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RESUMO

Este trabalho se apresenta como uma abordagem da palavra e da
imagem e suas possibilidades de encontros em textos literarios e cinematogréficos a
partir da nocdo de escritura. Sua construcdo se da de modo a ndo seguir um
percurso historico destes encontros, no sentido de ndo fazer exatamente
levantamentos cronoldgicos de termos ou correntes que abordassem o texto literario
e cinematogréfico enquanto escritura de imagens, mas sim pela perspectiva de sua
inscricdo como imagem mental. Neste aspecto, a leitura e escritura se ddo como
traducdo, passagem e passeio de sentidos que o texto produz, ndo enclausurando
uma sua percepg¢ao ancorada em uma compreensao fechada.

Tomando a escritura como ponto de partida para a leitura da imagem e da
palavra em textos literarios e cinematograficos, parte-se para uma discussdo de
topicos da teoria e critica em amplas vertentes, privilegiando uma organizacéo
transversal deste material que parte de um conjunto de teoria de forte marcacao
transdisciplinar, promovendo também um encontro de campos da Teoria Literaria
com as Artes Visuais, Cinema, Video, Pintura, Filosofia, Historia, entre outros.

A nocdo de escritura adotada neste trabalho tornou importante tecer
algumas consideracdes a partir de certas idéias de Roland Barthes e Jacques
Derrida, entre outros estudiosos e comentadores do termo. Outro termo que
atravessa o trabalho é a nocdo de traducdo, aqui tomadas a partir da leitura de
autores como Marcio Seligmann-Silva, Walter Benjamin, Jacques Derrida, Paul
Valery, entre outros. As distingcdes destes termos ndo se devem a um esforco para
delimitar os espacos dos campos de estudos, mas sim para afirmar justamente uma
sua perspectiva de abertura, ou de aberturas, além do que ha o entendimento de
que a filiacdo a certos pensamentos, teorias e autores ja configuram a marcacéo de
um lugar do pensamento, lugar politico, inclusive.

A opcao por estas concepcOes imprime nos corpos dos objetos de
estudo, a escritura literaria e a cinematografica, uma diferenca bem mais de acordo
com o caradter dindmico e movente destes objetos, produzindo um
redimensionamento tedrico de forte marcacdo politica. Também interessa neste
trabalho discutir topicos dos estudos literarios de maneira a permitir 0

atravessamento pelas outras disciplinas.



A partir destas linhas gerais, o trabalho se completou com leituras de
textos literarios e cinematograficos, textos estes de forte carater plural em que o
encontro entre a imagem e a palavra é promovido pela escritura, constituindo
também um encontro entre as teorias e as modalidades artisticas, primando por um
atravessamento das teorias e pensamentos desenvolvidos ao longo da escritura do
trabalho, em um tratamento ensaistico e de forte marcacado intertextual, fazendo

destas leituras um exercicio de abertura dos textos.



ABSTRACT

This work is presented as an approach to word and image and your
chances of encounters in literary and cinematographic texts from notion of writing. Its
build is developed in a way of not following a historical path of these encounters, not
to do it exactly in terms of chronological surveys of the theoretical thoughts that
approached the text as writing literary and cinematographic images, but in the aspect
of its inscription as a mental image. In this respect, the writing and reading happen as
translation, passage and tour of meanings that the text produces, not enclosing a
perception anchored in an understanding closed.

Taking the writing as a starting point for reading the image and word in
literary and cinematographic texts, and it will part from a discussion of topics of
theory and criticism in large areas, supporting a transverse organization of this
material that takes a set of theory in a strong transdisciplinary marking, it also
promotes encounters of Literary Theory with different fields, such as the Visual Arts,
films, video, painting, philosophy, history, among others.

With the notion of writing used in this work became important to make
some considerations based on certain ideas of Roland Barthes and Jacques Derrida,
among other scholars and commentators of the term. Another term that runs through
this work is the notion of translation, here taken from the reading of authors such as
Marcio Seligmann-Silva, Walter Benjamin, Jacques Derrida, Paul Valery, and others.
The distinctions of these terms are not due to an effort to delineate the space of fields
of study, but rather to assert its perspective of just one opening, or openings, in
addition there is the understanding that the membership of certain thoughts, theories
and authors have already configured the marking of a position of thought, political
position, indeed.

The option to these conceptions prints on the bodies of objects of study —
writing literary and cinematographic — a difference much in line with the dynamic and
moving character of these objects, producing a theoretical resizing of strong political
marking. Also it is important in this work to discuss topics of literary studies in order to
allow the crossing by the other disciplines.

From this outline, the work was completed with readings of literary and

cinematographic texts, all of them with strong plural nature in which the encounter



between image and word is promoted by writing, and is also an encounter between
the theories and artistic modalities, striving for a crossing of the theories and thoughts
developed during the writing of the work, in an essayistic and strong marking

intertextual treatment, making these readings exercise of opening of the texts.
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APRESENTACAO

Falar de cinema e literatura implica em falar de duas formas artisticas
diferentes, mas com procedimentos semelhantes ou, por outro lado, ou talvez ainda
pelo mesmo, formas artisticas semelhantes, mas com procedimentos diferentes.
Comumente, a perspectiva adotada é a comparacédo pelo viés da narrativa, de fato,
uma das possibilidades de intersecdo. Um livro que vira um filme, no mais das
vezes: pela perspectiva da narrativa parece bem mais simples observar o que
funciona e o que néo funciona em uma transposi¢cdo. Entretanto, transplantar uma
narrativa de um livro para um filme ndo é necessariamente fazer uso dos elementos
expressivos de uma arte nem de outra, como ressalta Autran Dourado: “nao se filma
um romance (...). O que se faz no cinema é passar para o filme a histéria de um
romance, que é apenas um de seus elementos, para alguns, 0 menos importante
deles” ™.

Porém, a intencdo aqui € pensar ambas as formas artisticas como formas
de escritura que se espraiam de formas semelhantes em muitos aspectos, levando
em consideracdo questdes pertinentes ao processo que leva ao encontro dessas
duas linguagens bem mais de acordo com o carater dinamico dos agentes deste
processo.

Primeiramente, é importante observar que a concepcdo de cinema como
linguagem foi fortemente influenciada pelos estudos de lingiistica, principalmente de
Ferdinand de Saussure, e que ela apareceu com proeminéncia a partir dos anos
1960, na esteira dos estudos da semiologia barthesiana. Foi com Christian Metz que
esta concepcdo ganhou contornos mais bem delineados, observando uma forte
correlagcdo entre os elementos estruturais verbais e os filmicos e chegando a
concluséo de que o cinema era uma “linguagem sem lingua”, mas dotada de codigo
— ndo um, mas inameros codigos — que, em conjunto, apesar de nao compor um
exatamente corpo sistematico, criam uma espécie de equivalente funcional da
lingua, regendo certos aspectos e momentos dos enunciados filmicos, observando o
gue nele tinha da linguagem verbal estudada pela aquela. Hoje se fala normalmente

em “linguagem do cinema”, como se fosse natural que ele, o cinema, desde sempre,

! DOURADO, Autran apud COUTINHO, M. A. In SEDMAYER, S. & MACIEL, M. E. (Org). Textos a flor
da tela: relacdes entre literatura e cinema, 2004, p. 85.
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tivesse uma linguagem, organizada sintatica e semanticamente, de maneira analoga
a um texto verbal, porém, as relacdes entre cinema e linguagem ja haviam sido
perscrutadas bem antes da corrente semioldgica por tedricos do cinema como
Eisenstein e Kulechov, que procuraram encontrar equivalentes entre os elementos
da linguagem verbal na ‘“linguagem cinematografica”. Entretanto, apesar dos
vinculos teoricos acerca da relagdo cinemallinguagem, ha outros registros que
apontam um indicio do interesse pela relacao cinema/literatura.

Quando do surgimento do cinematografo, os filmes produzidos eram
fragmentos de eventos acontecidos ou encenacdes esquematizadas registradas
pela camera, no entanto n&do seria correto afirmar que estes filmes nédo eram
narrativos, ainda que se possa dizer que suas estruturas narrativas eram, até aquele
tempo, muito elementares. O primeiro cinema — nome dado ao periodo das
producbes da época do surgimento do cinematografo e das primeiras exibicoes de
filmes — foi marcado por uma ainda incipiente articulagdo de seus mecanismos
expressivos, em que € historicamente apontada uma espécie de nexo documental
atrelado a imagem cinematografica muito por influéncia deste periodo e soé
contestado de forma mais consistente a partir do momento em que se estruturou em
cinema uma forma de narrar. Dai em diante, a articulacdo entre narrativa
cinematografica e narrativa literaria ganha contornos mais sérios, através do
estabelecimento de uma coeréncia entre os elementos compositivos da imagem
cinematografica (quadro, plano, sequéncia, etc.) e um fluxo narratolégico atribuido a
literatura.

Com o desenvolvimento de uma ‘linguagem”, o cinema pdde “contar
histérias” de forma que o espectador pudesse entendé-las como tais, fazendo com
que seu uso frequente e sucessivo passasse a convencionar certas férmulas,
passando a denominar-se, entdo, de cinema narrativo o cinema produzido com
histérias de inicio, climax e desfecho, algo mais ou menos nos moldes do cinema
gue se conhece majoritariamente hoje em dia, que € 0 que se denominou cinema
classico, de narrativa linear e montagem transparente, aquela que oculta seus
préprios mecanismos.

Dentro da historia da teoria e critica de cinema nao existe uma definicao
univoca para cinema moderno, contudo, a definicdo mais comumente adotada, € de
filiacdo a critica de viés semioldgico que chama de cinema moderno aquele feito a

partir da década de 1960, principalmente sob a influéncia dos filmes produzidos pela
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Nouvelle Vague, em um sentido de uma oposi¢cdo as concepcdes e procedimentos
do cinema classico, este mais regularmente definido. A partir da constituicdo deste
‘cinema moderno”, as convencfes narrativas foram questionadas e a idéia de
‘contar uma histéria” sofre sérios abalos. De forte conotacdo politica, esses
movimentos passaram a imprimir em suas producgdes formas de realizacdo que
buscavam transgredir as convencgdes de linguagem do cinema tradicional/classico.

Pode-se tomar como analogia para essas transformacfes as mudancas
impressas no romance moderno por autores como James Joyce, Virginia Wolf, Jodo
Guimaraes Rosa, Marcel Proust ou Clarice Lispector, ou, ainda, as prerrogativas do
Nouveau Roman francés, em que as narrativas apelam a um desejo irrefreavel de
subversdo da linguagem e as “histérias” sofrem um redimensionamento espaco-
temporal. Para diretores de cinema como Jean-Luc Godard, Michelangelo Antonioni,
Alain Resnais, Glauber Rocha, entre outros, fazer um filme ndo mais atendia a
necessidade de expressdo de um ideal de representacdo, mas tornava-se um jogo
intertextual, em que as convencdes da linguagem cinematografica, como outros
elementos tomados emprestados da pintura, literatura, teatro, etc., formavam uma
unidade filmica mdultipla, um corpo complexo e indissociavel.

E bem verdade que muitas estratégias do cinema foram tomadas da
literatura tanto quanto das artes visuais mais antigas — como 0s termos tela e
quadro, quando se fala em enquadramento, que foram tomados emprestados da
pintura. Assim, o cinema nasceu como uma arte hibrida, plural, fazendo uso de
expedientes do teatro, literatura, fotografia, pintura, entre outras.

O viés aqui adotado para a abordagem dessa relagdo vem da nocéo de
escritura e texto, em que o filme opera uma incessante producao de sentidos, nem
sempre presentes no texto em si, mas no processo, valorizando a pratica
significante. Também sera abordada uma relacdo entre os procedimentos da
literatura e do cinema — comparando, também, com os de outras artes visuais —
tracados por uma noc¢éo de traducdo em que o produto € a imagem, seja ela verbal

ou icbnica. Tradugdo entendida aqui a partir da concepc¢éo de Paul Valéry:

Escrever o que quer que seja, uma vez que 0 ato de escrever exige a
reflexdo e ndo é a inscricdo mecanica e sem interrupgdo de uma palavra

interna toda espontdnea, € um trabalho de traducdo exatamente
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comparavel aquele que opera a transmutagdo de um texto de uma lingua
na outra.

Nesta perspectiva, como observa Marcio Seligmann-Silva, usando termo
chave para Walter Benjamin, a marca da traducao é “a passagem: de um texto para

outro, de um espacgo para outro, de um tempo para outro”*

, €M que se opera com a
idéia de abandono, em uma relacdo com o ausente, a partir da perda do objeto em
beneficio da sua representacgéo.

Aqui a nocdo de originalidade passa a ser questionada, passando a
vigorar uma relagéo de intensa intertextualidade. A intertextualidade vé o mundo
como texto e os textos como tributarios de outros textos anteriores, como observa
Julia Kristeva: “todo texto se constréi como um mosaico de citacdes, todo texto €
absorcdo e transformacdo de um outro texto™. No caso do texto literario, a
linguagem trabalha com a nogcédo de um referente que é textual e “produto de uma
sémiosis e ndao de um dado preexistente” (COMPAGNON, 2003, p. 109), ou seja,
aquilo que uma obra literaria diz ndo deve ser tomado como a realidade em si, tal
qual lidamos em nosso dia-a-dia, mas sim como um artificio de linguagem: “A
relacdo linguistica primaria ndo estabelece mais relacdo entre a palavra e a coisa, ou
entre o signo e o referente, o texto e 0 mundo, mas entre um signo e um outro signo,
um texto e um outro texto”°.

Assim, em se tratando de signos, quando se trabalha a literatura em sua
relacdo com o cinema ou outras artes visuais, pode-se dizer que estd em jogo uma
traducao intersemidtica, a traducdo de um signo por outro, 0 que a priori ja acontece
quando uma palavra quer dizer uma coisa, porém em se tratando de linguagens
artisticas, a inventividade, a imaginacdo, a criacao operadas ai nesta transformacao

ou conversao trabalham em niveis bem mais intensos, ou como diz Seligmann-Silva

2 VALERY apud SELIGMANN-SILVA. O local da diferenca: ensaios sobre meméria, arte, literatura e
traducao, 2005. P. 189.

® SELIGMANN-SILVA. O local da diferenca: ensaios sobre memoria, arte, literatura e traducéo, 2005.
P. 189.

* KRISTEVA, Julia apud SAMOYAULT, Tiphaine. A intertextualidade, 2008. P. 16.
° COMPAGNON, Antoine. O demoénio da teoria: literatura e senso comum, 2001. P. 109.
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a proposito da uma certa tradugdo, “essa modificagdo € absolutamente poética,
geradora da linguagem, a saber, re-construgdo da linguagem ‘original™®,

Também parece oportuno tecer algumas breves consideracbes sobre a
nocao de escritura adotada neste estudo, ndo como uma explicacdo sentenciosa,
mas mais como a abertura de uma trilha, uma forma de penetracdo no territorio da
linguagem, estabelecendo algumas marcacdes de lugar para 0 pensamento: O
porqué da opcéao por escritura e ndo por escrita. Na delicada composicdo do jogo
textual, esse “tecido de signos” de que nos fala Jacques Derrida, uma distingéo,
mesmo que deslizante, fugidia e imprecisa pode irromper fluxos outros de
entendimento que ajudem a atravessar 0 objeto-multiplo deste trabalho em
acepcoes alargadas que pretendem apagar limites e fronteiras que restrinjam o
espacos dos estudos literarios.

A adocdo do termo escritura — tomado em seu sentido mais distante da
concepcao de texto religioso, Sagradas Escrituras, ou do jargédo do tabelionato, mas,
também, em certa medida, impregnada destas ambiéncias — se liga a concepcao da
escrita como lugar da diferenca, talvez, mesmo, diferanca, chamando novamente
Derrida, na disposicao do texto como produtor de um discurso em que a linguagem,
mais detidamente, a palavra, no caso da literatura, é encenada, teatralizada, posta
em lugar de destaque na cena. Também ha, assim, o deslocamento de uma nogao
mais tradicional presa a idéia de representacdo, mimese, tomando o texto como um
COrpo em que 0s signos aparecem em sua condi¢cdo de movenca.

Desta forma, h4 uma vinculacdo a certos pensamentos de autores como
Roland Barthes e o proprio Jacques Derrida, entre outros, assim como de autores
brasileiros que a eles se referem ou seguem esta distingdo a partir da opcdo do uso
de escritura no lugar de escrita como possibilidade de traducéo para o termo francés
écriture, em que estaria escrita mais ligada as noc¢des cognitivas tradicionais de
oposicao a fala e/ou leitura; e escritura ao oficio do escritor, melhor dizendo, como a
escrita do escritor, sendo esta distingao instauradora de uma marca de diferenca em
relacdo ao papel atribuido a escrita, diferenca esta que reside em um seu uso mais
atrelado a procedimentos literarios.

Importante destacar que tanto no corpo do texto como no titulo do

trabalho por vezes se vera o termo escritura ladeado pelos adjetivos literario e/ou

® SELIGMANN-SILVA, Marcio. O local da diferenca: ensaios sobre memdria, arte, literatura e
traducéo, 2005. P. 192.
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cinematografico atendendo mais a uma necessidade de delimitacdo do tipo de
escritura discutido em dado momento, mesmo reconhecendo e atentando ao que
pode haver de redundancia nestas colocacdes em certas passagens do texto.
Assim, também havera uma preferéncia pelo uso de termos como texto literario ou
sistema literario que marcam uma resisténcia ao uso do ja tradicional literatura, mais
impregnado dos imperativos categoricos do canone e obediente a certos sistemas.
No entanto, estas distingcbes ndo seguem uma obsessao teorica e critica e pode,
como deve, cair em certas passagens do texto, o que, entretanto, acaba por garantir
um outro desejo do texto, que € o de se posicionar a favor de um devir-escritura.

A partir de uma nogao de escritura primeiramente voltada ao texto verbal,
literario, também se pode distender a mesma concepcao para o texto filmico ou
audiovisual de forma geral, tomando a escritura cinematografica como a escrita do
diretor, retomando tépicos das primeiras idéias de Alexandre Astruc sobre o papel do
diretor na criagdo da escritura cinematografica, postas em sua concepcdo de
camera-caneta (caméra-stylo), que viu sua ampliacdo e conformacéo pelas cabecas
e maos dos cineastas da Nouvelle Vague e sua nocdo de politica dos autores, em
que era reivindicada a autoria dos filmes aos diretores que imprimissem uma marca,
um estilo em suas producdes. A escrita em cinema surge de forma mais arraigada
na forma de roteiro, fazendo com que o roteiro escrito se torne uma marca
relacionada ao cinema comercial, mercadolégico. Gordard € um dos cineastas que
apresentam de forma mais programatica a desconstrucdo deste sentido de roteiro,
passando a produzir uma escritura que amplifica a poténcia de liberdade dos signos
do cinema. H4, também, nos diarios de Max Martins esse movimento de
desconstrucdo da légica normativa do diario, tal qual o cineasta franco-suico opera
em sua nocao de roteiro, imprimindo uma escritura transgressora, nao racionalista e
de grande poténcia criativa.

Em um texto filmico pode-se perceber este uso da escritura quando o
cineasta trabalha prioritariamente ndo os aspectos narrativos em seu tratamento
classico, mas quando a partir do jogo textual em gque outros elementos expressivos
vém a tona, como o proprio suporte, a imagem cinematografica — ou videogréafica —
potencializa o filme enquanto discurso que o diretor/criador organiza como uma

retérica visual’, manipulando os elementos, ressaltando certo tratamento poético

" Termo usado por Jacques Aumont (AUMONT, Jacques. As teorias dos cineastas, 2004. P. 85) se
referindo ao procedimento de Alfred Hitchcock para a criacdo do suspense.
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deste discurso, ao invés do saturado apelo narrativo comunicacional dos filmes
tradicionais. Também o cinema usa a escritura como operacionalizador do intertexto
em sua pulsacéo literaria/verbal, especialmente nos trabalhos de diretores como
Godard, Resnais, Greenaway, entre outros, enredando o texto cinematografico em
uma trama signica que faz irradiar uma grande poténcia, instauradora de outros
sentidos.

Em meio a essas distincbes de espacos como marcacdes do
pensamento, ha neste trabalho também um proeminente preterimento do termo
representacdo em sua concepcgao classicizante de mimese. Porém, em varias
passagens do texto em que aparece este termo, especialmente no item Imagem do
cinema, vem embutida alguma forma de recolocagéo dele em seu lugar no texto
imagético, ja em outras, ele aparece de forma mais simples e direta, em um sentido
mais corrente, cabendo ao momento da leitura a melhor distingdo dessas nuancas.

Pensar o cinematografico e o literario faz projetar todas essas travessias
de linguagens em que os signos se lancam em direcdes dificeis de determinar.
Entdo, pensar uma relacdo entre literatura e cinema em que a escritura seja um
marca distintiva permite ver a tradugdo ndao necessariamente ou unicamente como
um artificio para verter a historia de um livro para dentro de um filme, conforme dito
anteriormente, mas como um procedimento em que 0s préprios processos de
escritura de uma linguagem possam ser usados pela outra e, ainda, como uma
ferramenta de leitura, em que textos de teoria e critica destas artes possam ser
usados para ler ambas.

Exemplos disso néo faltam: a literatura, antes mesmo do surgimento do
cinema, ja usava alguns expedientes de visualidade que foram consagrados por
essa outra arte mais tarde, como o uso do espaco em branco da pagina por
Mallarmé, que projetava as palavras para além de seu espaco convencionado,
dando movimento (kine, do grego), algo analogo ao que o cinema faz com a imagem
fotografica, dando-lhe movimento na tela branca. Também a montagem, apontadas
por muitos tedricos do cinema como seu elemento mais importante, é usado pela
literatura, em poesia, contos e romances. A Poesia Concreta e suas experiéncias
com a visualidade é em muito devedora das experimentacdes das vanguardas, que
em sua ramificacdo cinematogréfica rendeu interessantissimos exercicios de
traducdo intersemiotica, fazendo uso do signo verbal juntamente com o icdnico-

visual.
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No cinema, os exemplos de experiéncias entre a imagem e o literario
também sdo muitos. Lucia Nagib, no artigo A lingua da bala®, faz uma interessante
leitura de Cidade de Deus, livro e filme, de Paulo Lins e Fernando Meirelles,
respectivamente, apontando para as possibilidades de traducéo de aspectos formais
da escrita do livro pela montagem do filme. Jean Luc-Godard, que iniciou sua
carreira escrevendo critica como se fizesse filmes e depois passou a fazer filmes
como quem escrevia, € um dos maiores expoentes do filme-ensaio, modo de fazer
filme abertamente inspirado no ensaio filoséfico e literario, além de realizar
audaciosas experimentacdes com o video que em muito influenciaram a poesia
visual e a videoarte. Outro cineasta de experiéncias radicais com a palavra e a
imagem é Peter Greenaway, que faz um uso da tela de maneira bastante nao
convencional. Alain Resnais, cineasta francés também da Nouvelle Vague, sempre
gostou de trabalhar com escritores escrevendo seus roteiros, sao dele pelo menos
duas importantes experiéncias entre literatura e cinema, que sdo Hiroshima, meu
amor e O ano passado em Marienbad, que trazem como roteiristas,
respectivamente, Marguerite Duras e Alain Robbe-Grillet, dois importantes nomes da
literatura moderna francesa. Narradores de Javé, de Eliane Caffé, apresenta em um
divertido filme uma séria discussdo dos sistemas literarios, da supremacia dos
cadigos escritos sobre os da oralidade, descortinando as relacdes de poder as vezes
ocultas na linguagem. Entre as experiéncias corajosas de traducdes de textos
literérios para o cinema ha, além do ja citado Cidade de Deus, Ensaio sobre a
cegueira, traducdo de texto homénimo de José Saramago dirigida por Fernando
Meirelles, outrossim, pode-se apontar Nina, de Heitor Dhalia, como uma fluente
transcriagdo do romance Crime e Castigo, de Dostoievsky , usando a linguagem dos
quadrinhos como intertexto e traducdo semibtica; e Lavoura arcaica, de Luis
Fernando Carvalho, em uma visualmente exuberante traducdo de romance
homoénimo de Raduan Nassar, além de outras ja consagradas traducdes, como
Vidas secas e Macunaima, entre muitas.

Este breve percurso serve para orientar as linhas por vir e destacar uma
espécie de vereda para a discussao principal deste trabalho que atende a um
esforco em discutir a escritura literaria nas suas possibilidades de enredamento com

a cinematografica, salientando os aspectos de encontros e fugas entre esses dois

® In SEDMAYER, S. & MACIEL, M. E. (Org). Textos & flor da tela: relacdes entre literatura e cinema,
2004. P. 97/110.
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tipos de escritura, bem como a discusséo da questao da visualidade na literatura em
seu carater de imagem mental, considerando que se trata de um assunto que se fez
a partir de um tratamento que por vezes pode parecer rarefeito, para, em outras, se
mostrar mais solido, podendo, como tal, desmanchar no ar. Também convém
salientar que por algumas vezes ocorrerd dos termos e/ou idéias se repetirem, ou
parecerem fora do lugar, tanto pelo carater de processo do trabalho, construido aos
poucos pelo exercicio reflexivo em avancos e recuos tedricos, quanto por eventuais
descuidos, também devidos a esses e outros motivos, ndo comprometendo o todo
da pesquisa.

A estrutura do presente trabalho seguird a seguinte divisdo: o primeiro
topico, Palavra e Imagem, serd centrando principalmente no encontro entre estes
dois cddigos, discutindo em termos gerais o assunto do trabalho, através de um
breve passeio tedrico pelo tema. O segundo topico se chama Imagem da Literatura,
em que se discute como se d& a relagdo entre a literatura e a imagem, em algumas
de suas vertentes. O terceiro tépico ser4d Imagem do Cinema, em que sera
investigada a constituicdo da imagem no cinema, bem como a discussdo da imagem
de uma forma mais ampla. O quarto e ultimo bloco do trabalho se chama Leituras e
atentara para as leituras dos textos literarios e audiovisuais, buscando desenvolver
um enredamento das proposi¢cdes apresentadas nos tépicos anteriores, adotando
um tratamento aberto e ensaistico, evitando um rigor mais cientificista, sendo, por
isso, o termo leitura usado por se mostrar mais apropriado do que analise,
percebendo assim que seus multiplos objetos, textos artisticos e teéricos de forte
conformacao transdisciplinar, se ajustam melhor a um olhar transversal e dinamico.
Estes enredamentos, propostos em relacdo as Leituras e as teorias, se inserem no
corpo no trabalho ndo para legitimar os topicos teoricos discutidos nas partes que o
precedem, mas justo para criar atritos com aqueles, podendo fazer emergir destes
encontros fissuras, esgarcamentos, rasgos e também novas tramas, composi¢coes

textuais. A teoria, para além do bem e mal.
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por iSso escrevo rescrevo cravo no vazio os grifos desse texto os garfos
as garras e da fabula sé fica o finar da fabula o finir da fabula o

finissono da que em vazio transvasa o que mais vejo aqui é o papel que
escalpo a polpa das palavras do papel que expalpo os brancos palpos do
telaranha papel que desses fios se tece dos fios das aranhas surpresas
sorrelfas supressas pois assim € o siléncio e da mais minima margem

da mais nuga nica margem de nadanunca orilha ourela orla da palavra

Haroldo de Campos, Galaxias

O ler e 0 ver: primeiros tragos

O mesmo olho que I1&é um poema vé uma pintura, um filme, uma escultura,
uma casa. A imagem se mostra e ao ser mostrada, é vista e ao ser vista, €
incessantemente significada. As palavras de um poema estdo, assim, para os olhos,
como as imagens de uma pintura, filme, escultura, uma casa. Tudo € imagem. O
trabalho do poeta da palavra € igual ao trabalho do poeta da imagem. Tudo é
imagem. A palavra também é imagem. Um entendimento de um poema se configura
na experiéncia com as palavras, na convivéncia com o0s signos linglisticos que
lancam mé&o e mente de estratégias que fazem com que 0S signos girem em
propulsdo. Assim sucede com os entendimentos de outros tipos de discursos
imagéticos. Ler é entender. Entender como decodificar, operar tradu¢des com 0s
signos, transmuta-los, traduzi-los. Ler é traduzir, assim como escrever também é
traduzir. Tudo é traducao.

O encontro da literatura com as artes visuais propiciou um desdobramento
do entendimento da escrita para além dos moldes convencionais atrelados a
linguagem verbal, fez da escrita escritura. O signo linguistico, principalmente a partir
da poesia simbolista, das experiéncias das vanguardas, da literatura modernista e da
poesia concreta penetrou espacos, constelagbes, pouco explorados pelo universo
literario mais tradicional, conduzindo a uma constante atualizacdo da propria nogao
de escritura, do verbal ao iconico-visual. J& esta bem distante 0 momento do uso
inovador da pagina em branco e da tipografia por Mallarmé, da concretude da
palavra de Jodo Cabral de Melo Neto, dos signos estilhacados pela Poesia
Concreta, dos caligramas e das consideracdes de Apollinaire sobre os pintores

cubistas, das experiéncias de Picasso com a literatura, porém tudo isso pode ser
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visto como pontos de aproximagao entre a literatura e a pintura, desenho, escultura,
cinema e arquitetura. O traco, a linha, o linho, a rasura, o texto, texturas, operagdes
de desmonte e remonte dos signos apontando para um devir-imagem da palavra,
territorio sem fronteiras. Por outro lado, as maneiras como essas influéncias se
configuram nos dias atuais no universo visual da poesia e do cinema remetem
também a todo um percurso da relacdo das artes com outras ciéncias, como as
sociais.

Inicialmente, porém, é forcoso comentar, a guisa de esclarecimento, que
adentrar o tema da visualidade e sua relacdo com a literatura e adotar uma
terminologia se trata de uma tarefa ingléria e sujeita a toda sorte de intempéries,
levando-se em conta que a ado¢cdo de um termo implica em uma filiacao teérica que
€ também ideoldgica e o assunto, além de possuir infindavel bibliografia, esta longe
de encontrar definicdo univoca e isenta de problemas, como naturalmente deve sé-
lo, 0 que, entretanto, ndo invalida a empresa, mas, ao contrario, no que concerne
aos esforcos e a forma de abordagem deste trabalho, que pretende evitar definicbes
e termos totalizantes, cabe mais como uma forma de enriquecer a discussao, sem,
para tanto, julga-la esgotada.

Ao se iniciar um trabalho desta dimensédo, é tentador o desejo de se
empreender um levantamento histérico das experiéncias concernentes a tematica
abordada, neste caso, a presenca da visualidade na escritura poética e a presenca
da escritura poética na linguagem audiovisual do cinema, porém, neste trabalho,
sera empreendido um esfor¢co de subversdo de um rigor mais historicista, a partir da
discusséao do histérico como lugar de disseminacéo de ideologias conformadoras de
certas realidades. Esta postura ndo tem como finalidade desmistificar toda e
qualquer linearidade historicista ou histérica, denunciando-as como meros discursos
politicos, mas partir do entendimento de que, em se tratando de um trabalho sobre
linguagens, a propria historia — entendida aqui em uma dimenséo transdisciplinar —
consiste em uma ciéncia que também faz uso da linguagem na producdo de seu
discurso, adotando, inclusive, certos expedientes da linguagem literaria, isto €, a
historia como texto. Como comenta Lloyd S. Kramer, a proposito da discussédo da
escrita historica em Dominick LaCapra e Hayden White,:
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A dimensao ficticia e imaginaria de todos os relatos de acontecimentos nédo
significa que eles ndo tenham realmente acontecido, mas, sim, que
qualquer forma de descrever os acontecimentos (mesmo enquanto estdo
ocorrendo) deve levar em conta diferentes formas de imaginacao. Além do
mais, todos os relatos de realidades histéricas devem, inevitavelmente,
levar em conta uma filosofia da histéria. Em outras palavras, ao se escrever
histéria é impossivel prescindir de uma narrativa ficcional e filosofica, e ndo
se pode simplesmente sancionar a distincdo disciplinar que o0s
historiadogres usam para se distinguir dos fil6sofos e dos autores de obras
literarias.

Também € preciso evitar a identificacdo das tensdes normalmente
presentes nas leituras de textos artisticos traduzidas em binarismos que
tradicionalmente se identificam como objeto/sujeito — que pode se redimensionar
como objetivo/subjetivo —, documental/ficcional, literatura/sociedade e, num ambito
maior, arte/ciéncia. Os estudos que procuram aproximar a Literatura dos Estudos
Sociais e Culturais tém mostrado que se faz necessaria uma superacdo destes
binarismos, apontando para uma observacao dos objetos de estudos destas areas a
partir de perspectivas mais intertextuais, chamando a atengao para o fato de que se
ja h& esta intersecdo no proprio processo de criacdo destes objetos, suas
analises/leituras também devem apontar para uma visdo que contenha tais
intersecoes.

O desdobramento do discurso ficcional em discurso do real, ou vice-versa,
ja tem se mostrado nos estudos literarios e mesmo nos historiograficos como
assunto de inesgotavel discussdo e é ainda importante discutir certas dimensfes
deste debate, ndo mais para restringir e delimitar o raio de alcance de cada um, mas
para redimensiona-los como um processo inerente a propria matéria a que ambos se
filiam, que é a projecdo de um discurso através da linguagem: texto. Octavio lanni

chama atencéo para o fato de que:

A narragédo literaria e cientifica sempre decanta algo, no sentido literal e
metaférico, sem esquecer que canta, encanta ou desencanta. (...) As
narrativas artisticas e cientificas séo criacdes intelectuais impregnadas de
figuras de linguagem, imagens, metonimias metéforas, alegorias,
aforismos, parabolas. Simultaneamente, sdo duas linguagens radicalmente
distintas, ja que uma é literaria e outra cientifica.™

® KRAMER, Lloyd S.. In: HUNT, Lynn (org.). A nova histéria cultural, 1992. P. 136/137.

19 |ANNI, Octavio. In: SEGATTO, José Antonio & BADAN, Ude (org.). Sociedade e literatura no Brasil,
1999. P. 10.
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A apresentacdo da histéria como um fluxo linear e em continuo
desenvolvimento remete aos preceitos do lluminismo e sua “légica” progressista de
entender o mundo como uma unidade, ainda que complexa, que possui um nexo
comum, que faz com que se produza uma compreensdo de tempo histoérico ligado a
um fluxo natural e a um continuum que parecem imprimir um entendimento
conciliador da diversidade de fatos e acontecimentos que o discurso histérico
procura organizar e alinhar. Isto também faz com que se deixem de lado questdes
de pertinéncia como a delimitacdo do Ocidente'' como centro irradiador e mediador
do conhecimento sistematizado, o que faz com se tenha um entendimento
naturalizado e total do que € meramente um pensamento que se manifesta a partir

de um lugar, com fortes marcacfes de poder. Como diz Jodo Adolfo Hansen:

A concepcgéo iluminista implica as nogBes de sucessdo e razdo ou de
continuo temporal progressivo e consciéncia em que 0 presente se
distingue qualitativamente do passado como superacdo acumuladora ou
dialética que, ao deixa-lo para trds como ruina esquecida, afirma sua
originalidade e autenticidade de presente contraditério em progresso
continuo."

O uso de textos de tom predominantemente poético na abordagem da
imagem deste trabalho ja pode ser visto como um sintoma da escolha da linguagem
poética como aquela que mais consegue fugir das atribuicdes mais racionalistas
imputadas de uma maneira geral a linguagem, porém, com a adverténcia de que nao
h& intencdo, aqui, de discutir as delimitacdes entre o que é narrativo e 0 que é
poético, mesmo por ndo se crer em uma pureza deste tipo, mais classicizante, na
constituicdo de textos, especialmente os artisticos e, também, pelo fato de que a
parte que se destina a leitura de obras incluir pelo menos um texto
predominantemente narrativo, embora com passagens eminentemente poéticas,

além do que o esforco de leitura acaba por conformar os textos poéticos, de certa

' Interessante conferir como sdo lidas as propaladas tensBes entre Ocidente e Oriente em

Orientalismo: O Oriente como invencdo do Ocidente (S&o Paulo: Companhia das Letras, 2007), de
Edward W. Said, e Critica da imagem eurocéntrica (S&o Paulo: Cosac Naify, 2007), de Ella Shohat e
Robert Stam, que discutem a inscricdo destas tensdes como promotoras de discursos ideolégicos que
legitimam certas posi¢cdes hegemadnicas, geralmente a partir de matrizes do poder eurocéntrico que
instauraram uma imagem imparcial destes dois espacos.

2 HANSEN, Jo&o Adolfo. In: DE GRAMMONT, Guiomar. Aleijadinho e o aeroplano: o paraiso barroco
e a construcao do heréi colonial, 2008. P. 23.
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forma, como narrativas, ndo assentando, entdo, esta questdo como cerne destas
leituras, além do que, parte-se da concepc¢ao de que mesmo uma imagem iconica
pode ser transfigurada por uma leitura mais aberta e uma imagem de face
puramente poética deve, ainda assim, narrar em algum nivel.

A escritura poética € responsavel por lancar a linguagem verbal para
adiante, para (des)caminhos impensados pela logica cartesiana comumente atrelada
a palavra, travando intensas lutas com uma sintaxe da comunicacao pautada mais
no racionalismo. E a tensdo poesia/prosa, herdeira de velhas concepcdes
dicotémicas, tende a dar lugar, por for¢a do proprio texto, a uma escritura e leitura de
maior interdiscursividade, num termo de Linda Huchteon, em que o texto € projetado
para outros universos intertextuais, se desatrelando do espa¢o convencionado pela
linguagem mais tradicional. Um texto como A terceira margem do rio, de Joao
Guimaraes Rosa, se mostra como um esforco nesse sentido de ruptura em relacéo a
uma classificacdo estanque da linguagem literaria mais tradicional: prosoema, nas
palavras de Oswaldino Marques, ou proesia, nas de Décio Pignatari se referindo a
Finnegans Wake, de James Joyce, simbiose entre as linguagens da prosa e da
poesia, que em que se pesem, ai, os esforcos empreendidos pela leitura, critica e
analise, que uma vez também ensejados pela transgressdo de seus campos
tedricos, se permitem viagens mais abertas por entre as prescricbes das mais
variadas disciplinas. Tudo isso serve para expandir o espaco da escritura, seja ela
puramente artistica ou tedrica e critica, sem medo ou culpa por um seu hao
enclausuramento.

Sim, uma literatura expandida, aos moldes da nocdo de cinema
expandido, permite um engendramento dos estudos literarios em dire¢cdo as outras
disciplinas, indisciplinadamente, produzindo leituras menos ortodoxas e estanques,
bem mais de acordo com o nexo da criagdo artistica, geralmente de tendéncia
emancipadora e criadora de um nucleo de resisténcia frente as outras producoes
humanas, permitindo, desta maneira, que a feitura e a leitura do material artistico
possam caminhar, mesmo com destinos distintos, paralelamente, através desta
intersecao textual.

A visualidade — além de elemento primordial de percepc¢édo da escrita, a
partir de sua inser¢cdo primeira, através do reconhecimento pelo olho humano do
signo linglistico, tal como acontece na leitura de um texto plastico, arquitetdnico ou

audiovisual, em experiéncias textuais todas conformadas pelo mesmo sentido, a
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visdo — sempre teve uma relacao estreita com a literatura, desde os primoérdios da
escritura visual, em Simias de Rodes, até a escritura ideogramatica oriental: textos
estabelecem nexos entre a ler e o ver. A relacdo do ver e do ler imprime em seu

processo uma relacdo bem mais intensa, como nos diz Leenhardt:

Lembremo-nos de uma evidéncia: ler e ver ndo se opdem do ponto
de vista da percepgdo. Entretanto, colocam em agdo diferentes
modalidades, que foram cristalizadas pouco a pouco pelo habito do leitor, a
ponto de sermos sempre tentados a opor uma civilizagéo do que é escrito a
uma civilizagdo do que é visto, como se elas fizessem apelo a sentidos
diferentes.™

Um elemento também posto em discussdo quando da intersecdo da
visualidade com a literatura € o da representacao, pois, principalmente a partir da
arte moderna, ocorre um redimensionamento do papel da leitura como lugar
privilegiado da ativacdo dos signos da linguagem, assim, toda uma tradicdo de
representacdo que remetia a modelos classicos, desde a nocdo de mimese e
verossimilhanca dos gregos como modelo primordial da representacéo artistica até a
idéia moderna de subjetividade do belo em Kant, que permitiu, dentre outras coisas,
a erguida do génio romantico e da nogao de autoria, foi colocada em discussdo em
nome de experiéncias de projecao do fazer artistico a novos campos, promovendo,
ai, uma imbricacdo em sua feitura/recepcao. Ai, partindo desta concepcéo, o “ser” da
linguagem passa a ser a propria linguagem, a nocéo de referencialidade € posta de
lado, portanto, e a representacdo passa a ter lugar ndo mais em um reflexo do
mundo e das coisas, outrora tido como referencial, mas em um jogo mais aberto
entre significado e significacdo, abrindo assim um universo autbnomo e voltado para
Si.

Neste jogo, em que a linguagem figura como elemento principal, nomes
como os de Mallarmé, Picasso, Man Ray, Fernand Léger, entre muitos outros,
podem ser citados como expoentes de um tipo de criagdo artistica que deseja
extrapolar os limites circunscritos pelo fazer artistico tradicional, acumulando
experiéncias a partir de outras modalidades artisticas que permitem que se

percebam residuos no produto final de suas criagdes, tornando-as multipla e diversa.

¥ LEENHARDT, Jacques. Revista Imagens, 1996. P. 49-57
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Importante discutir, também, na ambiéncia e ambivaléncia de crise e criacdo em que
estes artistas produziram, a conjuntura politica, econémica e social, como membros
de um mesmo corpo que, plasmado pelas méos dos artistas, passam a figurar uma
nova dimenséao da arte em relacdo com a sociedade.

Esta questdo da representacdo remonta a filosofia classica e mesmo
quando transposta para a modernidade e pds-modernidade, sob a forma dos
estudos de literatura ou das artes visuais, ainda se apoia bastante nos postulados do
pensamento antigo, de Platdo e Aristoteles — neste Ultimo com a nocdo de mimesis
como a representacdo de carater “imitativo” da natureza e tratada dentro de um
contexto de representagcdo como analogia visual, que pode ser utilizada, entao,
como manifestacdo sensivel de caracteres ocultos — no entanto, até por uma
intencdo de franquear mais a leitura de mimese, é interessante observar o
desempenho do termo a luz de leituras mais atualizadoras. Em Luiz Costa Lima
(1983), partindo da discussdo do que ele chama de veto ao ficcional, o termo é

revisitado em nome de uma sua maior investigagao:

(...) a experiéncia da mimesis é histérica e culturalmente variavel,
porquanto a primeira sensacdo que ela provoca, a sensacdo de
semelhancga, deriva da correspondéncia com os quadros de referéncia e as
expectativas dai resultantes, quadros e expectativas histérica e
culturalmente variaveis. Contudo a categoria de “correspondéncia” e seu
corolario imediato — a sensagdo de semelhanca — ndo esgotam a
experiéncia literaria. (...) a mimesis supfe a sensacdo de semelhanga, a
que logo se acrescenta a sensacgao de diferen(;a.14

Defendendo que o primado da literatura e da imaginagcdo artistica é o
ficcional, como potencialidade de criar ficcdo, e tracando com ele intrincadas
relacbes com a realidade empirica, Costa Lima atenta para a transformacdo do
termo na leitura de Santo Agostinho, Freud, entre outros, filiando uma sua noc¢éo
mais distendida a psicanalise, a partir do Romantismo, em que esta nogcao estaria
menos ligada a razdo, operando percepcdes do espaco e do tempo na arte distintos
daqueles do cotidiano, e que o leitor perceberia isso na forma de uma intervencao

plurarizadora na interacdo com a obra artistica, na constituicdo do sentido, e observa

 LIMA, Luiz Costa. O controle do imaginario, 1983. P. 68.
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que “a mimesis é assim um produto que se concretiza na forma da ficgcdo” **. A
mimesis atuaria entdo como um agente da imaginacéo para criar imagens a partir de
um referencial, usando o expediente da ficcdo, que seria a marca das criacbes
literarias e artisticas, de uma forma geral. Importante observar que apesar da
mencgéo a diferenga, ai ainda é respeitada uma nocgédo do referencial visto em uma
relacdo dialética entre a criacdo e a recep¢do, 0 que denota uma forma ainda
tributaria da no¢do de mimesis como imitacao.

A problematizacdo da mimese consiste em um assunto constante e
intensamente revisitado pelos estudos literarios, principalmente a partir dos anos
1960, mais notadamente pela semiologia francesa. Flavio R. Kothe conclama a uma
superacdo da concepc¢do de mimesis como relacdo de identidade, pautada na
comunicacao, atentando para o fato de que textos artisticos também se constituem
como incomunicabilidade, como frustracdo da comunicacdo, e, a partir de uma
perspicaz leitura do mito da caverna, nota contradi¢cdes que a dialética e sua relacédo

com a concepcéo de verdade opera em seu discurso:

(...) Platdo nega que a arte seja conhecimento, mas aceita que ela seja
capaz de influenciar o comportamento das pessoas. Algo estranho ocorre
nesta passagem. Se as coisas sao copias das idéias (e ndo as idéias
copias das coisas), ndo se admite ai que cOpias possam influenciar ou
determinar o modo de ser dos seus “modelos”. Se as obras de arte séo
copias dos entes reais, ou seja, copias de copias, por que se preocupar em
expulsar os poetas se as copias ndo podem influenciar aquilo a que elas
imitam? Mas caso se admita, como ele faz, que as imitacbes podem
influenciar os seus modelos, por que ndo admitir que o mundo das sombras
possa influenciar e até determinar o mundo das idéias?'®

Em um texto de tom marcadamente politico, com uma verve critica e
retérica ferozes, que ndo poupam nem mesmo as proprias correntes que defende,

Kothe ainda diz, salientando o carater de artificio das representacdes, que:

A arte, mesmo em suas pretensdes mais realistas, nunca pode ser a
“realidade” entendida como uma coisa em si nem pode ser o sublime de
um mundo de idéias. Essas buscas de identidade s6 podem redundar em

% |bidem. P. 69.
® KOTHE, Flavio R. Literatura e sistemas intersemioticos, 1981. P. 103/104.
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fracasso e frustrag@o. A moldura que recorta e delimita 0 espago de uma
pintura, o pano que separa o palco do publico, o quadrado que marca o
espaco central dos atores num teatro de arena, as capas que abrem e
fecham um livro, sdo dados essenciais a todas as obras de arte e alteram
as pretensdes de um realismo ou engajamento diretos. A identidade da
obra se da através da sua ndo-identidade. O fracasso de sua busca de
identidade com o que ela ndo é garante-lhe afinal a sua identidade. '

Em sintonia com os estudos dos formalistas russos, o autor reivindica
uma revisdo dos conceitos tradicionais, ressaltando a relacdo da literatura com
outras areas, apontando para a Semiotica, sem deixar de lhe imputar dificuldades e
cobrar incongruéncias, como talvez a provavel substituta da Linglistica e da
Estética, ressaltando que esta ultima estd superada e em desacordo com as
transformacdes da arte, especialmente depois das vanguardas, leitura essa em
muito tributaria da nocdo de automatizacdo das palavras no cotidiano e de
estranhamento, termos caros aos formalistas russos para a leitura do Futurismo
daquele pais.

A partir dai, se torna importante uma superacao do emprego incondicional
do termo Estética por ele trazer contido em si toda uma historia de relacdo com
certos ideais de beleza ligados a uma no¢do mais universalizante e totalizadora da
questdo do valor, profundamente arraigado em céanones eurocéntricos do
pensamento, geralmente ligados a uma idéia naturalizada de mimese. Nao que um
outro termo va traduzir com transparéncia todas as nuancas de outra idéia da
guestao, de forma neutra, mas que os usos desgastados deste parece nao atender a
uma leitura mais aberta, pautada em elementos do proprio objeto de estudo, a partir
de uma leitura transdisciplinar.

Para tanto, neste trabalho é adotada uma leitura de mimesis que se
configura como representagdo pautada em um discurso, que é a sua apresentagao
enquanto texto, partindo de uma desvinculacao do nexo referencial entre a palavra e
a coisa e, assim, a relacdo com o referente se da no nivel da escritura e o texto sera
tomado como produtor de realidade e a palavra poética sera, entdo, real, ndo no
sentido fisico, mas no textual, desatrelada de seu referencial do “mundo natural”. Da
mesma forma, a imagem audiovisual, entendendo por imagem o conjunto do que é

visual, sonoro e verbal — tal como o verbivocovisual dos concretistas — sera

7 |bidem. P. 106/107.
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compreendida aqui para além de seu referencial “de realidade” para compor, dentro
do texto audiovisual, um discurso que a torna real como representacéo, observando
ai que sendo uma imagem filmica criada a partir de um recorte que opera o0s olhos
do criador, a camera e a tela do cinema ou do video, entendendo que a sua relacéo
com o referencial do mundo € apenas parcial: assim, a arte ndo apenas representa,
mas apresenta. Desta forma, os textos literarios e cinematograficos serdo vistos
como entrelacamentos de textos, reescrita, intertexto, citacdo, citacdo na acepcao
que Compagnon® Ihe confere, como trabalho, processo que une o ato de leitura e

escrita.

Rotacdes do signo: por umateoria do olhar

Na busca de uma teorizacdo da imagem é importante a discussdo de
alguns conceitos como forma de espraiar o tema e tentar sair do lastro da
semelhanca. Para Ferdinand de Saussure, a proposito do signo linguistico, nocéo
cara a semiologia, o signo era dividido em significado e significante, o primeiro uma
espécie de “representagédo psiquica” de uma coisa, 0 seu conceito; e o segundo
considerado, sinestesicamente, como a “imagem acustica” da coisa representada.
Em Charles Sanders Pierce, a nocéo de signo, ou “representamen”, € de uma coisa
gue substitui outra e possui relacdo triddica estabelecida entre o objeto, o seu
representante e o interpretante. Em ambas as teorias, ha uma forte relacdo de
auséncia e presenca como constituinte da natureza primeira do signo. Nesta relacéo,
jOogo entre presenca e auséncia, 0 signo ganha status de representacdo em que é
atribuido papel de destaque a semelhanca. Através de um percurso cultural
historico, a semelhanca possui carater definidor no jogo das representacoes,
sobretudo no Ocidente. Convém, no entanto, relativizar sua importancia como dado
imediato de uma realidade, chamando atengcdo para seu carater convencionado,
afinal, desde a definicdo criada por Saussure, 0 signo é arbitrario, ndo havendo

nenhuma ligagéo a priori entre significado e significante.

¥ COMPAGNON, Antoine. O trabalho da citacéo, 1996. P. 41.
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Desta forma, na composicdo da trama semantica da semelhanca, ha um
jogo de atribuicbes convencionadas e abertura a novos sentidos que condiciona a
um constante deslocamento do signo. A semelhanca opera ai de forma dinamica.

Michel Foucault, em As palavras e as coisas, trata disso quando diz que:

A semelhanca nunca é em si estavel; s6 se fixa quando remete para uma
outra similitude, quando, por seu turno, invoca novas similitudes de modo
gue cada semelhanca so vale pelo acimulo de todas as outras, e assim 0
Mundo inteiro deve ser percorrido para que a mais ténue das analogias
seja justificada e apareca enfim como certa. E, por conseguinte, um saber
que poderd, que devera proceder a acumulacdo infinita de confirmacdes
suscitando-se umas as outras. E assim, desde os seus fundamentos, tal
saber sera movedico. *°

A questdo da analogia traz consigo o problema da semelhanca entre
imagem e realidade, em que os indices de realidade ajudam a conformar uma visao
pautada na relacdo do objeto com seu referente em uma representacéo. A idéia de
“fidelidade” as aparéncias visiveis constitui um eixo de leitura de forte predominancia
no Ocidente, principalmente a partir do Renascimento, com a nogao de perspectiva
de Leon-Battista Alberti. No entanto, visto que nas representacdes suspeitamente
ditas “primitivas” o valor de semelhancga era obliterado por fins magicos, religiosos,
etc., ou que nas primeiras fotografias a apreensao da imagem era conformada por
um jogo de percepc¢éao da luz e dos borrados — algo que hoje, na era das cameras
digitais, dificilmente seria reconhecido como semelhante —, faz com que na analogia
haja e aja todo uma gama de aspectos culturais que variam de época a época e de
lugar pra lugar. Por isso, € importante uma desnaturalizagdo do conceito de
analogia, desatrelando-a de sua nocdo meramente indicial, atentando para seu

aspecto de convengao, como chama atencédo Christian Metz:

O analdgico e o codificado ndo se opdem de maneira simples. O
analogico, entre outras coisas, € um meio de transferir cédigos: dizer que
uma imagem parece com seu objeto “real” é afirmar que gragas a esta
propria semelhanca, o deciframento da imagem podera beneficiar cédigos
que intervinham no deciframento do objeto: sob a capa de iconicidade, no

' FOUCAULT, Michel. As palavras e as coisas: uma arqueologia das ciéncias humanas, 1967. P.
51/52.
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seio da iconicidade, a mensagem analdgica vai obter os cddigos mais
diversos. Além do mais, a propria semelhanca é coisa codificada, porque
apela para o julgamento de semelhanc¢a: segundo o0s tempos e lugares,
ndo sdo exatamente as mesmas imagens que o0s homens julgam
semelhantes (...).°

Para tanto, é importante considerar a imagem a partir de seu aspecto de
ficcdo, invencdo, criacdo, imaginagdo — alias, a prépria raiz da palavra imagem é a
mesma de imaginacdo — o que pode ser tomado como um mote para uma sua

compreensao para além da similaridade. Assim comenta Foucault:

A similitude na filosofia classica (...) desempenha um papel simétrico
aquele que a diversidade ha-de assegurar no pensamento critico e nas
filosofias do juizo. (...) Nesta posi¢do de limite e de condicdo (sem o que e
aguém do que nado se pode conhecer) a semelhanca situa-se do lado da
imaginagdo ou, mais exactamente, s6 aparece pela virtude da imaginacéo,
e a imaginacao, por seu turno, s se exerce apoaindo-se nela. *

Assim, o conceito tradicional de mimese, preso a uma nocdo de
representacdo baseada na natureza, da lugar a uma apresentacdo pautada em
convencdes culturais cultivadas e condicionadas ao longo de varias épocas. Uma
representacdo naturalizada tende a assentar sua esséncia em um realismo também
de cunho naturalista: um signo natural € aquele que se apresenta como significando
um objeto de forma natural, transparente, através da semelhanca. No entanto, o
préprio sufixo ismo pode ser tomado como chave de leitura do realismo como
artificio, estilo, escola, que, enquanto discurso ideoldgico, muitas vezes € tomado
como reproducao fiel da realidade natural. E o que a teoria literaria tem discutido —
especialmente a partir da chamada virada linguistica, em que a linguagem € tomada
como paradigma nas ciéncias humanas: o carater convencionado da mimese e do

proprio realismo. A respeito disso, comenta Compagnon:

A mimesis faz passar a convencao por natureza. Pretensa imitacdo da
realidade, tendendo a ocultar o objeto imitante em proveito do objeto

? METZ, Christian. In: METZ, Christian et al. A andlise das imagens, 1974. P. 17.

? FOUCAULT, Michel. As palavras e as coisas: uma arqueologia das ciéncias humanas, 1967. P. 99.
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imitado, ela esta tradicionalmente associada ao realismo, e o realismo ao
romance, e o romance ao individualismo, e o individualismo a burguesia, e
a burguesia ao capitalismo: a critica da mimesis é, pois, in fine, uma critica
da ordem capitalista. %

Vé-se ai uma vinculacéo ideolégica da escrita, desmistificando seu carater
naturalizado. O realismo, entdo, sera uma nocao relativa, que regulamenta certos
padrées de procedimentos estéticos. A narrativa realista através de um discurso da
transparéncia utiliza seus expedientes para ocultar o que mostra de verdade, que é
sua condicao textual, sem relacdo com o “real’ referente representado, mas
implicando em uma significacdo pela diferenca, da relagdo de uns signos com os
outros, e ndo pela referéncia, dos signos com seus referentes. Roland Barthes

afirma que:

A narrativa ndo faz ver; a paixdo que nos pode inflamar a leitura de um
romance ndo é a de uma “visdo” (de fato ndo “vemos” nada), € a da
significacdo, isto é, de uma ordem superior da relagdo, que possui, ela
também, suas emogdes, suas esperangas, suas ameagas, seus triunfos: “o
que se passa” na narrativa ndo € do ponto de vista referencial (real), ao pé
da letra: nada; “o que acontece” é a linguagem tdo-somente, a aventura da
linguagem, cuja vinda ndo deixa de ser festejada.?

A imagem também pode ser vista como um elemento textual, presente em
um mesmo corpo textual narrativo, sujeito aos mesmos expedientes, porém dotado
de outras configuragcbes. A imagem tende a ser percebida como elemento
puramente Optico com uma apreensdo que se da através de processos naturais,
entretanto, merece consideracdo o fato de que a imagem ndo se esgota no
problema entre o visivel e o invisivel, mas sim na discussdo do discurso que
organiza esta no¢ao, ou seja, No jogo entre o enunciavel e o visivel. Assim, o estudo
da imagem pode contemplar leituras que busquem entender melhor como a
proliferagcdo de imagens e a presenca excessiva da visibilidade, especialmente na

contemporaneidade, pode chegar a um esgotamento da apreenséo pelo visual, em

%2 COMPAGNON, Antoine. O deménio da teoria: literatura e senso comum, 2001. P. 106.
23 BARTHES, Roland. In: BARTHES, Roland et al. Andlise estrutural da narrativa, 1971. P. 60.
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uma nova condicdo da representacdo em nossa época. Dai que nessa questéo,

desde a sua reflexdo, a imagem e a palavra se encontram:

Freqlentemente, refletir sobre a imagem n&o consiste em produzir
imagens, mas sim em produzir palavras. Nesta situacdo, pode-se perceber
(e é a reacdo mais difundida) um classico problema da metalinguagem: as
linguas servem de metalinguagem as mais diversas linguagens-objeto e
mesmo aquelas que nao séo linglisticas. Pode-se igualmente (...) dar uma
interpretacdo mais radical a questdo, e entdo deslocar a lingua para a
escrita; a imagem s existe pelo que ai se |1é. Mas a verdade, nos dois
casos, é que a semiologia do visual ndo é, essencialmente, uma atividade
visual. Mais uma raz&o para o reino das imagens se recusar a fechar-se
em si mesmo (= mito da pureza visual). **

Esta relacdo da lingua com outras “linguagens-objeto” pode ser verificada
desde a nocao classica de Ut pictura poesis, de Horacio, das reflexdes de Leonardo
da Vinci sobre pintura e das de Paul Valéry sobre o método de da Vinci, até a total
subversdo desta assercao dicotdbmica por alguns textos, como os de Jean-Luc
Godard e Max Martins, sobre os quais se fard uma leitura ao final deste trabalho,
gue produzem imagens que refletem sobre a imagem, em que o uso da imagem e da
palavra se libertam das condi¢gBes convencionalmente atribuidas a elas, adotando
uma maneira nao linear e racional nos termos de escritura e leitura: a imagem nao
ilustra a palavra nem a palavra comenta a imagem. Entre o enunciado e o visivel, o
olhar desempenha papel consideravel na composicdo da imagem na recepcao de
um texto, como bem salienta Vera Casanova: “a imagem no texto literario ou no

125

pictérico parece ser (im)pulsionada pelo olhar’®. Adauto Novaes, em seu artigo De

olhos vendados, diz:

O olhar deseja sempre mais do que lhe é dado ver. Para isso, foi
também necessario que o indizivel se tornasse prosa, participando do lado
de sombra da Histéria e revelando o sensivel que esta oculto no outro lado
do corpo, acolhendo-o como um secreto prolongamento da matéria. E
através dessa fissura que, guardando o sentido originario, a theoria — que
0s romanos traduziram por comtemplatio, o olhar com admiracdo — pode
descobrir que existe uma plenitude invisivel de um mundo imperfeito.26

** METZ, Christian. In: METZ, Christian et al. A anlise das imagens, 1974. P. 17.
%> CASANOVA, Vera. Fricgdes: traco, olho e letra, 2008. P. 23.
® NOVAES, Adauto. De olhos vendados. In NOVAES, Adauto (org.). O olhar, 1988. P. 9 e 10.
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O nexo entre o ler e o ver, mediado pelo olhar, € assentado pela condi¢cdo
da imagem mental na representacdo de uma dada realidade textual. O olhar se
desprende de sua relacdo de semelhanca e al¢ca véos maiores. A realidade deixa de
ser a referencial e passa a ser conduzida pela imaginacéo criativa. Nao ha mais ai
uma identificacdo entre o visivel e o verdadeiro, como operado no realismo histoérico:
a imagem mental configura novas formas de ver a realidade, de criar novas

realidades.



IMAGEM DA LITERATURA
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sobressalto
esse desenho abstrato
minha sombra no asfalto

Paulo Leminski, Sobressalto

Escritura e imagem

Os textos literarios sempre se fizeram da projecdo de imagens, seja em
um poema moderno metalingtistico, em um soneto de Gregdério de Mattos, em uma
narrativa de Charles Dickens, na travessia do sertdo em Guimardes Rosa, nos
labirintos de linguagem em Jorge Luis Borges, etc. A imagem atravessa a literatura
como uma espécie de espinha dorsal que faz do exercicio da leitura um constituinte
e (des)organizador desse carater imagético do texto literario.

Geralmente, a imagem em literatura € lembrada a partir de seus aspectos
icbnicos, através da poesia concreta, caligramas, caracteres tipograficos, entre
outros elementos e vertentes que, principalmente na contemporaneidade, tém
reinventado novas formas de escritura partindo das experiéncias das artes de
vanguarda, garantindo pela visualidade O6ptica uma relacdo da imagem com o
literario, notadamente o poético. No entanto, esta perspectiva, para usar um termo
gue ja imprime uma fenda entre a literatura e as artes visuais, consiste em apenas
uma das maneiras de se ler a imagem no texto literario. Este trabalho, além de
contemplar o campo teorico desse tipo de orientacdo visual da literatura mais
pautado na imagem iconica, prima principalmente por uma inser¢cao do literario
naquilo que, talvez na falta de um termo mais apropriado, pode ser chamado de
“‘imagem mental”, adotando o uso que Karl Erik Schollhammer faz a partir da leitura
de Gilles Deleuze acerca das relacbes de percepcdo da imagem-tempo que
superam o entendimento de “real”, forma e conteudo, partindo para uma criagcado da
visualidade pelo viés do imaginario e do “mental”’. Para tanto, da-se logo a ver certa
distenséo do tecido literario para abrigar pensamentos de outras disciplinas, como a
filosofia, neste caso, ou o proprio cinema, que divide o foco de atencdo desta
pesquisa com a literatura, ressaltando que é intencdo buscar desde logo um
cruzamento textual que permita leituras transdisciplinares tanto dos objetos

estudados quanto dos campos envolvidos.
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Também € importante aqui entender o texto literario para além de uma
sua relacdo meramente referencial, conforme ja antecipado no tépico anterior deste
trabalho, evitando delimitagdes precisas onde ndo é possivel nem preciso delimitar,
mas, ao contrario, promover um apagamento das fronteiras, entendendo que objetos
semoventes, como o0s artisticos, carecem de olhares que acompanhem tal
movimento. Assim, cabe destacar o “lado imagético do texto e o lado textual da
imagem™’ buscando observar como se da uma interpenetracdo entre esses dois
campos.

Em uma época dominada ostensivamente pela imagem, ha a tendéncia a
um esvaziamento de seu carater estético nos moldes da filosofia tradicional, pois,
segundo Fredric Jameson, no momento em que “toda a realidade tornou-se
profundamente visual e tende para a imagem, entdo, na mesma medida, torna-se
cada vez mais dificil conceituar uma experiéncia especifica da imagem que se
distinguiria de outras formas” *. Assim, pensar a imagem na literatura faz com que
se pense também a imagem como um elemento profundamente incorporado a
sociedade e cultura de nosso tempo, portanto, levando em consideracdo o desgaste
dos signos linglisticos e imagéticos em suas acepcdes tradicionais.

A partir de uma concepcéo pautada assumidamente em sua condicao de
construcéo, trata-se aqui de entender a imagem em literatura como um encontro do
pensamento com o olhar, buscando outras articulagdes da visualidade em textos
literarios, para além daquelas lancadas pela condicdo apenas éptica: o visivel, como
aquilo que pode ser visto, que esta exposto, que é 6bvio; e a visualidade, enquanto
atributo do que é passivel de ser visivel, que pode ser percebido pelo sentido da
vista, que encontram na efetivacdo da escritura e no exercicio de leitura o nexo
fundamental para sua efetivacdo enquanto objeto movente.

A articulacao destes elementos, que sao ativados pelo olhar, encontra no
pensamento a sua composi¢cdo enquanto imagem mental, no entanto, a propria
apresentacdo desta nocao ja esta condicionada pela criagdo de uma imagem, entéo
cabe aqui apresentar algumas reflexdes sobre a constituicdo da imagem literaria em
algumas nocdes consideradas importantes para o desenvolvimento deste trabalho,

importantes ndo em uma linha historica ou evolutiva, mas em uma meditacao de sua

? SCHOLLHAMMER, Karl Erik. In: OLINTO, Krieger Heidrun & SCHOLLHAMMER, Karl Erik (org.).
Literatura e cultura, 2003. P. 88.

28 JAMESON, Fredric. Espaco e imagem: teorias do pds-moderno e outros ensaios, 2006. P. 136.
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condicdo sem uma ordem cronoldgica ou mesmo de importancia, pesando ai o seu
papel de interesse para o desenvolvimento da linha geral de encontro da escritura
literaria com a cinematogréafica, bem como da reunido de elementos para a leitura de
alguns textos ao final do trabalho.

Antes, ainda, é importante salientar a consideragdo do texto como trama
de signos, fios soltos de sentidos que a leitura pode alinhavar e a imagem literaria
como produto industrializado ou manufaturado da escritura, urdidura, maquina de
costura na construcdo deste texto-indumentaria. Tela de significados e significantes,
a escritura literaria abre uma fenda, corte em que a visualidade vai operar com seus
expedientes através do pensamento.

A condicdo do texto literario apreendida aqui € a do signo linguistico como
ativador constante de sentido, em que o referente ja € tomado como “signo em
rotagéo”, desprendido de um ancoramento com a significacdo, dotado de uma
abertura de sentidos, fenda para a traducdo da imagem ndo em seu sentido puro ou
iconolégico, mas como um transito para uma imagem-pensamento. Sobre esse

aspecto movedico do signo, Gilles Deleuze e Félix Guatarri dizem:

O significante € o signo redundante com o signo. Os signos emitem signos
uns para os outros. Nao se trata ainda de saber o que tal signo significa,
mas a que outros signos remete, que outros a ele se acrescentam, para
formar uma rede sem comeco nem fim que projeta sua sombra sobre o
continuum amorfo atmosférico. E esse continuum amorfo que representa,
por enquanto, o papel de “significado”, mas ele nao para de deslizar sob o
significante para o qual serve apenas de meio ou de muro: todos os
conteddos vém dissolver nele suas formas proprias. Atmosferizacdo ou
mundanizacao dos conteudos. Abstrai-se, entao, os contetidos.”

Esse carater dinamico do signo é fator importante para a consideragcéao do
texto como escritura, trabalho do escritor e ndo do escrevente®, forma mais aberta
de construcdo do saber, e esta nogcdo de escritura cria a passagem para uma
traducdo em imagem através de um jogo em que fica descartada uma relacdo mais
direta entre as palavras e as coisas, tendendo entdo para que se compreenda o

texto de maneira hieroglifica, arabescada, de certa forma incompleta e

* DELEUZE, Gilles & GUATARRI, Félix. Mil platos - capitalismo e esquizofrenia, 1995. P. 62.

%0 Distingdo entre escritores e escreventes a partir de Roland Barthes em Escritores e escreventes (In
BARTHES, Roland. Critica e verdade. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 2007. P. 29/38).
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despedacada. Visto desta maneira, a escritura literaria opera um deslizamento que
permite uma sua visdo mais transdisciplinar, encontrada com concepc¢des de outros
campos.

O encontro do pensamento com o olhar produz a imagem que se traduzira
em Nnovos Signos que por sua vez criard novas conexdes signicas que se abrirdo ao
entendimento de novas formas, sempre renovaveis. A tarefa da traducdo pode ser
uma importante forma de entender as conversdes signicas e uma chave para leitura
do texto literario. Tradugcdo compreendida como uma operacdo de leitura que lida
naturalmente com as impossibilidades, incompletudes, em um carater deslizante e
transitério, de passagem do texto literario, aberturas essas préprias do sistema
comunicacional, que trabalha com situacfes de perdas e ganhos, avancos e recuos
dando uma compreensao do processo como um fluxo continuo e néo linear.

A escritura ideogramética é uma interessante forma de ilustracdo desta
concepgao, pois apresenta a conjungdo do pensamento e da imagem. O ideograma
constitui uma ferramenta de expansédo da compreensao da visualidade e da palavra,
pois a0 mesmo tempo em que ele justapde signos analdgicos diferentes, esta
justaposicdo cria uma terceira idéia pela escrita, nova e diferente dos signos
anteriores — raciocinio retomado por Sergei Eisenstein em sua concepcao de
montagem para o cinema. Outro elemento libertario da escritura ideogramica € que
ela contraria a légica da construcdo sintatica ocidental, produzindo através da
materialidade de signos icdnicos uma imagem mental em um processo
antinaturalista fortemente atravessado por uma percepcao a um certo modo poética
do encadeamento de sentidos.

A poesia concreta fez uso deste expediente em suas composicdes
poéticas em que 0 nexo visual e concreto ultrapassa o0 puramente sintatico
tradicional, através da incorporacéo de elementos graficos, subvertendo o espaco do
poema, pratica poética que se aproxima da empreendida por Mallarmé, antes. A
prépria inversao da ordem de leitura dos primeiros poemas concretos se deve a uma
influéncia dos modelos orientais de composicao, que em muito difere da estrutura de

leitura horizontal, da esquerda para a direita, ocidental*. O préprio trabalho critico e

% Interessante observar que um cineasta como Jean-Luc Godard também tenha atentado para essa
limitag&o imposta pela escrita ocidental: “Pensava entdo na escrita japonesa ou na chinesa, na escrita
feita por imagens dos ideogramas, dizendo a mim mesmo que é assim gue eu deveria escrever: na
vertical ou na horizontal, mas ndo necessariamente na horizontal primeiro, como se a morte viesse
primeiro. Escrever de pé, por assim dizer, com palavras que seguem a imagem, que nela mergulham
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tedrico do trio fundador da poesia concreta, especialmente o de Haroldo de Campos,
soube reconhecer e estender esse pensamento acerca das reflexdes “poeticistas” de
Ernest Fenollosa, Ezra Pound, e outros nomes, a outras construcdes literarias, como
a de James Joyce, a do proprio Pound e da poesia sino-japonesa, como se pode

perceber na seguinte passagem sobre poesia japonesa:

(...) assumir outras formas altamente sofisticadas de notacéo, colorindo os
planos da percepcédo, criando uma espécie de pontilhismo poético que
redunda em verdadeiro “realismo magico” (para um poeta japonés, alias, o
“magico”, o “surreal” parece nao ser outra coisa sendo a sua maneira de
considerar o autentico “real”: para éle, real e imaginario franqueiam-se os
respectivos umbrais, sédo ingrediente do seu cotidiano; bastaria lembrar a
presenca constante do maravilhoso na tradi¢ao literaria nip6nica, ou referir,
por tras da técnica haicai, o “momento de iluminacdo”, de inspiragdo
zenbudista).*

Walter Benjamin, que, como Haroldo de Campos, também se dedicou a
pensar a traducao, ja atentara para a peculiar unido de certa pintura chinesa com a
escrita, o que pode ser entendido como uma expanséo da no¢ao de imagem-escrita,
dentro de uma l6gica néo historicista e ndo linear. Ai, a leitura passa a ter um sentido
semioldgico, em que o regime do que € visto e do que € lido se encontram, como
bem observa Roland Barthes, a propdésito da constituicdo deste traco da cultura

oriental:

No Oriente, nessa civilizagédo ideogréfica, € 0 que esta entre a escrita e a
pintura que é tracado, sem que nos possamos referir a uma ou outra; isto
permite frustrar essa lei celerada de filiacdo, que é a nossa Lei, paternal,
civil, mental, cientifica: lei segregadora em virtude da qual expedimos, por
um lado, os grafistas, por outro, os pintores, por um lado os romancistas, e
por outro 0s poetas; mas a escritura € uma: o descontinuo que a funda por
toda %Sparte faz de tudo o que escrevemos, pintamos, tragcamos, um Unico
texto.

de pés juntos” (GORDARD, Jean-Luc apud DUBOIS, Philippe. In DUBOIS, Philippe. Cinema, video,
Godard, 2004. P. 281)

%2 CAMPOS, Haroldo de. A arte no horizonte do provavel, 1977. P. 67.
%3 BARTHES, Roland. O 6bvio e o obtuso: ensaios criticos I1l, 1984. P. 92.
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Ja& h4d ai a prefiguracdo de imagens mentais — ideograma como
representacdo gréafica de idéias —, o que ocorre de maneira diferente em textos
propriamente narrativos, pois a relacdo analdgica visual deixa de existir, e uma
ancoragem com o real referencial ganha contornos puramente discursivos, retoricos.
Em textos narrativos, o mundo referencial sdo os outros textos existentes, em um
jogo em que a escritura movimenta 0s signos linguisticos, esbarrando em residuos
de seus outros usos anteriores. Assim Jacques Derrida destece a relacdo do jogo

com a escritura:

O advento da escritura é o advento do jogo; o jogo hoje entrega-se a si
mesmo, apagando o limite a partir do qual acreditou poder regular a
circulacdo dos signos, arrastando consigo todos os significados
tranquilizantes, reduzindo todas as pracgas-fortes, todos os abrigos do fora-
de-jogo que vigiavam o campo da linguagem. Isto equivale, com todo o
rigor, a destruir o conceito de “signo” e toda a sua logica. Nao é por acaso
que esse transhordamento sobrevém no momento em que a extensdo do
conceito apaga todos os seus limites.**

Em uma compreensdo para além de uma identificacdo do visivel com o
verdadeiro, vinculado a nocao do realismo histérico, as descri¢cdes narrativas podem
ser entendidas ndo como corolarios do mundo natural, real, fundo motivador e
conformador dessas narrativas, mas como “constelagdes instaveis”, em definicao de
Scholhammer, proliferacbes de espacgos e tempos que operam em deslizamento,
desfazendo entdo a distingdo entre sujeito e realidade, subjetivo e objetivo, fazendo
pairar sobre o texto uma atmosfera impregnada de indefinicdo entre as palavras e a
sua capacidade de criar imagens.

Deleuze, tratando das narrativas cinematograficas neo-realistas, aponta
para uma indeterminabilidade ou indiscernibilidade entre o imaginério e o real, o que
reforca o carater artificioso das descricdes narrativas, posto que o real € tédo
escritural quanto o imaginario. Visto desta maneira, certos textos narrativos se
amarram pelo tratamento do seu material expressivo a uma constru¢cao mais poetica,
em gue a imagem tragada é decodificada por um exercicio mental. Isto acontece em

textos literarios de autores como Guimardes Rosa, Jodo Gilberto Noll, Caio

% DERRIDA, Jacques. Gramatologia, 2006. P. 08.
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Fernando Abreu, entre outros; e textos audiovisuais de Jean-Luc Godard,
Michelangelo Antonioni, Alain Resnais, Peter Greenaway e outros.

Os signos dangcam

Parece querer se delinear aqui uma distincdo entre o texto poético e o
narrativo, contudo convém lembrar que esta pesquisa se dispde a trabalhar nas
zonas de fronteiras entre os géneros, tipologias e outras demarcacfes desta
espécie. O olhar na escritura articula a imagem pelo viés da imaginacao, ndo pelo da
visdo natural, criando mundos ficcionais, imaginarios, a partir do acumulo de um
repertorio de signos que é desconstruido, como pode ser visto neste excerto do

romance Belém do Grao-Pard, de Dalcidio Jurandir:

E olhava as casas, olhava que olhava. A fisionomia delas, a disposicéo de
cada uma, o0 génio, que as casas, muitas vezes, pegam o jeito de nés,
viventes. Ndo via o chalé? Olhava, invejando, detestando, escolhendo
quarto, jardim, telhado, desmontando-as para armar uma nova ou construir,
com pecas de cada uma, a casa para a mde quando viesse morar um dia
na cidade.®

Nesta passagem, além da forte sugestdo visual que emoldura uma
imagem mental tecida pela escritura e denunciada pela insistente repeticao do verbo
“olhava”, a visualidade participa do proprio processo de escritura, que sugere
imagens e as discute, manifestando e denunciando, neste encontro, seu carater de
construcdo, retérica de escritura: discurso. Utilizando uma definicdo usada por Paul
de Man em Alegorias da Leitura® para tratar da narrativa em Proust, aqui se percebe
uma linguagem metafigurativa, que escreve figurativamente sobre figuras. A
escritura ao mesmo tempo em que veste objetos inanimados de caracteres

humanos, as casas, o chalé, imbuidos de uma vida, de sentidos conformados pelo

% JURANDIR, Dalcidio. Belém do Grio-Para, 2004. P. 146.

% DE MAN, Paul. Alegorias da leitura: linguagem figurativa em Rousseau, Nietzsche, Rilke e Proust,
1996. P. 30.
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olhar da personagem Alfredo, se abre como o tabuleiro de um jogo, em que as
imagens das casas vao ganhando, a partir deste jogo, novas configuracoes,
sugeridas pelos verbos utilizados (olhar, escolher, desmontar, armar, construir), que
figuram a dindmica de um jogo e culmina com o uso da palavra “pegas”, que vestem
esta passagem do texto de um carater eminentemente ladico, em que a imagem é
desdobrada por uma crianga que olha e cria mentalmente.

Em um movimento que contraria a prescricdo determinista do Naturalismo
gue contamina as personagens da atmosfera do espaco representado, aqui estes
dois elementos da narrativa se justapdem pelo jogo da escritura, que dissimula e
apaga as fronteiras entre sujeito e objeto. A descricdo desta cena atende menos ao
nexo de uma descricdo detalhada realista do que a um desejo de emoldurar a
narrativa em um fluxo vertiginoso que nao distingue sujeito e objeto. Casanova

atenta para este carater de imagético do texto literario:

Na medida em que as artes se desligam da fun¢éo de reproduzir o mundo
natural, os artistas descobrem que a imaginag¢édo, e ndo a natureza, pode
ser a fonte de criatividade — 0 mundo interior se impde ao mundo exterior.
A poténcia criadora de imagens reside no sujeito; a observacdo desse
processo engendra visées diversas (cf. Rimbaud, Verlaine).*’

Seguindo esta trilha, outro trecho de Belém de Grdo-Para, de Dalcidio
Jurandir, revela como a utilizacao do referente, pelo expediente do olhar, pode criar

um outro tipo de imagem:

Com a queda do velho Lemos, no Par, os Alcantaras se mudaram da
Vinte e Dois de Junho para uma das trés casas iguais, a do meio, de porta
e duas janelas, no 160, na Gentil Bittencourt. Era no trecho em que
passava o trem, atras do quartel do 26 de Cacadores. O toque de alvorada
acordava seu Virgilio para a Ah‘éndega.38

Esta passagem também instiga a reflexdo sobre o papel da referéncia em

textos como esse, pois a insergdo de paisagens reconheciveis do mundo “real” pode

3" CASA NOVA, Vera. FriccBes: traco, olho e letra, 2008. P. 46.
% JURANDIR, Dalcidio. Belém do Gr&o-Para, 2004. P. 45.
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confundir e por em crise a nocdo de que o referencial textual pertence apenas ao
suporte da escritura, pois um leitor comum, com algum conhecimento trivial da
geografia e historia da cidade de Belém, pode simplesmente, pela leitura deste
trecho, inferir que os ambientes ali descritos sdo aqueles da cidade que ele conhece,
atribuindo as imagens do romance um status de real. De fato, a narrativa deste
romance de Dalcidio Jurandir transcorre em boa parte por espacos reconheciveis da
capital paraense, assim como seu enredo desenrola situacdes que se encontram
com o periodo histérico claramente manifesto na obra, entretanto, uma leitura mais
atenta desta passagem, como de outras da mesma obra, leva ao entendimento da
questdo em um nivel de linguagem.

E importante entender a cidade e a Histéria também como textos,
escrituras que foram e sdo reduplicados e ampliados a um nivel polissémico
arrebatador, fazendo muitas vezes passar por real aquilo que em si constitui um
discurso textual. A arquitetura ja é vista desde Isto ha de matar aquilo, em Nossa
Senhora de Paris, de Victor Hugo, como escritura, assim como em varios textos de
Walter Benjamin existe um entendimento textual da cidade, em que a propria nocéo
de passagem utilizada por ele ja remete a um artificio de leitura que encontra nas
passagens textuais o transito para uma compreensao distendida da paisagem
urbana. Depreende-se, a partir destas concepcdes, que a apresentacédo da cidade,
mesmo que descrita em uma forma reconhecida como a referencial real, consiste, na
realidade, em uma representacdo, apresentacdo outra, um reconhecimento deste
referencial em relagdo a outros textos, que criam a(s) cidade(s) imaginada(s) pelo
leitor, construida a partir do residuo de varios recortes textuais (livros, relatérios,
fotografias, filmes, videos, histérias de vida, etc.) que levam a uma identificacédo
desta(s) cidade(s) com a do texto.

A Belém de Belém do Grdo-Para ecoa a Belém histérica pés-Ciclo da
Borracha, da trama, tanto quanto a que Dalcidio Jurandir viveu e carregava na
memoria — o livro foi escrito no periodo em o escritor morava no Rio de Janeiro —
assim como pelos olhos/mentes dos leitores contemporaneos pode ecoar a Belém
de nossa época, a que se atribui a memoria do escritor paraense e a historia da
cidade, o que ressalta o aspecto residual e escritural da imagem da cidade, tanto da
“real” como, principalmente, a do texto literario, promovendo a imagem mental
através de um jogo em que a intertextualidade se exibe claramente através das

propriedades referenciais da linguagem.
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Os dois exemplos citados, além de ilustrarem o processo de criacdo da
imagem pela escritura literaria, também servem para alargar as possibilidades de
leitura das “realidades” em textos artisticos. A escritura abre fendas de compreensao
que geram estilhacos de significantes, como fragmentos de espelhos que criam
novos significantes em um fluxo ininterrupto que o exercicio de leitura deforma,

forma e transforma em novas escrituras. Derrida define desta maneira a escritura:

Em todos os sentidos desta palavra, a escritura compreenderia a
linguagem. N&o que a palavra escritura deixe de designar o significante do
significante, mas parece, sob uma luz estranha, que o “significante do
significante” ndo mais define a reduplicagao acidental e a secundariedade
decaida. “Significante do significante” descreve, ao contrario, 0 movimento
da linguagem: na sua origem, certamente, mas ja se pressente em uma
origem cuja estrutura se soletra como “significante do significante”,
arrebata-se e apaga-se a si mesma na sua prépria producdo. O significado
funciona ai desde sempre como um significante. A secundariedade, que se
acreditava poder reservar a escritura, afeta todo o significado em geral,
afeta-o desde sempre, isto é, desde o inicio do jogo. Nao ha significado
que escape, mais cedo ou mais tarde, ao jogo das remessas significantes,
que constitui a linguagem.*

% DERRIDA, Jacques. Gramatologia, 2006. P. 08.
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(...) o cinema (..) € um organismo intelectual
demasiadamente sensivel que faz fronteira com todas
as artes, ciéncias, e...a vida. Némade, transpassa-o
tudo. Corpo-maquina, conecta-se com todo o
universo.

Julio Bressane, Cinema Deleuze

A imagem no cinema, para além da analogia

Um aspecto que avulta a relacdo da imagem cinematografica com a
realidade empirica é seu forte grau de semelhanca com essa tal realidade,
decorrendo dai uma maior facilidade de identificacdo pelo olho humano do que
ocorre, por exemplo, em uma experiéncia cinematografica do que com relacdo a
uma imagem pictorica (pintura, desenho, etc.), pois o indice de semelhanca da
imagem filmada com a imagem referencial € bem maior do que em outros tipos de
imagens produzidas pelo homem.

Primeiramente, para se chegar a compreender de forma mais ostensiva
como se da a nocao de realidade que se tem ao ver um texto filmico, é interessante
recorrer a algumas nocbes que ilustram essa idéia de “representacdo de
semelhanca com o real” que o cinema parece sintetizar. Para efeito de fluéncia da
discussdo, aqui ainda se fard uso de termos como “representagao” ou “representar”
para, em seguida, discutir as instancias desses usos.

Uma imagem, ao ser produzida artisticamente, para que seja reconhecida
por um espectador, precisa apresentar niveis perceptiveis de semelhanca com a
imagem referente (modelo original), sendo que a instancia principal dessa
comparacao sempre € verificada na percepcao que se tem de dada realidade - que
se supde representar - e a sua relacdo de analogia com a imagem representada.
Assim, se um espectador vé o desenho de uma arvore, por exemplo, que
mecanismos fazem com que ele depreenda desse desenho a figuracdo da arvore
gue ele conhece do mundo natural?

Um fator que vai fazer com que tal espectador possa inferir a respeito da
representacdo é seu grau de analogia, isto €, o conjunto de convencgdes pictoricas
gue o levam a identificar uma forte semelhanca entre a imagem natural conhecida e

a imagem aspirada através da apresentacao em desenho. Esta analogia se vincula a
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percepcao do espectador de tal imagem e das relagdes envolvidas nessa
apreenséao.

A esse respeito, Jacques Aumont diz que “convém comecgar por
relativizar, quanto possivel, essa concepg¢do ‘absolutista’ da analogia™, evitando
conferir o status de verdade ao que é uma convencgdo, codigo sedimentado em um
processo historico lento, gradativo e de forma nem sempre natural.

Na antiguidade classica, essa no¢ao de semelhanca entre o evento real e
o efeito almejado era retratada pela idéia de mimese, que consistia, segundo
Aristoteles, numa representacdo imitativa de caracteres da realidade natural, com o
mais alto grau de fidelidade. Com o advento da fotografia, h& uma retomada e
reconfiguracdo dessa discussdo da representacdo mimética no contexto da
modernidade, pois assim como o homem para Aristételes possui como tendéncia
natural imitar para adquirir experiéncia, o dispositivo fotografico € visto como um
meio que se propde de forma mais autbnoma a representar a realidade em seu
estado mais natural.

André Bazin, critico apontado como defensor do carater realista do
cinema, € um dos maiores entusiastas desta idéia a respeito da fotografia. Para ele,
a propriedade ontolégica da imagem fotogréfica é representar o real, e o cinema,
que acrescenta a fotografia a ilusdo de movimento, passa a ser o mantenedor desta
nocdo de forma mais plena. A prépria utilizacdo do termo ontologia denota uma
intencdo de esséncia, imanéncia ligada a idéia do real. Assim Bazin comenta o

assunto:

(...) o cinema vem a ser a consecucao no tempo da imagem fotografica.
O filme nado se contenta mais em conservar para nds o objeto lacrado no
instante, como no a&mbar o corpo intacto dos insetos de uma era extinta, ele
livra a arte barroca de sua catalepsia convulsiva. Pela primeira vez, a
imagem das coisas é também a imagem da duracgao delas, como que uma
mUmia da mutacdo.**

A sensacao de realidade causada no espectador pelo texto filmico, que
possui ai grande relacdo de afinidade com a despertada pela fotografia, pode ser
atestada pela organizacado dos elementos formais dentro do espaco filmico. Este é

““AUMOUNT, Jacques. A imagem, 1993. P. 198.
“IBAZIN, André. In XAVIER, Ismail (org.). A experiéncia do cinema, 1983. P. 126.
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composto por fotogramas, que é a unidade de imagem do filme, esse fotograma é
uma fotografia que néo é vista individualmente, mas sim em associa¢cdo com outras,
dispostas em sequiéncia em uma pelicula transparente e projetada em uma tela a
uma dada velocidade, e que vai resultar na imagem cinematografica vista dentro de
um quadro. Claro que esta explicacdo deixa de fora a definicdo de video, que se
utiliza de muitos arranjos formais e codigos expressivos e estéticos do cinema, mas
gue em sua configuracéo técnica difere bastante. Vale ressaltar, aqui, que afora esta
nocao técnica de projecdo e recepcao em pelicula, ndo a toa chamada de filme, as
nocdes tanto de cinema quanto de texto filmico aqui adotadas serdo distendidas,
expandidas para além de seu suporte apenas técnico, interessando mais os seus
expedientes expressivos que o caracterizam como codigo artistico, o que a bem da
discusséo, serve de igual modo para o video, independente de sua diferenca quanto
ao aspecto mais tecnoldgico, embora se reconheca que estes também podem
ganhar a dimensao de elemento expressivo.

Os termos tela e quadro guardam uma relacdo analoga a da pintura em
sua funcdo de estabelecer o limite da imagem. O cinema, tal qual se nos apresenta
comumente, possui como matéria de expressdo a imagem em movimento. Tal
afirmacgéo, no entanto, suscita duvidas e discordancias, pelo fato do movimento da
imagem cinematografica ser aparente e ndo real — jA que é a transicdo dos
fotogramas, a uma dada velocidade, que vai conferir o ritmo que cria a impressao de
realidade do filme — entretanto, como elemento expressivo, o texto filmico lanca méao
de tal procedimento e seu uso aqui parte da intencdo de dar mais elasticidade a
prépria no¢do de movimento, sendo este movimento ndo o da imagem em si, mas 0
de sua relacdo com o entorno.

Essa ilusdo de movimento, presente na imagem cinematogréafica, pode
ser entendida como um dos elementos propulsores da “impressao de realidade” do
cinema, pois 0 espectador ao ver uma imagem na tela, a reconhece, e esse
reconhecimento se déa pelo forte grau de analogia da imagem real representada pelo
suporte cinematografico, tal qual acontece com a fotografia. Interessante observar,
no entanto, que Gilles Deleuze chama a atencéo para o fato de que Christian Metz
aponte para a narratividade e ndo para o movimento como elemento de distincdo da

imagem cinematogréfica da fotogréfica.
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Cinema, arte e ilusdo

Para um melhor entendimento das questbes pertinentes a sensacao de
realidade no texto filmico, € necessario fazer algumas consideracbes sobre as
relacdes entre arte e ilusdo, mais como um adendo e de uma forma ndo muito
extensa, inclusive por se tratar de um assunto bem mais complexo e de conotacdes
mais diversas do que as enfatizadas aqui neste trabalho. Assim, aqui neste tépico,
primeiro serd feita uma consideracdo mais genérica sobre representacdo e suas
relacbes com a ilusdo, para depois alcancar um foco mais preciso na arte
cinematografica, de forma que serdo mais minuciosamente analisados os efeitos de
ilusdo dentro da imagem do cinema.

Uma imagem, artistica ou ndo, quando é veiculada, p6e em uso uma série
de mecanismos para a sua percepc¢do, o que faz com que se reconheca ou néo
aguela imagem, de acordo com um referencial (a imagem da qual se partiu). Quando
€ dado esse reconhecimento, a imagem é tida por figurativa e o processo em que se
desenvolve esse reconhecimento se chama de representacdo. Segundo Aumont, a
representacado “(...) € um processo pelo qual institui-se um representante que, em

certo contexto limitado, tomara o lugar do que representa™

, € salienta que o termo
estd carregado de convencdes formadas historicamente que fazem com que essa
idéia ganhe novas flexdes e outras conotacoes.

Aumont, a partir da leitura de Nelson Goodman, também aponta diferentes
e divergentes linhas de entendimento deste fen6meno da representacdo, que pode
ser considerada: arbitraria, quando diz que qualquer imagem pode significar
qgualquer coisa, sendo a semelhanca entre o objeto e sua representacdo uma mera
convencao. A representacdo também pode ser motivada, isto €, considera-se ai que
haja uma estratificacdo de certas técnicas de representacdo, sendo algumas mais
“naturais” do que outras, como, por exemplo, a no¢cao de perspectiva artificialis ou a
da imagem fotogréafica, e por extensdo, também a cinematogréfica, dai serem esses
tipos de imagem, segundo este pensamento, naturalmente mais analogas a

realidade, pois 0 olho humano pode apreendé-las com maior facilidade.

2 AUMONT, Jacques. A imagem, 1993. P. 103.
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Outro dado importante em relacdo ao assunto é a questdo do realismo da
representacgdo, que, ainda segundo Aumont, pode ser resultado da confuséo de dois
niveis de problemas: um no nivel psicoperceptivo, que trabalha com o fundamento
de que o sujeito humano, em um nivel bem geral, é dado a compreender as imagens
de um modo bastante comparavel, resultando, dai, as no¢es de similaridade entre
as coisas; e no nivel socio-histérico, apontando a importancia que algumas
sociedades atribuem as imagens semelhantes, o que acaba levando-as a
estabelecer critérios de semelhanca que vao instituir uma hierarquia na aceitacao
das imagens em geral.

Nos estudos de recepcao do texto filmico pelo espectador, o fenémeno é
tratado como impressao de realidade e possui uma forte ligacdo com as vertentes
tedricas de abordagem psicoldgica, que consideram o evento de assistir a um filme
amparadas por uma experiéncia psicolégica e perceptiva, sendo alguns dos
mecanismos empregados nessa experiéncia condicionadores do fendmeno da
sensacdo de realidade. A dicotomia realismo/imaginacdo no discurso
cinematografico tem ensejado grande interesse por parte da teoria do cinema, desde
seu surgimento, fato que deve em muitos aspectos ainda a sensacao de realidade
causada pela imagem fotografica. Assim analisa Ismail Xavier:

Se ja é um fato tradicional a celebracdo do ‘realismo’ na imagem
fotografica, tal celebracéo é muito mais intensa no caso do cinema, dado o
desenvolvimento temporal de sua imagem, capaz de reproduzir, ndo sé
mais uma propriedade do mundo visivel, mas justamente uma propriedade
essencial a sua natureza — o movimento.

Este poder de ilusdo, devido a reproducdo do movimento pelo cinema,
constitui um ponto que toda a primeira critica de cinema considerou e em muitos
casos até superestimou gerando posicfes exacerbadas a respeito das primeiras
exibicbes que hoje compdem o imaginario da histéria do cinema. A percepgao
destas caracteristicas no texto filmico pode ser verificada quando se analisa a forma
como elas sdo organizadas pela linguagem utilizada na sua confeccéao.

Convencionou-se, classicamente, que um filme ¢é constituido de

sequéncias, com unidades que compdem e se submetem a funcdes dramaticas e

3 XAVIER, Ismail. O discurso cinematogréfico: a opacidade e a transparéncia, 2005. P. 18
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narrativas em um filme. A organizacdo destas partes dentro do filme é
desempenhada pela decupagem, que decompde o filme em planos e seqiéncias, ou
seja, cada tomada de cena corresponde a um plano ou a um fragmento de pelicula
tomada por imagem.

A classificagdo dos planos segue normalmente uma categorizagao por uso
de seu espaco e de uma escala de enquadramentos que sdo nomeados seguindo
uma convencao que nao € muito rigida, podendo haver, assim, algumas variacdes
conforme a fonte. Xavier* utiliza a seguinte terminologia: plano geral, plano médio
ou de conjunto, plano americano, primeiro plano ou close-up. A importancia destes
termos para o pensamento deste autor, tanto quanto para o interesse deste trabalho,

se aplica a sua elucidacao da decupagem classica:

O que caracteriza a decupagem classica é seu carater de sistema
cuidadosamente elaborado, de repertério lentamente sedimentado na
evolucdo histérica, de modo a resultar num aparato de procedimentos
precisamente adotados para extrair 0 maximo rendimento dos efeitos da
montagem e a0 mesmo tempo torna-la invisivel.*®

Dai vem a expressao “montagem transparente”, que designa o tipo de
montagem que procura ocultar os seus procedimentos dentro da moldura narrativa
do texto filmico, buscando atrelar a este texto filmico a constru¢do de uma coeréncia
anéloga a da realidade do mundo fisico, da forma que ele é percebido pelos olhos
humanos, resultando, desse modo, na construcdo da impressédo de realidade do

cinema pela prépria linguagem do cinema. Assim Xavier caracteriza este fenbmeno:

Se ha um corte em meio a um gesto de uma personagem, toma-se
todo o cuidado para que do gesto correspondente ao fim do primeiro plano
seja o instante inicial do segundo, resultando na tela uma apresentacao
continua da acao. *

* |bidem, p. 27
> |bidem, p. 18
“° Ibidem, p. 33
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Assim sdo construidos os referenciais para o espectador, que vai aplica-
los seguindo uma orientacdo logica e coerente, fazendo com que o0 espacgo
representado seja fiel e semelhante ao real, como se esse evento real houvesse

sido apenas captado pelas cameras. Xavier esclarece mais sobre o assunto:

As entradas e saidas (de quadro) das personagens serdo reguladas de
modo a que haja loégica nos seus movimentos e o0 espectador possa
mentalmente construir uma imagem do espacgo da representacdo em suas
coordenadas basicas mesmo que nenhum plano ofereca a totalidade do
espaco numa Unica imagem.*’

Seguindo esse curso de continuidade, as imagens vao sendo substituidas
umas pelas outras na tela, de forma a se atualizar a manipulacdo da atencdo do
espectador, através dos encadeamentos da narrativa que criam uma expectativa
quanto ao fluxo da historia por esse espectador. Além desses procedimentos,
existem outros que vinculam mais sensacdo de realidade ao texto filmico (som,
mise-en-scene, iluminacéo, etc.), e a constituicdo plena da sensacao de realidade se
da tanto quanto forem articulados todos estes elementos em proveito de fazer o

texto filmico se parecer mais com a realidade.

A “realidade” no cinema

Com o advento da teoria e critica moderna de cinema, notadamente a
partir da corrente semiologica, ha uma tendéncia cada vez maior em ver os filmes
como discursos que, como tais, sdo portadores de uma nocdo de sentido que
sempre se atualiza quando se da o contato entre emissor e receptor. A partir desta
perspectiva, o texto filmico é reconhecido como um emaranhado sistema de
significacbes em constante troca, assentadas na simbolizacdo e nos vestigios do
sujeito, o que produz e o que recebe o produto. Desta forma, aquilo que era

usualmente tratado como o real do cinema passa a ser considerado o cinema

*" Ibidem, p. 33
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realista, artificio de linguagem, conjunto de conven¢des que controla as formas de
representacdo e busca apagar as marcas da enunciacao no discurso filmico.

De acordo com esta idéia, para que um filme pareca mais realista, ele
precisa utilizar em sua feitura artificios que vao tentar fazer com que o espectador
acredite que esta diante de um evento registrado cinematograficamente tal qual os
fatos se desenrolam em sua frente no seu cotidiano. Para tanto, o cineasta vai
precisar lancar mao de recursos cinematograficos para “mascarar” a ficgcdo, fazendo-
a parecer um registro real.

Fortemente influenciada pelo pensamento e realizacbes do cineasta e
tedrico russo Sergei M. Eisenstein, a idéia de cinema discurso busca desarticular a
trama que faz com que o texto filmico guarde uma relacdo de transparéncia com a

realidade, como bem observa Xavier:

(...) @ manipulac@o da camera no sentido de construir a unidade dos fatos,
Eisenstein opde a manipulacdo dos fatos para conseguir uma unidade do
pensamento. O evento diante da cémera, a alavanca do realismo
revelatério e base do cinema-janela, desintegra-se, e as imagens se re-
integram em um outro nivel de organizacao; longe de seguir um modelo da
realidade, o filme vai seguir as modalidades do pensamento, ou seja,
assumir aquilo que é: discurso.*®

A respeito da representacao realista no cinema, Marc Vernet vai distinguir
duas formas de abordagem: o realismo dos materiais de expresséo e o realismo dos
temas dos filmes. Sobre os materiais de expressdo, o autor citado defende que o
cinema se destaca como o modo de representacdo mais realista, pelo fato de
conseguir reproduzir o movimento e a duragéo de um acontecimento valendo-se de
uma ambientagdo sonora, mas salienta que tal afirmagdo s6 deve ser tomada em
comparagao com os outros modos de representagéo e ndo com a realidade em si. A

respeito disso, Vernet argumenta que:

(...) a representacdo cinematografica (que ndo se deve apenas a camera)
sofre uma série de exigéncias, que vai das necessidades técnicas as
necessidades estéticas. Ela é, de fato, subordinada ao tipo de filme
empregado, ao tipo de iluminagdo disponivel, a definicdo da objetiva, a

8 Ibidem. P.132.
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selegcdo necessaria e a hierarquia de sons, como é determinada pelo tipo
de montagem, pelo encadeamento de sequiéncias e pela direcdo. Tudo isso
requer um vasto conjunto de codigos assimilados pelo publico para que
simplesmente a imagem que se apresenta seja tida como semelhante em
relacdo a uma percepgao do real. O ‘realismo’ dos materiais de expressao
cinematografica ndo passa do resultado de um enorme numero de
convencdes e regras, convengdes e regras que variam de acordo com as
épocas e as culturas.®

Desta forma, o cinema se afirma — a exemplo do que representou a
fotografia em seu surgimento — como o veiculo artistico que lida de forma mais direta
com a sensacdo de realidade, sensacdo esta que é aprimorada a medida que se
aperfeicoam as técnicas de narrativa cinematografica e que se estabelecem novas
convencdes que transformam o cinema no modo de representacdo que trata da e a
realidade por exceléncia.

Quanto ao realismo dos temas dos filmes, ainda segundo Vernet, é
possivel apontar algumas escolas, diretores ou certas formas de tratamento do filme,
gue levam a concepcdo de realidade mais a fundo em seus procedimentos de
narrativa filmica, como no da maioria dos filmes da chamada fase classica
hollywoodiana. Mas, ainda assim, estes procedimentos ainda revelam um esforco
em “fazer parecer” real e ndo “ser” real de fato. O cineasta e ensaista cubano Tomas

Gutiérrez Aléa assim fala da questao da realidade dentro do filme:

O realismo do cinema ndo estad na sua suposta capacidade de captar a
realidade “tal como ela €” (que é somente “tal como ela aparenta ser”) mas
na sua capacidade de revelar, através de associacbes e revelacdes de
diversos aspectos isolados da realidade — isto é, através de uma “nova
realidade” — camadas mais profundas e essenciais da realidade. De forma
que podemos estabelecer uma diferenca entre a realidade objetiva que o
mundo, a vida nos oferecem no seu sentido mais amplo, e a imagem da
realidade que o cinema nos oferece a partir dos estreitos marcos da tela.
Uma seria a verdadeira realidade e a outra seria a ficgao. *°

Na histéria do cinema, e principalmente no contexto de mercado, a ampla
maioria dos filmes produzidos é de carater “realista”, pelo fato de serem narrativos e

figurativos, dentro do que se convencionou no estudo das artes. Narrativos pelo fato

* VERNET, Marc. In: AUMONT, Jacques...et al. A Estética do Filme, 1995. P. 135.
% ALEA, Tomas Gutiérrez. Dialética do Espectador: seis ensaios do mais laureado cineasta cubano,
1984. P. 42-43.
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de a maioria deles contar histérias ou, mesmo quando ndo contam histérias num
sentido mais restrito, como no caso dos filmes ditos disnarrativos, desenvolvem
através da articulacdo das imagens, sons e subversdes na linguagem, discursos que
podem ser apreendidos e significados de alguma maneira pelo espectador; e
figurativos por causa do caréter iconico da fotografia, elemento estrutural do filme e
que é responsavel pelo reconhecimento da imagem fotografica como evento ou
objeto representado e este reconhecimento se da pela associacdo das formas da
imagem vista, que os olhos identificam de modo analdgico a sua percepcdo na
realidade.

No entanto, a critica de cinema de viés semiolégico, com forte influéncia
dos estudos em linguistica, trata o texto filmico como um fluxo incessante de
significacdes e vé o cinema de cunho mais realista, que apregoa a sua percepcao
em um sentido mais unitario e natural, como um engodo, por produzir no espectador
a falsa sensacdo de realidade do evento retratado, através da ocultagcdo dos
mecanismos de representacdo do filme. Xavier, a respeito deste pensamento,

considera que:

(...) o naturalismo do método cumpre a funcéo de projetar sobre a situagéo
ficcional um coeficiente de verdade tendente a diluir tudo o que a histéria
tem de convencional, de simplificag&do e de falsa representacéo. A mesma
equagdo, afirma-se discurso = verdade. O método torna ‘palpavel’ uma
visdo abstrata e, deste modo, sanciona a mentira.”*

A critica ao cinema de tendéncia mais realista se da pela constatacao de
qgue a linguagem cinematografica quanto mais estiver presa a esses procedimentos
do dito cinema classico, mais vai estar, por outro lado, atrelado a uma nocéo que
nao condiz com toda poténcia criadora de sentidos da imagem cinematografica,
atribuindo uma importancia e uma conexdo equivocadas a proposito de suas

relagcbes com a realidade. Robert Stam afirma:

O dominio da estética realista no cinema ndo deve ser interpretado
como a expressao natural de uma possivel “esséncia” metafisica do fato
cinematogréafico, pois desde os primérdios do cinema, realismo e anti-

L XAVIER, Ismail. O discurso cinematogréfico: a opacidade e a transparéncia. 2005. P. 43.



59

realismo estdo encerrados em uma luta dialética. As proprias origens da
fotografia nos mostram um certo prazer em transformar a realidade em vez
de apenas imita-la. Os daguerreotipistas, ja em 1843, renunciavam a
representacao fiel. Passaram a utilizar o foco doce e os efeitos da pintura.
Kracauer, um mimético da linha-dura, teria atribuido esses efeitos a um
desejo perverso de violar a natureza do veiculo, tais efeitos, contudo,
devem ser vistos como uma antecipacédo da vocacdao real do cinema, isto &,
a exploracdo do poder sigsr21ificante do filme, e ndo a sua escravizacdo as
aparéncias convencionais.

A aceitacdo do cinema enquanto discurso vem acrescentar mais dinamica
as discussdes da teoria de cinema pelo fato das producdes dos cineastas engajados
num projeto desmistificador tratarem o material filmico como ferramenta de
construcdo de pensamentos transgressores da linguagem cinematografica, ndo mais
a submetendo a légica realista tradicional e disposta a expandir as possibilidades do
texto filmico como escritura, assim como atentando as relacbes de poder implicitas

nas formas de representacao e sua recepcédo pelo publico.

°2 STAM, Robert. O espetaculo interrompido: literatura e cinema de desmistificagdo, 1981. P. 24.
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A imagem € uma pura criacdo da mente.

N&o pode nascer de uma comparacao,

mas da aproximacao de duas realidades distantes.
Jean-Luc Godard, JLG/ILG

Arlindo Machado, em seu seminal artigo O filme-ensaio, fala de um tipo de
escritura filmica que mantém estreita relacdo com o ensaio cientifico ou filosofico,
cujo artista-ensaista exp0e, geralmente através da escrita, idéias e reflexdes em
uma forma carregada de caracteres tidos como literarios, como a subjetividade,
eloquiéncia da linguagem e a liberdade de pensamentos. A partir dai, Machado traca
todo um percurso do filme-ensaio desde suas possibilidades de ruptura da
linguagem do documentério, com quem divide algumas caracteristicas, passando
pelas experiéncias audiovisuais da antropologia, até chegar ao cinema e o video,
apontando Jean-Luc Godard como a figura central deste tipo de escritura
filmo/videografica.

Aqui, o que é interessante notar é o deslocamento do procedimento de
um tipo de escritura para outro: o trabalho do cineasta comparado ao do escritor,
literario ou filoséfico. Desta maneira, € possivel observar com mais acuidade os
desdobramentos da escritura em diversas vertentes artisticas. Artisticas, mas com
ambicdes cientifico-filosoficas, como bem notou Machado. Um video que pode ser
plastico como uma pintura, um texto literario que pode ter a exuberancia visual de
um filme, um filme que pode ser conceitual como um tratado cientifico, etc. Todas
essas formas de redimensionamento do carater primeiro de uma linguagem servem
de paradigma para as produgdes de artistas sintonizados, ou “antenados”, como
Augusto de Campos se refere a Ezra Pound, com as transformacdes de suas
linguagens, configurando o proprio devir artistico.

Ensaios visuais ja sdo comuns na fotografia, televisdo e em outros meios,
mas aqui é a trama do verbal com o visual que vai interessar. Os filme-ensaios
guebram com o0 nexo puramente narrativo folhetinesco atribuido a representacao
cinematografica, através de um entrelacamento do aspecto verbal e imagético. O
enredo deixa de ser seu atributo mais visado, criando novas perspectivas a partir da

configuragcéo da imagem mental.
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Partindo desta abordagem, do entrelagamento de linguagens
conformando outras formas de escritura, serdo empreendidas leituras de alguns
textos, comecando e encerrando por dois que sdo marcados pela diferenca em
relacdo aos padrdoes de géneros e tipologias, primando por seu carater hibrido de
linguagem que ddo a eles uma dificil categorizacdo: um de conotacdes mais
literarias impregnadas de visualidade, que é o livro Diarios de Max Martins, e outro
de carater discursivo-visual, mas de grande forca poética, que é o filme Scénario du
film PASSION, de Jean-Luc Godard, apontando para as possibilidades de encontro
entre essas duas linguagens sé aparentemente diferentes e mostrando que uma
distingdo mais precisa das caracteristicas deste tipo de modalidade artistica é
praticamente impossivel e mesmo desnecessaria. Vale ressaltar que esses dois
textos apresentam em comum, desde seu nascimento, mesmo que de maneiras
diferentes, a especificidade de questionar os sistemas literario e cinematografico.
Além destes dois textos, também comporao estas Leituras o poema Carbono 14, de
Age de Carvalho, e de passagens do romance Dois irmaos, de Milton Hatoum, que
dividem em comum o fato de oferecerem possibilidades de leituras que enredam o
aspecto linguistico ao imagético, ajudando a forjar a concepcéo de encontro entre as

escrituras literaria e audiovisual.

Diarios de Max Martins

E somos sé esta va escrita
Nosso riso-risco contra um espelho, praia
Que nos inverte e desescreve
dissolVENDO-NOS
Max Martins, Escrita

Em varios momentos da travessia literaria de Max Martins existe uma
pulsacéo, um chamamento para a aproximacao entre a letra e a imagem, como pode
ser atestado tanto em suas experiéncias de cunho mais concretistas quanto em suas
frequentes referéncias aos simbolistas franceses e a poesia japonesa até nas suas

incursdes pela colagem. Em todas estas manifestacdes ja existe o germe de uma
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inquietacdo quanto a forma de apresentacdo do poema, fazendo da péagina um
espaco de reflexdo sobre o fazer poético e um verdadeiro exercicio filoséfico.

Os Diéarios de Max Martins oferecem uma rica experiéncia de visualidade
que perpassa a poesia visual, fragmentos de poemas, colagens, recortes de jornal,
anotacdes de cotidiano, entre outros textos, configurando uma peca hibrida em que
o tratamento poético da palavra e da imagem alcanca grande expressividade. Em
seus diarios, Max Martins projeta de forma descompromissada com as convencdes
de escritura um rico panorama de seu percurso/travessia de criacdo, de forte
conotacdo visual e de grande forca poética, além de ser marcado pelo tratamento
ensaistico-reflexivo em um tom de pessoalidade e intimidade.

A propria constituicdo deste texto jA apresenta um gquestionamento do
sistema literario e das convencfes de canone, posto que seu lancamento oficial
denota um esfor¢co em direcdo a um reconhecimento da expressao poética do autor
paraense em textos marcados por um forte tom de intimidade e de despretensdo em
relacdo a cultura letrada oficial, ja que se tratam de seus diarios. Sendo assim, uma
observacdo atenta destes textos, aqui alcados a condicdo de obra, conduz a uma
reflexdo sobre a condicdo da transgressdo e do papel subversivo da escritura
literéria, que na obra poética de Max Martins € em muito tributéria das experiéncias
das vanguardas européias e da literatura dita moderna, atentando para o fato de que
uma sua publicacdo, especialmente por um érgdo do governo, ja aponta, assim,
ironicamente, para uma conformacdo a um certo sistema, fato que demonstra um
possivel contraste com o espirito revolucionario daqueles textos, mesmo que, ou
justamente pelo fato, deles estarem vestidos de uma despretensdo quanto a sua
apresentacao formal.

Porém, apesar desta breve apresentacdo tender para uma visdo critica
dos sistemas literarios e reconhecer um movimento de insercdo dos diarios de Max
nestes sistemas, a discussdo que se pretende levantar aqui estd mais nos
elementos escriturais destes textos e sua conformacdo ensaistica, tragcando
interessantes conexfes dos seus elementos literarios com a linguagem do
audiovisual, ressaltando que dessa escritura fissurada, rasurada emerge a poténcia
transgressora do texto. Importante aqui atentar para uma superacdo da relacéo
puramente estética destes textos e tomar sua fragmentacdo e pouca delimitagédo de
fronteira textual como elementos de uma vinculacdo as linguagens artisticas mais

proximas da pos-modernidade, em que a visualidade e a nocdo de belo se



64

manifestam, de maneira sobreposta, como categorias da experiéncia cultural. A

respeito disso, Jameson diz que:

(...) onde o estético impregna tudo, onde a cultura se expande até o ponto
em que tudo se torna aculturado de uma ou outra forma, nessa mesma
medida, o que se costumava chamar filosoficamente de distincdo ou
especificidade do estético ou da cultura tende, agora, a obscurecer-se ou a
desaparecer completamente. Se tudo é estético, ndo faz muito sentido
evocar uma teoria distinta do estético.>

Consciente de seu carater de incompletude, essa breve leitura abordara
0s aspectos gerais dos Diarios de Max Martins atendo-se a sua conformacao total
para somente tomar uma de suas paginas para uma leitura mais detida, sendo que
algumas das caracteristicas destacadas da leitura desta pagina podem ser
observadas em outras paginas destes diarios. Até por se tratar de um texto de
organizagdo fragmentada e néo linear, negando, inclusive, a propria idéia de
organizacao, esta leitura destacara passagens que mostram os (des)encontros da
palavra com a imagem.

O exercicio da escritura em um contexto de intimidade pode remeter a um
tratamento poético do cotidiano como forma de resisténcia a uma banalizacdo dos
eventos do dia-a-dia, trazendo um pouco de poesia ao que comumente se atribui
repeticdo e enfado, sendo, portanto, uma negacdo a uma certa domesticacdo da
escrita de diarios, tornada escritura pelas maos do escritor, ultrapassando os limites
entre o que convencionalmente é imputado ao poético e ao prosaico, quando este
ultimo é tomado como sindénimo de trivial, comum, cotidiano.

Nesta configuracdo de imagem e palavra, figuras constantes nos diarios
de Max, além de em outras de suas obras, a semelhanca deixa de operar como fator
encadeador, abandonando o0s nexos de referencialidade, num exercicio de
construcdo textual baseado na similitude, tal qual Foucault observou em Isto néo é
um cachimbo, a proposito do quadro de René Magritte e sua relagcdo subversora

entre enunciado e imagem:

*% JAMESON, Fredric. Espaco e imagem: teorias do pds-moderno e outros ensaios, 2006. P. 135/136.
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Parece-me que Magritte dissociou a semelhanca da similitude e joga esta
contra aquela. A semelhanca tem um “"padrdo": elemento original que
ordena e hierarquiza a partir de si todas as cépias, cada vez mais fracas,
que podem ser tiradas. Assemelhar significa uma referéncia primeira que
prescreve e classifica. O similar se desenvolve em séries que nao tém nem
comeco nem fim, que é possivel percorrer num sentido ou em outro, que
ndao obedecem a nenhuma hierarquia, mas se propagam de pequenas
diferencas em pequenas diferencas. A semelhanca serve a
representacdo,que reina sobre ela; a similitude serve a repeticéo, que corre
através dela. A semelhanca se ordena segundo o modelo que esta
encarregada de acompanhar e de fazer reconhecer; a similitude faz circular
o simulacro como relacéo indefinida e reversivel do similar ao similar.>*

Importante observar um elemento na distincdo entre semelhanca e
similitude, segundo a concepc¢éao de Foucault, que é a nocéo de repeticdo seriada da
semelhanca, que produz uma proliferagéo da diferenca atrelada a similitude, em uma
série de modulagcdes que criam a multiplicacdo do objeto em um jogo que
constantemente acresce uma transformacdo ao processo, dando a ele a idéia de
movimento.

Neste sentido, toma-se a escrita ndo apenas como um decalcamento do
som de forma transparente, mas sim se compreende que a palavra, como signo
visual, projeta imagem, tomando a nocéo de texto, seja ele linglistico ou visual, para
além de uma perspectiva mimética aos moldes tradicionais, tendo, assim, sua
percepcdo como um entrelagamento audiovisual (som projetando imagem e vice-

versa). Isto pode ser observado na seguinte pagina do diario de Max:

> EFOUCAULT, Michel. Isto n&o é um cachimbo, 1989. P. 21.
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E possivel identificar na composicdo desta imagem a figura,
aparentemente recortada de uma revista, de um homem caminhando com o corpo
pintado em um ambiente que parece ser uma praia. O corpo deste homem, além de
colado de maneira desajeitada (mais ou menos na altura do peito, a figura, rasgada,
estd colada separada da outra parte do corpo numa forma assimétrica), é
sobreposto pela palavra “planos”, também pintada de forma nao linear e desleixada,
gue se encontra, de um lado, com a pintura do que parece ser uma estrela, e do
outro, com o recorte de graficos com algumas colunas de numeros onde se pode ler
algumas inscri¢des, tragando talvez uma relagao entre a palavra “planos”, a figura do

homem pintado “na praia”, signo da liberdade, e a estrela, signo de uma projecéo
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constelar, bem ao gosto dos poetas concretistas e da leitura destes da poesia de
Mallarmé.

Na parte superior da pagina se encontra outra figura, bem maior, que se
estende por toda a pagina, esta figura lembra a imagem de um corpo humano
pintado de preto e desconstruido geometricamente, lembrando as experiéncias
cubistas, através de uma rudimentar estrutura de cabecga, tronco, duas pernas
abertas e duas maos que parecem carregar um sol, como em uma bandeja, este(a)
sol/bandeja um pouco mais coloridos parecendo estabelecer uma estranha conexao
com a fotografia do homem na praia. Nesta figura humana desconstruida surge a
possibilidade da leitura da similitude, conforme conceito de Foucault, exposto antes,
em que a figura do corpo humano € apreendida pela diferenca entre o semelhante
(tomada aqui como a figura do corpo em sua acepc¢ao corrente). Neste texto, a figura
humana ndo é apreendida por uma sua representacdo analdgica, operada pela
semelhanca, mas pelo acimulo imagético ocasionado pela repeticdo que sustenta a
similitude, criando uma série de modulacées que fazem com que se identifique uma
imagem construida pela diferenca (em relacdo ao convencional). Neste jogo de
reproducdo da imagem do corpo, ha um desgaste, morte da imagem original, bem
como da nocéo de originalidade.

Também a presenca do corpo humano ali pode figurar toda uma gama de
experiéncias da arte com o corpo, ele mesmo tornado linguagem, corporificando a
escritura, imprimindo nesta uma metafora de afetividade, intimidade do artista com
sua criacdo, como na action painting de Pollock, em que o corpo deliberadamente
participa da configuracdo do objeto artistico. Esta incorporado em todo o material
dos diarios de Max esta corporeidade textual, presenca e auséncia do ser no corpo
(corpus) do texto. A propésito do corpo como linguagem, Deleuze afirma, a partir da
leitura de Klossowski, que “o corpo oculta, encerra uma linguagem escondida; a
linguagem forma um corpo glorioso”™.

Outra coisa que se pode atentar neste texto hibrido é o deslocamento da
relacéo referencial entre imagem e enunciado em que fica patente sua condi¢cao de
diario e sua ligagdo com certo tratamento poético do cotidiano, apresentando
elementos mais “documentais”, aparentemente do dia-a-dia do autor, indicativos de

seu caréater de diario (22 / maio / 1950 / 1997”, “Paul, lance, o poema do Age

*® DELEUZE, Gilles. Légica do sentido, 2007. P. 289.
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recebido ontem”, “Correio! Carta do Age com seu poema / ‘Paul’”) entre as colagens
e as pinturas, dando ao texto um aspecto fragmentado e hibrido em que as imagens
nao ilustram as palavras nem tampouco as palavras comentam as imagens,
havendo sim uma espécie de estranha simbiose entre ambas as linguagens.

Este tratamento poético do cotidiano, com a palavra “planos” pintada
desleixadamente atravessando a pagina, pode ser entendida como uma forma de
nao obediéncia a uma estrutura de linearidade ou direcdo nas inscricoes de tarefas
ou realizacOes do dia e a mistura de colagens com palavras dao um ritmo ao texto
que sugerem a idéia de movimento, proxima das experiéncias com o audiovisual na
pés-modernidade, como o video ou 0 cinema, e especialmente a videoarte. Esse tipo
de experiéncia se manifesta por “um regime semidtico regido ndo mais pela
semelhanca, como no regime classico, mas pela similitude, (...) uma caracteristica
fundamentalmente do regime representativo contemporaneo”, como observa
Schollhammer®.

Também neste excerto percebe-se a referéncia a um poema de Age de
Carvalho (Paul) que pertence a Caveira 41, livro do qual foi retirado Carbono 14,
poema que também integra estas Leituras e traca mais um risco marcando o
encontro das trajetorias desses poetas, que juntos escreveram o livro A fala entre
parénteses. A referéncia se expressa na transcricdo do primeiro verso deste poema
(“Paul, lance”), do verso “aquela aquela-luz” e da palavra “anel”, retirados do poema
de Age. Ha, na escolha deste poema, a configuracdo de um exercicio ensaistico
visual em que as palavras brincam com a espacialidade da pagina em branco
juntamente com as colagens e pinturas, ecoando intertextualmente, através desta
escritura, o poema Lance de dados, de Mallarmé, pelo uso da palavra “lance’,
captada por Max como um anagrama de Celan, de Paul Celan, poeta romeno cujo
segundo nome ja € um anagrama (nascido Ancel, na ortografia romena, Celan
constitui ja um deliberado ato de reinvencao do préprio nome) chamando a atencéo
para o Paul do titulo, como a figura do poeta, o que fica claro na intervencédo de Max
no poema de Age, através da grafia de “Paul Celan”.

* SCHOLLHAMMER, Karl Erik. Além do visivel: o olhar da literatura, 2007. P. 224.
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Carbono 14

UM BRANCO: areas do dialogo.
Age de Carvalho, Um branco

Outro texto que figura essas Leituras € o poema Carbono 14, de Age de
Carvalho, que é um texto que apresenta fortes conotac¢des visuais, permitindo uma
distensao de leitura tomando este viés. Publicado no livro Caveira 41, de 2003, este
poema é marcado por uma versificacdo de orientacdo moderna, disposto em duas
estrofes desiguais (um quarteto e um terceto) em que o titulo aqui adotado na
verdade néo aparece no lugar onde habitualmente de véem os titulos de poemas,
mas no indice ao final do livro, sendo o termo Carbono 14 as primeiras palavras do
referido texto, grafadas em caixa alta, como um diferencial que talvez aponte para
sua distincdo como titulo, como nos outros poemas do livro, com excecao daqueles
que apresentam titulos em seu lugar convencional.

Ressalta-se que o0 uso aqui da imagem da pagina fac-similada do livro
com o poema faz-se como registro de seu carater de artificio textual, escritural, como
se se chamasse a atencado para as bordas de um quadro em uma pintura, recurso
este muito caro as apresentacfes modernas, fazendo deste exercicio critico ja& um
expediente metalinglistico em si, com a insercdo do poema como citacdo textual e
imagética, ainda que com fins diversos do artistico, mas de certo modo um pouco
imbuido de seu espirito.

O préprio uso do termo carbono 14 no poema ja aponta para uma relacéao
com o tempo - no poema estendido para a palavra e a imagem. Nao cabe aqui um
alongamento muito grande para explanar sobre da técnica do carbono 14 nem
discutir seu grau de autenticidade, tanto por ndo configurar conhecimento desta
alcada, como por néo interessar, neste sentido, para a abordagem aqui pretendida,
mais debrucada sobre os aspectos simbdlicos da questdo. Apenas em linhas gerais,
pode-se apresentar o referido termo como uma técnica para datar tecidos organicos
mortos atraveés da verificacdo da quantidade de carbono 14, que diminui em um
ritmo constante, dando pistas exatas dos anos decorridos de sua morte com uma

suposta grande precisdo em mostras que tenham entre 50 e 70 mil anos de idade.
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CARBONO 14, teu nome:
téxtil, 1és para nos

a imagem do mundo,
sua fé selvagem.

Redatado,
voltas na camisa
crucificada.

30

(Figura 2)

Em indmeras descobertas arqueoldgicas, muitos objetos antigos foram
datados através dessa técnica, porém geralmente pouco se fala do carbono 14 fora
dos meios cientificos, transformando-o numa espécie de verdade ja naturalizada e
aceita pelo senso comum, sem que haja qualquer mencédo ao método empregado

para a atribuicdo da data. Vale lembrar que o caso de talvez maior projecao do uso
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ostensivo desta técnica seja o do Santo Sudério de Turim, pedaco de pano tido
como o manto que cobriu o corpo de Jesus Cristo apdés sua morte, tendo sua
“‘comprovacao” se dado através de uma situagao inusitada, transformando o episédio
num verdadeiro imbréglio cientifico-teoldégico com fortes elementos de uma narrativa
ficcional.

No entanto, o que interessa aqui sdo as relacbes simbdlicas deste
processo com o poema de Age de Carvalho, que projeta e recebe de volta a imagem
em seu texto, aqui pano, tecido de tramas impregnadas de sentidos diversos, da
revelagdo fotografica a religiosa, em um constante devir da constru¢do de sentido.
Todo o esforco de desprendimento da imagem fantasmatica do Cristo morto se
revela na escritura obliqua de Age. Num jogo de luz e trevas, bem ao gosto das
atribulacbes do espirito, de feicdo religiosa, e do dispositivo fotografico, estdo
presentes neste jogo de desvelamento/desvendamento da imagem podendo aludir a
aventura hermenéutica — termo adotado para a investigagao dos sentidos dos textos
literarios a partir de seu uso primeiro como interpretacdo de textos religiosos,
especialmente das Sagradas Escrituras — de buscar a interpretacdo da paixdo de
Cristo nos fios do tecido (texto), encontrando neste corpus (corpo) as pistas para um
significado (revelagao) a contento.

O texto de Age é nebuloso como o texto do Sudéario, um pano esticado
em uma tela — suporte e recorte da imagem pictorica e cinematogréafica, como
pagina para 0 poema — em que a imagem também € dada em grande parte pelo
desejo de vé-la. A respeito dessa jornada da descoberta do sentido, Philippe Dubois
diz:

De tanto desejar e pré-ver, trata-se de fazer aparecer algo nesse quase
nada, de transformar o arquipélago de manchas em forma, em figura, em
corpo. A histéria do Sudéario nesse sentido é exatamente a histéria de um
advento ao olhar pela for¢a do ver. Trata-se, de tanto ver, acreditar. Toda a
l6gica do Sudério é a seguinte: ndo sé “acredito no que vejo”, mas, ao
contrario, “s6 vejo o que acredito ver”; com esse corolario, para o fiel, o
crente, a visdo daquilo em que acredita faz o objeto ser. >

> DUBOIS, Philippe. O ato fotogréfico e outros ensaios, 1993. P. 224,
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Assim como do residuo de manchas é trazida a tona a imagem
fantasméatica por uma operagdo fotogréafica — a imagem no Sudario sé foi vista
durante a revelacdo de um registro fotografico, quando o fotografo, entre assustado
e comovido, viu emergir no negativo fotografico a figura reconhecida como a de
Cristo — as imagens poéticas sdo trazidas a tona no poema pelas palavras, em uma
operacéo mental.

A leitura da imagem de Cristo feita pela fotografia/carbono 14 volta na
figura do leitor do poema, e este, assim como no Sudario o uso da técnica identifica
e “‘redata” seu objeto, “ressignifica” o poema, tomando o material linguistico, as
palavras, como a operacao no tecido tornado sagrado tomou os materiais cientificos
em sua leitura. H4, em ambos os casos, a emergéncia do olhar, quando, no Sudario,
ele ativa a imagem em uma operacdo cientifico-tecnolégica, mediada pela fé,
criando uma inscricao (escritura) sagrada; e no poema quando ao olhar é dado pelo
pensamento a revelagcdo do milagre pela linguagem.

Também é interessante observar como no texto poético é tratada a
condicao textual, notadamente manifesta na palavra “téxtil” e sua relagcdo com a
traducdo intersemidtica, versdo para um outro cédigo ou regime de signos,
percebidas na passagem “lés para nds/a imagem do mundo”, em que a leitura pode
ser entendida como uma chave de entendimento, de deciframento da imagem, além
de se mostrar como recurso metalinglistico. Esta passagem deixa aberta a
possibilidade que os fios do texto/tecido do poema/Sudéario se entrelacem na
configuracdo de um suporte para a leitura: a pagina em branco abriga a imagem do
poema assim como o tecido branco abriga a imagem do Cristo, aos moldes de uma
projecdo, como a do cinema, que das sombras faz surgir na tela branca as imagens
fantasmaticas dos filmes, num jogo textual entre o claro (pagina, tecido, tela,
revelacdo) e o escuro (imagens/palavras inscritas do poema, imagens borradas de
um corpo, imagem cinematografica, mistério).

O transito, movimento (kine), passagem de signos, da ao poema um
carater revelatorio atribuido por certos tedricos as imagens fotografica e
cinematografica, e traz a imagem do Cristo no papel, poema, ndo como coépia no
sentido platénico de imitacdo, mas como simulacro, na acepc¢ao deleuziana da

reversdo do platonismo, dessemelhanga que instaura o “modelo do Outro™® né&o

*® DELEUZE, Gilles. Légica do sentido, 2007. P. 263.
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metafisico, essencial ou ideal. A tensado religiosa/textual pautada pela questdo do
Sudario, impressa no poema de Age, traz embutida em si uma ficcionalizacdo do
episodio da imagem do corpo de Cristo, simulacdo da histéria, a escritura como

escrita de uma certa histoéria e nao da Historia.

Dois irmaos

Nas paredes nuas, manchas claras assinalavam coisas
ausentes.

Milton Hatoum, Dois irmaos

Outro texto literario, desta vez uma narrativa, que aponta para uma
relacdo de visualidade € o romance Dois irmaos, de Milton Hatoum. Em muitas
passagens deste romance as tensdes narrativas sdo traduzidas em metaforas
visuais e a escritura faz pulsar um intrincado jogo de discursos em que a imagem
emerge entrelacada ao texto. A narrativa € descortinada pelo olhar, mediado pelas
palavras que muitas vezes sé@o postas em desconfianga, como se o olhar traduzisse
uma espécie de verdade e da palavra se devesse desconfiar. O jogo com o duplo
também € dos elementos de destaque da narrativa traduzido pelo jogo visual,
afirmacdo do outro e da diferenca em uma tensdo de presenca/auséncia. A
articulacdo de todos estes expedientes faz deste texto literario um exercicio de
escritura reflexiva que traz em seu corpo muitas referéncias ao préprio ato da
composicao escritural.

A narrativa de Dois irméos se desenrola do inicio do século XX até mais
Ou menos a sua metade e apresenta a trajetdria de uma familia de descendéncia
libanesa formada em Manaus, marcada pela rivalidade entre dois irmdos gémeos,
Omar e Yaqub, que acabam por conformar todas as relagbes entre as outras
personagens e o proprio enredo do romance. Os dois irmaos, idénticos no aspecto
fisico, possuem diferentes personalidades e sao diferenciados por uma cicatriz em
um deles, Yaqub, adquirida apés a agressao pelo outro, Omar, e que pode ser
considerada a “marca” da diferenca entre eles e a origem de toda a histéria da

hostilidade entre os dois.
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No romance € possivel observar inUmeros termos que remetem a
visualidade e ao olhar, ou mesmo, a relacdo com as artes visuais: Olhar, mirar,
fotografia, retrato, imagem, cinema, traco, etc. e € interessante observar a forma
como O texto apresenta os irmaos, sempre em um jogo especular — inclusive o
espelho é objeto marcante dentro da narrativa —, em que a alteridade é marcada

pelo aspecto visual e pelo jogo com o duplo:

(...) Ja era garboso a paisana, imagine de farda branca com botBes
dourados, a ombreira enfeitada de estrelas, (...) a espada reluzente que
empunhou diante do espelho da sala. A mae, com o olhar maravilhado, ndo
sabia se mirava o filho ou a imagem dele. Talvez tivesse olhos para mirar
os dois, ou o trés, pois do alpendre o Cacula espiava a cena sentado na
bicicleta, a cara meio alesada com um sorriso esquisito, va saber se de
despeito ou irriso.>®

A narrativa € toda atravessada por uma imagem duplicada dos irmaos e
em algumas cenas, como no fragmento acima, o espelho a desdobra fazendo das
personagens dos gémeos uma constante referéncia ao outro, além do que, sempre
que se referem a presenca de um deles, o segundo irmao €& sempre referido
insistentemente como “o outro”, explicitando a relacdo de alteridade num jogo de
presenca e auséncia (“Rania hipnotizava-se com a presenca do irméo: uma réplica
quase perfeita do outro, sem ser o outro”, “na aparéncia podia ser o outro, sendo
ele proprio™).

Da repeticdo da semelhanca do duplo de suas imagens surge a diferenca:
0s gémeos sdo idénticos, mas espalham séries de signos de suas diferencas pela
casa e pela mente dos que os conhecem. Neste sentido, ha uma inscricdo da
diferenca na percepcdo que se tem deles que desdobra a imagem fisica,
estabelecendo modulagbes na semelhanca que os marca e que tem na marca do
rosto de Yaqub a chave para a leitura desta diferenca imagética que faz dele um
simulacro de seu irmao Omar.

O jogo especular também pode ser percebido como signo do viés

reflexivo do texto em que esse processo revela sua prépria natureza escritural,

% HATOUM, Milton. Dois irmaos, 2006. P. 31.
¢ |bidem. P. 17.
% |bidem. P. 101.
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assim, o texto reflete a si mesmo como a imagem do espelho e a dos irm&os que
refletem um ao outro: “A sombra das maos sumiu e a figura de Omar apareceu no
centro da sala. Ele se penteou diante do espelho, arqueou as sobrancelhas e sorriu
para sua imagem”®. Esse carater reflexivo do texto se da em insistentes ocorréncias
de termos e passagens que aludem a poesia, literatura, escrita e as palavras de uma
maneira geral e que sugerem a orquestracdo da narrativa a partir da figura do
narrador-personagem Nael. Schollhammer assim observa o fenémeno da

reflexividade na escritura:

Da mesma forma que um observador no reflexo de um espelho é
alcancado por uma visdo reflexiva que lhe possibilita ver a si mesmo
vendo, assim também o escritor, na reflexdo sobre a escrita, se percebe
simultaneamente como “sujeito” e “objeto” do processo criativo.®

A partir dai, a narracdo conjuga imagem e palavra promovidas pelas
lembrancas de Nael, conformando através da composicédo escritural uma ambigua
relacdo com as palavras e com a memoria (“praga de palavras: cada um inventa
duas e todos acreditam”; “palavras mortas. Ninguém se liberta s com palavras”®;
‘eu me esmerava nos detalhes, inventava, fazia uma pausa, absorto, como se me
esforcasse para lembrar™®; “ainda bem que leu: como teria sido a vida dela sem
aguelas palavras? Os sons, o ritmo, as rimas dos gazais™’).

Outra marca do romance € a relacdo do contar com a visualidade, em
uma conformacdo da histéria pelo relato oral narrado por outrem, desde a
configuracdo do narrador, na maioria das vezes contando o que viu ou o que lhe
contaram, em uma composi¢do que da a tdnica de todo o texto, uma espécie de
simbiose entre a visualidade e a narracdo, tracando uma conexao que remete a

origem da palavra texto, tecido, tecer, narrar, contar:

%2 |bidem. P. 106.

3 SCHOLLHAMMER, Karl Erik. Além do visivel: o olhar da literatura, 2007. P. 161.
® HATOUM, Milton. Dois irm&os, 2006. P. 40.

% |bidem. P. 50.

% |bidem. P. 64.

" |bidem. P. 165.
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Intimidade com os filhos, isso o Halim nunca teve. (..) Ele me fazia
revelagdes em dias esparsos, aos pedacos, “como retalhos de um tecido”.
Ouvi esses “retalhos”, e o tecido, que era vistoso e forte, foi se desfibrando
até esgarcar.®®

Neste excerto, o proprio uso da palavra revelacdo, que se repete em
outras passagens do texto refere-se a apresentacdo de um fato como verdade e tal
uso do termo é analogo ao usado pela fotografia — relevar uma foto —, filiado a nocao
religiosa de revelacdo como o ato de desvelar, tirar o véu, desencobrir, descobrir
uma verdade. Em outra passagem, o narrador diz: “Contava esse e aquele caso, dos
gémeos, de sua vida, de Zana, e eu juntava os cacos dispersos, tentando recompor
a tela do passado™.

Ha em Dois irmaos toda uma composicao textual a partir da visualidade,
em que a referencia as artes visuais e ao olhar aparecem de forma explicita em

muitas passagens do texto:

Dele s6 restou uma fotografia, muito antiga, o rosto com o ar bonachdo em
fundo azulado, imitando pintura; o bigode terminava em finas espirais, e o
cabelo, uma juba grisalha, ro¢ava a moldura dourada. Os olhos, graudos,
cresceram ainda mais no rosto da filha. A foto de Galib ficou pendurada na
sala, para quem quisesse admirar.” (grifo nosso)

A trama se desenrola em todo um jogo em que a escritura desempenha
papel de destaque na criagdo das cenas no romance, escritura aqui tomada em suas
mais amplas acepg¢fes, como na passagem que segue, em que O COrpo € 0 som
conformam a narrativa através de sua inscricdo. A escritura expande a percepcao
visual, apaga e refaz, como num quadro branco, imprimindo uma diferenca no jogo
de presenca e auséncia, como pode ser percebido neste excerto do romance: “Na
minha mente, a imagem de Yakub era desenhada pelo corpo e pela voz de Omar.
Neste habitavam os gémeos, porque Omar sempre esteve ali, expandindo sua

presenca na casa para apagar a existéncia de Yakub”™.

% |bidem. P. 39.
% |bidem. P. 101.
O |bidem. P. 42.
™ Ibidem. P. 46.
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Esta relacdo da escritura com a conformacdo do enredo pode ser
encontrada em inimeros outros trechos, como em “(...) as letras dangavam na folha

”72

branca (...)"”” ou “ (...) a méo trémula comecou a escrever um poema no quadro-

negro, o giz desenhava rabiscos que lembravam arabescos (...)""°, ecoando
Mallarmé e a angustia/oficio do escritor diante da pagina em branco, em uma ja
propalada ligacdo da escritura literaria com a visualidade, que reverbera nas
producdes audiovisuais de artistas como Jean-Luc Godard, presente nestas leituras,
e Peter Greenaway.

A apresentacdo da cidade como um texto também é mediada por esses
aspectos da visdo/escritura em Dois irmdos, em que o olhar testemunha os

acontecimentos e a palavra descortina os fatos:

Corri para a beira do cais da Escadaria e fiquei espiando por uma
fenda no talude de pedras vermelhas.

O contorno do cais, a silhueta das pessoas, a leve ondula¢é@o de proas
vermelhas, as redes coloridas, o banzeiro que despejava na praia dejetos
oleosos, os mendigos estonteados pela luz do dia, as nuvens imensas,
ndmades no espaco, a floresta escura que se oferecia a viséo, tudo parecia
adquirir espessura, movimento, vida.”

Neste excerto, o narrador-personagem, Nael, em uma visdo
cinematografica (movimento, kine, do grego, mesma raiz de cinema), emoldurada
pela fenda, como a moldura de uma tela (termos emprestados da pintura), apresenta
uma visdo caleidoscoépica e texturizada da cidade, produzindo uma escritura aos
moldes do cinema de carater poético. A experiéncia vertiginosa do cinema, numa
trama de luz e escuriddo também aparece em outros momentos no romance, dentre

eles:

Entrava no cinema, ouvia a gritaria da platéia, ficava zonzo de ver
tantas cenas movimentadas, tanta luz na escuriddo. Depois eu cochilava e
dormia, uma, duas sessbes, e despertava com o lanterninha chacoalhando
meu ombro. Era o fim, o fim de todas as sessdes, o fim do meu domingo.”

2 |bidem. P. 108.
3 |bidem. P. 142.
™ |bidem. P. 132.
> |bidem. P. 61.
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Ou, ainda:

Da escuriddo surgiram cenas em preto e branco e o ruido monétono do
projetor aumentava o siléncio da tarde. (...) A magia no por&o escuro durou
uns vinte minutos. Uma pane no gerador apagou as imagens, alguém abriu
uma janela e a platéia viu os labios de Livia grudados no rosto de Yaqub.”®

Nesta Ultima passagem, o cinema € tanto tema quanto recurso escritural:
a descrigao da “sessao” em muito lembra os relatos da experiéncia do espectador de
um filme, inclusive a mencao da palavra “magia” remete a época de expansao da
industria cinematografica norte-americana, em que as histérias romanticas eram
bastante populares — periodo este proximo ao do tempo cronoldgico desta
passagem na trama — e dominava grande parte do imaginario popular uma noc¢ao
guase mistica da projecdo cinematografica na sala escura. Também aqui é operado
um deslocamento da sensacdo que esta nocdo de cinema causa no espectador,
inserindo nesta prépria “cena” do texto literario, um arquétipo dos romances das
narrativas cinematogréficas.

Em muitas outras passagens desta narrativa literaria ha forte presenca de
signos de visualidade, tanto em momentos em que a narracdo toma emprestado
expedientes do cinema e de outras artes visuais, quanto em passagens de grande
exuberancia poética, em que a apresentacdo de indices de uma escritura imagética

denuncia a impureza de linguagem deste texto.

Scénario du film PASSION

Uma verdadeira histéria do cinema deveria mostrar
efetivamente um momento da histéria do corpo sob a
forma social.

Jean-Luc Godard, Introdugdo a uma verdadeira histéria do cinema

® Ibidem. P. 22.
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O dltimo texto a integrar essas Leituras é o filme Scénario du film
PASSION, de Jean-Luc Godard, que em uma espécie de roteiro audiovisual de seu
filme Paixdo (PASSION) — feito, inclusive, apds esse filme — subverte a l6gica do
processo de criacdo do cinema hegemoénico, deixando de lado uma de suas
ferramentas-signo, que é o roteiro, compreendido no sentido de texto verbal, escrito
em linguagem técnica que serve de orientacdo para a filmagem, ou, nas palavras do
préprio Godard, ironizando esta forma de roteiro, “(...) o filme escrito de tal modo que
os que fornecem o dinheiro possam imaginar o filme de acordo com o modo como
estd escrito”’; para projetar uma reflexdo filmada de suas ambicdes em tom
marcadamente ensaistico-filosoéfico.

Interessante notar que Godard é uma figura chave da ligacdo entre
imagem e palavra desde seu envolvimento com a Nouvelle Vague, grupo de
cineastas que cultivava a critica cinematogréafica como exercicio de escritura de seus
futuros filmes, até o uso posterior que ele faz em muitos dos seus filmes da escritura
COMO recurso expressivo, visual e plastico; além de suas experiéncias precursoras
com o uso de caracteres do video, inscricdes, colagens, firmando uma estreita
conexao da palavra com a imagem em toda a sua obra, fazendo desta relacdo e da
projecdo da escritura um verdadeiro programa artistico que permite dizer que
Godard é “aquele que escreve™”.

Desde as cenas iniciais percebe-se a estrutura hibrida e multipla deste
filme com seus letreiros em uma superposi¢cao visual que mistura imagens e titulo de
Scénario du film PASSION em sobreposicdo as imagens e titulo de PASSION, o
filme-génese deste pos-roteiro filmado. O filme todo se constitui numa espécie de
palimpsesto em que as diversas escrituras se sobrepdem. Godard em boa parte do
filme se mostra de costas para o espectador e de frente para a tela branca de uma
mesa de edicdo de video, ja antecipando o duplo jogo entre 0 mostrar e 0 esconder,
0 visivel e o invisivel, o claro e o escuro e as tensdes entre a palavra e a imagem:
em um filme extremamente discursivo e imagético, o diretor trama uma teia de

sentidos que ligam a imagem a palavra.

" GODARD, Jean-Luc. Introducdo a uma verdadeira histéria do cinema, 1989. P. 133.

8 Jogo com o uso que Derrida faz de um excerto de Nietzsche como epigrafe no subcapitulo O Fim
do Livro e o Comeco da Escritura, em Gramatologia (DERRIDA, Jacques. Gramatologia, 2006. P. 7),
que diz “Sdcrates, aquele que nao escreve”.
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Yoy
par Jeafibuc Godard

(Figura 3)

A condicdo textual assume neste filme as mais diversas nuancas,
permitindo um atravessamento do cinema e video pela filosofia, pintura e pela
escritura literaria. Godard inventa uma mise-en-scéne em que as imagens sao
projetadas sobre ele e uma tela branca ao fundo, em uma sala de edi¢do de video,
criando uma texturizacdo da imagem, ao mesmo tempo em que ele fala e gesticula.
Neste jogo de encenagédo, em que ele se transforma em ator, cenas do filme Paix&o
séo descortinadas em reflexdbes que tratam de sua realizagdo e do pensamento
sobre imagem, cinema e palavra, estabelecendo uma verdadeira quebra de fronteira
entre as linguagens.

O filme é todo marcado por este carater reflexivo, ndo apenas sobre o
dispositivo cinematografico, como Godard empreende em toda a sua filmografia,
mas através de um entrelacamento de linguagens, sem obedecer exatamente a uma
hierarquia entre elas. Fica patente neste texto a ligagcdo que o cineasta propde do
audiovisual com outras modalidades artisticas, especialmente a pintura, através das
citacOes e reflexdes sobre Delacroix, Goya e Picasso’; a imagem na televiséo; e da
consideracdo da poesia em sua constituicdo visual, o0 que pode ser constatado
gquando em certa passagem, Godard embaralha verbalmente a trama do filme e

gesticula como se espalhasse tinta sobre uma tela, numa espécie de performance

" Inclusive, o filme Paixdo é apontado por Philippe Dubois (DUBOIS, Philippe. Cinema, video,
Godard, 2004. P. 251) e Jacques Aumont (AUMONT, Jacques. O olho interminavel [cinema e pintura],
2004. P. 217) como uma espécie de culminancia do uso que Godard faz de cita¢cdes e intertextos
pictoricos desde Acossado (1960), Tempo de guerra (1960), Band a part (1964), O demoénio das onze
horas (1965), entre outros.
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audiovisual do action painting ou, ainda, quando as imagens de personagens do
filme se misturam a pinturas.

O elemento que mais interessa ao foco deste trabalho é a forma como se
da a escritura deste filme, que se enreda em uma abordagem ensaistica da palavra
e da visualidade. A relacdo do filme com a escritura ja é estabelecida pela metéafora
da tela branca como péagina em branco, espaco de projecdo de imagens, em que 0
cineasta-fildsofo reflete em suas falas sobre o jogo entre o ver, o ler e o escrever
(“acho que primeiro vocé vé o mundo e depois escreve”, “ver o roteiro”), expondo
essa condicdo do texto cinematografico em sua relagdo com a escrita, comparando
o trabalho do cineasta com o do escritor (“um trabalho de escritor a fazer”) e
simulando a escrita de tarefas na tela, agora ja convertida em pagina em branco
(“uma vasta superficie em branco, como a pagina em branco de Mallarmé”). As
citacbes de Mallarmé e de Rimbaud assinalam relacdes da escrita poética e da
espacialidade com o pensamento sobre o fazer poético, ao mesmo tempo como
atividade artistica e reflexdo critica, e assenta, na propria figura do diretor a
encenacado da escritura.

A esta dupla condi¢cdo da tela (tela de edicdo e pagina em branco), ha a
multiplicacéo da tela com superposi¢cfes de imagens (imagem do filme, da sala de
edicado, pinturas, inscricdo de caracteres, etc.) sobre a tela principal, criando um jogo
de espelhos em que a tela principal se comp&e como um palimpsesto, reforcando o
carater artificial da imagem cinematografica, denunciando-a como um artificio
estético utilizado arbitrariamente pelo cineasta, empregando assim seu forte viés

antiilusionista.

(Figura 4)
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A fala de Godard pontua o filme de maneira peculiar, num andamento
ritmado, através de uma organizacdo do pensamento de forma nao linear,
apontando para um certo carater poético na composicdo, contrariando a logica
prosaica ordenada e linear, comumente atribuida ao tratamento documental, que de
alguma forma também esta presente no filme. Apagando os limites entre o poético e
0 prosaico, verdadeira rua de m&o unica do cinema de industria, o cineasta franco-
suico inventa um prosoema audiovisual.

Entre o visivel e o invisivel, a palavra assume em certos momentos deste
filme um contraste com o visual (“n&o quis escrever o roteiro, quis vé-lo”) para outras
vezes encenar a propria constru¢do do que é visto, em um exercicio que o diretor
franco-suico sempre deixou claro ndo ver distincdo, sendo a sua trajetoria toda
pontuada por essa relacao estreita com a escritura, sob as suas mais abertas formas

de entendimento:

Escrever ja era fazer cinema, pois, entre escrever e filmar existe uma
diferenca quantitativa, ndo qualitativa. (...) Enquanto critico, eu j& me
considerava um cineasta. Atualmente continuo a me considerar um critico
(...). Considero-me um ensaista, faco ensaios sob a forma de romances, ou
entdo romances sob a forma de ensaios: simplesmente, eu os filmo, em
vez de escrevé-los. Para mim, é muito grande a continuidade entre todas
as maneiras de nos exprimirmos.

O pensamento e a imagem se manifestam em Scénario du film PASSION
de maneira inequivoca, envolvidos por palavras, gestos, movimentos em um
incessante encadeamento de conceitos e reflexdes que fazem do espaco filmico um
laboratério: ao mesmo tempo em que fala/pensa (“vejo um roteiro, vejo movimentos
e gestos no processo da descoberta...e vejo...vejo um roteiro”), suas maos se
movem pela tela de edicdo como se estivesse pintando ao mesmo em que Sao
projetadas imagens sobre ele, como se estivesse dando luz a seus pensamentos
nas telas que se sobrepdem, inscrevendo uma imagem mental. A gesticulacdo de
Godard em cena retoma o sentido de inscricdo gréfica pela méo, rabisco, rasura,

apagamentos sobre a superficie da tela/pagina, signos da relacdo de afetividade do

% GODARD, Jean-Luc apud COUTINHO, Mario Alves. Escrever com a camera. In SEDMAYER,
Sabrina ; MACIEL, Maria Esther (Org). Textos a flor da tela: relagdes entre literatura e cinema, 2004.
P. 87.
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corpo do artista e sua obra, ou, como diria Barthes, “a relagdo com a escritura € a

relacdo com o corpo™.

(Figura 5)

A inscricdo do corpo de Godard projetado na tela em Scénario du film
PASSION misturada com os corpos dos atores de Paixdo ddo uma atmosfera
performatica e ritualistica ao filme, criando uma mise-en-scéne em que 0 corpo
comete a escritura, dessacralizando o espaco filmico e tracando paralelos entre a
escritura audiovisual e outras formas de escritura, algumas bem mais antigas, como
os exercicios de desenho/inscricdo na parede pela sombra de uma pessoa,
geralmente usado para se ter registro de pessoas que iam se ausentar; ou nas
brincadeiras infantis de projecdo, pelo jogo de luz e sombra, de figuras em
movimento com as maos, em ambientes escuros; ou, ainda, nas “pinturas” de
Lascaux, onde, segundo cientistas, nossos antepassados se reuniam para assistir
sessdes em que o movimento dos corpos dos espectadores pela caverna com as
lanternas configurava cores e movimento, constituindo o primordio das projecdes de
cinema; todas estas experiéncias indicam a presenca de uma superficie de inscricao
e de uma projecédo, marcados por um carater ritualistico, em que o movimento e a

imagem operam importante funcéo, isto é: fazer cinema.

8 BARTHES, Roland apud CASANOVA, Vera. Friccdes: traco, olho e letra, 2008. P. 119.



84

Godard se mostra bem consciente dessa relagdo de escritura com o
ritualistico, o misterioso, o sagrado, citando, inclusive a Biblia como referéncia para a
constituicdo da escritura (“vocé tem que voltar no tempo a Biblia... fazer coisas
proibidas”, “o corpo do filme, como o corpo de Cristo”) enquanto a tela fica toda
branca, possibilitando uma comparagéo da inscricdo da imagem na tela do filme com
o corpo de Cristo no tecido do Sudario. A experiéncia de fazer emergir na tela a
imagem simula a propria aventura do cinema, que traz a tona imagens a partir das
sombras, manchas e residuos sobre uma superficie branca, tela, tecido, trama,
texto: escritura; imagem ai ndo como estatuto da verdade, do real, mas como
simulacro (phantasma), o falso como poténcia, “poténcia de fantasma”, como afirma

Deleuze.

The body of the film.

like Christ's body...

(Figura 6)

O cinema escritural de Jean-Luc Godard se mostra nesta experiéncia
videografica como mais uma forma de expandir ndo sé a nocdo de cinema, mas da
propria concepcdo de linguagem, entendida no ambito destas leituras como
fenbmeno mais plural, permitindo que cinema e literatura se encontrem com outras
formas artisticas, fazendo-se desnecessaria e infrutifera uma delimitacdo rigorosa
desses expedientes enquanto modalidades artisticas diversas, pelo fato da proépria

diferenca ser um elemento constitutivo destes tipos de linguagem, ou, nas palavras
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de Paul de Man: “a escritura poética € o modo mais avancado e refinado de

desconstrugéo™.

Esta parte do trabalho cumpre a tarefa de exercicio de leitura de algumas
experiéncias da palavra com a visualidade, especialmente do atravessamento da
escritura cinematogréfica pela escritura literéria e vice-versa, empreendendo a partir
da leitura desses textos artisticos uma melhor e mais proficiente leitura dos textos
tedricos, buscando uma intersecao entre ambos. O rigor com o0 nexo de sentido das
leituras é baseado na concepcao de que uma leitura transdisciplinar gera um melhor
aproveitamento dos textos estudados, partindo para uma leitura que transgrida
inclusive os textos tomados como base, rompendo com certo modelo de leitura
analitico, de cunho mais cientificista, abrindo um canal que permita com que o

pensamento cientifico possa caminhar de forma mais solta e fluida.

® DE MAN, Paul. Alegorias da leitura: linguagem figurativa em Rousseau, Nietzsche, Rilke e Proust,
1996. P. 33.
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CONSIDERACOES, AFINAL

Esta longe de qualquer pretensdo deste trabalho sentenciar ou encerrar
algum tipo de pensamento sobre a escritura, seja a literaria ou a cinematogréfica, ao
contrario, ele se inscreve mais como um esforco em compartilhar aberturas de
leituras que aproximem essas duas modalidades artisticas. Consciente de seu
carater processual que pretende abrir fendas de leitura, este estudo atende a uma
necessidade de sentir a palavra e a imagem em uma trama que ndo retém sentidos,
mas que os liberta.

A opcao por linhas tedricas que apontem para este desejo de abertura,
passagem, de encontros e fugas pode ser tomada como um indicio de um
entendimento do objeto desta pesquisa como algo dinamico e em constante
transformacéo, de forma que conceitos cristalizados ndo atenderiam a seu caréater
movente. Por vezes, fica claro um fracionamento dos pensamentos, um
esgarcamento do objeto e uma quase fuga em relacdo aos conceitos, o que se
justifica em parte pelo carater dindAmico adotado pela prépria pesquisa, bem como
por um assumido fracasso parcial da tarefa de tentar domesticar objetos
naturalmente rebeldes, fracasso também no sentido irdnico.

A emissdo de alguns juizos laudatorios sobre determinadas correntes
tedricas ou criticas no decorrer deste trabalho foi evitada na maioria das vezes,
entendendo que a prépria adocdo destas ja constitui, além de um indicativo do
recorte, uma tomada de posicéo, salvo por algum deslize ou por algum indicio de fé
no pensamento discutido, durante sua exposicdo, do que se depreende que nao
diminua a credibilidade da pesquisa, mas que legue um aspecto de casualidade e
pessoalidade a um trabalho académico.

Ha neste trabalho uma assumida condi¢cdo do texto como intertexto, um
texto sempre como outro, desdobramento textual, e o desenvolvimento da escritura
no mais das vezes ja imprime esta inclinacdo intertextual através de citacdes,
referéncias, empréstimos, roubos, recortes e colagens, além de outras variacdes
mais tradicionais do trabalho da citacdo. A conjugacdo do ausente com o presente,
ao invés de sua habitual organizacdo em polos, aqui é vertida em trabalho de
traducdo, marcada pelo abandono, pois “o discurso exige a saida, vale dizer, a

perda do objeto, o seu abandono em favor da palavra”, falando com Seligmann-
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Silva®. Este abandono faz surgir a impossibilidade de traducéo, tarefa e renlincia ao
mesmo tempo®, trabalho malogrado, porém convertido em outro, diferente, sem
lamurias, tomado por sua poténcia de transcriacao.

Na esteira dos estudos literarios, pelo fato deste trabalho estar vinculado
a um programa de pos-graduacdo no campo justamente dos estudos literarios, cabe
alguns comentarios sobre a natureza do tema escolhido bem como de sua
vinculacdo as correntes da teoria literaria. Compagnon, em O deménio da teoria:
literatura e senso comum, distingue algumas categorias da teoria no campo dos
estudos literarios que se ajustam bem as intencbes deste trabalho em relagdo aos
termos literatura e literario, conforme explicitado na Apresentacédo. Na obra citada, o
autor faz uma disting@o entre a teoria da literatura e a teoria literaria, dizendo que h&a
na primeira uma maior ligacdo com o ramo da literatura geral e comparada; e ja a
segunda, de maior carater opositivo, se vincula mais a critica da ideologia e a propria
critica da teoria da literatura, expressando um desejo de expor seus expedientes,
nao fazendo passar por natureza o que é cédigo e ficando, assim, estabelecida uma
vinculagéo a certos processos antiilusionistas de formulacdo do pensamento.

No entanto, estas distingdes séo trazidas aqui ndo para amarrar, esgotar
ou delimitar de forma estanque os espacos de atuacdo deste trabalho, mas para
ampliar o campo de reflexdo e mostrar uma disposicdo francamente assumida desde
o0 inicio por estes estudos que € a de se manter fiel ao espirito indisciplinado do texto
literario, especificamente, ou do cinematografico e do objeto artistico de uma
maneira geral, até mesmo porque, tomando as palavras de Julien Gracq, “todas as
palavras que conduzem a categorias sdo armadilhas”®, e chamando Compagnon
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para complementar: “a teoria € uma escola de ironia”™, ou, arrematando com o

mesmo Compagnon, “a literatura desconcerta, incomoda, desorienta, desnorteia,

% SELIGMANN-SILVA, Marcio. O local da diferenca: ensaios sobre memdria, arte, literatura e
traducéo, 2005. P. 189.

# Referéncia ao texto A tarefa do tradutor, de Walter Benjamin, sobre o qual Derrida observa que a
palavra alema Aufgabe tanto quer dizer tarefa, trabalho, quanto abandono, rendncia. Marcio
Seligmann-Silva comenta isso ao tratar da tradu¢do em Haroldo de Campos (SELIGMANN-SILVA,
Marcio. O local da diferenga: ensaios sobre memoria, arte, literatura e traducéo, 2005. P. 196).

% GRACQ, Julien apud COMPAGNON, Antoine. O deménio da teoria: literatura e senso comum,
2001. P. 24.

86 COMPAGNON, Antoine. O demoénio da teoria: literatura e senso comum, 2001. P. 24.
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mais que os discursos filosofico, socioldgico ou psicolégico porque ela faz apelo as
emogoes e a empatia™’.

A literatura quando tornada disciplina séria e respeitosa tende a perder
sua poténcia na medida em que lhe séo conferidas leituras conformadoras de certos
sentidos encarcerados. Por isso se faz importante retomar sua disposicdo de
“maquina literaria”, dotada de possibilidade revolucionaria, revolugcdo como
“filosofia em acgdo, critica convertida em ato, violéncia lucida”®, trazendo sujeira para
0 pensamento conceitual, embebendo-o0 em uma poténcia aporética, pois s6 assim o
texto literario pode transpor os limites impostos por uma pratica anémica e fazer
sentido para a vida social.

Fica desta maneira consolidado um interesse em abrir a leitura dos textos
literarios e dos textos tedricos, inclusive no sentido de ndo se fazer uma estreita
distincdo entre eles, fazendo pulsar a escritura como uma atualizagcdo da poténcia
literaria. Assim, este trabalho atende mais aos imperativos de uma leitura que
comporte aberturas de entendimento, que veja ndo a teoria, mas as teorias como
estruturas que possibilitem esta pratica do pensamento, ressaltando sempre que
tantos os termos como as correntes de pensamento utilizados se inserem mais com
o espirito de travessia, traducéo e passagem do que de fim da linha de conceitos.

A opcéo por escrever um trabalho que tem a escritura como elemento de
atravessamento da escrita e da leitura em cinema e literatura se inscreve como uma
possibilidade de se pensar o conhecimento para além dos muros que comumente o
cercam na academia. Pensar o conhecimento para além-disciplinas é produzir um
pensamento que foge as amarras do convencionalismo que habita as salas de aulas
e coordenacdes dos cursos de graduacdo e pos-graduacdo. A escolha de tedricos
gue tendem ao franqueamento do pensamento ja € uma estratégia de fuga de certa
clausura intelectual, sem que haja alguma necessidade ou vontade de se fazer vénia
gratuita aos autores. Talvez qualquer sombra de embotamento pela linguagem seja

apenas uma manifestacdo de certa melancolia, no sentido da tensédo dubia que os

8 COMPAGNON, Antoine. Literatura para qué?, 2009. P. 50.

88 Maquina no sentido que Gilles Deleuze e Félix Guatarri Ihe atribuem, “sem metafora”, como sistema
de cortes e “ndo se trata de modo algum do corte considerado como separagédo da realidade; os
cortes operam em dimensdes que variam com o caracter considerado. Qualguer maquina esti, em
primeiro lugar, em relagdo com um fluxo material continuo (hylé) que ela corta.” (In DELEUZE, Gilles
& GUATARRI, Félix. O anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1, 1972. P. 39.)

8 pAZ. Octavio. Revolta, rebelido, revolucédo. In Signos em rotacéo, 1976. P. 263.
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escritos de Walter Benjamin lhes atribuem, como uma forma de figurar um
empreendimento, suas tensbes e a impossibilidade de fazé-lo, sendo assim uma
melancolia que faz vibrar, pulsar o pensamento cientifico ao invés de lhe conferir
somente uma verborragia triste e inofensiva.

Escrever, como ler, jA € um exercicio de traducdo e escrever uma
dissertacdo ja encerra em si estas possibilidades de clausura e de resisténcia ao
mesmo tempo, resisténcia esta que se da no seio da propria experiéncia/escritura,
que pode converter o estado de melancolia em estado de alegria, tornando o
conhecimento uma celebracdo, ou, chamando Barthes, o saber, um sabor, e a
adocao da nocéo de escritura como poténcia desta diferenca faz do corpo do texto
um corpo de baile, pois, como bem disse, novamente, Barthes, “a escritura faz do

saber uma festa”.

A projecdo do pensamento como ‘linhas de fuga e linhas de ataque™
permite escapar de linearidades historicizantes que acabam por acomodéa-lo na

“eternidade refrigerada”

dos gabinetes administrativos ou nas empoeiradas
estantes das bibliotecas das instituicdes, permitindo a pratica tedrica uma integracéo
com a prética social e com o pensamento cientifico-filosofico-artistico, sem carecer
delimitar estes espacos como territérios impossiveis de outros encontros. Uma teoria
que ndo produz efeitos no tecido social parece ser uma teoria in6cua, anémica,
doente no sentido moral, repressor de seu sentido maquinico. Pretendendo resistir e
mesmo superar esta anemia tedrica, este estudo se esfor¢ca em irromper fluxos de
atravessamento no saber especializado, penetrando os estudos literarios por
pensamentos de outros campos, buscando promover um estudo transdisciplinar,
cultivando a experiéncia do atravessamento, da passagem, traducdo e transgressao
das disciplinas, indisciplinado quanto ao tratamento desviante de questdes

concernentes a diferentes areas.

 BARTHES, Roland. Aula, 2007. P. 20.

% Gilles Deleuze e Félix Guatarri, em O que é a filosofia? (DELEUZE, Gilles & GUATARRI, Félix. O
gue é a filosofia?, 1992. P. 69), dizem que “pensar é sempre seguir a linha de fuga do v6o da bruxa”.
Em Cinema Deleuze (BRESSANE, Julio. Alguns, 1996. P. 88), Julio Bressane retoma essas “linhas
de fuga” ao falar do “olhar-idéia mobile”, um possivel tropo para a conjugagdo pensamento-imagem
em seu carater dindmico, amplificando sua poténcia maquinica com as “linhas de ataque”.

% Octavio Paz usa a locucéo ao discutir obra de arte, objeto industrial e artesanato em Ver e usar:
arte e artesanato (In PAZ, Octavio. Convergéncias: ensaios sobre arte e literatura. Rio de Janeiro:
Rocco, 2001. P. 57.), dizendo “(...) O destino da obra de arte é a eternidade refrigerada do museu: o
destino do objeto industrial € o lixo. O artesanato escapa ao museu, e quando cai em suas vitrinas
defende-se honrosamente: ndo € um objeto, mas uma amostra”.
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Entretanto, dentro desta perspectiva deslizante, um trabalho com esta
postura invoca certos dilemas, frustragbes, fracassos que, no entanto, ndo retiram
dele sua poténcia, ao contrario, as produz, pois esta fora do método empreendido
agui uma linearidade progressista e desenvolvimentista do pensamento, assim,
algumas contradigcbes servem pra compor a cena textual, ou, como bem ressalta
Alain Robbe-Grillet, “¢ necessario se contradizer, caso contrario ndo se pode

deslizar™

, garantindo, se houver mesmo alguma garantia, ao empreendimento uma
conducdo menos soébria.

Desta maneira, ha, ndo nas entrelinhas, mas nas linhas deste trabalho
uma pulsacédo politica. Nao exatamente vertida no tema, mas também de certa forma
presente nele, atravessando o objeto e fazendo-o pulsar num ritmo diferente, outro.
A escritura € aqui tomada em um uso programatico, escritura-resisténcia, poténcia
criadora, maquina de guerra, impressa na propria tessitura desta dissertacdo: a
escrita em devir-escritura. Uma das angustias de se lidar em um trabalho deste tipo
€ a questdo do suporte, a apresentacdo do trabalho. As opcdes aqui feitas longe
estdo de uma ruptura com todos os valores do sistema académico, pois nem ha uma
intencdo em fazer um discurso revolucionario ingénuo, ha, sim, a vontade de fazer
inflexdes que em seu préprio corpo permitam modula¢gdes de certos pensamentos
reinantes projetando uma outra experiéncia do pensamento, “o outro lado do
discurso”, de que fala Foucault.

Esse “outro lado” esta inscrito tanto nas opcdes esquizo-metodologicas
guanto nas do campo tedrico, tornado campo geral, em uma apresentacao obliqua e
franca dos tépicos que se desdobram de maneira possivelmente e conscientemente
equivoca, mas que apontam filiacbes a maneiras deslizantes de escritura e criacao,
deslizamentos estes que se tornam importantes na medida em que apresentam em
sua raiz estratégias que em si ja denotam uma organizacao diferente, distante da
organizacao sintatica padrdo ou mesmo de enquadramentos em certas tipologias ou
géneros.

Assim, é possivel, a partir destes estudos, assentar que no ambito da
linguagem literaria e cinematografica utilizar a escritura como ponto de partida para
entender a producédo da imagem em textos de ambos os modos de producao leva a

conformacdo da imagem de maneira mais aproximada dos seus processos de

% ROBBE-GRILLET, Alain. Por que amo Barthes. 1995. P. 56.
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criacdo, e também fica evidente que o exercicio de leitura a partir destes conceitos,
mais francos e moventes, ajuda a entender esses processos artisticos de maneira
mais dindmica e processual. Na esteira dos estudos literarios de conformacdes mais
transdisciplinares, o enredamento de textos literarios com textos audiovisuais, tanto
0s artisticos quanto os criticos e teoricos, propicia, através de uma visdo mais de
conjunto de todo o processo, o alargamento do entendimento dos conceitos de
ambas as linguagens, enriquecendo os planos de leitura, reflexdo, discussdo e

producdo de conhecimento.
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