAZ, 2003, p. 50).

Conforme explica Teles (1982, p. 59), as palavras sdo simbolos (signos) das coisas
e, também, do que as coisas representam quando tomadas num plano alegdrico. E ¢é desta
possibilidade de indicar o real e de expressar uma abstracdo que dele se origina, segundo
Teles, o problema fundamental da linguagem literaria, que é o de oscilar historicamente,
entre o real e o irreal, caracterizando periodos que se denominam, de um lado, classico ou
realista, e, de outro, romantico ou simbolista. A este respeito, Teles acrescenta:

Quando a linguagem fica mais préxima da realidade, representando-a metoni-
micamente, estamos no realismo literario; e quando se afasta do real sensivel e
busca ou a realidade psiquica ou a pura abstracdo, valendo-se para isso prefe-
rencialmente da metafora e dos simbolos, temos os periodos romanticos e sim-
bolista das historias literarias (1982, p. 59).

A arte da poesia, de acordo com Merleau-Ponty (1969, p. 29), ndo consiste em des-
crever didaticamente as coisas ou expor idéias, mas de criar uma maquina de linguagem

que, de maneira quase infalivel, coloca o leitor em determinado estado poético. Para se
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entender melhor o que seria este “estado poético” é preciso aprofundemos a nossa discus-
sdo em torno do que € a poesia.

Conforme observa Greimas (1975, p. 11), todos nds temos em grau maior ou menor
— dentro dos limites impostos pela performance do leitor — uma certa intuicdo ingénua do
que seria poesia. Todavia, a primeira vista, ela parece indiferente a linguagem em que se
manifesta: fala-se muito em cinema e em teatro poéticos e acontece-nos ter sonhos poéti-
cos. “Situando-nos no ponto de vista dos efeitos de sentido produzido sobre o ouvinte, seria
possivel considerar, por extensdo, como poético o que para outras civilizacdes depende do
sagrado: hinos, rituais cantados, assim como certos textos religiosos ou filoséficos” (GRE-
IMAS, 1975, p. 11). Para este autor, existe uma semiotica poética, cujo objeto de estudo, o
discurso poético, ndo é coenstensivo ao conceito de literatura. Uma das caracteristicas desse
tipo de discurso, que é ao mesmo tempo “poético e sagrado”, é que, em principio, ele é in-
diferente a linguagem em que é produzido. A problemética do fato poético situa-se, na
visdo de Greimas, dentro do quadro da tipologia de qualquer outro discurso, e sua especifi-
cidade, percebida intuitivamente, s6 poderia ser reconhecida se o efeito produzido ficar

justificado por um arranjo estrutural do discurso que lhe seja particular:

O efeito de sentido surge aqui como um efeito dos sentido: o significante
sonoro — e grafico, em menor propor¢do — entra em jogo para conjugar
suas articulagBes com as do significado, provocando com isto uma ilusdo
referencial e incitando-nos a assumir como verdadeiras as proposi¢oes
emitidas pelo discurso poético, cuja sacralidade fica assim fundamentada
em sua materialidade (GREIMAS, 1975, p. 12).

Uma teoria que procurasse explicar o discurso poético e fundamentar ao mesmo
tempo a semiotica poética, conforme explica Greimas (1975, p. 12 e 13), deveria estar ca-
pacitada, num primeiro plano a reconhecer que o discurso poético é na realidade um discur-
so duplo, que projeta as suas articulagdes simultaneamente nos planos da expressdo e do
conteudo. Consequentemente, a semiética poetica precisaria também instituir uma tipologia
de objetos poéticos calcada na atribui¢do dos niveis linguisticos do discurso poético.

Com base no pensamento de Ezra Pound, Augusto de Campos (1993), explica que

héa trés modalidades de poesia:
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| — Melopéia — aquela em que as palavras sdo impregnadas de uma proprie-
dade musical (som, ritmo), que orienta o seu significado (Homero, Arnaut
Daniel e os provencais). 2 — Fanopéia — um lance de imagens sobre a imagi-
nacdo visual (Rihaku, i. é, Li-T’ai-Po e os chineses atingiram o0 maximo de
fanopéia, devido talvez a natureza do ideograma). 3 - Logopéia — “a danca do
intelecto entre as palavras”, que trabalha no dominio especifico das manifes-
tacBes verbais e ndo se pode conter em musica ou em plastica (Propércio, La-
forgue). (CAMPQS, 1993, p. 23)

Definir seja o que for, na opinido de Castro e Gotlieb (1993, p. 185), € criar a possi-
bilidade de ser precisamente algo diferente do que se diz na defini¢do. “Ou seja, é criar-lhe
perspectivas de nédo o ser, de se exceder e transgredir”. Neste sentido, estes autores chamam
a atencdo para o fato de que a defini¢do da poesia é a preocupacdo maior de todos os poe-

tas, porque assim asseguram que ela sera sempre algo diferente:

E sempre possivel produzir frases aparentemente inteligentes sobre a poesia,
onde a poesia ndo esta. E sempre possivel fazer um belo discurso acerca da po-
esia, de onde ela sobra. E sempre possivel instalarmo-nos no discurso poético
para dizer que a poesia nos escapa. E todas as tentativas desse tipo poderdo ser
poesia. E todas poderdo néo sé-lo. Porque é na prépria razdo do ser ou ndo ser
que esta a dialética da definicdo e a sua (im)possivel: a poesia (CASTRO e
GOTLIEB, 1993, p.185).

Conforme acrescentam estes autores, existe um preconceito de que so certos agru-
pamentos de letras sdo silabas e de que s6 determinadas seqliéncias sdo versos. Da mesma
forma, ha uma idéia pré-concebida que diz que s6 um agrupamento de versos € um poema e
SO nesse esta a poesia. “Pelo contrario, todos sabemos que 0 verso como medida temporal
do poético é apenas um resultado da codificacdo ritmica do texto e que o texto-poema pos-
sui outros recursos além do ritmo e de um(uns) sistema (s) de medida para se realizar como
poema” (CASTRO e GOTLIEB, 1993, p.185). Para este autor, a poesia € uma sintese for-
mal de varias tensbes ou dinamismos da atividade humana ligada as funcbes bioldgicas e
intelectuais. Este autor enumera diversas experiéncias poéticas e demonstra que a poesia

envolve todos os outros sentidos:

1. Poesia visual — Caligramas de Apllinaire; experiéncias graficas do futuris-
mo; concretismo (brasileiro e internacional). Visopoemas (Lisboa).

2. Poesia auditiva — Experiéncias com a voz humana tratada ou ndo com o
magnetofone; poesia ritmica ou poesia melédicas com palavras, silabas ou sons
puros. Algumas experiéncias dadaistas e letristas. Composicao direta na trilha
sonora.
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3. Poesia tatil — O poema é um objeto. Todas as formas de colaboracdo com
artistas plasticos. Ready-Mades. Objeto poema e poema objeto. Todos os pro-
cessos de construgdo que ddo ao poema um corpo material.

4. Poesia respiratéria — Experiéncia de Pierre Garnier com o sopro humano.

5. Poesia Linglistica — E.E. Cummings, James Joyce, Ezra Pound e muitos
outros. Tentativas de criacdo de palavras e linguas novas. Poesia poliglota.

6. Poesia conceitual e matemaética-Cibernética. Métodos permutacionais e
combinatdrios. Estrutura numérica da obra de arte. Experiéncia de Raymond
Queneau.

7. Poesia sinestésica — Desenvolvimento das sinestesias. Produtos hibridos dos
tipos de poesia ja referidos.

8. Poesia espacial — Mallarmé: Un Coup de des. De um modo geral o senti-
mento espacial manifesta-se como denominador comum de todas as formas a-
tuais do experimentalismo poético. (CASTRO e GOTLIEB, 1993, p. 35 e 36).

A fotografia ndo aparece nesta relacdo destes autores, no entanto, eles a relacionam,
obviamente, ao primeiro item, a poesia visual. Mas antes de prosseguirmos nas observacoes
de Castro e Gotlieb sobre as analogias entre a fotografia e a poesia visual, vamos antes nos
deter um pouco na reflexdo que estes autores fazem sobre a poesia e o siléncio. Mesmo
com a possibilidade de envolvimento de todos os sentidos, o éxtase poético é atingido
quando nos aproximamos do siléncio. Pelo menos, é isso que se pode deduzir do seguinte
conceito de poesia de Castro e Gotlieb (1993, p. 188), que afirmam: “A poesia é, assim, 0
siléncio que se diz em palavras”. O siléncio ndo é, pois, segundo fazem questdo de esclare-

cer estes autores, a auséncia de comunicacgao. Muito pelo contrario:

Usando um esquema de teoria da informacao, dir-se-4 que:

¢ O siléncio é o estabelecimento de contato entre 0 emissor e 0 transmissor —
por intermédio de uma via de comunicagao -, mas sem se realizar a emisséo de
uma mensagem explicita — segundo o codigo proprio da via de comunicacao.

e O siléncio é uma comunicagdo sem mensagem.

¢ No siléncio a prdpria via de comunicacdo é a mensagem. (“The medium is the
message”, McLuhan).

e Para comunicar siléncio é apenas necessario assegurar que o contato esteja
feito através da ligacdo emissor/receptor. Esse contato é a prépria mensagem
(CASTRO e GOTLIEB, 1993, p. 189).

Se considerarmos, de fato, a fotografia como a sua “prépria mensagem” no sentido
mcluhaniano apontado por Castro e Gotlieb, a discussdo em torno do siléncio torna-se ne-
cessaria aos objetivos deste trabalho, ja que, aparentemente, a fotografia seria uma arte que
abriria méo da palavra. E é exatamente este aparente siléncio que acreditamos que permite

a entrada da fotografia no reino da poesia. A imagem literaria, segundo explica Paz (2003),
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em virtude de sua capacidade de conciliacdo dos contrérios € um dos meios mais eficazes
que 0 homem possui para quebrar o siléncio. “Assim, a imagem é um recurso desesperado
contra o siléncio que nos invade cada vez que tentamos exprimir a terrivel experiéncia do
que nos rodeia e de n6s mesmos” (PAZ, 2003, p. 48). E o sentido ultimo da imagem, de

acordo com as constatacfes de Otavio Paz (2003) é ela mesma:

O poema é linguagem em tensdo: em extremo de ser e em ser até o extremo.
Extremos da palavra e palavras extremas, voltadas sobre as prdprias entranhas,
mostrando o reverso da fala: o siléncio e a ndo-significacdo. Mais aquém da
imagem, jaz o mundo do idioma, das explicacfes e da histéria. Mas além, a-
brem-se as portas do real: e significacdo e ndo-significacdo tornam-se termos
equivalentes. Tal é o sentido Gltimo da imagem: ela mesma. (PAZ, 2003, p. 48
e 49).

Essa observacdo de Paz, apesar de referir-se @ imagem poetica, acreditamos que ela
também possa ser aplicada a fotografia. De todos os tipos de imagens, a fotografia talvez
seja a que consegue ser mais “ela mesma” e também talvez a mais silenciosa. 1sso néo tor-
naria uma espécie de poesia mais pura? Talvez. Conforme nos chama a atengdo Umberto
Eco (2000), a existéncia de uma arte como a fotografia constitui uma fonte de problemas,
porque a imagem fotogréafica trabalha com um material fornecido diretamente pela nature-
za, 0 que a torna semelhante a operacdo de uma pessoa que encontra uma pedra na rua.
“Com a diferenca de que a fotografia, ao reconhecimento da arte que pode existir nos fe-
ndmenos naturais, acrescenta todo um conjunto de operagdes manuais e, portanto, de deci-
sOes formativas autbnomas, tais como a focagem, a abertura, o enquadramento, etc.” (ECO,
2000, p. 185).

Na opinido de Castro e Gotlieb (1993), a fotografia aproxima-se da poesia visual,
que, segundo explica este autor, € uma saida espacial para fora dos limites fisicos do supor-
te (geralmente uma superficie quadrada ou retangular): a pagina. A fotografia, conforme
acrescenta Castro, € outra saida espacial da escrita. “O que neste nivel for dito para a poesia
visual € valido para a fotografia, ela propria quadrada ou retangular, espacialmente limita-
da, mas proponente de um outro espaco que a leitura revela e instaura” (CASTRO e GO-
TLIEB,1993, p. 230). Mas as diferencas entre a poesia visual e a fotografia também mere-

cem ser enumeradas:
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Se a poesia visual necessita de um tempo fisico de escrita para se es-
crever na pagina, a fotografia é instantanea: fixa um momento no momento.

Se a poesia visual sugere ou exige um tempo de leitura létrica e por is-
S0 sonora e sinestésica, a fotografia impGe uma leitura total que nao passa ne-
cessariamente por conceitos memoriais, sonoros, létricos ou outros, atuando
privilegiadamente através da vista.

Se a poesia visual € presentativa e atemporal, isto €, em si propria ndo
tem passado, nem presente, nem futuro, sé tendo como referéncia temporal ex-
trinseca a data em que foi feita, a fotografia atua sobre o tempo, parando-o: fixa
0 presente para o futuro, transformando-o sempre em passado. N&o registra da-
tas, mas os sinais dessas datas.

Se a poesia visual esta ligada a escrita manual ou as extensées ciberné-
ticas da mao, a fotografia sé pode ser executada por maquinas e processos qui-
micos e/ou eletrdnicos, que sdo extensdes cibernéticas da vista (e ndo da méao)
(CASTRO e GOTLIEB,1993, p. 230).

Sobre este assunto, a conclusdo destes autores é que, a partir da comparagéo entre a
poesia visual e a fotografia é que, possuimos, entdo, trés tipos de escrita que nos permitem
diferentes tipos de leitura: “as leituras dos tempos, as leituras dos espagos, as leituras obje-
tuais, as leituras visionarias e as leituras” (CASTRO e GOTLIEB,1993, p. 230).

Para o fotografo Sebastido Salgado, a fotografia é antes de tudo uma arte de féacil
leitura, acessivel mesmo a quem nao € alfabetizado. Em entrevista a Simonetta Persichetti,
em uma obra em que esta autora apresenta os depoimentos dos fotografos que considera 0s
melhores do Brasil, Salgado afirma que a fotografia é uma forma poderosa de comunica-
¢ao, mas gue ainda é vista com preconceito quando comparada com as outras artes. Salgado
reclama do fato de que alguns criticos tém a tendéncia de considerar uma obra criativa so-
mente quando o artista passa meses para realiza-la. “Ao passo que a fotografia é uma outra
criatividade, tdo fantastica, tdo sutil, que naquela fragdo de segundo vocé consegue passar
uma expressao” (SALGADO apud PERSICHETT]I, 2000, p. 80). A conclusdo de Salgado é

que a fotografia é a mais eficiente e universal das formas de linguagem humanas:

As pessoas ndo se dao conta da poténcia da imagem. Buscamos durante muito
tempo uma linguagem universal. Falou-se do esperanto, do inglés, do latim. Fi-
nalmente descobrimos a linguagem universal, que é a imagem. A imagem que
faco aqui no Brasil, ela vai ser difundida em dez, doze paises, sem uma linha de
tradugdo. Qualquer um que ler minha imagem no Japéo vai compreender, quem
ler minha imagem na india vai compreender. Realmente é uma escrita, uma
linguagem universal. Por meio dela, uma vez que se chega a dominé-la e afir-
mar essa escrita como estilo, como maneira de apresentar, vocé chega a se co-
municar de uma maneira muito forte. Realmente as pessoas compreendem. Vo-
cé ndo precisa nem ser alfabetizado. Eu acho que qualquer pessoa que vé uma
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imagem, Ié a imagem. Vocé ndo depende de jeito nenhum do seu nivel de sofis-
ticacdo tedrica (SALGADO apud PERSICHETTI, 2000, p. 80).

Este depoimento de Salgado contraria a maioria dos tedricos da fotografia, que sus-
tentam exatamente o fato de que a imagem fotografica é de dificil decifragdo e que, portan-
to, a sua leitura é acessivel a poucos. Como temos defendido esta posicdo ao longo deste
trabalho e ressaltado que € exatamente a dificuldade na leitura da imagem fotografica o que
a aproxima da poesia, podemos concordar com Salgado apenas quando ele afirma que a
fotografia € uma escrita. Mas uma escrita complexa. A ideia de que é uma escrita que qual-
quer um “que V&, I&” precisa ser complementada pelo fato de que € uma leitura que “qual-
quer pessoa lé” de forma Unica. E este carater individualizado das leituras da imagem foto-
grafica é o que a torna complexa e que abre caminhos para que ela seja comparada a poesia.

A trajetdria que permite que possamos apontar aspectos poéticos na fotografia nas-
ceu talvez da ansia da poesia em escancarar seus elementos de visualidade. Uma ansia que
jano periodo barroco era evidente. A poética barroca busca suscitar no leitor a surpresa e o
maravilhamento, segundo explica Aguiar e Silva (1996, p. 499). Esta tendéncia, de acordo
com este autor, resulta numa poesia nova e inquieta, apta a exprimir as relacdes secretas
existentes entre 0s seres e as coisas, através de uma linguagem fulgurante. “Para la da 16gi-
ca e da razdo, a literatura barroca plasma mundos que, esplendentes ou l6bregos, se caracte-
rizam pelo propdsito de maravilhar, de despertar no leitor uma admiragcdo sem medida”. E
a exploracgdo visualidade das coisas € um dos recursos que 0s poetas barrocos utilizam para
causar a admiracdo e o maravilhamento.

No barroco brasileiro, por exemplo, de acordo com Avila (1994, p. 184), ha muitos
casos de poemas, que além de portarem as virtualidades de dic¢do préprias do cultismo ou
do conceptismo, enquadram-se “com eximio dominio artesanal, em elaboradas molduras
visuais”. O inaugurador dessa preocupagdo com os efeitos de ordem visual no texto poeéti-
co, conforme pesquisou Avila, é Bento Teixeira, com o Soneto Per Eccos, que reproduzi-

mos a seguir:
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llustracdo 1 — Poema de Bento Teixeira, de 1601, (apud Avila, 1984, p. 124)

Bento Teixeira, de acordo com Avila (1994, p. 185), inseriu em sua Prosopopéia,
publicado em 1601 em Portugal, o “curioso Soneto Per Eccos, em que se somam os artifi-
cios acusticos proprios desse tipo de poema e recursos adicionais da arte tipografica: dese-
nho ornamental de letras, vinhetas e pequenos clichés ideogramicos da mao fechada com o
indicador em riste”. A visualidade deste poema parece resultado também de uma ornamen-
tacdo com o objetivo de aumentar a importancia da palavra escrita, até entdo acessivel a
poucas pessoas.

A maior expressao do barroco brasileiro, Gregorio de Matos, também se sentiu atra-
ido, conforme nos chama a atencdo Avila (1994, p. 184 e 185), pela simbiose grafico-visual
da poesia, deixando-nos As altas prendas do desembargador Dionisio de Avila, “uma peca
gue explora desmembramentos e contigliidades estruturais das palavras, dispostas espaci-

almente na pagina sob forma de uma constelacdo de silabas e letras”:
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Dou pruden nobre, huma afa
to, te, no, vel,

Re singular ra inflexi
Uni cien benig e aplausi

co, ro, vel
Magnifi precla incompara
Do mun grave Ju inimita

do is vel
Admira goza 0O aplauso cri
Po a trabalho tan et terri

is to ao vel
Da pron execug sempre incansa
Voss fa Senhor sej notor
a ma a ia

L no cli onde nunc chega o d
Ond de Ere s6 se tem memor

e bo ia
Para qu gar tal, tanta energ
po de tod est terr é gentil glor

is a a a ia
Da ma remot  sej um alegr

llustragdo 2 — Poema visual de Gregdério de Matos (1993, p. 56)

Se a escrita era acessivel a poucos, este poema de Matos parece tentar tornar a sua
decifracdo mais seletiva ainda, ao dispor o final das palavras ora acima ora abaixo de seu
inicio. E como um intrigante enigma a ser decifrado.

No periodo barroco, tanto na Europa quanto na América de colonizagéo Ibérica,
segundo Avila (1994), a presenca da poesia nas festas religiosas ou profanas, de corte ou
populares, era muito comum. Em Minas Gerais, por exemplo, ao longo do século XVIII,
segundo Avila (1994, p. 186) “a ocorréncia da vinculagio entre poesia e festa, entre poesia
e expressao de sentimento social, se deu sob varios feitos de apresentacdo, ndo faltando as
solugdes visivas das inscri¢cbes em tarjas, dos emblemas pintados, dos cartazes fixos ou néo
e até mesmo do poema exposto em mural-movel”.

Esta idéia da festa barroca, que a literatura brasileira refletiu em determinados peri-
odos e que incorpora & imagem literaria as outras artes com caracteristicas visuais, foi le-
vada ao paroxismo na Europa e nos Estados Unidos com o advento dos movimentos das
vanguardas. E coube a Ezra Pound (1885-1972) ser um de seus pontas-de-lanca de uma
tendéncia que ficou conhecida como “imagismo” ou “vortecismo”. Conforme explica
Vanspanckreen (1994, p. 63), o imagismo defendia uma apresentacdo clara e altamente
visual das frases.
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Ao divulgar o manifesto imagista, em 1913, na revista Poetry, Pound apregoava que
a nova escola deveria, entre outras coisas, oferecer um “tratamento direto da ‘coisa’, seja
subjetiva ou objetiva” e vetava o uso de “palavras supérfluas” e adjetivos que ndo “revelas-
sem alguma coisa” (ZACH, 1989, p. 189). Ou seja, cada palavra teria que revelar algo,
assim como um negativo banhado pelos quimicos no escuro de um laboratdrio fotogréfico.

O conceito de imagismo, de acordo com Zach, pode ser resumido pela palavra dure-
za (hardness), que se associa a uma forma menos enfeitada e mais direta de expressar o

sentimento poético:

De modo mais radical, ela se aplica ao estilo, ao ritmo e a emocéo. A julgar pe-
las declaragfes imagistas, o verso torna-se duro: (1) sendo conciso e eliminan-
do todas as superfluidades ornamentais; (2) transmitindo, por se manter proxi-
mo a linguagem cotidiana, parte da dureza da realidade do dia-a-dia; (3) ao ten-
der para a objetividade concreta, assim evitando efusdes sentimentais; (4) por-
que, ao apresentar o que pretende ser uma exposi¢do acurada de seu tema, ele
se aproxima dos métodos “duros” do cientista, de sua observacao rigorosa dos
fatos detalhados; (5) quando “ousa ir a lata de lixo para seus temas” (elogio de
Pound a obra de Fletcher); (6) ao evitar metros simétricos e isocronicos, estig-
matizados como brandos, mondtonos e soporificos, e ao tragar em seus ritmos
0s contornos “asperos” (isto &, irregulares) das “coisas (1989, p. 194).

Estas reflexdes de Zach sobre a dureza desejada pelo imagismo revelam muitos dos
aspectos que acreditamos serem elementos de uma poética preocupada em colocar em fren-
te do leitor uma imagem o mais fiel possivel da realidade, assim como uma fotografia. Ao
mostrar, como um cientista, a “dureza da realidade do dia-a-dia”, o leitor, a partir das ima-
gens expostas sem nenhuma “superfluidade ornamental”, que tire suas préprias conclusdes
sobre o que “vé”.

Ao citar Pound, Zach (1989, p. 189), explica que o imagismo € aquele tipo de poesia

na qual a pintura ou a escultura parecem estar simplesmente tomando conta da linguagem:

Leve sem ser trivial, a concentracdo do poema na imagem lembra a énfa-
se simbolista sobre a forma essencial, com a excluséo de qualquer outra
questdo supostamente extrapoética. Embora sugira tenuemente a disposi-
¢do ou o estado de espirito, minimiza o envolvimento pessoal do poeta, e
ndo é manifestamente simbolico no sentido de representar algo diferente
do seu proprio significado aparente e circunscrito. O poema luta pela e-
conomia verbal, e sua leveza lembra o haikai japonés (ZACH, 1989, p.
190).
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Apesar de fazer comparacGes da poética imagista apenas com a pintura e escultura,
acreditamos que uma relacdo com a fotografia € bastante pertinente neste caso. Isso fica
bem mais claro ao observarmos a referéncia o haikai japonés, um tipo de poesia que se ca-
racteriza por uma visualidade explicita que lembra a fotografia, conforme observaremos na
nas discussdes que se seguem.

A beleza com simplicidade proporcionada pela visualidade do haikai japonés bem
como do ideograma chinés tornam-se inspiracdo para 0S poetas europeus e norte-
americanos. A vanguarda ocidental, a partir da mistura da imagem literaria com as com as
imagens técnicas e com a incorporacdo da visualidade de outras artes, chega bem proxima
ao poema-ideograma, um estilo poético que os orientais, japoneses e chineses, ja trilhavam
ha séculos. Conforme observa Paz, o ideograma no é desenho nem pintura. “E um signo e
faz parte de um sistema de signos”. Segundo este autor, trata-se de um poema que “é um
conjunto de signos que buscam um significado, um ideograma que gira sobre si mesmo e
em redor de um sol que ainda esta nascendo” (PAZ, 2003, p. 121).

O ideograma, conforme explica Haroldo de Campos (1993, p. 144), elimina as cor-
tinas de fumaca do silogismo, permitindo acesso direto ao objeto, através de “duas ou mais
palavras, dois ou mais blocos de idéias, postos em presenca simultanea, criticando-se reci-
procamente, precipitando um jogo de relagdes com uma intensidade e uma imediatidade
que o discurso l6gico ndo seria capaz sequer de evocar”. O seguinte trecho de um “poema
ideogramico” de Ezra Pound, com uma composicdo capaz de “trazer ao foco determinados
grupos de idéias, mediante a ativacdo direta do olho” (CAMPOS, 1993, p. 146) exemplifica
bem este pensamento.

CANTO 49

Lua de outono; colinas — contorno de lagos —
Contra o por-do-sol
Tarde: cortina de nuvens,
Borrdo sobre aguas crespas; e atraves,
Lancas agudas do cinamomo, longas,
Fria cantiga entre juncos ...
(POUND, 1993, p. 193)

A visualidade explicita deste poema lembra uma sequéncia de fotografias ou passeio
de uma camera cinematografica. O haicai, escrito em lingua aglutinante, o japonés, segundo

Plaza (1987, p. 152), tem essa mesma capacidade de fornecer uma estrutura de exata conci-
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sdo na sua comunicacao laconica e imagética. Para este autor, “o haicai se consuma a partir
de um contraste entre uma circunstancia e uma acdo que provoca uma imagem fulminante,
como um reldmpago”. Essa observacdo de Plaza permite que facamos uma analogia do
relampago com o flash da cAmera fotografia, o que faz com que o ideograma japonés talvez
seja 0 poema que mais se aproxime de uma fotografia.

De acordo com Campos (1977), o elemento visual na poesia japonesa é algo que lhe
é intrinseco, que participa de sua propria natureza. “Assim como 0 poeta ocidental joga
com as metaforas adormecidas no leito geoldgico da lingua — explicitando, digamos, um
“astro” que se esconde na palavra “desastre” — o poeta japonés, com eficécia talvez maior,
utiliza inclusive as analogias graficas de seu material vocabular” (CAMPOS, 1977, P. 64).
Essa dimensdo visual da poesia japonesa, herdada por via do ideograma, conforme explica
Campos, permite-lhe um extremo refinamento de percepcdo, um grande poder de sintese
imaginativa, em consonancia, alias, com as propensdes do espirito poético japonés. “No
pensamento por imagens do poeta japonés, o haicai funciona como uma espécie de objetiva
portatil, apta a captar a realidade circunstante e 0 mundo interior, e a converté-los em maté-
rias visiveis” (CAMPQOS, 1977, P. 65). Pignatari (1982, p. 420) explica que as ligacbes dos
textos visuais com o ideograma sdo evidentes, ja que o0s textos visuais apresentam sintaxe
analogica, signos gréficos que representam diretamente o objeto. E quem soube aproveitar
muito bem essa caracteristica fotogréafica do ideograma japonés foi o cineasta russo Serguei
Eisenstein, que incorporou caracteristicas do haikai a sua revolucionaria obra cinematogréa-

fica. Eisenstein (1969) explica que o ideograma é a mais lacénica forma de poesia:

O haicai (que apareceu pelo inicio do século XIlI e, hoje, é conhecido como
haicu ou hocu), originario do antigo tanca (que, mitologicamente, presume-se
ter sido criado juntamente com o céu e a terra). Ambos sdo pouco mais do que
hierdglifos transformados em frases, pois metade de sua realizagdo é avaliada
através da caligrafia. O método de sua realizacdo é inteiramente analogo a es-
trutura do ideograma (EISENSTEIN, 1969, p. 101).

Assim como o ideograma prové um meio de imprimir, de modo conciso, um concei-
to abstrato, 0 mesmo método, segundo Eisenstein (1969), quando transposto para a exposi-
cao literaria, suscita concisdo idéntica, dotada de acentuada tendéncia imagistica. Esse
mesmo método, expandido-se na exuberancia de um grupo de combinacdes verbais ja for-

madas, desemboca no esplendor de efeitos imagisticos, cujo ornato, por meio de uma ex-
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pansdo através de materiais adicionados, transforma a formula numa imagem — uma forma
acabada. “Embora ao reverso, exatamente como um processo primitivo de pensar — o pen-
samento imagista, deslocado para um grau definido, transforma-se em pensamento concei-
tual” (EISENSTEIN, 1969, p. 101).

A poesia japonesa, segundo Paz (2003, p. 156), alcanga, gracas, sobretudo a Matsuo
Bashd, uma liberdade e um frescor ignorados até entdo. Basho praticou com os discipulos e
amigos a arte do haikai ou cadeia de poemas, adiantando-se assim a profecia de Lautréa-
mont e uma tentativa do surrealismo: a criacdo poética. “O haiku de Bash6 é um circulo de
siléncio e recolhimento: manancial, poco de agua escura e secreta coletiva” (PAZ, 2002, p.
156).

O haiku, segundo Eisenstein (2002, p. 37), atinge efeito semelhante ao dos hierogli-
fos quando transpostos para frases e que apresentam a mesma estrutura do ideograma.
“Como o ideograma proporciona um meio para a impressdo laconica de um conceito abs-
trato, 0 mesmo método, quando transporto para a exposicao literaria, da vez a um laconis-
mo idéntico de imagens diretas”. Segundo Eisenstein, o efeito imagistico do ideograma,
que combina duas descri¢des diferentes para a representacdo de algo graficamente indescri-

tivel, assemelha-se ao resultado obtido com a montagem cinematografica:

Por exemplo: a imagem para agua e a imagem para um olho significa “chorar”; a
figura de uma orelha perto do desenho de uma porta = “ouvir””;

um cachorro + boca = “latir”;

uma boca + crianga = “gritar”;

uma boca + passaro = “cantar”;

uma faca + coracdo = tristeza, e assim por diante

Mas isto é — montagem!

Sim. E exatamente o que fazemos no cinema, combinando planos que sdo descriti-
vos, isolados em significados, neutros em contelido — em contextos e séries intelec-
tuais (EISENSTEIN, 2002, p. 37).

As frases de montagem do haiku, conforme conclui Eisenstein, s&o nada mais nada
menos do que listas de planos, criadas a partir de uma combinagdo que resulta numa re-
presentacdo perfeitamente terminada de outro tipo - “psicologico”. O haiku seria uma espé-
cie de esboco impressionista concentrado, conforme afirma este autor ao citar algumas a-
mostras deste tipo de poesia, das quais transcrevemos trés exemplos abaixo para que pos-

samos relaciona-los com a fotografia:
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Corvo solitario
Sobre galho desfolhado
Véspera de outono (Bashd)

Lua deslumbrante!
Lanca a sombra dos pinheiros
Ramos nas esteiras (Kikaku)

Aurora nascente
Castelo cercado
Nos brados de patos bravos  (Kioruku)

(EISENSTEIN, 1969, p. 102).

Apesar de Eisenstein em seus estudos sobre a poesia japonesa ndo fazer uma com-
paracdo explicita a fotografia, indiretamente, esta relacdo pode ser estabelecida, ja que o
cinema seria nada mais nada menos do que a juncdo de imagens imoveis. Eisenstein (2002,
p. 17), explica que o cinema é constituido de fotofragmentos que, combinados, criam o pla-
no e a montagem. “O menor fragmento ‘distorcivel’ da natureza é o plano; engenhosidade
em suas combinagdes € montagem”. O movimento no cinema, conforme acrescenta Eisens-
tein (2002, p. 52), reside no fato de que duas imagens imdveis de um corpo em movimento,
uma seguindo a outra, se fundem numa aparéncia de movimento se mostrada sequencial-
mente numa velocidade determinada. Se o haiku consegue o efeito idéntico das imagens
diretas, segundo Eisenstein, acreditamos que o resultado é bastante semelhante também ao
de uma fotografia, que coloca o objeto na frente do expectador. A idéia da imobilidade da
imagem fica bastante clara nos exemplos acima.

A poesia japonesa, segundo explica Paz (2002, p. 157) ndo conhece a rima nem a
versificacdo com acentos e seu recurso principal, como a francesa, é a medida silabica.
Conforme observa Campos (1977, p. 55 e 56) a poesia japonesa “nos oferece uma impres-
sionante tradicdo de sintese absoluta e apresentagdo direta”, cuja principal riqueza é “a lin-
guagem altamente concentrada”. Essas caracteristicas certamente aproximam o haikai da
“dureza” do imagismo de Ezra Pound. Haroldo de Campos recorre a uma observacdo de
Donald Keene (feita na obra Japanese Literature), para comprovar a influéncia do haicai no
“imagismo” ou “vorticismo” de Ezra Pound, um dos principais movimentos de renovacao

da poética moderna de lingua inglesa:
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[...] embora a tese principal dessa escola — as idéias poéticas sdo melhor
expressas pela apresentacdo de imagens concretas do que por comenta-
rios — possa néo ter sido derivada da poesia japonesa, seria dificil pensar
em alguma outra literatura poética que encarnasse esse ponto de vista de
um modo t&o completo (KEENE, 1955, Apud CAMPOS, 1977, p. 56).

Se as ideias poéticas sao melhor expressas por imagens, é por que elas possibilitam
uma experiéncia além da compreensao convencional, conforme se pode deduzir da seguin-
te explicacdo fornecida sobre o vorticismo. “A imagem ndo é uma idéia. E um nodo ou
feixe radiante, € 0 que eu posso e devo forcosamente chamar um VORTICE, do qual e para
0 qual as idéias estdo constantemente fluindo em turbilhdo” (POUND apud OVERY, 2000,
p. 94).

Em relacdo ao apelo visual e a concisdo da poesia oriental, pode-se dizer estas sdo
caracteristicas que influenciaram decisivamente a poesia concretista, conforme explicam
Augusto de Campos, Haroldo de Campos e Décio Pignatari, os seus tedricos no “Plano-

piloto para a poesia concreta”, de 1958:

[...] a poesia concreta comega por tomar conhecimento do espago grafico como
agente estrutural, espaco qualificado: estrutura espaco-temporal, em vez de de-
senvolvimento temporistico-linear, dai a importancia da idéia de ideograma,
desde o seu sentido geral de sintaxe espacial ou visual, até o seu sentido espe-
cifico (Fenollosa/Pound) de método de compor baseado na justaposicdo direta
— analdgica, ndo légica-discursiva — de elementos. (CAMPOS et alli, 1987, p.
156).

O cinetismo potencial do poema concreto e as suas propostas combinatorias sao, de
acordo com Castro, a sua forca e a sua novidade, a0 mesmo tempo em que a sua justifica-
¢do humanistica, ou seja, de um homem sempre em movimento de mudanca. Essas relacfes
combinatorias presentes no poema concreto, conforme acrescenta Castro, “sdo a base das
relacBes primérias entre 0s homens, através das trocas e conhecimentos e do direito & in-
formacéo como nelas assenta a teoria dos computadores” (CASTRO, 1993, p. 44).

Além do ideograma, Bosi (2000, p.476) lembra que o poema constelacdo de Mal-

»17

larmé ““Un coup de dés jamais n’abolira le hasard”~" também foi um dos pontos de parti-

da para o concretismo, cujo projeto ndo se limitou apenas a literatura, mas que buscou a-

18 KEENE, Donald. Japanese Literature. New York, Grove Press, 1955.
7 Um lance de dados jamais abolira o acaso. (Tradugdo: CAMPOS, Haroldo et alli. Mallarmé. So Paulo:
Perspectiva, 2002)
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poio no experimentalismo de outras artes voltadas “para a construcdo de objetos (sonoros,
plasticos, cinéticos...)a partir de materiais brutos, que, na perspectiva tradicional sdo sub-
metidos a codigos mais ou menos estritos de expressividade”.

Essa “construcdo de objetos” de que fala Bosi, € explicada por Reis como uma das
possibilidades permitidas pelo emprego do ideograma pela poesia concreta, que passa a

utilizar a palavra de uma maneira completamente nova:

Entdo, no plano morfol6gico, o poema concreto utiliza a palavra, ndo como
signo, mas como objeto, sem no entanto abdicar das cargas semanticas das pa-
lavras manipuladas, enquanto que, no plano sintatico, pde em cheque a estrutu-
ra ldgica da linguagem discursiva tradicional abrindo-se as sugestdes do méto-
do ideogramico de compor, que é do tipo analégico, criando uma &rea linguisti-
ca ndo discursiva, que participa das vantagens da comunicagdo nao verbal sem,
todavia, mutilar o seu instrumento- a palavra (REIS, 1998, p. 73).

Este pensamento de Reis é complementado por Castro (1993, p. 44), que observa
que a poesia concreta ultrapassa a fronteira da linguagem, catapultando a comunicagdo hu-
mana para além das linguas, dos idiomas e das circunstancias limitativas, sejam de que or-
dem forem. “A poesia concreta [...] redescobre uma sintaxe espacial de justaposicdo, em

que as palavras e imagens pela sua posicao relativa se potencializam mutuamente”

Um poema concreto, conforme acrescenta Castro, € mais para ser visto do que lido,
no sentido convencional do verbo ler. “Mas mais que isso, ele € para ‘ser’ e para ‘ter’, pro-
pondo assim o que se poderd chamar uma ‘ontologia do homem acelerado’, ou seja, do ho-
mem informacional em que todos n6s estamos nos transformando, quer queiramos quer
ndo” (CASTRO, 1993, p. 44). A organizacdo do poema concreto em uma pagina, de acordo
com este autor, é apenas aparente, ja que tudo pode mudar ou trocar de posi¢do no espaco
da poesia concreta, que ndo aceita o estabelecimento de lugares fixos e demarcados. “A
proposta do poema concreto é, na sua esséncia, dindmica, sendo o espago do poema sempre
uma entidade em devir, um projeto a realizar, un coup de dés (Mallarmé)” (CASTRO,
1993, p. 44).

O movimento concretista brasileiro, que € o resultado de duas tendéncias (a do grupo
Noigrandres e a dos poetas da Poesia-Praxis liderados por Méario Chamie) aparentemente

diferentes, mas com o objetivo comum da renovacdo da nossa literatura nas decadas de
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1950 e 1960, segundo Candido (1977, p. 22), levou as ultimas consequiéncias algumas ino-
vacOes iniciadas pelos modernistas nos anos de 1920, como a supressdo dos nexos sintati-
cos e consequente descontinuidade do discurso; substituicdo da ordem temporal, linear, por
uma ordem espacio-temporal, ndo linear, além da substituicdo da metafora pela paranoma-
sia.

Na poesia concreta, de acordo com Pignatari (1982, p. 420), foi possivel a criacao
de textos nos quais a sintaxe deriva do proprio desenho dos signos usados. Uma das carac-
teristicas que mais chamam a atencdo em relacdo ao Plano-piloto para a poesia concreta,
publicado em 1958 na revista Noigrandres, é a énfase com que anuncia o fim do ciclo his-
torico do verso como unidade formal (CAMPQOS, 1982). Para Augusto de Campos, Décio
Pignatari e Haroldo de Campos - os idealizadores do movimento - a poesia concreta come-
¢a por tomar conhecimento do espaco grafico como agente estrutural. Dai a importancia da
“idéia de ideograma, desde o seu sentido geral de sintaxe espacial ou visual, até o seu senti-
do especifico de método de compor baseado na justaposicéo direta — analdgica, ndo l6gico-
discursiva — de elementos” (CAMPQOS, 1982, p. 403).

Outro fator bastante intrigante em relacdo ao movimento concretista € o fenébmeno
da metacomunicacdo, “coincidéncia e simultaneidade da comunicacgéo verbal e ndo-verbal,
com a nota de que se trata de uma comunicacéo de formas, de uma estrutura-contetido, nao
da comunicagdo de mensagens” (CAMPOS, 1982, p. 404). Trata-se de um fendmeno tam-
bém inegavelmente presente na fotografia. Mas uma das caracteristicas apontadas como
meta do concretismo e que a fotografia também alcanca de forma exitosa é compromisso
com o “realismo total”.

Em seu radicalismo, o concretismo brasileiro, segundo Candido (1977, p. 22), rejei-
tou completamente a palavra e adotou uma poesia feita apenas com signos visuais e que
seus representantes chegam a “se envergonharem da palavra”. A intengdo do grupo, segun-
do Campos (1992, p. 405), era se manifestar contra “uma poesia de expressdo, subjetiva e
hedonistica”. E na busca de um compromisso mais radical com a realidade que os concreti-
zas demonstram que as palavras sdo desnecessarias. O importante ndo é falar, mas mostrar.
E o recurso que permite isso € a fotografia, conforme evidencia o poema “olho por olho”,

de Augusto de Campos (1973), que reproduzimos abaixo.
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Ilustracdo 3 — Poema concretista “olho por olho”, de Augusto de Campos (1973, p. 31).

Mas sera que a fotografia realmente abre mao da palavra? No arquivo de um com-
putador, uma fotografia ocupa dezenas e, as vezes, centenas de vezes mais espaco e memo-
ria do que um texto de tamanho equivalente. Para um computador, uma imagem vale, sim,
mil palavras, assim como no proverbio chinés. O computador, alem de ser uma maquina, é
uma invencao muito recente na histéria humana, para que possamos aceitar as suas verda-
des. Mas sera que a sabedoria milenar chinesa em torno das palavras que se escondem em
uma imagem deve ser desprezada? Para responder a esta questdo é importante que possa-
mos discutir melhor as especificidades da fotografia e 0s aspectos que permitem relaciona-

la a literatura, que é o que faremos no proximo capitulo.
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4 A literatura e a fotografia

Agora é um instante.
J4 é outro agora.

(Clarice Lispector, 1980, p.79)

No ano de 1839, a Academia de Ciéncias da Franca, em Paris, anuncia para 0 mundo
a invencdo de um revolucionério processo de fixacdo da imagem através da luz em placa
metalica, o daguerredtipo, nome que homenageia Louis Jacques Mande Daguerre (1787-
1851), o seu inventor oficial e que teria chegado a essa descoberta a partir do aperfeicoa-
mento das pesquisas de Joseph Nicéphore Niepce (1765-1833). Em termos técnicos, con-
forme explica Shaeffer (1996, p. 16), a imagem fotogréafica tradicional é antes de tudo uma
impressdo quimica, ou seja, o efeito quimico de uma casualidade fisica (eletromagnética),
que capta o fluxo de fotons provenientes de um objeto, por emissao ou reflexo, que atinge a
superficie sensivel. Na definicdo eisensteiniana, a fotografia € um sistema de reproducao
que fixa eventos reais e elementos da realidade. Essas reproducdes, que este autor chama
também de fotorreflexos, podem ser combinados de varias maneiras. “Tanto como reflexos,
quanto pela maneira de suas combinagdes, elas permitem qualquer grau de distor¢do — que
pode ser tecnicamente inevitavel ou deliberadamente calculada” (EISENSTEIN, 2002, p.
15).

No mesmo ano de 1839, em Londres, a denominacgéo fotografia, segundo Rosana
Horio Monteiro (2001) é comunicada oficialmente & Royal Society pelo quimico e astréno-
mo inglés John Herschel (1792-1971), provavelmente com base nas experiéncias de Willian
Henri Fox Talbot (1800-1877), inventor do processo negativo e positivo conhecido como
caldtipo. “A fotografia (...) € um exemplo de descoberta multipla, ou seja, num dado mo-
mento a solucdo de determinados problemas passa a preocupar mais de uma pessoa, em
diferentes lugares, de forma independente e simultdnea” (MONTEIRO, 2001, p. 15).

Experiéncias em torno da fotografia, segundo Kossoy (1980), foram realizadas in-
clusive no Brasil, nos primeiros anos da década de 1830, no interior do Estado de S&o Pau-
lo, na Vila de S&o Carlos, hoje Campinas, pelo franco-brasileiro Antoine Hercule Romuald

Florence (1804-1879), o Hercules Florence. As tentativas de Florence de captar imagens
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atraves de processos 0Oticos e quimicos foram feitas antes mesmo de grandes nomes da in-
vencao da fotografia, como o britanico Willian Henry Fox Talbot, o criador da técnica do
postitivo-negativo, o principio que se tornou a base da fotografia moderna. As experiéncias
de Florence que culminaram na fotografia surgiram de suas tentativas de fazer impressdes
tipogréficas e litograficas. Resgatada 140 anos depois, a contribuicdo de Florence na inven-
cao da fotografia, segundo Kossoy, é inegavel. “Nesse sentido, a obra de Florence, que o
situa definitivamente como um dos precursores mundiais da fotografia € o pioneiro das
Américas, € um exemplo vivo [...] de um trabalho realizado sem condi¢des favoraveis, num
‘remoto’ e ‘exotico’ vilarejo da América Latina” (KOSSOY, 1980, p. 91).

Experiéncias como as de Florence e a de muitos outros ao redor do mundo provam
que o grande numero de pessoas empenhadas no aperfeicoamento do que viria ser a foto-
grafia mostra o quanto uma forma de representagdo técnica e simplificada era aguardada
pela sociedade industrializada do século XIX, que ja pressentia que possuia a tecnologia
necessaria para colocar em pratica um sonho antigo da humanidade: o poder de fixar mo-
mentos da existéncia.

O maravilhamento diante da fidelidade da imagem fotografica, segundo Pignatari
(1974, p. 74), pode observado, por exemplo, no seguinte depoimento de Lady Elisabeth
Eastlake, esposa do presidente da London Photographic Society, Sir Charles Eastlake, em
um artigo escrito em 1857: “Que sdo, em verdade, 0s nove décimos desses mapas faciais
que se chamam retratos fotograficos, sendo marcos e medidas que as lembrancgas e os olhos
amorosos recobrem de beleza e animam de expressdo, nas mais perfeita certeza de seu pla-
no de base se apdia num fato?” A seducdo da fotografia era tdo poderosa em seus primeiros
momentos, que Pignatari (1974, p. 78 e 79) lembra o caso de Edgar Allan Poe (...), que po-
sou para uma foto no dia seguinte ao de sua tentativa de suicidio, a 15 de novembro de
1848, apos a ingestdo de 30 g de laudano. “The oval portrait, de Poe, é primeira vinheta da
alienacdo que o signo — a consciéncia do signo — produz em relacdo a vida, na medida
mesma em que se propde a recuperar a vida ...”.

A distincdo que Krauss (1990) faz entre representacdo e percepc¢do nos fornece uma
idéia da revolucédo que significou a fotografia. Conforme observa esta autora, a percepcao €
tida como superior, mais auténtica por ser experiéncia imediata, enquanto que a representa-

cao permanece sempre suspeita, pois ndo passa de uma copia, uma recriacdo sob outra for-
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ma, um conjunto de signos no lugar e vez da experiéncia. “A percepg¢do estd diretamente
em contato com o real, enquanto a representacdo esta separada dele por um fosso intrans-
ponivel, restituindo a presenca da realidade apenas sob forma de substitutos, quer dizer, por
intermedio de signos” (KRAUSS, 1990, p. 10). Esta constatacao € importante para que pos-
samos refletir sobre o desconcerto que foi a invengédo da fotografia, que pela primeira vez
deu a impressdo de que o real poderia ser apreendido e que uma forma de representacéo
poderia quase se aproximar de percepcao. “A fotografia restitui sobre uma superficie conti-
nua o tragco ou o rastro de tudo o que o olhar apanha em um piscar de olhos” (KRAUSS,
1990, p.119).

Com a invencéo da fotografia teve-se, pela primeira vez, nas artes de representacao,
a impressdo de que o instante poderia ser apreendido. Foi uma sensagdo de vitoria contra
um dos fendmenos mais misteriosos da vida: o tempo. Decorre dai, talvez, um dos princi-
pais motivos da fascinacdo exercida pela fotografia, que em pouco tempo torna-se uma fe-
bre mundial. No mundo das artes, no entanto, a fotografia é recebida com desconfianca por
alguns intelectuais que a consideram uma concorrente desleal da pintura. Isso ocorre prin-
cipalmente por causa de capacidade da imagem técnica de apreender o real de forma téo
convincente. Vinte anos apos a invencao oficial da fotografia, coube ao poeta Charles
Baudelaire, um dos inauguradores da poesia moderna, uma das manifestacbes mais contun-
dentes contra a nova possibilidade de expressdo humana, que ele considerava capaz de cor-

romper formas consagradas de arte:

Quando se permite que a fotografia substitua algumas das funcdes da arte, cor-
re-se 0 risco de que ela logo a supere ou corrompa por inteiro gracas a alianca
natural que encontrard na idiotice da multiddo. E portanto necessario que ela
volte a seu verdadeiro dever, que é o de servir ciéncias e artes, mas de maneira
bem humilde, como a tipografia e estenografia, que nao criaram nem substitu-
ifram a literatura. [...] Que salve do esquecimento as ruinas oscilantes, os livros,
as estampas e 0s manuscritos que o tempo devora, as coisas preciosas cuja for-
ma desaparecera e que necessitam de um lugar nos arquivos de nossa memdria,
seremos gratos a ela e iremos aplaudi-la. Mas se lhe for permitido invadir o
dominio do impalpavel e do imaginéario, tudo o que s6 é valido porque o ho-
mem lhe acrescenta a alma, que desgraca para nés (BAUDELAIRE, 1859, A-
pud DUBOIS, 2001, p. 29) .

18 Estas reflexdes foram publicadas originalmente na obra: BAUDELAIRE, Charles. Le publique moderne et
la photographie, en Salon de 1859. In: Curiosités esthétiques, col. Classiques Garnier. Paris, Garnier: 1973.
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O grande temor de Baudelaire, de que a fotografia invadisse “o dominio do impalpa-
vel e do imaginario” ndo tardou a tornar-se realidade. A condenacédo da fotografia em nome
da imaginacdo criadora, como no texto de Baudelaire, € um lugar-comum encontrado, se-
gundo Shaeffer (1996, p. 175), em diversos textos criticos da segunda metade do século
XIX. “O interesse real das teses de Baudelaire deve-se ao fato de que mostram claramente
que a teoria da reproducéo faz parte da ideologia romantica: a reproducao é a forma decaida
da apresentacao simbolica”. Conforme explica Moisés (1966, p. 29), toda arte, literaria ou
ndo, é simbolica por exceléncia, o que significa que corresponde a uma representacao sim-
bolica, ou seja, expressa em simbolos, da realidade.

Com a invengdo da fotografia, os pintores, segundo lembra Ribon (1991), puderam
distanciar-se de um mimetismo que julgavam estéril. Mas a polémica que se desenvolveu
ao longo do século XIX, entre pintores e fotdgrafos, quanto ao valor artistico de suas res-
pectivas obras, foi, segundo Benjamin (1975, p. 20 e 21), uma discussdo em torno de um
falso problema. “Gastaram-se vés sutilezas a fim de se decidir se a fotografia era ou ndo
arte, porém ndo se indagou antes se essa propria invencao ndo transformaria o carater geral
da arte”. E foi exatamente uma espécie de revolucdo no mundo das artes o que o fez a fo-

tografia, conforme atesta Benjamin (1975, p.13):

Com o advento do século XX, as técnicas de reproducao atingiram tal nivel que, em
decorréncia, ficaram em condi¢des ndo apenas de se dedicar a todas as obras de arte
do passado e de modificar de modo bem profundo os seus meios de influéncia, mas
de elas prdprias se imporem, como formas originais de arte.

A invencdo da fotografia marca o inicio de uma onda massificadora da obra arte, um
feito até entdo inimaginavel. Segundo observa Benjamin (1975), as massas passam a ema-
nar todo um conjunto de atitudes com relacéo a arte, geralmente, beirando a superficialida-
de na apreciagdo. Esse fato choca a elite conservadora, porque quantidade torna-se qualida-
de. Benjamim observa que nunca foi ambicdo dos pintores, por exemplo, terem seus qua-
dros contemplados por um grande numero de espectadores, mas isso muda a partir do ad-
vento da fotografia:

O fato de que, a partir do século XIX, os quadros tiveram a permissdo de serem
mostrados a um publico consideravel corresponde a um primeiro sintoma dessa
crise ndo apenas desfechada pela invencdo da fotografia, mas, de modo relati-
vamente independente de tal descoberta, pela intencdo da obra de arte de se en-
derecar as massas (BENJAMIN, 1975, p. 27).
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No dia-a-dia dos pintores, a fotografia também causou inquieta¢do porque ela, con-
forme explica Serullaz (1989, p. 46), revelou aos artistas aspectos desconhecidos do mun-
do. “Angulos inéditos, primeiros planos, decomposicio de movimentos, sobretudo nos
campos de corridas, instantaneos com que 0s pintores quiserem competir captando tambem
0 momento que foge”. Um exemplo, segundo este autor, foi o impressionista Degas, que se
utilizou da fotografia para levar a fundo o estudo dos gestos, através da andlise de seus e-
lementos, a fim de descobrir combinagdes ritmicas originais, principalmente nas cenas de
corridas.

A cémera fotografica, segundo explica Kossoy (1980), baseia-se no principio da
camera obscura, que é um cubiculo fechado contendo numa de suas paredes um orificio de
pequeno diametro, por onde penetram os raios de luz refletidos dos objetos externos, e que
se projetam na parede oposta produzindo uma imagem invertida desses objetos. Conforme
lembra Couchot, a fotografia inscreveu-se no caminho aberto pelo Renascimento, como um
aperfeicoamento da camara obscura, com a diferenca que com a fotografia, a prépria “re-

presentacdo” se automatiza:

Na camara obscura a projecdo se d& por meio de um raio luminoso que emana
do objeto a ser figurado e vem bater no fundo da caixa preta, através do orificio
minimo que desempenha a funcdo de centro de projecdo. [...] O pintor traca
manualmente a lapis os contornos do objeto, percebido através do anteparo de
vidro ou do tecido, nesses suportes. O principio da fotografia permanece idénti-
co ao da camara obscura, com a diferenca que o orificio é substituido por uma
objetiva, comportando em geral inimeras lentes, sendo o fundo polido substitu-
ido por uma pelicula ou placa sensivel a luz, o que permite o registro automati-
co da imagem (COUCHOT, 1993, p.40).

A pintura, entre o Quattrocento e o inicio do século XX, conforme acrescenta Cou-
chot, procurou seguir com rigor o modelo morfogenético, que tentava copiar a natureza tal
como esta se mostrava através do dispositivo perspéctico, imitando-a em suas formas e apa-
réncias, mas também na sua verdade. “A imagem fotografica também aparecera como uma
espécie de apoteose da Representagdo: com ela, a propria natureza se auto-produzia e se
imitava, ndo fazendo o fotografo mais que propiciar 0 encontro entre a natureza e a cAmera
escura” (COUCHOQOT, 1993, p.40).
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De certa forma, Kothe também referenda este pensamento. Para este autor, a inven-
cdo da fotografia inaugurou uma nova fase na historia das artes. No entanto, Kothe opina
que neste encontro entre camera escura e a natureza, a fotografia pratica uma violentacao
da realidade ao enquadrar apenas uma parte das coisas, arrancando-as de seu contexto. “Por
mais fiel e exata que ela possa parecer, ela é sempre uma abstracdo do real, concretizando-o
num espaco bidimensional limitado. Cabeca de Medusa, ela pratica a violéncia de trans-
formar o dindmico em estatico, como que petrificando tudo o que ela avista” (KOTHE,
1981, p.118). Esta visdo de Kothe sobre a “violentacdo” que a foto pratica contra a realida-
de interessa-nos & medida que uma relacdo da fotografia com a literatura s6 possivel se
considerarmos que mais do que reproduzir o real, ela é antes de tudo uma interpretacdo
desse real. O fato de transformar o dinamico em estatico também € uma caracteristica que
acreditamos aproximar a imagem fotografica da imagem literaria. Ao congelar “tudo que
ela avista”, a fotografia permite uma reflexdo sobre o instante que o dinamismo jamais a-
ceita. O fascinio provocado pelo resultado do disparo do obturador e do flash de uma came-
ra fotografica nasce da ilusdo de que a eternidade pode ser tocada. Ao parar 0 tempo, a
fotografia é capaz de superar o efeito de deslumbramento conseguido pela pintura, que po-
de ser observado, por exemplo, no seguinte trecho de O retrato de Dorian Gray, de Oscar
Wilde (1854-1990), em que o personagem Basil Hallward apresenta ao jovem Dorian Gray

0 quadro que acaba de pintar dele. Gray fica extasiado diante do realismo de sua imagem:

- Eu irei ficando velho, feio, horrivel. Mas este retrato se conservara eterna-
mente jovem. Nele, nunca serei mais idoso do que neste dia de junho... Se fosse
0 contrario! Se eu pudesse ser sempre moco, se o quadro envelhecesse!... Por
isso, por esse milagre eu daria tudo! Sim, ndo ha no mundo o que n&o estivesse
pronto a dar em troca. Daria até a alma! (WILDE, 1998, p. 33 e 34)

Mais do que a pintura, a fotografia consegue nos dar um vislumbre sobre a possibi-
lidade de controle do tempo. Mas, ao contrario da pintura, a utilizacdo de recursos técnicos
faz com que a fotografia ora seja aceita como arte e ora ndo. Os amantes da fotografia, ao
longo dos tempos, tém sempre lutado para provar o valor artistico de suas imagens técnicas
e para demonstrar que se trata de uma arte independente de todas as outras. Neste sentido,
segundo observa Pignatari (1982, 420), qualquer linguagem nova, inicialmente, estara liga-

da, num certo grau, a uma ou mais linguagens existentes. “Com o0 seu desenvolvimento,
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porém, ira gradativamente se tornando autbnoma”. Este pensamento é referendado por San-
taella (2002, p. 10) ao nos chamar a atengdo para o fato de que o processo de incorporagédo
de uma linguagem produzida por meios técnicos ao pantedo das artes é sempre gradativo.
“Foi somente ap0s o surgimento e sedimentacdo da linguagem cinematogréafica que se co-
mecou a cogitar sobre o estatuto artistico da fotografia. Quando a televisdo comecou a in-
vadir 0s nossos lares, o cinema foi galgando os degraus da sétima arte”.

O pictorialismo, conforme explica Dubois, foi 0 movimento que alguns fotdgrafos
lideraram no final do seculo XIX, com o objetivo de tornar a fotografia uma arte. “Preten-
dendo reagir contra o culto dominante da foto como simples técnica de registro objetivo e
fiel da realidade, os pictorialistas ndo conseguem propor algo além de uma simples inver-
sdo: tratar a foto exatamente como uma pintura” (DUBOIS, 2001, p. 33). Mas se, com 0
pictorialismo, durante um certo periodo do século XIX era a fotografia que vivia numa re-
lacdo relativa de aspira¢do rumo a arte, isso sofrerd uma modificacédo radical no século se-

guinte, conforme acrescenta Dubois:

Ora, ao longo do século XX, sera antes a arte que insistira em se impregnar de
certas l6gicas (formais, conceituais, de percepc¢ao, ideoldgicas ou outras) pro-
prias a fotografia. Os artistas, principalmente pintores, ndo sé absorvem a foto
em suas obras mas também passam a utiliza-la como instrumento indispensa-
vel para o seu trabalho, ndo apenas no plano técnico da construgdo, como
também do ponto de vista simbolico, ja que a obra elabora-se, isto €, faz-se e
pensa-se pela fotografia (DUBOIS, 2001, p. 278). (Grifo nosso.)

Esta inversdo de pontos de vista, conforme avalia Dubois, faz com que a discussao
em torno da fotografia como arte ndo so fique ultrapassada, mas demonstra que a arte con-
temporénea é marcada em seus fundamentos pela logica fotografica. Neste sentido, Santa-
ella (2002, p. 9) observa na fotografia o inicio de revolu¢cdo do mundo das artes de uma
forma geral. “Desde a invencdo da fotografia, a arte ndo foi mais a mesma. Aquilo que hoje
chamamos de meios audiovisuais teve inicio com a fotografia, pois esta foi o primeiro meio
técnico de produgéo de imagens”.

A fotografia seria a principal responsavel, conforme ressalta Pignatari (1974), pela
crise da figuracdo que a abalou a pintura do século XIX, o que gerou o impressionismo € o
pontilhismo e, posteriormente, o abstracionismo. E foi através das fotos em preto e branco,
segundo este autor, que os impressionistas descobriram que as sombras dos objetos tinham

cor, 0 que significou um importante rompimento com mais uma tradicdo renascentista.
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“Numa foto, a sombra de uma arvore, por exemplo, apresenta um granulado mais escuro —
0 que se traduzia, em cores, por um verde mais escuro e ndo pelo marrom escuro da visua-
lidade classica” (PIGNATARI, 1974, p. 78).

Nesta discussao sobre a influéncia da fotografia sobre a pintura, Dubois (2001) cita
a “obra fundadora para toda a modernidade”, de Marcel Duchamp, como exemplo de uma
arte baseada essencialmente na l6gica do ato, da experiéncia, do sujeito, da situacdo, da
implicagdo referencial, que é a propria logica que a fotografia faz emergir. Duchamp pos-
sui, segundo Dubois, uma obra considerada como “conceitualmente fotogréafica”, isto &,
trabalhada pela l6gica do indice, do ato e do traco, do signo fisicamente ligado a seu refe-
rente antes de ser mimético.

A arte de Duchamp e a fotografia tém em comum funcionarem, em seu princi-
pio constitutivo, ndo tanto como uma imagem mimética, analégica, mas, em
primeiro lugar como simples impressdo de uma presenga, como marca, sinal,
sintoma, como trago fisico de um estar-ai (ou de ter-estado-ai): uma impresséo
que ndo extrai seu sentido de si mesma, mas antes da relacdo existencial — e
muitas vezes opaca — que a une ao que a provocou (DUBOIS, 2001, p. 254 e
255).

Krauss (1990, p. 78) também endossa este pensamento de que existe uma implica-
¢do muito nitida da obra de Duchamp com a fotografia, e isso fica evidente principalmente
quando se observa 0s numerosos objetos que produziu em diferentes momentos de sua car-
reira, 0s chamados Ready-mades, como o mictério ou a roda de bicicleta, que revelam um
aspecto imediato e fetichista de sua presenca fisica, ou mesmo seus auto-retratos fotogréafi-
cos. “A fotografia era a forma de representacdo que mais se assemelhava a sua arte”.

Se a fotografia permite uma aproximacéo siamesa com o objeto representado, 0s
Ready-made sdo o préprio objeto na frente do espectador. Entretanto, Krauss ressalta que
Duchamp ndo considerava a fotografia como uma espécie de via utopica para se libertar da
severa opacidade para a qual caminhava a pintura modernista. “Ele a concebia mais como
uma outra forma de opacidade, como o campo do vulgar, o baixo-ventre légico deste corpo
frigido em que ia se transformando a arte modernista pouco a pouco” (KRAUSS, 1990, p.
88).

A partir da Bauhaus, na Alemanha década de 20 do século XX, a fotografia ganha
um novo impulso com sua associacdo com a arquitetura, resultando num novo olhar sobre

as linhas e formas geometricas da cidade. A Bauhaus, de acordo com as explicagdes de
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Janson & Janson (1996) e Lynton (2000), foi a escola pioneira do ensino e pratica do de-
sign industrial e da arquitetura modernos, fundada por Walter Gropius, em 1919, em Des-
sau, na entdo Republica de Weimar, e que abrangia todas as artes visuais, relacionadas pelo
conceito basico de estrutura, Bau. Foi nesta época que, em virtude do surgimento de equi-
pamentos em médio e pequeno formatos, como a lendéria camera Leica, que ocorreu tam-
bém uma grande popularizacdo da fotografia.

Conforme explica Bauret, uma das inovagdes essenciais da Bauhaus foi ter permiti-
do, de maneira sistematica, a associacdo da arte as diversas aplicacfes possiveis, sejam elas
documentais, decorativas ou publicitarias:

Assim, as imagens produzidas pelo grupo da Bauhaus representam outras tantas
pesquisas de novos angulos para registros fotograficos, de processo de impressao
ndo habituais, de fotomontagens inéditas, de combinagdes audaciosas de materiais,
renovacao de géneros, como a hatureza morta (BAURET, 1992, p. 99).

De acordo com Schaeffer (1996, p. 9), a invencdo da fotografia modificou profun-
damente as relacbes que o0 homem mantém com o mundo dos signos, portanto, com a reali-
dade. Isso ocorreu porque o registro quimico ou fisico de tragos, imdveis ou moveis, identi-
fica-se cada vez mais com a informagéo como tal.

Ja em relagdo a influéncia especifica da fotografia sobre a literatura, esta € identifi-
cada por Gisele Freund no periodo apés o final da Primeira Guerra Mundial, um momento
em que a fotografia passa por uma grande transformacao, influenciada pelos movimentos
artisticos e politicos da década de 20. “Los dadaistas practican el collage en los afios veinte
mezclando pedazos de fotografias y dibujos. [...] En Francia, el movimiento surrealista relacionaba
los hechos reales de la vida con las pulsaciones inconscientes” (FREUND, 1976, p. 171)*°. E neste
momento, segundo esta pesquisadora, que se pode identificar uma forte aproximacao da

fotografia com as outras artes, inclusive a literatura:

En Norteamérica, escritores como Dreiser, Upton Sinclair, Hemingway,
Steinbeck y otros tendian hacia un realismo vigoroso y documental que
reflejaban la crisis de consciencia de esos escritores frente a la brutalidad de la
vida norteamericana. Muchos les reprocharan su estilo “fotogréafico” (FRE-
UND, 1976, p. 171)%.

19 0s dadaistas praticam a colagem nos anos 20 mesclando pedagos de fotografias e desenhos. [...] Na Franca,
0 movimento surrealista relacionava os feitos reais da vida com as pulsa¢des inconscientes (FREUND, 1976,
p. 171). (Tradugéo nossa).

20 Na América do Norte, escritores com Dreiser, Upton Sinclair, Hemingway, Steinbeck e outros tendiam para
um realismo vigoroso e documental que refletiam a crise de consciéncia desses escritores frente a brutalidade
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Este realismo brutal e vigoroso que 0s escritores norte-americanos adquiriram em
contato com a Primeira Guerra Mundial resultou numa literatura com caracteristicas foto-
graficas, no sentido de mostrar a realidade como ela se apresenta. A poesia também refletiu
esta tendéncia de tentar atingir a realidade interna a partir de reflexdes provocadas pela ex-
terioridade. Um dos primeiros poetas, nos Estados Unidos, a reconhecer que a poesia tinha
se tornado uma arte mais visual do que oral foi Edward Estlin Cummings (1894-1962),
segundo explica Vanspanckreen (1994, p. 63), ao lembrar que este poeta, que também era
pintor, iniciou uma inovacao estética ao usar em Sseus poemas um espagamento incomum,
além de ter abolido as letras maiusculas do inicio de seus versos.

Ja no modernismo norte-americano, um poeta que se destacou pela exploracdo dos
aspectos visuais do poema foi T.S. Eliot (1888-1965), cuja obra apresenta varios exemplos
de composicdes em que a realidade € apresentada como que numa fotografia. A seguir,

transcrevemos um destes poema:

PRELUDIOS

A tarde de inverno declina

Com ranco de bifes nas galerias.

Seis horas.

O fim carbonizado de nevoentos dias.
E agora com convulso aguaceiro enrola
Os encardidos restos

De folhas secas ao redor de nossos pés
E jornais que circulam no vazio

Dos terrenos baldios.

O temporal chicoteia

As persianas rachadas e o capuz das chaminés.
E na esquina de uma rua

Um solitario cavalo de coche

Bafeja e escava o solo. E entdo

As lampadas dardejam seu clardo.
(ELIOT, 1981, p. 67)

Neste poema, uma riqueza de detalhes descreve uma tarde de inverno como ela se

apresenta aos olhos e ao “eu” do poeta. Os elementos externos da tarde tempestuosa, como

da vida norte-americana. Muitos repreenderam-lhes seu estilo “fotografico”. (FREUND, 1976, p. 171). (Tra-
ducéo nossa).

103



as “folhas secas ao redor de nossos pés” e 0s “jornais que circulam no vazio dos terrenos
baldios” e todos os outros aspectos enumerados parecem colocar o leitor na posicéo de ex-
pectador. E possivel perceber uma certa objetividade na descricdo. O poeta parece sim-
plesmente mostrar ao leitor um final qualquer da tarde de inverno. Mas por trés da suposta
objetividade da descri¢do do poeta, o leitor € conduzido a um clima de melancolia, em vir-
tude dos aspectos ressaltados, como “rango de bifes”, “fim carbonizado”, “encardidos res-
tos” e “solitario cavalo”.

O poema de Elliot sintetiza bem o que consideramos poesia com caracteristicas fo-
tograficas. E aquela em que poeta apresenta uma cena ou cenas e em que manifesta uma
aparente objetividade diante do que mostra, mas que, na verdade, deixa transparecer uma
série de sensacdes diante do que é apresentando. O poeta parte de uma paisagem externa
para expressar 0s sentimentos que a cena provoca em seu “eu” ou no do leitor. A subjetivi-
dade é desencadeada a partir da aparente objetividade. A fotografia tem um efeito seme-
Ihante. Por tras da suposta objetividade naquilo que apresenta, ela é capaz de provocar toda
uma gama de interpretacdes subjetivas. Este é um dos principais aspectos que acreditamos
que permitem gque possamos aproximar a literatura a fotografia. A énfase que o poeta con-
cede a elementos relacionados a luz da cena que quer mostrar é outro fator que possibilita a
relacdo de um poema com a fotografia. No verso “As lampadas dardejam seu clardo” fica
bem clara a intencdo do poeta de chamar a atencdo para a luminosidade da cena que apre-
senta.

Outro aspecto que consideramos importante nesta relacdo de aproximacéo da litera-
tura com a fotografia refere-se a captura do instante. O poema de Eliot permite também que
possamos fazer uma reflexdo sobre a plenitude dos instantes de tempo. “Seis horas”. O poe-
ta parece penetrar numa fracdo de tempo e apreender toda a riqueza de vida que ele concen-
tra. Por esse motivo, acreditamos que o poema de Eliot aproxima-se do trabalho do foto-
grafo, que através de sua lente também parece capaz de captar no clique das fracbes de se-
gundo do disparo do obturador da cdmera fotografia uma série de detalhes de como perce-
bemos o desenrolar da vida. Nas fatias que recortam do tempo, poeta e fotografo deixam as
suas impressdes sobre a nossa passagem no mundo. Poetas e fotdgrafos param o fluxo do

tempo para olhar a vida que passa.
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A assuncdo da fotografia pela literatura, principalmente pela estética modernista do
periodo pés-Primeira Guerra Mundial, talvez tenha sido reflexo de uma época em que 0s
escritores passaram a preocupar-se mais em detalhar a realidade, sem omissdes, sem enfei-
tar os horrores a sua volta. Era preciso mostrar tudo. Neste sentido, ndo foi por acaso que,
segundo aponta Sheppard (1989, p. 268), a fotografia comegou a ganhar mais espago junto
a literatura exatamente no modernismo, periodo caracterizado, por uma espécie de paro-
xismo da crise da linguagem. “Com ou sem razdo, muitos escritores modernos sentem que
o discurso comum é mutiladoramente insuficiente”. Este tedrico, porém, ressalta que a idéia
de uma crise da linguagem néo é inteiramente moderna. “Muitos poetas, num ou noutro
momento, tiveram uma sensagdo da impropriedade do idioma poético estabelecido, e senti-
ram, por razdes pessoais ou culturais mais amplas, a necessidade premente de desenvolver
novos meios de aproveitar os recursos da linguagem” (SHEPPARD, 1989, p. 263).

No entanto, parece que no modernismo esta impropriedade do idioma poético se
tornou mais evidente. Conforme explica Auerbach, durante o século XIX e mesmo no co-
meco do século XX, reinava na Europa uma comunidade de pensamentos e sentimentos téo
claramente formuléavel e tdo reconhecida que um escritor que representasse a realidade ti-
nha a sua disposi¢do critérios dignos de confianga para ordena-la, pois ainda era possivel
reconhecer direcdes determinadas e delimitar entre si ideologias ou formas de vida antago-
nicas. “Durante e ap0s Primeira Guerra Mundial, numa Europa [...] insegura e gréavida de
desastre, escritores distinguidos pelo instinto e pela inteligéncia encontram um processo
mediante o qual a realidade é dissolvida em multiplos e multivocos reflexos da conscién-
cia” (AUERBACH, 2002, p. 496). Neste sentido, as grandes obras literarias da época, se-
gundo acrescenta Auerbach, ddo ao leitor “uma sensacdo de desesperanca”, de “fim de
mundo”.

O modernismo acentua o uso da linguagem da fragmentacé&o, estilo inaugurado pe-
los simbolistas como Baudelaire, Rimbaud, Mallarmé, o que segundo Sheppard, é reflexo
de um homem perplexo diante de mudancas culturais rapidas diante da industrializacéo e de
guerras cada vez mais sangrentas:

Cortada da “fonte primordial”, a poesia moderna é permeada por uma sensagao
de desamparo. [...] Como se sente a perda de um principio de unidade, o pre-
sente parece perder sua ligacdo organica com passado e o futuro. O tempo se
converte numa série de instantes fragmentados, e o sentido de continuidade ce-
de lugar & descontinuidade. (SHEPPARD, 1989, p. 266).
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Se o0 tempo se converte numa série de instantes fragmentados, é preciso entdo uma
nova linguagem para exprimir o estranhamento, o contato do homem com a realidade da
modernidade, na qual as palavras convencionais ja ndo sdo mais suficientes para dar vazéo
aos sentimentos de estarrecimento diante da soliddo que cresce proporcionalmente ao au-
mento da populagéo das cidades e do avanco das maquinas nos mais diversos setores. Mais
do que falar, € uma poesia que parece gritar e balbuciar ao mesmo tempo, a fim de expres-
sar as angustias e insegurancas diante de uma era em que a cada momento estreitam-se 0s
lugares para a inocéncia. Os recursos onomatopeicos sao uma das formas de vazdo de sen-
timentos tdo confusos, conforme podemos observar, por exemplo, em vérias dos poemas de
Fernando Pessoa, principalmente quando este aparece na pele do heteronimo Alvaro de
Campos. O trecho final de a “Ode triunfal”, poema publicado em 1915, que transcrevemos
a sequir, ilustra esta situacdo em que o escritor, mais do que falar, parece apontar direta-

mente para as coisas que Ve:

Eial! Eia-ho! Eial
Eia! Sou o calor mecanico e a eletricidade!

Eia! e os rails e as casas de maquinas e a Europal
Eia e hurruh por mim-tudo e tudo, maquinas a
[trabalhar, eia!

Galgar com tudo por cima de tudo! Hup-Ia!

Hup-14, hup-14, hup-1a-h6, hup-Ila!
Hé-la! He-hd! H-0-0-0-0-0!

A ndo ser eu toda a gente e toda a parte!

(PESSOA, 2007, p. 53)

As méaquinas avangam como animais gigantescos e indomaveis que passam por Ci-
ma de tudo e atropelam uma era, e que inauguram um novo tempo, um tempo em que todas
as formas de artes sdo necessarias para explica-lo. Algumas décadas depois de Fernando
Pessoa, Clarice Lispector nos fala desta necessidade de recursos multiplos para se tentar
exprimir os sentimentos. Ao relacionar a imagem com a palavra, Lispector (1980, p.10),

através da narradora de Agua Viva, que é uma pintora e escritora, divide-se entre as possibi-
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lidades de expressdo da pintura e da palavra escrita ou falada. “O que pintei nessa tela é
passivel de ser fraseado em palavras?”, pergunta a narradora antes de concluir que as pala-
vras convencionais sdo limitadas demais. “Estou consciente de que tudo o que sei ndo pos-
so dizer, so sei pintando ou pronunciando, silabas cegas de sentido. [...] Para te dizer o meu
substrato faco uma frase de palavras feitas apenas dos instantes-ja” (LISPECTOR, 1980, p.
11).

E este “instante-ja” de que fala a narradora € algo que pertence a quarta dimensao,
algo que “de tdo fugidio ndo € mais porque agora tornou-se um novo instante-ja que tam-
bém ndo é mais” (LISPECTOR, 1980, p. 9). Em outro trecho, a narradora compara o “ins-
tante-j&” a um “pirilampo que acende e apaga, acende e apaga” e a uma roda de um auto-
movel em alta velocidade que toca minimamente o chdo. “E a parte da roda que ainda ndo
tocou, tocara num imediato que absorve o instante presente e torna-o passado” (LISPEC-
TOR, 1980, p. 16).

Apesar de quase inexplicavel, esse “instante-ja” de que fala a narradora tem algo
que se aproxima da fotografia, conforme se pode deduzir do seguinte trecho: “Isso que te
escrevi € um desenho eletrdnico e ndo tem passado ou futuro: é simplesmente ja” (LIS-
PECTOR, 1980, p. 11 e 12). Esta relacdo do “instante-j&” com a fotografia, na narrativa de

Agua Viva, fica mais evidente ainda nos excertos que transcrevemos a seguir:

Quero escrever-te como quem aprende. Fotografo cada instante. Aprofundo as
palavras como se pintasse, mais do que um objeto, a sua sombra [...] O que te
falo nunca é o que te falo e sim outra coisa. Capta essa coisa que me escapa e
no entanto vivo dela e estou a tona de brilhante escuriddo. Um instante me leva
insensivelmente a outro e 0 tema atematico vai se desenrolando sem plano mas
geométrico como as figuras sucessivas num caleidoscopio [...] O que te digo
deve ser lido rapidamente como quando se olha.
(LISPECTOR, 1980, p. 14 e 17).

Conforme Clarice Lispector (1980, p. 9) nos chama a aten¢do através da narradora
de Agua Viva, cada coisa tem um instante em que ela existe, em que ela é. “Quero apossar-
me do é da coisa. Esses instantes que decorrem no ar que respiro: em fogos de artificio eles
espocam mudos no espaco”. Nesta obra, a narradora afirma que seu tema € o instante, que

ela classifica de a semente da vida. “Procuro estar a par dele, divido-me milhares de vezes
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em tantas vezes quantos os instantes que decorrem, fragmentéria que sou...” (LISPECTOR,
1980, p. 10).

O que se pode deduzir deste pensamento da narradora € que a comunicacao verda-
deira encontra-se nesta fracdo de tempo e espaco que ela chama “instante-ja” e que ela ten-
ta, desesperadamente, apreender, mas sem talvez jamais conseguir. Serd que o fotografo
ndo teria uma ilusdo de maior éxito na tentativa de captura desse “instante-ja”? Uma res-
posta para isso ndo temos. Mas podemos afirmar que assim como o tema da escritora-
personagem em Agua Viva € o instante, ele coincide com o tema primordial da fotografia e
a ambicdo maior do fotografo, que também é apreender o instante.

As reflexdes da narradora de Agua Viva, além de confirmar a pertinéncia da relacio
da literatura com a fotografia, nos permitem inferir que a nossa existéncia acontece nos
instantes. E o fascinio diante de uma fotografia nasce principalmente desta sua capacidade
de reproduzir de forma bastante convincente o instante. A ilusdo de captura do instante é
algo que aproxima a fotografia da magia, mesmo que, para a sua realizacdo, haja uma ex-
plicacdo cientifica que aponta para a utilizagdo de recursos 6ticos, quimicos e técnicos por
trés de cada imagem revelada.

Para 0 homem que se percebe fragmentario a partir do modernismo, a fotografia se
apresenta como a arte ideal desse tempo de que fala Sheppard, que “se converte numa série
de instantes fragmentados” e que perde a ligagdo com o passado e o com futuro. Se 0 ins-
tante é tudo o que ha, e ele é inapreensivel, é preciso, pelo menos, tentar comunica-lo. O
modernismo, de acordo com Bradbury e McFarlane, € o Unico movimento artistico que
responde ao caos do homem da civilizagdo industrializada e que vive o isolamento das

grandes cidades:

E a literatura da tecnologia. E a arte derivada da desmontagem da realidade co-
letiva e das nogdes convencionais de casualidade, da destruicdo das nogdes tra-
dicionais sobre a integridade do carater individual, do caos linglistico que so-
brevém quando as nocdes publicas da linguagem sdo desacreditadas e todas as
realidades se tornam ficgOes subjetivas (1989, p. 19).

E linguagem para expressar esta “era da fragmentagdo” talvez seja a que recorra a
todas as possibilidades, inclusive ao siléncio. E parece que a fotografia aproveita-se dessa
crise e apresenta-se como uma alternativa de linguagem, ja que € uma forma de expressao

que aparentemente ignora as palavras. “As palavras penetram a tal ponto na realidade que
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se torna necessario investir contra a linguagem, ‘a pior das convencdes’, para que ela possa
voltar a ser uma lente e revelar um tiers aspect perdido” (SHEPPARD, 1989, p. 268). Se as
palavras penetram a realidade, € neste momento, talvez, que se comeca a perceber que, por
trés de seu siléncio, a imagem fotogréfica pode dizer muito. Se na literatura as palavras

transformam-se em imagens, na fotografia sdo as imagens que geram palavras.
4.1 Literatura fotografica em Balzac, Ceséario Verde e Joyce

A relacdo da literatura com a fotografia € possivel de ser identificada principalmente
a partir do realismo nos mais diversos autores brasileiros e estrangeiros, tanto na prosa
quanto na poesia. Além dos escritores que ja vimos até este trecho do trabalho, como T. S.
Eliot, por exemplo, escolhemos mais quatro autores na literatura universal - Balzac, Cesario
Verde, Joyce e Proust -, que acreditamos permitir a construgdo de uma ponte teérica melhor
fundamentada, para que possamos apontar, em seguida, na obra de Oswald de Andrade
elementos que a relacionam a fotografia. A analise da obra destes quatro autores é rapida e
talvez superficial (com excec¢do quem sabe de Proust, que exigiu uma pesquisa mais exten-
sa), mas que acreditamos fundamental para 0 manuseio do nosso objeto de estudo principal:
as obras do escritor Oswald de Andrade e do fotografo Thomas Farkas.

Apesar de o modernismo ter sido 0 momento em que ficou mais clara a relacdo da
fotografia com a literatura, trata-se de um entrosamento que comegou bem antes, segundo
avalia Sontag (2004). De acordo com esta autora, a fotografia comecou a sua influéncia
sobre a literatura antes da explosdao dos movimentos de vanguarda. Um dos pioneiros na
escrita literaria com caracteristicas fotograficas, segundo Sontag (2004, p. 176), é o escritor
francés Honoré de Balzac, que descrevia a realidade como um conjunto interminavel de
situacBes que se espelhavam mutuamente, extraindo analogias das coisas mais dispares.
Para Sontag, Balzac antecipou a forma caracteristica da percepcdo estimulada pelas ima-
gens fotograficas com sua “enciclopédia da realidade social em forma de romance”, expe-

rimentando a realidade como um conjunto de aparéncias, como uma imagem:

A operacdo balzaquiana consistia em ampliar pequenos detalhes, como numa
ampliacdo fotogréfica, justapor tracos ou elementos incongruentes, como numa
exposicao fotografica: dessa maneira, qualquer coisa se torna expressiva e pode
ser associada a qualquer coisa. Para Balzac, o espirito de todo um ambiente po-
dia ser revelado por um Unico detalhe material, por mais insignificante ou arbi-
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trario que parecesse. O conjunto de uma vida pode ser resumido em uma apa-
réncia momentanea. E uma mudanca de aparéncia é uma mudanca na pessoa,
pois ele ndo admitia abrigar qualquer pessoa “real” oculta atras dessas aparén-
cias (SONTAG, 2004, p. 176).

De fato, a descri¢do balzaquiana, excessivamente minuciosa, permite que a compa-
remos com a fotografia, conforme revela o seguinte trecho de Os camponeses, publicado

em 1855, cinco anos apds morte de Balzac:

Eram cerca de sete horas quando Rigou passou em frente ao Café da
Paz. O sol poente, caindo obliquamente sobre a bonita cidade, espalhava nela
0s seus belos matizes avermelhados, e o claro espelho das 4guas do lago con-
trastava com o tumulto de vidracas flamejantes, onde se formavam as cores
mais extraordinarias. [...]

Pela sua situacdo no angulo da praca e do caminho, o rés-do-chdo dessa
casa, no estilo da de Rigou, tem trés janelas sobre o caminho e duas sobre a
praca, fincando entres essas duas Ultimas a parta de vidro, de entrada. O Café
da Paz dispde ainda de uma porta travessa abrindo sobre a aléia que o separa da
casa vizinha, do vendedor de quinquilharias de Soulanges, e pela qual se entre
num patio interior.

A casa, com sua pintura toda em amarelo dourado, salvo os postigos,
gue séo verdes, é na cidadezinha uma das raras que tém dois andares e agua-
furtada. Eis por qué. (BALZAC, 1992, p. 234, 235).

O realismo fotogréafico da descrigéo balzaquiana apdia-se no detalhismo e no instan-
taneismo que lembram imagens fotograficas, além disso, pode ser observado neste tipo de
narrativa o foco em terceira pessoa onisciente e que demonstra certa neutralidade, como se
0 escritor, mais do que contar, quisesse principalmente mostrar. Ha trechos de suas obras
em gue esta preocupacao € tdo grande que Balzac mais descreve do que narra, € COMOo se 0
escritor desejasse que o leitor realmente visse a cena. A énfase que o escritor concede a
iluminacdo de suas cenas (O sol poente, caindo obliquamente sobre a bonita cidade, espa-
Ihava nela os seus belos matizes avermelhados, e o claro espelho das 4guas do lago con-
trastava com o tumulto de vidragas flamejantes, onde se formavam as cores mais extraor-
dinarias) é outro fator que permite que o comparemos ao fotégrafo.

E possivel também perceber neste trecho da narrativa balzaquiana a preocupacio
com a delimitacdo do tempo. “Eram cerca de sete horas...”. Isso nos fornece uma pista para que

possamos visualisar uma certa preocupacdo com o tempo que passa €, quem sabe, com a necessida-

de da apreensdo de toda a plenitude que um instante é capaz de concentrar.
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A invencdo da fotografia talvez tenha provocado em alguns escritores a necessidade
de ficarem mais atentos a realidade e ao enigma do tempo. O olhar teve que ser mais apura-
do. Um exemplo dessa situacdo é possivel de ser percebido na poesia de Cesario Verde
(1855-1886), um dos poetas precursores do realismo em Portugal.

De acordo com Barbosa (1987, p. 17 e 18), Cesério Verde inaugura na poesia portu-
guesa 0 “realismo fotografico”, ou seja, uma poesia que demonstra uma “certa frieza em
presenca dos fatos que descreve”, e que “busca inspiracdo até mesmo na antipoética” por se
apresentar sempre de “frente para a realidade”. A poesia de Cesario Verde, segundo explica
Barbosa (1987, p. 19), projeta-se nas coisas, no mais prosaico da vida cotidiana, em busca
de aprender a imagem fugaz do mundo em permanente dinamismo. “E a poesia do quotidi-
ano, do atual, do trivial, desobediente a qualquer escala de nobreza artistica. Tudo € motivo
de poesia e s6 ao poeta cumpre dar a Ultima palavra”. O seguinte trecho do poema “Num
Bairro Moderno” (que reproduzimos na integra em anexo na pagina 220 deste trabalho),
parece demonstrar bem essas caracteristicas:

Dez horas da manha; os transparentes
Matizam uma casa apalacada;

Pelos jardins estancam-se as nascentes,
E fere a vista, com brancuras quentes,
A larga rua macadamizada.

Rez-de-chauusée repousam sossegados,
Abriram-se nalguns, as persianas,

E dum ou outro, em quartos estucados,
Ou entre a rama dos papéis pintados,
Reluzem, num almoco, as porcelanas. [...]

E pitoresca e audaz, na sua chita,

O peito erguido, os pulsos nas ilhargas,
Duma desgraca alegre que me incita,
Ela apregoa, magra, enfezadita,

As suas couves repolhudas, largas.

E, como as grossas pernas dum gigante
Sem tronco, mas atléticas, inteiras
Carregam sobre a pobre caminhante,
Sobre a verdura rustica, abundante,
Duas frugais abéhoras carneiras.

(VERDE, 1987, p. 50, 52 e 53)
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O poeta parece esforgar-se para passar com 0 maximo de realismo uma cena de uma
manha qualquer, em o que seu foco parte do casario de Lisboa e se detém em uma vendedo-
ra de verduras. Assim como para um fotografo, o efeito da luz na paisagem parece fazer
toda a diferenca. A “cdmera” do poeta enfatiza os efeitos da luz que penetra a vidraca, “0s
transparentes”, e que “matizam” a “casa apalacada”. Além de chamar a atencdo para os
aspectos da luminosidade das cenas que descreve, Cesario Verde também enfatiza o efeito
colorido que a luz provoca nos objetos que mostra: “Pelos jardins estancam-se as nascen-
tes,/E fere a vista, com brancuras quentes,/A larga rua macadamizada”.

O olhar detalhista do poeta invade algumas casas que abriram as persianas e bisbi-
Ihota as suas intimidades, como 0s quartos estucados, os papeis de parede e as porcelanas
que reluzem para o almogo. Mas no primeiro plano da vista do poeta esta a “pitoresca e
audaz” figura feminina da vendedora de “couves repolhudas” e “largas”. Ela é magra e “en-
fezadita”, mas com pernas fortes como as de um gigante. O poeta fez a sua foto. Registrou
0 instante. “Dez horas da manha”.

Segundo explica Perrone-Moisés (2005, p. 11), Cesério era chamado, por seus criti-
cos, de poeta pintor, em virtude de sua capacidade colocar a realidade diante de nossos o-
Ihos de um modo como nunca a haviamos visto antes e também por colocar as coisas pers-
pectiva, criando diferentes planos. “De fato, a plasticidade de suas descri¢es (condensadas,
as vezes, num Unico verso e uns poucos adjetivos) é algo raramente encontrado em qual-
quer literatura”. Sdo estas caracteristicas de Cesario que acreditamos que o aproximam a
sua poesia que classificamos como fotografia, ou seja, aguela que se aproxima da realidade,
mas que V& e comunica mais do que as simples aparéncias. A génese fisico-quimica da fo-
tografia e a sua capacidade reprodutiva criaram, segundo Maria Eliza Borges (2005, p. 37)
ndo apenas uma estetica propria, como também um novo tipo de olhar. A fotografia permite
que possamos olhar com mais atencdo aquilo que, as vezes, estd ao nosso lado, mas que
sempre ignoramos. Geralmente, depois de fotografadas, as pessoas e as coisas parecem
mostrar detalhes que ndo viamos antes.

Neste sentido, Perrone-Moisés (2005) acrescenta que o realismo de Cesario Verde
se diferencia do realismo documental e pitoresco da literatura fim-de-século conhecida co-
mo panoramica ou de fisiologia, que se empenhava em registrar os tipos curiosos da cidade.

Também ndo é o realismo programaticamente objetivo da poesia e da prosa realistas, mas
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um realismo lirico, se é que tal contradigcdo de termos é admissivel, conforme nos chama a
atencdo esta autora. “O realismo de Cesario é um ‘sentimento’ do real que ndo tem a subje-
tividade do poeta como fim, mas apenas como meio de captar esse real. Esse realismo re-
sulta da entrega total do poeta a realidade circundante, como uma antena ultra-receptora, e
ndo como um ego que nela se projeta com vistas a exprimir-se” (PERRONE-MOISES,
2005, p. 12).

O estilo pictorico de Cesario Verde, segundo observa Gabriela Potti (2007), em que
predomina uma variedade cores, matizes e formas, estabelece um dialogo direto com a arte
impressionista, corrente das artes plasticas que teve origem na Franga entre as décadas de
60 e 80 do século XIX. No impressionismo, conforme explica Serullaz (1989), os artistas
ndo mais representam as formas como sabem que elas sdo, mas tal como as véem sob a
acdo da luz. Cesario Verde transporta esta tendéncia para a literatura. Assim, segundo ex-
plica Potti (2007, p. 51) muito além da mera poetizagdo da realidade, assim como na van-
guarda impressionista, sua obra literaria traz na esséncia a marca que o meio exterior deixa
no interior do artista. “Este, por sua vez, tem na poesia uma tentativa de captar um momen-
to fugidio, uma cena, um instante”. E a busca pela fixacdo do instante é e uma das princi-
pais ambicdes da arte impressionista. “Nosso papel € igual ao do andarilho casual que,
enquanto passa, capta com o olhar este ou aquele fragmento de vida”, afirmou o pintor Au-
guste Renoir (JANSEN & JANSEN, 1996, p. 334). E este anseio pela captura das impres-
sOes causadas por fragmentos da vida diaria, segundo Potti, é que o que faz de Cesario Ver-
de um poeta pictorico, cujos versos trazem imagens que poderiam ser comparadas também
a fotografias:

Assim como a lente de um fotdgrafo, a poesia de Cesario Verde capta da ima-
gem na dimensdo muito mais profunda do que aquela visivel num primeiro
momento. Neste sentido, é interessante observar como essa caracteristica da o-
bra do autor vai ao encontro do efeito que o préprio aparecimento da maquina
fotografica causou no universo das artes plasticas a partir da segunda metade do
século 19. Essa espécie de espontaneidade imediata que o retrato proporciona
provocou um grande impacto nas artes em geral e, especialmente, na vanguarda
impressionista. Observando por esse prisma, a poesia de Cesario surge como
produto da pressa do poeta da tentativa de registrar um momento fugidio.
(POTTI, 2007, p. 53)

A ansia pelo registro do tempo que escapou faz com possamos comparar Cesario

Verde a um fotdgrafo documentarista que tenta chamar a atencdo nao s6 para 0s aspectos
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fisicos das pessoas e paisagens com as quais cruza, mas também pelas diferencas sociais
nas ruas de Lisboa. A beleza esta na simplicidade, conforme vimos no trecho do poema
“Num Bairro Moderno”. A beleza estd na descoberta e na contemplacgdo da riqueza do ins-
tante.

Mas se Cesario Verde e Balzac recorrem apenas ao realismo daquilo que se vé para
apresentar a riqueza do instante, ha uma revolucionéria narrativa que fragmenta a propria
realidade para mostra-la talvez mais em sua esséncia. Assim como uma camera com foco
aumentado ao maximo de sua capacidade, a descricdo de James Joyce no revolucionario
Ulysses (romance escrito em 1921 e somente liberado em 1933), cheia de neologismos e
que exploram as infinitas possibilidades da palavra, talvez aproximem mais a literatura da
fotografia do que Balzac e Cesario Verde. Joyce demonstra que as palavras, pelos menos as
convencionais, utilizadas no dia-a-dia das pessoas, sao insuficientes para expressar o turbi-
Ihdo de imagens que podem se formar em nossas mentes. Em Ulysses, Joyce foge ao arran-
jo convencional das frases e, com isso, talvez consiga ser mais imagético e aproxima-se
mais da verdadeira natureza da fotografia de cunho artistico, que é aquela que resignifica a
realidade, ou seja, mostra além do que pode ser visto num primeiro momento. E isso que

podemos perceber no seguinte de Ulysses, em que narrador descreve a figura de homem:

A figura sentada num enorme penedo ao pé de uma torre redonda era a de lar-
gombrudo anchipeitudo fortimembrudo francolhudo rubricabeludo variamente
sardentudo hirsutibarbudo rasguibocudo larguinasudo longuicabegudo mascu-
limanudo pilosipernudo coradifacetdo vigoribragudo heréi. (JOYCE, 1980,
p.342)

A fim de mostrar, quem sabe, a verdadeira esséncia do personagem, Joyce, assim
como um fotografo com sua cdmera em close, aproxima tanto a sua lente, que parece de-
formar completamente o seu “coradifaceido vigoribragudo heréi”. Se na esséncia parecemos
monstros, 0 poeta quer escancarar esta verdade. ASSim como num quadro cubista em que a
realidade de um objeto é desconstruida atraves de estruturas geométricas, para que possa
ser reconstruida e percebida, em sua esséncia, pelo espectador. Mesmo que pareca impor a
sua verdade sobre o personagem, Joyce, contudo, permite, com sua modificacdo do real
através de neologismos, que o leitor construa a sua prépria fotografia daquilo que quer
mostrar. VVocabulos como “francolhudo” misturam os aspectos da exterioridade e interiori-

dade do herdi joyciano. Ao mesmo tempo em que apresenta o personagem em fragmentos,
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Joyce também parece querer exibi-lo de uma tacada s6. A falta de virgulas seria talvez uma
dos aspectos que comprovam a intencdo do autor de apresentar em bloco, ou seja, de ma-
neira simultanea, toda uma gama de informaces, assim como faz uma fotografia. A descri-
¢ao joyciana também sugere a insuficiéncia das palavras para descrever aquilo que de certa
forma s os olhos podem constatar. Além disso, Joyce parece acreditar que cada olhar vera
de forma Unica a realidade, de acordo com as idiossincrasias de cada individuo. Numa ce-
na, cada pessoa prestard mais atencdo no detalhe que mais consegue mexer com suas emo-
¢Oes, aquilo que Barthes chama, em a Camara Clara (1984), de punctum.

A logica formal da imagem em seu carater fotografico é tdo presente em Ulysses
que, segundo avalia Smith (2003), trata-se de uma obra literaria que contribuiu na capacita-

¢ao do publico de lingua inglesa para a apreciacao da fotografia:

El siglo XIX, mucho més que el nuestro, preferia los eufemismos a los hechos
y pestafieada ante las turbaciones de la situacion humana. Esta actitud domino
la fotografia casi completamente hasta la década de los treinta. A mi modo de
ver, no fue sino hasta que se permitié la publicacion legal de Ulysses de James
Joyce en Estados Unidos, que el publico de habla inglesa empezé a capacitarse
como publico para la fotografia. Esto fue en 1933 (SMITH, 2003, p. 266)*.

Mas se Joyce ajudou na capacitacdo do publico de lingua inglesa para a fotografia,
na Franca, talvez, essa operacdo tenha comecado nos primeiros anos do século XX, com o0
langamento de No Caminho de Swann, de Proust, e se estendeu até a subseqliente entrega
ao publico dos outros volumes da colecdo de Em busca do tempo perdido até novembro de
1927.

Em relacdo a fotografia e a literatura, talvez um marco fundamental no envolvimen-
to mais forte dessas duas expressdes artisticas tenha ocorrido a partir de 1913, quando Mar-
cel Proust (1871-1922) inicia a publicacdo de Em busca do tempo perdido (A la recherce de
temps perdu). Se as caracteristicas do estilo fotogréafico ja estavam presentes na poesia
simbolista e na prosa realista de escritores como Balzac, elas se tornam talvez bem mais

evidente nos romances proustianos.

21 0 século XIX, muito mais do que o nosso, preferia os eufemismos as agdes e fazia vistas grossas diante das
atribulacfes humanas. Esta atitude dominou a fotografia quase completamente até a década de trinta. No meu
modo de ver, s6 depois que se permitiu a publicacédo legal de Ulysses, de James de Joyce, nos Estados Unidos
que o publico de lingua inglesa comegou a capacitar-se como publico para a fotografia.

115



Nos treze volumes de A la recherche, Proust quebra as principais regras que até en-
tdo regiam o romance e consegue uma sintese do impossivel, conforme constata Benjamim
(19864, p. 36). “A comecar pela estrutura, que conjuga a poesia, a memorialistica e o co-
mentario, até a sintaxe, com suas frases torrenciais (um Nilo de linguagem, que transborda
nas planicies da verdade, para fertiliza-las), tudo aqui excede a norma”. E uma das normas
que Proust excedeu foi a de dar a fotografia o estatuto de arte, uma afronta quase imperdo-
avel para alguns intelectuais da época.

Neste sentido, o carater unico da obra de arte, conforme observa Coli (2005) em
Proust, ndo impede que ela seja apreciada através de uma reproducdo fotogréfica, por e-
xemplo. As obras sdo Unicas, sem ddvida, mas como ponto num tecido amplo de outras
obras, ou como no caso de Proust, da “realidade”, por meio de uma percep¢do que a trans-
forma em arte.

Essas obras ndo sdo feitas apenas de um original. Delas fazem parte como elemento
constitutivo profundo, e ndo como sucedaneos desprovidos de alma, a reproducéo, a
marca deixada na memoria, todas as formas de representacéo, ou antes, de reapre-
sentacéo. A obra € tudo isso, € feita de tudo isso (COLI, 2005, p. 92).

A valorizacao que Proust concede a fotografia na composicdo de sua obra talvez es-
teja no fato de que as suas personagens ndo passem de imagens, segundo observa Shattuck
(1985, p. 145 e 146):

N&o sendo criaturas opacas, materiais, mas sim imagens, as personagens de Proust
sdo transparentes e podem revelar-nos seus sentimentos e motivos. Como imagens,
elas também podem concentrar as a¢les de toda uma vida numa leitura de poucas
horas tornando, assim, perceptivel aquilo que ndo podemos observar no ritmo lento
da vida.

Em um estudo que fez do espaco na obra de Proust, Georges Poulet (1992) observa
que a fotografia é a arte que mais se aproxima da narrativa proustiana, iSso porque seus
personagens aparecem em certos locais que lhes servem de suporte e moldura, e que deter-

minam a perspectiva segundo a qual nos é permitido vé-los:

E curioso que esse romancista da interioridade limite-se invariavelmente a apresen-
tar seus personagens (exceto um, a consciéncia central) sob o aspecto da exteriori-
dade. Os seres sdo silhuetas que se perfilam, formas que se apresentam ao olhar.
Mas isso ainda ndo é tudo. Os personagens nao estdo somente ligados a suas apa-
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réncias, é preciso ainda que estas estejam ligadas a um determinado ambiente local
que as enquadre e lhes sirva, por assim dizer, de estojo ou cofre. A primeira moldu-
ra, outras serdo acrescentadas ou substituidas mais adiante. O ser proustiano apare-
cerd, entdo, cada um por vez, numa série de locais; exatamente como essas pessoas
que tiram uma série de retratos, onde as vemos sobre um fundo sempre diferente:
por exemplo, o jardim de uma casa de campo, uma parede coberta de cartazes, uma
sala de visitas, uma estacdo de trem etc. (POULET, 1992, p. 30).

Mas, se 0 personagem é sempre colocado num lugar, ele nunca, ou quase nunca é
descrito entre os lugares, conforme nos chama a atencéo Poulet, ao observar que este aspec-

to aumenta mais ainda a caracteristica fotografica da narrativa proustiana:

Tudo se passa como se dependesse de um olhar, que, na maioria das vezes, somente
o surpreendesse instalado em algum dos diversos locais, entre 0s quais é preciso su-
por que se transporta; sem que o olho do autor seja capaz, ou deseje mesmo segui-lo
no movimento pelo qual se desloca de um a outro lugar. De modo que raramente é
revelada a progressdo continua dos seres em sua vida fisica ou em sua vida moral,
bem como a razdes que os impelem a abandonar suas antigas molduras para adqui-
rir outras novas. Numa palavra, as Unicas imagens de si mesmos que 0s persona-
gens proustianos podem nos oferecer sdo semelhantes a essas fotografias de uma
mesma pessoa, das quais nossos albuns sdo repletos. Tal pessoas em tal época de
sua vida, depois em outra; tal pessoa no campo, na cidade, com roupas simples ou
elegantes. Cada uma dessas “fotos” é rigorosamente determinada por sua moldurg;
0 conjunto permanece descontinuo. (POULET, 1992, p. 30 e 31).

A memodria intermitente seria, conforme observa Poulet, o elemento que amalgama-
ria esses quadros descontinuos do romance proustiano, mas a restauragédo que ela oferece é
incompleta e apenas substitui a descontinuidade espacial por uma temporal. A concluséo
deste teorico é que Proust nos oferece apenas fragmentos, de seres, de coisas e até mesmo
de pensamentos. “O universo proustiano € um universo em pedagos, cujos pedagos contém
outros universos, também eles, por sua vez, em pedacos” (POULET, 1992, p. 41).

Esta ideia de fragmentos desconjuntados, que acreditamos que seria uma das princi-
pais caracteristicas que aproximam a narrativa proustiana a fotografia, € admitida pelo nar-
rador de Em busca do tempo perdido, conforme revela o seguinte trecho de O tempo re-

descoberto:

[...] como me afirmaria um sabio que a Via Léatea é a fragmentacdo de uma Unica
estrela. Assim Gilberte, a quem néo obstante eu pedia proporcionar-me amigas se-
melhantes a que me foram outrora, era para mim tdo-somente a Sra. de Saint-Loup.
[...] Todas as recordacgdes que me compunham a primeira srta. Swann apartavam-se,
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efetivamente, da Gilberte atual, retidas muito longe pela forca de atracdo de outro
universo [...] A fragmentaria Gilberte de hoje acolheu sorridente meu pedido
(PROUST, 2001, p. 247).

E nesta apresentacdo de fragmentos desconjuntados em que reside uma importante
parcela da genialidade da narrativa proustiana, que exige do leitor um esforco no sentido de
tentar preencher os espacos vazios e de recriar 0 que falta. “O romance proustiano é fre-
quentemente isso: uma série de imagens que, das profundezas em que encontram ocultas,
ascendem ao dia” (POULET, 1992, p. 63). Diante de uma fotografia, frequentemente tam-
bém somos exigidos a completar as informac@es ocultas. A incompletude da foto é o que
provoca a nossa imaginacdo querer preencher o que esta ausente, no sentido apregoado pelo
cineasta Pedro Almodovar, de descobrir os segredos por tras da imagem.

Assim como 0 romance proustiano torna-se mais vivo ao apresentar pedacos de
vida que exigem que o leitor os preencha, a fotografia aproxima-se do reino da literatura ao
provocar a nossa imaginacio a ir além dos instantes eternizados. E por isso que defende-
mos a relagédo da literatura proustiana com a fotografia, tanto pelo aspecto da capacidade de
incitacdo a imaginacao quanto pelo fator da memoria involuntaria.

E Proust, que em alguns de seus relatos demonstra um certo desprezo pela literatura
realista e a sua, talvez, va tentativa de captar a realidade como ela é, parece adepto desta
crenca de que a realidade somente é apreendida através de sua alteracéo, assim como a téc-
nica cinematografica de Eisenstein com sua inspiragdo na técnica fotografica.

A imaginacdo, conforme explica Bachelard (1997, p. 18), ndo €, como sugere a e-
timologia, a faculdade de formar imagens da realidade, mas a faculdade de formar imagens
que ultrapassam a realidade e que revelam a esséncia das coisas. E um mecanismo que pa-
rece estar associado a esta situacdo ¢ memdria involuntéria de que fala Proust. Neste tipo de
memoria, um instante qualquer é o desencadeador de uma avalanche de emogdes que reve-
lam a esséncia de uma vida. E isso que podemos deduzir do seguinte trecho de No caminho
de Swann, em que o narrador, ao comer o biscoito madeleine, parece penetrar numa reali-
dade na qual as fronteiras temporais e espaciais simplesmente se dissolvem para recriar

“todos os tempos” e lugares de uma vida:

E logo que reconheci o gosto do pedaco da madeleine mergulhado no cha que
me dava minha tia (embora ndo soubesse ainda e devesse deixar para bem mais
tarde a descoberta de por gue essa lembranca me fazia tdo feliz), logo a velha
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casa cinzenta que dava para a rua, onde estava o quarto dela, veio como um ce-
nario de teatro se colar ao pequeno pavilhdo, que dava para o jardim, construi-
do pela familia nos fundos (o lango truncado que era o Gnico que recordara até
entdo); e com a casa, a cidade, da manha a noite e em todos os tempos, a praca
para onde me mandavam antes do almoco, as ruas aonde eu ia correr, 0s cami-
nhos por onde se passeava quando fazia bom tempo. E como nesse jogo em que
0s japoneses se divertem mergulhando num jarro de porcelana cheio de agua,
pequeninos pedagos de papel até entdo indistintos que, mal sdo mergulhados, se
estiram, se contorcem, se colorem, se diferenciam, tornando-se flores, casas,
pessoas consistentes e reconheciveis, assim agora todas as flores do nosso jar-
dim e as do parque do Sr. Swann, e as ninféias do Vivonne, e a boa gente da al-
deia e suas pequenas residéncias, € a igreja, e toda Combray e suas redondezas,
tudo isso que toma a forma e solidez, saiu, cidade e jardins, de minha xicara de
cha. (PROUST, 1992, p. 57 e 58)

No instante em que sente 0 gosto do biscoito madeleine, o narrador é arrebatado por
imagens de toda uma vida. Ezra Pound, conforme explica Vanspanckreen (1994, p. 63),
definiu imagem como algo que “presents an intellectual and emotional complex in a instant
of time”, ou seja, algo que apresenta um complexo intelectual e emocional em um instante
de tempo (traducdo nossa). Além de trazer a ideia da apreensdo do instante, esta conceitua-
¢do que Pound faz da imagem chama a atencdo também sobre a sua capacidade de apresen-
tar toda uma carga intelectual e emocional, assim como podemos observar em Proust. Neste
trecho especificamente, o tempo perdido e depois recuperado se mistura em um Unico ins-
tante. O instante é o portal que permite, através de planos sucessivos, uma passagem para o
infinito, em que as fronteiras de tempo e espaco sdo abolidas. Neste sentido, é valido recor-
rermos ao pensamento de Bachelard (1997, p. 10) quando este defende que “uma gota de
agua poderosa basta para criar um mundo e para dissolver a noite”. E Proust também pare-
cia ser um adepto desta idéia. Se 0 mundo todo cabe em xicara de cha € porque esse mundo
estd apreendido dentro de nos, nos pordes de nossa memoria, esperando para ser visitado
em instantes quaisquer, que nem sempre dependem de nossa vontade, conforme atesta a
seguinte reflex&o do narrador de A prisioneira:

A memodria, em vez de um exemplar em duplicatas, sempre presente aos N0ss0s
olhos, dos diversos acontecimentos de nossa vida, é antes um abismo donde por
um momento uma similitude nos permite sacar, ressuscitadas, reminiscéncias
extintas; mas ha mil pequeninos fatos que ndo cairam nessa virtualidade da
memodria, e que escapardo para sempre a nossa verificagdo. (PROUST, 2002,
p. 136).
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Aqui, o narrador de Em busca do tempo perdido néo cita especificamente a palavra
“instante”, mas fala de um “momento” que permite “sacar, ressuscitadas, reminiscéncias
extintas”. Para o narrador, a esséncia das coisas s0 pode ser aproveitada fora de seu tempo,
e a memdria involuntaria € o recurso que permite usufruir, no presente, de um tempo que

passou, conforme explica o narrador no seguinte trecho de O Tempo Redescoberto:

Assim, se explicava gque, ao reconhecer eu o0 gosto da pequena madeleine, houves-
sem cessado as minhas inquietacdes acerca da morte, pois 0 ser que me habitara
naquele instante era extratemporal, por conseguinte alheio as vicissitudes do futuro.
Tal ser nunca me aparecera, nunca se manifestara sendo longe da acdo, da satisfa-
cdo imediata, sendo quando o milagre de uma analogia me permitia escapar ao pre-
sente. SO ele tinha o poder de me fazer recobrar os dias escoados, o Tempo perdi-
do[...] (PROUST, 2001, p. 152 e 153). (Grifo nosso)

E esse “instante extratemporal”, encontrado no entrecruzamento entre 0 passado e 0
presente, é, segundo o narrador, “um pouco de tempo em estado puro” e que, as vezes, pode
ser atingido, através da memoria, “ndo demandando esfor¢o maior do que o de folhear um
livro de figuras” (PROUST, 2001, p. 154). Esta relacdo que o narrador faz do “instante
extratemporal” com o livro de figuras, permite que recorramos a também idéia do album de
fotografias.

Quando olhamos para o céu numa noite estrelada, o que vemos, de fato, sdo frag-
mentos do passado. Apesar de as estrelas paracerem elementos do presente, elas sdo, na
verdade, testemunhas de um tempo que ja passou. Talvez, esse “instante extratemporal”,
em que passado e presente se fundem, se assemelhe a essa experiéncia de observacdo do
firmamento numa noite que as estrelas que estdo também néo estdo 1a. Neste sentido, talvez
valha a observacao de Poulet (1992, p. 63) de que a “experiéncia de Proust ndo é em abso-
luto um sepultamente do passado sob o presente; muito ao contrario, é a experiéncia de um
ressurgimento do passado apesar do presente” (POULET, 1992, p. 63).

A idéia das imagens em série resultante da recordacgdo é apresentada também pelo
narrador Em busca do tempo perdido no seguinte trecho em que lembra que a memdria
consegue trazer de volta as pessoas que fomos no passado: “Revendo eu algum objeto de
outro periodo, outro rapaz surgird. E minha pessoa de hoje ndo passa de uma pedreira a-
bandonada, que julga igual e monotono tudo quanto encerra, mas de onde cada recordacao,

como um escultor grego, tira inimeras estatuas” (PROUST, 2001, p. 165).
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A fotografia foi um elemento importante na composi¢do do pensamento proustiano
em torno da memdaria. Mas qual é a relacdo da fotografia com a memaoria? Antes de prosse-
guirmos na busca de uma resposta a este questionamento, vamos primeiro fazer uma inves-
tigacdo a respeito da possibilidade de a recordacdo se fazer por meio de imagens ou néo.
Um dos pensadores que permitem um razoavel esclarecimento sobre este assunto é Santo
Agostinho (2004), através do exemplo da pessoa que perde uma moeda e que tenta encon-

tré-la com o auxilio de uma lanterna:

Se alguma coisa desaparece de nossa vista, e ndo da memoria — como sucede
com um corpo visivel — conservamos interiormente sua imagem e 0 procura-
mos até que aparega a nossos olhos. Quando for encontrado, sera reconhecido
de acordo com essa imagem interior. Ndo podemos dizer que encontramos um
objeto perdido se ndo o reconhecemos; nem o podemos reconhecer se dele ndo
lembramos. Tinha pois desaparecido da nossa vista, mas era conservado pela
memoéria. (AGOSTINHO, 2004, p. 228)

As relacBes entre a fotografia e a arte da memoria, segundo Dubois (2001, p. 315),
sdo de uma enorme proximidade, j& que a foto é uma espécie de equivalente visual da lem-
branca. “Uma foto € sempre uma imagem mental. Ou, em outras palavras, nossa memdoria
so é feita de fotografias”. E Proust parecia ter plena consciéncia disso, conforme sugere a
seguinte reflexdo do narrador de A prisioneira: “Pois eu ndo guardava em minha memoria
sendo séries de Albertines separadas umas das outras, incompletas, perfis, instantaneos”
(PROUST, 2002, p. 138). Este trecho ressalta bem a relacéo entre a memoria e a fotografia
(o instantaneo). Mas, para Proust, apesar de sua semelhanca com a fotografia, a memoria é
algo bem superior, segundo deixa transparecer a seguinte declaracdo do narrador de O tem-
po redescoberto:

E minha pessoa de hoje néo passa de uma pedreira abandonada, que julga igual
e monétono tudo quanto encerra, mas de onde cada recordagdo, como um es-
cultor grego, tira inlmeras estatuas. Falo em coisas revistas por que, atuando os
livros nisso como coisas, 0 modo pelo qual se abria sua lombada, o gréo de seu
papel podem ter conservado, tdo viva, como as frases do texto, a lembranca de
como eu imaginava entdo Veneza e de meu desejo de visitad-la. Mais viva até,
pois estas por vezes perturbam, como certas fotografias, que nos fornecem do
modelo uma imagem menos fiel do que nossa memoéria (PROUST, 2002, p.
164).

A referéncia a fotografia ¢ feita textualmente pelo narrador ao compara-la a memo-

ria. Mesmo que a fotografia aqui apareca como menos fiel do que a memoria, Proust de-

monstra claramente neste trecho acreditar na pertinéncia da relagdo entre a fotografia e
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memoria. Susan Sontag (2004) também nos chama a atencao sobre este fato, ao observar
que as fotos podem ser mais memoraveis do que imagens em movimento porque sdo uma
nitida fatia do tempo, e ndo um fluxo. “A televisdo é um fluxo de imagens pouco seleciona-
das, em que cada imagem cancela a precedente. Cada foto € um momento privilegiado,
convertido em um objeto diminuto que as pessoas podem guardar e olhar outras vezes”
(Sontag, 2004, p. 28). Seguindo essa mesma linha de raciocinio e, de certa forma, emba-
sando o pensamento de Proust, o romancista Milan Kundera, através do narrador de a Imor-
talidade, ressalta que a memoria nao filma, mas fotografa. “O que guardara de todas essas
mulheres, na maioria dos casos, foram algumas fotografias mentais. N&o via suas amigas
em movimento continuo; mesmo muito curtos, 0os gestos ndo apareciam em sua duragéo,
mas fixos numa fracéo de segundos” (KUNDERA, 1998, p. 307). J& Vilches (1997, p. 236)
salienta que a fotografia € memdria, assim como os géneros literarios e cinematograficos.
Mirian Moreira Leite (2001, p. 44) também chama a atencdo para a caracteristica fotografi-
ca da memoria, ao lembrar que “a palavra revela melhor o conhecimento subjacente na
memoria que, todavia, é constituido de imagens fixas”.

A arte da memoria, segundo explica Dubois, nasceu na Antiguiidade grega e nos foi
transmitida por alguns grandes textos latinos (o De oratore de Cicero, a Institutio oratoria
de Quintiliano e a Ad Herennium de autor desconhecido), nos quais é definida como uma
das cinco grandes categorias da Antiga Retorica (inventio, dispositio, elocutio, memoria,
actio — ou pronunciatio). A este respeito Dubois acrescenta:

Concebida como um conjunto de regras que permitiam ao orador inscrever com
facilidade, na virtualidade de sua memoria, tudo o que necessitasse para discor-
rer com a maior eficacia possivel, isto é, concebida como um procedimento ar-
tificial da mnemotécnica, pelo qual um conjunto de dados pode ser estocado e
ordenado e no qual é possivel encontrar instantaneamente um elemento preci-
S0, a arte da memoria baseia-se de fato no jogo de duas nogdes completamente
fundamentais, todo o tempo retomadas em todos os tratados: os lugares (loci) e
as imagens (imagenes) (DUBOIS, 2001, P. 314).

Com base no Ars Memoriae, de Cicero, Dubois (2001, p. 315) explica que os loci,
os lugares, sdo superficies virgens suscetiveis de receber as imagines (as imagens), que ja
sdo plenas de sentido, mas transitorias:

Enguanto as imagens, que na maioria das vezes sdo signos simbdlicos, aleg6ri-
cos, compositos, so sdo colocadas num lugar por um tempo, os lugares perma-
necem na memoria. As imagens que neles depusemos, na medida em que ndo
precisamos mais lembrar-nos delas, apagamo-las. E os mesmos lugares podem
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ser reativados para receber um outro conjunto de imagens destinado a um outro
trabalho de memoria. (DUBOIS, 2001, p. 315)
A fotografia, no que tem de mais nodal, conforme conclusdo de Dubois (2001), é
uma das formas modernas que melhor encarna, antes mesmo da informatica, um certo pro-
longamento das artes da memaria de que falavam os gregos:

Afinal, se a memoria é uma atividade psiquica que encontra na fotografia seu
equivalente tecnolégico moderno, é evidentemente, no outro sentido, que a me-
tafora nos interessa, como uma inversdo positivo/negativo: a fotografia é tanto
um fendmeno psiquico quanto uma atividade ético-quimica. A fotografia: uma
maquina de memoria, feita de loci (o0 receptaculo: o aparelho de foto, sua obje-
tiva, sua janela; caixa negra, recorte e retangulos virgens de pelicula; de uma
bobina a outra, desfile ordenado das superficies vazias receptoras) e de imagi-
nes (as impressoes, as inscri¢bes, as revelagbes, que vao e vém, sucedem-se nas
superficies, desenrolam-se em “copias de contato”, uma mnemotecnia mental
(DUBOIS, 2001, p. 316 € 317).

Na atualidade, segundo enfatiza Simson (1998, p.22), a fotografia possui papel im-
portante na detonacdo do nosso processo de rememoracao, ja que possibilita a construcdo
da nossa versao sobre os acontecimentos vivenciados. “Dessa forma é o suporte imagético
que, na maioria das vezes, vem orientando a reconstrucdo e veiculagdo da nossa memoria,
seja como individuos ou como participantes de diferentes grupos sociais”. E isso que faz,
por exemplo, com que a fotografia esteja quase sempre presente nos eventos importantes de
nossas vidas, tais como festas de aniversarios, casamentos, formaturas e viagens a lugares
importantes, bonitos e exoticos. Os momentos que achamos que merecem ser lembrados se
tornam obrigatoriamente motivos dos disparos de nossas maquinas fotograficas. Curiosa-
mente, as situacdes que nos causam tristeza, como a morte de parentes e amigos, raramente
sdo fotografadas. Essas situacdes interessam principalmente ao fotojornalismo. Nas nossas
vidas privadas ndo gostamos de fotografa-las. Isso demonstra o quanto é pertinente relacio-
nar a fotografia como uma extensdo de nossa memaria. O que preferimos ndo lembrar, ndo
fotografamos. No caso especifico dos nossos mortos, que hoje raramente fotografamos,
talvez seja algo explicavel pelo fato de que, além do forte tabu em torno da morte nas soci-
edades ocidentais contemporaneas, as pessoas sdo geralmente fotografadas em vida e séo as
imagens de sorrisos e momentos de celebracdo que mais gostamos de guardar. No entanto,

nas primeiras décadas ap6s o surgimento da fotografia, os mortos eram freglientemente
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fotografados. Era uma maneira de eternizar o rosto daquela pessoa que nunca mais seria
vista, e que em vida ndo foi fotografada.

A invencao e o aperfeicoamento da fotografia possibilitaram, conforme observa Ru-
sh (2006), uma nova Vvisdo sobre o tempo. Isso porque o tempo e a memaria, tanto pessoais
quanto historicos, sdo a substancia da fotografia e, com a imagem fixa e animada, artistas e

amadores passaram a adotar uma nova maneira de visualizar o tempo:

A representacdo envolve claramente o espaco (0 espaco ocupado pelo objeto
representando e o espago da propria pintura ou escultura; a disposi¢do da ima-
gem etc.) O tempo, todavia, é menos 6ébvio, e ¢ ai que a revolucdo criada pela
fotografia [...] assume seu lugar de importancia. Com a fotografia, os seres hu-
manos comegaram a participar da manipulacdo do tempo em si: capturando-o,
reconfigurando-o e criando variagdes com intervalos de tempo [...] préprias da
arte e da ciéncia da fotografia (RUSH, 2006, p.6).

A fotografia funciona em nossas mentes, de acordo com Kossoy (1998, p. 45), como
uma espécie de passado preservado, lembranca imutavel de um certo momento e situacao,
de uma certa luz, de um determinado tema, absolutamente congelado contra a marcha do
tempo. “Os personagens retratados envelhecem e morrem, os cenarios se modificam, se
transfiguram e também desaparecem. O mesmo ocorre com os autores-fotografos e seus
equipamentos. De todo o processo, somente a fotografia sobrevive”. A fotografia é a garan-
tia de uma lembranga eterna. Dai a pertinéncia de sua relagdo com a memodria e talvez seja
esse também um dos principais fatores que explicariam o enorme interesse de Proust por
ela.

Bergson (1999) distingue dois tipos de memdria: uma imagina e a outra repete. A
primeira registraria, sob forma de “imagens-lembrancas”, todos os acontecimentos de nossa
vida cotidiana a medida que se desenrolam. “Por ela se tornaria possivel o reconhecimento
inteligente, ou melhor, intelectual, de uma percepgéo ja experimentada; nela nos refugiari-
amos todas as vezes que remontamos, para buscar ai uma certa imagem, a encosta de nossa
vida passada” (1999, p. 88). O segundo tipo de memoria, de acordo com Bergson, ja ndo
representa nosso passado, ela o encena; “e se ela merece ainda o nome de memdria, ja ndo é
porgue conserve imagens antigas, mas porgue prolonga seu efeito Gtil até o momento pre-
sente” (1999, p.89).
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Mas, para a literatura, a memdria vai além da teorizacdo bergsoniana, conforme de-
fende Proust. Em uma carta em que explica a René Blum o titulo de sua extensa obra,
Proust nos chama a atencdo para um outro tipo de memoria para a qual Bergson néo faz

nenhuma referéncia, a memaria involuntaria.

[...] E um titulo extremamente real mas aceitavel porque imita de alguma forma
a memoria involuntéria (que, no meu entender, ainda que Bergson ndo faca es-
sa distingdo, é a Unica verdadeira, ja que a memdria voluntaria, a memoria da
inteligéncia e dos olhos s6 nos da do passado fac-similes inexatos que nédo se
parecem com ele como 0s quadros ruins dos pintores que ndo retratam a prima-
vera ... [...] (PROUST, 1971,p. 80).

Proust concede @ memdria uma importancia até entdo ndo observada em nenhum
romancista. A memoria € para a literatura de Proust, segundo analisa Walter Benjamim

(1986), mais importante até mesmo do que a propria vida:

Pois um acontecimento vivido é finito, ou pelo menos encerrado na esfera do
vivido, ao passo que o acontecimento lembrado é sem limites, porque é apenas
uma chave para tudo o que veio antes e depois. Num outro sentido, € a reminis-
céncia que prescreve, com rigor, 0 modo de textura. Ou seja, a unidade do texto
esta apenas no actus purus da propria recordagdo, e ndo na pessoa do autor, e
muito menos na a¢do. Podemos mesmo dizer que as intermiténcias da acdo sdo
0 mero reverso do continuum da recordacdo, o padrdo invertido da tapecaria.
Assim o queria Proust, assim devemos interpreta-lo, quando afirmava preferir
que toda a sua obra fosse impressa em um Unico volume, em coluna dupla, sem
um Unico paragrafo. (BENJAMIN, 19863, p. 37 e 38).

Se vida ndo permite interrupcdes, é porque ela se concentraria num Unico instante,
um instante primordial e inapreensivel, a ndo ser através da memdria. Por isso, Proust ndo
descreveu em sua obra uma vida como ela de fato foi e, sim, uma vida lembrada por quem a
viveu, conforme salienta Benjamim (1986a), ao afirmar que o importante para o autor que
rememora, ndo € o que ele viveu, mas o tecido de sua rememoragéo, o trabalho de Penélope

da reminiscéncia, ou seja, o0 padrédo inverso da tapecaria:

Ou seria preferivel falar do trabalho de Penélope do esquecimento? A memdria
involuntaria, de Proust, ndo estda mais proxima do esquecimento que daquilo
gue em geral chamamos de reminiscéncia? N&ao seria esse trabalho de rememo-
ragdo espontanea, em que a recordacdo é a trama e o esquecimento a urdidura,
0 oposto do trabalho de Penélope, mais que sua cépia? Pois aqui é o dia que
desfaz o trabalho da noite. Cada manha, ao acordarmos, em geral fracos e ape-
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nas semiconscientes, seguramos em nossas maos apenas algumas franjas da ta-
pecaria da existéncia vivida, tal como o esquecimento a teceu para nés (BEN-
JAMIN, 19864, p. 36).

A relagcdo da memoria proustiana com a fotografia , 0 que a principio talvez poderia
parecer uma comparagdo absurda, é, na verdade, uma comparacdo bastante pertinente, se-
gundo observa Shaeffer ao referir-se ao fato de que a foto ndo visa apenas nos informar,

mas também reativar nosso passado pessoal e familiar:

Proust queixava-se “dessas fotografias de um ser diante das quais se recorda bem
menos dele do que quando se contenta em pensar nele”, mas nao percebia que a fo-
tografia de recordacdo aproxima-se mais, sem divida, de uma recordagdo involun-
taria, da Madeleine ou da calcada do péatio de Guermantes, do que do testemunho
informacional (SCHAEFFER, 1996, p. 79).

Para que se perceba na imagem fotogréfica as caracteristicas de memoria involunta-
ria de que fala Proust é preciso que se reflita sobre a participacdo do expectador. As foto-
grafias, conforme explica Shaeffer (1996) tém um carater de rememoracgéo ou de testemu-
nho. Isso significa que a imagem-recordacdo esta de algum modo contida na memoria do
receptor, enquanto que a imagem-testemunho vem do exterior e liga-se a ela de maneira
muito periférica. Assim, aquele que ndo tem qualquer participacdo na situagcdo mostrada na
foto, ndo poderd, naturalmente, apresentar lembrangas sobre ela. O contexto da recepg¢do
tem um papel fundamental na aproximacdo da foto com memoria involuntaria de Proust,
segundo explica Shaeffer (1996, p. 79), ao citar o exemplo do album de familia. “Quando
folheio o &lbum de familia de um desconhecido, contemplo imagens que sdo fotos-
recordacao para esse desconhecido, mas para mim sdo testemunhos, visto que ndo provém
de meu mundo pessoal...” (SHAEFFER, 1996, p.79).

O exemplo do album de € um dos contextos da fotografia em que a memoria invo-
luntaria no sentido proustiano melhor pode ser observada. Imaginemos o caso de um avd e
neto folheando um album da familia em que pertencem. Através das narrativas por tras das
imagens fotograficas, o neto aprendera sobre sua origem e usufruira do carater testemunho
de cada foto. Mas, para o avd, a fotografia tem um carater de rememoracdo. Cada retrato
¢ capaz de armazenar parte dos sentimentos e sensac¢des vividos no instante em que foi tira-

do. Ao folhear o album, o avd € capaz de reviver, ou seja, viver novamente através da me-

126



moria, toda uma gama de emocdes relacionadas ao instante que ficou registrado. Cada foto
é capaz de recriar aquilo que se sentiu em torno de uma viagem, um casamento, um aniver-
s&rio ou um momento ordinario da vida. S&o comuns os relatos de pessoas que ao reverem
fotografias de seu passado, além daquilo que aparece na imagem, também recordam uma
série de acontecimentos relacionados ao instante registrado, como pessoas, lugares, espa-
cos, texturas, sabores, cheiros, 6dios, amores, alegrias, tristezas, vitorias, derrotas, enfim,
ocorre um avivamento pleno de experiéncias passadas aparentemente perdidas na memoria.

A obra de arte assume uma importancia fundamental na obra proustiana, que, se-
gundo Coli, ndo se trata de um “mundo das idéias”, perfeito e preexistente, nem a memoria

de Proust compara-se a reminiscéncia platonica.

Trata-se de um lugar de encontros, em que a obra, e sua visdo, e suas imagens
unem-se para além da materialidade. Isto nos traz um primeiro ensinamento: a
obra nunca existe num em si, definido pela materialidade. A obra encontra-se,
portanto, aquém e além da visdo: aquém, na sua autonomia de objeto; além, na
sua existéncia que se situa paralela ao mundo da experiéncia (COLI, 2005, p.
88).

E é neste mundo paralelo ao da experiéncia, em que reina a imagem. E a imagem,
segundo Bachelard (1988, p. 1), é capaz de concentrar a eternidade em um Unico instante.
“Nas horas de grandes achados, uma imagem poética pode ser o germe de um mundo, 0
germe de um universo imaginado diante do devaneio de um poeta”. Neste tipo de imagem,
que para Proust era mais importante do que a prépria vida, a aura benjaminiana deixa de ter
qualquer importancia, pois a barreira de divindade entre a arte e 0 expectador deixa de exis-
tir. A aura de que fala Benjamin (1986b) esta relacionada, entre outros aspectos, ao carater
magico atribuido as imagens da pré-historia, quando a preponderancia absoluta do valor de
culto conferido a obra levou-a a ser concebida, em primeiro lugar, como instrumento méagi-
co, e S0 mais tarde como obra de arte. Esta idéia de culto da divinizacdo da obra de arte
ocorre também no renascimento, por conta do mecenatismo.

A aura, conforme define Benjamin (1986b) é uma figura singular, composta de ele-
mentos espaciais e temporais: a apari¢do Unica de uma coisa distante, por mais perto que
ela esteja. “Observar, em repouso, numa tarde verdo, uma cadeia de montanhas horizonte,
ou um galho, que projeta sua sombra sobre nos, significa respirar a aura dessas montanhas,
desse galho” (BENJAMIN, 1986b, p. 170).
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E no mundo “sem aura” do pensamento proustiano, a fotografia, segundo Coli

(2005) traz a semelhanca da obra. N&o é a obra, mas faz parte dela.

Proust nos leva para um caminho reflexivo diverso do de Walter Ben-
jamim [...]. O conflito entre valor de culto e valor de exposicao, que interessa a
Benjamim, é dissolvido por Proust numa sintese que, primeiro, ndo se importa
com a idéia de exposi¢do enquanto ‘exposi¢do as massas’, e que, em seguida,
trata 0 objeto artistico em sua substéncia de cultura, que encarna uma espécie
de ‘esséncia do real’.

No caso de Proust ndo existe aura perdida pela reproducdo técnica da
fotografia, nem culto do original, nem cuidado com o que seria uma divulgacéo
em ampla escala da imagem. Num certo sentido, a reproducéo torna-se Unica,
pois foi ela [...] “aquela que ou vi e vejo, que se encontra em minha mesa ou
minha parede’. N&o existe condenacdo alguma das reproducdes mecanicas, mas
a constituicdo de uma verdade surgida da obra, capaz de fecundar as experién-
cias (incluindo aqui a experiéncia fotogréfica), que terminam por conduzir a
verdade da obra. (COLI, 2005, p.88)

Este pensamento de Coli é importante na compreensdo da valorizacdo que Proust
concedeu a fotografia, que além de ser uma forma de expressao artistica independente, ela
era aceita por ele como um instrumento capaz portar a verdade de outras formas de arte.
Tal postura de Proust admitia na fotografia um valor que até entdo ndo havia sido reconhe-
cido pela intelectualidade que acompanhou o surgimento da nova expressao artistica, o de
intermediar 0 acesso a outras obras de arte, sem “roubar” a sua verdade.

A dimensdo de ousadia dessa postura de Proust pode ser melhor compreendida
quando analisamos as seguintes reflexdes de Wolf e Novaes. O primeiro explica que uma
das caracteristicas Unicas do ser humano € o poder de tornar presente as coisas ausentes.
“Isso é possivel através da linguagem ou atravées da imaginacao ou pela criagdo de imagens.
Essas faculdades tém o poder de convocar aquilo que ndo estd e ndo pode estar presente e
de anular a distancia espacial ou temporal” (WOLF, 2005, p.23). E é inegavel que a foto-
grafia possui todas essas caracteristicas capazes de tornar presente o0 ausente.

Ja Novaes (2005) recorre a etimologia da palavra “verdade”, alethéia, para lembrar
que esta traz em si um conceito imagético:

Alethéia € composta do seu contrario, lethé, que quer dizer o obscuro, o
oculto, o esquecido [...]. Tal como alethéia, a palavra imagem nos remete
ao universo de luz e sombra ao mesmo tempo: imagem, imaginacao, i-
maginario, fantasia, fantastico, fantasma, todas elas tém uma origem
comum (NOVAES, 2005, p.13).
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Proust demonstra compactuar com este conceito de que a verdade esta indissocia-
velmente ligada a imagem. Pelo menos € o que podemos deduzir do seguinte trecho de No
caminho de Swann, em que o narrador, ao ler um romance, divaga sobre a essencialidade da

imagem, talvez revelando a importancia que o proprio Proust dava o tema:

Mas todos os sentimentos que nos fazem experimentar a alegria ou a desgraca
de uma personagem real s6 ocorrem em nds por intermédio de uma imagem
dessa alegria dessa desgraca; a engenhosidade do primeiro romancista consistiu
em compreender que, no aparelho das nossas emocdes, sendo a imagem o Gnico
elemento essencial, a simplificacdo que consistiria em suprimir pura e sim-
plesmente as personagens reais seria um aperfeicoamento decisivo (PROUST,
1992, p. 89). (Grifo nosso)

E um dos caminhos que certamente guiaram Proust na busca pela essencialidade da
imagem foi 0 do uso indiscriminado de todas as formas de arte possiveis. Em varios trechos
de O tempo redescoberto, o narrador demonstra o desejo de “reter” ou “fixar” as sensacoes
resultantes da “contemplacéo da esséncia das coisas”, provocadas pela memaria involuntéa-
ria e que observacdo consciente € incapaz de atingir. A obra de arte, conforme sugere o

narrador, teria a capacidade de provocar semelhantes sensaces:

Em suma, num como noutro caso, quer se tratassem de impressdes como as que me
provocara a vista dos campanérios de Matinville, quer de reminiscéncias como a da
desigualdade de dois passos ou o gosto da madeleine, era mister tentar interpretar as
sensagdes como signos de tantas leis e idéias, procurando pensar, isto é, fazer sair
da penumbra o que sentira, converté-lo em seu equivalente espiritual. Ora, esse
meio que se me afigurava o Unico, que era sendo a feitura de uma obra de arte?
(PROUST, 2001, p. 158).

Se a arte também revela a “esséncia das coisas”, talvez a arquitetura, a pintura e a
escultura, entre outras manifestacOes artisticas imageticas, sejam elementos tdo importantes
na composicao de uma obra que reflete sobre a acdo do tempo na vida humana. E na ima-
gem artistica, segundo observa Shaffaer (1996, p. 187), que cremos poder salvaguardar “a
eternidade e a permanéncia que tentamos reter desesperadamente ao longo da existéncia”.
Se 0 pintor impressionista, segundo Renoir, é igual a um andarilho que capta com o olhar
fragmentos de vida, Proust, conforme explica Serullaz (1989, 13), é o escritor que melhor
personifica as caracteristicas impressionistas na literatura. “Ao descrever uma paisagem ou,

mais exatamente, suas sensacdes diante de uma paisagem, é um quadro impressionista que
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surge diante de nossos olhos”, afirma Seralluz ao referir-se ao autor de Em busca do tempo
perdido.

Mas quem tenta reter o tempo est4, inexoravelmente, fadado ao fracasso. N&o é pos-
sivel reter os instantes que se sucedem, conforme admite o proprio narrador de O tempo
perdido redescoberto. “Assim, 0 que acabava de deleitar o ser trés ou quatro vezes suscita-
do em mim talvez fossem mesmo fragmentos de existéncia subtraidos ao tempo, mas essa
contemplacdo, embora de eternidade, era fugidia” (PROUST, 2001, p. 155). E essa a con-
templacdo mesmo que fugidia da eternidade, e que encontra na obra de arte uma forte alia-
da, certamente ndo exclui a fotografia.

Se a arte ofereceria esta possibilidade de retencéo dos fragmentos de existéncia, dos
instantes da vida, é possivelmente porque ela “desce pelo mesmo caminho que a memoria”,
conforme observa Shattuck (1985, p. 146 e 147). E certamente a fotografia foi uma das
artes que esteve nessa trilha (per)seguida por Proust. A fascinacdo pela imagem técnica
comecou na infancia do escritor. Segundo Brassai, 0 gosto pela pintura, a escultura e a ar-
quitetura despertou muito cedo em Proust, num ambiente familiar naturalmente favoravel.
“E, desde o inicio, a fotografia desempenha papel importante na formacao artistica do escri-
tor. Crianga, como sugere a Recherche, ele descobre os afrescos de Giotto ou as obras dos
mestres venezianos gragas a reproducdes” (BRASSAI, 2005, p. 45).

Desde a adolescéncia, Proust, segundo pesquisou Brassai, tinha como um dos seus
passatempos a troca de fotografias com amigos e conhecidos. “A obstinagcdo em conseguir
retratos de pessoas que resistiam a se desfazer deles é um traco de carater que da a medida
de sua paixdo pela fotografia. [...] Se lhe faltava a foto de um de seus modelos, Proust fica-
va profundamente aflito” (BRASSAI, 2005, p. 36, 40). A fotografia, invencdo disponibili-
zada oficialmente ao mundo em 1839 pelos franceses, conforme ressalta Brassai, certamen-

te ajudou na criacdo da expressiva obra literaria proustiana:

A luz da fotografia, um novo Proust me apareceu, uma espécie de fotografia
mental, considerando seu préprio corpo como uma placa ultra-sensivel que
soube captar e armazenar em sua juventude milhares de impressdes e que, a
partir da busca do tempo perdido, dedicou todo o seu tempo a revela-las e fixa-
las, tornando assim visivel a imagem latente de toda a sua vida, nessa fotografia
gigantesca que constitui Em busca do tempo perdido (BRASSAI, 2005, p. 16).
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Ao contrério de outros intelectuais, como Baudelaire, que vociferavam contra a fo-

tografia, Proust assume de imediato a praticidade da entdo nova forma de reproducéo atra-

vés da luz:

Proust acha que, com a fotografia, sdo novos olhos que se abrem para o
mundo, diferentes do olhar humano e que, mesmo guiados pelo cérebro e
a personalidade de um operador, conservardo sua especificidade, esse al-
go insubstituivel por qualquer outra arte: a objetividade face a realidade,
a autenticidade do instante (BRASSAI, 2005, 49).

Esta capacidade de apropriar-se do instante e de eterniza-lo é, de certa forma, uma

das grandes ambicGes da literatura proustiana. Algo que possivelmente contribuia para a

identificagcdo do escritor com a fotografia. Em No caminho de Swann, o narrador fala do in-

centivo que sua avo lhe da para aquisicao de fotografias:

Ela gostaria que eu tivesse, no meu quarto, fotografias dos monumentos ou pai-
sagens mais belos. Mas, no momento da compra e, embora a coisa representada
tivesse um valor estético, ela achava que a vulgaridade e a utilidade retomariam
logo o0 seu posto pelo processo mecédnico da representacdo, a fotografia
(PROUST, 1992, p.52).

A avo do narrador apresenta um pouco do conflito da intelectualidade da época, que

oscilava entre aceitar ou ndo a nova arte. Mas o fascinio pela a fotografia impressionava

tanto Proust, que em uma carta & Sra. Scheikévitch, ele compara a prépria vida a uma co-

lecdo de momentos que lembram em muito as imagens fotograficas. “Um ser, para penetrar

em nos, é obrigado a amoldar-se, submeter-se as imposi¢des do Tempo; mostra-se a nds em

minutos sucessivos, sem que nunca possamos apreender-lhe mais que um aspecto de cada

vez, uma Unica fotografia” (PROUST, 1971, p.82). Nesse sentido, talvez valha a pena re-

corrermos ao pensamento de McLuhan e Parker (1975), que chamam de “paradoxo visual”

essa possibilidade de fragmentacéo visual constatada por Proust na fotografia:

Um dos paradoxos do esforco intenso na experiéncia visual é que ele conduz a
fragmentacdo. E paradoxal porque o recurso visual, de si, em isolamento, en-
gendra um espaco uniforme, continuo e associado. O motivo de o forte esforgo
visual levar a fragmentacdo da experiéncia parece ser o poder singular da visao
de distinguir ou captar aspectos Gnicos do espago em momentos breves de tem-
po (MCLUHAN e PARKER ,1975, p. 10).
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Nesta mesma linha de pensamento, Santaella e N6th (2001) chamam a atencdo para
o fato de que a fotografia ndo pode reproduzir o real como ele realmente acontece, mas que

ela pode mostrar a realidade como jamais vista:

Sem deixar de estar submetida a aderéncia tiranica do referente, o real que nela
se cola, a fotografia, é também capaz de transfigura-lo. Ela é registro, traco, po-
rém, ao mesmo tempo, capaz de mostrar a realidade como jamais havia sido
vista antes. Fotografia é vestigio, mas também revelacdo. E esse poder revelato-
rio esta ja inscrito de tal forma na prdpria natureza da imagem fotografica, que
basta o flagrante da cAmera para que as coisas adquiram um carater singular, o
aspecto diferente que as coisas tém quando fotografadas (SANTAELLA;
NOTH, 2001, p. 127).

E esta capacidade de mostrar a realidade de uma maneira Unica e de até mesmo de
supera-la € um dos aspectos que acreditamos que também contribuem para a aproximacao
da fotografia com a literatura. Esta caracteristica da fotografia possivelmente foi percebida
por Proust, que se ndo se acanhou em fazer uso desta aparente precisdo da imagem técnica
para aproximar-se também da verdade da imagem no sentido literario. Essa é uma deducéo
possivel ao lermos seguinte o seguinte trecho da dedicatoria do autor de Em busca do Tem-
po Perdido a Jacques de Lacretelle, em que escreve: “Quando, em certo momento, a Sra.
Swann passeia perto do Tiro aos Pombos, pensei huma cocotte admiravelmente bonita da-
quela época e que se chamava Clomesnil. Mostrar-Ihe-ei fotografias dela” (PROUST, 1971,
p. 85).

Para Proust, uma fotografia € um portal para um mundo de sonhos, como a que 0
narrador de No Caminho de Swann possuia da Sra. de Guermantes. No dia em que conhe-
ce pessoalmente a refinada senhora, ele sente-se, a principio, bastante decepcionado.

...50 podia verossimilmente haver uma mulher que se assemelhasse ao
retrato da Sra. de Guermantes naquela capela justo neste dia, dia em que
ela devia precisamente vir: era ela! Grande foi a minha decepg&o. Provi-
nha de que eu nunca prestara atencdo, quando pensava na Sra. de Guer-
mantes, em que a representava com as cores de uma tapecaria ou de um
vitral, em outro século, de outra matéria que ndo o restante das pessoas
vivas. (PROUST, 1992, p. 164)

O trecho acima confirma também o pensamento de que, para Proust, as imagens pa-
reciam bem mais importantes e interessantes do que a vida e as pessoas. A forca imagética

de uma fotografia é tanta, para Proust, que ela parece conservar um pouco da alma dos que
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ja morreram, conforme se pode deduzir do seguinte didlogo de no Caminho de Swann, em
que o retrato do Sr. Vinteuil provoca uma sensacdo de incobmodo parecida como que se ele
estivesse espionando a filha, a Sra. Vinteuil, que confessa para amiga que gostaria de cuspir

na imagem do pai.

- Sabe o que gostaria de fazer com esse velho pavoroso? — disse ela pe-
gando o retrato.

E murmurou ao ouvido da Srta. Vinteuil algo que néo pude perceber.

- Oh, vocé ndo se atreveria.

-N&o me atreveria a escarrar em cima disso? — disse a amiga com uma
brutalidade intencional (PROUST, 2002, p. 155).

Se a fotografia tem este poder de reacender as emogdes que vivemos ao lado de al-
guém, é porque ela possui capacidade de eternizar sensacfes e sentimentos. Ela € inega-
velmente uma extensdo de nossas lembrancas, de nossa memdria, de instantes vividos que
viraram apenas imagens. E Proust percebeu isso muito bem. Tanto na criacdo de persona-
gens que ndo podiam ser mais do que imagens, como nas reflexdes sobre a memdria e a
vida que se divide em instantes e, sobretudo, como um instrumento que serve como um
portal para 0 mundo dos devaneios, a fotografia foi uma importante ferramenta na constru-
¢ao obra proustiana.

As ideia do instante e da logica fotografica fazem sentido ao analisarmos a obra
proustiana porque, segundo constata Poulet (1992, p. 63), 0 que é reencontrado ndo é o

tempo, mas apenas alguns momentos no tempo:

Ainda que Combray inteira, saindo de uma taca de cha, reocupe a extensao que era
sua, essa extensdo ndo se vincula ao resto do espaco. Assim como 0S momentos re-
encontrados, os lugares reencontrados permanecem entidades isoladas, entre as
quais ndo ha coisa alguma. O milagre da Madeleine ndo tem o poder nem para fun-
dar um espaco, nem uma duracdo. Apenas pode fazer surgir, das profundezas do es-
pirito, a imagem de lugares e de momentos fechados.

Estes momentos fechados, os quais denominamos instantes, sdo as fatias que com-
pdem o romance proustiano. Fatias de tempo que lembram uma sequéncia de um album de
fotografias. A este respeito, Poulet (2002, p. 89) observa que a que a obra de Proust é com-
posta de uma série de cenas destacadas, recortadas da trama do real, de tal modo que quase

nada subiste do curso da duracéo que ali transcorria:
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Em compensacdo, “exibidas ao lado umas das outras”, as cenas estdo dispostas ao
longo de uma superficie, onde o que era temporal encontra-se agora exposto. As-
sim, o tempo cede lugar ao espaco. A superficie do romance é ocupada por uma sé-
rie de predelas, de tal modo que, apesar do recorte, das lacunas e dos limites impos-
tos pelas molduras, a imaginacdo apreende imediatamente os principio que as une,
reconstituindo a totalidade, da qual sdo apenas sec¢des. (Grifo nosso).

Predela, segundo explica a nota da tradutora de Poulet (2002, p. 89), Ana Luiza Bor-
ralho Martins Costa, é a parte inferior de um quadro de altar, geralmente dividida em pe-
quenos paineis que representam uma série de temas, como as diferentes etapas da vida de
um santo. A logica da “predela”, acreditamos, € a mesma dos albuns de fotografias, que,
com a ajuda do amalgama da imaginacdo, é capaz de contar historias inteiras de vidas a
partir do destaque de alguns momentos em que a eternidade dos instantes parece ter sido ter
sido capturada.

No proximo capitulo, a partir da analise de Oswald de Andrade, nos aprofundare-
mos sobre alguns conceitos e reflexdes aqui iniciados a respeito das relacGes entre a litera-

tura e a fotografia na literatura.
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5 Oswald de Andrade: fotografias de um aluno de poesia

Aprendi com meu filho de dez anos
Que a poesia é a descoberta
Das coisas que eu nunca Vi.

(Oswald de Andrade, 1998, 99)

Seriam a fotografia e a poesia duas artes realmente muito diferentes uma da outra?
Talvez possa parecer, na visdo de um leigo, uma profanacdo ou, no minimo, uma dessacra-
lizacdo da poesia, a tentativa de se estabelecer uma analogia dela com uma arte técnica.
Mas para Susan Sontag (2004) ndo se trata de um absurdo tdo grande. Segundo essa autora,
o0 ethos, o conjunto de valores, da fotografia parece mais proximo da poesia moderna do
que do ethos da pintura:

Enquanto a pintura se tornou cada vez mais conceitual, a poesia (desde Apolli-

naire, Eliot, Pound e Willian Carlos Williams) definiu-se cada vez mais como
uma atividade ligada ao visual. (“N&o ha verdade sendo nas coisas”, como de-
clarou Williams). O compromisso da poesia com o concreto e com a autonomia
da linguagem do poema corresponde ao compromisso da fotografia com a viséo
pura. Ambos supdem descontinuidade, formas desarticuladas e unidade com-
pensatoria: arrancar as coisas de seu contexto (vé-las de um modo renovado),
associar as coisas de eliptico, de acordo com as imperiosas mas ndo raro arbi-
trérias exigéncias da subjetividade (SONTAG, 2004, p. 112).

Esta capacidade que tanto a poesia quanto a fotografia possuem de permitirem uma
visdo renovada sobre as coisas talvez nasca do fato de que estas duas modalidades artisticas
tém, talvez, na tentativa de apreensao realidade que nos cerca um dos principais motivos
para existirem. A realidade € a matéria-prima de ambas. Para 0 senso comum, aparentemen-
te 0 que interessaria a poesia seria a realidade interna das pessoas, e para a fotografia sobra-
ria apenas o mundo da exterioridade. No entanto, conforme veremos ao longo deste capitu-
lo, ndo é possivel o estabelecimento desta demarcacéo territorial de forma tdo clara. Por
isso, a compreensdo sobre as relacGes entre a literatura e a fotografia passa em parte pela
discusséo sobre a realidade na obra de arte. Neste sentido, acreditamos que uma fundamen-
tacdo tedrica sobre a mimese torna-se necessaria para possamos continuar a nossa argumen-

tacdo em torno das semelhancas entre a literatura e a fotografia.
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A mimese ou mimesis, ou seja, a tentativa de representacdo da realidade pela obra
de arte, segundo explica Auerbach (2002, p. 494), principalmente a partir das vanguardas
europeias, e que pode ser encontrada em escritores como Marcel Proust, Virginia Woolf e
James Joyce, passa a buscar o essencial das coisas através de uma narrativa que tenta apa-
nhar um “instante qualquer” da vida de uma personagem ou “instantes diferentes” de dife-
rentes personagens. A intencdo de aproximacédo da realidade auténtica e objetiva mediante
muitas impressdes subjetivas, obtidas por diferentes pessoas, em diferentes instantes, dife-
rencia-se do realismo tradicional que, segundo Auerbach (2002, p. 493), apresenta um sub-
jetivismo unipessoal, que s6 permite que fale um Unico ser, geralmente muito peculiar e que

sO considera valida a sua visdo da realidade. A este respeito Auerbach acrescenta:

O grandioso romance de James Joyce, uma obra enciclopédica, espelho de Du-
blin, da Irlanda, espelho também da Europa e dos seus milénios, tem como
moldura o decurso de um dia, exteriormente insignificante, de um professor de
ginasio e de um corretor de anuncios; abrange menos de vinte e quatro horas de
suas vidas, forma semelhante a To the Lighthouse de Viriginia Woolf, que des-
creve parte de dois dias muito distantes entre si — comparavel, todavia, também
com a Comédia de Dante, como ndo podemos deixar de constatar aqui. Proust
apresenta dias e horas isolados de diferentes épocas, s6 que as mudancas exte-
riores do destino que atingiram as personagens nesse interim sdo mencionadas
incidentalmente, ou retrospectivamente ou também antecipadamente, sem que a
meta da narracdo esteja nelas. Freqlientemente devem ser completadas pelo lei-
tor. [...]; existe, por outro lado, a confian¢a de que em qualquer fragmento esco-
Ihido ao acaso, em qualquer instante, no curso da vida esta contida e pode ser
representada a substancia toda do destino (AUERBACH, 2002, p.493).

Esta argumentacdo de Auerberch é importante na fundamentacdo deste trabalho,
porque ela permite que possamos refletir de forma mais teorica (assim o fez Clarice Lispec-
tor no capitulo anterior de uma maneira mais poética) que mais do que a tentativa de apre-
ensdo da realidade, o0 que de fato € possivel a literatura é a busca pela captacéo do ins-
tante. A partir das vanguardas européias e do movimento modernista no Brasil os escritores
perceberam que teriam mais éxito na reproducdo da realidade ndo se tentassem capta-la em
sua plenitude, mas se esforgassem para apreendé-la a partir de seus fragmentos. Porque,
assim como demonstra Proust, Joyce e Woolf, a vida acontece nos instantes. Eles sdo tudo
0 que temos.

Apesar de 0s exemplos de escritores citados por Auerbach aqui fazerem referén-

cias da busca pelo instante apenas a textos em prosa, acreditamos que este é um pensamen-
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to que se aplica também a poesia. Conforme demonstraremos mais a frente através da ana-
lise de parte de obra de Oswald de Andrade, a poesia permite, talvez com mais maestria
ainda em virtude de sua forma tambeém mais fragmentéria, talvez com mais maestria ainda,
investigacdes em torno do instante. Se é no “fragmento” de uma vida ou num “instante”
que se encontra a realidade buscada pela literatura, isso confirma mais uma vez o quanto
este tipo de arte aproxima-se da fotografia, que, segundo Cartier-Bresson (2003b, p. 228),
também consegue captar apenas o instante e que mesmo assim, é capaz de “comunicar un
sujeto en toda a su intensidade”.

A mimese, de acordo com as explicacbes Kothe (1981), foi entendida como um
processo de imitacdo do que se julgava ser realidade, mas quando as obras imitavam o real,
eram diferentes do real. Neste sentido, segundo acrescenta Kothe (1981, p. 132), quando
expressavam o artista, “o eu nelas era diferente do eu do autor; quando imitavam umas as
outras, acabavam sempre constituindo algo diferente do que havia sido tomado por modelo;
quando imitavam a si mesmas, introduziam um autodistanciamento que as negava e as tor-
nava contraditdrias.” Talvez seja por isso que o realista, segundo observa Bachelard (1997,
p. 19), é aquele que escolhe a sua realidade na realidade.

Ao dissertar sobre a relagdo existente entre a imitacdo literaria, lirica ou néo, e a rea-
lidade factual, Merquior (1997, p. 21 e 27) conclui que a mimese é regulada pelo verossi-
mil, ndo pelo verdadeiro; pelas normas do espirito, ndo pelas da realidade fora do poema.
“A mimese € um espelho; ndo reflete nada a priori; por isso, é capaz de reproduzir tudo”.

Na concepgdo platbnica de mimese, conforme acrescenta Kothe, 0s entes reais sao
apenas copias de idéias existentes num mundo separado. “Como as obras de arte fariam a
cOpia desses entes, elas seriam apenas coOpias de copias” (KOTHE, 1981, p. 96). A partir
desta constatacdo de mimese, Kothe esclarece que esta ndo deve ser confundida com imita-
¢do nem como a figura de retérica da mimese:

Substituir em siléncio o conceito de mimese pelo de icone ou de indice apenas
introduz termos novos para problemas antigos, pressupondo ainda que a obra
de arte se resolva em termos de comunicacdo e que a relagdo mimeética seja ba-
sicamente uma relagdo de identidade (quando, na pratica da narrativa trivial, o
que se verifica é que, quanto mais “icénica” a narrativa, tanto menos real e ver-
dadeira ela tende a ser). A importante e correta énfase na natureza comunicati-
va da arte erra quanto esquece que toda grande obra existe também como in-
comunicabilidade, como frustragdo da comunicacdo (KOTHE, 1981, p. 95).
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Nesse sentido, a mimese também é imitacdo, mas, segundo este autor, restringi-la ao
processo de “algo tornar-se igual a algo” tende ndo sé a subavaliar a diferenciacdo do texto
em relagdo a seu modelo (0 que pode ser uma sociedade ou até outra obra de arte) como
recair na questdo platénica da arte como copia da copia (com o que a arte sempre € “degra-
dada”, pois ela ndo consegue ser 0 modelo do qual ela é uma imitagdo mais ou menos fal-

sa). A este respeito Kothe acrescenta:

Entendida como “copia”, a “obra” nunca consegue ser “perfeita” ( a perfeicéo
seria ai entendida como maximizagdo da “copia”, concepcao e expectativa que
também existe implicita quando se entende a arte como icone). Ela precisa ser
sempre entéo classificada de modo inferior ao seu “modelo”. (KOTHE, 1981,
p. 95).

O realismo nos acostumou, segundo critica Merquior (1997), a idéia de que a litera-
tura espelha a aparéncia sensivel da realidade, a camada factual e empirica do processo
historico. Este pensamento, no entanto, aplica-se principalmente ao romance. “Néo ¢é dificil
compreender que a lirica elabore geralmente uma cena em termos de dados culturais e de
arquétipos humanos, e ndo na linha de referéncia histérico-empirica” (MERQUIOR, 1997,
p. 33). Esta idéia da elaboracdo de uma cena é uma das principais caracteristicas da poesia
do Oswald de Andrade (1890-1954), escritor brasileiro que demonstrou de forma pioneira
na producao literaria nacional - j& sob a influéncia dos movimentos das vanguardas euro-
péias - que a poesia pode, sim, refletir varias das caracteristicas da fotografia. Em alguns
poemas integrantes da obra Pau Brasil (de 1925) Oswald de Andrade apresenta certos as-
pectos que permitem que identifiguemos em parte de sua producdo poética 0 que estamos
denominando de estilo fotografico. Trata-se de uma poesia na qual predomina uma lingua-
gem clara, direta, simples, sem adornos e que apresenta uma visualidade explicita que passa
a impressdo de que o poeta esta colocando na frente do leitor 0s objetos e pessoas aos quais
se refere. E uma poesia preocupada principalmente em mostrar um instante qualquer de
vida sob a contemplacéo do olhar do poeta.

Pau-Brasil é uma obra composta por poemas maiores como Sdo Martinho, RPI,
Carnaval entre outros, que sdo subdivididos em partes que se assemelham a micro poemas.
Cada uma das partes que estrutura 0s poemas maiores passa a impressdo de que o autor
apresenta ao leitor cenas que lembram fotografias. Cada cena guarda certa independéncia

tematica em relacdo a outra, 0 que passa a sensacao de que estamos diante de uma seqiién-
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cia de fotografias. E como se autor colocasse na frente do leitor determinadas situacoes,
para que este tirasse suas proprias conclusées diante do que é mostrado. Escolhemos alguns
exemplos que acreditamos ilustrar esta hipotese que levantamos, como 0 poema paisagem
(ha mais dois outros poemas com este mesmo nome ao longo de Pau Brasil), integrante de

Sao Martinho, que reproduzimos a seguir:

O cafezal é um mar alinhavado

Na aflicdo humoristica dos passarinhos

Nuvens constroem cidades nos horizontes dos corredores

E o fazendeiro olha os seus 800.000 pés coroados
(ANDRADE, 2003, p. 132)

O poeta apresenta uma cena de uma paisagem rural, um enorme cafezal que se as-
semelha a “um mar alinhavado”. No laconismo da narrativa em que predomina a descrigéo,
Oswald parece chamar a atengéo do leitor: veja isto, veja aquilo. No primeiro plano da i-
magem construida pelo poeta esta um fazendeiro que “olha os seus 800.000 pés coroados”.
O poeta parece colocar uma realidade externa para que o leitor/espectador penetre-a e cons-
trua as suas impressdes sobre a cena apresentada.

De forma semelhante ao poema Preludios, de T. S. Elliot, e Num Bairro Moderno,
de Cesario Verde, que analisamos no capitulo anterior, em bengal06, poema que faz de Pos-
tes da Light, Oswald também apresenta uma poesia com elementos que consideramos foto-

graficos:

Bicos elasticos sob o jérsei

Um maxixe escorrega dos dedos morenos
De Gilberta

Janela

Sotas e ases desertaram o céu das estrelas de rodagem
O piano Fox-trota

Domingaliza

Um galo canta no territério do terreiro

A campainha telefona

Cretones

O cinema dos negécios

Planos de comprar um forde

O piano Fox-trota

Janela

Bondes

(ANDRADE, 2003, p. 172)
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O poeta parte da descricdo de uma cena ou cenas em que manifesta uma aparente
objetividade diante do que mostra, mas que revela alguns aspectos da sua subjetividade.
Imagens do exterior, como “Bicos elasticos sob o jérsei” (provavelmente os seios de uma
moga), “O piano Fox-trota”, “A campainha telefona”, “Cretones”, “Janela”, “Bondes” se
mesclam a interioridade do poeta, com o0 no verso “Planos de comprar um forde”. Assim
como na fotografia, a subjetividade é atingida a partir de uma cena exterior. Neste poema, a
repetida referéncia a “Janela” sugere uma espécie de moldura da qual o olhar do poeta entra
e sai e que é ao mesmo tempo limite e ampliacdo para a sua visdo. Através da janela, a in-
timidade do mundo da casa onde “Um maxixe escorrega dos dedos morenos/De Gilberta”
se conecta a vastiddo do mundo exterior/interior onde “Sotas e ases desertaram o céu das
estrelas de rodagem”.

Em Poemas da colonizagdo, também integrante de Pau Brasil, Oswald tem um po-

ema chamado exatamente “cena”, que reproduzimos a seguir:

O canivete voou

E o0 negro comprado na cadeia
Estatelou de costas

E bateu com a cabeca na pedra

(ANDRADE, 2003, p. 125)

Em Poemas da Colonizagdo, o poeta comporta-se como um observador de cenas
imaginarias do cotidiano colonial do Brasil. Através destas cenas, ele revela aspectos da
formacdo do Pais. O poeta age como um fotografo documentarista que sai pela rua a regis-
trar a vida das pessoas e que conta uma histdria que o oficialismo ignorou. Conforme expli-
ca Campos (1983, p.93), em Pau Brasil sdo apresentados recortes e montagens da lingua-
gem dos nossos cronistas, mas ai com um proposito bem diverso: “o de mostrar-lhe o sabor
e a espontaneidade, restituidos a sensibilidade moderna em flashes, em tomadas isoladas,
nédo imitativas, mas criativas” (CAMPQS, 1983, p. 93).

Além da técnica da apresentacdo de cenas, outro aspecto que acreditamos que pos-
sibilita que relacionemos a literatura oswaldiana com a fotografia refere-se a captura do
instante. Nestas cenas que nos apresenta em seus poemas, Oswald permite que possamos
perceber uma tentativa de apreensdo da esséncia de instantes da vida em toda a sua plenitu-

de, exatamente como eles se apresentam na realidade diante de nossos olhos. Em hipica,
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poema integrante de Postes da Light, que transcrevemos a seguir, podemos apontar esta
situacéo:

Saltos records
Cavalos da Penha
Correm joqueis de Higiendpolis
Os magnatas
As meninas
E a orguestra toca
Chéa
Na sala de cocktails
(ANDRADE, 2003, p. 173)

Neste poema, Oswald mostra um momento qualquer na vida dos frequentadores do
Joquei Clube. As suas cenas nos apresentam uma descricdo dos principais elementos cons-
titutivos deste lazer de ricos: “Saltos records/Cavalos da Penha”, “Os magnatas/As meni-
nas”, “Cha”. O poeta apresenta imagens objetivas, espécies de fotografias, de instantes da
vida dos abastados. O leitor vé o que é apresentado e tira suas proprias conclusées. O ins-
tante foi capturado. As cenas foram mostradas. Mas pelos elementos apresentados, € possi-
vel perceber certa denuncia em relagdo a frivolidade e ostentacdo dos aristocratas brasilei-
ros.
O que denominamos de poemas-fotograficos, devido a sua concisdo, autores, como
Haroldo de Campos, apelidaram de poema-minuto ou poema-comprimido. A denominagéo
“poema-fotografico” ndo parece tdo indevida se refletirmos sobre a relacdo de Oswald de
Andrade com a fotografia. No “Manifesto da Poesia Pau-Brasil”’, por exemplo, publicado
em 18 de marco de 1924, no jornal Correio da Manha, em que o escritor condena a lingua-
gem poética apoiada no “gabinetismo” e na “pratica culta da vida”, e que defende, por ou-
tro lado, uma poesia “com equilibrio gedmetra”, “acabamento técnico” e com uma “nova
perspectiva”, a fotografia aparece claramente como uma das inspira¢cfes para as mudancas

que propde , conforme demonstram os seguintes trechos do referido manifesto:

Houve um fendmeno de democratizacao estética nas cinco partes sabias
do mundo. [...] Apareceu a maquina fotografica. E com todas as prerrogativas
do cabelo grande, da caspa e da misteriosa genialidade de olho virado — o artis-
ta fotografo.

[...] E as novas formas da industria, da viagdo, da aviacdo. Postes. Ga-
sdmetro. Rails. Laboratérios e oficinas técnicas. VVozes e tics de fios e ondas e
fulguracoes. Estrelas familiarizadas como negativos fotograficos (ANDRADE,
1990, p. 42 e 44).
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Neste texto, o poeta parece comemorar a liberdade proporcionada pelo surgimento
da maquina fotogréfica, que permitiria um novo tipo de artista, mais livres das convencoes
sociais. Se a fotografia é capaz de trazer para 0 mundo das artes situagcdes de maior liberda-
de, a poema com inspiracao fotogréafica seria, entdo, aquele que aplaudiria inclusive o erro.
“A lingua sem arcaismos, sem erudic¢do. Natural e neoldgica. A contribui¢cdo milionaria de
todos os erros. Como falamos. Como somos” (ANDRADE, 1990, p. 42). E principalmente
nesta intencdo de nos mostrar “como somos”, assim como geralmente faz uma fotografia,
que talvez esteja uma das pontes de ligacdo entre a poesia oswaldiana e a imagem técnica.
A fotografia tem o poder de fazer com que possamos enxergar melhor uma situacéo que
vemos todos os dias, mas a respeito da qual ndo refletimos a respeito.

No poema “fotégrafo ambulante™ (todos 0s seus poemas Sao escritos com iniciais
minusculas), Oswald (1998) deixa transparecer que acreditava que a fotografia € uma espé-
cie de poesia massificada, oferecida “as duzias”, conforme comprova o trecho que transcre-

vemos abaixo:

Fixador de coracGes
Debaixo de blusas
Album de dedicatérias
Marquereau

Tua objetiva pisca-pisca
Namora

Os sorrisos contidos

Es a gldria

Oferenda de poesia as duzias
Tripeca dos logradouros publicos
Bicho debaixo da arvore

Canhdo silencioso do sol.

(ANDRADE, 2003, p. 161)

Neste poema, Oswald ressalta a capacidade massificadora da fotografia, capaz de
oferecer a “poesia as duzias”. Esta expressdo permite que possamos inferir que autor Pau
Brasil também vé na fotografia uma forma de poesia. Além de comparar o fotografo a um
poeta, Oswald mostra, neste poema, uma estrutura de apresentacdo da realidade que acredi-

tamos aproximar-se da verdadeira natureza da fotografia, que seria proporcionar uma relei-
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tura daquilo que se vé. Em o “fotégrafo ambulante”, percebe-se uma duplicidade imagéti-
ca. Além de exibir uma visualidade semelhante a que se obtém com a fotografia, a lingua-
gem do poeta também mostra a emocao diante do trabalho do fotografo, conforme podemos
perceber nos versos em que chama o fotdgrafo de “Fixador de coragdes/ Debaixo de blu-
sas”. Uma outra referéncia explicita ao trabalho do fotografo é feita por Oswald no poema
“sol”’, integrante de RPI, que reproduzimos a segulir:

Uma vez fui a Guara
A Guaratingueta
E agora
Nesta hora de minha vida
Tenho uma vontade vadia
Como um fotografo
(ANDRADE, 2003, p. 142)

Esta “vontade vadia/Como um fotografo” pode ser interpretada talvez como um de-
sejo do poeta de sair por ai a fotografar pessoas e coisas. Se 0 poeta anseia pela vida errante
de fotdgrafo é talvez pela possibilidade de conhecimento de outros mundos e outras vidas
que a fotografia oferece, tudo isso sem talvez abrir mdo da liberdade e sem muito compro-
metimento. A fotografia também oferece uma espécie de vislumbre de eternidade as pesso-
as ao fixar instantes de suas vidas. O que ela capta fica aparentemente imortalizado. 1sso
faz do poeta talvez uma espécie de mago, um bruxo que usa sua cAmera para oferecer por-
¢Oes de imortalidade.

Na maturidade, como parece ser a fase de vida do poeta, geralmente queremos co-
nhecer as pessoas e coisas com mais profundidade. E a fotografia parece capaz de possibi-
litar este conhecimento mais aprofundado, conforme se pode deduzir do pensamento do
poeta. Mesmo que este conhecimento tenha, as vezes, a velocidade de um clique do disparo
do obturador.

Ao compararmos este poema com o verso “Canhao silencioso do sol”, do poema
fotégrafo ambulante, podemos deduzir que o poeta utiliza a palavra “sol” como um sind-
nimo do flash da cAmera fotogréfica. Isso refor¢a o0 nosso pensamento em relagdo a grande
valorizagdo que o poeta concede a fotografia. O disparo do flash criaria uma espécie de sol

instantaneo, capaz de iluminar instantes de eternidade. O poeta talvez invejasse o fotografo
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por algum desses motivos que enumeramos. E compensou isso, quem sabe, fazendo poe-
mas que se aproximam de instantaneos iluminados pela luz do sol.

No poema a seguir, “guararapes”, que tambem faz parte de RPI, a idéia da obser-
vacdo de uma cena também & possivel de ser apontada:

Japoneses
Turcos
Miguéis
Os hotéis parecem roupas alugadas
Negros como num compéndio de histdria patria
Mas que sujeito loiro
(ANDRADE, 2003, p. 142)

Aqui o olhar do poeta observa os tipos humanos de um lugar qualquer, possivel-
mente uma cidade brasileira com uma populagdo cosmopolita. H& “Japoneses”, “Turcos” e
“Miguéis”. Os “Miguéis” (plural do nome proprio Miguel) seriam, talvez, os elementos
humanos de descendéncia portuguesa. No verso “Negros como num compéndio de histo-
ria patria”, a idéia da enumeracdo de imagens também pode ser a uma seqliéncia de fotogra-
fias. De repente, o olhar do poeta parece se deter em um elemento especifico da cena: “Mas
que sujeito loiro”. As diversas etnias que formam o povo brasileiro compfem a cena da
admiracao do poeta.

As vezes, no momento em que vai disparar o obturador de sua camera, o fotografo é
surpreendido por um elemento estranho que invade ou o fundo ou a primeiro plano da sua

imagem. E mais ou menos esta situagio que mostra o seguinte poema, Anhangabal:

Sentados num banco da América folhuda
O cow-boy e a menina
Mas um sujeito de meias brancas
Passa depressa
No Viaduto de ferro
(ANDRADE, 2003, p. 115)

A comparacao deste poema com uma fotografia é quase inevitavel. Um fotografo
nem sempre consegue impedir o surgimento de elementos estranhos em suas imagens, mas
num poema uma situagdo semelhante ndo precisaria acontecer. No entanto, 0 poeta age

como se estivesse sujeito as mesmas leis naturais as quais o fotografo € submetido. O poeta
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sugere ter um controle sobre o seu campo de visdo semelhante ao que ocorre com um foto-
grafo, que as vezes tem a sua imagem “prejudicada” por algo surpreendente.

A conjuncéo adversativa “mas” permite que levantemos a hipétese de um certo des-
contentamento ou surpresa em relacdo ao “sujeito de meias brancas” que “passa depressa” e
que parece, de certa maneira, ofuscar contemplacdo do poeta em relacdo ao cowboy e a
menina. O poeta poderia, quem sabe, simplesmente desconsiderar a passagem rapida do
“sujeito de meias brancas” e corta-lo de seu poema. Contudo, ele ndo faz isso e opta por
apresentar 0 poema assim como ocorreria numa situacao real enfrentada por um fotografo.
Isso fornece elementos para que conjeturemos que 0 que interessaria ao poeta € passar a
sensacdo da apreensdo de determinado instante, com todas as suas conseqiéncias, assim
como ocorre com fotografo. Esta hipotese da apreensdo do instante fica mais reforcada
quando analisamos que o “sujeito de meias brancas” passa depressa, € mesmo assim a sua
presenca € registrada. O “sujeito de meias brancas” passou exatamente no momento em
que obturador disparou. O instante foi captado em sua plenitude. A apreensédo do instante
parece ser uma obsessdo do poeta, conforme podemos observar no micro-poema O fera,

gue transcrevemos a seguir:

Ei-lo sentado num banco de pedra
Palido e polido
Como a Cleopatra dos sonetos
Espera as pequenas ingénuas
Que passam de bracos
De brucgos
J& se esqueceu do retrato na Policia
Tem consciéncia tranguila
Dum legislador

(ANDRADE, 2003, p. 116)

O poeta parece captar o estado de espirito do foragido da Justi¢ca no instante em que
0 vé sentando num “banco de pedra”. O homem observa possiveis vitimas para seus golpes,
“as pequenas ingénuas” que passam. O que parece intrigar o poeta é “consciéncia tranquila”
o foragido, que tem inclusive “retrato na Policia”. No instante captado pelo poeta, o foragi-
do tem a consciéncia tranqila, e isso é o que parece importar.

Ao referir-se especificamente ao poema longo da linha, integrante de Roteiro das

Minas, que transcrevemos abaixo, Campos ressalta que ha casos na poesia de Oswald de
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Andrade em que o importa é “chamar a atencdo para a geometria sucinta, a objetividade
camera-na-mao de uma composi¢do” (CAMPOS, 2003, p. 53). Este é outro aspecto que
permite uma relacdo de semelhanga entre a poesia oswaldiana e a fotografia.

Coqueiros
Aos dois
AO0s trés
A0S grupos
Altos
Baixos
(ANDRADE, 2003, p. 184)

Apesar da “objetividade camera-na-mao” deste poema, a visualidade na poesia os-
waldiana, conforme nos chama a atencdo Campos (2003) ao se referir a estrutura de Pau
Brasil, ndo é apenas uma questdo de tentativa de alcance da imagem visual simplesmente.
Para melhor compreendermos esta situacao e preciso retornar a Cesario Verde.

Barbosa (1987, p. 19), na analise que fez da poesia de Cesario Verde, a0 mesmo
tempo em que nos chama a atencdo sobre o aspecto fotografico da poesia deste escritor,
nos alerta para o fato de que realismo do poeta portugués “s6 é fotografico na aparéncia,
porque ao invés de exterior, tendo seu objeto fora da consciéncia [...] € profunda e exclusi-
vamente interior, por identificar-se com a consciéncia e sensibilidade”. A concluséo de
Barbosa é que na poesia fotogréafica de Cesario Verde “o objetivo e subjetivo fundem-se
numa so entidade”. Mas ndo é exatamente isso que a fotografia faz? Esta reflexdo é impor-
tante porque ela nos respalda na defesa de que a fotografia, assim como a poesia, néo é ca-
paz de uma objetividade absoluta e que ignora completamente os sentimentos, como defen-

dem os seguintes versos Fernando Pessoa, na pele seu heterénimo Alberto Caeiro, que diz:

[...] Uma cousa que é visivel existe para se ver,
E o0 que existe para os olhos ndo tem que existir para o pensamento; [...]
(PESSOA, 201, p. 122)

A crenca na possibilidade de separacdo entre 0 que V€ e 0 que Se sente parece quase
uma obsessdo do heterénimo Alberto Caeiro, conforme demonstra o seguinte trecho de “O
guardador de rebanhos”:

O essencial é saber ver,
Saber ver sem estar a pensar,
Saber ver quando se V&,
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E nem pensar quando se vé
Nem ver quando se pensa
(PESSOA, 2001, p. 60)

Como a fotografia seria principalmente o que “se v&” e a poesia 0 que “se pensa”,
este pensamento de Pessoa € necessario para que possamos refletir sobre as proximidades
entre a visao e 0 pensamento. A poesia oswaldiana, mesmo nos poemas que apontamos
com caracteristicas fotograficas em virtude de sua visualidade explicita, ndo demonstra
acreditar nessa radical separacdo entre o olhar e o pensamento defendida pelo heter6nimo
de Pessoa. Apesar da técnica de construcdo de Oswald lembrar, conforme observa Campos
(2003, p. 52), alguém que parece “cortar e aparar 0 poema como um produto industrial seri-
ado, como uma peca estampada & maquina”, isto é, como um artefato que estaria mais liga-
do a idéia tradicional de fotografia.

A poesia, segundo afirma o préprio Oswald (1990, p. 41), no Manifesto da Poesia
Pau-Brasil, existe nos fatos. “Os casebres de acafrdo e de ocre nos verdes da Favela, sob o
azul cabralino, sdo fatos estéticos”. A linguagem para expressar este tipo de poesia seria,
entdo, a que parte de uma realidade concreta, o fato, para as impressdes que ele provoca.
O micro-poema “sdo jodo del rey”, integrante de Roteiro das Minas, que reproduzimos a
seguir, € um exemplo de utilizacdo desta linguagem que denominamos fotogréfica e que se
apresenta com dupla possibilidade imagética, ou seja, aquela que mostra a realidade e ao

mesmo tempo faz uma reflex&o sobre o que se vé:

bananeiras
O sol
O cansago da ilusdo
Igrejas
O ouro na serra de pedra
A decadéncia
(ANDRADE, 2003, p. 180)

Neste poema, principalmente no verso “/O cansaco da ilusdo/”, fica claro esta con-
taminacdo da subjetividade do poeta através da analise de realidade visual explicita e apa-
rentemente objetiva, presente nos outros versos que lembram uma série de fotografias. Mas
a fusdo entre o0 que se V& o0 que se sente pode ser percebida com mais radicalidade em ou-
tros poemas de Oswald, como no poema “black-out, do livro O santeiro do Mangue e

outros poemas (1991), cujo trecho transcrevemos a seguir. Neste poema, as emogdes do
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poeta filtram a realidade e a jorram com toques de uma interpretacdo surrealista. Para se

compreendida, a realidade apdia-se na “néo- realidade”, no absurdo:

Girafas tripulantes
Em para-quedas
A méo do jaburu
Roda a mulher que chora
O ledo da trezentos mil rugidos
Por minuto
O tigre ndo é mais fera
Nem borboletas
Nem agucenas
A carne apenas
Das anémonas
Na espingarda
Do peixe espada
Transcontinental ictiossauro
Lambe o mar Voa, revoa
A moca enastra
Enforca, empala
A espera eterna
Do Natal
(ANDRADE, 1991, p. 62)

Assim como cada fotografia € interpretada de um modo Unico por cada um que a Vé,
neste poema, a realidade exterior penetra na alma do poema e passa por uma transformacgéo
que a torna talvez mais densa e enigmatica. A realidade penetra os olhos do poeta e flui em
palavras que transmitem uma nova realidade, apoiada naquilo que Friedrich (1991) deno-
mina metaforas absolutas (como, por exemplo, nos versos “Girafas tripulantes / Em para-
quedas” e “Na espingarda/ Do peixe espada”). Se a realidade sofre uma modificagédo ao
atravessar a lente do fotdgrafo, o olhar do poeta também capta no real os elementos de sub-
jetividade que o transformam em surrealismo. Assim como James Joyce, que desconstrdi a
realidade para melhor apresenta-la, Oswald de Andrade também se vale deste recurso.

Mas a busca da compreenséo de realidade através do surrealismo ndo é regra na po-
esia oswaldiana em que € possivel uma relacdo com a fotografia. Sdo nos poemas, diriamos
mais “conservadores” (se € que este termo pode ser aplicado a Oswald de Andrade) que a
relacdo da sua literatura com a fotografia fica mais evidente.

Entre as excegdes ao estilo de poema como pouquissimos versos esta o poema recife
(grafado em letras minudsculas pelo autor), que integra 0 macro-poema Loyde Brasileiro e

que é composto de cinco estrofes, das quais transcrevemos a seguir as trés ultimas:
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Chaminés

Palmares do cais
Perpendiculares aos hangars
E as broas negras d’6léo
Baluartes do progresso

Para render

Os velhos fortes
Carcomidos

Pelos institutos histéricos

Ruas imperiais

Palmeiras imperiais
Pontes imperiais

As tuas moradias

Vestidas de azul e amarelo
N&o contradizem

Os prazeres civilizados

Da Rua Nova

Nos teus paralelepipedos
Os melhores do mundo

Os automoveis

Do Novo Mundo

Cortam as pontes ancestrais
Do Capibaribe

Desenvoltura

Concreto sinuoso

Que liga o arranha-céu

A béngio das tuas igrejas
Velhas

De abencoar

A gente corajosa

De Pernambuco

(ANDRADE, 2003, p. 198)

Apesar de ser um poema mais longo, a técnica da apresentacao de cenas, como se 0
autor estivesse a mostrar fotografias, € o que também prevalece em “recife”. “Ruas imperi-
ais/Palmeiras imperiais, Pontes imperiais”. Ao longo das cenas que apresenta, 0 poeta faz
questdo de revelar também as suas impressdes diante do que vé/mostra. A cidade e 0 povo
que resistiram as tentativas de colonizacdo pelos holandeses sdo enaltecidos pelo poeta:
“Na paisagem guerreira/Os coqueiros se empenacham/Como guerreiros em festa”. Uma das
caracteristicas de “recife” e que também ¢é estensiva aos outros poemas de Pau Brasil é a

economia que o poeta faz de palavras. S&o raros 0s versos em o0 poeta utiliza mais de trés
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vocabulos. Este laconismo é um dos elementos que acreditamos que contribuem para que
possamos apontar na poesia de Oswald de Andrade um “estilo fotogréfico”.

Um outro exemplo desta “economia” que o poeta faz de palavras tambeém pode ser
percebido no micro-poema “viveiro”, que transcrevemos a seguir e no qual o autor comenta
a diferenca de tamanho que pessoas, animais e objetos assumem conforme o “plano” em
que sdo mostradas. A palavra “plano” aqui é bastante sugestiva quanto a uma intencéo fo-

togréfica do poema:

Bananeiras monumentais

Mas no primeiro plano

O cachorro € maior que a menina

Cor de ouro fosco

As casas do vale

S&o habitadas pela passarada matinal

Que grita de longe

Junto & Capela

Ha um pintor

Marcolino de Santa Luzia
(ANDRADE, 2003, 187)

O poema “viveiro” faz parte do trecho de Pau Brasil chamado de Roteiro das Mi-
nas, em que o autor apresenta uma série de “foto-poemas” em que mostra ao leitor as diver-
sas peculiaridades do interior mineiro. Aqui também a impresséo que se tem é que se esta
diante de uma sequéncia de fotografias. A plasticidade da poesia do autor de Pau Brasil é
tema de comentério de Campos (2003, p. 50), que se vale das palavras de Jodo Cabral de
Melo Neto utilizadas em referéncia a producgéo poética de Murilo Mendes, para lembrar que
“a poesia oswaldiana inclinava-se naturalmente a ‘dar precedéncia a imagem sobre a men-
sagem, ao plastico sobre o discursivo’”. E esta € uma caracteristica que acreditamos que
evidencia uma possivel intengdo fotogréfica por tras de alguns poemas oswaldiano, con-
forme podemos observar em As quatro gares, principalmente na primeira das suas quatro
partes, Infancia, da obra Primeiro Caderno do aluno de poesia Oswald de Andrade, que

reproduzimos a seguir:
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As quatro gares

Infincia

O camisolio
O jarro

O passarinho
O occano

A visita na casa quc a gente sentava no sofd

(ANDRADE, 2001, p.25)

Este poema, composto de quatro partes (infancia, adolescéncia, maturidade e velhi-
ce) e das quais reproduzimos e analisamos a apenas a primeira, € emblematico quanto ao
papel dos dois tipos de linguagens: a escrita e a imagética. As duas parecem se juntar na
tentativa de recuperacdo de instantes de tempo perdidos na lembranca. Texto e imagem
cumprem papeis complementares na juncdo dos momentos da infancia. Assim como uma
fotografia que consegue ser o desencadeador de uma reacdo memorialistica no sentido
proustiano, conforme vimos ao longo deste trabalho, 0 desenho parece ser um portal inde-
pendente na recuperacdo do tempo da infancia. Os versos escritos apresentam cenas — foto-
grafias - da infancia através de uma sintaxe que, mesmo simples, aparenta uma organizacao
talvez adulta. J& o desenho, com seus contornos que lembram uma imagem rabiscada por
uma crianga, parecem tocar a infancia através de um recurso que se confunde com ela. A
autonomia do desenho em relagdo ao texto sugere que o desenho narra uma historia que as
palavras ndo conseguem passar. A imagem teria acesso a uma espécie de memdria em que
as palavras ndo conseguiriam penetrar. A sequéncia de imagens no poema Infancia lembra
alguém folheando um album fotografico. “O camisoldo”. “O jarro”. “O passarinho”. “O ocea-
no”. “A visita na casa que a gente sentava no sofa”. O leitor do poema tem a nitida sensacdo de que
esta diante de alguém que aponta num album de fotografias cada uma das situacdes vividas.

Em o Primeiro Caderno, as experimentacdes imagéticas de Oswald de Andrade a-

vancam. Ao comparar Pau Brasil com o Primeiro Caderno, Augusto de Campos (2006, p.
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22) lembra que Oswald, ja entdo um praticante do poema-minuto, “radicaliza o radical”
nesta segunda obra, até chegar ao “poema instantaneo, o poema-flash”. Neste, sentido, a
associagdo dos poemas de o Primeiro caderno com a fotografia nos parece pertinente de ser
feita.

No Poema do fraque, que reproduzimos a seguir de duas maneiras (a primeira con-
forme a publicacdo original, acompanhado de uma ilustragdo feita pelo préprio Oswald, e
segunda de modo em que a leitura da parte escrita fica facilitada, ja que tivemos que dimi-
nuir o tamanho do original para que texto e imagem aparecessem lado a lado), novamente,

palavras e imagens se juntam para melhor expressar a plenitude de um instante da vida:

Poema de fraque

No termémetro azul 3 i \ \»

Dz cidade comovida | ( . '\ ¢

Faze as pazes . 4 )

Com a vida ! .

Saida respeitosamente \

As familias SN . "

Das janelas i \ - ‘ 1('

Um balio vivo \ }" by

Se destaca 14 \t

Das primeiras estrelas el i

Lamparina ds avessas \ !

Do santudrio da terra

Faze as pazes I 7 _—-l") ‘

As criangas brincam \ {3 ) l
i } { |

’ \

(A \ |
Y \

(ANDRADE, 2001, p. 42 e 43)

Poema de fraque

No termdmetro azul
Da cidade comovida
Faze as pazes

Com avida

Salda respeitosamente
As familias
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Das janelas

Um baldo vivo

Se destaca

Das primeiras estrelas
Lamparina as avessas
Do santuério da terra

Faze as pazes

As criancas brincam

(ANDRADE, 2001, p. 42 e 43)

Os aspectos fotograficos deste poema podem ser apontados principalmente na se-
gunda estrofe, a partir dos versos que chamam a atencdo para alguns elementos visuais de
uma cena contemplada pelo poeta num instante em que um dia que termina se despede de
uma noite que comeca. No primeiro plano da observagdo do poeta estd “Um baldo vivo”
que “Se destaca/Das primeiras estrelas”. O baldo lembra a aparéncia de uma “Lamparina
as avessas” e contribui para a provocacdo de uma sensacao de paz na interioridade do poe-
ta. A cena se completa com as “As criangas brincam”.

Na imagem que acompanha 0 poema, que reproduzimos abaixo, um homem de fra-
que transita pelas ruas de uma cidade. A elegancia no vestuario € talvez uma das principais
caracteristicas do apreciador de cenas banais do cotidiano da cidade. Como um fotdgrafo,
ela passeia na busca por instantes de vida “Das familias” que “Sauda respeitosamente” a-
través “Das janelas” “Da cidade comovida”. A partir da descricdo de algumas cenas, 0
poeta parece conseguir transmitir os leitores a exata sensacao de paz que sente no momento
em que um dia termina. Palavras e imagens se juntam para captar a plenitude de um mo-
mento qualquer da vida.

De acordo com Staiger (1997, p. 39), a linguagem lirica parece desprezar as con-
quistas de um progresso lento em direcdo a clareza, - da construgdo paratatica a hipotatica,
de advérbios a conjuncdes, de conjuncdes temporais a causais. Esta observagao aplica-se ao
autor de Primeiro Caderno do aluno de poesia Oswald de Andrade, na medida em que 0
aspecto fotografico de sua poesia emancipa a validade lirica da imagem que, como vimos
anteriormente nas explicagfes de Staiger apresentadas ao longo deste trabalho, se liga ao
épico para ao final aproximar-se do dramatico, ou seja, da simples apresentacdo de uma

cena. Somado ao aparente desejo de obtencdo de uma simplicidade quase absoluta, Oswald
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demonstra que mais do que falar, a sua intencdo € principalmente mostrar, assim como po-

demos observar no poema Cronica, que reproduzimos abaixo:

A Rewé Thiollier

Crbnica

Era uma vez
O mundo

(ANDRADE, 2001, p.46)

A cronica ¢ uma modalidade textual que permite que o seu autor discuta assuntos do
cotidiano, aparentemente sem muita pretensdo estilistica ou de aprofundamento no tema.
Mas a simplificacdo de Oswald neste poema é emblematica. Para falar do mundo, o poeta
limita-se a apresentar o desenho de um mapa-mundi e cinco palavras: “Era uma vez o0 mun-
do”. Novamente, é possivel deduzir que o poeta prefere uma simplificacdo quase absoluta
com relacdo ao uso das palavras. Porém, a apresentacdo pura e simples de uma imagem do
mundo parece fornecer ao poema uma espécie de cumplicidade inicial com o leitor, para
que ele construa a discussdo que bem entender a partir do que o poeta mostra. E é talvez
por causa desta intencdo de fazer com que o leitor realmente “veja” a poesia 0 que faz com
que Oswald de Andrade (1992, p. 117) apregoe de forma veemente a simplicidade da lin-
guagem. Uma simplicidade que somente pode ser atingida, conforme observa o escritor,
através da busca pela humildade, a primeira condicdo do poeta. “A poesia nasce como um
deus nas estrebarias, entra nos aglomerados montada num burro”.

Sobre a humildade e a simplicidade necessarias a poesia, Oswald acrescenta: “Ao

contrario, muitos dos novos de hoje apresentam com uma solenidade de ultima instancia. E
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parecem ignorar que poesia € tudo: jogo, raiva, geometria, assombro, maldicéo e pesadelo,
mas nunca cartola, diploma e beca” (ANDRADE, 1992, p. 119). A poesia tem que ser
minima para almejar ser maxima. Oswald, segundo explica Antelo (2001), defendia a idéia
de uma poesia tdo minima que o proprio modernismo parecia ser uma época retrograda para

a aceita-la:

Sua idéia de uma poesia minima, pobre, contraria aos ornamentos beletristas e
tardo-parnasianos dos principes — Bilac e Coelho Neto -, configura uma defini-
¢do negativa de modernidade. [...]Trata-se, fundamentalmente, de impugnar o
direito de o prdprio escritor fazer literatura, permitindo apenas construir ficcdes
nas martes do literério, pela recusa de idéias mestras da tradi¢do ocidental co-
mo originalidade e autoria. Essa definicdo negativa do moderno pressupde que
a modernidade deve desconstruir a verdade ilusdria da totalidade e armar-se de
um olhar que a questione a producdo da subjetividade, tomando o individuo
como alguém que pode agir contra a lei. O Caderno ndo hesita em separar mo-
dernidade de modernizacdo mas, ao mesmo tempo, desconfia que o modernis-
mo padeca, em mais de um ponto, da mesma complacéncia como 0 anacronis-
mo que cunha o conjunto social... (ANTELO, 2001, p. 8).

Mas enquanto movimento modernista brasileiro parecia envelhecer, Oswald insistia
em continuar com a alma de crianga. Em texto de 1964, Campos lembra que houve “duran-
te muito tempo — e com reflexos até nossos dias-, uma campanha sistemética de siléncio
contra Oswald, que resultou na minimizag&o, se ndo na voluntaria obliteracdo da importan-
cia da bagagem literaria oswaldiana” (CAMPOS, 1983, p. 88). Apesar disso, Campos cita 0
depoimento de Vinicius de Moraes que diz que foi de Pau Brasil que “sairam todos os ele-
mentos da moderna poesia brasileira” (CAMPOS, 1983, p. 88). Nesta disputa entre Oswald
de Andrade versus o resto do mundo, o autor do Pau Brasil respondeu aos colegas com a
sua prépria obra. Krauss (1990, p. 98) nos chama a atenc¢do para o fato de que e a critica a
que estamos mais acostumados se expressa principalmente sob forma de textos escritos,
mas sabe-se também que as proprias obras de arte cumprem freglientemente uma funcéo
critica. E Oswald sabia muito bem disso. Ao desprezo dos colegas, ele respondeu com sua
obra. Rotulado como louco, ele comemorou a alcunha e passou a defender a loucura como
qualidade essencial ao poeta. “Mas sera que o poeta € apenas um demente, um parafrénico
que abomina a utilidade do vocabulo, empregando a palavra como valor plastico e musical

para seus delirios”? Quem fez este pergunta foi o proprio Oswald de Andrade (1996, p.
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294) na crbnica “Sobre poesia”, publicada em 7 de janeiro de 1949. A resposta sobre a

loucura do poeta, o proprio Oswald tenta esclarecer:

Se Plotino diz que a fantasia continua a atividade criadora da natureza,
ao contrario, o pensamento classico faz fila para condenar o poeta, ja expulso
da Republica de Platéo.

Demdcrito afirmou nédo ser possivel um poeta sem certa loucura divina.
Aristételes disse que ndo ha engenho sem mistura de deméncia. Horacio cha-
mou a poesia de amavel insania.

No entanto, com o doido Hélderlin, o poeta assume a responsabilidade
Angélica de dar nome as coisas. E um século dopois, Rainer Maria Rilke dizia
também que estamos aqui para nomear as coisas.

“Fonte. Portal. Anfora.” (ANDRADE, 1996, p. 71)

Mas se Oswald de Andrade foi classificado como louco pelos seus colegas de mo-
dernismo, as geragdes futuras, como 0s concretistas, viram nele uma fonte de inspiragdo. A
tdo almejada visualidade do poema, que com Oswald € atingida no sentido conceitual, com
0s concretistas ela torna-se realmente plena. E possivel detectar na visualidade da poética
oswaldiana, elementos que se aproximam do imagismo de Ezra Pound, outro poeta que
influenciou os concretistas. Segundo Campos, muitas das caracteristicas do “imagismo” de
Pound podem facilmente ser reconhecidas na poesia de Oswald de Andrade, “esta, por si
sO, um outro tributo a técnica do ideograma” (CAMPOS, 1977, p. 59 e 60). No imagismo
defendido por Pound, conforme vimos no terceiro capitulo deste trabalho, o poema apresen-
ta uma linguagem que é ao mesmo tempo dura e leve. A dureza (hardness) do poema pode
ser constatada na sua forma de apresentar realidade cotidiana, geralmente de uma maneira
objetiva que lembra a observacao acurada do cientista. A leveza seria a em decorréncia do
esforco em torno de uma economia verbal que aproximaria o poema do haikai japonés, com
a imagem altamente concentrada no essencial das coisas.

Segundo especula Campos (1983, p. 97), é muito provavel que Oswald, apesar de se
encontrar em Paris no ano de 1923, em sua segunda viagem a Europa, ndo tivesse tomado
contato aquela data com o Ulysses de James Joyce, que fora editado um ano antes. Mas o
estilo cinematogréafico da prosa de Oswald presente em Memorias Sentimentais de Jodo
Miramar e Serafim Ponte Grande é, segundo Campos, um motivo de aproximagdo com o

Ulysses de Joyce.
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Uma vez que a idéia de uma técnica cinematografica envolve necessariamente
a de montagem de fragmentos, a prosa experimental de Oswald dos anos 20,
com a sua sistematica ruptura do discursivo, com a sua estrutura fraseolégica
sincopada e facetada em planos dispares, que se cortam e se confrontam, se in-
terpenetram e se desdobram, ndo numa sequiéncia linear, mas como partes mo-
veis de um grande ideograma critico-satirico do estado social e mental de S&o
Paulo nas primeiras décadas do século, esta prosa participa intimamente da sin-
taxe analdgica do cinema, pelo menos de um cinema entendido & eisensteiniana
(CAMPOS, 2003, p. 60).

O cineasta russo Eisenstein, segundo explica Campos (1993, p. 112), depois de um
encontro com Joyce em 1930, quis filmar o Ulysses, que lhe parecia feito sob medida para a
aplicacdo de sua teoria da montagem, concebida como uma sucessdo de imagens fragmen-
tarias ordenadas, de cuja seqliéncia ou colisdo emergiria uma nova imagem maior do que as
imagens separadas ou diferentes delas. A identificacdo da influéncia cinematografica na
obra oswaldiana indiretamente confirma a inspiracdo fotografica tanto de sua prosa quanto
de sua poesia, afinal, o cinema, segundo nos chama a atencdo Manini (1998, p. 245), “nada
mais € que uma série de seqliéncias fotograficas”.

No inicio do século XX, a técnica da montagem cinematogréafica, como a apresenta-
da pelo cineasta russo Eisenstein, torna-se referéncia para a poesia de vanguarda. No classi-
co filme O Encouragado Potemkin, nas cenas das escadarias da cidade soviética de Odessa,
a camera de Eisenstein capta as varias a¢fes simultdneas ao momento em que um carrinho
de bebé despenca pelos inimeros degraus, enquanto soldados atiram, impiedosamente, con-
tra civis desarmados. Esta possibilidade de captacdo da simultanea de vérias aches é a
principal caracteristica da montagem, e Oswald de Andrade demonstra ter utilizado desta
técnica na composicao de sua obra, conforme demonstra o poema Jogo do Bicho, um dos

capitulos de Memorias Sentimentais de Jodo Miramar:

Municipal

Bar Teatro e Camara

E o revezar dos pares e dos solos
Salas de espera de cinema

Com valsas e palpites

E delirios metalicos nos bairros

Para noturnos bifes

Eteres
Bolinas
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Cacas e delirios metalicos
E bruma e amores
Na centena do cafard

(ANDRADE, 1983, p. 83)

De acordo com Campos (2003), mesmo os poemas longos da Ultima fase da produ-
cao poética de Oswald de Andrade, expostos em Canticos dos canticos para flauta e violdo
(1942) e O escaravelho de ouro (1946) também apresentam essa caracteristica visual da
montagem, somando-se ao fato de que eles sdo uma “série de poemas curtos, montados ou
justapostos ideogramicamente num todo maior, prescindindo freqlientemente das ligaduras
explicitas” (CAMPOS, 2003, p. 48).

E na técnica da montagem que reside o procedimento bésico da sintaxe oswaldiana,
conforme explica Campos (2003). Trata-se de um recurso obtido nos contatos de Oswald de
Andrade com as artes plasticas e o cinema, e que resulta no chamado efeito de “antiilusio-
nismo”, que € consequéncia do emprego da palavra mais pelos seus valores plastico e mu-
sical em detrimento do carater seméntico. “Mas, justamente por se tratar de um procedi-
mento antiilusério, de uma técnica de objetivagéo, é que a poesia assim resultante é objeti-
va” (CAMPOS, 2003, p. 22). E a esta objetividade da poesia de Oswald, semelhante ao
resultado conseguido por uma lente objetiva que a aproxima de uma fotografia. “Ao invés
de embalar o leitor na cadeia de solucGes previstas e de inebria-lo nos estere6tipos de uma
sensibilidade de reacfes ja codificadas, esta poesia, em tomadas e cortes rapidos, quebra a
morosa expectativa desse leitor, forca-o a participar do processo criativo” (CAMPOS,
2003, p. 22).

O efeito atingido por Oswald seria, segundo Campos (2003), 0 mesmo que se en-
contra nos poemas laconicos da fase madura de Bertolt Brecht, iniciada em 1939 com 0s
poemas escritos no exilio, caracterizada pela omissdo sarcastica de toda uma série de elos

I6gicos e que incumbe o leitor de encontrar 0 nexo nas frases aparentemente absurdas:

Pois os poemas-comprimidos de Oswald, na década de 20, ddo um exemplo ex-
tremamente vivo e eficaz dessa poesia eliptica de visada critica, cuja sintaxe
nasce ndo do ordenamento ldgico do discurso, mas da montagem de pecas que
parecem soltas. Pense-se em poemas como “nova Iguacu” ou “biblioteca na-
cional”, meras enumeracdes de nomes de lojas do interior ou de titulos de livros
numa estante caseira, a engendrar, por sobreposi¢do, penetrantes ideogramas li-
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rico-satiricos da realidade nacional e das condicBes alienadas em que ela se
manifesta (CAMPQOS, 2003, p. 24).

Se a realidade s6 pode ser apreendida através de fragmentos, a técnica da montagem
seria o recurso ideal para expressa-la. Através das fracdes, o0 poeta tenta construir o inteiro,
como no poema “Aperitivo”, de Pau Brasil, que transcrevemos a seguir, € que é um exem-
plo de um texto que, atraves do fragmento — que ¢é apresentado de forma autbnoma - mos-
tra-se um todo maior, assim como nas montagens observadas por Carone (1974) na poesia
de Georg Trakl:

A felicidade anda a pé
Na Praca Antonio Prado
Sao 10 horas azuis
O café vai alto como a manha de arranha-céus
Cigarros Tieté
Automaveis
A cidade sem mitos
(ANDRADE, 2003, p. 169)

Neste poema, 0 poeta parece querer registrar o seu estado de espirito em um instante
da Praca Antbnio Prado. “Séo 10 horas azuis”. Os elementos da paisagem exterior se con-
fundem com a interioridade do observador da praca em sua descri¢do de um momento apa-
rentemente feliz. Podemos tambem apontar neste poema elementos observados tanto em
Cesério Verde quanto em Joyce. O mundo em constante dinamismo parece provocar no
poeta uma tentativa de apreensdo de imagens do prosaico da vida, assim como em Cesario
Verde. “Cigarros Tieté” e “Automéveis” sdo versos do poeta que nos chamam a atengdo
para coisas simples da vida. A interioridade do poeta se deixa contaminar pelo que observa
e, apesar dos automaveis, a “felicidade anda a pé”.

A auséncia da pontuacdo € uma das regras que Oswald segue ao longo de Pau Bra-
sil, livro do qual extraimos Aperitivo. Esta técnica, também presente em algumas descri-
¢Oes de James Joyce, conforme vimos no capitulo anterior, contribui para a transmisséo de
uma situacdo em bloco, ou seja, de maneira simultanea, assim como faz a fotografia.

Mas se podemos apontar na literatura oswaldiana elementos que a aproximam da fo-

tografia, isso ocorre porque se trata de uma obra com caracteristicas também bem préximas
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do cinema. Sérgio Milliet (2003), em artigo escrito em 1941, observa na “Trilogia do exi-
lio”, composta pelos romances Alma (de 1922), A estrela de absinto (1927) e A escada
vermelha (1934), a utilizacao, por Oswald de Andrade, da técnica cinematogréfica aplicada
ao romance. “E a primeira tentativa feita no Brasil, e coisa curiosa, anterior a muitas reali-
zacOes estrangeiras, como a de Huxley e outros” (MILLIET, 2003, p. 36).

O seguinte trecho de Alma,é um exemplo dessa linguagem cinematografica do ro-

mance oswaldiano:

Na sala espagosa, com mesas cheias e bolotas multicores de papel nos
lustres anacroénicos, a desgracada festa dos sem amor estrugia desde meia-noite.

Os enfeites ingénuos do teto eram um sarcasmo, para a rapariga cana-
Iha, vestida em vivo de gigolette, que dangava grudada ao seu par.

A orquestra, feita de um careca, de um mulato e de um artista, chorava
no fundo de fumaca.

Um bébado maxixou num bolo, com duas mulheres seminuas.

Uma cancdo canalha levantou gritos. A um canto, trepando uns sobre
0s outros, para ver o papel pautado, fémeas e meninos esgoelaram.

O dancarino, enroscado a mulher que espedagava, provocou hurras his-
téricos. (ANDRADE, 2003, p. 51)

Em relagdo a influéncia da cinematografia na obra de Oswald, Campos (1977, p.
112) observa que esta imprime a produgdo do escritor brasileiros elementos estruturais se-
melhantes aos percebidos em Finnegans Wake — o ultimo trabalho de Joyce, que “elege
como elemento de composicdo a unidade “verbi-voco-visual”, obtida através de uma ato-
mizacdo da linguagem, em que cada particula, multifacetada, encerra um microcosmo a
imagem e semelhanga do macrocosmo a que pertence” .

Apesar de ndo haver confirmagdo quanto a influéncia de Joyce no obra oswaldiana,
pelo menos em Blaise Cendrars (1887-1961) é certo que Oswald tenha se inspirado. Cen-
dras, suico que atuava Paris, autor do livro de poesia de vanguarda chamado Kodak (numa
referéncia a camera fotografia criada por George Eastman, em 1888, e que inaugurou a
massificacdo da imagem técnica), lancado em 1924, de acordo com Campos (2000), foi uma

das grandes referéncias da poesia fotografica de Oswald:

Apenas a cdmera portatil dos poemas oswaldianos tinha um dispositivo a
mais, que faltava a kodak excursionista com que Cendrars fixou suas
“fotografias verbais” paubrasileiras: a visada critica. Cendrars ficava no
exotico e no paisagistico, na cor local; Oswald dirigia sua objetiva para
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além destes aspectos, colhendo nela as contradi¢fes da realidade nossa,
que escapavam a faiscante inspecdo de superficie (CAMPOS, 2003, p.
45).

Oswald constroi uma poética em que objetividade é principalmente pretexto para se
atingir a subjetividade. Quando “dirigia sua objetiva” em direcdo a algum alvo, era para,
talvez, provocar no leitor alguma uma reflexdo. No entanto, é inegavel a importancia de
Blaise Cendras na obra de Oswald, que chegou a dedicar, segundo Haroldo de Campos
(2003, p. 98), a obra Pau Brasil ao suico, na edicdo de 1925. “A dedicatdria ‘A Blaise Cen-
dras’ foi suprimida na edicéo de 1945”.

Atraido por Oswald de Andrade, segundo Calil (2003, 293), para realizar um filme
de propaganda do Brasil, Cendras aqui chegou em fevereiro de 1924. Nos anos de 1925 e
1927, Cendras retoma ao Pais, onde, além de negdécios, faz palestras sobre as tendéncias
gerais da estética contemporanea. E uma das tendéncias era levar para a literatura a lingua-
gem da fotografia e do cinema. No texto “O fim do mundo filmado pelo Anjo Notre-Dame”,
que é uma espécie de roteiro cinematografico que acompanha o romance Morrovagin, de
1925, de acordo com Calil (2003, 293) é um auténtico “filme de palavras”, conforme suge-
re o seguinte trecho:

16.

Paris. Vista geral.

A Roda; a Torre; o Sacré-Coer; o Panthéon, as Pontes. Rio abaixo e rio acima,
as florestas de Boulougne e Vincennes. As alegres colinas de Saint-Cloud e
Montmorency. Ao fundo, para os lados de Alfortville, sobre o Sena, Luminoso.
Os trens.

17.

Cenas especificas em diferentes bairros. Os artistas em Monparnasse; as ele-
gantes no Bois; o aperitivo no Moulin-Rouge. Les Halles as cinco da manha.
Um engarrafamento de carros no Chatelet; a Bolsa; a saida dos ateliés, na rue
de la Paix. Um cha social. Os automdveis, na place de L’Etoile, movimentam-
se como canetas-tinteiro [...].

18.

Pequenas cenas parisienses, de interior e de rua.

A verdureira ao ar livre; o vendedor ambulante; o poeta nas aguas-furtadas; o
gentleman larapio, a alta Marcela. Um assiduo dos boulevares; o detento da ce-
la 11. O limpador de esgoto trabalhando; o ultimo boémio [...].(CENDRAS,
2003, p.270-271)
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No Manifesto Pau Brasil, o proprio Oswald possibilita a confirmacdo da influéncia
da poesia fotografica de Cendras em sua obra. Além de fazer mencéo textual a este escri-
tor, Oswald defende uma poesia que se aproxima do estilo de escrever de Cendras, que era
conhecido como o0 homem da kodak excursionista, numa alusdo a camera que capta tudo a
sua volta “Passara-se do naturalismo a pirogravura doméstica e a kodak excursionista”
(ANDRADE, 2003, p. 102).

O efeito visual da linguagem é tdo dominante que passa a impressao de que 0 poeta
estd nos apresentando uma seqiiéncia de fotos. A linguagem capaz disso é a que aproxima-
se da utilizada pelas criangas. Neste sentido, Oswald (1990, p. 42) defende, no Manifesto
da Poesia Pau-Brasil, que a linguagem poética seja “agil e candida”, “como uma crianca”.
Esta preocupagdo com a busca da simplicidade infantil na linguagem é recorrente na obra
do poeta. E esta linguagem da crianga é outra caracteristica que acreditamos que aproxima
a poesia oswaldiana da fotografia, em virtude do seu carater primordialmente direto e sim-
ples de alguém que ainda ndo aprendeu a fazer o uso manipulatorio das palavras.

E na civilizagdo que reverencia a técnica Oswald recorre, sim, a visualidade de ins-
piracdo fotografica, mas também ndo abre méo da exploracdo das infinitas possibilidades
oferecidas pelas palavras. E isso que podemos observar no capitulo que reproduzimos a
seguir, “Casa da Patarroxa”, integrante de Memorias Sentimentais de Jodo Miramar, de
1923, em que imagens e sons de inspiragdo onomatopéica se unem numa combinagéo Unica
em busca, possivelmente, de uma lembranca de um passado de crianca

A noite
O sapo o cachorro o galo e o grilo
Triste tris-tris-tris-te
Uberaba aba-aba
Ataque e rel6gio taque-taque
Saias gordas e cigarros
(ANDRADE, 1983, p. 184)

O uso de recursos onomatopéicos seria outro aspecto que ressaltaria também, além
da linguagem da crianca, o estilo fotografico deste poema. A onomatopéia é um dos signos
verbais que mais servem para fazer a colagem imediata da palavra ao referencial concreto,

tal como a fotografia.
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Segundo nos chama a atencdo Bachelard (1997, p. 10), horas h& que o sonho do po-
eta criador € tdo profundo, tdo natural que ele reencontra, sem perceber, as imagens de sua
carne infantil. E é talvez isso que o Oswald faz ao longo de toda a sua obra poética. Esta
situacdo, no entanto, fica mais evidente no livro Primeiro Caderno do Aluno de Poesia
Oswald de Andrade, publicado em 1927. Conforme observa Antello (2001, p.), nesta obra
Oswald de Andrade escolhe e pratica a enunciagdo-crianca, um tipo de discurso que dina-
miza e prolifera sentidos:

...a enunciagdo-crianca reage ao esgotamento das formas, mas, por perceber
gue a razdo emancipatoria se transformou em dispositivo instrumentalizador, a
diccdo infantil tende a um discreto irracionalismo, que ndo desdenha o enigma-
tico ou 0 hermético. N&o ha, de fato, nada mais dificil, imprevisivel e capricho-
S0 que uma crianca [...] a enunciacdo-crianca podera praticar iluminacgdes pro-
fanas, sorte de animacgfes congeladas de uma espago-tempo recuado, alumbra-
mentos que tentam dar corpo a paixao de saber. (ANTELO, 2001, p. 12).

O Primeiro Caderno de Poesia funciona, segundo observa Antelo (2001, p. 13),
“como méquina de produzir efeitos de leitura, sob a forma de reproducéo, dai que o branco
e 0 trago ndo entrem como ilustragdo amena de uma matéria mimetizada pelo texto mas
como dispositivos negativos, que esvaziam a eloquéncia do poema”. Assim, como guase
em todo o Primeiro Caderno, mais do que falar, o poeta parece querer mostrar. Mas o que
ele quer mostrar é algo que se tornou muito 6bvio no nosso dia-a-dia e em que praticamente
ja ndo prestamos mais muita atencdo. E a crianca, com seu olhar que esta descobrindo o
mundo, enxerga talvez com um deslumbramento que o adulto perde ao longo dos anos. No
texto “Novas dimensdes da poesia”, Oswald confirma esta importancia da poesia em resta-
belecer o prazer da observacao das coisas que se tornaram quase invisiveis. “A nova poesia
restaura o reino da crianga, do primitivo e do louco™ (ANDRADE, 1992, p. 117). Para con-
seguir isto o poeta recorre a uma “maquina que produz efeitos de leitura” que assemelha-se
a maquina fotografica, capaz de mostrar a mesma velha realidade de uma maneira nova e
de ativar o nosso encantamento diante daquilo que ficou antigo para 0s nossos olhos.

No seguinte trecho do poema “Rel6gio”, incluso no livro em Céantico dos canticos
para flauta e violdo, nota-se que a linguagem extremamente laconica e direta, em que po-
demos perceber caracteristicas de disparos de flashes fotograficos, também permite abordar

assuntos como o dinamismo da vida e do tempo:
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AS coisas sdo
As coisas vém
As coisas vao
As coisas
Vo e vém
N&o em véo
As horas

Vao e vém
Nédo em vao

(ANDRADE, 1991b, p. 59)

O interessante em relacdo ao poema acima € que, mesmo que nao seja um caso de
visualidade explicita que possa lembrar uma imagem fotografica, ele apresenta uma temati-
ca capaz despertar no leitor reflexdes sobre o tempo e, quem sabe, sobre os “instantes” de
que sdo constituida a vida, que aqui 0 poeta, na sua ansia pela simplicidade, chama de “coi-
sas”. Os singelos versos de o Reldgio, através de suas reflexdes sobre a transitoriedade do
tempo, permitem que possamos fazer uma relacdo sobre um dos principais elementos da
fotografia: a idéia da apresentacdo da vida em instantes Unicos. A repeticdo da palavra coisa
faz com que ela assuma uma espécie de fio condutor do poema e, assim como um péndulo,
parece marcar 0 compasso do relégio. A cada movimento, o péndulo “coisas” apresenta
uma reflex&o sobre a transitoriedade das a¢des humanas diante do poderoso tempo. Ele traz
e ele leva. A cada instante uma realidade nova se apresenta. A cada instante um tic-tac, e
algo ficou inexoravelmente para trds. As “coisas” ndo sdo. Elas vém e vao, assim como
0s instantes vividos. Se tudo passa na vida, se as “coisas” sempre vao, € natural que haja
momentos Vvividos quase gostariamos que jamais terminassem. Mas 0 poeta sabe que 0 que
podemos carregar por toda uma existéncia sdo apenas as lembrancas de alguns instantes
vividos. Dai, talvez, a insisténcia de Oswald, conforme vimos em muitos de seus poemas,
em tentar apreender a plenitude de alguns momentos da vida e eterniza-los, mesmo que seja
apenas na memoria, uma memoria que anseia ser fotografica, para captar talvez a esséncia
das coisas, a esséncia da vida. Esta parece ser a ambi¢do maxima do poeta, cuja sabedoria
revela que os instantes séo tudo o que se pode acumular, tudo o que se pode ter. Oswald
demonstrou em sua poesia que o singelo pode revelar a esséncia do complexo.

Uma arte que ndo se atualiza e que ndo se expande estd fadada ao desaparecimento,
e Oswald de Andrade parecia estar bastante ciente disso. Talvez seja por isso que ele permi-

tiu como poucos autores na literatura modernista brasileira que a linguagem da fotografia e
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do cinema contaminasse sua obra. O leitor de Oswald ganha o status de expectador. A ex-
periéncia verbalizavel da poesia aproxima-se da linguagem audio-visual da imagem técni-
ca. Em muitos de seus textos poéticos, parece que, além da escolha minuciosa das palavras,
um foco, um obturador e um diafragma imaginarios tambem foram regulados a fim de se
conseguir a imagem certa, com luz e enquadramento devidamente calculados. Para o autor
de Pau Brasil, as palavras parecem reivindicar um lugar na era dos recursos tecnolégicos,
talvez até para dizer que ndo se sentem diminuidas. “O mundo se transformou e se trans-
formou também a poesia, que € sinal do mundo. Aconteceu Freud, aconteceu Marx, aconte-
ceu Charles Chaplin, aconteceu Kafka. O que ndo aconteceu foi o soneto” (ANDRADE,
1992, p. 119). Para Oswald, a poesia tem que acompanhar 0 homem em sua marcha, em
seus inventos, em suas (r)evolucgoes.

Se relacionamos a poesia de Oswald de Andrade a fotografia é porque o proprio poeta for-
nece pistas que possibilitam tdo relacdo. A invencéo da fotografia foi comemorada por Oswald de
Andrade Oswald de Andrade (1991a, p. 95), conforme observou, na conferéncia “A evolu-
cdo do retrato”, a fotografia “redescobriu 0 mundo através do olho mecénico inventado por
Niepce”. E numa critica a alguns artistas plasticos de suas época que tentavam diminuir o
“triunfo da Kodak”, Oswald frisou que “nada pode atingir esse acrescimo de poder, trazido
a visdo humana pela maquina e que talvez, procurando apenas fixar um documento, trouxe
uma multiddo de formas, de volumes e de ritmos para a reproducédo da vida cotidiana”.

Ao salientar esta capacidade que a fotografia tem de enriquecer a nossa percepgéao
da vida diaria, Oswald deixa claro que acredita que ndo foi s6 no campo da conquista técni-
ca que a fotografia trouxe evolugdes. “Desde que ela admitiu a composi¢do, 0 tempo de
pose, 0 angulo, o fundo e os acessorios, deixou de ser naturalista para se tornar interpretati-
va, intervencionista e criadora”. E esta capacidade interpretativa, intervencionista e criadora
da fotografia s&o motivos que permitem aproximé-la da poesia.

Neste sentido, assim como Oswald de Andrade demonstrou o quanto a poesia pode
ser proxima da fotografia, uma situacdo de reciprocidade pode ser identificada na obra de
Thomas Farkas, o fotografo capaz compor fotos como se compde um poema, conforme

veremos nos nosso proximo capitulo.
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6 Thomas Farkas e a fotografia que é poesia

Olhei uma paisagem velha a desabar sobre uma casa.
Fotografei o sobre.
Foi dificil fotografar o sobre.

( Manuel de Barros,2000, p.12)

A experiéncia poética, segundo explica Otavio Paz (2003, p. 48), ¢ irredutivel a pa-
lavra e, ndo obstante, s6 a palavra a exprime. Com base neste pensamento somos tentados
a concluir, entdo, que quem olha para o uma pintura ou para uma fotografia, ou seja, para
uma imagem, ndo pode enxergar poesia. Serd? Horacio (1997, p. 65), ha mais de vinte sé-
culos, em sua Epistola aos Pisdes, ja afirmava que “a poesia € como pintura”, mas com
algumas diferencas fundamentais: “uma te cativa mais, se te deténs mais perto; outra, se te
pdes mais longe; esta prefere a penumbra; aquela quererd ser contemplada em plena
luz....”.

Independentemente da distancia ou da luz na hora da contemplacdo, a poesia ndo
pode ser como a pintura, segundo explica Staiger (1997, p. 45), ao recorrer ao carater in-
tangivel da poesia. De acordo com este tedrico, para o poeta lirico ndo existe uma substan-
cia, mas apenas acidentes, nada que perdure, apenas coisas passageiras. “Quando falamos
na poesia lirica, por essa razdo, em imagens, nao podemos lembrar absolutamente de pintu-
ras, mas no maximo de visdes que surgem e se desfazem novamente, despreocupadas com
as relacdes de espaco e tempo”. Estas “coisas passageiras”, este “nada que perdure”, ou as
“visdes que surgem e se desfazem novamente” de que trata Staiger talvez possam ser com-
parados ao “instante-ja” de que fala Clarice Lispector (1980, p. 11), em Agua Vida, através
de uma narradora que é artista plastica e escritora e que em determinado momento pergunta
se 0 que pintou numa tela *“é passivel de ser fraseado em palavras?” Talvez ndo seja possi-
vel a tradugdo completa de uma imagem em palavras, mas o seguinte depoimento do pes-
quisador e escritor José Aguinaldo Gongalves (1997) demonstra que a expressao poeética e a
expressao plastica caminham, sim, lado a lado:

Ao ler um poema, conforme o poema, surgia em minha mente uma espécie
de diagrama, delineando um desenho que nem sempre possuia um referente
definido. Ao contrario, quanto menos se definia o desenho, mais enriquece-
dor se tornava o fendbmeno para 0 meu espirito. Os procedimentos construti-
vos do texto pareciam querer determinar uma figura que expressasse Seus
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sentidos. Isso fez com que me voltasse a observacao de obras de arte plastica
de artistas de minha predilecdo: Cézanne, Mir6, Kandinsky, Mondrian, Paul
Klee, René Magritte... e a mesma sensacao de avesso me atravessava o espiri-
to: as relacdes entre categorias plasticas determinavam o indefinivel que s6 o
poema conseguia engendrar. E o0 que era mais fascinante — e a0 mesmo inco-
modo - residia no fato de que, antes de encontrar uma resolucdo para cada
um dos sistemas, complexos e enigmaticos em si mesmos, passei a perceber
que um me fazia compreender um pouco mais o outro e vice-versa. Tratava-
se da manifestacdo do poético, engendrado por meios distinto de expressao,
mas cujo carater singular advinha, em todos eles, do modo de construcao que
acabava sempre no mesmo resultado: a composicdo da metéfora. Entretanto,
cada um deles privilegiava, em si, gracas ao proprio meio de que ambos se
valiam, instancias sensoriais e abstratas distintas: na poesia, pelo ritmo en-
gendrado, o diagrama emergente e primordial; na pintura, pelas relacdes ins-
tauradas, a emergéncia do poético, por formas transfiguradas no espaco e re-
compostas na simultaneidade do tempo. (GONCALVES, 1997, p. 58 e 59).

Estas observagdes de Gongalves em torno das possibilidades poéticas da imagem
sdo importantes no embasamento da nossa investigacdo em torno possibilidades poéticas da
fotografia. De acordo com Gongalves (1997, p. 67), a linguagem da pintura é a linguagem
do olhar. Nela o conceito advém de uma manifestagdo espacial, icdnica, que possui nature-
za anal6gica em relagdo o que pode representar. “A pintura ndo existiria como forma de
linguagem se ndo se fizesse linguagem na mente do observador” (GONCALVES, 1997, P.
67). Apesar de alguns tedricos, conforme vimos no capitulo anterior, apontarem a fotogra-
fia como uma arte bem mais proxima do teatro do que da pintura, acreditamos que este
pensamento Gongalves em relacdo a capacidade da pintura de formar linguagem na mente
do espectador também é aplicavel a imagem fotografica. Esta incitacdo da imagem pictori-
ca a formacdo de linguagem na mente do observador, apontada por Gongalves, € 0 que
permitiria a aproximacao da fotografia com a literatura. O aspecto poético de uma foto nas-
ceria da sua capacidade de gerar outras imagens. E uma das caracteristicas basicas da litera-
tura é exatamente a de permitir a criacdo de imagens. Neste sentido, escolhemos o pensa-
mento de um fotografo, Henri Cartier-Bresson, que exemplifica bem esta capacidade que a
literatura tem de gerar imagens na mente de alguém que Ié uma obra literaria. “Pero,
cuéntas fotos imposibles quedaram en mis ojos, durante las lecturas de Hugo, de Lequier y
de Baudelaire” (CARTIER-BRESSON, 2003, p. 12)%. Mas até que ponto a apreciacdo de

uma fotografia também ndo pode provocar em nossas mentes o surgimento de “poemas

22 Mas quantas fotos impossiveis ficaram em meus olhos durante as leituras de Hugo, Lequier e de Baudelaire
(CARTIER-BRESSON, 2003, p. 12). (Tradugao nossa.)
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impossiveis”? Para tentarmos achar uma resposta a esta pergunta, partiremos da analise
feita por Garnier (1982) no seu “Manifesto para uma poesia nova, visual e fénica”, e no

qual distingue a poesia visual da poesia tradicional:

O poema visual ndo se “lI&”. Deixamo-nos “impressionar” pela figura geral do
poema, depois pela palavra percebida globalmente ao acaso./ A palavra lida s6
toca superficialmente o psiquismo do leitor, a palavra percebida, ao contrario,
ou recebida, aciona nesse psiquismo uma cadeia de reacdes (GARNIER,1982,
p. 216).

Apesar de ndo fazer qualquer mencéo a fotografia, acreditamos que a foto talvez se-
ja capaz tambeém de provocar essa reacdo em cadeia de que fala Garnier. Nossa suspeita
fica mais reforgada quando este autor admite que 0os meios técnicos também seriam capazes
de criar poesia. “Tem-se procurado gravar em disco a poesia antiga; o resultado foi quase
sempre desastroso, porque esta poesia foi escrita para o livro. Ora, 0 meio técnico empre-
gado cria a poesia do mesmo modo que o poeta. O magnetofone, o disco, a televiséo devem
criar sua propria forma de poesia” (GARNIER,1982, p. 216). Se cada meio técnico seria
capaz de criar a sua propria poesia, acreditamos que a fotografia, é claro, também teria esta
capacidade. E claro também que seria uma poesia diferente daquela “escrita para livro.”
Sobre este assunto, o fotdgrafo Thomas Farkas, que inspirou este trabalho, afirma que “a
imagem fotogréafica produz o mesmo encanto que uma gravura, s6 que numa outra dimen-
sdo” (PERSICHETTI, 2000, p. 175). Cada meio trabalharia num nivel especifico.

A partir da fotografia de uma nuvem hipoteticamente mostrada a alguém, White
(2003) recorre ao conceito de equivaléncia para explicar o quanto a fotografia pode ir além
da imagem que se apresenta em uma primeira olhada. E é exatamente nesta situacdo, em
que a foto se “transforma em um espelho que se pode atravessar”, ou seja, cria uma imagem
mental, que ela aproxima-se da literatura, conforme explica White:

Esta fotografia de una nube a un nivel es un simple registro, pero en
otro puede funcionar para producir ciertas sensaciones y emaociones planeadas
de antemano. El lado factual pertenece a la fotografia propriamente: las
implicaciones producidas son posibles s6lo cuando alguien la mira
empaticamente. Entonces el otro aspecto de la equivalencia es éste: mientras
gue la equivalencia depende enteramente de la fotografia misma como fuente
de estimulo, funciona en la mente del espectador. La equivalencia funciona
sobre la base de que la siguiente ecuacién sea real:

Fotografia + Persona mirando <> Imagen mental
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Como podemos ver en la ecuacion, la equivalencia es una reaccién de
dos direcciones. También podemos ver que s6lo en la imagen mental existe la
posibilidad de que ocurra una funcion metaférica. [...] En literatura a este
sentimiento especifico asociado con una equivalencia le llama poético,
utilizando la palabra en un sentido muy amplio y universal. Al no tener un
equivalente exacto para la palabra poético en fotografia, sugerimos la palabra
vision, queriendo significar con ella no sélo ver afuera, sino también ver
adentro. El efecto que parece asociar-se con la equivalencia puede explicarse
entonces: cuando se haya transcendido tanto el objeto como la manera de
producirlo, por los medios que sea, aquello que parece se materia se convierte
en aquello parece ser espiritu. (WHITE, 2003, p. 250 e 251) . (grifo nosso.)

Se a funcdo metafdrica somente € possivel a partir de uma imagem mental, entéo, a

fotografia para penetrar o reino do poético precisa que o espectador forme uma segunda

imagem a partir do que vé numa foto. Talvez se substituissemos esta “visao” de “dentro” e

de “fora” que fala White por uma “visdo” “aquém” e “além”, as possibilidades metaféricas

e, consequentemente, poéticas da imagem fotograficas ficariam mais faceis de serem com-

preendidas. Um dos aspectos que contribuem fortemente para o apontamento de elementos

poéticos na fotografia é citado pelo proprio White (2003), que nos chama a atengéo sobre

uma pesquisa que comprovou a impossibilidade de estabelecimento de um significado pré-

determinado para uma imagem fotogréfica. Nesta pesquisa, o resultado revela que é impos-

sivel estabelecer um significado prévio ou uma leitura uma pré-determinada para a imagem

fotografica:

De las investigaciones sobre las respuestas de una audiencia a una fotografia,
realizadas en el Instituto de Tecnologia de Rochester, se desprende que muchas
personas ven primero algo de ellas mismas y luego (a veces) al fotégrafo tras la
camara. Para el inocente y bien intencionado fotdgrafo, la respuesta de un

28 Esta fotografia de uma nuvem é em um nivel um registro simples, mas em um outro pode funcionar para
produzir determinadas sensagdes e emogdes planejadas de anteméo. O lado factual pertence propriamente a
fotografia: as implicagOes produzidas séo possiveis quando alguém as olha fixamente. Entéo, o outro aspecto
da equivaléncia é este: enquanto a equivaléncia depende inteiramente da prépria fotografia como fonte de
estimulo, ele trabalha na mente do espectador. A equivaléncia funciona sobre a base de que a seguinte equa-

¢do seja real:

Fotografia + pessoa olhando €-> Imagem mental

Como podemos ver na equagdo, a equivaléncia é uma reacdo bidirecional. Também podemos ver que s6 na
imagem mental existe a possibilidade de que ocorra uma funcdo metaférica. [...] Na literatura, este sentimen-
to especifico associado com uma equivaléncia se chama poético, palavra utilizada aqui em um sentido amplo
e universal. Por ndo haver um equivalente exato para a palavra poético em fotografia, sugerimos a palavra
visdo, querendo dizer com ela nao apenas ver por fora, mas também ver para dentro. O efeito que parece
associar-se com a equivaléncia pode ser explicado entdo: quando transcendemos tanto o objeto como a manei-
ra de produzi-lo, independente dos meios usado, aquilo que parece ser matéria se converte naquilo que parece
ser espirito. (WHITE, 2003, P. 250 E 251). (Grifo nosso). (Tradugdo nossa).
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grupo de gente a sus fotografias es una experiencia descorazonadora. La
audiencia ve lo que quiere ver y no lo que el fotdégrafo cree que les esta
mostrando (WHITE, 2003, p. 252)*. (Grifo nosso.)

Os proprios fotografos, ao se colocarem diante de suas fotos, segundo nos chama a
atencdo White (2003), percebem que as suas imagens podem funcionar como espelhos de
algum estado ou sentimento interno do expectador. “Aceptan la verdad de que las
fotografias actian como catalizadores y, por lo tanto, son una etapa en el proceso y no un
producto terminado. Recuerdan que una imagen mental en el cerebro del espectador es mas
importante que la fotografia misma” (WHITE, 2003, p. 254 e 255)®. E principalmente
neste sentido que defendemos que a fotografia também é poesia, ou seja, quando ela possi-
bilita a formacdo de uma imagem mental que vai além da imagem visual. Ao final, o que
sobra de uma fotografia para o expectador € uma imagem mental, e ela é o que prevalece,
quer o fotografo goste ou ndo. A fotografia ndo é produto terminado, mas uma etapa. 1sso
porgue a fotografia, conforme explica Krauss (1990, p. 102), promove, aprofunda e encora-
ja nossa fantasia de relacéo direta com o real.

A idéia do espelho que se pode atravessar é referendada por Krauss (1990, p. 36),
que lembra que a prova fotogréafica, por ser ela mesma um espelho, é também o unico lugar
em que € possivel existir uma absoluta simultaneidade entre objeto e sujeito, ou seja, um
lugar em que se pode produzir uma duplicagdo que implica em colisdo do espago. “Portanto
define-se aqui a imagem fotografica como um tipo de espelho logicamente Unico”.

Em seu texto Instant poétique et instant métaphysique, Bachelard (1973, p.224)
chama a poesia de uma metafisica instantanea. “La poésie est une métaphisique instantanée.
En un court poéme, elle doit donner une vision de I’univers et le secret d’une &me, un étre

126

et des objets, tout a la fois Ao ressaltar que o tempo da imagem poética € o instante,

Bachelard deixa claro que a nogéo de tempo é fundamental na tentativa de compreenséo do

** Das investigacdes sobre as respostas de uma platéia a uma fotografia, realizadas no Instituto de Tecnologia
de Rochester, se constatou que muitas pessoas véem primeiro algo delas proprias e logo (as vezes) depois
algo do fotografo por tras da camera. Para um fotégrafo inexperiente e bem intencionado, a resposta de um
grupo de pessoas a suas fotografias € uma experiéncia desoladora. A platéia ver o que quer ver e ndo o que 0
fotdgrafo cré que estd mostrando (WHITE, 2003, p. 252). (Tradugéo nossa).

25 Aceitam a verdade de que as fotografias atuam como catalisadores e, portanto, S0 uma etapa no processo e
ndo um produto terminado. Lembram que uma imagem mental no cérebro do expectador é mais importante
do que a prdpria fotografia.

% A poesia é uma metafisica instantanea. Em um curto poema, ela deve dar uma vis&o do universo e do se-
gredo de uma alma, um sujeito e 0s objetos, tudo ao mesmo tempo. (Traducdo nossa)
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que seria a poesia. Ele conceitua que o tempo na prosa, por exemplo, é horizontal e o tempo
da poesia é vertical. O tempo horizontal, o da prosa, é o da linearidade e que permite um
entendimento cartesiano da vida. Mas essas regras da prosa séo classificadas por Bachelard
de apenas de meios, meios velhos de se tentar dar ordem as coisas da vida. Além destas
caracteristicas de verticalidade do tempo, o instante poetico € cheio de paradoxos tipicos da
imagem que podem ser observados na simultaneidade. “Essenctiellement, I’instant poétique
est une relation harmonique de deux contraires. Dans I’instant passionné du poete, il y a
toujours un peu de raison; dans le refus raisonné, il reste toujours en peu de passion”
(BACHELARD,1973, p. 224)*".

Esta nocdo de simultaneidade também pode ser percebida na fotografia, o que ve-
remos na analise das fotos de Thomas Farkas. Mas a nocéo de instantaneidade apresentada
por Bachelard, ou seja, a capacidade da poesia de revelar ao mesmo tempo uma visdo do
universo e o segredo de uma alma, é um argumento a que também permitiria o estabeleci-
mento da relagcdo entre a imagem do poeta e a imagem do fotdgrafo. Bachelard (1973, p.
232) frisa que a poesia ndo busca nada além do instante. “Elle cherche I’instant. Ele n’a
besoin que de I’instant. Elle crée I’instant” (BACHELARD,1973, p.232)?. Se esta é real-
mente a ambicdo maxima do poeta, ela coincide exatamente com desejo maior do fotdgra-
fo, conforme revela o pensamento de Henri-Cartier Bresson (2003b), um dos mais respeita-
dos fotografos de os todos tempos, ao apregoar que fotografar € captar o “instante decisi-
vo”.

A lirica, conforme explica Merquior (1997), nos primeiros momentos da literatura
no mundo grego, era apenas um género da poesia. Com o declinio do grande poema narra-
tivo e do verso dramatico, lirica e poesia terminaram por confundir-se a ponto de um termo
poder praticamente ser empregado pelo outro. A conseqiiéncia disso foi que a lirica se tor-
nou depositaria por exceléncia de uma caracteristica essencial da poesia, a de funcéo lin-
glistica especifica. “Considerada como tal, poesia € o tipo de mensagem linglistica em que
o significante é tdo visivel quanto o significado, isto é, em que a carne das palavras é tao
importante quanto o seu sentido” (MERQUIOR, 1997, p. 17).

27 Essencialmente, o instante poético é uma relacdo harmdnica de dois contrarios. No instante apaixonado do
poeta, h& sempre um pouco de razdo; no reflgio do racional, sobra sempre um pouco de paixdo (BACHE-
LARD, 1973, p. 224). (Tradugdo nossa).

%8 Ela procura o instante. Ela ndo precisa de nada além do instante. Ela cria o instante (BACHELARD, 1973,
p. 232). (Traducdo nossa).
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Neste sentido, portanto, a lirica € uma arte mimética que se identifica com a imita-
¢ao cénica, segundo acrescenta Merquior ao recorrer ao pensamento de Platdo, que conside-
rava imitagdo perfeita somente aquela em que ocorre o discurso direto, tal como é norma no
teatro e tal como acontece no género narrativo quando o autor fala pela boca de seus perso-
nagens. “Os gregos, para quem o poema era indissocidvel da declamacéo, portanto do ele-
mento j& cénico, viam na lirica, no século IV, apenas um estagio anterior a evolucdo da
tragédia” (MERQUIOR, 1997, p. 18). Esta recuperacdo que Merquior faz da relacdo da
lirica com o teatro é fundamental nesta aproximacao que tentamos apontar entre a fotogra-
fia e a literatura. De certa forma, toda imagem, conforme explica, Manguel (2003), apresen-
ta uma encenagdo que se assemelha aquela que podemos observar no teatro. 1sso porque o
microcosmo de uma tela também seria capaz de representar todas as situacfes que séo en-
cenadas em um palco teatral:

Uma imagem, pintada, esculpida, fotografada, construida e emoldurada é também
um palco, um local para a representacdo. O que o artista pde naquele palco e que o
espectador vé nele como representacdo confere a imagem um teor dramatico, como
que capaz de prolongar sua existéncia por meio de uma historia cujo comeco foi
perdido pelo espectador e cujo final o artista ndo tem como conhecer (MANGUEL,
2003, p. 29).

Mesmo que toda imagem esteja relacionada ao teatro, o aspecto ritualistico da foto-
grafia, principalmente em seus primeiros anos, € um importante traco que permite observar
a sua proximidade das artes cénicas. O teatro pressup@e, entre todas as artes, segundo ex-
plica Campeanu (1975, p. 92), o mais alto grau de ritualizacdo, isso porque os valores ritu-
ais sdo convertidos em valores estéticos. Assim, o ritual do teatro € uma modalidade através
da qual o homem compde uma imagem de si mesmo, segundo acrescenta este autor. De
certa forma, é possivel afirmar que este ritual teatral também foi incorporado a fotografia,
através da pose, das feicGes faciais, da vestimenta e até da composicdo de um cenario. Des-
de o inicio da fotografia até os dias atuais, sempre que percebemos uma camera, a nossa
naturalidade se perde, porque queremos sempre “parecer bem no retrato”, mesmo que isso
signifique geralmente na incorporacdo de um personagem, da ado¢do de uma mascara.

A relacdo da fotografia com o teatro fica mais evidente quando analisamos seguinte
foto de Robert Doisneau (1912-1994), O beijo do Hotel de Ville, feita em Paris, Franca, em
1950. A foto foi feita para a revista Life para ilustrar uma reportagem sobre o amor na pri-

mavera. Doisneau, segundo os editores da Colecdo Folha Grandes Fotdgrafos, imortalizou
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0 beijo de dois atores pagos que fizeram o papel de apaixonados. O beijo parece tdo real,
tdo romantico e tdo apaixonado que alguns expectadores se chocam ao saber que foi algo

encenado, teatralizado.

llustracdo 4 — Robert Doisneau (Colegédo Folha Grandes Fotdgrafos, 2009, p. 24)

Este aspecto teatral da fotografia nasce em parte devido ao forte compromisso com
o real que ela possui. E imagem fotografica se vale desta vantagem de “colar-se” ao real
para passar a sua verdade. Mas o real da fotografia é algo nebuloso e que quase sempre
suscita davidas. Mesmo as fotografias de carater jornalistico, como é o caso da foto da
Doisneau, geralmente mais comprometidas ainda com a representacéo da realidade, pade-
cem de uma desconfianca intrinsica. As fotos publicitérias, entdo, levam esta situacdo de
ficcdo ao paroxismo. Assim como a realidade por tras de uma cena teatral esconde um de-
liberado jogo de elementos ilusionérios, o que geralmente mostra a imagem fotografica

também beira as fronteiras do imaginério. Este aspecto da duvida em relagdo ao quanto do

173



real que a fotografia é capaz de captar € um dos principais fatores que permitem que pos-
samos relaciona-la a literatura.

Independentemente do caso da foto de Robert de Robert Doisneau, que foi delibera-
damente teatralizada, a relagdo da fotografia de uma forma geral com o teatro é mais forte,
por exemplo, do que com a pintura, segundo Barthes (1984, p. 60) nos alerta. 1sso ocorreri-
a, conforme explica este tedrico, porque a foto s6 pode significar assumindo uma mascara.
“A fotografia da méascara €, de fato, suficientemente critica para inquietar”. Além da mas-

cara, outro liame que une a fotografia ao teatro €, segundo acrescenta Barthes, a morte:

E conhecida a relacio original do teatro e do culto dos Mortos: 0s primeiros
atores destacavam-se da comunidade ao desempenharem o papel dos Mortos:
caracterizar-se era designar-se como um corpo ao mesmo tempo vivo e morto:
busto pintado de branco do teatro totémico, homem com rosto pintado do teatro
chinés, maquiagem a base de pasta de arroz do Katha Kai indiano, mascara do
NO japonés. Ora, é essa mesma relacdo que encontro na Foto; por mais viva que
nos esforcemos por concebé-la (e esse furor de “dar vida” s6 pode ser a dene-
gacdo mitica de um mal-estar de morte), a Foto é como um teatro primitivo,
como um Quadro Vivo, figuracéo da face imdvel e pintada sob a qual vemos os
mortos” (BARTHES, 1984, p. 53 e 54).

Se vemos as faces dos mortos estampadas nas fotografias é porque a relacéo da i-
magem com a morte é bem mais antiga. A imagem foi sempre uma ferramente Gtil nas nos-
sas tentativas de tentarmos lidar com o mistério da morte. A este respeito, Joly (2000, 18)
também ressalta esse aspecto funebre da imagem ao lembrar que um dos sentidos de imago
em latim (etimologia do termo imagem) designa a mascara mortuaria usada nos funerais da
antiguidade romana. “Essa acepgéo vincula a imagem, que pode também ser 0 espectro ou
a alma do morto, ndo s6 a morte, mas também a toda a historia da arte e dos ritos funera-
rios”. A fotografia talvez exacerbe esta relacdo da imagem com a morte ao nos lembrar
sempre da passagem inexoravel do tempo. Uma fracdo de segundos apds o clique do obtu-
rador de uma camera fotogréafica, o que foi fotografado ja é passado. Podemos estar mortos
no instante seguinte. E mesmo que ndo estejamos, o instante que acabamos de fotografar
torna-se apenas uma lembranca do que vivemos.

A mascara teatral, conforme explica Ribon (1991), esté relacionada & morte em vir-
tude de ser uma heranca da méascara mortuaria que, originalmente nas sociedades indo-

européias, era colocada nos mortos a fim de impedi-los de atormentar os vivos. No teatro,
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segundo Ribon, o uso da mascara ocorreu porque se acreditava que ela seria capaz de levar
seu portador a uma zona que separa 0 sobrenatural e 0 monstruoso, visando estabelecer o
duplo. Em algumas sociedades arcaicas, por exemplo, a mascara comica, por trés da qual o
usuario sentia-se protegido, segundo este autor, era muitas vezes um meio de parodiar a
morte, para manté-la a distancia, ja que ela seria capaz de filtrar o duplo do morto, permi-
tindo assim uma comunicacdo aceitavel com ele. “A mascara, por seu poder de captacdo,
reordena os elementos separados do mundo cuja unidade original perdida é recomposta na
danca mascarada pela fixa rigidez da méascara de um corpo em movimento” (RIBON, 1991,
p. 100). E esta “fixa rigidez” de um corpo em movimento seria, talvez, a ponte que ligaria a
maéscara teatral com a fotografia.

O que distinguiria o teatro de outras artes, segundo Cohen (2002, p. 93), seria a sua
linguagem com caracteristica Unica de apresentar o “aqui-agora”, ou seja, de apresentar
algo em determinado espaco e em determinado instante. Ja fotografia tem o poder de eter-
nizar este “aqui-agora”, de certa forma matando-o. A relagcdo da fotografia com a morte
talvez também possa ser observada em sua capacidade de representacdo fiel da realidade.
Numa discussao que faz sobre a live art, a performance teatral ao vivo, Cohen (2002, p. 39)
nos chama a atencao sobre o paradoxo deste tipo de arte, que, apesar de ser “ao vivo”, recu-
saria qualquer compromisso com o real por ele significar uma espécie de morte. “Um qua-
dro realista visa representar o objeto, da forma mais fiel possivel. Essa representacéo, em si,
é a morte do objeto”. Este autor defende que o ator da live art faz uma reelaboracédo do real
e ndo uma representacdo fiel. Mas a fotografia, conforme ja discutimos em vérias etapas
deste trabalho, também trabalha com a reelaboragéo da realidade, apesar de sua contunden-
te capacidade de reproduzi-lo. Dentre outras possiveis explicaces sobre esta rela¢do entre
a fotografia e a morte esta a de Walter Benjamin, que chama a atencdo sobre perda da “au-
ra” da imagem em consequéncia da invencao da fotografia. Com a imagem técnica, segun-
do observa Benjamin (1975), o valor de exibicdo comeca a empurrar o valor de culto — em
todos os sentidos — para o segundo plano. Mesmo assim, conforme ressalta este teorico, a
fotografia, apesar de abolir o culto religioso, ela possibilita o culto aos antepassados e aos
ausentes, rompendo as fronteiras do tempo e do espaco:

Dentro do culto da recordacéo dedicada aos seres queridos, afastados ou desapare-
cidos, o valor de culto da imagem encontra o seu Gltimo reflgio. Na expressdo fugi-
tiva de um rosto de homem, as fotos antigas, por Ultima vez, substituem a aura. E o
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que lhes confere essa beleza melancélica, incomparavel com qualquer outra. Mas,
desde que o homem esta ausente da fotografia, o valor de exibicdo sobrepfe-se de-
cididamente ao valor de culto (BENJAMIN, 1975, p. 19).

Apesar de parecer um pouco morbido para a sociedade do século XXI, esta associa-
cao da fotografia com a morte, nas primeiras décadas ap6s a sua invencao, tratava-se de
algo quase natural. Segundo lembra Krauss (1990, p.29), a encomenda de retratos mortua-
rios era uma das principais atividades do fotografo comercial do século XIX, mas, confor-
me enfatiza esta autora, esta é uma parte crucial da historia da fotografia que praticamente
ficou esquecida. Em relagdo ao aspecto teatral da fotografia, Clarice Lispector (1980, p. 23)
também chama a atencdo sobre ele. 1sso pode ser percebido no seguinte trecho da obra
Agua Viva, em que a narradora, que ¢ uma escritora e pintora, fala sobre da capacidade das
palavras de criarem cenas:

E td0 curioso ter substituido as tintas por essa coisa estranha que ¢ a palavra.
Palavras — move-se com cuidado entre elas que podem se tornar ameacadoras;
posso ter a liberdade de escrever o seguinte: “peregrinos rumo ao Tibet e 0s
caminhos eram dificeis e primitivos”. Com esta frase fiz uma cena nascer, co-
mo num flash fotografico.

Mas ao contrario da cena teatral, a cena fotografica forma um teatro aparentemente
silencioso. Isso, no entanto, ndo a afasta da poesia, muito pelo contrario, conforme se pode
deduzir do seguinte pensamento de Otavio Paz (2003). Para este autor, a poesia € algo que
nos entra pelos olhos e ndo pelos ouvidos. “E ademais, lemos para né6s mesmos, em silén-
cio” (PAZ, 2003, p. 117). E o siléncio, segundo Paz é o que aproxima a poesia do teatro.
“Assim, lido em siléncio por um solitario ou escutado e talvez declamado por um grupo, o
poema conjura a no¢ao de um teatro. A palavra, a unidade ritmica: a imagem, e o persona-
gem unico desse teatro...” (PAZ, 2003, p. 120).

Ao diferenciar a fotografia da pintura, Krauss (1990, p. 102) observa que néo se tem
na foto o sentimento de que a imagem ou seus componentes estejam sobre o suporte, quan-
do este sentimento existe ou pode existir na pintura. “A imagem fotografica esta dentro de
seu suporte: ela é uma parte absolutamente integrante do suporte”. Nesse sentido, Krauss
acrescenta que na arvore genealdgica das representacdes, a fotografia € geneticamente dife-
rente da pintura, da escultura ou do desenho. “Ela se situa do lado das impressdes das maos,

das mascaras mortudrias, do sudario de Turim ou das pequenas pegadas das gaivotas da
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areia da praia” (KRAUSS, 1990, p. 120). A este respeito, Krauss (1990, p. 82) acrescenta
que se um quadro pode ser pintado de memoria ou gragas aos recursos da imaginacgéo, a
fotografia, na sua condigdo de traco fotoquimico, ndo pode ser levada a cabo sendo em vir-
tude de um vinculo inicial com um referente material.

De acordo com Staiger (1997, p.57), a poesia € subdividida em lirica (a poesia sub-
jetiva), épica (poesia objetiva) e dramatica (uma sintese de ambas). “O autor épico apresen-
ta o mundo exterior, o lirico, seu mundo interior; a criacdo lirica é intima”. Uma poesia
advinda da fotografia possivelmente se encaixaria no terceiro item, o do drama, ja que uma
foto se caracteriza por sintetizar o mundo intimo, o do fotografo, com o mundo exterior.
Isso confirmaria o pensamento de Barthes de que a foto tem mais a ver com o teatro do que
com qualquer outra arte.

Ja para White (2003), o fotografo esta provavelmente mais proximo do escultor, que
trabalha a pedra ou a madeira, do que do pintor. “El fotografo siente que el mondo visual o
que todo el mondo de los hechos se encuentra como escondido bajo envolturas” (WHITE,
2003, p. 239)%. Estamos t4o condicionados pela pintura como experiéncia estética visual
que, conforme observa White, “ la posibilidad de considerar la fotografia como otro paso
hacia la experiencia estética — al igual que una escultura o un poema — ha sido pasada por
alto, despreciada o, como ahora, negada y expulsada del conjunto de posibilidades”
(WHITE, 2003, p. 239)®. Este autor afirma que ja ndo se preocupa em provar que algumas
fotografias podem provocar a mesma emocdo que a pintura, mas algo mais forte.
“Simplemente pretendo producir en otros cierto grado de experiencia - ¢deberiamos
Ilamarla espiritualidad? ¢Identificacion? — utilizando fotografias como estimulo (WHITE,
2003, p. 243)*. E essa experiéncia espiritual que emana de algumas fotografias talvez este-
ja exatamente em sua capacidade poética.

Quando argumentamos que a fotografia também tem caracteristicas da poesia, ndo
estamos defendendo que toda e qualquer foto seja um poema em potencial. Conforme ob-

serva Sontag (2004), nas ultimas décadas, a fotografia tornou-se um passatempo bastante

2% O fotégrafo sente que 0 mundo visual ou todo 0 mundo das agdes parece que se encontra escondido sob
uma confusdo (WHITE, 2003, p. 239). (Tradugdo nossa.)

%0 A possibilidade de considerar a fotografia como um outro passo em direcéo & experiéncia estética — assim
como uma escultura ou um poema — tem sido subestimada, desprezada ou, como agora, negada e ignorada do
conjunto de possibilidades (WHITE, 2003, p. 239). (Tradugdo nossa.)

%! Simplesmente pretendo produzir nas pessoas algum grau de experiéncia — deveriamos chamé-la espirituali-
dade? ldentificacdo? — utilizando a fotografia como estimulo (WHITE, 2003, p. 243). (Tradugdo nossa.)
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difundido, o que significa que, como toda forma de arte de massa, a fotografia ndo € prati-
cada pela maioria das pessoas como arte. “E sobretudo um rito social, uma protecdo contra
a ansiedade e um instrumento de poder” (SONTAG, 2004, p. 18). A fotografia &, evidente-
mente, uma linguagem que tem varias formas e vérias aplicacfes, segundo acrescenta Bau-
ret (1992). Este autor explica que esta diversidade é mais ou menos a mesma que existe no
caso de palavra: “entre a escrita do jornalista e a escrita do poeta, encontramos a mesmo
diferenca que existe entre a fotografia do repdrter, testemunha atenta da atualidade, e foto-
grafia do artista, que, por exemplo, no nu fotogréfico...” (BAURET, 1992, p. 113).

Assim como nem todo texto escrito é poesia, nem toda fotografia consegue ou tem
intencdes de chegar ao estatuto de arte. H4 os géneros documental, informativo, cientifico
etc. E mesmo dentre as fotos que tém a pretensdes estéticas, poucas conseguem atingir um
nivel de éxtase semelhante ao provocado por um bom poema. Tomemos, por exemplo, o
caso das fotos de nudez feminina expostas aos milhares nas inimeras publica¢des em ban-
cas de revistas, e, agora, também na Internet. Mesmo levando em consideracao a esclarece-
dora adverténcia de Marinetti (1980, p. 83) de que “ndo ha categorias de imagens, nobres,
grosseiras ou vulgares, excéntricas ou naturais”, € possivel perceber poesia em menor ou
maior grau em parte delas, dependendo de cada observador. “A intui¢do que as percebe nao
tem nem preferéncias, nem partis-pris” (MARINETTI, 1980, p. 83). Um exemplo classico
de fotos de nudez que acreditamos que atingem o reino da poesia sdo as que compdem o
ensaio da atriz Maité Proenca, fotografada por Bob Wolfenson para a edicdo comemorativa
do 21° aniversario da revista Playboy, em agosto de 1996. Neste ensaio, Maité revelou que
queria que sua nudez fosse o resultado de um estranhamento junto ao moralismo arraigado
e as tradicBes de recato dos moradores da Sicilia, ilha ao sul da Italia. “Que estranho. Que-
ria estar 14, despojada e nua, bem nua” (PLAYBOY, 1996, p. 76). O resultado é um ensaio
que rompe todas as barreiras e preconceitos que se poderia esperar junto a esse género da
fotografia. Completamente nua, a atriz circula entre idosos, carpideiras, pescadores, tecelds
e ate adolescentes, aparentemente, sem chamar muita atencdo para o seu corpo. A naturali-
dade com que a nudez da atriz se insere nas atividades rotineiras e calmas dos moradores de
tradicbes conservadoras chama a atencdo nao sé para o estilo de vida idilico dos sicilianos,

mas também para o aspecto sagrado das formas humanas, o que talvez sé possa ser con-
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templado quando toda e qualquer intencdo erética é deixada em segundo plano ou subvalo-
rizada.

Com base nos estudos de Roman Jakobson, que definem a fungdo poética da lin-
guagem como a projecdo do eixo paradigmatico no sintagmatico, Pietroforte (2004, p. 9)
lembra que a semiotica, principalmente a corrente sobre a teoria da significacdo proposta
por Algidar Julien Greimas, também entende a poeticidade do mesmo modo. E foi estrutu-
rado neste pensamento que Pietroforte (2004, p. 25) analisou uma série de fotografias de
nudez feminina, considerando que “o corpo que despe adquire seu estatuto semiético”, ou
seja, pode ser estudado sob o &ngulo da significacdo e nédo, por exemplo, da emogao ou de
prazer estético. A partir da categoria semantica natureza versus cultura, Pietroforte conclui
que o corpo despido pode ser complexificado com valores culturais, ja que “a erotizacdo do

corpo da-se por meio de conotagdes sociais projetadas sobre ele” (2004, p. 28).
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llustracdo 5 — Foto de Wolfenson, Revista Playboy, p. 76, 1996, nudez sem pecado.
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A nudez de Maité vira apenas mais uma das inimeras belezas na vida dos morado-
res da Sicilia. E como um detalhe a mais, ela compdem um quadro de um instigante estilo
de vida no qual talvez a maioria dos moradores das agitadas e violentas grandes cidades
gostaria de se ver inserido também. A fotografia torna-se um portal para 0 mundo dos so-
nhos. Neste caso, talvez um mundo em que corpo deixa de ser sindbnimo de pecado, vergo-
nha, cobica e inquietacdo. E assume, quem sabe, como no paraiso biblico de Adédo e Eva
(antes da expulséo), o seu papel de obra de arte maior do Universo.

Pode até ter sido esta a intencdo dos realizadores do ensaio de Maité Proenca. Mas,
conforme temos defendido ao longo deste trabalho de que um dos principais fatores que
permitem que aproximemos a fotografia a literatura é a sua capacidade de criar outras ima-
gens, entdo, a intengdo dos realizadores da foto ndo tem muita importancia para o expecta-
dor. A fotografia é a sintese de um instante. E como tal, em vez de uma porta fechada, ela é
uma janela aberta ao infinito da nossa imaginacdo. Neste sentido, o ensaio de Maité pode
ser até mais provocador a imaginacdo do expectador do que, quem sabe, fotos de sexo ex-
plicito. Se a fotografia permitisse apenas uma interpretacdo Unica, ela ndo poderia ser rela-
cionada a literatura. Conforme algumas das teorias de Barthes (1990, 32) abordadas no se-
gundo capitulo deste trabalho, toda imagem é polissémica e pressupde, subjacente a seus
significantes, uma cadeia flutuante de significados, podendo o leitor escolher alguns e igno-
rar outros.

Por tras de uma foto ha sempre um sonho. Um sonho no qual o espectador é o pro-
tagonista. A incompletude da foto é o que a torna literaria. A imagem é apenas meio. O
expectador é quem cria um inicio e um fim. Se cada um de nés pudesse contar em filme -
assim o fez o cineasta Pedro Almodovar a partir de uma foto do casal na praia — 0 antes e 0
depois daquilo que registrou uma fotografia, certamente seriam filmes Unicos. As possibili-
dades narrativas de uma foto ndo se limitam ao que mostra a imagem. Elas permitem que o
espectador va aquem e além da imagem.

Em sua evolucdo para ser aceita como arte, a fotografia, nas primeiras décadas apds
a sua invencao, quis parecer pintura. Mas a partir das vanguardas que revolucionaram todas
as formas artisticas, a imagem técnica descobriu seu caminho proprio. E ao distanciar-se da

pintura, a fotografia trilhou um caminho que acreditamos que a aproximou de outra arte: a

180



literatura. Foi para ilustrar esta situacdo que escolhemos algumas imagens de autoria do
fotografo Thomas Farkas, que consideramos um dos melhores expoentes do modernismo
da fotografia brasileira. Um modernismo, que ao contrario do literario que veio a tona na
década de 1920, explodiu nos anos de 1940. O movimento conhecido como “Escola Pau-
lista” foi 0 ber¢o deste modernismo fotografico e foi nele que Farkas se destacou.

A “Escola Paulista” € um desdobramento do movimento fotoclubista, iniciado na
década de 30 no século XX e que resultou numa vasta producéo que compds um movimen-
to mais amplo conhecido como a Fotografia Moderna no Brasil. Esse movimento, conforme
explicam os pesquisadores Costa e Rodrigues (1995), surgiu em meados dos anos 40, na
cidade de Sao Paulo, onde teve seus desdobramentos durante as duas décadas seguintes. A
emersdo desse fendmeno artistico em S&o Paulo n&o foi por acaso, pois, “tratava-se, sinto-
maticamente, de um caso particular da eclosdo modernista no Brasil que teve um paralelo
nos movimentos concreto e neoconcreto nas artes plasticas e na literatura, seus pontos visi-
veis e marcantes” (COSTA e RODRIGUES, 1995, p. 107).

Segundo esses mesmos autores, a fotografia moderna caracterizou-se pela pesquisa
da imagem como forma autdnoma de existéncia estética. “O ato fotografico baseia-se no
tripé operador/aparelho/natureza. A radicalidade da proposta moderna altera essa relagdo
que passa a se constituir apenas de operador/natureza”. Os fotografos modernos, conforme
avaliam Costa e Rodrigues (1995, p. 100), apelaram para as pretensas caracteristicas realis-
tas da imagem para questiona-las:

O aparelho fotografico, pelo modo como imp6e a utilizacdo do codigo perspéc-
tico, reproduz uma concep¢do de mundo pré-determinada. Por isso a relacéo
do fotégrafo com o seu meio técnico é ainda mais tensa que nas outras artes,
uma vez que ele tem que se submeter ao cddigo do aparelho, o que determina o
tipo de experiéncia que o artista tem com o mundo.

Toda essa revolugao estética iniciou-se no Cine Foto Clube Bandeirante. A iniciati-
va de criacdo do Bandeirante, de acordo com Costa e Rodrigues, partiu de um grupo de
aficionados que costumava se reunir numa loja de material fotografico no centro de Séo
Paulo, onde trocavam experiéncias, discutiam fotografia e interavam-se de novos lanca-
mentos da industria especializada. “Inaugurado em 1939, o Foto Clube Bandeirante formou
ao longo da década de 1940 um sdlida estrutura material e atingiu um alto nivel de organi-

zacdo interna. O numero de socios crescia a cada més e ja em 1942 o clube promoveu o 1°
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Saldo de Arte Fotogréafica de Sao Paulo”. (COSTA e RODRIGUES, 1995, p. 43). J& o ter-
mo “Escola Paulista” foi criado pela critica das revistas especializadas da época para desig-

nar a producdao moderna do Foto Cine Clube Bandeirante:

A forca e a originalidade da Escola Paulista fizeram com que a fotografia che-
gasse finalmente aos museus, impondo o reconhecimento da critica de arte que
até entdo havia se mostrado totalmente alheia a essa forma de expressao. Ja em
1949 o0 Museu de Arte Moderna de S&o Paulo abriu suas portas para uma expo-
sicdo de Thomas Farkas. (COSTA e RODRIGUES, 1995, p. 71).

Assim como os precursores do modernismo na literatura brasileira fizeram a partir
de 1922, os membros da “Escola Paulista” rompem drasticamente com as velhas formulas
académica da chamada fotografia artistica que vigoraram até a década de 30. Segundo Cos-
ta e Rodrigues, os fotografos passam a empregar algumas caracteristicas definidoras do
conjunto de suas de suas producdes. “Sao elas: quebra das regras classicas de composicao;
uso corrente do claro-escuro radical; énfase nas linhas de forca constitutiva do assunto, res-
saltando o carater abstrato dos temas; forte geometrizagdo dos motivos e, por fim, a quebra
da integridade do processo fotografico tradicional” (COSTA e RODRIGUES, 1995, p. 58).
A conclusdo desses dois pesquisadores é que a modernidade na fotografia, em termos ge-
rais, traduziu-se pela pesquisa de autonomia formal e, conseqlientemente, pela negacéo da
importancia decisiva do referente.

Nos Estados Unidos, a instauracdo de uma linguagem fotografica moderna, confor-
me observam Costa e Rodrigues (1995, p. 32), se deu a partir da atuacdo de Alfred Stie-
glitz, fotégrafo que se empenhava em difundir o trabalho de artistas modernos europeus em
seu pais. No Brasil, além de Thomas Farkas, também foram pioneiros na criacdo da Escola
Paulista, os fotografos José Yalenti, Geraldo de Barros e German Lorca. Thomas Farkas
ingressou no Foto Cine Clube Bandeirante em 1945 e, conforme enfatizam os pesquisado-
res Costa e Rodrigues (1995), dedicou-se a especulacgdes de ordem formal, enfatizando rit-
mos, planos e texturas e recorrendo ao contraluz. “Foi, no entanto, na utilizagéo de angulos
inusitados que o artista atingiu a maturidade de sua especulacdo moderna, realizando um
trabalho de grande personalidade” (COSTA e RODRIGUES, 1995, p. 50).

Farkas também problematizou 0 movimento na fotografia, principalmente através

de expressdes de danga e, “além disso, participou do Grupo Surrealista que pretendia usar a
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fotografia como um ‘meio de divagacdo psicoldgica’ (COSTA e RODRIGUES, 1995, p.
50). E essa “divagacdo psicologica” é percebida em muitas das fotos poéticas de Thomas

Farkas, como na que reproduzimos a seguir:

llustracéo 6 — (Farkas, 2002, p. 95) -Um caminho mégico na cidade.

Nesta foto, sem titulo, mas que chamaremos de “Um caminho magico na cidade”,
feita na década de 40, o contraste entre a luz e a sombra através de um parapeito de um via-
duto de uma cidade grande, possivelmente Sdo Paulo, produz um resultado intrigante, que
passa a impressdo de criacdo, ao longo da calgada, de um tapete imaginario por onde as
pessoas trafegam com aparente naturalidade rumos as suas atividades diérias. O jogo de
luzes tira a dureza do concreto e do ferro e cria no centro da cidade uma espécie de cami-
nho magico. Conforme observa Bachelard (1997, p. 25), a vida real caminha melhor se Ihe
dermos suas justas férias de irrealidade. E isso é algo que esta foto permite perceber. Ela
possibilita também uma outra reflexdo a partir do pensamento de Bachelard (1997, p. 5 e
24), quando este autor afirma que “antes de ser um espetaculo consciente, toda paisagem é
uma experiéncia onirica” e que “a experiéncia poeética deve ser posta sob a dependéncia da

experiéncia onirica”. Estas observacdes Bachelard nos ddo base para afirmar que as fotos
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de Farkas também conseguem atingir o reino do poético ao se apoiarem na experiéncia do
sonho.

Apontar a presenca das figuras de linguagem em fotografias seria uma das maneiras
possiveis para a estruturagdo de uma andlise deste tipo de imagem. Isso porque as figuras
de linguagem tambem podem ser encontradas nas imagens fotograficas, conforme constata
Jacques Durand (1973) em um estudo que fez sobre a retdrica na imagem publicitaria. Se-
gundo este autor explica, em toda figura de retérica ocorre uma transgressdo artificial de
uma norma, que tanto pode ser da lingua, da moral, da sociedade, da l6gica, do mundo fisi-
co, da realidade etc. Na literatura, as normas contestadas sdo essencialmente as do bom
falar, e as figuras apresentam uma certa similitude com os problemas da fala. Na imagem, o
que se transgride sdo as normas da realidade fisica. “Na imagem retorizada, em sua leitura
imediata, se liga ao fantastico, ao sonho, as alucinagdes: a metafora se torna metamorfose, a
repeticdo desdobramento, a hipérbole gigantismo, a elipse levitacdo, etc.” (DURAND,
1973, p. 22).

Uma vez que se encontra sujeita a todas as transformacoes, a todas as distorgcoes e
anamorfoses, a imagem fotografica, sob a égide da eletrénica, de acordo com Machado
(1989) converte-se agora no meio por exceléncia da metamorfose. “Pode-se nela intervir
infinitamente, subverter os seus valores cromaticos ou 0s seus niveis de luminancia, recor-
tar suas figuras e inseri-las umas dentro das outras, gerando paisagens hibridas e exdticas, a
meio caminho entre o surrealismo e abstragdo” (MACHADO, 1998, p. 319). Nesse mundo
de possibilidades infinitas de intervencdo, talvez a fotografia venha a se aproximar mais
ainda do reino da poesia.

Com base nestes pensamentos, tentaremos identificar a presenca de figuras de lin-
guagem nas fotografias de Thomas Farkas, a fim de apontar o carater poético que acredita-
mos que suas imagens possuem. Na fotografia, segundo Durand (1973, p. 41), “a imagem €
percebida como incompleta e pode ser facilmente interpretada como ilustracdo de cenas
fantasticas (desaparigdes, levitagdo, invisibilidade, etc.”). A imagem visual apresenta fre-
qlientemente, conforme acrescenta Durand (1973, p. 46), equivalentes visuais da metoni-
mia, principalmente casos de sinédoque, que € a substitui¢do do todo pela parte.

Em relacdo a foto que apelidamos de “Um caminho méagico na cidade acima”, po-

demos mencionar varios casos de transgressdes de normas da realidade. A mais importante
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violacdo talvez seria a da substituicdo das cores pelo preto e branco. Esta situacdo cria uma
énfase no contraste entre os claros e escuros e chama a atencdo para a sombra no chdo. O
angulo e o enquadramento escolhidos por Farkas colocam em primeiro plano o gradil do
calcadao e, principalmente, a sua sombra. E este aspecto especifico da énfase da imagem no
ch&o, que cria a ilusdo de um tapete que, na verdade, ndo existe, ndo seria uma espécie de
metafora? A metafora, conforme vimos no terceiro capitulo deste trabalho, entre as varias
explicacOes possiveis, seria 0 emprego de “uma palavra por outra, em virtude de sua rela-
cdo analdgica ou de comparacdo” (Joly, 2002, p. 22). Se estendermos esta explicacdo para a
situacdo da fotografia que estamos a analisar, na qual uma simples sombra no chdo cria a
ilusdo de um tapete, entdo, talvez possamos falar de metafora. Se a metéafora, conforme as
explicagdes de Friedrich (1991, p. 27) que também vimos no terceiro capitulo deste traba-
Iho, “gera em seu seio uma segunda camada de imagens, alheia a primeira” nos parece per-
tinente falar de metéfora nesta situagéo.

De acordo com Cereja e Magalh&es (2000, p. 100), os sistema de pictogramas, ima-
gens ou grupo de imagens, empregam a metonimia como recursos para orientar usuarios em
guias turisticos, em terminais de transportes, em postos rodoviarios, em ginasios de espor-
tes, entre outros exemplos. “Assim, uma cesta e uma bola podem ser usados para represen-
tar o basquete; os talheres, para representar o restaurante; uma cama para representar hos-
pedagem; uma mamadeira, para indicar o bergario etc.”. Neste sentido, a metonimia tam-
bém pode talvez estendida também a fotografia. Assim, uma foto de parte de um viaduto e
de parte de alguns edificios, como na imagem “Um caminho magico na cidade”, de Farkas,
traz em si a idéia de uma cidade grande.

O tapete que percebemos a partir do efeito da sombra no chéo, certamente, ndo se-
ria notado por todos os espectadores da fotografia em discussao. Assim como talvez néo
tenha sido notado pelos transeuntes que compdem a imagem de Farkas. E a maneira apa-
rentemente fria e indiferente com que essas pessoas cruzam o viaduto faz com que possa-
mos inferir que elas ndo percebem o pequeno encantamento ao longo da calgcada por onde
trilham. A indiferencga dos transeuntes parece total. O angulo de inclinagdo da luz nos diz
que sdo as primeiras horas da manhd ou as Ultimas do dia. As pessoas devem estar indo ou
voltando do trabalho. As preocupacdes tipicas de adultos que vivem a opressdo de uma

cidade grande parecem impedi-los de enxergar a magia do instante. Parecem anestesiadas
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diante das preocupacdes com a sobrevivéncia. As pessoas ndo véem, mas a magia esté la. E
a fotografia ndo sé consegue revela-la, mas realcé-la. Serd que uma crianca ignoraria tal
tapete mégico?

Em seu Manifesto do surrealismo, de 1924, Breton (1982, p.179), critica o “reinado
da logica” e o fato de que “sob as cores da civilizag&o, a pretexto de progresso, chegou-se a
banir do espirito tudo aquilo que, com ou sem razdo, pode classificar de supersticdo, de
quimera”. Poetas e pintores invadiram o mundo da paisagem interior bem antes que Freud e
Jung, conforme lembra McLuhan (2002, p. 229). E foi com essa autoridade de quem era
acostumado a vasculhar o nosso inconsciente, que o pintor espanhol Salvador Dali come-
morou essa capacidade que a fotografia tem de mostrar aquilo que aparentemente nao per-
cebemos com 0s nossos proprios olhos. “La nueva manera de creacion espiritual que es la
fotografia pone todas las fases de produccion del hecho poético en su justo plano” (DALI,
2003, p. 129)*%. Até mesmo a pintura, a grande paixdo de Dali, ficaria prejudicada diante
das possibilidades da fotografia. “Y no existe invencién tan pura como aquella que ha
creado la mirada anestésica del ojo limpisimo...” (DALI, 2003, p. 130)*. Além disso, Dali
contraria quem acha que a fotografia revela apenas a realidade concreta, ao chamar a aten-
cao sobre a sua capacidade de descortinar também o inconsciente:

El cristal fotografico puede acariciar las frias morbideces de los
blancos lavabos, seguir las lentitudes amodorradas de los acuarios,
analizar las mas sutiles articulaciones de los aparatos eléctricos con toda
la irreal exactitud de su magia. En pintura, por el contrario, si se quiere
pintar una medusa, es absolutamente necesario representar una guitarra o
un arlequin que toca clarinete.

iNuevas posibilidades organicas de la fotografia!

iFantasia fotografica; mas agil y rapida en los hallazgos que los
turbios procesos subconscientes! (DALI, 2003, p. 130)*

%2 A nova maneira de criacdo espiritual que é a fotografia pde todas as fases de producao da realizacéo poética
em seu justo plano (DALI, 2003, p. 129). (Tradug&o nossa.)

% E n#o existe invencéo tio pura como aquela que criou o olhar anestésico do olho limpissimo...(DALI, 2003,
p. 130). (Tradugéo nossa.)

* O cristal fotografico pode acariciar a morbidez fria dos brancos lavabos, seguir a preguica ... dos aquarios,
para analisar as articulagdes mais sutis dos aparelhos elétricos com toda a irreal exatidao de sua magia. Na
pintura, ao contrario, se quer pintar uma medusa, é absolutamente necessario representar uma guitarra ou um
arlequim que toca clarinete.

Possibilidades organicas novas da fotografia!

Fantasia fotogréfica; mais agil e rapida que as descobertas dos turvos processos do inconsciente! (DALI,
2003, p. 130).
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Se ainda vigorava a crencga de que o compromisso da fotografia era apenas com o
real e com a realidade concreta, Dali refuta nesta idéia ao chamar a atencao sobre a capaci-
dade da imagem técnica com as novas possibilidades de exploracdo do inconsciente. De
acordo com Sontag (2004, p. 67), a fotografia € a Unica arte nativamente surreal e que traz
em sua esséncia uma enorme capacidade de exercitar o modo surrealista de olhar. “O surre-
alismo se situa no coracdo da atividade fotografica, ou seja, na prépria criacdo de um mun-
do em duplicata, de uma realidade de segundo grau, mais rigorosa e mais dramatica do que
aquela percebida pela visdo natural”. Neste sentido, segundo acrescenta Krauss (1990, p.
94), os surrealistas ndo foram os primeiros a perceber o trabalho do artista como resposta a
sua vida inconsciente e onirica mais do que a sua vida contemplativa, mas foram os primei-
ros a insistir neste ponto, criando assim uma imagem do artista que trabalha com a transcri-
¢ao mais ou menos mecanica de impulso que brotam de um reino sobre o qual ele tem pou-
co controle consciente.

Apesar de a fotografia ndo ter partilhado o mesmo destino do movimento surrealista
oficial, o legado do surrealismo na atividade fotogréfica situa-se na crenca de que o que
torna uma foto surreal é o seu pathos irrefutdvel como mensagem do passado e a concretu-
de de suas sugestdes a respeito da classe social:

O surrealismo sempre cortejou acidentes, deu boas-vindas ao que nao é convi-
dado, lisonjeou presencas turbulentas. O que poderia ser mais surreal do que
um objeto que praticamente produz a si mesmo, € com um minimo de esfor¢o?
Um objeto cuja beleza, cujas revelacfes fantasticas, cujo peso emocional serdo,
provavelmente, realgcados por qualquer acidente que possa sobrevir? Foi a foto-
grafia que melhor mostrou como justapor a maquina de costura ao guarda-
chuva, cujo encontro fortuito foi saudado por um célebre poeta surrealista como
uma sintese do belo (SONTAG, 2004, p. 67).

Conforme explica Castel (2003), a fotografia é capaz de intervir ao nivel de uma ra-

cionalizacao das imagens do inconsciente, exatamente como o material manifesto do sonho:

El movimiento legitimo de la interpretacion de la fotografia en el dinamismo
imaginario me parece analogo al que efectGa el andlisis del contenido
manifiesto de un suefio, en que una imagen significa también en el registro de
la conciencia, sin dejar de corresponder a la significacion inconsciente que se
expresa y disimula en ella. La fotografia podria ser un revelador de fantasmas
sin actuar como soporte del mismo (CASTEL, 2003, p. 356)®.

% O movimento legitimo da interpretacéo da fotografia no dinamismo imaginério me parece analogo ao que
realiza a andlise do indice manifesto de um sonho, em que uma imagem significa também um registro da
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Neste sentido, através de sua capacidade de revelar elementos do inconsciente a
partir da propria consciéncia, a fotografia, segundo acrescenta Castel (2003, p. 361), permi-
te uma liberacdo da imaginacdo. “La fotografia seria el pretexto para una liberacion de la
imaginacion o, muy a menudo, una tentativa de compensacion para quienes solo pueden
‘vivir del recuerdo’ y la tentacion del bovarysme cuando no se pude acceder al desarraigo
en primera persona”®. Neste sentido, de acordo com Leite (1998, p. 36), a passagem do
inconsciente para 0 consciente € equiparada a passagem progressiva, sinuosa do negativo
da imagem para o positivo. “Esta metafora da conta de parte da ambiglidade observada nas
imagens fixas”. Além disso, a fotografia cumpre como nenhuma outra arte, segundo ressal-
ta Sontag (2004), o ditame surrealista de adotar uma atitude intransigentemente igualitaria
em relacdo ao assunto que se propde mostrar. “De fato, a fotografia — a exemplo do préprio
gosto surrealista preponderante — revelou um apego inveterado ao lixo, a coisas repugnan-
tes, dejeto, superficies esfoladas, bugigangas estranhas, kitsch” (SONTAG, 2004, p. 93).

Os surrealistas e os dadaistas eram, de acordo com Sheppard (1989), essencialmen-
te, anti-arte, e com eles, a literatura e a poesia deixam de ser supremas e tornam-se apenas
um entre outros meios psicodélicos. “Com eles, a poesia torna-se “descartavel”, criada sem
nenhuma finalidade especifica, Util de uma forma indefinivel. Com eles, a linguagem é reti-
rada dos seus pinaculos e é reposta como apenas um entre outros meios de comunicacéo”
(SHEPPARD, 1989, p. 271).

Neste sentido, conforme explica Bauret (1992, p. 97), a fotografia aproxima-se do
surrealismo, porque, embora aparente, num primeiro momento, comprometimento com a
realidade, ela deixa transparecer um duplo, uma ilusdo enganadora. “E, além disso, presta-
se a manipulagBes, montagens, truques, permitindo o aparecimento de imagens ainda mais
perturbadoras, que poderiam muito bem recordar as imagens oniricas”. Tradicionalmente
associada a modelos exemplares (a arte representativa dos gregos classicos s6 mostrava

jovens, o corpo em sua perfeicdo), a beleza passou a ser vista, gracas aos fotografos, con-

consciéncia , sem deixar de corresponder a significacdo inconsciente que se expressa e dissimula nela. A
fotografia poderia ser um revelador dos fantasmas sem agir como uma sustentacdo dos mesmos (CASTEL,
2003, p. 356). (Traducdo nossa.)

%A fotografia seria o pretexto para a liberagdo da imaginacéo ou, muito frequentemente, uma tentativa de
compensacdo para aqueles que s6 podem ‘viver de lembrangas’ e a tentagdo do bovarismo quando ndo se
pode se consentir aos “desvarios” em primeira pessoa” (CASTEL, 2003, p. 361). (Traducdo nossa).
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forme observa Sontag (2004, p.119) como existe em toda parte. Além das pessoas que se
embelezam para a cdmera, os feios e 0s espontaneos receberam seu quinhdo de beleza.
“Para os fotdgrafos, ndo existe, enfim, nenhuma diferenca — nenhuma vantagem estética de
peso — entre 0 esfor¢o para embelezar o mundo e o contra-esforco para rasgar-lhe a masca-
ra” (SONTAG, 2004, p. 120).

Nos primeiros momentos em que a fotografia foi introduzida nos museus, conforme
explica Sontag (2004, p. 152), havia um assentado ponto de vista sélido para avaliar fotos:
luz impecavel, habilidade de composicdo, clareza do tema, precisdo de foto, perfeicdo da
qualidade da copia. Imagens com essas caracteristicas podem ainda ser consideradas boas
fotografias, mas, segundo Sontag, junto a elas se inclui também um grande nimero de fotos
andnimas, ndo posadas, toscamente iluminadas, compostas de forma assimétrica. “A nova
posicdo almeja liberar a fotografia, como arte, dos padrdes opressivos da perfei¢do técnica;
liberar a fotografia da beleza, também. Abre possibilidade de um gosto global, em que ne-
nhum tema (ou auséncia de tema), nenhuma técnica (ou auséncia de técnica) desqualifica a
fotografia” (SONTAG, 2004, p. 153).

As possibilidades poéticas da fotografia nascem talvez dessa sua capacidade de bus-
car a beleza onde ndo a viamos antes. A fotografia, na verdade, ndo cria realidades, mas faz
com olhemos essa realidade de uma forma diferente. Alguns cientistas dizem que o ser hu-
mano utiliza muito pouco da sua capacidade cerebral. A fotografia prova que 0 nosso senti-
do da visdo também € bastante negligenciado.

A foto Bailarina ensaiando no prédio da Une, feita por Farkas no Rio de Janeiro na
década de 40, que reproduzimos na préxima pagina, permite que ampliemos a nossa dis-
cussdo em torno da metéafora na fotografia. Esta fotografia possibilita que possamos que
possamos retornar as reflexdes de Mallarmé (1945) sobre o “olhar absoluto”, feitas no en-
saio Ballet, conforme tratamos no capitulo A imagem do poeta. Neste ensaio, a partir da
observacdo da atuacdo de uma bailarina no palco, Mallarmé conclui que a dancarina atinge
0 estatuto de metéfora e que sugere, através do movimento corporal, um poema desprovido
de todo e qualquer elemento da escrita. Se levarmos em considerarmos os estudos de La-
koff e Johnson (2002), também tratados no capitulo A imagem do poeta, de que a metéafora
ultrapassa os limites das palavras e que é essencial a estruturacdo do pensamento humano,

podemos concluir que a palavra ndo é condicdo essencial ao surgimento da metéfora.
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lustracdo 7 — Foto de Farkas (2002, p. 63) mostra Bailarina ensaiando no prédio da Une.

Mas de que forma poderiamos apontar elementos metaféricos e metonimicos numa
foto que, apesar ter a danga como tema, caracteriza-se pela auséncia do movimento? Talvez
a questdo do movimento ndo seja tdo essencial para desvelarmos a possivel existéncia de
figuras de linguagem na foto em questdo. O fundamental aqui, talvez, seria a discussdo em
torno da presenca ou auséncia da palavra escrita. 1sso por que a imagem fotografica, mes-
mo padecendo da situagdo de apresentar um Unico instante totalmente “congelado” no tem-
po, a idéia do movimento a acompanha. Neste sentido, teriamos uma metonimia: parte do
movimento da bailarina passaria a idéia de uma danga completa.

Isso porque a fotografia, conforme vimos a partir das teorias de White (2003) no i-
nicio deste capitulo, permite que possamos ver fora e dentro da imagem, ou seja, ver aquém
e além daquilo que esta sendo mostrado. A fotografia € apenas uma etapa, segundo nos
chamam a atencdo as teorias de Krauss (1990) que também vimos sobre este assunto, no

comeco deste capitulo. O espectador pode criar a partir de uma foto de uma bailarina ndo s
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a idéia de movimento, mas outras infinitas possibilidades, conforme as suas experiéncias de
vida permitam. Desde que consiga ser um meio para a criacao de outras imagens mentais, a
fotografia também poderia ser metaforica e, consequentemente, apresentar elementos de
poesia, apesar de ser “ser um poema desprovido de todo e qualquer elemento da escrita”,
conforme as palavras usadas por Mallarmé (1945, p. 304) para referir-se a poesia que per-
cebe em uma performance de balé.

O jogo de contrastes entre luz e sombra nesta imagem nos favorece no levantamen-
to de seus aspectos metafdricos. Nesta foto, a figura humana parece duplicada. O contraste
entre os claros e escuros mostra que parecemos constituidos inexoravelmente de sombras
também. Em termos metafdricos, esta imagem permite que possamos refletir sobre este
outro “eu” que habitaria cada um de nds. E uma imagem que chama atenc&o para a situacao
de que, assim como a moeda, temos, assustadoramente, dois lados. Um em aparente oposi-
¢ao ao outro. Um do consciente e o outro do inconsciente. Um bom e o outro mau. Um
amoroso e 0 outro rancoroso. Um é anjo e o outro é demdnio. E como na foto a partir de
uma pelicula, um é positivo e 0 outro negativo. Um é noite e outro é dia. Um é corpo e o
outro espirito. Um é a realidade e o0 outro 0 sonho. A luz revela que também somos som-
bras, e as lentes de Farkas conseguem isso captar de maneira impecavel. Segundo discorre
Bachelard (1997, p. 13), uma matéria que ndo é uma ocasido de ambivaléncia psicologica
ndo pode encontrar o seu duplo poético. “Por conseguinte, € necessario haver dupla partici-
pacdo — participacdo do desejo e do medo, participacdo do bem e do mal, participagéo tran-
quila do branco e do preto — para que o elemento material envolva a alma inteira”. Neste
sentido, a fotografia, através do jogo de sombra e luz, é uma manifestacao artistica que con-
segue explorar esta contradicao do duplo poético e envolver a alma inteira.

Ao analisar alguns poemas de Baudelaire que abordam esta contradi¢do entre luz e
sombra, entre noite e dia, Bachelard observa que estas duas idéias de escuriddo e claridade
sdo capazes como poucas de transmitir fisicamente, inclusive, a ambivaléncia dos senti-
mentos, do maniqueismo dos principios que habitam o ser humano. “Dans ces deux unités

de la nuit e de la lumiéres se retrouve la double éternité du bien e du mal”
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(BACHELARD,1973, p.224)*". E é inegavel que esta neste contrate entre luz e sombra que
se concentra a esséncia da fotografia com aspiracdes estéticas.

A partir da anélise de uma seérie de fotografias “Expressdes de rosto de Pierrd”, fei-
tas em 1855 por Nadar e seu irmao Adrien Tournachon, mostrando as atua¢des do mimico
Charles Debureau, a estudiosa Rosalind Krauss (1990, p. 35) observa que estas “imagens
deixam transparecer a relacdo explicita entre a estetizacdo do traco pelo mimico e a forma
similar e extremamente consciente com que procede a fotografia”. Nestas fotografias da
atuacdo do mimico Debureau, Krauss constata que as imagens, além de registrar a duplica-
cdo, elas também recriam por meios intrinsecos a fotografia, um conjunto de signos pura-
mente produzidos pela luz. “Se o traco (que também é uma sombra) tem a possibilidade de
desdobrar ao mesmo tempo como sujeito e objeto de seu proprio registro, pode entdo co-
mecar a funcionar como signo inteligivel” (KRAUSS, 1990, p. 38).

Ao discutir a presenca do duplo em fotografias de carater surrealista, Krauss (1990),
observa que o duplo, que é o simulacro do original, aparece em segundo plano e, como a-
companhante, ndo pode existir sendo como representacdo, como imagem. Porém, tdo logo é
visto ao mesmo tempo em que o original, o duplo destréi a singularidade intrinseca deste
ualtimo. “A duplicacdo projeta o original no campo da diferenca, do diferido, do cada-coisa-
ao-seu-tempo, da germinacdo dos multiplos no interior de um deles” (KRAUSS, 1990, p.
119). E neste sentido que a énfase do duplo nas fotografias de Thomas Farkas, através do
jogo de luz e sombra, pode criar esta sensagdo intrigante e desconcertante de que 0 nosso
olhar de certa forma negligencia o que chamamos de realidade.

Imagens que revelam, através do jogo de sombra e luz, o duplo em nds parecem ser
quase uma obsessdo em Farkas, conforme mostra a foto Estadio do Pacaembu, da década
de 40, que reproduzimos abaixo. E como que se suas fotos estivessem sempre nos alertando
para as estranhas projecGes de nds mesmos, o invisivel dentro de nds. Bavcar (2003, p.
144, 145) defende que o fotografo nunca pode situar-se nem do lado das trevas nem do lado
da luz, mas nos intersticios, que se voltam ao mesmo tempo para o lado visivel e para o
lado invisivel das coisas. E é exatamente isso que Farkas consegue fazer, se posicionar nos

intersticios.

%7 Na “fusdo” entre a noite e a luz se encontra a dupla eternidade do bem e do mal (BACHELARD, 1973, p.
244) (Traducédo nossa).
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Ao apresentar os pés e as sombras como elementos principais desta imagem, Far-
kas, através da metonimia, nos chama a atengdo sobre uma situacdo fantastica ao destacar
0S pés pairando sobre as cabegas das pessoas. E como 0s pes sdo reais e as pessoas pare-
cem se diluir em sombras, tem-se a impressao de eles sdo mais vivos do que as proprias
pessoas. O fotografo-poeta ndo se submete a nenhuma lei, nem mesmo a da gravidade. A

metéafora aqui se absolutiza.

llustracdo 8 — Foto de Farkas (2002, p. 95) Estadio do Pacaembu, o outro na sombra.

Um dos grandes méritos da fotografia é permitir que possamos refletir melhor sobre
a agdo do tempo em nossas vidas. NOs s6 nos vemos no presente. Vivemos num aparente
eterno presente. Mas a fotos desmentem isso. Por ser capaz de fatiar o tempo, a fotografia
revela toda a poesia que existe, por exemplo, num gesto humano congelado em uma fracéo
de segundo, um tempo téo curto que mal conseguimos perceber.

E dificil olhar a foto Copacabana, feita por Farkas no Rio de Janeiro na década de
40 e que reproduzimos abaixo, e ndo divagar sobre a (in)capacidade humana de voar. Mas
no mundo das fragdes de segundo da fotografia, 0 homem pode voar, sim. Em termos meta-
foricos, e esta foto prova exatamente isso. Nos milésimos de segundo em que tenta agarrar

a bola, o garoto da imagem voa. No instante apreendido, no fragmento captado do real, o
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voo acontece. O sonho de Icaro torna-se pura realidade. O mito da antiguidade grega é
atualizado. “Quando nos apoiamos em fatos mitologicos, é porque reconhecemos neles uma
acao permanente, uma agdo inconsciente sobre as almas de hoje”, nos adverte Bachelard

(1997, p. 19). E as almas de hoje invejam o v6o das aves talvez tanto quanto as dos mitos

gregos.

g

Chama-nos a atengdo um depoimento atribuido a Rodin em relagdo a capacidade da foto-
grafia de enganar os nossos olhos. O depoimento, que € resultado de uma comparacao entre
a fotografia e as outras artes em relacdo a capacidade de se registrar 0s movimentos das
patas de um cavalo durante uma corrida, parece um desabafo contra a capacidade da foto-
grafia de registrar a realidade. Segundo Ribon Michel (1991, p. 70), Rodin a teria dito: “O
artista € veridico e a fotografia mentirosa, pois na realidade o tempo nunca para”. Esta opi-

nido, conforme informa Ribon, teria sido manifestada em virtude de o cavalo parecer estar
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petrificado ao ser fotografado em plena corrida, enquanto que numa pintura a percepcao do
artista apareceria na representacdo do movimento do animal.

Mas ao dizer que a fotografia € mentirosa, Rodin talvez apenas ressalte os aspectos
metaforicos e poeéticos do instantaneo fotografico, que consegue captar as nuancas de fra-
¢Oes de instantes que 0s nossos proprios olhos ndo conseguem perceber. A camera fotogra-
fica é capaz de dividir a exposicdo em milhares de fracGes de segundo e registrar apenas
uma fatia deste tempo. Como é uma velocidade que o nosso olho ignora, ao ser contempla-
da a partir da objetiva fotogréfica, esta realidade talvez pareca absurda e mentirosa.

Esta capacidade da fotografia de congelar as fracBes de instantes da vida é um dos
fatores que contribuem talvez para a sua percepcdo metaforica. No caso especifico da foto
Copacabana, o tempo foi congelado no meio de movimento e um simples pulo torna-se um
o0 vbo eterno. Se na imagem, a metafora seria uma espécie de metamorfose, neste caso o
homem vira passaro. E neste sentido que defendemos que a fotografia também é metaféri-
ca e, consequentemente, poética. Porque ao dissecar uma realidade que corrigqueiramente
ndo notamos, ela nos coloca diante de um mundo possivel sé na nossa imaginacdo. E isso
néo é poesia?

Se a poesia existe na fotografia, ela ndo é acessivel a todos, mas apenas aqueles que
estdo aptos a ver o invisivel, ou aquilo que é aparentemente simples demais para ser visto.
“Para que servem todos os satélites de observacdo, Argos do espaco, se ndo sabemos mais
olhar além do nosso pequeno cotidiano visivel?” Esta indagacdo parte do fotografo cego
Evgen Bavcar (2003, p. 139), que faz referéncias ao mito grego de Edipo, que, privado da
visdo binocular, encontra um referente sintético no terceiro olho que € o Gnico capaz de ver
o invisivel. O terceiro olho, de acordo com Bavcar (2003, p. 141), tem sido negligenciado
em nossa sociedade industrializada, que tudo pretende ver, sem nada saber e sem represen-
tar para si mesma o que viu. “O infinito, como aspiracédo a ir alem do visivel, foi sempre a
vontade de ver as coisas exteriores por nossa interioridade também, e de dar assim a nosso
olhar exterior a capacidade de ultrapassar as visdes mais imediatas” (BAVCAR, 2003, p.
140).

De acordo com Otavio Paz (2003, p. 50), “a poesia € metamorfose, mudanca, opera-
cdo alquimica, e por isso é limitrofe da magia, da religido e de outras tentativas para trans-

formar o homem e fazer ‘deste’ ou ‘daquele’ esse ‘outro’ que € ele mesmo”. Se a poesia
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realmente é tudo isso, a fotografia, em seu aparente siléncio, também é uma forma de mani-
festa-la. E as imagens de Thomas Farkas provam muito bem isso.

E sabido que em algumas sociedades tribais a cAmera fotografica é vista como, se-
gundo lembra Andrade (2002), uma méaquina de roubar almas. “Esse encantamento outor-
gado a fotografia justifica o horror que os primitivos tinham em deixar-se fotografar, o
mesmo temor vindo dos espelhos que refletem a imagem, mas ndo a retém” (ANDRADE,
2002, p. 41).

No entanto, no mundo dito civilizado muitos criticos acreditam que a fotografia ndo
tem permissdo para adentrar o reino da magia e muito menos o da poesia, por ser algo que
resulta de uma operagdo mecanica e completamente artificial. A imagem fotografica seria
uma espécie de paroxismo de uma técnica resultante apenas do aperto de um botdo de uma
simples maquina. Mas, conforme lembra Kossoy (2001), a fotografia ndo esta enclausura-
da apenas a condicdo de registro iconografico dos cenarios, personagens e fatos das mais
diversas naturezas que configuram os infinitos assuntos abordados pelo fotografo. “A foto-
grafia, por ser um meio de expressao individual, sempre se prestou a incursées puramente
estéticas; a imaginacao criadora €, pois, inerente a essa forma de expressdo; ndo pode ser
entendida apenas como registro da realidade dita factual” (KOSSQY, 2001, p. 49)

Quem entende de técnica fotografica sabe que apesar do aparente controle do foté-
grafo por trés das lentes, o resultado final de uma foto depende também do acaso. Entler
(1998) cita o caso do respeitado fotdgrafo esloveno Evgen Bavcar (1946), que aos dez anos
de idade ficou cego em um acidente, como exemplo do acaso na fotografia. “Bavcar nos
obriga a repensar o conceito de controle como aquilo que se submete a visdo na tomada da
foto. Seu trabalho decorre de um contato indireto entre as imagens e seu imaginario, opera-
do por meio de seus outros sentidos e das palavras de algumas pessoas nas quais confia”
(ENTLER, 1998, p.293). Em menor ou maior grau, os fotdgrafos com visao perfeita tam-
bém séo vitimas desse acaso no qual Bavcar mergulha quase que totalmente quanto tira
uma foto. Muito da poesia possivel de ser observada em uma imagem fotogréafica resulta
exatamente desse acaso que sempre ronda a fotografia e que em algum momento ou outro
acaba se manifestando.

Se a experiéncia poética s6 pode ser expressa pela palavra, segundo ressaltou Paz

(2003, p. 48), para o poeta Manoel de Barros (2000) o reino da poesia fica um pouco além
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e, quem sabe talvez ao mesmo tempo, um pouco aquém, conforme nos confidencia no po-
ema Despalavra. “Hoje eu atingi o reino das imagens, o reino da despalavra” (BARROS,
2000, p. 23). E em outro poema, o fotografo, as construgdes imagéticas de Manoel de Bar-
ros nos inspiram a acreditar que a fotografia também pode atingir esse “reino da despala-

vra”:

la 0 Siléncio pela rua carregando um bébado.
Preparei a minha maquina.
O siléncio era um carregador?
Estava carregando o bébado.
Fotografei esse carregador.
Tive outras visdes naquela madrugada.
Preparei minha maquina de novo.
Tinha um perfume de jasmim no beiral de um sobrado.
Fotografei o perfume.
Vi uma lesma pregada na existéncia mais do que na
pedra.
Fotografei a existéncia dela.
(BARROS, 2000, p. 12).

Se 0 poeta consegue fotografar o siléncio que carrega um bébado e o perfume de
jasmim no beiral de um sobrado, é porque ele busca captar toda a magia que existe no ins-
tante. Integrante do livro de poemas “Ensaios Fotograficos” (2000), o trecho acima fornece
pistas valiosas que nos permitem fazer um paralelo entre a poesia e a fotografia, ou seja,
entre a imagem fotografica e imagem do poeta. O “reino da despalavra” é talvez um reino
em que aconteca aquilo que Garnier (1982, p. 212) apregoa como um lugar em que (1982,
p. 212) “as palavras devem ser vistas”, ou seja, um reino em que as palavras se mexem na
pagina: “elas tém asas, rodas, maos, pés, luzes préximas e longinquas” (GARNIER,1982, p.
214).

Neste sentido, Bachelard (1988, p. 3) afirma se fossem dados ouvidos aos psicana-
listas, a poesia deveria ser definida como um “Lapso da Palavra”, mas ao contrario, a poe-
sia € um dos destinos da palavra. “Tentando sutilizar a tomada de consciéncia da linguagem
ao nivel dos poemas, chegamos a impresséo de que tocamos 0 homem da palavra nova, de
uma palavra que ndo se limita a exprimir idéias ou sensac¢fes, mas que tenta ter um futuro.
Dir-se-ia que a imagem poeética, em sua novidade, abre um porvir da linguagem”.

Com base neste pensamento, pode-se dizer que o “reino da despalavra” de que fala

0 poeta Manuel de Barros é um reino em que as impressdes mais sutis se descortinam. E
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algo que se revela no siléncio quase absoluto de uma madrugada de uma pequena cidade do
interior, como na Macondo de Gabriel Garcia Marquez, em que José Arcadio Buendia a-
credita ser capaz de fotografar Deus:

Enquanto isso, Melquiades acabou de plasmar nas suas placas tudo o
que era plasmavel em Macondo e abandonou o laboratério de daguerreotipia
aos delirios de José Arcadio Buendia, que tinha resolvido utiliza-lo para obter a
prova cientifica da existéncia de Deus. Mediante um complicado processo de
exposicdes superpostas, tomadas em lugares diferentes da casa, estava certo de
fazer mais cedo ou mais tarde o deguerre6tipo de Deus, se existisse, ou acabar
de vez por todas com a suposicio da sua existéncia (MARQUEZ, 2003, p. 52).

A fotografia, assim como a poesia, talvez ndo possa revelar Deus, mas quando atin-
gem “reino da despalavra”, podem, sim, revelar um pouco de nés mesmos. “A imagem
transmuta o homem e converte-o por sua vez em imagem, em espaco onde 0s contrarios se
fundem. E o proprio homem, desgarrado desde o nascer, reconcilia-se consigo quando se
faz imagem, quando se faz outro”” (PAZ, 2003, p. 50). Conforme acrescenta Paz (2003, p.
48), o poema é linguagem — e linguagem antes de ser submetida a mutilacdo da prosa ou da
conversagdo -, mas é também mais alguma coisa. E esse algo mais € inexplicavel pela lin-
guagem, embora sO possa ser alcancada por ela. Nascido da palavra, 0 poema desemboca
em algo que a traspassa, segundo conclui Paz:

Podemos dizer de muitas maneiras a idéia mais simples. Ou mudar as palavras
de um texto ou de uma frase sem alterar gravemente o sentido. Ou explicar
uma sentenca por outra. Nada disso é possivel com a imagem. H& muitas ma-
neiras de dizer a mesma coisa em prosa; sé existe uma em poesia. [...] A ima-
gem faz com que as palavras percam a sua mobilidade e intermutabilidade. Os
vocébulos se tornam insubstituiveis, irreparaveis. Deixaram de ser instrumen-
tos. A linguagem deixa de ser um utensilio. O retorno da linguagem a natureza
original, que parecia ser o fim Ultimo da imagem, é apenas o passo preliminar
para uma operacdo ainda mais radical: a linguagem, tocada pela poesia, cessa
imediatamente de ser linguagem. Ou seja: conjunto de signos moveis e signifi-
cantes. O poema transcende a linguagem (PAZ, 2003, p. 48).

E se 0 poema ¢ a palavra que transcende a linguagem, a fotografia com caracteristi-
cas de poema talvez seja aquela que transcenda a simples imagem a apresenta uma realida-
de que se conecta mais com o mundo interno do espectador. E a imagem que é um portal
para outras imagens.

Tanto na fotografia que é poesia quanto na poesia com caracteristicas fotogréaficas é
possivel perceber aquilo que Bachelard (1997, p. 2) nos chama a atencéo ao discorrer sobre

a imaginacao e a matéria, ou seja, “encontrar por tras das imagens que se mostram, as ima-
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gens que se ocultam”. Neste sentido, Farkas fez ainda nos 40 do século passado algo que
Rosalind Krauss observa somente em alguns trabalhos de fotografos das ultimas décadas do
século XX. De acordo com Krauss (1990), para estes artistas, a fotografia € mais uma parte
do real que se apropria do real do que um propdsito sobre o real. Isso significa, segundo
explica esta autora, que o fotografo, neste caso, deixa de ser o escultor que despoja a beleza
formal inerente a matéria obstinadamente muda, e passa a ser o investigador que tem o cui-
dado de deixar o palco dos acontecimentos no estado em que 0 encontrou, com sua abun-
dancia de detalhes desordenados. “No entanto, ele deve decifrar ao mesmo tempo os indi-
ces deixados na cena, de modo que, pela sua acdo, a desordem se organize de repente e ad-
quira sentido” (KRAUSS, 1990, p.164). Esta busca pela ordem que emana da desordem
parece ser exatamente uma das caracteristicas da fotografia de Farkas, e um dos fatores que

certamente a aproximam da poesia.
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7 Consideracdes finais

---Escute, a era da maquina traz no seu bojo mais que
as quatro liberdades de Churchil e as sete de Wallace,
traz em si a Unica liberdade a que 0 homem seriamen-
te aspira, a de se libertar da natureza pela técnica, a de
se tornar o senhor e ndo o escravo da maquina.

(Oswald de Andrade, 1991, p.50)

Ao longo deste trabalho, vimos que as relagdes entre a fotografia e poesia, entre a
imagem e a palavra, sdo muito proximas. O surgimento da fotografia significou, conforme
ressalta Fatorelli (1998, p. 92) e conforme discutimos em varias etapas desta tese, uma mu-
danca radical do papel da visdo na arte, uma mudanca que dependeu da maturacdo de con-
cepcOes particulares sobre entidades tdo abstratas como o tempo e 0 espacgo, e de uma nova
posicéo do observador. O universo da pratica poética, segundo Menezes (2005, p. 274), esta
hoje em dialogo definitivo com a nova tecnologia, seja no sentido do contato direto do poe-
ta com o0s meios tecnoldgicos, seja no contato que esses meios produzem na poética através
das formas das sensibilidades.

Neste sentido, Castro (1993, p. 34) nos fala de um novo homem que surge no inicio
da aventura espacial, 0 homo-economicus. “Trata-se de um ser psicologicamente complexo
em elevado grau, em que a atividade estética s se poderd manifestar de um modo corres-
ponde aos niveis dessa mesma complexidade psicoldgica”. A presenca da imagem na vida
desse homem ¢é tdo avassaladora que, Conforme observa Simson (1998, p. 22), algumas
pessoas tém preferido “vivenciar, em certas circunstancias, uma realidade virtual em lugar
de correr riscos com relacionamentos sociais imprevisiveis”.

Numa época como a atual, dominada pelo “meio frio” que € a comunicagdo pela
imagem e que a “galaxia de Gutenberg” estaria sendo progressivamente substituida pela
“galéxia de McLuhan”, qual seria o futuro da comunicacdo literaria? Quem faz este questi-
onamento é o estudioso de literatura Aguiar e Silva, que ressalta que o proprio McLuhan
profetizou o desaparecimento da comunicacgéo literéria na sociedade “pos-alfabética para a
qual todas as sociedades se encaminhariam e parece haver numerosos indicios confirmati-
vos de que, entre 0s mass media contemporaneos, a sua relevancia tende a diminuir, como
alias a de toda a comunicacdo escrita” (AGUIAR E SILVA, 1996, p. 292)
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A invencdo e a difusdo do livro representaram, conforme observa Aguiar e Silva
(1996, p. 292), "uma auténtica revolucdo no dominio da comunicagdo e, por isso mesmo,
constituiram um poderoso agente conformador e transformador das idéias, das mentalida-
des, das instituicdes religiosas, politico-sociais, etc.”. Com 0s avangos das novas tecnologi-
as, as possibilidades de comunicagéo deste “homos-economicus’™ se ampliaram, a0 mesmo
tempo em que alguns estudiosos alertam para uma possivel redugdo no espaco das manifes-
tacOes artisticas tradicionais. “Claro que, na sociedade contemporanea, ha sinais inequivocos de
mortal ameaca as manifestacdes artisticas, levando o desespero pessoas que véem o problema se-
gundo as peculiaridades da arte que abracaram ...”, ja refletia Sodré (1965, p. 42), ainda na década
60 do século passado. “Mas que tudo isso represente a morte da arte, da poesia, da pintura, é duvi-

doso”, segundo acrescenta este autor:

Inclusive porque, dentro da prépria sociedade em que se geram e acele-
radamente se desenvolvem as forcas que condenam a arte, a pintura, a poesia,
entre elas geram-se também e se desenvolvem aceleradamente, as forgas que
abrem as mais amplas possibilidades e perspectivas a arte, a pintura, a poesia.
(SODRE, 1965, p. 42).

Neste sentido, conforme também discutimos ao longo deste trabalho, as artes técni-
cas talvez apenas ampliem os horizontes das formas artisticas tradicionais. Haroldo de
Campos (1997), um dos brasileiros pioneiros na discussao da visualidade da poesia, endos-
sa esta reflexdo de Sodré em torno de novas “forcas que abrem as mais amplas perspecti-
vas” ao afirmar que estamos caminhando na direcdo de novas possibilidades de conjungéo
de “arte” e “tecnologia”. E com isso, 0 acesso a poesia seria mais democratizado através de
uma “nova festa intersemiotica”, ou seja, de grandes espetaculos multimidia, capazes de
apresentar, como todos 0s recursos tecnoldgicos, poemas perante grandes auditorios. “Pes-
soas que ndo tém habito de ler poesia em livros, de repente, se sentem fascinadas ao ver a
poesia em movimento, em cores, em sons, em refracdes, no ambito dessa nova festa eletro-
acustica, eletrénica” (CAMPOS, 1997, p. 214).

A tela mosaicada do computador representa hoje, conforme observa Machado
(1998, p. 319), o local de convergéncia de todos 0s novos saberes e que isso nos tem levan-
do a um processo “implacavel de ‘pixelizagdo’ (conversdo em informacéo eletrénica) e de
informatizac@o de todos os sistemas de expressdo, de todos os meios de comunicacdo do

homem contemporéneo”.
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Um dos teodricos aos quais mais recorremos nas discussdes promovidas ao longo
deste trabalho, o filésofo Vilém Flusser (2002), levanta a hipoGtese de que a invencdo do
aparelho fotografico é o ponto a partir do qual a existéncia humana vai abandonar a estrutu-
ra do deslizamento linear, proprio dos textos, para assumir a estrutura de saltear quantico,
préprio dos aparelhos. Este autor chama a atencéo para a existéncia de um supercomplexo
de aparelhos, no qual a aparelho fotografico tem enorme destaque. “Sob analise, 0 universo
fotogréafico é universo vazio e absurdo. No entanto, como as fotografias sdo cenas simboli-
cas, elas programam a sociedade para um comportamento méagico [...]. Conferem significa-
do magico a vida da sociedade” (FLUSSER, 2002, p.70).

Apesar dessa capacidade de provocar a nossa imaginacdo, ndo podemos dizer, con-
tudo, que é pretensdo da fotografia ser ou substituir a poesia. Ao longo deste trabalho vi-
mos que a relacdo entre essas duas formas de manifestacdo artistica € muito proxima. As
vezes, temos a impressao de que uma esta embutida na outra. Uma é palavra que se conver-
te em imagem. A outra é imagem que se metamorfoseia em palavras e, as vezes, em meta-
foras. O poeta contemporaneo Vandilo Santos (2006) nos chama a atengdo exatamente para
iss0. “Sempre pensei a poesia assim, como uma imagem, um desenho, uma fotografia, seja
de sensacdes, ansias ou expectativas que construimos ao longo da vida” (SANTQOS, 2006,
p. 3).

A fotografia aproxima-se da arte e, consequentemente, da poesia, ndo quando mos-
tra a realidade, mas quando mostra além da realidade a partir das fatias de vida que parece
eternizar. A fotografia ndo revela apenas aspectos exteriores. Através da expressao de um
rosto de uma pessoa, ela pode sugerir, independentemente da vontade do fotégrafo ou do
motivo fotografado, todo o estado de espirito de um ser ou de abandono de um objeto ou de
um lugar.

A fotografia é nova, mas a representacdo através de imagens ndo. No entanto, € ine-
gavel que a fotografia trouxe uma nova forma de observacdo do mundo. Neste sentido, Pig-
natari (1982, p. 421) nos chama a atencao para o fato de que a criagdo de uma nova lingua-
gem nao visa simplesmente outra “representacao de realidades ou contetdos ja preexisten-
tes em outras linguagens, mas a criagdo de novas realidades, de novas formas-contetdo”.

Por isso, quando relacionamos a fotografia a imagem literaria foi com o objetivo de

apontar as similitudes que aproximam essas duas linguagens, sem jamais desconsiderar o
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fato de que sdo linguagens diferentes e Unicas. Afinal, “uma linguagem vale pelo que tem
de intraduzivel, de intransponivel, de irredutivel a outras linguagens” (PIGNATARI, 1982,
p. 421). De certa forma, a discuss@o apresentada ao longo deste trabalho girou sempre em
torno das possibilidades humanas de comunicacdo, em que a palavra, a imagem e palavra-
imagem (a imagem poetica) sdo elementos que reforcam a nossa tentativa de entender as
nossas vidas interior e exterior.

A poesia na fotografia talvez esteja na capacidade que a foto tem de, através de uma
contemplacao visual, provocar reflexdes, leituras do mundo. A partir do siléncio, a fotogra-
fia gera palavras. O simples fato de, diante de uma foto perguntarmos, quem é, 0 que &,
onde é e por que motivo, j& € uma transformacdo do siléncio em palavras. A fotografia é
originadora de palavras. Se a poesia € uma arte da palavra, a fotografia € uma arte do silén-
cio. E, as vezes, o siléncio diz muito. A palavra tem seus limites e ndo pode dizer tudo,
conforme vimos rapidamente em Joyce. Uma tristeza, uma alegria ou um amor muito for-
tes, as vezes, s6 podem ser expressos por um gesto, uma lagrima, um sorriso, um grito, ou
um abraco ou um beijo ardente. As vezes, falar ndo é o suficiente, é preciso mostrar, e a
fotografia faz isso relativamente bem.

A linguagem fotogréfica ndo prescinde da palavra, muito pelo contrério, em seu a-
parente siléncio, ele é uma criadora de vocabulos em nossas mentes. De acordo com Teles
(1979, p. 12), em vez de auséncia de fala, o siléncio se deixa ler como o0 espaco de outras
“falas’, de outras linguagens, contribuindo para que o espectador aprofunde os estados de
almas, motivando verossimilhancas, fazendo avancar as agdes, enfatizando-as, pois muitas
vezes as cenas “falam” mais que as palavras.

Conforme observa Ezra Pound, (1990, p. 38), “a soma da sabedoria humana néo es-
ta contida em nenhuma linguagem e nenhuma linguagem em particular é capaz de exprimir
todas as formas e graus da compreensdo humana”. Com base neste pensamento de Pound,
podemos dizer que tanto a fotografia quanto a poesia se somam as outras formas artisticas,
complementando-se e contribuindo para amenizar o estarrecimento do ser humano diante
da falta de respostas tdo fundamentais e que Ihe atormentam ao longo desta estranha jorna-
da chamada vida.

Olhar, enxergar, observar, ver, mirar, contemplar, fitar e avistar sdo alguns dos ver-

bos utilizados da Lingua Portuguesa para se referirem ao ato do contato do olho com os
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objetos da realidade visivel. Cada um possui uma gradacao diferente. A visdo pode ser su-
perficial ou pode se aprofundar no objeto que escolhe focalizar. Serullaz (1989, p.23), re-
corre ao pensamento de Poussin (1594-1655), um dos precursores dos estudos dos efeitos
da luz na pintura, para lembrar que existem duas maneiras de ver os objetos: uma com 0S
olhos e outra com o cérebro. “E preciso saber que existem duas maneira de ver os objetos,
uma € vendo-os simplesmente, a outra é considerando-os com atencdo”. A poesia talvez
nasca desta necessidade de enxergar além dos olhos. Em sua Poética Classica, Aristoteles
(1995, p. 48) explica que o poeta € um imitador, “como o pintor ou qualquer outro artista
plastico”. Esta imitacdo, segundo Aristoteles, ocorreria de trés maneiras: “ou reproduz 0s
originais tais como eram ou sdo, ou como o0s dizem e eles parecem, ou como deviam ser”.
Este pensamento de Aristoteles mostra 0 quanto a arte amplia as possibilidades da visao,
rompendo os limites de tempo e espaco e de realidade e sonho.

Acreditamos que a poesia apresenta o invisivel a partir do visivel e a eternidade a
partir do instante. Para nds, homens e mulheres, abrir mao da poesia, seja de que forma for,
talvez seria 0 mesmo que desistir de continuar perguntando e conformar-se ao destino que
parece sempre gquerer ignorar as nossas perguntas mais basicas.

Ao longo deste trabalho vimos que literatura e fotografia possuem muitos aspectos
comuns. Se o instante é tudo o que temos, se “é semente viva”, conforme defende Clarice
Lispector (1980, p. 12), estas duas formas de arte, cada uma a sua maneira, tentam apenas
apreendé-lo.
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9 Anexo

integra do poema Num bairro moderno, de Cesario Verde:

Num bairro moderno
A Manuel Ribeiro

Dez horas da manh@; os transparentes
Matizam uma casa apalacada;

Pelos jardins estancam-se as nas nascentes,
E fere a vista, com brancuras quentes,

A larga rua macadamizada.

Rez-de chaussée repousam sossegados,
Abriram-se, nalgumas, as persianas,

E dum ou doutro, em quartos estucados,
Reluzem, num almoco, as porcelanas.

Como é saudavel ter o seu aconchego,
E a sua vida fécil!Eu descia,

Sem muita pressa, para 0 meu emprego,
Aonde agora quase sempre chego

Com as tonturas duma apoplexia.

E rota, pequenina, azafamada,

Notei de costas uma rapariga,

Que no xadrez marmdreo duma escada,
Como um retalho de horta aglomerada,
Pousara, ajoelhando, a sua giga.

E, eu, apesar do sol, examinei-a:
Pbs-se de pé; ressoam-lhe os tamancos;
E abre-se-lhe o0 algodao azul da meia,

220



Se ela se curva, esgadelhada, feia,
E pendurando os seus bracinhos brancos.

Do patamar responde-lhe um criado:

“Se te convém, despacha; ndo converses.
Eu ndo dou mais”. E muito descansado,
Atira um cobre igndbil, oxidado,

Que vem bater nas faces duns alperces.

Subitamente, - que visdo de artista! —
Se eu transformasse os simples vegetais,
A luz do sol, o intenso colorista,

Num ser humano que se mova e exista
Cheio de belas proporgdes carnais?!

Boiam aromas, fumos de cozinha;
Com o cabaz as costas, e vergando,
Sobem padeiros, claros de farinha;

E as portas, uma ou outra campainha
Toca, frenética, de vez em quando.

E eu recompunha, por anatomia,

Um novo corpo organico, aos bocados.
Achava os tons e formas. Descobria
Uma cabeca numa melancia,

E nuns repds seios injetados.

As azeitonas, que nos ddo o azeite,

Negras e unidas, entre verdes folhos,

Sdo trancas dum cabelo que se ajeite;

E os nabos — 0ssos nus, da cor do leite,

E os cachos de uvas — os roséarios de olhos.

Ha colos, ombros, bocas, um semblante
Nas posicoes de certos frutos. E entre

As hortaligas, tumido, fragrante,

Como de alguém que tudo aquilo jante,
Surge um meléo, que lembrou um ventre.

E, como um feto, enfim, que se dilate,
Vi nos legumes carnes tentadoras,
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Sangue na ginja vivida, escarlate,
Bons coracdes pulsando no tomate
E dedos hirtos, rubros, nas cenouras.

O sol dourado o céu. E a regateira,
Como vendera a sua fresca alface

E dera o ramo de horteld que cheira,
Voltando-se, gritou-me, prazenteira:

“Nao passa mais ninguém!... Se me ajudasse?!...”

Eu acerquei-me dela, sem desprezo;
E, pelas duas asas a quebrar,

NoOs levantamos todo aquele peso,
Com um enorme esfor¢o muscular.

“Muito obrigada! Deus lhe dé saude!”
E recebi, naquela despedida,

As forcas, a alegria, a plenitude,

Que brotam dum excesso de virtude
Ou duma digestdo desconhecida.

E enquanto sigo para o lado oposto,
E ao longe rodam umas carruagens,
A pobre afasta-se, ao calor de agosto,
Descolorida nas macas do rosto,

E sem quadris na saia de ramagens.

Um pequerrucho rega a trepadeira
Duma janela azul; e com o ralo

Do regador, parece que joeira

Ou que borrifa estrelas; e a poeira
Que eleva nuvens alvas a incensa-lo.

Chegam do gigo emanagdes sadia,

Ouco um canario — que infantil chilrada! —

Lidam meénages entre as gelosias,
E o sol estende, pelas fronteiras,
Seus raios de laranja destilada.

E pitoresca e audaz, na sua chita,
O peito erguido, os pulsos que ilhargas,
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Duma desgraca alegre que me incita,
Ela apregoa, magra, enfezadita,
As suas repolhudas, largas.

E, como as grossas pernas dum gigante,
Sem tronco, mas atléticas, inteiras,
Carregam sobre a pobre caminhante,
Sobre a verdura rustica, abundante,
Duas frugais aboboras carneiras.
1877
(VERDE, 1987, p. 50-53)

223



	01.pdf
	Termo de Ciência e de Autorização do autor.pdf
	02.pdf
	tese2010.pdf

