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“O poeta nomeia as coisas:
estas sao plumas, aquelas
sdo pedras. E de subito
afrma: as pedras sao
plumas, isto ¢é aquilo.”
(PAZ, 1972, p. 38)



RESUMO

O presente trabalho tem como tema norteador a atualizacdo da discussao ontologica
acerca da definicdo do conceito de representacdo, a fim de mostrar os caminhos
paralelos percorridos pelo género literario conto e a arte fotografica na concepc¢éo de
suas propostas epistémicas. Através da busca das especificidades de cada género,
pretende-se mostrar a natureza hibrida do miniconto e da série fotografica, tornando
possivel a observacdo do pertencimento destas obras aos seus campos e, ao
mesmo tempo, de seus elementos de ruptura, além dos dialogos existentes entre as
duas. A aproximacdo se apOia nos conceitos de interdisciplinaridade e hibridez,
utilizando como corpus o0 miniconto Continuidad de los parques, de Julio Cortazar, e
a série fotografica Things are Queer, de Duane Michals, que serdo analisados sob o
aspecto da tematica e da construcdo temporal.

Palavras-Chave: Literatura Fantastica. Fotografia. Géneros Hibridos.

Interdisciplinaridade. Metaficcdo. Constru¢cao Temporal.
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RESUMEN

El presente trabajo tiene como eje la actualizacién de la discusion ontolégica acerca
de la definicién del concepto de representacion, con fines de demostrar los caminos
paralelos recurridos por el género literario cuento y el arte fotografico en la
concepcion de sus propuestas epistemologicas. A través de la busqueda de las
especificidades de cada género, se pretende mostrar la naturaleza hibrida del
cuento corto y de la serie fotografica, volviendo posible la observacién de la
pertenencia de estas obras a sus campos y, al mismo tiempo, de sus elementos de
ruptura, ademas de los dialogos existentes entre las dos. El acercamiento se apoya
en los conceptos de interdisciplinaridad e hibridez, utilizando como corpus el cuento
corto Continuidad de los parques de Julio Cortazar y la serie fotografica Things are
Queer de Duane Michals que seran analizados bajo el aspecto de la tematica y de la

construccion temporal.

Palabras claves: Literatura Fantastica. Fotografia. Géneros Hibridos.

Interdisciplinaridad. Metaficcién. Construccion Temporal.
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INTRODUCAO

Tendo como pressuposto inicial a nocdo de que a Literatura
Comparada atual permite um amplo jogo de aproximacdes e contrastes entre
diversas manifestacdes artisticas, sera feito um levantamento tedrico que visa
aproximar duas manifestacdes artisticas diferentes: o miniconto e a série fotografica.
O trabalho pretende mostrar a evolucdo do conceito de representacdo no género
conto e na fotografia em uma leitura diacronica, além da forma como a teméatica e a
abordagem do tempo sdo administradas, exemplificando esses processos atraves

dos dialogos e contrastes entre duas obras.

As discussbes sobre o campo da Literatura Comparada tém sido
exaustivas nos ultimos tempos. O presente trabalho se insere neste contexto de
debates sobre os limites da disciplina, ja que propde uma abordagem interdisciplinar,
entendendo que as Ultimas tendéncias criticas apontam para uma abertura no
campo e a possibilidade da inclusédo de novas abordagens metodoldgicas a area.
Portanto, influenciada por estas discussdes, a andlise se apoiara nos conceitos de
interdisciplinaridade e hibridismo. Entender a abordagem dos diferentes objetos
culturais pelo interesse literario € uma abertura estimulante as novas perspectivas
interdisciplinares e hibridas, uma vez que torna possivel a comparacéo entre textos

de natureza e contexto sécio-politico-cultural diferentes.

Apesar de os textos analisados neste trabalho pertencerem a
paises que fazem parte do modelo centro-periferia (Estados Unidos — Argentina), a
abordagem analitica ndo passara pelo viés comparativo que busca o influenciador e

o influenciado. O que se pretende mostrar € a existéncia das mesmas buscas



estéticas em diferentes manifestacfes artisticas de distantes espacos culturais,
evidenciando dialogos entre as diversas artes e paises. O estudo tem como pauta a
nocdo de contaminacdo que acredita na aproximagcdo entre 0s textos sem a

necessaria hierarquizacao entre os termos comparados.

O trabalho tem como tema norteador a atualizagcdo da discusséo
acerca da definicdo do que vem a ser arte, a fim de mostrar os caminhos paralelos
percorridos pelos diferentes géneros. Em um segundo momento, se buscara
encontrar o que marca a especificidade de cada género para tornar possivel a
nominacao das obras analisadas e, no momento posterior, 0 questionamento destes
limites. Desta forma, sera possivel observar o pertencimento destas obras aos seus

campos e os dialogos existentes entre eles.

No momento tedrico atual do campo da literatura, essas questdes
estdo muito pungentes, uma vez que a delimitagdo entre objeto cultural, objeto de
arte e objeto literario esta cada vez mais diluida. Como consequéncia desse
processo, ocorre o0 renascimento das perguntas “o que é literatura?” - que perpassa
séculos - e “o que é fotografia?”, esta Ultima mais atual, porém tendo como
pressupostos 0s mesmos questionamentos sobre a nogcdo de arte e beleza que
alimentaram a primeira. Na tentativa de aprofundar estas questdes, necessariamente
sera discutida qual a relacdo que se estabelece entre a obra artistica e a realidade,
sendo o0 modo como ambas discutem e apresentam a no¢ao de representacdo o

ponto de contato entre as obras.



Para dar conta de tais questdes e estabelecer as comparacoes, o
trabalho se dividira em trés grandes capitulos: Pressupostos Teoricos, Campos

Estéticos e Obras em Contato.

Em Pressupostos Tedricos, se apresentardo as premissas
tedricas sob trés enfoques: Contexto Critico; A Arte entre a Representacdo e o
Simulacro; e Imagens Visuais e Mentais. Em Contexto Critico sera feito um
panorama geral do momento critico da Literatura Comparada em que o trabalho se
insere e serdo definidos o0s conceitos norteadores 0 que sustentardo:
interdisciplinaridade e hibridismo. Em A Arte entre a Representacdo e o Simulacro,
parte-se do conceito de arte cunhado na Antiglidade para chegarmos a nocao de
arte que esta por tras da criacdo das duas obras estudadas. A partir do
entendimento da evolucdo do conceito de representacdo ao simulacro, é possivel
passar para o entendimento dos géneros analisados e sua contextualizacédo teérica
especifica. Em Imagens Visuais e Mentais, se estabelecera a diferenca entre as
imagens do dominio mental e visual a fim de aproximar o miniconto e a série

fotografica pelo campo imagético.

Campos Estéticos foi dividido em O Conto e A Fotografia. Em
cada uma destas sub-sec¢fes, se fard um panorama geral dos géneros, marcando o
processo evolutivo de cada um deles, do surgimento até as novas concepc¢des
modernas, com as migracdes e deslocamentos que originaram os trabalhos que
servirdo de exemplo. A analise partira do conto para se discutir o miniconto; partira

da fotografia para se chegar a série fotografica.



Finalmente, com o0s conceitos e a base historica e teodrica revisitada,
pode-se partir para o terceiro capitulo chamado Obras em Contato. Depois da
apresentacao dos autores, através de um pequeno histérico da suas vidas e obras,
em Percursos Paralelos, inicia-se entdo a exemplificacdo da proposta através da
analise das obras Continuidad de los parques, de Julio Cortazar, e Things are
Queer, de Duane Michals. Em Interseccbes Possiveis serdo utilizados como
elementos de andlise a tematica e o tempo, que funcionardo como balizadores para

a aproximacdo e contraste entre as obras.

Desta forma se discutira o conceito de representacdo nas duas
formas artisticas e, através da explicitacdo dos pontos de contato e divergéncia entre
as obras, se procurard confirmar a hipétese de que o miniconto utiliza, em sua
estrutura estética, estratégias das artes plasticas e que a série fotografica utiliza para

a construcdo do sentido, estruturas da narrativa ficcional verbal.



1 PRESSUPOSTOS TEORICOS

1.1 Contexto Critico

Pensadores, criadores, criticos e pesquisadores da area literaria, em
ambito mundial, enfrentaram, nos dltimos anos, uma inusitada aceleracdo nas
transformacdes e deslocamentos tedricos, marcada por fenbmenos universais como
a proliferacdo de doutrinas, escolas e tendéncias, 0 que exigiu de todos novas
interpretacdes e respostas. A partir dos anos 50, comecou um processo de intensa
renovacdo da critica que propde, sob influéncia do existencialismo sartreano, a
revisdo do canone literario. Paulatinamente, a perspectiva estruturalista vai se inter-
relacionando com a semiotica e a linguistica, investigando a presenca do emissor e
do destinatario da mensagem literaria, além de seu sentido, contexto e ideologia.
Nos anos 60 e 70, o estruturalismo genético de Lucien Goldmann, a semantica de
Julien Greimas, a semiética de Julia Kristeva, rapidamente absorvidos, se sucedem
e se superpdem a atmosfera de otimismo cientificista, levando ao apice o processo
de renovacao dos paradigmas de andlise. Nos anos 80, se consolidam muitas das
propostas da década anterior, avancando-se de forma significativa nas mais diversas

formas de interdisciplinaridade.

Desta forma, a Literatura Comparada, que nunca teve seus limites
rigidamente estabelecidos, passa de um modelo que buscava metodologias préprias
e a definicdo de um objeto legitimo de estudo, para uma disciplina que comeca a
pesquisar as relacdes entre as literaturas, a cultura e outras areas do conhecimento,
tais como a sociologia, a psicanalise, a filosofia e a antropologia, ocupando-se de

questbes como significacdo, autoria, subjetividade, ideologia, género, identidade



cultural e alteridade. No Brasil, desde os anos 70, alguns tedricos e criticos ja
trabalhavam na fronteira entre literatura e cultura, e € a partir deste momento que os
estudos comparatistas passam a receber um impulso decisivo com contribuicdes
tedricas que introduzem novos conceitos ao campo. Um dos mais importantes € o de
intertextualidade, postulado por Kristeva a partir da teoria de Mikhail Bakhtin,
conceito que passou a desempenhar um papel fundamental, na medida em que
"desfaz o preconceito de hierarquia, de débito, inerente as antigas no¢des de fontes
e influéncias, assim como resgata o valor da copia em relagcdo ao modelo" (SOUZA,
1997, p.40). Nesse sentido, é importante ressaltar o papel da corrente de estudos
semigticos, que tem em Haroldo de Campos um dos nomes mais proeminentes, e
cuja énfase esta na aproximacao entre traducdo e antropofagia, construida a partir
de uma relacéo intertextual; e os estudos iniciados por Silviano Santiago que, em "O
entre-lugar do discurso latino-americano" (1978), procura deslocar o foco de analise
ao ressaltar a "originalidade da coépia” e ao desfazer o primado da origem fixa da
autoria, estabelecendo o conceito de "entre-lugar" com que busca romper com a
"rigidez das oposi¢oes, localismo versus cosmopolitismo, ou particular versus
universal”. Silviano Santiago, em artigo publicado na ABRALIC de 1998, demarca o
periodo de 1979 a 1981 como momento-chave do que poderia ser chamado de
consolidagdo da redemocratizacdo dos estudos literarios, que tem como
caracteristica recobrir uma grande diversidade de objetos de estudo e proporcionar

um transito disciplinar cada vez maior.

Para Eneida de Souza e Wander Miranda, em Estudo sobre a
Literatura Comparada no Brasil (1997), Silviano Santiago ndo sO estabelece a

flexibilidade critica, como introduz a contradicdo e o paradoxo, anteriormente



ausentes no pensamento critico brasileiro, imprimindo, assim, novos rumos as
investigacbes de cunho comparatista. Esse processo de incluséo de novos
paradigmas teoricos, Inicia com o0s estudos intertextuais e culmina na
interdisciplinaridade que, recentemente, propde o entrecruzamento da literatura com
sistemas semiologicos diversos, tais como 0 cinema, a pintura, 0 jornalismo e a
arquitetura urbana, entre outros. Estes estudos contribuiram para a democratizacao
das instancias de producdo e recepcdo da arte e da literatura por meio de uma
perspectiva antropolégica que cria novos espacos de enunciacdo, diferentes

daqueles constituidos pelas praticas académicas e politicas até entdo dominantes.

1.1.1 Interdisciplinaridade

A estruturacdo do pensamento sob uma construcdo interdisciplinar vai de
encontro a acepcao iluminista que concebe a interdisciplinaridade como método que
levara a ciéncia ao abismo ou ao extremo entusiasmo de alguns que acreditam
nesta abordagem como a salvacdo, como se todas as outras iniciativas estivessem
condenadas a priori. Ari Paulo Jantschv e L. Bianchetti, através das palavras de

Norberto Etges, acreditam que:

A interdisciplinaridade, enquanto principio mediador entre as
diferentes disciplinas, ndo podera jamais ser elemento de reducéo a
um denominador comum, mas elemento tedrico-metodologico da
diferenca e da criatividade. A interdisciplinaridade é o principio da
maxima exploracdo das potencialidades de cada ciéncia, da
compreensdo dos seus limites, mas, acima de tudo, € o principio da
div?rsidade e da criatividade. (ETGES apud JANTSCHYV, 1995, p.
14)

' ETGES, Norberto J. Producéo do conhecimento e interdisciplinaridade. Educacao e Realidade.
Porto Alegre, v. 18, n.2, p. 73-82, jul/dez, 1993 apud JANTSCHYV, Ari Paulo; BIANCHETTI, L. (orgs.).
Interdisciplinaridade: para além da filosofia do sujeito. Petrépolis: Vozes, 1995.



Tanto a disciplinaridade quanto a interdisciplinaridade se impdem
historicamente, sendo do objeto analisado parte da responsabilidade de uma
abordagem ou outra. Ha de considerar-se que a natureza dos objetos assume
determinadas caracteristicas, e estas abrem possibilidades ou limite para a
interdisciplinaridade. Ela €, antes de tudo, uma perspectiva e uma exigéncia que se

coloca no ambito de um determinado tipo de processo.

A utilizacdo da abordagem interdisciplinar na comparagcao entre
contos e fotografias tem como pressuposto o entendimento de que as Ultimas
tendéncias criticas apontam para uma abertura no campo da Literatura Comparada
e a possibilidade da inclusdo de novas abordagens metodoldgicas a area, além da
necessidade que o corpus impds a pesquisa. O estudo literario, sob uma perspectiva
tedrica renovada pelas idéias modernistas, oportuniza aos trabalhos criticos maior
liberdade metodoldgica e um leque maior de possibilidades teéricas de inter-relacbes
interdisciplinares. Concordando com o que afirma Eneida Maria de Souza, que
acredita que “a interdisciplinaridade, de vila da histéria poderia receber tratamento
mais condizente com sua for¢a de aglutinacdo de diferencas e de pulverizagéo dos
limites fechados dos campos tedricos” (SOUZA, 1998, p. 28-9), esse tipo de
abordagem na andlise comparatista passa a ser responsavel pela diluicdo dos
limites metodoldgicos anteriores, contribuindo para o alargamento das fronteiras e
para a compreensao dos fenbmenos culturais, permitindo a aproximacao entre os
textos Continuidad de los parques e Things are Queer. Tanto o conceito de
interdisciplinaridade quanto o de hibridismo sdo norteadores para a andlise destes

textos, ja que a perspectiva proposta busca estabelecer aproximacdes e



distanciamentos entre obras que pertencem a géneros diversos e que, dentro de

seus proprios campos, propdem renovacoes esteticas.

1.1.2 Hibridismo

Hibridismo, a principio, nos reporta a biologia e a nocdo de mistura
entre espécies, mas diferentes areas do conhecimento ja tomaram o conceito
emprestado, como por exemplo, a area comercial, que se refere a diferentes tipos de
musica, aparelhos ou solucdes tecnoldgicas utilizando essa nomenclatura; ou o
campo automotivo, que classifica o carro movido tanto a gasolina quanto a
eletricidade como carro hibrido; ou ainda os estudos linguisticos, que também
tomam emprestada a idéia de hibridismo para abordar misturas entre linguas nativas
e européias. Ja no ambito cultural, a utilizacdo primeira foi no enfoque sécio-cultural,
isto €, para evidenciar contatos e trocas entre sociedades diferentes ou distantes,
mas é preciso sempre lembrar que a apropriacdo do conceito “hibrido” pela critica
cultural nunca sera uma analogia perfeita, ja que 0s genes envolvidos em um
cruzamento biolégico possuem um numero limitado de cromossomos e de
combinacbes possiveis. Formas culturais hibridas, por sua vez, reagem aos
diferentes e infinitos agentes culturais, sociais, geograficos e étnicos, tornando

possivel infinitas combinacdes entre os tragcos e as caracteristicas.

Historicamente, o hibridismo cultural sempre foi abordado pela critica
como um produto subalterno, isto €, a OposiCdo entre 0 puro € impuro possuia
também o peso de superior e inferior, carregando o termo de racismo e

negatividade. Com as novas teorias criticas pos-coloniais, o hibridismo toma novo
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rumo dentro das analises, tendo como colaboradores neste processo Homi Bhabha

e Nelson Canclini.

Homi Bhabha (1998), partindo de Bakhtin, Freud, Lacan, Derrida e
Foucault para analisar o jogo de poder e o encontro entre colonizador e colonizado,
abandona a visdo da sociedade e da cultura entendida dentro de relagGes
dicotdmicas e posicOes antagonicas, para defender um terceiro espaco ambivalente
e fluido. O “terceiro espaco” € capaz de abrir o caminho a conceitualizacdo de uma
cultura internacional, baseada ndo no exotismo ou na diversidade de culturas, mas
na inscricdo do hibridismo na cultura (BHABHA, 1998, p.69). Nélson Canclini (2001),
por sua vez, enfoca diretamente a realidade latino-americana, aprofundando a
analise das culturas hibridas da América contemporanea, a partir de estudos
interdisciplinares que envolvem artes, politicas culturais, comunicacao, antropologia
e historia. A analise de Canclini sobre a posicdo de tais artistas e escritores
aproxima-se do conceito de intertextualidade, que foge a ilusdo do original e do puro,
para realcar sua condicdo hibrida, e afasta-se da habitual conexao literatura-nacao,
ja que o tedrico propde a desterritorializacdo e a interculturalidade. Esse novo olhar
sobre a producdo artistica provocou uma intensa e frutifera reflexdo sobre fronteiras
culturais e estéticas, levando a comunidade critica ao descobrimento da existéncia
de uma relacdo de trocas mutuas e de didlogos nas duas vias comunicantes entre
comunidades antes divididas entre influenciadas e influenciadoras. A partir de entéo,
um novo leque de abordagens sobre o artistico se tornou possivel, permitindo o
crescimento do processo de inclusdo de novos paradigmas no sistema literario. A

entrada do novo milénio foi um momento propicio e estimulante, chegando aos
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nossos dias com um grande numero de trabalhos criticos que discutem a natureza

hibrida da literatura, dos géneros e da linguagem de uma forma geral.

Na busca pela conceituacdo das obras fruto da producéo
desterritorializada e da utilizacdo de novas tecnologias, caracteristica da pos-
modernidade, Canclini, em Culturas hibridas (2001), afirma ser necessario
observar as manifestagbes culturais sob outros pressupostos frente a estas
mudancas das producdes artisticas. O tedrico deixa bem claro que as formas
hibridas ndo significam uma democratizacédo da arte, como acreditavam alguns, mas
exigem uma nova abordagem em seu sentido estético. Para Canclini, a arte vista da
perspectiva das influéncias pds-modernas, @nolégicas, exige o entendimento de
que “el posmodernismo no es un estilo sino la copresencia tumultuosa de todos, el
lugar donde los capitulos de la historia del arte y del folclor se cruzan entre si y con
las nuevas tecnologias culturales” (CANCLINI, 2001, p. 299). Essa nocao é
necessdria para a compreensdo do que ele chama de géneros impuros: “lugares de
interseccion entre lo visual y lo literario, lo culto y lo popular, acercan lo artesanal a la
produccion industrial y la circulacion masiva” (CANCLINI, 2001, p. 306). Este
conceito de hibridez, - lugares de intersec¢cdo entre artes, géneros e épocas, que
habitam a margem em termos estéticos - permite entender o miniconto e a série
fotografica como géneros impuros, manifestacées que utilizam linguagens e efeitos
que “nao lhes pertencem”, como elementos visuais na literatura e narratividade nas
artes plasticas. Estas caracteristicas, quando presentes nas obras, promovem a

discusséo a respeito da definicdo dos géneros e do conceito de representacao.
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1.2 A Arte entre arepresentacdo e o simulacro

Considerando-se que o debate sobre o papel que a realidade
assume na literatura e nas artes em geral remete ao conceito classico de mimese,
parte-se de Platdo e Aristoteles para introduzir a discussé@o sobre a representacao.
Platdo foi o primeiro a tentar tratar do tema. A Republica é uma obra politico-
filosofica que procura explicar as relagcdes sociais e entender o mundo que existe
além das aparéncias, penetrado pela inteligéncia, constituido pela “esséncia de
todas as coisas”. Na obra, Platdo aborda a literatura entre outras manifestacoes
artisticas, entendendo que a poesia € uma forma imitativa de representar o mundo,
e, portanto, afastada da verdade divina. Para ele, o valor estaria nas coisas
verdadeiras, puras e originais. Neste sentido, as artes em geral sdo vistas como
copias sem valor. Aristoteles também entendia a arte como imitacdo da realidade,
porém nao atribuiu a esse fato um valor tdo pejorativo. Para ele, a obra possuia valor
estético, e o significado de imitacdo passa a ser o de “possiveis interpretacées do
real”. A Poética € o primeiro tratado sistematico sobre o discurso literario. A
imitacdo, como atividade essencialmente humana, marcou as manifestacdes

artisticas e foi definida por Aristoteles como sendo “modos de representacao”.

Ubiratan Paiva de Oliveira (1996), em sua tese de doutorado, afirma
gque a mimese aristotélica ndo se refere a uma copia da realidade, mas a uma
representacdo criada a partir de critérios préprios e que intenta produzir
determinados efeitos, baseada nos critérios da verossimilhanca e da necessidade,
os quais fornecem a obra condi¢cdes de criar sua propria verdade. Ligia Militz da
Costa acrescenta ainda que, “para Aristoteles arte se afasta da ontologia e se

transforma em fabulas. ‘Mimese’ e ‘mimesthoi’ deixam de significar ‘imitacao’ para
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significar ‘tornar visivel’, ‘mostrar ndo mais a verdade, o ser originario em seu
carater empenhativo, mas o possivel, as possibilidades humanas” (COSTA, 1986,
p.78). Trata-se, portanto, de uma organizacdo de elementos reconheciveis na
realidade chamada de “verossimilhanca”. Mesmo sob forte influéncia dos filosofos
gregos da Antiguidade e da corrente positivista que domina os séculos XVIIl e XIX, a
arte mostra que a linguagem humana é insuficiente para poder expressar a

realidade.

A verossimilhanca apresenta essa dupla possibilidade de manter
uma referéncia ao mundo real e, ao mesmo tempo, transformar, criar a partir
daquele modelo original sem reproduzi-lo. Desta forma, a obra de arte pode criar sua
propria realidade, que podera ou ndo conter elementos verdadeiros, tornando
possivel a utilizacdo do elemento fantastico na construcédo das referéncias espaciais
e temporais do texto. A presenca e o equilibrio destes elementos — racionais e
irracionais — produzird efeitos surpreendentes junto ao receptor, além de um
deslocamento de percepcdo da temética abordada, tornando o texto provocativo e
inquietante. Assim, verossimilhanca corresponde ndo a verdade, porém ao plausivel,
de acordo com a organizagao interna da obra, podendo, dessa forma, tudo tornar
possivel dentro de uma logica propria. A arte utiliza a linguagem para representar a
chamada realidade, mas a linguagem é uma convencao de signos e codigos que
possuem em sua propria natureza a limitagdo inerente a um sistema arbitrario.
Portanto, “ndo s6 a obra de arte ndo tem por objetivo reproduzir a realidade dos
fatos como, mesmo que o tivesse, estaria impossibilitada de fazé-lo, tendo em vista
limitacdes inerentes a nossa condicdo humana, cuja prépria linguagem revela-se

insuficiente para expressar a realidade.” (OLIVEIRA, 1996, p. 45)
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A literatura, por sua potencialidade de significacdes, faz parte de
uma teoria geral dos signos, mas € um fato de linguagem. O fenédmeno literario
passa, assim, a ter sua propria significacdo. Seu sentido é inseparavel da
capacidade de representacao, pois deve ser mais do que um documento de uma
época e/ou local de producdo. Ele é um discurso particular, a manifestacdo da
concretizacdo de uma estrutura abstrata. Desta forma se podera falar em uma
literariedade dentro de uma nocédo ampliada, ja que o texto literario estara inscrito
em um quadro historico, ja que o homem é um ser temporal, mas atentando também
para a especificidade do fendbmeno literario. Assim, a literariedade sera considerada
de forma ndao-isolacionista, num enfoque amplo, mas preciso; aberto, mas
consequente; globalizante, mas abarcando as contradicbes. Novamente se faz
necessdaria uma reflexdo sobre a questao da representacdo na literatura, ndo mais
para saber quanto de verdade h& na ficcdo, mas sim o quanto de ficcdo encontra-se

nas verdades defendidas.

Pelo mesmo processo de reorientagcdes dos conceitos passam as
artes plasticas, pois 0 advento das técnicas de reproducdo automatica permitiu o
registro de imagens de forma, a principio, mais rapida e fiel ao objeto, provocando
um questionamento do papel da pintura plastica e de seus trabalhos figurativistas.
Conforme Walter Benjamin (1985), o advento da reprodutividade leva o campo
artistico a discussao sobre autoria e sobre a importancia do original. A possibilidade
de, a partir de uma obra, se obter milhares de copias iguais, contraria um dos
valores tradicionais da arte desde o Renascimento, a autoria, acarretando a
necessidade de uma mudanca nas concepc¢des de valor artistico, deslocando o foco

da originalidade da coisa criada para a leitura do criador e do leitor. Em func¢éo disso,
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o proprio campo da fotografia se vé em debates na tentativa de definir suas

possibilidades criativas até entdo pouco observadas.

A fotografia, por sua vez, apresenta um percurso histérico similar, na
medida que sofre, ao longo do tempo, mudancas na forma de percepcédo de seus
elementos referenciais. Philippe Dubois, no livro O Ato fotografico e outros
ensaios (1999), identifica a existéncia de trés momentos distintos na apreensdo do
fotografico, ou melhor, trés formas diferenciadas de pensar a fotografia ao longo de
sua histéria. S&o elas: a fotografia como mimese, a fotografia como
convencao/codificacdo e a fotografia como traco ou indice. Mais ou menos nessa
mesma ordem, dentro de uma linha cronologica, tiveram cada uma delas sua
vigéncia histérica. Isso nao quer dizer, entretanto, que haja uma divisdo estanque na
linha do tempo; ao contrario, em muitos momentos houve a sobreposicao de
percepgdes. Seu trabalho mostra as mudancgas sofridas pela forma como a realidade
€ administrada pelo artista e percebida pelo espectador ao longo da histéria da
fotografia, caracteristica que determinou definicbes e embasou amplas teorias e

andlises a respeito da definicdo do género.

Todos esses movimentos e correntes tedricas libertaram cada vez
mais a arte da relacdo explicita com o mundo visivel. Se o importante era
representar os estados de alma ou uma visao critica da realidade, nada indicava que
a melhor maneira de fazé-lo fosse através de imagens que copiassem essa
realidade que se queria representar. O novo contexto levou a irreversivel separacéo
entre arte e aparéncia visivel das coisas, entre arte e figura, levando a libertacdo do
processo criativo e a conquista pela arte de seus préprios e exclusivos objetivos. Ja

na literatura isso se expressa através da busca de novas linguagens que permitam a
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livre expressdo e déem conta das diferentes formas de ver o mundo, provocando
intenso experimentalismo, incorporacao do cotidiano e da arte popular nas tematicas

trabalhadas e valorizacdo em termos artisticos do subconsciente e do inconsciente.

Como consequéncia desse processo, ha a utilizacdo do conceito de
simulacro para designar a nova relacéo entre a realidade e a ficcdo. O simulacro € o
conceito que se superpde aquele que Platdo cunhou. Neste caso, como pondera

Rejane Pivetta de Oliveira:

(...) a imagem prescinde de referencialidade, pois é criada a
partir de modelos de simulacgéo, que instituem a realidade por si
mesmos. Elimina-se, assim, a diferenca entre o real e o
ilusério, o verdadeiro e o falso, de modo que a representacao
passa a viver sob o dominio do cédigo, que pode ser
infinitamente reproduzido(...) (OLIVEIRA, 2003, p. 28)

Como um jogo, a obra se transforma em parddia dos valores de
referéncia, de estrutura e de sentido, desarticulando a continuidade entre o
pensamento e o mundo. Desta forma, seguindo o raciocinio de Rejane Oliveira
(2003), o simulacro, ao contrario de mascarar a esséncia das coisas, desvela a
fantasmagoria que sustenta a verdade, mostrando que a mascara € a condicdo de

existéncia de todas as coisas e que a realidade é vivida como fic¢ao.

A partir destes novos paradigmas, como diferenciar a realidade da
ficcdo, a descoberta da invencdo, o dado e o posto? A obra seria a cOpia, como
pensavam o0s classicos? Seria a literatura representacdo da realidade ou talvez
interpretacdo dessa realidade? Seré que existe realidade? N&o seria a literatura uma
das formas de criacdo de uma “realidade” usada entre aspas pelos modernistas? @
0s surrealistas sugeriram a discussédo sobre a escassa realidade da realidade, que,

com efeito, desvenda a perda de uma fé na realidade dada e passivel de ser
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descoberta e mostra a nossa situacdo como ficcdo inventada e posta por nés. A
sensacao do ficticio de tudo que nos cerca é um tema que sera desenvolvido com

muita forca pela producéo artistica posterior aos anos 60@
1.3 Imagens visuais e mentais

Como explica Lucia Santaella (1998), o mundo das imagens se
divide em dois dominios: o primeiro € o dominio das imagens como representacao
visual (desenhos, pinturas, fotografias), o segundo é o dominio imaterial das
imagens como representacdo mental (visdes, fantasias, imaginacdes, esquemas,
modelos). As duas formas caminham juntas, pois a imagem mental tem alguma
origem na imagem visual, e a imagem visual é construida primeiramente em termos

mentais. O conceito unificador destes dois dominios € o da representacao.

A teoria imagética do pensamento mais radical entende que as
imagens mentais seriam coépias da realidade. A teoria do pensamento e do signo
como copia foi defendida pela semiotica e pela semantica marxista, através da qual
o homem adquire mentalmente uma realidade objetiva. J& numa concepc¢do mais
cognitiva, as imagens seriam representacdes das coisas da realidade e a
compreensao do mundo dependeria do entendimento de que ha uma continuidade
entre nossas mentes e as coisas la de fora. Mais tarde passa a ser defendido, dentro
da teoria da percepcdo, que o percebido provoca representacao interna que tem
uma relacdo de semelhanca com os objetos percebidos sem, no entanto, possuir

necessariamente o carater de imagens reais.

Independentemente da corrente tedrica abordada, o conceito de

imagem esta atrelado ao embate entre a representacdo e a imaginacao: um
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descreve a imagem diretamente perceptivel, o outro remete a imagem mental. Esta
dualidade semaéantica das imagens esta profundamente arraigada no pensamento
ocidental, o que se pode perceber na linguagem comum, em que a polissemia do
conceito de imagem fica evidente quando abrange além das imagens gréficas, as

imagens oOticas, acusticas, mentais e verbais.

Dentro do campo das imagens mentais, interessa observar que as
imagens verbais podem ser tratadas sob dois pontos de vista: como metafora ou
como figuracdo da realidade. As figuracbes ndo sdo imagens gréaficas, mas formas
simbdlicas que obedecem a um sistema de regras tradutorias ou espacos logicos. O
uso metaférico da linguagem, por sua vez, tem ampla disseminacdo na literatura
poética. A aproximacao entre as imagens visuais e mentais tem sido muito utilizada.
A exploracdo da natureza plastica e imagética do cddigo alfabético tem sido cada
vez mais intensa desde o surgimento dos poemas concretos, descobrindo-se novas
possibilidades através da sofisticacdo da imprensa e da publicidade. Além disso,
observa-se o desenvolvimento das linguagens hibridas, misturas entre as palavras e
a imagens diagramaticas e fotogréficas, cada vez mais dominantes nos meios

graficos.

A imagem e a palavra, portanto, sdo signos que pretendem
representar o mundo mas que, em funcdo das limitacBes inerentes a natureza da
linguagem, ndo o fazem de forma completa. De qualquer viés tedrico que se
pretenda interligar as duas formas de linguagem, acaba-se por concluir que o elo
entre as duas passa necessariamente pelo conceito de representacdo e simulacro,
base da construcdo imagética tanto visual quanto mental. O uso das formas hibridas

€ cada vez mais explorado, exigindo a integracao do leitor, tornando o seu papel
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cada vez mais importante no processo de significacdo, pois a construcdo do sentido
nao se da mais apenas com base no que o texto ou a imagem fazem referéncia, mas

também naquilo que o texto e a imagem provocam no imaginario do leitor.
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2 CAMPOS ESTETICOS

2.1 O conto

A forma narrativa conto, que hoje conhecemos como um género
literario, € originaria do conto popular, que s6 mais tarde dividiu-se em conto
folclorico e conto literario. O conto tem seu nascimento marcado fortemente pela
missado de transferir um conhecimento de uma pessoa a outra. Possui, portanto, em
sua génese, a missdo de contar, de noticiar fatos ocorridos, de relatar
acontecimentos passados, tendo, desta forma, uma intima relacdo referencial com a

realidade.

A histéria do conto esta marcada, portanto, por essa relacdo com o
contar. Porém, o conto literario ndo tem compromisso com o evento real, ndo € um
documento. Isso pode ser observado na propria historia do conto, que mostra a
transformacao que o critério da invencéo sofre dentro do género ao longo do tempo:
“antes, a criacdo do conto e sua transmissdo oral. Depois, seu registro escrito. E,
posteriormente, a criacdo por escrito de contos, quando o narrador assumiu esta
funcdo: de contador-criador-escritor de contos, afirmando, entdo, o seu carater

literario.” (GOTLIB, 1998, p. 13)

O conto hispano-americano passa pelo mesmo processo. A América
Hispanica sempre foi uma terra rica em lendas e tradicbes que fazem parte do
imaginario popular, tanto de origem das culturas pré-colombianas, quanto africanas,
formando um ambiente propicio para o desenvolvimento dos contos populares. No

entanto, o carater plenamente literario do conto se desenvolve na sua melhor forma
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no séc. XIX com o Romantismo, deslanchando com o Modernismo no inicio do séc.
XX. A literatura anterior a 1940 tem como caracteristica principal o regionalismo. A
partir da década de 40, surge uma literatura que servira de veiculo as renovacoes
estéticas que visam a superacao da linguagem e dos moldes de tratamento realista

no campo ficcional. Para Davi Arrigucci:

A caracteristica essencial da tradicdo ficcional hispano-americana
(quebrada s6 em poucos momentos antes de 40, como se vera), a
énfase sobre a fungcdo referencial do discurso, a busca da
transparéncia textual capaz de reproduzir, no universo da literatura, a
realidade empirica de fora, vai aos poucos perdendo terreno, diante
do destaque dado a proépria realidade do texto literario enquanto tal,
gue se traduzird num novo modo de encarar a linguagem, numa
renovacdo da técnica narrativa € numa maior abertura a imaginacéo.
Estes aspectos gerais da renovagdo se concretizam numa intensa
poetizacdo do discurso narrativo, num adensamento de sua
opacidade, de sua literariedade, que, nos casos extremos,
determinard a ruptura ou a dissolucdo dos géneros, aspirando ao
texto poético total, exatamente nos termos em que Cortazar, ja em
1948, no seu ensaio Notas sobre la novela contemporanea, colocara.
Na verdade, essa revolucao técnico-expressiva remete a uma nova
visdo do homem e do mundo, para a qual o realismo anterior,
empenhado numa reproducdo mais ou menos fiel da realidade
sensivel, aparece como um reflexo ilusério e, portanto, inaceitavel.
(ARRIGUCCI, 1973, p. 127)

A partir de entdo, o conto hispano-americano se desenvolve em
namero e qualidade, tornando-se um dos géneros de maior representatividade nos
paises de lingua espanhola da América Latina, com autores conhecidos
mundialmente, como Julio Cortazar, Jorge Luis Borges, Alejo Carpentier, entre

outros.

A proposta de renovacdo da linguagem que passa a discutir, no
interior do texto literario, as relagdes entre invencao e tradicdo tem como expoente
méaximo a obra de Cortazar, vinculando claramente o autor as obras inovadoras

aparecidas na América Hispanica, em funcdo da “radicalidade do seu projeto de
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invencao ludica, ameacado pelo risco extremo de autodestruicao, pela rijeza do seu

cerne antiliterario.” (ARRIGUCCI, 1973, p. 118)

2.1.1 Conto Fantastico

Na literatura é possivel encontrar elementos fantasticos nos contos
de fadas da Antiguidade, em alguns relatos da Idade Média ou na novela goética.
Mas é a partir no século XIX que encontramos o0s primeiros estudos sobre a
literatura fantastica. A literatura que se caracteriza pela superacdo dos modelos
realistas do século XIX tem origem na Europa e vive seu apogeu nas primeiras
décadas do século com os chamados movimentos de vanguarda. O fantastico se
desenvolve a partir de um certo abandono da racionalidade que por muito tempo
imperou com o proposito de explicar o mundo e o individuo. O imaginario entra na
literatura como uma possibilidade de abordagem de elementos inquietantes e
inexplicaveis da realidade. A critica, na tentativa de encontrar uma definicdo para a
producdo que se consolida, difunde os termos realismo magico e realismo
maravilhoso, muitas vezes usados de forma indiscriminada. Na América Latina, tanto
a critica quanto os autores em seus trabalhos ensaisticos tentam definir e situar a
nova narrativa latino-americana de carater fantastico dentro dos termos cunhados,
tentando esclarecer seu significado e uso. Mas a diversidade de designa¢des mostra
bem a problematica de se tentar precisar o género, pois, mesmo o fantastico tendo
como elemento fundador a problematizacdo do natural e do sobrenatural, existe

dentro do género uma série de nuancas e variantes.

Tzvetan Todorov foi o primeiro tedrico a tratar do tema, em 1968,

criando a expressao “literatura fantastica”, que, para ele, refere-se a uma variedade
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da literatura ou a um género literario. Ele estudou, basicamente, a literatura
européia, com énfase na francesa e formulou alguns sub-géneros para o género
fantastico: o fantastico-estranho, o fantastico-maravilhoso, o estranho puro e o

maravilhoso puro. Para Todorov, o género fantastico se fundamenta:

(...) essencialmente numa hesitacdo do leitor — um leitor que se
identifica com o personagem principal — quanto a natureza de um
acontecimento estranho. Esta hesitacdo pode se resolver seja
porque se admite que o acontecimento pertenca a realidade; seja
porque se decide que é fruto da imaginacdo ou resultado de uma
ilusdo; em outros termos, pode-se decidir se o acontecimento é ou
ndo é. Por outro lado, o fantastico exige um certo tipo de leitura: sem
0 que arriscamo-nos a resvalar ou para a alegoria ou para a poesia.
(TODOROQV, 2003, p. 166)

O efeito fantastico de hesitacdo gera o medo através da inquietacao
intelectual (a duvida). O medo € entendido aqui como um efeito discursivo que o
narrador elabora a partir de um evento de leitura ambigua ou simplesmente dupla. O
mistério, o inquietante, o milagre quebram o sistema e ameacam quem esta lendo.
Outra condicdo para a ocorréncia do fantastico € a de que o leitor se recuse a fazer
uma leitura poética ou alegérica do texto. Ler o texto de forma alegérica transformara
0 insolito em um recurso para falar de outra coisa. Ja a leitura poética, pela sua
prépria natureza, fara com que o leitor ndo leve em conta o efeito fantastico. Para
Todorov (2003), o fantastico € um género datado, aparecendo por volta do fim do
século XVIII, com Jacques Cazotte e, um século mais tarde, nas novelas de Guy de
Maupassant, consideradas o0s Ultimos exemplos esteticamente satisfatérios do
género, tendo seu final marcado pela publicacdo, no inicio do século XX, de A
Metamorfose, de Franz Kafka, quando desaparece a hesitacdo e o fantastico

assume uma postura naturalizada no seio da narrativa.
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Ja a expressado “realismo magico” foi primeiramente aplicada as
artes plasticas. De acordo com Irlemar Chiampi (1980), a critica € unanime em
apontar Franz Roh como o primeiro a usar o termo, em seu livro POs-
expressionismo, realismo magico: problemas relacionados com a pintura
européia mais recente (1925). Esta obra foi traduzida para o espanhol por
Fernando Vela e publicado pela Revista de Occidente de Ortega e Gasset, em 1927.
Na publicacdo do periddico, o titulo em espanhol sofreu uma alteracéo,
desaparecendo o0 “poés-expressionismo”. J4 no livro inverteram a ordem das
expressdes do titulo: Realismo magico, postexpresionismo. Problemas de la
pintura europea mas reciente. Nos dois casos, houve um destaque para a
expressao “realismo magico”, sendo através da publicacdo desta obra que o termo
foi introduzido na critica hispano-americana. Segundo Emir Monegal, Franz Roh

pretendia definir a nova arte européia, caracterizada por:

Penetrar uma camada muito mais profunda da realidade procurando
fazer uma sintese de duas correntes opostas que existiam
anteriormente na pintura alema: a realista, que procura descrever
mimeticamente o0 mundo real, na sua aparéncia cotidiana, e a
expressionista, que tenta explorar o que esta oculto, atras ou dentro
das coisas, e para a qual o espirito que contempla é mais importante
gue a coisa contemplada. (MONEGAL, 1980, p. 133).

No contexto hispano-americano, costuma-se apontar o escritor e
critico venezuelano Arturo Uslar Pietri como o primeiro a ter utilizado o termo
realismo mégico aplicado a literatura. Em Letras y hombres de Venezuela, de 1948,
ao analisar os contos daquele pais nos anos 30 e 40, ele aponta como tendéncia
predominante o realismo magico (c.f. MACHADO, 1999, p.39-40). Porém, Emir
Monegal (1980) chama a atencado para o fato de que em seu trabalho ndo parece

haver distincdo entre realidade e realismo, situando o autor entre aqueles que
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acreditam que a nova narrativa se propde apenas a corrigir algumas limitacbes mais

Obvias do realismo, dando-lhe uma nova dimenséao: misteriosa, poética ou magica.

O termo “real maravilhoso” ou “realismo maravilhoso” difundido na
América Latina por Alejo Carpentier, proposto no prélogo de seu romance El reino
de este Mundo de 1948, também passa a designar um tipo especial de escritura. No
ensaio o escritor cubano propde o conceito de real maravilhoso para explicar sua
obra e a propria realidade latino-americana. Para ele, a literatura nasce do real, mas
nao do real natural e sim do real maravilhoso (c.f. MONEGAL, 1980, p. 143). A base
de seu raciocinio € a suposta existéncia de uma realidade maravilhosa na América
Latina, resultado da conjuncdo de uma natureza exuberante e uma cultura mestica,
em cuja historia ocorrem fatos que podem parecer insolitos aos olhos do estrangeiro.
O autor cubano nos leva a pensar, num primeiro momento, que era o modo distinto
de perceber o real que dava acesso ao maravilhoso. Mas no decorrer do
desenvolvimento de sua proposta, percebe-se que ele postula a existéncia de uma
“esséncia magica” dos objetos e fendbmenos. Para Maria Luiza Machado (1999), ele
pretendia que o relato contivesse uma combinacao de real e supra-real como forma
de expressar a Ameérica Latina como entidade cultural. Segundo Monegal (1980), na
tentativa de definir a terminologia adotada, Carpentier procura desembaracar-se do
maravilhoso europeu, isto é, o maravilhoso exaltado pelo surrealismo, condenando,
sobretudo, os truques metaféricos delirantes, j& que, enquanto ele busca o
maravilhoso no mundo real, os surrealistas partem da percep¢dao do sujeito. Ao
recusar o maravilhoso onirico ou poético dos surrealistas europeus, Carpentier volta-

se, avido do sobrenatural e do estranho, para o continente americano, levantando a
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geografia e a histéria da América, suas ruinas e lendas, sua convivéncia com o0

vodu, com as obscuras mitologias pré-colombianas, sua mesticagem fecunda.

Frente aos dois conceitos, Marquez Rodriguez (1992) sustenta que
o realismo magico € um conceito estético que alude a um procedimento para criar a
obra de arte, ao passo que o real maravilhoso € um conceito ontologico, ha medida
em que se refere a um modo de ser de uma determinada realidade. Para o critico
venezuelano, o que Uslan Pietri define como realismo magico é apenas uma criacao
estética, uma obra humana que, partindo de uma realidade, mediante um tratamento
adequado, converte-se em insdlita ou magica. O realismo magico seria, entdo, essa
magia inventada ou criada pelo artista a partir de uma realidade concreta, a qual se
deforma intencionalmente com fins estéticos. A diferenca é importante porque situa
Carpentier fora do campo ontoldgico da magia, no qual permanecerao outros criticos
hispano-americanos que abordardo a questdo dentro do campo da percepcao da

realidade, ou seja, no campo fenomenoldgico.

Irlemar Chiampi (1980) também discute 0s conceitos anteriores
considerando o termo “maravilhoso” como aquele que melhor define o fené6meno

narrativo ocorrido na América Latina, ja que:

Maravilhoso é termo jA consagrado pela Poética e pelos estudos
critico-literarios em geral, e se presta a relagdo estrutural com outros
tipos de discursos (o fantastico, o realista). Magico, ao contrario, €
termo tomado de outra série cultural e acopla-lo a realismo implicaria
ora uma teorizacéo de ordem fenomenolégica (a atitude do narrador),
ora de ordem conteudistica (a magia como tema) (CHIAMPI, 1980, p.
43).

A tedrica defende o termo “maravilhoso” baseando-se na sua

definicdo lexical que possui duas acepcfes, tornando possivel a aplicacdo da
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terminologia nas obras mais diversas produzidas na América Latina, permitindo

maior especulacao tedrica e estilistica:

Maravilhoso é o “extraordinario”, o “insélito”, o que escapa ao curso
ordinario das coisas e do humano. (...) O maravilhoso recobre, nesta
acepcdo, uma diferenca ndo quantitativa, mas qualitativa com o
humano; é um grau exagerado ou inabitual do humano, uma
dimensao de beleza, de forca ou riqgueza, em suma uma perfeicdo
gue pode ser mirada pelos homens. Assim o maravilhoso preserva
algo de humano, em sua esséncia. Em sua segunda acepcao, o
maravilhoso difere radicalmente do humano: é tudo o que é
produzido pela intervencdo dos seres sobrenaturais. Aqui, ja nao se
trata de grau de afastamento de ordem normal, mas da propria
natureza dos fatos e objetos. Pertencem a outra esfera (ndo humana,
nao natural) e ndo tém explicacdo racional (CHIAMPI, 1980, p. 48).

A partir do levantamento dos diferentes conceitos e da opinido de
diversos tedricos, pode-se perceber que o uso indiscriminado dos termos e a dificil
definicdo dos mesmos, dificultam a classificacdo que se pretenda fazer do corpus
deste trabalho. O que parece unanime afirmar € que a literatura latino-americana
tem como uma de suas marcas de identidade a presenca do elemento fantastico, o
qual pode ser percebido na busca pela revolugdo da linguagem poética através da
abordagem dos aspectos magicos e irracionais do real, unidos a transformacéo da
vida. Para nomear o desconhecido, transformando-o em uma manifestacdo de
linguagem, vale-se da magia, vista quase como um sinbnimo de poesia. Através
dela, pode-se chegar ao maravilhoso, cujo lugar predominante € a prépria linguagem
gue tem a capacidade de criar universos alternativos, um “outro lugar” que recusa a
realidade mais imediata. Seria uma forma de ver o mundo que, no principio, refletia a
crenca de que se atingiria o maravilhoso através do sonho, da loucura e da
imaginacdo, mas que, com a evolucdo do conceito e as contribuicdes da psicandlise
e do marxismo, passa a propor o entendimento do supra-real como algo imanente ao

real.
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Louis Vax (1983), que estabelece uma correlacdo entre literatura e
artes plasticas, ressalta o carater alusivo do fantastico presente tanto na narrativa
quanto na pintura, pois ambas remetem ao que ndo sdo. A pintura de carater
fantastico retrata cenas impossiveis de serem verificadas na realidade, o mesmo se
dando com a literatura. O medo ndo se origina da tela ou do papel e sim da
realidade a que a imagem faz referéncia. A possibilidade de que o fantastico se
instale no seio do real abala a razdo. O fantastico, no sentido mais estrito do termo,
exige que ocorra a irrupcdo de um elemento sobrenatural num mundo dominado
pela razdo. Esta, que fazia a distingcdo entre as coisas, acaba por ceder lugar a

mentalidade magica.

Este elemento estranho, identificado por Freud (1919) e denominado
de Unheimlich, que significa o estranho, o desconhecido, o insdlito, sera chamado
neste trabalho, assim como fez Borges?, de fantastico. Julio Cortazar, autor do
miniconto pertencente ao corpus deste trabalho, classifica sua obra como fantastica,
no ensaio Alguns aspectos do conto (1999), quando afirma “quase todos os contos
que escrevi pertencem ao género fantastico por falta de nome melhor, e se opdem a
esse falso realismo que consiste em crer que todas as coisas podem ser descritas e
explicadas” (CORTAZAR, 1999, p. 348). A partir desta afirmacdo, é tranquila a
utilizacdo do termo “fantastico” para designar o fenbmeno, mas, como o proprio

Cortazar polemiza no artigo El sentimiento de lo Fantastico®, “el problema, como

2 Destacam-se 0s textos “El arte narrativo y magia”(1932), “Prélogo” de La invencién de Morel (1940)
e a conferéncia “La literatura fantastica” (1949).

® Texto referente & Conferéncia proferida por Julio Cortdzar na U.C.A.B. Consulta online. (N&o
corresponde ao texto com mesmo nome publicado em Valise de Crondépio).
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siempre, esta en saber qué es lo fantastico” (CORTAZAR, 2003, Online). Para

Cortazar, o fantastico € um sentimento definido como:

(...) lo fantastico, y todo eso no crean ustedes que tiene nada de
sobrenatural, de magico, o de esotérico; insisto en que por el
contrario, ese sentimiento es tan natural para algunas personas, en
este caso pienso en mi mismo o pienso en Jarry a quien acabo de
citar, y pienso en general en todos los poetas; ese sentimiento de
estar inmerso en un misterio continuo, del cual el mundo que
estamos viviendo en este instante es solamente una parte, ese
sentimiento no tiene nada de sobrenatural, ni nada de extraordinario,
precisamente cuando se lo acepta como lo he hecho yo, con
humildad, con naturalidad, es entonces cuando se lo capta, se lo
recibe multiplicadamente cada vez con mas fuerza; yo diria, aunque
esto pueda escandalizar a espiritus positivos o positivistas, yo diria
que disciplinas como la ciencia o como la filosofia estan en los
umbrales de la explicacion de la realidad, pero no han explicado toda
la realidad, a medida que se avanza en el campo filos6fico o en el
cientifico, los misterios se van multiplicando, en nuestra vida interior
es exactamente lo mismo. (CORTAZAR, 2003, Online)

Para Julio Cortazar, em uma outra ordem mais secreta e menos
comunicavel, o fantastico penetra no real. Em suas obras, afirma Arrigucci, “o0 que se
nota de imediato é uma procura constante de novas formas de expressao, de novos
codigos e mensagens, observavel, num primeiro nivel, na tortuosa variagdo ou
mesmo na dissolucédo dos géneros literarios” (ARRIGUCCI, 1973, p. 16). Esta busca
aparece em seus textos em diversos niveis: no tematico, no técnico e na visao de

mundo. Arrigucci completa:

Uma busca que vai mesmo além: que se apresenta nas varias
camadas estruturais da obra e na organizacdo dessas camadas sob
a forma de tema, procedimento técnico inovador ou de elemento do
significado, mas que também pode surgir, de modo explicito, na
maneira pela qual o autor encara a criacdo literaria, a obra a fazer,
isto €, no nivel da poética, do projeto operativo, que chega a ser
formulado no proprio interior do universo ficcional de Cortazar, como
elemento intrinseco a obra. (ARRIGUCCI, 1973, p. 19)

Por todos estes motivos tedricos e em fungdo da declaracdo em
entrevista do préprio Cortazar, quando afirma possuir este projeto literario, isto €, o

de “ir hasta el fondo de un largo camino de negociacion de la realidad cotidiana y de
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admision de otras posibles aperturas”, seu miniconto Continuidad de los parques foi
escolhido como exemplificacdo de analise, sendo utilizada a nomenclatura por ele

escolhida.
2.1.2 Miniconto

A obra Continuidad de los parques, de Cortazar, em funcao de suas
caracteristicas formais, foi denominada pelo proprio autor de E’;iconto, classificacao
dada a todos aqueles contos que nado ultrapassam duas paginas de extensao,
chamados também de microconto, microrrelato, minificcdo, conto brevissimo ou
conto em miniatura. Esta modalidade do conto tem uma clara raiz na tradicdo oral e

possui como caracteristicas principais a brevidade e a condensacéo.

Em todos os paises hispano-americanos o conto é um dos géneros
que possui 0 maior numero de producdo. Desta forma, o conto latino-americano se
transformou no veiculo responséavel pela disseminacao e popularizacdo do género
um nivel mundial nas ultimas décadas. Em consequéncia deste desenvolvimento do
género entre 0s escritores hispanicos, também o0 miniconto conquistou uma
avancada tradicdo nestes paises, destacando-se, principalmente, no México (Juan
José Arreola, Augusto Monterroso, René Avilés Fabila), Venezuela (Luis Britto
Garcia, Gabriel Jiménez Eman, Ednodio Quinteros) e na Argentina (Julio Cortazar,
Marco Denevi, Ana Maria Shua). Mas o fendmeno nao se restringe a cultura latino-

americana, como afirma Lagmanovich:

" Trecho da gravagdo do programa organizado, em 1994, pela Fundacién Banco Mercantil Argentino
que integrou a Mostra Internacional de Cinema da TV Cultura.
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(...) el fendmeno se puede relacionar con una tendencia general de
las artes en la modernidad: una inclinacion a eliminar la redundancia,
rechazar la ornamentacidn innecesaria, abolir los desarrollos
extensos y privilegiar, en definitiva, las lineas puras y la consiguiente
brevedad. (LAGMANOVICH, 1994, apud LAGMANOVICH, 2003)*

Esta tendéncia tende a influenciar todas as artes que se inserem
neste contexto com raizes modernistas. O miniconto ganha forca apenas na década
de 50, tornando-se um fenémeno da narrativa breve, uma forma especifica de
realizacdo do conto. Mas somente nos ultimos anos sdo publicados trabalhos que
estudem o0 miniconto como uma manifestacdo autdbnoma dentro da prosa

contemporanea.

E necessario fazer uma distingdo conceitual entre microtexto e
miniconto (ou as diferentes formas que o denominam). Os microtextos sdo todas
aguelas formas escritas que possuem como caracteristica principal a brevidade, sem
que se leve em consideracdo a tematica ou o estilo narrativo. Pode-se considerar,
portanto, como microtexto o haicai, poemas brevissimos, casos da tradi¢cdo oral e
suas aproximacbes com a literatura escrita, fabulas e anedotas, sentencas e
aforismos. Quando se fala em miniconto, esta-se fazendo referéncia a um
microtexto, porém acrescido de um conjunto impar de caracteristicas que
congregam os tracos distintivos do conto. Por isso € importante que nao se utilize a
denominacdo “microrrelato” ou “minificcdo” como sinbnimo de miniconto ou

microconto para nao se fazer do campo uma grande confuséo.

* O texto citado de sua prépria autoria é:
Lagmanovich, David. 1994. Margenes de la narracion: el microrrelato hispanoamericano. Chasqui,
XXIIl, 1: 29-43.
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A brevidade, portanto, ndo é a Unica caracteristica que o determina,
ja que a existéncia da novela e dos contos extensos quebra este critério como limite
entre géneros, além da ocorréncia da brevidade em microtextos que nao sao
necessariamente microcontos. Dolores M. Koch (2003) acredita que as

caracteristicas gerais dos minicontos seriam as seguintes:

1. Preocupacién por el lenguaje: el microrrelato ofrece una prosa
sencilla pero ingeniosa, poética y a la vez concisa. Su poder de
sugerencia permite mas de una interpretacion. (...)

2. Afan de universalidad: El microrrelato debe su impulso vital a las
grandes lecturas y a ellas responde. Es un didlogo universal de libros
balanceandose entre dos polos: la escritura que habla de si misma 'y
la que dialoga con otros libros... Participa novedosamente a veces de
la sabiduria del adagio, el aforismo y la parabola, y al mismo tiempo,
del ensayo o anotacién de diario. El final de un microrrelato es
frecuentemente el descubrimiento de una paradoja.

3. Sentido del humor: el microrrelato juega con la razén y la intuicién
y, ante todo con la capacidad expresiva del lenguaje.

4. Rebeldia y originalidad: primeramente juega con las tradiciones
establecidas por la preceptiva al escaparse de las clasificiaciones
genéricas y se complace al romper las barreras entre cuento,
ensayo, y poema en prosa. Juega con la literatura misma en sus
alusiones y reversiones. Juega con las actitudes aceptadas
mecanicamente descubriendo nuevas perspectivas. Juega con el
concepto de la realidad, la desproporcién y la paradoja. Su autor se
vale de variados recursos narrativos y sorprende al lector con un
despliegue de ideas, de palabras o un punto de vista insospechado.
(KOCH, Online, 2003)

Como se pode perceber, os trabalhos criticos sobre o tema ainda
ndo encontraram a definicAo das caracteristicas distintivas do miniconto e o0s
resultados das tentativas que perseguem este propdsito ndo sdo satisfatorios, pois
incluem pontos que os caracterizam, mas que nao os diferenciam do conto como
género maior. Os trabalhos encontrados reforcam a convic¢do de que o miniconto so
pode ser entendido dentro da evolucdo do género conto e com relacdo a outras

formas breves. Mesmo assim, ha aqueles tedricos que defendem a classificacdo do
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miniconto como um género independente, usando como argumento a constatacao
de uma crescente estabilidade da producdo que chegou a ser objeto de projetos e
publicagcbes autbnomos em grande quantidade, o que, para eles, indicaria a
consolidacdo do género. Desta forma, 0 miniconto teria seu nascimento no interior
do género conto, mas hoje se diferenciaria substancialmente dele. Outro grupo de
estudiosos acredita que a discussao a respeito de seu pertencimento ao género
conto ndo faz sentido quando se pensa no miniconto como um nao-género, um
espaco de cruzamentos, um hibrido. Neste trabalho sera defendida a segunda
colocacao, acreditando que o mais importante € a observacdo das inter-relacbes
possiveis entre diferentes géneros que o miniconto proporciona, sem a preocupacao
de uma determinacdo entre estas fronteiras. Pensando desta forma, pode-se
considerar que o miniconto seria uma modalidade do conto, porém tendo em sua
identidade um pertencimento marginal ao conto, jA que habita a margem do género

e inaugura um didlogo com as linguagens multimidia e hipertextual.

De qualquer forma, a natureza impura do miniconto € muito
evidente. No plano tematico, podemos observar que aqueles textos com temas mais
subjetivos acabam por se aproximar muito da poesia, jA 0s textos com tematicas
mais reflexivas se aproximam do ensaio; todos dialogam com as artes plasticas pela
descricéo concisa e apurada, com o foco agudo no ponto principal do enredo. Por
estas razbes, ndo € estranho observar a dificuldade que a critica encontra em
classificar estas obras dentro dos géneros consagrados, uma vez que isso s €
possivel quando se toma uma caracteristica dominante para fazer a aproximacao,
tornando evidente a natureza hibrida destes textos e seu pertencimento a diferentes

géneros ao mesmo tempo.
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Podemos pensar, portanto, que 0 miniconto, ao mesmo tempo em
gue se encontra a margem das formas convencionais do conto, esta no centro das
novas manifestacdes literarias da escritura contemporanea quando a nova ordem é
minificar todas as formas de comunicacao, congregando, através da condensacéao, o
visual e o textual, o instantaneo e o narrativo, abordando o tempo e o0 espaco sob

dois diferentes aspectos em um mesmo objeto de arte.

2.2 A fotografia

A necessidade de contar algo também é percebida formalmente nas
artes plasticas na busca pela representacao de um objeto ou de um tipo humano. A
pintura por muitos anos cumpriu esse papel, até o surgimento da fotografia, que
nasce para fixar sobre uma emulsdo fotossensivel a imagem de um objeto. O
homem, ndo mais satisfeito com a representacdo do pintor, agora queria o olhar
objetivo da lente fotogréfica. A utilizacdo da maquina como mediadora desta tarefa
marcou o aparecimento da fotografia e favoreceu a realizacéo de seu propésito, uma
vez que, na sociedade capitalista do século XIX, a maquina era sinébnimo de
imparcialidade e de preciséo cientifica. Acreditava-se que a fotografia determinava a
alienacéo total do homem do processo de representacdo. Era como se o aparelho
fotografico possibilitasse a natureza auto-representar-se, como afirmam Helouise

Costa e Renato Rodrigues:

Por essa razéo a fotografia no século XIX foi considerada como mera
cépia do real ou simples documento. O seu estatuto existencial era
tido como cientifico, sua vida estética negada. Na sociedade
racionalista do século passado, em que a arte e a ciéncia viviam em
universos distintos, a aceitacdo da cientificidade da fotografia
impedia a percepcdo da estruturacdo ideologica da imagem,
negando a intervencdo do homem no resultado final do processo
fotografico. (COSTA e RODRIGUES, 1995, p. 22)
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A preocupacao com a documentacao transparece na maior parte da
producao fotografica do século XIX, pois havia a intencédo explicita de documentar o
mundo e representa-lo em suas variaveis sociais e materiais. O espaco urbano e os
tipos humanos foram os principais temas registrados. Pretendia-se, com isso, contar
fidedignamente a “historia”. A fotografia nasce, portanto, com uma forte relacao de
referencialidade com o objeto retratado. Mas ao longo da histéria sua relacéo
mimética com a realidade passa a ser questionada e leituras de cunho sociologico,
antropoldgico e cultural apontam a parcialidade da tomada fotografica. Hoje, tedricos
entendem a evidente relacdo referencial como “traco de um real”, quer dizer, uma
ligacdo restrita a um unico referente sem necessariamente haver uma analogia
mimética. Seguindo essa corrente, Roland Barthes e Philipe Dubois desenvolvem

seus trabalhos.

Roland Barthes, em seu livio A Camara clara (1984), aborda o
enigma da fotografia sob o ponto de vista da linguagem. Barthes, como todo
semiblogo, quer saber qual a estrutura da linguagem fotogréfica, qual seu traco
essencial. A andlise que ele prop0@e identifica dois elementos inerentes a fotografia
que ele denomina com expressdes em latim, por falta de um correspondente em
francés: o studium e o punctum. Studium €, em sintese, o interesse humano, cultural
e politico, estimulado pela imagem fotografica. Sdo os referentes visuais que nos
tocam, humanamente, culturalmente e moralmente, mas permanecem em plano
impessoal, sem nos atingir de forma especial. Por outro lado, o punctum, na
concepcao de Barthes, seria um elemento, um detalhe inadvertido que salta da

fotografia e nos trespassa como uma flecha.
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Barthes ressalta ainda o carater conservador da foto. A imobilidade,
fixacdo de um instante através da pose, € 0 que constitui a natureza da fotografia. A
pose eterniza uma ficcdo e ndo uma realidade. A ficcdo decorre do fato de que a
pose do fotografado € uma imagem criada, € a imagem que se quer passar, aquilo
gue imaginamos ser, e ndo 0 que somos. Pode-se dizer que a foto realmente
eterniza uma imagem mesmo que esta ndo corresponda a verdade absoluta, mas a
uma verdade fabricada, aquela que se quer passar adiante. O carater subjetivo da
fotografia ndo pode ser desprezado. A imagem retratada, ao mesmo tempo em que
apreende o real, reflete o ponto de vista de seu autor. Completando seu
pensamento, pode-se afirmar que a foto possui um carater manipulador, mas
conservador sob determinados aspectos. A fotografia, de fato, ndo representa

apenas o resultado de um simples “clique”, € “uma imagem louca, com tinturas de

real”. (BARTHES, 1984, p. 169)

Ja o sujeito fotografado é o morto que retorna. A atestacdo desta
existéncia prova a sua faléncia. A transformacao do sujeito em “Todo-imagem, isto €,
a Morte em pessoa; os outros — o Outro” (BARTHES, 1984, p. 29), marcando o isto
foi que Barthes friza em sua obra, leva a constatacdo de que o que foi fotografado
ndo existe mais. Nao se pode negar que a coisa fotografada realmente esteve la.
Assim, sdo absolutamente certos dois pontos: a realidade do referente fotografado e
seu passado. Uma fotografia € sempre uma imagem de algo, ela esta atrelada ao
referente que atesta a sua existéncia e todo o processo historico que o gerou. Ler
uma fotografia implica em reconstituir no tempo seu assunto, deriva-lo no passado e

conjuga-lo a um futuro virtual.

Ja Philippe Dubois prop6e uma abordagem epistémica:
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Pretendo antes atingir ‘a fotografia’ no sentido de um dispositivo
tedrico, o fotogréfico, se quisermos, mas numa apreensdo mais
ampla do que quando se fala do ‘poético’ com relacdo a poesia. Aqui
vai se tratar de conceber esse ‘fotografico’ como uma categoria que
nao é tanto estética, semidtica ou histérica quanto de imediato e
fundamentalmente epistémica, uma verdadeira categoria de
pensamento, absolutamente singular e que introduz a uma relagéo
especifica com os signos, o tempo, 0 espaco, o real, 0 sujeito, o ser e
o fazer. (DUBOIS, 1999, p. 59-60)

Para tanto, Dubois toma emprestada a teoria de Peirce, utilizando
sua tipologia que possui como instrumento de classificacdo o modo como a forma
artistica trata o real: espelho do real (icone), transformacédo do real (simbolo) e
marca do real (indice). A questdo do realismo fotografico, ou seja, a relacdo da
imagem fixada no papel com a situacdo do mundo que a originou, € o ponto inicial
utilizado pelo autor para organizar o percurso histérico do pensamento sobre o
fotografico. A primeira concepcdo, que vé a fotografia sob o angulo mimético,
estaria, pela terminologia peirciana, na ordem do icone, enquanto que a concepcao
de fotografia como representacdo por convencao geral a alcaria a condicdo de
simbolo. Em consonancia com essas categorias signicas de Peirce, a terceira
concepcao, portanto, € composta de teorias que consideram a fotografia como
procedente da ordem do indice — representacdo por contiglidade fisica do signo

com seu referente.

A fotografia como indice € a definicdo mais clara da imagem
fotografica, pois ela indica, sempre, que aquilo foi, que aquilo existiu e se apresenta
associada a existéncia referencial. A fotografia como icone encontra-se no campo da
mimese: a imagem fotogréfica ndo € algo, mas o representa. A fotografia simbdlica é
uma imagem codificada. Porém, Dubois salienta que o0 mesmo signo pode depender
das trés categorias semidticas ao mesmo tempo. Como ele mesmo explica, “é que

de fato nenhuma dessas trés categorias existe em estado puro (...) e cada uma
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delas se apodia sempre, de uma maneira ou de outra, de acordo com as mensagens,

nas duas outras”. (DUBOIS, 1999, p. 65)

Estudos como esse procuram definir o ato fotografico identificando
suas caracteristicas diferenciadoras das outras artes pictoricas e essas tentativas
passam, necessariamente, pela discussdo a respeito da representacdo. A
abordagem do tema pouco a pouco vem se transformando: a natureza mimética da
fotografia perde importancia e a ligacdo com o referente passa a ser entendida como
processo e ndo como fim. Hoje se sabe que através da imagem fotografica se pode
saber que “isso foi”, mas ndo o que “isso quer dizer’. A forca referente ndo se
confunde com qualquer poder de verdade. Ha um deslocamento no entendimento do
fotografico sob o ponto de vista teérico, 0 mesmo que ocorre em sua producao e

percepgao.
2.2.1 A foto-arte

O movimento de renovacdo da fotografia, que resultou na
experiéncia moderna, ocorreu nas duas primeiras décadas do século XX. Tratava-
se, justamente, de desconstruir a heranca documental da fotografia do século XIX,
questionar os limites da utilizacdo do aparelho, atualizar a percep¢cdo do homem e
redefinir o potencial de transformacao da arte. Nos anos 50, a fotografia chega aos
museus e, nos anos 60, ela comeca a frequientar as galerias de arte do circuito
comercial, em um movimento que até hoje ndo se completou totalmente no Brasil.
Nas décadas de 70 e 80, sob influéncia das artes conceituais, a fotografia ndo so
vivencia seu apogeu como estatuto de arte, como também coloca em xeque seu

traco identitario maior, sua funcao mimétiCﬁis, como apontam Costa e Rodrigues,
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0 “experimentalismo moderno veio desequilibrar a dinamica
figurativismo/abstracionismo. A partir deste momento, o real passa a ser apenas 0
estimulo inicial do fotografo, simples matéria prima a ser posteriormente manipulada”
(COSTA e RODRIGUES, 1995, p. 98). A fotografia moderna se langcou em uma
pesquisa de autonomia formal que a levou aos limites do abstracionismo. Um campo
ilimitado abriu-se frente ao olhar aténito e voraz do fotégrafo moderno e sua atuacao
renovou, de modo surpreendente, a fotografia. No entanto, a intencdo modernista
teve que lutar contra a busca pela representacéo na fotografia que, afinal, ndo podia
ser totalmente superada. Desse modo, o dinamico figurativismo/abstracionismo foi
topico da producdo moderna e teve como elo a producao fotografica, definindo um

tipo de sensibilidade especifico.

A partir de meados dos anos 60, a fotografia passou a desempenhar
funcdo definitiva e material no universo da arte, ainda que os primérdios da
experiéncia remontem ao periodo moderno. No Brasil, artistas pioneiros ja
exploravam, desde os anos 40, as potencialidades da fotografia na criagdo de
imagens abstratas, geométricas ou oniricas, mas foi a partir dos anos 70, e,
sobretudo, na ultima década do século XX, que a relacdo arte e foto tornou-se um
dos principios da arte contemporanea. Liberta da serviddo documentéria e funcional,
a fotografia torna-se um agente poderoso para o olhar e as idéias poéticas, aberta a
imaginacdo e ao extraordinario. E na arte que ela pode contrariar suas proprias

origens e razoes.

A fotografia, portanto, nos seus primordios, foi constantemente
questionada enquanto expressao artistica em virtude da impressao fotossensivel e

da tecnologia "automatica" que emprega, sendo considerada por muitos criticos
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pertencente a uma triste posicdo submissa de arte menor, uma analogia do real,
mera reproducdo da realidade. Mais do que um simples testemunho ou uma
memoria calcificada no suporte da prata sensibilizada, a fotografia, recentemente,
tem aflorado nos museus e galerias como arte que tenta desgarrar-se da realidade
por técnicas mistas junto com outras formas de expressdo, como a gravura e a
pintura. Uma das licbes fundamentais que a modernidade deixou foi a de que a
forma néo precisa mais se sujeitar ao real, a ser simples representacdo do mundo.
Distanciando-se de seu referente e apresentando-se como puro fluxo do imaginario,
as formas passam a ser livres para se “de-formar”, se “re-formar”, se “trans-formar”.
A fotografia passou, entdo, do mero registro automatico da realidade para uma fonte
de reflexdo ao olhar. Ao quebrar uma logica perversa de atrelamento ao real, essa

pratica fotografica algou a fotografia a um status singular na arte.

2.2.2. A Série fotogréfica

Nesta nova perspectiva estética, em que a fotografia passa a ser
entendida como expressao artistica, surge com maior forca a série fotografica. A
série € uma forma de utilizacdo da imagem fotografica ainda mais vanguardista do
que o tratamento dado a fotografia Unica, pois, além de utilizar a imagem de forma
narrativa, isto €, essencialmente ficcionalizada na medida em que cria historia
através de imagens “reais” e “irreais” (montadas), introduz o elemento “interpretacao”
no processo de sentido da imagem fotografica e trabalha com a nogcdo de tempo
narrativo. A seérie fotografica conquista, além do estatuto de arte que estava
reivindicando, também a possibilidade do uso de imagens fotograficas para

composicoes ficcionais.
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A série fotografica pertence a uma tendéncia dentro das artes
plasticas chamada de Arte Sequencial, que pretende, através de sequéncias de
imagens, criar narrativas. Para Eisner, a Arte Sequencial € “uma forma artistica e
literaria que lida com a disposicao de figuras ou imagens e palavras para narrar uma

histéria ou dramatizar uma idéia” (EISNER, 2001, p.05). Feijo acrescenta que:

Na Antiglidade, as narracfes através da Arte Seqlencial apareciam
em tapecarias, frisos, painéis, pinturas ou em alto-relevo, mosaicos,
vitrais, etc. Seu objetivo ndo era apenas decorativo, mas também, e
principalmente, registrar acontecimentos ou reforcar mitologias e
crencas religiosas. (...) Na Idade Média, por exemplo, a Igreja usava
e abusava da Arte Sequencial para divulgar episédios da vida dos
homens santos ou histdrias religiosas junto a fiéis de pouca
educacio formal. (FEIJO, 2003, p. 14)

Utilizada desde a Antiguidade, hoje o Cinema e a Histéria em
Quadrinhos sao duas das formas mais difundidas e desenvolvidas da Arte
Sequencial. O cinema, em seu desenvolvimento, ganha som e, mais tarde, os
avancos digitais. Os quadrinhos com o passar do tempo se libertam de seu traco

cbmico e criam os super-heréis. De acordo com Eisner,

(...) durante os ultimos 35 anos, os modernos artistas dos quadrinhos
vém desenvolvendo no seu oficio a interacdo de palavra e
imagem(...). A configuracdo geral da revista em quadrinhos
apresenta uma sobreposicao de palavras e imagens, e, assim, €
preciso que o leitor exerga as suas habilidades interpretativas visuais
e verbais. As regéncias da arte (por exemplo, perspectiva, simetria,
pincelada) e as regéncias da literatura (por exemplo, gramatica,
enredo, sintaxe) superpbem-se mutuamente. A leitura da revista em
guadrinhos é um ato de percepc¢ao estética e de esforco intelectual.
(EISNER, 2001, p. 08)

A Histéria em Quadrinhos tem grande aceita¢do de publico até hoje,
sendo, atualmente, a forma mais conhecida da arte sequencial impressa. A
fotonovela é outra forma encontrada para desenvolver narrativas através da unido
entre imagem/texto que também teve bastante popularidade. E uma construcéo

considerada mais popular, que trata de temas romanticos e tem o enredo
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supervalorizado. N&o utiliza o desenho como ilustracdo, mas da foto para a
construcdo da sequiéncia de imagens, e normalmente € impressa em forma de
revista, sem muitas pretensdes estéticas. Foi um género que surgiu na Italia na
década de 40 e teve grande repercussao na América Latina nos anos 50 e 60, tendo
sua historia marcada pelos interesses comerciais e editoriais da época, que visavam
grande numero de publico e pouco cuidado editorial. Acabou por ter sua construcao
estética esvaziada pela padronizacdo de forma e conteddo sofrida ao longo do
tempo e perdendo leitores para a novela televisiva. De qualquer maneira, a
fotonovela prendeu-se muito a tradicéo verbal em todo o seu desenvolvimento, como

afirma Dulcilia Buitoni:

E uma narrativa contada através de fotos que sustenta a palavra
escrita. As fotos sdo lidas através das palavras, que dominam
totalmente sua expressao. Ndo ha linguagem visual, a imagem né&o
conduz a narrativa. Nao ha montagem no sentido cinematogréfico do
termo, a foto ndo € explorada em suas potencialidades: o peso do
verbal € muito grande (BUITONI, 1984, p. 72).

Podemos encontrar ainda, nesta mesma proposta, o foto-romance,
que bebe destas duas formas primeiras de narrativas com texto-imagem, mas que
pretende utilizar a construcdo da fotonovela (fotos e textos), porém apresentando
tematicas mais criticas e fotos com conceitos estéticos diferenciados,
ressemantizando instrumentos da cultura de massa. Migra da forma editorial mais
efémera, a revista, para a forma de livros e procura valorizar a qualidade estética da
construcdo da imagem, tendo o texto funcionando como elo de sentido. J& na
década de quarenta, o cine-romance — reducdo do cinema a linguagem fixa dos
quadrinhos — sera o inicio de uma construcao formal que deu impulso a fotonovela e,

mais tarde, ao foto-romance, como afirma Manini:
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Composto de texto escrito e fotografias — ou somente de fotografias —
o foto-romance tem no escritor Benoit Peeters e na fotégrafa Marie-
Francoise Plissart — ambos belgas — seus principais autores. Estes,
ao longo dos anos oitenta, com a producado de oito histérias, foram
constituindo o que hoje se denomina o0 moderno Foto-romance.
(MANINI, 1998, p. 244)

No desenvolvimento da idéia de uma construcdo textual com
imagens fotograficas, inicia-se a producdo de textos narrativos construidos sem
palavras. A partir de entdo, o foto-romance ganha novo impulso experimental.
Considerado pela critica como um género que vive ainda sua pré-histéria, o foto-
romance explora a estrutura textual da narratividade através de sequéncias
fotograficas, abrindo mé&o, muitas vezes, da palavra como elemento narrativo e
criando uma nova teia de sentidos textuais. Marcadores e referéncias, idéias de
espaco e idéia de tempo aglutinam-se em significado, em narrativa, em historia foto-

romanceada. Manini completa:

Podemos pensar que a principal caracteristica de uma seqténcia
fotografica seja um certo sentido narrativo que seu conjunto deve
transmitir, expressando a idéia de desenvolvimento da agdo no
tempo e no espaco; ela forma uma unidade onde as fotografias que a
compdem sdo meras fracbes que, sozinhas, possuem um outro
sentido discursivo, também fracionado, individualizado pela imagem
gue se apresenta s0, isolada — preenchida, entretanto, de conteudo.
(MANINI, 1992, p.52)

No caminho percorrido desde a histéria em quadrinhos até a
producdo do foto-romance, encontram-se alguns precursores que ja trabalhavam
com a sequéncia de imagens fotograficas, porém sem a extensdo e complexidade

narrativa posteriormente conquistada no trabalho dos belgas.

Um destes precursores é Duane Michals, que com claras
preocupacdes artisticas, publica, em 1981, seu primeiro trabalho nesta linha:
Correspondance. E interessante chamar a atencdo para o quanto de vanguarda

existe em sua proposta, indo ao mesmo tempo de encontro a cultura de massa e
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seus apelos populares e afrontando a ideologia fotografica consolidada e
respeitavel. A série fotografica, género hibrido, vem para valorizar a montagem, o
planejamento quanto a enquadramento e cenario, além de subverter a nocédo de
tempo associado a fotografia, que era, até entdo, de reducdo, de corte, de
congelamento de um instante. Passa-se, entdo, a se pensar na fotografia como
tempo em forma de extenséo, construido através do continuum temporal e espacial

para que possa ser lida a construc&o narrativa.
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3 INTERSECCOES POSSIVEIS
3.1 Percursos Paralelos

3.1.1 Julio Cortazar

Julio Cortdzar € um autor nascido na Bélgica, filho de pais
argentinos, radicado em Paris a maior parte de sua vida. Iniciou sua carreira literaria,
em 1938, com o livro de poemas Presencia. Em 1946, teve seu primeiro conto
publicado na revista Los Anales de Buenos Aires, chamado de Casa tomada e, em
seguida, publica seu primeiro livro de contos: Bestiario (1952). O livro considerado
sua obra prima é publicado em 1963: Rayuela, o qual provocou um grande furor no
meio critico, abalando convicgbes e antigos conceitos. Para Débora Mutter da Silva,
este romance “exigiu um novo olhar e uma nova maneira de pensar sobre 0s meios
e os fins da arte de narrar e estendeu as fronteiras dos géneros até limites

impensaveis.” (SILVA, 2001, p. 66)

Além de sua extensa producdo literaria, também escreveu muitos
textos criticos que possuem como traco distintivo a utilizacdo de imagens proprias da
linguagem literaria ou criativa em abordagens que sdo do dominio da teoria ou da
critica. Como afirma Débora Silva (2001), em sua dissertacdo, o contrario também
se percebe em seus textos ficcionais; os limites destes invadem o ambito tedrico,
tanto pela via tematica, pelas incursbes dos seus narradores, quanto pela
composicao estrutural da narrativa que se estende as questdes epistemoldgicas,
sem, contudo, abrir mdo de uma linguagem tipicamente literaria. Assim como a

forma e a tematica de suas obras, sua atitude hibrida encaminha sua producéo
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ficcional para o tratamento critico do ato literario, uma vez que o escritor mescla o
posicionamento de autor e critico ao mesmo tempo, tornando grande parte de seus
textos metaficcionais. Arrigucci (1973) trata dessa dubiedade de Cortazar,
ressaltando a coexisténcia do lado inconsciente e consciente de sua criacdo, dos
minuciosos procedimentos técnicos em convivéncia com o0 espontaneo da operacao
poética e o embate travado no interior da obra do préprio ato criativo através da
problematizac&o da linguagem. Para o critico, “(...) Cortazar mantém em permanente
tensdo os polos opostos que se digladiam na prépria consciéncia criadora. A
hesitacdo estd no amago da obra” (ARRIGUCCI, 1973, p.112). André Bueno (2002)
afirma que sua literatura se move entre duas divisas: a revolta romantica e a

revolucdo realista que explora os limites da tradicdo moderna, formada e
madura, experimentada em seus limites estéticos e politicos, existenciais e

sociais” (BUENO, 2002, p.28). Ele ainda completa dizendo que seus relatos

sdo herdeiros de uma certa tradicdo de recusas e revoltas diante das
formas de vida urbana criada pelo capitalismo. E que passam, com
certeza, pela tradicdo das recusas romanticas e surrealistas, por
exemplo, tentando criar pontes e passagens, alargar o campo do
possivel diante do mal-estar que é vivido no cotidiano. (BUENO,
2002, p.31)

Uma constante em suas obras é a luta contra o pragmatismo na
arte, contra o excesso de convencionalismo, contra a solenidade inutil. Cortazar
possui como projeto perseguir, de forma labirintica, novas formas e temas. Seus
personagens e narradores sao os ‘perseguidores’. Na tentativa de desvelar o mundo
que a realidade ndo mostra, que a palavra ndo descreve, nasce a necessidade de
tratar do préprio ato de narrar. Linguagem de invencdo e mistério da realidade séo

as duas dimensdes do desafio que move o autor, como aponta Arrigucci:
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7

O autor é um construtor habil e caviloso, extremamente llcido e
lidico com relacdo a prépria obra. Joga com todas as possibilidades
da linguagem, ao mesmo tempo que a ironiza, levando a critica das
suas insuficiéncias e falsidades até a beira do impasse. Destréi
cbédigos desgastados da tradicdo literaria hispano-americana e
recolhe outros ainda vivos do passado. Parodia ou incorpora
modelos estrangeiros, muitas vezes integrando nos seus, textos
alheios. Joga o tempo todo. llude nossa atencdo com saidas
humoristicas e ataca a propria literatura com carga demolidora e
irracionalista, enraizada em certas poéticas de vanguarda. Sugere o
fragmentéario e o cadtico, zomba da coeréncia do préprio conjunto,
mas acaba por deixar liames seguros entre as partes e o todo,
travadas relagdes entre os elementos estruturais, o que mantém a
tensdo entre os elementos estruturais, 0 que mantém a tensao
interna da obra e garante a sua eficicia estética. (...) O que se nota
de imediato € uma procura constante de novas formas de expressao,
de novos codigos e mensagens. Observavel, num primeiro nivel, na
tortuosa variacdo ou mesmo na dissolucdo dos géneros literarios,
reflexo de uma inventividade a flor da pele que acaba por romper as
fronteiras tradicionais, fundando um universo de ficcdo poroso e
aberto a novas expansfes, a0 mesmo tempo que uno e coeso
internamente. (ARRIGUCCI, 1973, p. 16-7)

Esta € a forma que o autor encontra de trabalhar com a tematica que
persegue, criando estruturas e efeitos que configuram a identidade de sua obra,
possuidora de uma maneira propria de ser fantastica. As formas que o fantastico
assume na literatura de Cortdzar pertencem a uma rica floragdo que se da no
contexto do Rio da Prata. Sua obra desafia leitores e criticos com cenas
aparentemente banais que sao rasgadas por um episddio insélito que altera a ordem
estabelecida e expde uma dimenséao estranha do real. A fascinagao perturbadora da
obra de arte dentro da propria obra € um de seus temas e, para a descri¢cdo de sua
obra, séo utilizadas figuras geométricas e combinac¢des de quadros, evidenciando
seu carater plastico e visual, que podera ser observado no miniconto Continuidad de

los parques (em anexo).
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3.1.2 Duane Michals

Duane Michals é um fotografo estado-unidense, nascido na
Pensilvania em 1932, que influenciou grande parte dos fotégrafos pds década de
sessenta. Estudou desenho na Universidade de Denver e, mais tarde, em Nova
lorque. Como fotografo autodidata, produziu suas primeiras fotografias em uma
viagem para a Unido Soviética, em 1958; como free-lancer trabalhou para a Vogue e
a Scientific American, entre outras revistas. Presente em varios museus do mundo
como Museum of Modern Art (Nova lorque), National Museum of Canada,
Bibliotheque Nationale (Paris), Duane Michals tornou-se uma referéncia usando uma
simples camara 35 mm, luz natural, seus préprios amigos como atores, trabalhando
em espacos familiares de seu cotidiano. Em 1966, produziu a primeira de suas
séries fotograficas, uma proposta experimental para contar historias que abordam
mitos e aproximam o mundo “"real” de uma presenca espiritualista. Suas séries
fotograficas ou mesmo alguns instantaneos sdo sempre uma inser¢ado no mundo da
narrativa propriamente fotografica e da significacdo imagética no uso da montagem

ou da sequéncia.

Duane Michals se preocupou em criar algo inteiramente novo e de
natureza intrinsecamente fotogréfica, explorando em seus retratos o flou®, o
desfoque® e as miuiltiplas exposicdes’ em um mesmo fotograma. Mesmo quando
incorpora sistemas de representacdo nao-fotograficos como o texto escrito e a

pintura, ele ndo o faz numa perspectiva classica ja consagrada, mas numa

® Efeito de esfumado, pouco nitido ou com contornos fluidos.
® Efeito provocado intencionalmente por erro de foco.
" Técnica de captar em um mesmo fotograma registros de diferentes tomadas.
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perspectiva experimental e renovadora, instaurada com o propoésito de estabelecer
um dialogo entre os diversos campos de expressdo. Tal ponto de partida o aparta do
principio da fotografia de carater exclusivamente documental, pois sua proposta € a
de que uma fotografia ndo deve dizer aquilo que ja se sabe, devendo, ao contrario,
‘descarrilar o trem de seu pensamento’, propondo uma possibilidade mais
abrangente da percepcédo fotografica. Desde suas primeiras séries, pode-se
perceber um estilo recorrente, com a presenca marcante do sobrenatural e do
inesperado, além das tematicas como a sexualidade, o relacionamento humano, a

irrupcao do imponderavel na vida e o humor.

“Michals € um genial criador de pequenas histérias, construidas
através de montagens fotogréaficas, as quais ele adiciona ou ndo um texto que,
quando existe, € manuscrito, deixando uma ndo muito evidente impressdo de
interferéncia escrita na historia fotografica ja pronta, como um sublinhar das
imagens” (MANINI, 1998, p. 245). Assim, a fotografia resulta em imaginagéo e
ficcdo, para além de uma representacdo da realidade culturalmente imposta pelo
meio. A ilusdo e a fantasia estdo presentes em sua visdo enigmatica do mundo,
refletindo-se em suas fotografias e sequéncias: homens que transmitem luz e
espiritos que aparecem e desaparecem. Em suas imagens, o invisivel existe e é
construido para o leitor, mas somente intuido pelos personagens de suas historias,
talvez como em nossas proprias vidas. Nunca sabemos se realmente os
personagens viveram ou imaginaram a situacdo, levando-os muitas vezes ao
desespero e a angustia de assim terem imaginado. Como afirma Manini, “ele nos

oferece, quase sempre, um referente ilusdrio, por ele manipulado através de
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trucagens, seja no momento das tomadas fotograficas ou por interferéncias no

momento da ampliacdo.” (MANINI, 1998, p. 246)

Para Michals, o fato de o registro fotografico ter a intencdo de
representar a realidade prova que, como ele diz em entrevista, “as aparéncias sao
as unicas coisas que consideramos reais. E os sonhos, o medo, a luxuria, e todas

aguelas formas de intimidarmos uns aos outros? Essas experiéncias, para mim,

»n8

constituem a realidade.” E com esta definicio ampla que inclui também as coisas

sentidas ou experimentadas, e ndo apenas vistas, que ele trabalha o registro
fotografico. De acordo com Marco Livingstone, o seu trabalho € construido sobre a

premissa de que

(...) se pode conceber o evento a ser fotografado ndo apenas como
alguma cena ou elemento externo, mas como a visualizagdo de
aspectos do proprio ser. Como ele mesmo explicou para Tom Evans,
em uma entrevista publicada na Art & Artists de agosto de 1985,
tornou-se desafeto da maioria das convencdes da fotografia porque
elas ndo lhe davam suporte para tratar com as coisas que dizem
respeito a ele enquanto ser humano: ‘As coisas que me interessavam
eram todas invisiveis, questbes metafisicas: vida apds a morte, a
aura do sexo — sua atmosfera ndo sua mecéanica — que sdo coisas
gue nunca se vé na rua. Entdo tive que inventar e montar essas
situacdes para expressar e explorar essas coisas. (LIVINGSTONE,
1997, p. 7-8)

Para dar conta desta proposta, o artista escolheu a forma de
sequéncia que, como afirma Livingstone, “rompe com uma das regras cardinais da
fotografia, a da autonomia da imagem, Unica e isolada” (LIVINGSTONE, 1997, p. 9).
O fotografo, desde seus primeiros trabalhos, tem buscado maneiras de libertar suas

fotos dentro do correr do tempo, envolvé-las em duracdo, desenvolvimento e climax.

® Todas as citacbes deste livro serdo parte da traducdo ndo publicada do inglés feita por Viviane
Possamai.
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Foi em torno de 1966, oito anos depois de ter-se iniciado na fotografia, que Michals
passou a criar narrativas em seqiéncia, ponto de partida para o desenvolvimento de
uma obra dotada de um estilo personalissimo. A imagem multipla, a foto-estéria, a
série, e alguns livros de fotografia tém tentado envolver a continuidade do tempo. A
acao e total e dirigida teatralmente com franqueza, o que significa levar em conta a
obtencéo tanto de uma narrativa clara quanto o interesse visual, mostrando simbolos

visiveis de uma realidade invisivel.

E evidente que antes dele a combinacdo em séries de imagens
fotograficas ja havia sido empregada, porém de forma totalmente diversa. As
primeiras tentativas passaram pelo propoésito cientifico de aprofundar o estudo dos
movimentos, através da decomposicao fotografica de diversas a¢cdes humanas ou
animais, como o ato de caminhar, por exemplo, que eram fotografadas em intervalos
regulares de tempo. Mais tarde, na década de 30, o desenvolvimento da tecnologia
do flash estroboscoépio, capaz de realizar fotografias em velocidades até entdo
inconcebiveis, abre novas perspectivas para os estudos do movimento. Ja na
década de 40, o género chamado de picture stories se populariza e dissemina uma
forma de composicao fotografica que se aproxima das narrativas visuais, porém sob
o formato de trabalho que ainda possui as caracteristicas da reportagem. A obra de
Duane Michals veio para introduzir o elemento intuicdo e criatividade na narrativa

visual.

Entre as obras do artista, foi selecionada para andlise a série
intitulada Things are Queer (em anexo) por sua estrutura formal e estética e pela
tematica tratada. Esta série esta editada no livro The Essential Duane Michals. A

obra é uma edicdo de grande qualidade, apresentando fantasticas narrativas
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fotograficas sem palavras. Além de Things are Queer, o livro contém outras como
The Return of the Prodigal Son, The Spirit Leaves the Body, The Human Condition,
The Alice’s Mirror, The Bogeyman. Entre as narrativas acompanhadas de textos,

foram editadas Person to Person e A Dream of Flowers.

3.2 A arte como tema

Veiculo da reflexdo sobre si mesma, a arte reflete sobre suas
idiossincrasias em ambito ficcional. Tanto o efeito fantastico quanto as construcfes
metaficcionais sdo formas de questionar a nocdo de realidade presente na arte. O
gue ora chamaremos de metaficcdo € uma tendéncia da modernidade de substituir
as obras de arte pelo processo de sua propria producéo. E uma construcéo que, ao
mesmo tempo, procura confundir realidade com ficcdo, mostrando a ambiguidade
provocada, quando existe a tentativa de uma divisédo, confirmando, desta forma, a
nao realidade da matéria narrada, ratificando a ficcdo e ndo a realidade. O contexto
geral em que se insere a producdo de textos e obras metaficcionais € o de uma
grande crise que se instala nos meios artisticos tradicionais no periodo pés-guerra.
Arrigucci (1973) chama a atencdo para o fato de que nesses periodos ha uma
tomada de consciéncia da fragilidade humana e das constru¢des sociais, denotando
que as artes plasticas e a literatura sdo mortais “(...) ndo porque podem ser
destruidas junto com o resto da civilizacdo, de fora para dentro; mas porque podem
ser destruidas também de dentro para fora. Elas préprias podem se destruir, como
decorréncia paradoxal de seu processo de constituicdo” (ARRIGUCCI, 1973, p. 10).

Para o critico,
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(...) o desnudamento irbnico dos procedimentos de constru¢do da
obra, cujo papel importante na evolucao literaria foi ressaltado pelos
formalistas russos, se apresenta, aos olhos de hoje, como uma
operacdo metalinguistica decisiva na configuracdo da literatura do
nosso tempo. (ARRIGUCCI, 1973, p. 172-3)

A literatura moderna remete o leitor ao seu préprio instrumento, a
linguagem, desnudando ironicamente os procedimentos de construcdo da obra,
como exemplifica Décio Pignatari no trecho do ensaio Metacinema publicado em

Contracomunicagéo:

Quando o mestre-precursor da metalinguagem moderna, Egdar Allan
Poe, pratica uma espécie de contra-trocadilho em seu conto A Queda
da Casa de Usher (a casa termina por se afundar de fato num
pantano); quando seu filho espiritual Mallarmé, o maior génio da
metalinguagem, escreve cygne (cisne) para significar também signe
(signo); quando Erik Satie anota numa partitura “para tocar rangendo
os dentes”; quando Marcel Duchamp expde numa galeria um vaso
sanitario com o nome de Fonte (1915); quando Maiakévsky, num de
seus roteiros cinematograficos, Enfeiticados pelo Filme, indica que a
heroina deve ser perseguida por um rolo de pelicula, que acabara
por envolvé-la como uma jibdia; quando fazemos um trocadilho;
quando numa histéria em quadrinhos, um personagem “sai” do
guadro, rompendo o fio que o delimita; quando Belmondo, em Pierrot
Le Fou (O Dembnio das Onze Horas), da uma piscadela para a
platéia, ou, em La Chinoise, a camara filma a cdmara que aparenta
filmar Jean-Pierre Léaud; ou quando nos defrontamos com os
produtos da chamada “antiarte” — ndo estamos sendo diante do
mesmo fendmeno da metalinguagem, fendbmeno pela qual a
linguagem desvenda a sua prépria natureza. (PIGNATARI, 1971, p.
245)

Uma busca por novos procedimentos literarios desmascara o proprio
fazer artistico, questionando seus limites e levando-0 a uma autocritica que pode
dirigir a obra ao caos e a destruicdo atraveés da extrema ambigtidade. Através da
construcdo da narrativa dentro da narrativa, € possivel conhecer o proprio jogo
ficcional. Os escritores que se aventuram nessa busca de novos procedimentos e
temas levam a obra e o leitor a uma nova experiéncia estética e a um constante

questionamento dos papéis e fungdes.
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A exploracdo da metaficcionalidade na literatura hispano-americana
tem como um dos melhores exemplos o romance La invencion de Morel, de Bioy
Casares. O texto foi publicado em 1940, com um prologo-manifesto de Jorge Luis
Borges, e é considerada até hoje uma das melhores obras do autor e da literatura
fantastica do século XX. A trama é ambientada em uma ilha, onde vive um foragido.
Num determinado dia a maré comeca a subir surpreendentemente, dois sois
aparecem no ceu de forma misteriosa. Ele pensa que o cansaco comeca a lhe
causar alucinacdes. Acuado pela enchente, tem que abandonar sua pequena
habitacdo improvisada e entdo percebe que ha visitantes na ilha. Surpreende-se
com a aparéncia da regido antes decadente e agora com a aparéncia renovada: a
piscina limpa, o jardim florido. Comec¢a a acompanhar a vida dos novos habitantes
da ilha sem se fazer perceber. Estranhamente, tudo parece se repetir a cada dia:
uma bela jovem, sempre no mesmo horario, sai e observa o sol que se pde; outro
jovem se aproxima e eles conversam. Pouco a pouco o foragido se apaixona pela
jovem. Um dia ele entra escondido na casa e ouve a informacéo de que Morel, um
dos visitantes, havia criado uma maquina que registraria para sempre O0S
acontecimentos daquele final de semana. Os outros visitantes, surpresos, sentem-se
traidos por Morel, pois além de ndo ter pedido permissdo a eles, dizia-se que sua
invencao tiraria a vida de quem fosse "fotografado”. No dia seguinte, o foragido vai
até a casa das maquinas e confirma que a maquina ainda existia e havia sido
acionada pela maré cheia. Percebe, entdo, que aquelas pessoas todas ndo existiam
mais, eram apenas imagens que se repetiam sempre, inclusive a de sua amada, a
bela jovem que saia para ver o sol. O foragido agora passa a contracenar, COmo
num ensaio, com a jovem. Conhecia de cor todos 0s seus passos. Respondia a seus

lamentos solitérios... trocava com ela olhares... Resolve entdo acionar a outra parte
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da maquina, a que "fotografava" as imagens, mesmo sabendo que ela destruiria sua
vida. Suas ultimas palavras, no livro narrado em primeira pessoa, expressam seu
altimo desejo: o de que alguém invente um dia uma nova maquina que una
verdadeiramente aquelas duas imagens de tempos distintos que contracenam agora

até o fim dos tempos.

Nesta obra, a imortalidade consiste na repeticdo eterna de cenas
pré-gravadas. A pergunta final seria: trata-se tudo isto de um sonho dentro de outro
sonho, em circulos concéntricos, ou melhor, em espiral, até a eternidade? Assim, a
maquina que reproduz imagens como se fossem a prépria vida, desempenha a
mesma funcdo que a literatura, que cria ficcoes que se confundem com a realidade
na medida em que possuem como finalidade o verossimil, tematizando o
questionamento a respeito dos limites entre o literario e o ndo-literario, a ficcdo e a

realidade.

Nas artes plasticas, a reflexado da criagdo artistica através do préprio
fazer artistico aparece em algumas obras isoladas ja no Maneirismo, quando, por
exemplo, Velazquez, em As Meninas (1656), brinca com a ambiguidade da imagem
ao incluir muitas versodes da arte do retrato no mesmo quadro. A pintura é o retrato
da princesa Margarita aos cinco anos, atendida pelas damas de honra, no primeiro
plano. Mais atras h& o reflexo em miniatura do rei e da rainha no espelho, e, ao
fundo, um retrato de corpo inteiro de um membro da corte, além do auto-retrato do
proprio pintor a esquerda. Tal era a sua técnica que todas as imagens parecem
igualmente convincentes, mas ndo deixa de trazer a reflexdo o processo de
composicao. Ja outra leitura acredita que o artista esteja pintando o reflexo de um

espelho que ndo aparece no quadro. Neste caso ha o quadro pintado dentro da tela,
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que aparece de costas para quem esta de fora, e de frente para Velazquez, que a
pinta. Mas na verdade ele esta de frente para o espectador e ja esta pintado,

retratando duas faces do tempo em uma mesma superficie.

No periodo do Realismo alguns artistas passam a introduzir em seus
quadros a figura do artista como forma de se posicionarem frente a suas obras,
como, por exemplo, o quadro de Courbet, Interior do Meu Atelié — Uma alegoria real
resumindo sete anos de minha vida de Artista, em que o0 pintor retrata as duas
esferas de influéncia que afetam sua arte: a esquerda estdo as pessoas comuns,
gque sao seu tema, e a direita representantes do mundo artistico parisiense. O ponto
focal € seu auto-retrato. Sua posi¢cao pivd em meio aos dois mundos implica que o

artista se posiciona como intermediario, ligando o mundo real com o mundo da arte.

O processo criativo entra na tematica artistica com maior forca com
0 Modernismo, em que a ordem era desafiar as convencgdes, rejeitando o passado e
buscando uma liberdade radical de expressdo. A subversdo das cores, as
perspectivas inusitadas, os temas e objetos até entdo ndo abordados levam a
reflexdo do fazer artistico. A literatura trata do fazer artistico no préprio texto, através
do narrador ou de uma construcao textual, provocando no leitor o questionamento
das especificidades do género. As artes plasticas incluem nos quadros retratados
parte do processo criativo, 0 motivo ou 0 questionamento que tenha impulsionado
aquelas obras, tornando o leitor camplice do processo, ou mais ainda, um elemento
participante na constru¢cdo de sentido e conhecedor dos mecanismos da criagéo
artistica. O resultado desta reflexado proposta é o surgimento na contemporaneidade
da Arte Conceitual, que entende o processo da criacao artistica sendo algo mais

importante do que a peca acabada: o artista descobre significados ao fazer.
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3.3 O tempo como elemento de rompimento

A existéncia do tempo faz parte do saber empirico, uma vez que a
sua passagem pode ser sentida e observada através de referenciais como a
movimentac&do aparente dos astros. Com o desenvolvimento das ciéncias, todas as
areas, de uma maneira ou de outra, fizeram tentativas para definir o tempo dentro do
saber cientifico. No campo biologico, experiéncias procuram, desde o século XVIII,
ler o tempo proprio dos organismos vivos e tentar definir seus ciclos biologicos. Na
fisica, o tempo é entendido como uma variavel que caracteriza algo que se modifica
no decorrer do sistema. Todo sistema fisico evolui, altera-se, e a fisica associa
essas alteracbes com o tempo, que funciona como um tipo de descricdo ou variavel
gue marca uma relacdo de causa e efeito que ordenara a sequéncia temporal. Na
matematica, os numeros sao formas simbodlicas de representar o tempo e 0s
movimentos em fracdes cada vez menores, tornando possivel seu entendimento
global, mas sob um olhar dividido. No campo da psicologia se discute o tempo nao
mensuravel, a experiéncia psicologica da duracdo. O tempo na histéria € tripartite,
inclui, necessariamente, o passado, o presente e o futuro, que organiza os fatos de
forma periodica. Na filosofia da Antigtidade o tempo foi abordado como elemento
para se explicar a criagdo do mundo e compor a nocdo de eternidade, que, para

Platdo, é a negacéo do tempo.
Como é possivel observar,

A dimensao temporal dos fendbmenos constitui-se em preocupacao
filosofica, metodoldgica e experimental para diversas areas do
conhecimento, tanto no campo das artes e das ciéncias humanas,
guanto no das ciéncias exatas e naturais. Pode ser analisada do
ponto de vista de sua generalidade, enquanto dimensao da natureza,
através de questdes de ordem filoséfica sobre a sua esséncia. Pode,
por outro lado, discutir as diferentes apropriacbes do tempo



58

realizadas por diversas disciplinas, através de questdes sobre como
o tempo € incorporado e tratado pelas diversas éareas do
conhecimento humano. (MARQUES e MENNA-BARRETO, 1991,

p.1)

A idéia de tempo, elaborada pelas diferentes éareas, ¢é
conceitualmente multipla, mas ndo sao dispares entre si: a todas elas se aplicam as
nocoes de ordem (sucesséao, simultaneidade), duracédo e direcdo. Enquanto o tempo
fisico se traduz com mensuracdes precisas e se apodia no principio da causalidade, o
psicolégico se compde de momentos imprecisos, que se aproximam ou tendem a
fundir-se, o passado indistinto do presente, ao sabor de sentimentos e lembrancas.
No campo das areas exatas ou no campo das humanas, o tempo é elemento
substancial para o desenvolvimento das ciéncias, uma vez que o conhecimento foi

construido, desde o seu surgimento, dentro de um raciocinio de causa e efeito.

Nas artes plasticas e na literatura, o tempo é elemento igualmente
essencial, estando no cerne da divisdo entre géneros e escolas literarias. Entre
diferentes géneros artisticos, pode-se citar a musica, em que € facil perceber a
importancia do tempo em sua constituicdo, uma vez que a muasica é basicamente
articulada segundo medidas temporais como ritmo, compasso e andamento. Nas
artes dramaticas o tempo da acdo € muito importante quando se entende que uma
dramatizacdo de extensdo muito longa dificulta o acompanhamento por parte do
espectador, e que o tempo de espetaculo também ndo pode ultrapassar certos
limites de tolerancia dos atores e espectadores a fim de que a dramaticidade seja
mantida e apreciada até o final do dltimo ato. No século XX, a percep¢do do tempo
assume especial importancia, uma vez que “a tdnica da existéncia moderna é a
velocidade, que € a relacdo da distancia com o tempo” (MENDILOW, 1972, p.11).

Muitos fildsofos nos dizem que a preocupacdo com problemas do tempo é o foco do
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pensamento moderno, e que essa obsessado influencia a maneira de pensar e de
sentir e, por consequéncia, as formas de expresséao artistica. Para Mendilow (1972),
a preocupacao com o tempo revela-se em toda a arte, “nos andamentos inquietos,
ageis e sincopados do jazz, e na libertacdo do acento da estrutura do compasso na
muasica moderna. Esta presente na busca dos poetas por ritmos mais livres em
distincho aos padroes comparativamente fechados dos metros e estrofes

tradicionais.” (MENDILOW, 1972, p. 13)

3.3.1 Tempo no texto

A discussao a respeito do tempo na literatura passa pelas relacdes
entre o tempo e a linguagem. Quando se procura relaciona-los, a primeira premissa
€ a de que o discurso sempre sofre uma defasagem com relacédo ao fato descrito, ja
que aquilo que tentamos descrever agora, N0 momento seguinte ja € passado. Mas
0 paradoxo esta em que ao mesmo tempo em que a linguagem ndo consegue
acompanhar o acontecimento dos fatos, ela estda mergulhada em referenciais
temporais. Através destes € que o discurso é construido e passa a fazer sentido
para o leitor, que pode, entdo, criar sequéncias e relacdes de causa e efeito. Mas se
o tempo € incaptavel pela linguagem, como explicar a categoria tempo como uma

das mais discutidas dentro das teorias literarias?

Em funcao desta incapacidade da linguagem de registrar os fatos no
momento em que eles acontecem, a literatura criou mecanismos proprios para
trabalhar com este elemento. Incapaz de dominar o tempo real, a literatura cria seu
proprio tempo, dentro de uma relacdo de verossimilhanca com o mundo. Pelo

andamento progressivo do discurso, tem-se a ilusdo de acompanha-lo; pela
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associacdo de uma palavra com outra, tem-se uma orientacdo para a memoéria ou
para o futuro. A escrita, portanto, € uma forma de romper os limites entre o espaco e
o tempo. Nao é por acaso que 0s escritores sdo chamados de imortais, isto €, a

escrita como forma de auto-eternizacao.

O elemento tempo, portanto, € condicdo indispensavel na existéncia
de qualquer categoria narrativa (antes, durante e depois; inicio, meio e fim). Como
uma categoria do discurso, o tempo da narrativa deriva da relacéo entre o tempo de
narrar e o tempo narrado. De acordo com Benedito Nunes (1995), no texto literario
dois planos temporais sdo construidos: o tempo narrativo (do ponto de vista do
contetido) e o tempo discursivo (do ponto de vista da forma de expressdo). E no
plano da historia que se trabalhard com o tempo ficcional ou imaginario, mas os dois
planos devem possuir uma sintonia para que o texto se configure e funcione como
uma construcdo literaria. O discurso nos da a configuracdo da narrativa como um
todo significativo; a historia, o aspecto episddico dos acontecimentos e suas
relagbes, juntamente com o0s motivos que os concatenam, ambos impondo a
narrativa um limiar de inteligibilidade cronolégica e légica, correndo de forma
paralela para construir a narragdo. Desta conjuncdo nascem o tempo fisico e o

psicoldgico, o tempo cronolégico e o tempo histérico.

Ja o tempo de leitura, um tempo extratextual, se consuma através
do ato de leitura e da temporalidade propria do leitor. O préprio ato narrativo se

desloca temporalmente, uma vez que contar uma historia leva e toma tempo. E

atividade real que consome minutos ou horas do narrador ou do ouvinte/leitor.
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Tanto o tempo narrativo, quanto o de tomada ou leitura das obras de
arte foram, ao longo da historia, elementos importantes nas definicdes dos géneros e
estilos. Aristoteles, em Poética, utiliza o conceito de tempo para reforcar a distingao
entre epopéia e tragédia. Enquanto a tragédia limita-se, tanto quanto possivel, ao
periodo de um dia, a epopéia tem a duracao ilimitada. A limitacdo da acao dramatica
ao periodo de um dia no curso de um espetaculo, que ndo deve passar de 3 a 4
horas, contrasta com a duracdo ilimitada da acédo épica, poemas sempre com
extensdo superior ao do escrito tragico. A importancia do tempo como elemento
identitario entre os géneros fica muito clara quando se observa a distin¢ao feita entre
romance, novela e conto, que provocou e continua provocando interminaveis
discussoes, tendo como principal elemento diferenciador entre os géneros o tempo
de leitura. E desta relacdo que Cortazar, em seu conhecido artigo Alguns aspectos
do conto (1948), estabelece a comparacdo analégica entre romance e cinema,
fotografia e conto, utilizando como elo entre os dois o tempo de duracdo da narracéo
no romance e no cinema, e o tipo de recorte realizado pelo conto e a fotografia na

limitacdo da acéo e da imagem.

Nos textos literarios, os diferentes tipos de tempos se imbricam para
a construcdo do mundo ficcional, sempre marcando a idéia de ordem, duracdo e
direcdo. Através da construcdo narrativa é possivel aproximar e deslocar tempos
como o passado e o futuro que o tempo real separa, criando o atemporal ou eterno.
De acordo com Nunes (1995), no plano da ordem temporal, a utilizacdo dos
diferentes tipos de anacronias € muito comum como efeito narrativo, uma vez que a
alteracdo de uma das medidas provoca desconforto ao leitor, levando-o a um

deslocamento também pela via formal. As anacronias sao utilizadas desde as obras



62

classicas, quando se alterava a ordem cronoldgica dos fatos, até nossos dias, com a
inclusdo no texto dos flashbacks. No plano da duracdo da acdo, na ordem dos
efeitos estéticos, o tempo pode sofrer alongamentos (quando o discurso dura mais
gue a histdria) ou sumarios (abrevia os acontecimentos), pausas (0 tempo da historia
para e o do discurso prossegue correspondendo a um momento de descricdo) ou
elipses (anula o tempo do discurso enquanto prossegue o da historia), recursos que
constroem o imaginario da obra. Ja no plano da direcdo temporal se utilizam como
aliados os tempos verbais e os tipos de narradores dai decorrentes, além do foco
narrativo. Através da perspectiva criada por esses elementos € possivel entender a
sucessao dos acontecimentos e diferenciar os aspectos de primeiro e de segundo
plano. A forma como o narrador € construido também determina a forma como serao
apresentados os fatos. O uso da perspectiva interna, ao invés do narrador
onisciente, relativiza a acdo através de uma abordagem por um angulo que dard um
ponto de vista possivel dos fatos, afetando diretamente o elemento tempo da
narrativa, ja que se passa a apresentar o mundo interior dos personagens,
rompendo a ordem cronologica dos fatos. Quando se aprofunda o tempo
psicologico, mescla-se passado, presente e futuro no fluxo de consciéncia. Para que
coexistam diferentes planos temporais, os planos espaciais discorrem de forma

cinematogréfica diante do leitor, sofrendo também alteragéo.

Estes sdo alguns exemplos de algumas formas de trabalhar com o
elemento tempo na narrativa, criando efeitos e sensacgdes, construindo e
desconstruindo ordens e perspectivas. O uso cada vez maior destes recursos tem

permitido que as obras literarias inovem em suas teméticas e formas,
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proporcionando ao leitor maior jogo interpretativo em obras cada vez mais

complexas.

3.3.2 Tempo na foto

Lucia Santaella, em seu livro Imagem: Cognicao, semioética, midia,
observa que o tempo na imagem pode ser dividido em trés tipos: o tempo intrinseco,
extrinseco e intersticial. O tempo intrinseco “refere-se a imagem que € constituida de
tempo” (SANTAELLA, 1998, p.76), isto €, o meio pela qual esta imagem é produzida,
transmitida ou apresentada ao receptor. Ainda dentro do tempo intrinseco, ela
aborda também o tempo do corte proprio de cada técnica artistica que determina o
tempo do enunciado e do discurso. Obras fixas ou em série provocam percepcoes
diferentes com relacdo ao tempo, jA que o movimento cria a impressdo de
continuidade. Ja& o tempo extrinseco se refere aos dispositivos utilizados,
pertencentes a uma determinada sociedade e a um determinado periodo histérico
gue marcam a obra. Em imagens figurativas, pode-se considerar ainda os tracos de
épocas que datam as obras. Essas caracteristicas sdo menos evidentes em obras
abstratas, somente observaveis através da técnica e do estilo utilizado pelo artista. O
tempo intersticial € o tempo de percepcédo, o cruzamento entre o sujeito perceptor e
0 objeto percebido. Nesta modalidade ela inclui o processo mental em que as
informacbes sdo decodificadas, 0s esquemas légicos que se constroem

proporcionando a capacidade simbdlica de leitura.

No caso especifico da fotografia, o tempo extrinseco € identificado
pela utilizacdo de um mecanismo mecanico para a apreensao da imagem, que

caracteriza esta forma de arte como representativa da modernidade, em que a
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objetividade e o figurativismo eram almejados. Com o passar do tempo, a fotografia
passa a trabalhar também com o abstratismo, perdendo esta clara referéncia ao
tempo extrinseco, mas o0 uso que se faz da maquina fotografica e as técnicas
utilizadas continuam denunciando seu periodo historico. A exaltacdo do instante e
da instantaneidade levou a tomada fotografica para o cerne do debate a respeito do
tempo intrinseco quando se entende esta questdo como central para a discussao da
natureza artistica ou ndo da fotografia. Como afirma Baetens (1998), para o0s
defensores da fotografia como arte, a ruptura do continuum referencial permitiria
uma aproximacao com a arte pictérica, que é pensada como arte de simultaneidade
e ndo da sucessividade. Para os defensores da fotografia como ferramenta
cientifica, a extrema brevidade dos segmentos temporais capturados pela camara
ajudaria a por a luz as virtudes hermenéuticas da fotografia, vista como

prolongamento artificial do olho.

A utilizagcdo da maquina fotografica como mediadora da criacédo
artistica inaugura muitas mudancas em relagdo ao que se dara no interior do ato de
criacdo (tempo intrinseco) e na forma de percepcdo (tempo intersticial), pois a
fotografia inaugura uma maneira nova de ver o mundo, provocando uma profunda
transformacao na estrutura e no significado das experiéncias visuais. O maior trago
distintivo entre a pintura e a fotografia é justamente o carater sincrénico do ato

fotografico. O tempo intrinseco na fotografia é o ato do corte:

7

A imagem fotografica ndo é apenas uma impressdo luminosa, é
igualmente uma impressao trabalhada por um gesto radical que a faz
por inteiro de uma sé vez, o gesto do corte, do cut, que faz seus
golpes recairem ao mesmo tempo sobre o fio da duracédo e sobre o
continuo da extensdo. Temporalmente de fato — repetiram-nos o
suficiente — a imagem ato-fotografica interrompe, detém, fixa,
imobiliza, destaca, separa a duracdo, captando dela um Unico
instante. Espacialmente, da mesma maneira, fraciona, levanta, isola,
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capta, recorta uma porcdo de extensdo. A foto aparece dessa
maneira, no sentido forte, como uma fatia, uma fatia Unica e singular
de espaco-tempo, literalmente cortada ao vivo. (DUBOIS, 1993,
p.161)

O ato da tomada € o instante decisivo e culminante de um disparo,
relampago instantaneo que fixara a imagem para sempre. O enquadramento recorta
o real sob um certo ponto de vista, o obturador guilhotina a duragcédo, o fluxo, a
continuidade do tempo. A imagem revelada € sempre o seu duplo, fragmento e
vestigio do real que revela, sobretudo, a diferenca, pedaco eternizado de um
acontecimento que, ao ser fixado, indiciard sua prépria morte. O ato de cortar uma
fatia do espaco-tempo instala uma espécie de fora-do-tempo, pois congela algo que
nao existe mais, que faz parte do passado e instala um buraco temporal no
presente. O congelamento, a suspensdo, a descontinuidade do ato fotografico
eterniza aquele momento, reduzindo o fio do tempo a um ponto. A ideologia
fotogréfica defendida por Cartier-Bresson sempre pregou a busca do “momento

decisivo”. Como diz Dubois,

(...) esse momento Unico, levantado do continuo do tempo
referencial, torna-se, uma vez pego, um instante perpétuo: uma
fracdo de segundo, decerto, mas ‘eternizada’, captada de uma vez
por todas, destinada (também) a durar, mas no préprio estado em
gue ela foi captada e cortada. (DUBOIS, 1993, p.168)

E neste sentido que Roland Barthes em A Camara clara trata da
fotografia como forma de morte. Ele entende que a fotografia registra aquilo que foi,

o tempo passado, que no momento do registro ja ndo existe mais.

A fotografia, portanto, trabalha formalmente com o tempo na forma
de corte, de tomadas de um tempo continuo. Ao mesmo tempo, ela provoca a
sensacao de eternidade, na medida que congela aquela fracdo de segundo sobre o

papel fotografico, mas, por um outro lado, esse instante congelado ndo existe mais,
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€ parte do passado. “Presenca confirmando a auséncia. Auséncia afirmando a
presenca” (DUBOIS, 1999, p. 81). A fotografia trabalha com esta dicotomia: ao
mesmo tempo em que 0 eterniza, evidencia a morte do momento passado. Em
funcdo disso o tempo intrinseco é elemento vital para a discussdo a respeito da

identidade da arte fotografica. Dubois (1999) completa explicando que:

A distincdo do aqui e do la sobrepbe-se a do agora e do entdo.
Todos sabem de fato que o que nos é dado a ver na imagem remete
a uma realidade n&o apenas exterior, mas igualmente (e sobretudo)
anterior. Qualquer foto sé nos mostra por principio o passado, seja
este mais préximo ou distante. E esta distancia temporal, que torna a
fotografia uma representacdo sempre atrasada, adiantada, em que
gualquer simultaneidade entre o objeto e sua imagem nao é possivel,
(...) essa distancia temporal corresponde ao processo téchico da
revelagdo, que € necessariamente inscrito na duragdo, com suas
faces sucessivas obrigatorias, indo da imagem latente a imagem
revelada e depois a imagem fixada. Mesmo no caso da Polardide,
em que o tempo da revelacao foi consideravelmente acelerado, essa
decalagem temporal subsiste, ainda que reduzida a poucos
segundos. Como diz John Berger, ‘entre o momento recolhido na
pelicula e o0 momento presente do olhar que se leva a fotografia,
sempre existe um abismo. (DUBOIS, 1999, p. 89-90)

Além da discussdo a respeito do fato de a fotografia revelar o
presente ou o0 passado, eternizar a imagem ou maté-la, o tempo de leitura também
entra em pauta. O ato de leitura da imagem fotografica primeiramente provocava
uma rede de associacbes de informacdes referenciais. O olhar que percorria a
fotografia completava a leitura em poucos segundos. Quando a fotografia passou a
compor quadros com informacdes simbolicas, o tempo de leitura passou a ser outro:
infinito. Passaram a existir varias leituras para a mesma obra, leituras variadas de
leitor para leitor ou variadas em relacdo a passagem do tempo para um mesmo
leitor. O processo cognitivo ficou mais complexo, necessitando de um tempo maior
para a sua conclusdo e houve a inclusdo deste tempo diacrénico no processo de

leitura. Quando entdo a imagem fotografica estiver a servico de uma sequéncia



67

narrativa, o elemento tempo se aproximara ainda mais do tempo discursivo e

narrativo.

3.4 O tempo e o tema como forma de interseccéo

A proposta de questionamento a respeito da nocdo de arte e
literatura, parte dos fundamentos que embasaram a producdo artistica moderna,
esta presente nas duas obras escolhidas pela tematica abordada e pela forma como
estruturalmente elas trabalham com o elemento tempo. O miniconto de Julio
Cortazar, pertencente a chamada literatura fantastica, e a série fotografica, que se
baseia nos principios da arte conceitual, possuem em comum a motivacdo de
desconstruir as fronteiras estabelecidas historicamente entre o real e 0 imaginario.
Através desses dois exemplos, pode-se observar como as duas formas artisticas
trabalham com a dissolucdo dos contornos da realidade objetiva e de sua natureza
estético-formal: a obra de arte conquista sua autonomia, atendendo as exigéncias do

verossimil e ndo do verdadeiro.

O miniconto Continuidad de los parques tem a extensdo de duas
paginas e é construido intercalando quadros: o primeiro quadro € a descricdo de um
homem de negocios, protagonista do miniconto, lendo um romance, sentado em seu
escritorio, de frente para uma janela de onde se pode avistar um parque de
carvalhos. Aos poucos ele se deixa envolver pela trama e € neste momento que o
narrador onisciente encaminha o leitor para dentro do livro que esta sendo lido:
“Gozaba del placer casi perverso de irse desgajando linea a linea de lo que lo
rodeaba (...)” (CORTAZAR, 1994, p.291). O segundo quadro é a narracdo de um

altimo encontro furtivo entre um casal de amantes em uma cabana de um bosque.
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Os amantes estdo tensos, e o narrador da ao leitor algumas pistas de que ha um
plano sendo feito: “Nada habia sido olvidado: coartadas, azares, posibles errores. A
partir de esa hora cada instante tenia su empleo minuciosamente atribuido”
(CORTAZAR, 1994, p.291). Um terceiro quadro €é construido por Cortazar,
intercalando os dois primeiros, iniciando com a despedida dos amantes e
culminando na execucdo do crime passional que comeca a ser executado com a
frase: “Los perros no debian ladrar, y no ladraron. El mayordomo no estaria a esa
hora, y no estaba” (CORTAZAR, 1994, p.292). Termina com a descri¢io da procura
de alguém por parte do homem que percorre os comodos da casa e que 0 encontra,

sentado no escritério, em uma poltrona verde, lendo um livro.

Continuidad de los parques €&, portanto, a histéria de um
personagem que |é a histéria de seu proprio assassinato. Inicia com a descri¢do da
cena em que um homem recomeca a leitura interrompida de um livro e termina com
a surpreendente penetracdo do personagem do romance lido pelo protagonista na
narrativa. A habilidade de Cortazar permite que, em duas paginas, o leitor percorra
duas histérias paralelas que s6 serdo entendidas como algo interligado na ultima
frase do miniconto. O narrador onisciente leva o leitor para percorrer os caminhos da
trama sem, no entanto, deixa-lo entender o todo. Uma sobreposi¢cao de quadros que
s6 fara sentido no final, quando, entéo, se percebe que o tema é, justamente, o0 jogo
entre a ficcdo e a realidade. As pistas estdo no proprio texto, pois a ficcao é
simplesmente isso, uma composicdo entre claros e escuros. Os dois relatos
surpreendem pelo seu intenso realismo, pois, lidos separadamente, ndo é possivel
perceber qualquer elemento estranho. O fantastico se apodera do relato quando as

duas histdrias se fundem: a novela que o homem de negdcios |é é a histéria de dois
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amantes que decidem assassinar um homem de negdécios justamente ho momento
em que ele esta lendo um romance que conta a histéria de uma assassinato de um

homem de negdcios...

A forma plastica como € montada a sequéncia de acontecimentos e
imagens do texto funciona como uma estratégia formal que provoca uma
identificacdo intensa do leitor com a trama desenvolvida. O protagonista também é
um leitor assim como aquele que Ié o miniconto, e o envolvimento provocado por
essa situacao faz com que se caminhe desarmado ao longo da narrativa até o golpe
final. A imbricacdo entre a ficcdo e a realidade, a narrativa lida pelo protagonista e a
que € lida pelo leitor de Cortazar, desloca esse leitor de sua posicao passiva para

uma desconfortavel constatacéo de perigo iminente no ato da leitura.

O efeito tido como fantastico origina-se menos da fantasmagoria do
que da ativacdo de certos coOdigos técnico-narrativos (ordenacdo de tempo,
articulagédo de focalizacdes). O miniconto selecionado apresenta um envolvimento
com a supra-realidade, surgida em decorréncia da prépria ambiglidade textual, que
em um espaco que se mostra como Unico, da lugar ao real e ao irreal sem
apresentar uma opg¢ao por nenhum dos dois. Esta contradicdo é inerente ao real e
se apresenta de forma viva ao leitor desta obra. Arrigucci resume esta propriedade
da obra de Cortazar com a afirmacao: “A fascinacdo perturbadora da obra de arte
dentro da prépria obra desempenha o mesmo papel importante na obra de Cortazar
e permite ver, com maior clareza, a base ludica de sua poética.” (ARRIGUCCI, 1973,

p. 191)

Em se tratando dos diferentes tipos de tempo (narrativo, discursivo e

de leitura), Continuidad de los parques, de Julio Cortazar, rompe com a noc¢do de
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tempo sob os trés aspectos. Com relacdo ao tempo narrativo ha uma sobreposicéo
de acontecimentos paralelos que sO é entendida pelo leitor na ultima frase do texto.
A estrutura circular da narrativa leva o leitor ao eterno retorno, a uma volta constante
para 0 mesmo ponto. O tempo ndo é mais sucessao, marcado pelo encadeamento
de acontecimentos; ele € circular, infinito e incontavel. O tempo do discurso também
€ quebrado, pois o autor altera a légica dos acontecimentos, confundindo o leitor
para que o efeito fantastico seja criado. Quadros de dois tempos e espacos
diferentes sdo apresentados de forma intercalada sob o artificio de uma narracao
dentro de outra narracdo. A inexisténcia de referenciais subordinados aos padrées
fixados no tempo cronologico aproxima o tratamento temporal daquele utilizado na
lirica, que parece ser abstrato, estranho ao tema, uma espécie de néo-tempo. O
tempo de leitura também é diferenciado, pois o texto € um miniconto que possui a
extensdo de duas paginas, levando o leitor de forma rapida e intensa a surpresa do
final da narragdo. Além disso, a estrutura circular da obra leva o leitor ao inicio do
miniconto, criando a sensacéo de continuidade e sequencialidade, uma sensacéo de
leitura infinita. O efeito é de intensidade e o ritmo imposto pela histéria faz com que
nao se percebam algumas pistas deixadas pelo autor para o entendimento da trama.
O envolvimento do leitor é total, e a estrutura formal utilizada, através de um
narrador que leva o leitor a se desarmar durante o desenvolvimento da trama, nao

permite que ele se proteja contra a surpresa que o arrebatara ao final.

Em todo o desenvolvimento da histéria o autor utiliza expressbes
que remetem a uma constru¢cdo imagética do préprio ato de leitura, como por
exemplo, quando o narrador se refere aos personagens do texto lido pelo

protagonista com expressdes como desenho e imagens: “se dejaba interesar pela
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trama, por el dibujo de los personagens” ou “su memoria retenia sin esfuerzo los

nonbres y las imagenes de los protagonistas”.

A narratividade do miniconto, mesmo com a utilizacdo do corte e da
descontinuidade, é mantida, uma vez que o encadeamento temporal se da mesmo
sem a utilizacdo de instrumentos como a mudanca do tempo verbal ou do tipo de
narrador. Estas seriam as formas mais conhecidas utilizadas pelos autores,
marcando linguisticamente as mudancas temporais no texto, orientando o leitor ao
entendimento da simultaneidade proposta. Porém, Cortazar, com toda sua ousadia,
abre mao destes recursos e surpreende o leitor com planos temporais e espaciais
sobrepostos sem 0 uso de qualquer marcador textual. A técnica utilizada é de
natureza plastica, a mesma sugerida no miniconto quando o protagonista descreve o
ato de leitura: “Palabra a palabra, absorbido por la sérdida disyuntiva de los héroes,
dejandose ir hacia las imagenes que se concertaban y adquirian color y movimiento”.

(CORTAZAR, 1994, p. 291)

O entendimento do texto se da no campo imagético. Imagens
mentais compdem a sequéncia, surpreendendo o leitor a cada nova cena. Detalhes
narrativos fazem a ligagéo entre um quadro e outro, como por exemplo, a descricao
do parque de carvalhos que o protagonista avista da janela de seu escritério e o
bosque onde o casal se encontra, insinuando uma aproximagao entre 0S espacos,
também sugerida pelo titulo do miniconto; a indicagdo do entardecer na descrigdo
espacial do primeiro quadro e a descricdo do segundo quadro ambientado no
anoitecer, sugerindo a sucessao de acontecimentos; e a utilizacdo da descricao da
poltrona de veludo verde que marca o ambiente do primeiro quadro e sua retomada

como referéncia na ultima cena, quando os dois planos se mesclam.
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O miniconto apresenta uma composicao formal circular, indicada em
seu titulo, que desconstroi a idéia de tempo linear. A imbricacdo dos quadros
narrativos desmonta a relacdo de sucesséo da narrativa. Esta apresentacéao do texto
através de cenas aproxima o texto da forma plastica da fotografia, ja que a
continuidade é quebrada e o corte, marca identitaria da fotografia, € um dos
elementos que fracionam o texto. E desta forma hibrida que o autor trabalha com o
elemento tempo em sua obra, deslocando o conceito e o leitor para uma experiéncia
nova em termos formais e de recepcdo. Continuidad de los parques mostra o jogo
que o autor estabelece entre a realidade e a ficcdo de forma muito irénica, brincando
com os limites das molduras da ficcdo, com a desconstrucédo de tempo e do espaco

e com a tematica da metaficcao.

J& a série fotografica Things are Queer (As coisas sdo estranhas) é
composta por nove imagens: a primeira mostra um banheiro com uma pia sobre a
qual ha um quadro, e no quadro uma foto dificil de identificar claramente. Na
segunda imagem ha, em meio ao banheiro, uma perna humana em tamanho
desproporcional ao dos mobiliarios. Esta perna que surge esconde a fotografia
pendurada na parede. Na terceira foto o enquadramento € mais amplo e se pode ver
o homem por inteiro que esta de pé dentro de um banheiro, em frente a um espelho
que ndo reflete exatamente o que esta a sua frente. A quarta imagem apresenta
uma folha de um livro que contém a foto anterior. Pode-se ver o dedo que segura o
livro, um texto de oito linhas na parte inferior indicando que o homem é um gigante, e

a imagem da foto anterior. Na quinta imagem o zoom® vai se afastando e o livro, do

° Efeito de afastamento ou aproximac&o produzido por um conjunto de lentes com alcance focal variado.
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qual, na imagem anterior, sO era possivel ver a folha, agora pode ser visto por
inteiro, além da silhueta de seu leitor. A imagem seis € a mesma imagem anterior,
porém de um ponto de vista mais distante. A sétima foto € a imagem anterior
emoldurada. Na oitava, pode-se observar o quadro na parede sobre uma pia; e a
nona imagem é igual a primeira, retornando para o ambiente do banheiro em que, ao

longe, sobre a pia, hd um quadro...

A série fotografica de Duane Michals também propde uma ruptura
em termos formais. Desde os primérdios da fotografia, os fotografos tém buscado
maneiras de libertar suas fotos do correr do tempo, do registro daquilo que foi,
passando a envolvé-las em duracéo, desenvolvimento e climax. A imagem multipla,
a foto-estoria, a série e alguns livros de fotografia procuram trabalhar com a
continuidade do tempo; para isso, a acao é dirigida teatralmente para a obtencéo de

uma narrativa clara e que possua também interesse visual.

Considerando os trés tipos de tempo citados por Lucia Santaella
(tempo extrinseco, intrinseco e intersticial), pode-se dizer que a série Things are
Queer nao fornece referenciais histérico-temporais ao leitor (tempo extrinseco), pois
0 cenario de um banheiro que possui alteracdes nas relacbes de propor¢cdo ndo da
indicios seguros ao leitor, ja que o elemento fantastico da imagem ndo remete ao
mundo real. Por outro lado, a técnica de composicdo através de sequéncias de
imagens denuncia uma proposta estética moderna, jA que a foto Unica era a técnica
utilizada até entdo. Desta forma, pode-se dizer que a busca pela atemporalidade da
proposta do artista o remete a um espago-temporal especifico dentro da histéria da
arte, que € o momento moderno de rupturas temporais, constituindo um paradoxo

comum aos movimentos de vanguarda.
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Em se tratando do tempo intrinseco, o elemento fantastico que
compde o cenario do banheiro, evidenciando a utilizacdo de montagem para a
realizacdo da tomada fotografica, motiva o leitor a uma leitura que compreende a
série como algo montado, artificial, com a clara intencao ficcional. Essa relacéo
impossibilita que haja uma leitura de atestacdo dos fatos propria da fotografia, mas
ao contrario, uma ficcionalizacdo comum as artes narrativas. Ja no plano intersticial,
o tempo de leitura de uma foto Unica € completamente diferente do de uma série
fotografica. A leitura de um e de outro exige fracdes temporais diferentes. A
circularidade da série fotografica remete o leitor a uma nova leitura da seérie,
amarrando o espectador em uma teia de sentidos e sensacdes infinitas. Desta
forma, a série fotografica ndo mais remetera apenas ao passado, aquilo que foi, a
uma reconstrucdo da tomada fotografica que deu origem a imagem; mas lancara
esse passado ao futuro, para possibilidades de releituras e reconstrugcbes em
conjunto com a imaginacao do leitor na construgdo do sentido, criando referéncias

temporais e espaciais proprias da ficcéao.

No discurso fotogréfico das séries o tempo é outro - o da narrativa -
diferente do tempo memorialistico até entdo utilizado, isto €, a sintaxe fotografica,

como afirma Jan Baetens:

(...) em vez de permanecer voltada para o passado, para 0 momento
da tomada em que se absorve a percepcdo do espectador atual
separado de sua temporalidade, daqui em diante é a coincidéncia da
imagem fotografica e do presente, apés os deslocamentos do
espectador dentro do lugar, que se vé valorizada. (BAETENS, 1998,
p. 240)

O fato de a série fotografica ter uma proposta ficcional desloca o
tratamento dado ao tempo da forma como ele é trabalhado na arte fotografica para a

forma como ele € apresentado nas formas narrativas. O corte temporal, marca da



75

tomada fotografica, é administrado através de uma sucessdo de imagens
(decupagem) praticamente iguais, possuindo como Unica diferenca a distancia do
enguadramento. Das nove imagens da série Things are Queer, cinco variam apenas
o zoom da tomada. Esta seqUéncia cria a ilusdo de sucessdo e fornece o
encadeamento narrativo necessario para a leitura da narrativa, criando uma sintaxe
fotografica. Porém, ao mesmo tempo em que a sucessao de fotos permite que haja
um antes e um depois, configurando a narratividade, os elementos fantasticos da
obra e a circularidade de sua estrutura afastam a percepc¢éao do espectador de uma
leitura logica, de um entendimento dos acontecimentos, gerando perguntas e
estranhezas sem dar respostas ou caminhos. Além disso, a presenca da imagem
que aparece na terceira foto em todos os outros quadros, hora de forma visivel e
outras sob forma de sugestdo, também interliga os quadros, formando, ndo mais
uma coletanea de imagens, mas uma sequéncia narrativa. Ndo se trata mais de um
agrupamento de imagens sobre um mesmo tema ou que registre momentos
sucessivos. Configura-se uma construgdo sintatica e semantica que possui uma
trama, um tema e uma identidade estética que as interliga. A histéria de Duane
Michals é um movimento de camara na profundidade de uma Unica imagem,
seguindo a légica da “boneca russa”: dentro de uma imagem ha uma outra que

contém uma outra que guarda uma outra...

A série de Michals congrega os trés tipos de formas de
representacdo sistematizadas por Dubois, pois apresenta uma certa relacao
mimética com a realidade, uma vez que € possivel reconhecer os elementos do
cenério (icone); possui necessariamente uma ligacdo referencial com o objeto

fotografado (indice); mas utiliza sua construcdo icénica e indicial para compor
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metéaforas e simbologias, portanto uma representacéo do tipo simbolo. E desta forma
que o trabalho se aproxima das formas de linguagem, também classificadas como

modo de transformacéo do real.

Nas duas obras, os limites entre o real e o ficcional sédo quebrados, e
o plano imagético, que s6 dispunha de elementos ficcionais ou irreais, também
passa a trabalhar com fracdes da realidade, e o mundo, lugar comum do real, passa
a ser gquestionado. Os conceitos sdo subvertidos e a arte, através de seus proprios
elementos, discute sua constituicdo. O tempo, responsavel pela no¢cdo de sucessao,
passa a designar simultaneidade, remetendo a percepcdo, que antes seguia uma

sequéncia l6gica, a um jogo de paralelismos e descontinuidades.

Por sua natureza hibrida, os trabalhos de Duane Michals em formato
sequencial foram comparados pelos criticos ao cinema, mas a dependéncia do
tempo real e do naturalismo na realizacéo dos filmes os afastam dele. E possivel,
isto sim, afirmar que estejam muito mais préximos da linguagem metaférica dos
poemas. Quando Livingstone (1997), organizador da coletanea The Essential
Duane Michals, diz que as séries de Michals estdo para os filmes de maneira
semelhante a que os poemas estao para o romance, atuando na imaginacao néo por
meio da evidéncia acumulada pela descricdo e explicacdo, mas através da
condensacdo de imagens Unicas, ricas em alusdo metaférica, € interessante
observar que ele chama a atencao para a natureza hibrida do trabalho, relacionando
dois géneros que possuem também como instrumento a linguagem verbal,
evidenciando o didlogo entre a narrativa literaria e a série fotografica pelo viés

poético. Pedro Vasquez (1999), em sua dissertacao, afirma que, mesmo sendo dificil

a descricdo da obra de Michals, seria possivel descrevé-la como o equivalente visual
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de um conto ou de um longo poema narrativo e conclui dizendo que a melhor forma
de classifica-la € através da nominacdo: poesias narrativas confessionais em
imagens fotograficas. Cortazar, ao mesmo tempo, em seu ensaio Dos contos breves

e seus arredores, relaciona o conto e a poesia, quando diz que:

A génese do conto e do poema é, contudo, a mesma, nasce de um
repentino estranhamento, de um deslocar-se que altera o regime
‘normal’ da consciéncia, num tempo em que as etiquetas e o0s
géneros cedem a uma estrepitosa bancarrota, ndo € inutil insistir
nesta afinidade que muitos achardo fantasiosa. Minha experiéncia
me diz que, de algum modo, um conto breve como 0s que procurei
caracterizar, ndo tem uma estrutura de prosa. (CORTAZAR, 1993, p.
234)

O que Cortazar e Michals esteticamente chamam a atencédo em suas
obras, Octavio Paz teoriza em seus ensaios. Ele diz que a imagem (neste contexto
significando metéfora), “ao enunciar a identidade dos contrérios, atesta contra os
fundamentos do nosso pensar. Portanto a realidade poética da imagem nao pode

aspirar a verdade” (PAZ, 1972, p. 38). Ele completa ainda dizendo que:

A linguagem ultrapassa o circulo dos significados relativos, o isto e 0

aquilo, e diz o indizivel: as pedras sao plumas, isto € aquilo. A
linguagem indica, representa; o poema nao explica nem representa:
apresenta. Nao alude a realidade; pretende — e as vezes o
consegue — recria-la. Portanto, a poesia € um penetrar, um estar ou
ser na realidade. (PAZ, 1972, p. 50)

Com base nesta premissa, as duas obras possuem esta intersec¢ao
também com a poética, na medida em que o tratamento dado a realidade nas duas
obras pretende questionar as formas de representacdo e utilizar a metafora como

forma de apresentar um mundo proprio para cada leitor.

Continuidad de los parques e Things are Queer sao duas obras que
vém exemplificar de forma magistral os questionamentos estéticos de um periodo. A

proposta de abordar a continuidade e a estranheza esta nos titulos das obras, que
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remetem ao insélito. O miniconto de Cortazar diz que a vida pode ser ficcdo e que a
ficcdo pode ser realidade. A série fotografica apresenta um quadro ao leitor, ao
mesmo tempo em que 0 joga dentro dele. As imagens mentais criadas no ato de
leitura do miniconto e as imagens verbais construidas na série fotografica criam no
imaginario do leitor um mundo fantastico, que ndo segue as leis da cronologia
temporal, que ndo possui correspondéncia com os referenciais conhecidos, mas que

comunica a arbitrariedade das representacées do mundo.
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CONCLUSAO

A rebelido que ocorreu nas artes, no que diz respeito ao tratamento
dado a linguagem, decorreu da tomada de consciéncia de que a palavra ou a
composicdo imagética ndo poderiam atingir as pretensdes almejadas pelo
cientificismo. Os novos procedimentos, que iniciaram no Romantismo e culminaram
no Surrealismo, ndo s6 desmascararam essa visdo aparente da realidade, como
também transformaram o relativismo no proprio principio da construcéao artistica. A
arte deixa de trabalhar com a representacdo como mimese da realidade e passa a
entendé-la como simulacro: a imagem, a aparéncia como uma forma de realidade,

nao entrando em questionamento seu poder de verdade.

Tendo como pano de fundo este contexto, muitos artistas
transformaram estas questdes em temas de suas obras. O miniconto de Julio
Cortazar Continuidad de los parques e a série fotografica Things are Queer, de
Duane Michals, foram escolhidos para exemplificar essa atitude, em que é possivel
observar o processo de mudanca de conceitos e paradigmas, pois sdo duas obras
gue apresentam uma nova forma de contar histérias, histérias estas ndo mais presas
a referenciais fixos, reais, mas a elementos simbolicos e abstratos. Além disso, as
propostas de seus autores também dialogam, permitindo que obras de géneros
diferentes apresentem a mesma tematica, discutindo o fazer artistico e trabalhando

com as mesmas problematicas no aspecto formal.

Através da flexibilidade que o campo da Literatura Comparada
alcancou nos ultimos tempos, foi possivel que se fizesse a aproximacao entre um

miniconto e uma seérie fotografica, utilizando conceitos como a interdisciplinaridade e
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o hibridismo. A atitude interdisciplinar foi necessaria tanto no suporte teorico, isto €,
na forma de relacionar teorias e areas de conhecimento, quanto na escolha do
corpus. O hibridismo foi o principio norteador que permitiu que se observasse o
carater marginal das obras com relacdo aos seus géneros e que se constatasse as
inter-relacdes existentes entre elas. Os dois conceitos pressupdem a existéncia
prévia de limiares, isto €, fronteiras entre disciplinas e géneros que, a principio
expressavam separacdo. Mas, como afirma Tania Carvalhal (1999), as nocdes de
interdisciplinaridade e hibridismo vém para indicar que os limites existem para serem
ultrapassados e redimensionados. Neles, estdo, pois, embutidos os sentidos de
passagem, de ultrapassagem, o de cruzamento de influxos, o de deslocamentos e o

de transformacdes.

O autor de Continuidad de los parques, assim como em outros de
seus contos e romances, discute as questdes de forma metaficcional quando
constroi um texto que possui como tema a imbricacdo dos dois planos (ficcional e
“real”) através da sobreposicdo de dois universos temporais e espaciais diferentes.
No final da leitura, percebe-se que o enredo ndo é o tema do miniconto, mas sim as
perguntas suscitadas pela sua estranheza. O tema € o questionamento a respeito da
propria natureza do texto e da leitura, através de uma construcdo que utiliza os
proprios instrumentos para questiona-los. A estrutura do texto € organizada em
duas dimensdes: o plano do Leitor 1, aquele que Ié o miniconto de Cortazar, nés,
portanto; e o Leitor 2, o protagonista do miniconto criado por Cortazar, que por sua
vez |é um romance. Os Leitores 1 e 2 vivem paralelamente dois planos temporais: 0s

dois vivenciam experiéncias do tempo “real” e do tempo ficcional. Quando entéo,

elementos de um plano penetram no outro, a divisdo preestabelecida entre ambos
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cai por terra e os papeéis destes leitores ficam ameacados. A literatura passa a nao
ser mais lugar de construcdo de um mundo ficcional, distante o suficiente para a
manutencado da estabilidade do leitor, mas um espaco onde se imbricam as duas
dimensdes, onde a historia narrada pode ser parte do real, e a verdade apenas uma
fracdo do que chamamos de real. Frente a esta constatacdo, seria mesmo real o
mundo que nos cerca? A literatura é pura ficcado? Com este artificio do autor, &
possivel observar que a divisdo estabelecida entre a realidade e a ficcdo ndo passa

de mera tentativa de classificacdo, tdo abstrata como todas as outras.

A série fotogréafica, por seu turno, constroi uma narrativa circular
tematizando o fazer fotografico. O movimento dado pelo zoom mostra que o ponto
de vista e 0 jogo que se podem estabelecer entre o visto e 0 ndo visto construira o
sentido e uma leitura possivel da narrativa. A realidade e a verdade séo
questionadas, e a narratividade visual ganha novos instrumentos para a sua
construcdo. Em funcdo de sua estrutura peculiar e de sua proposta audaz, a série
fotogréfica de Duane Michals habita a margem dentro do género fotografico, uma
vez que utiliza uma linguagem simbdlica mesmo quando constréi uma narrativa com
elementos indiciais, porém subvertendo o seu uso. A temporalidade, da fotografia e
dentro da fotografia, passa a ser reconhecida em varios niveis: o tempo da tomada,
a temporalidade do sujeito fotografado, o desenrolar inoculado da imagem pelo
saber do leitor. Hoje se |é como relatos os livros de fotografias recebidos antes como
simples coletdneas de imagens. O objeto fotografado € remetido a um outro plano
que ndo é mais apenas o da morte do instante capturado, conforme Barthes (1994),

mas o de um outro tempo, de duragéo infinita.
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A incorporacdo da dimensdo metaficcional nas obras, isto é, a
transformacdo da ficcdo em tema é o que as aproxima pelo viés tematico. A
problematizacédo da perspectiva narrativa, que traz consigo a critica do proprio ato de
contar, € a proposta dos dois autores: Cortazar e Michals pdem em xeque a noc¢ao
de ficcdo e realidade, imbricando as duas dimensdes para mostrar a impossibilidade

de sua separacédo e a inter-relacéo visceral que existe entre ambas.

No plano temporal, os trabalhos subvertem os conceitos de tempo
proprio de seus géneros, isto €, 0 miniconto apresenta um tempo fracionado, em
forma de cortes comuns a fotografia, e a série fotografica utiliza a sequéncia
fotografica para criar um tempo continuo, proprio da narrativa. Além disso, os dois se
aproximam da utilizacdo que a lirica faz da construcdo temporal: de maneira
subjetiva, utilizando o livre jogo de significacfes, gracas ao qual € possivel o retorno
reflexivo da linguagem sobre si mesma, absorvendo as marcas da sucessao

temporal, como explica Benedito Nunes:

Esse teor objetivo, que Ihes € comum (épico e dramatico), separa-0s
da lirica, inconcebivel sem a tonalidade afetiva, que incorpora os
eventos as vivéncias de um Eu, e sem o ritmo, que incorpora 0s
eventos as vivéncias ao livre jogo das significacdes, gracas ao qual
se opera o retorno reflexivo da linguagem sobre si mesma. (NUNES,
1995, p.8)

O tempo € mais um aspecto que mostra a complexidade das obras e
a forma hibrida que elas apresentam. Tratam-se, portanto, de duas obras, uma de
natureza narrativa e outra, plastica, que se apropriam das técnicas e dos efeitos uma
da outra, além de as duas possuirem em comum as caracteristicas da construcao
temporal da lirica. O estranhamento que isso provoca traz a tona o questionamento
quanto as fronteiras dos géneros, a ténue divisdo entre representacao e simulacro e

a possibilidade de discutir todas essas questdes no proprio ato de criar.
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Experimentacdes neste sentido levam a um tipo de construcdo textual ou

composicao de imagens que desloca o leitor de seus referenciais conhecidos.

Pode-se dizer, entdo, que o miniconto Continuidad de los parques,
de Cortazar, possui as caracteristicas do conto, as especificidades do conto
fantastico e uma relacéo estreita com as artes plasticas, na medida em que exige do
leitor a percepcdo de elementos plasticos para o entendimento da acdo, como

descreve Damazio (2000) em seu artigo, utilizando metaforas geométricas:

Julio Cortdzar desafia leitores e criticos com um jogo de cubo
magico, oferecendo uma variedade combinatéria infinita de figuras e
cores. Escritura poliédrica, polimorfa, cujos planos de narracéo
parecem refletir outros planos que reverberam em planos
inesperados. (DAMAZIO, 2000, p.15)

A série fotogréfica Things are Queer, de Duane Michals, possui
como unidade menor a fotografia, porém subverte a nogcéo de recorte, criando uma
narracao através de uma seqiéncia de imagens fixas, dialogando diretamente com o
conto através de sua estrutura narrativa. Conforme a concepc¢éo de Dubois (1999), a
série mescla elementos indiciais, pois indica uma realidade exterior, porém se utiliza
destas referéncias para dizer algo ou codifica-lo. Ndo é mais uma linguagem

referencial mas abstrata que se esta utilizando.

Outra evidéncia da proximidade existente entre as duas propostas é
o fato de que se pode aplicar as duas formas artisticas a metafora do jogo, presente
na critica de Cortazar a respeito do conto fantastico e no conceito de ato fotografico
de Dubois. A obra dos dois pode ser comparada a um jogo, como sera possivel
observar nas duas citacdes abaixo, a primeira de Arrigucci (1973), referindo-se a

obra de Cortazar, e a segunda de Dubois (1999), tratando do ato fotografico:
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(...) o jogo aparece na obra de Cortazar como uma experiéncia
imantada de potencialidade reveladora, uma “diversdo” que desvia
da normalidade repetitiva, apontando para uma nova dimensdo da
realidade, ou seja, como um jogo transcendente. O que é importante
frisar desde jA € a possibilidade de tudo entrar nesse jogo: um
anagrama, uma revolucéo, a busca de um sentido para a existéncia,
a prépria vida. Tudo pode entrar nessa danca ludica e, de repente,
remeter a outra coisa, como um elemento epifanico. Desde um
momento espiritual privilegiado da existéncia até a vida inteira, tudo
pode ser visto “como el comentéario de otra cosa que no alcanzamos”,
conforme se diz em Rayuela. O jogo parece implicar uma
possibilidade de passagem, uma abertura a participacdo, exatamente
como o jazz e a poesia. (ARRIGUCCI, 1973, p. 56-57)

(...) o principio geral da imagem-ato, que guiou todo esse trabalho,
conduz logicamente a considerar que qualquer fotografia € um golpe
(uma jogada), qualquer ato (de tomada ou de olhar para a imagem) é
uma tentativa de “fazer uma jogada” (dar um golpe) — exatamente
como uma partida de xadrez: temos objetivos (mais ou menos
nitidos), passamos ao ato, e vemos o que ocorre depois do golpe (da
jogada) (do corte). Eis o jogo. Nao se coloca a questdo da Verdade
ou do Sentido — pelo menos no absoluto. A Unica questdo é da
pertinéncia ou da eficacia contingente: fracassa-se ou obtém-se
sucesso enquanto golpe (jogada). Nesse sentido a fotografia € uma
partida sempre em andamento, onde cada um dos parceiros (0
fotografo, o observador, o referente) vem arriscar-se tentando fazer a
jogada certa. Todas as artimanhas sao validas. Todas as
oportunidades devem ser aproveitadas. (...) E a cada jogada, todos
os dados podem ser mudados, todos os célculos devem
eventualmente ser refeitos. (DUBOIS, 1999, p. 162)

Frente as aproximacdes possiveis de se formular, observa-se que
tanto o género conto quanto a arte fotografica sofreram, ao longo do tempo,
mudancas importantes em seus principios epistemoldgicos no que diz respeito ao
tratamento dado a sua matéria de trabalho. O conto, que tradicionalmente contava
aquilo que de alguma maneira havia ocorrido, desloca-se e passa a contar 0 ato de
contar ou o0s acontecimentos chamados fantasticos. A fotografia, que nasce
justamente para satisfazer a vontade humana de retratar de forma neutra e imparcial
a realidade, transforma-se em arte, e, portanto, subjetiva e, em seu grau mais
extremo, abstrata, questionando frontalmente o principio identitario que a

diferenciava, inclusive, das outras formas de representacao pictorica. Disso pode-se



85

concluir, utilizando as palavras de Lucia Santaella, “que o codigo hegemdnico deste
século ndo estd nem na imagem, nem na palavra oral ou escrita, mas nas suas
interfaces, sobreposicdes e intercursos, ou seja, haquilo que sempre foi do dominio

da poesia”. (SANTAELLA, 1998, p. 69)

Enfim, a arte moderna é um guestionamento, ora violento, ora ludico,
daquilo que a sociedade ocidental aceita ou define como arte, e uma interrogacao
sobre o proprio limite que separa a arte da néo-arte. Muitos sdo os estudos que
perpassam geracOes de tedricos e filosofos na tentativa de definir estes limites,
conseguindo apenas tornar evidente o entrecruzamento de diferentes manifestacdes
artisticas até ha pouco tempo separadas por definicbes de géneros estanques e
tipos de linguagens determinadas. A Unica verdade é a de que “o paradoxo é a sorte
l6gica do pensamento quando se ocupa do tempo e da linguagem”. (NUNES, 1995,

p. 78)
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ANEXO 1

Reproducéo do conto:

Continuidad de los parques, de Julio Cortazar.
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Continuidad de los parques

Habia empezado a leer la novela unos dias antes. La
abandoné por negocios urgentes, volvio a abrirla cuando regresaba en tren a
la finca; se dejaba interesar lentamente por la trama, por el dibujo de los
personajes. Esa tarde después de escribir una carta a su apoderado y discutir
con el mayordomo una cuestién de aparcerias, volvio al libro en la tranquilidad
del estudio que miraba hacia el parque de los robles. Arrellanado en su sillon
favorito, de espaldas a la puerta que lo hubiera molestado como una irritante
posibilidad de intrusiones, dejé que su mano izquierda acariciara una y otra
vez el terciopelo verde y se puso a leer los ultimos capitulos. Su memoria
retenia sin esfuerzo los nombres y las imagenes de los protagonistas; la
ilusion novelesca lo gano casi en seguida. Gozaba del placer casi perverso de
irse desgajando linea a linea de lo que lo rodeaba y sentir a la vez que su
cabeza descansaba comodamente en el terciopelo del alto respaldo, que los
cigarrillos seguian al alcance de la mano, que mas alla de los ventanales
danzaba el aire del atardecer bajo los robles. Palabra a palabra, absorbido por
la sordida disyuntiva de los héroes, dejandose ir hacia las imagenes que se
concertaban y adquirian color y movimiento, fue testigo del dltimo encuentro

en la cabafa del monte.
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Primero entraba la mujer, recelosa; ahora llegaba el amante,
lastimada la cara por el chicotazo de una rama. Admirablemente restafiaba
ella la sangre con sus besos pero é1 rechazaba las caricias, no habia venido
ha repetir las ceremonias de una pasion secreta. protegida por un mundo de
hojas secas y senderos furtivos. El pufial se entibiaba contra su pecho, y
debajo latia la libertad agazapada. Un dialogo anhelante corria por las
paginas como un arroyo de serpientes y se sentia que todo estaba decidido
desde siempre. Hasta esas caricias que enredaban el cuerpo del amante
como queriendo retenerlo y disuadirlo, dibujaban abominablemente la figura
de otro cuerpo que era necesario destruir. Nada habia sido olvidado,
coartadas, azares, posibles errores. A partir de esa hora, cada instante tenia
su empleo minuciosamente atribuido., El doble repaso despiadado se
interrumpia apenas para que una mano acariciara una mejilla. Empezaba a

anochecer.

Sin mirarse ya, atados rigidamente a la tarea que los esperaba,
se separaron en la puerta de la cabafa. Ella debia seguir por la senda que iba
al norte. Desde la senda opuesta €l se volvié un instante para verla correr con
el pelo suelto. Corrié a su vez. parapetandose en los arboles y los setos,
hasta distinguir en la bruma malva del crepusculo la alameda que llevaba a la
casa. Los perros no debian ladrar, y no ladraron. EI mayordomo no estaria a
esa hora, y no estaba. Subio los tres peldafios del porche y entrd. Desde la
sangre galopando en sus oidos le llegaban las palabras de la mujer: primero
una sala azul, después una escalera alfombrada. En lo alto, dos puertas.
Nadie en la primera habitacion, nadie en la segunda. La puerta del salon, y
entonces: el pufial en la mano, la luz de los ventanales, el alto respaldo de un
sillon de terciopelo verde, la cabeza del hombre en el silléon leyendo una

novela.

http://lwww.bibliotecasvirtuales.com/biblioteca/Cortazar/continuidad.asp



ANEXO 2

Reproducéo da série fotogréfica:

Things are Queer, de Duane Michals.
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