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A mente do poeta, bem como o espirito do ciengistacertos
momentos decisivos, funcionam segundo um processo d
associacbfes de imagens que € o0 sistema mais rapedo
coordenar e escolher entre as formas infinitas despvel e do
impossivel.

Italo Calvino

Entramos, e, ao acender a luz, lembrei-me da agm@sfuieta
das tardes dos sabados: a luminosidade embacadalvemado
0s enormes cubos de cristal e os mesmos objetoslote
leques, frascos de perfumes) arrumados nas preasteum
ambiente que te faz recordar fragmentos de imagaassurgem
e se dissipam quase ao mesmo tempo, numa tardstaesh
pedacos, ou numa Unica tarde que era todas as sadie
infancia.

Milton Hatoum



RESUMO

O romanceRelato de um certo Orientde Milton Hatoum, estabelece diadlogos diverses co
a fotografia, o desenho, a pintura, a esculturacm@ma. O romance torna-se, portanto, um
produtivo objeto de andlise para se compreendelgumas das maneiras como tem ocorrido
o entrelacamento da palavra e da imagem, entrelaganesse que remonta as origens
icbnicas da escrita e estd na base do conceitoiglbilidade literaria proposto por Italo
Calvino. A presente dissertacdo objetiva demonsjuar a écfrase, a descricdo pictural e a
montagem s&o praticas interartisticas que, Retato de um certo Orientgpromovem a
Visibilidade literaria, entendida como a capaciddde literatura estimular o pensamento por
imagens. Ademais, esta dissertacéo visa a explecidinidade entre o gesto de escritores e 0
de artistas visuais. No romance de Hatoum, talidsfde € comprovada ndo apenas pelo
recurso a écfrase, a descricdo pictural e a momtageas também pela abordagem da

dimensao plastica e visual da escrita.

Palavras-chave: Milton Hatoum; Visibilidade literaria; écfrase; stwicdo pictural,

montagem; iconicidade da escrita.



ABSTRACT

Milton Hatoum’s novelRelato de um certo Orientestablishes various dialogues with
photography, drawing, painting, sculpture and filiine novel, thus, becomes a productive
object of analysis for understanding some of thgswa which the intertwining of word and
image has occurred, such intertwining dates bac¢kdaconic origins of writing and is at the
basis of the literary Visibility concept proposey lkalo Calvino. This dissertation intends to
demonstrate that ekphrasis, pictorial descriptioth @montage are interartistic practices which,
in Relato de um certo Orientgpromote the literary Visibility, understood aseftature’s
ability to stimulate thought through images. Moreqgwvthis dissertation aims to explain the
affinity between the gesture of writers and visadists. In Hatoum’s novel, such affinity is
proven not only by the use of ekphrasis, pictodescription and montage, but also by an

approach to the plastic and visual dimension ofingi

Keywords: Milton Hatoum; literary Visibility; ekphrasis; piorial description; montage;

iconicity of writing.
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INTRODUCAO — IMAGENS DE UM CERTO RELATO

O romanceRelato de um certo Orientele Milton Hatount, inicia-se com um
abrir de olhos: “Quando abri os olhos, vi o vulte dma mulher e o de uma crianca”
(HATOUM, 1989, p. 9). O leitor, ao se deparar casaeque € a primeira frase do romance, €
convidado a distinguir os corpos fugidios menciasagela voz narrativa. A0S poucos, a
medida que a voz narrativa deixa de ser também eno wulto e apresenta mais alguns
detalhes do ambiente em que se encontra, a dimanagética se adensa:

As duas figuras estavam inertes diante de mim,clariddade indecisa da
manhé nublada devolvia os dois corpos ao sonocam@Eaco de uma noite
mal dormida. Sem perceber, tinha me afastado dar legcolhido para

dormir e ingressado numa espécie de gruta vegetiag o globo de luz e o
caramanchéo que d& acesso aos fundos da casalaDedtegrama, com 0
corpo encolhido por causa do sereno, sentia naapelepa Umida e tinha as
maos repousadas nas paginas também umidas de emmaadberto, onde

rabiscara, meio sonolenta, algumas impressfes @oatrno. Lembro que

adormecera observando o perfil da casa fechadase qileserta, tentando
visualizar os dois lebes de pedra entre as marsgueérfiladas no outro lado
da rua [bidem p. 9).

Agora o leitor sabe que a voz narrativa perteneema mulher andninfaque
adormeceu ao relento e que, tendo despertadoségtentou ao aspecto visual das pessoas e
do espaco circundantes. Na verdade, o trecho atem@nstra que a exploracdo operada via
olhar j& ocorrera na noite anterior, quando a pexgem também fizera anotagbes em um
caderno. E interessante notar que a mulher andémmafirmar ter se dedicado ao registro
imediato de suas impressoes, isto €, das imageta deite, sugere uma estreita articulacao
entre o escrever e o ver, observar, visualizar.fdde, a narrativa composta pela mulher
anobnima € bastante imagética, posto que, como difieagio no trecho acima, enfatiza
elementos como luminosidade, volume e aspecto, dEmer repleta de verbos ligados ao
sentido da visdo. Ademais, essa mulher se aterdhjedos visuais, como um desenho
esquecido em uma parede, e dedica-se a descrev@dp® sé intensifica a visualidade do
discurso por ela elaborado.

Com o avancgar da leitura delato de um certo Oriente leitor verifica que o
romance apresenta quatro outros narradores, a: $4dkim; Dorner; o marido de Emilfe;

Hindié Conceicédo. Mas essa variedade de vozesmm@ica a perda da dimenséo imagética,

A primeira edicdo do romance é de 1989.
O nome dessa mulher permanecera desconhecidogmde todo o romance.
Emilie é a matriarca libanesa em torno da quabsstréi o enredo deelato de um certo Oriente

2
3
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pois nos discursos dos demais narradores tambéerrhas relacionados ao ato de ver, bem

como referéncias frequentes a objetos visuais calesenhos, tapetes, fotografias e

esculturas, os quais, ap0s serem observados, geag@e sao descritos com minucia. Por

fim, vale mencionar que a visdo dos narradoresspagens € tdo aguda que ha no romance
uma reflexdo acerca da iconicidade da escrita, amamplificado pelas mencdes a caligrafia

arabe.

Dessa forma, embora ndo apresente nenhuma imag@mainam suas paginas, a
obraRelato de um certo Orientealiza um proficuo didlogo com as artes visfi@enforme
intento demonstrar nesta dissertacao de mestrddtiaale ilustracdes que concretizassem o
universo ficcional do romance de Hatoum torna ainths explicita a capacidade de a
literatura, com seus recursos proprios, fazer cam aleitor produza imagens mentais. Ao
desenvolver essa capacidade literaria de estinoulmaginario, acredito que o romance em
questdo preserva o valor da Visibilidada) como o definiu Italo Calvino e®eis propostas
para o proximo miléniplicdes americanadncluida por Calvino na lista de valores que a
literatura deveria conservar na contemporaneidaddisibilidade diz respeito a faculdade
humana “de pbér em foco visdes de olhos fechadodazkr brotar cores e formas de um
alinhamento de caracteres alfabéticos negros sobwa pagina branca, dgensar por
imagens” (CALVINO, 1990, p. 107-8, grifo do auto®). escritor italiano elucida, no trecho
acima, o processo imaginativo que se da normalmenteitura e que parte do texto verbal
em direcdo a imagem. Assim, por meio da escritggens materialmente ausentes —
invisiveis, portanto — podem adquirir Visibilidade.

Em Relato de um certo Orienteo processo imaginativo que caracteriza a
Visibilidade é estimulado sobretudo a partir de&catacdo com as artes visuais, seja por meio
das descri¢cdes de (ou alusdes a) desenhos, pirftagafias e outros objetos; seja por meio
do emprego de termos ligados ao discurso das\asigas. Tal articulacdo € mencionada por
Calvino, que, ao listar alguns dos “elementos quecarrem para formar a parte visual da
imaginacao literaria”, refere-se ao “mundo figuratiransmitido pela cultura em seus varios
niveis” (bidem p. 110)° No momento de criacdo, a mente do escritor valddzor Calvino

— e também por mim — funcionaria “segundo um prExee associacdo de imagerbidem

4 Como explicitarei a seguir, entendo artes visaaissentido amplo.

® Redigirei Visibilidade com letra maitiscula quamde referir ao conceito formulado por Calvino (CAND,
1990).

Cito, na integra, o trecho em que Calvino aptaeses elementos que contribuem para formar o iraaigin
“Digamos que diversos elementos concorrem paradomparte visual da imaginacao literaria: a olzgio
direta do mundo real, a transfiguracdo fantasmaticairica, 0 mundo figurativo transmitido pelatard em
seus varios niveis, e um processo de abstracddewsacdo e interiorizacdo da experiéncia sengeel,
importancia decisiva tanto na visualizacdo quaatgarbalizacdo do pensamenttidem p. 110).
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p. 107) provenientes de diferentes mecanismose e¥rquais destaco a transmissao de
objetos artisticos visuais. E possivel, pois, ai@alreferir-se a um genuino “cinema mental’
[que] funciona continuamente em nds — e sempreidoaa, mesmo antes da invengao do
cinema — e ndo cessa nunca de projetar imagenessa tela interior” (CALVINO, 1990, p.
99). Portanto, apesar de a associagdo de imagepsdpeia & mente humana, a metafora do
cinema tornou-se fundamental para a abordagem gessesso associativo, a medida que a
“sétima arte” explora ao maximo a alternancia,gnjenfim, a montagem de imagens.

Em Relato de um certo Orienta maneira como 0s narradores constroem seus
respectivos discursos estd em consonancia comtigapdiativa valorizada por Calvino,
pratica essa em que o0 pensamento por imagenstaeajeonfigurando a Visibilidade. Além
de empregar os recursos ja discutidos — descrighqod alusdo a) objetos visuais e
incorporacdo de elementos provenientes das ar@stigals —, 0S quais evidenciam a
importancia do “mundo figurativo” para a “parte waé da imaginacao literariallidem
110), o romance apresenta uma estrutura assocguegode ser relacionada ao “cinema
mental” de que fala Calvino. De modo semelhantssb@acédo de imagens dispares que
caracteriza tanto nossa mente quanto o cinenRelato é composto pela combinacdo de
diferentes narrativas, ja que cinco personagerastagam na posicdo de narrador. Gostaria
de acrescentar, ainda, que na pintura e na estultuséculo XX também constatamos uma
tendéncia a justapor imagens heterogéneas. Nessgose® didlogo interartistico verificado
no romance em questao inclui também a préatica degagem comum a literatura, ao cinema,
a escultura e a pintura.

Uma vez que estabelece dialogos diversos — e, dastaquei acima, em sentido
abrangente — com a fotografia, 0 desenho, a pintuescultura e o cinemRelato de um
certo Orientetorna-se um produtivo objeto de analise para sepoeenderem algumas das
maneiras como tem ocorrido o entrelacamento datitea e das artes visuais, entrelagcamento
esse que, conforme ressaltei, estd na base doitcodeeVisibilidade proposto por Calvino.
Na esteira de Calvino, procurarei investigar, pgdacomo o romance citado dialoga com as
artes visuais e como esse dialogo desenvolve tor tehabilidade depensarpor imagens”.

Ao realizar tal investigacao, pretendo contrib@irgpo desenvolvimento das pesquisas na area
Teoria da Literatura e Literatura Comparada, mgpeeificamente em sua linha dedicada as
relacdes entre Literatura, outras Artes e Midias.

As reflexdes sobre o dialogo estabelecido entrartes verbais e as visuais
realizam-se sobretudo no ambito nos Estudos Lits;atujos conceitos sdo, com frequéncia,

incorporados pela (e adaptados &) analise intstiegti Por conseguinte, a discussdo acerca
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das fronteiras entre as artes adquire uma novaguiga a medida que os Estudos Literarios
se desenvolvem e assumem, ao longo do século XXestatuto cientifico que se afasta de
abordagens historicistas e subjetivistas. Nesstexionde mudanca, a Teoria da Literatura
passa por um processo de institucionalizacéo, bfgjuaiciado com o Formalismo Russo. Ja
a Literatura Comparada estreita 0s lacos com ad darLiteratura e progressivamente deixa
de se pautar pelas relagcbes de fonte e influéstedb@ecidas entre literaturas nacionais. O
comparativismo se abre, entdo, aos diadlogos datlite com outras areas do conhecimento,
entre as quais ressalto a das artes visuais, Quesup vez, incluem, além das tradicionais
pintura e escultura, o cinema e a fotografia. Sabngrocesso de abertura verificado na
Literatura Comparada, observa Claus Cluver:
O desenvolvimento da literatura comparada como mamea disciplina
dentro dos estudos literarios surgiu da institugliaacdo do conceito de
literatura nacional. No entanto, em meados destalsdséculo XX], a
literatura comparada comecou a apresentar-seambém como tocusdos
estudos interdisciplinares, incluindo o estudorééa;oes entre a literatura e
outras artes (CLUVER, 2001, p. 346).

Configuram-se, assim, os Estudos de Literatura @a®uArtes, também
denominados Estudos Interartes, como uma das degateresse da Literatura Comparada, o
que assinala a predominancia das artes verbaisaisnedtudos. Contudo, de acordo com
Claver, a supremacia da literatura deve ser reyists, principalmente a partir da década de
1990, surgiram trabalhos comparatistas em queaan@ahdo desempenha nenhum papel ou é
subalterna. Ademais, uma vez que muitas pesquiaasratentes ndo se voltam a analise de
“obras de arte”, o termo “Interartes” e a expres§ddras Artes” comecam a se revelar
insatisfatorios (CLUVER, 2006b, p. 13; 18). Paraeferido pesquisador, a designacdo
“Intermidialidade” (ou “Estudos Intermidiaticos”gia mais adequada, por abarcar tanto as
novas midias eletronicas e digitais quanto as artesentido tradicional:

Intermidialidade diz respeito ndo s6 aquilo que m@signamos ainda
amplamente como “artes’ (MUsica, Literatura, Damjatura e demais Artes
Plasticas, Arquitetura, bem como formas mistas, ccddpera, Teatro e

Cinema), mas também as “midias” e seus textogaumeiramente assim
designadas na maioria das linguas e culturas deideRortanto, ao lado das
midias impressas, como a Imprensa, figuram (aqubéan) o Cinema e,

além dele, a Televisdo, o Réadio, o Video, bem cawovarias midias

eletrbnicas e digitais surgidas mais recentemdiige(m 18-9).

Tendo em vista producdes contemporaneas que sa daleecursos tecnoldgicos
variados e/ou que dificilmente se enquadrarianratidcional conceito de arte, acredito serem

importantes tanto a proposta de criagdo de um nango de investigagcdo para abarcar tais
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producbes quanto a problematizacdo dos Estudamiige. Por outro lado, o proprio Cliver
nao deixa de reconhecer alguns dos impasses rac® ao recém-criado campo da
Intermidialidade. Primeiramente, o referido profesafirma que a expressdao Estudos
Intermidiaticos, pelo menos até o momento, ndoaguis abarcar de fato todas as pesquisas
inseridas no ambito dos Estudos Interartes nemrgseu largamente empregada a ponto de
substituir por completo esta ultima denominacao.gegundo lugar, a tentativa de relativizar
a hegemonia da literatura ainda ndo obteve sucdesmodo que Cliver conclui existir “a
predominancia atual da midia Literatura nos ‘Essultermidiaticos’, fato que se repete nos
Estudos Interartes” (CLUVER, 2006b | p. 37).

Assim, é valido perguntar se de fato devemos espeoano faz Cliver, uma
futura substituicdo dos Estudos Interartes peltsdes Intermidiaticos, substituicdo essa que
supostamente viria acompanhada pela perda da haegesh literatura. Acredito que uma
alternativa mais interessante é entender que gscdaipos podem existir em concomitancia.
Tal opgéo, contudo, ndo negligencia nem o fatordbos apresentarem afinidades nem a
possibilidade de haver entre eles intercambio dedalgens e métodos. Para atestar essa
proximidade, ressalto que, seja nos Estudos Itéstaseja nos Intermidiaticos, ha uma
discusséo acerca da delimitacdo dos objetos a seremstigados e uma consequente
ampliacdo daorpusde pesquisa. Dessa forma, mesmo nos Estudosrtaeraa pesquisas
voltadas a objetos que tradicionalmente ndo segamsiderados “artisticos”, mas que
guardam semelhancas com as artes tradicionais, éamcaso de um tapete que, Belato
de um certo Orienteé observado e interpretado como se fosse um qu&urtro ponto
comum aos Estudos Interartes e Intermidiaticodendéncia a abertura a diversas areas do
conhecimento. Nesse sentido, apesar de ambos @osa®rem vinculados a departamentos
e programas de pos-graduacdo em Teoria da LitarauiLiteratura Comparada, essa
vinculagdo deve favorecer ndo a hierarquizacéo, simasa transdisciplinaridade, de modo a
promover uma proficua imbricacdo dos saberes.

Ao inserir minha pesquisa de mestrado no ambitoEstgdos Interartes, que, por
sua vez, constitui uma das areas de interesseEsiodos Literarios, coloco-me em dialogo
com uma longa tradicdo que se dedica ao entendnuas relacdes entre literatura e artes
visuais. Uma tradicdo que sera, nesta dissertag@operada, mas também discutida, a
medida que a leitura deelato de um certo Orient@ssim o requisitar. Se, por um lado, o
romance em questdo realiza um didlogo com as aitegmis e, portanto, permite a

continuidade de uma reflex&o interartistica queorgma Antiguidade classica; por outro, tal
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continuidade néo ocorre sem problematizar os ppessos em que foi baseada a comparagao
entre as artes ao longo dos séculos.

Na Antiguidade classica, a comparacéo entre afitex e as artes visuais esta
presente, ainda que de forma esporadica, em algratados, cujo interesse recaia
principalmente em estabelecer inter-relacoes eatnqgoesia e a pintura, compreendidas
durante séculos como artes irmas, ja que seriaidaegelo mesmo principio: a mimese. A
irmandade entre pintura e poesia nao deixa, todalea resultar em uma rivalidade,
fundamentada na disputa para decidir qual das @ltes era mais mimética. Nesse contexto,
o simile de Horaciwit pictura poesis‘poesia € como pintura”, embora pareca indicanap
gue, assim como alguns quadros, ha poemas queaagrada sé vez, foi interpretado como
um preceito e paradoxalmente foi empregado patdigas a supremacia ora da poesia, ora
da pintura (PRAZ, 2007, p. 116-7).

A relagdo competitiva entre as artes supostamentanadas é evidenciada e
questionada no primeiro capitulo desta dissertacfartir da analise de trechos em que os
narradores-personagens Belato de um certo Orientdescrevem objetos visuais, como
desenhos, esculturas, fotografias, bordados e ewmpeEsse tipo de descricdo é
tradicionalmente denominado écfrdseonceito cuja primeira formulacdo deve-se aos
manuais de retérica classica. Assim, ao me dedigaufrase presente elatq® procurarei
enfatizar algumas caracteristicas afins entre essance e a pratica milenar de descrever
objetos visuais.

Mas sera necessario também incorporar abordageissrecantes desse dialogo
interartistico, as quais, além de ndo enfocaremaspe aspecto descritivo, se distanciam da
ideia, difundida durante séculos, de que a écfsas@ uma das provas da dependéncia das
artes verbais em relacdo as visuais. Para os addptdal hierarquia, o simile horaciano
configuraria “uma adverténcia aos poetas, uma wezajpintura servia para mostrar que a
arte s6 podia resultar eficaz quando se mantintta de mundo visivel”’lpidem p. 117). No
século XVIII, Gotthold Ephraim Lessing criticou praximacao exagerada entre artes a qual,
até entdo, caracterizava a tradicdo wopictura poesis O tedrico alemédo enfatizou as
diferencas entre as linguagens artisticas e propsabelecimento de limites entre as artes
do tempo (artes verbais) e as artes do espacs (asteais) (LESSING, 1998). Apesar de essa
divisdo ter se revelado problematica, o pensamdatdessing foi importante para que,

" Adoto a grafia portuguesa desse termo, cuja ori@grega. Ha autores que preferem empregar @ grafija
transliteradakphrasis

Em algumas passagens desta dissertacdo, optemmoegar o term&elato(em italico) para me referir ao
romanceRelato de um certo Oriente

8
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paulatinamente, fosse contestado o paradigma naimétio longo do século XX, artistas e
tedricos levaram a cabo a contestacdo da mimepey epnseguinte, a comparacao entre as
artes assumiu uma nova perspectiva, ndo mais edracta pela rivalidade. Conforme
sintetiza Marcia Arbex, atualmente é privilegiadgariocao de limite, de fronteira, tentando
captar o que esta em jogo no ‘entre’ a escritineagem” (ARBEX, 2006, p. 30).

Desse modo, minha abordagem da écfraséRetato de um certo Orientgera
pautada pelo entendimento de que o romance emagupsbmove um entrelacamento da
literatura e das artes visuais. Esse entrelacamatém de ser afastar de uma perspectiva
hierarquizante, ndo negligencia as diferencas ersistemas signicos. Os narradores, ao
incorporarem a seus respectivos discursos os taniijgtos visuais com que convivem,
explicitam a importancia de imagens materiais pafarmacédo do imaginario, mas também
reforcam a capacidade propria a literatura de ogsnsimagens por meio de palavras. A
écfrase seria, assim, uma eficaz estratégia de gwerma Visibilidade literaria, como
demonstro no primeiro capitulo desta dissertacao.

No segundo capitulo, dedico-me a outra estratégia gontribui para a
preservacao da Visibilidade drelato de um certo OrientEm muitas passagens do romance
de Hatoum, para compor um ambiente ou um personagsmnarradores empregam
elementos provenientes das artes visuais e, emsatias0s, comparam personagens a objetos
de arte. Mais uma vez, ndo se trata de uma dependém palavra em relacdo a imagem, e
sim de uma articulacédo entre o texto verbal e oalisEssa articulagéo € tdo intima que €
possivel afirmar que a linguagem se torna pictpdeamodo que o ler e 0 ver passam a ser
acoes afins. Ainda no segundo capitulo, analissguens ddrelatoem que ha alusdes ao
entrelacamento da palavra e da imagem o qual agtédpria origem da invencdo da escrita.
Acredito que a abordagem da iconicidade da essalianta que o romance, apesar de néao
explorar criativamente a tipografia, apresenta linguagem imagética e, em certa medida,
espacial.

No terceiro capitulo, dou continuidade a investgaga afinidade entre os atos do
escritor e do artista visual. Meu enfoque recaesi@utura narrativa dBelato de um certo
Orientg a qual sera colocada em paralelo com a praticandatagem - pratica que

caracteriza o cinema e também certas obras piatdgcescultoricas. Assim, proponho uma

° Vale mencionar que a postura investigativa basemdatravessamento de fronteiras, além de seanfiest
aproximacao exagerada entre artes realizada pdosndids adeptos da doutrina dopictura poesisnega
também a postura inversa, representada por Legspiegdefendeu o estabelecimento de limites rigihde
as artes do tempo (artes verbais) e as artes dga&qrtes visuais) (ARBEX, 2006, p. 30).
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aproximacao estrutural entre a literatura, a pmtarescultura e o cinema, para, em seguida,
analisar as estratégias literarias empregadas n@agem doRelato Ao reforcarem o
“pensamento por imagens”, tais estratégias cordigumais uma maneira de o romance
citado promover a Visibilidade. Neste capitulo stigo, ainda, as passagensRielatonas
guais personagens empregam a técnica da montagamephzar trabalhos manuais.

Na conclusao, retomo os principais pontos desermasvao longo da dissertacao,
bem como avalio a adequacao da analise interestidéRelato de um certo Orienf@r mim
empreendida. Ademais, discuto brevemente algungefindo meu percurso teorico-critico,
com o intuito de apontar para outras possibilidadesabordar dRelato no ambito dos

Estudos Interartes.
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1. IMAGENS (IN)VISIVEIS

1.1Visibilidade literaria: imaginar o invisivel, ver o imaginavel

Em 1984, Italo Calvino recebe um convite para nriaisno ano letivo de 1985-
1986, um ciclo de seis conferéncias na Universidieddarvard. Tendo grande liberdade para
escolher o tema que abordaria, Calvino decide-salgans valores literarios que deveriam
ser preservados no milénio entéo vindouro:

O sinal talvez de que o milénio esteja para firs#aé a frequéncia com que
nos interrogamos sobre o destino da literatura Bvdw na era tecnolégica
dita pés-industrial. Nao me sinto tentado a avemtore nesse tipo de
previsdes. Minha confianga no futuro da literattwasiste em saber que ha
coisas que so6 a literatura com seus meios especifics pode dar. Quero
pois dedicar estas conferéncias a alguns valoresqualidades ou
especificidades da literatura que me séao particdate caros, buscando
situd-los na perspectiva do novo milénio (CALVINI®90, p. 11).

Como evidencia nessa introducdo as conferénciascotor italiano confia no
futuro da literatura, cujos valores nao seriam ggEs mesmo em uma era tecnoldgica. Entre
os valores literarios, Calvino elege seis paramsatiscutidos em Harvard: Leveza, Rapidez,
Exatiddo, Visibilidade, Multiplicidade e ConsisténcO falecimento inesperado do escritor,
contudo, interrompe a preparacao das conferérigasiodo que o texto sobre a Consisténcia
nao chegou a ser redigido. A obra postudess propostas para o proximo milénlegdes
americanas reune as cinco conferéncias previamgateoradas por Calvino e permite
perceber como a articulagdo entre palavra e imageoma das questdes centrais no
pensamento calviniantd.

Na proposta sobre a Rapidez, por exemplo, Calvimoeata que, desde o inicio
de seu trabalho de escritor, “assestava para aeimag para 0 movimento que brota
naturalmente dela, embora sabendo sempre que ndadsefalar de um resultado literario
sendao quando essa corrente da imaginagao se traasémn palavras’lifidem p. 61). A
importancia da imagem e da imaginacao para a &diteitaria € retomada na proposta sobre a

Exatiddo, valor que inclui ndo s6 a elaboracdo wa ‘projeto de obra bem definido e

19 Conforme demonstra a pesquisadora Diana MariaS#o®os, 0 cerne tanto da teoria quanto da ficcéo
calvinianas é o0 entrelacamento da imagem com avipaléSantos observa que, em Calvino, esse
entrelacamento forma a escrita, a qual, assimatsen‘uma senha de acesso ao reino da invisibdidada
imaginacdo” (SANTOS, 2002, p. 34).
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calculado”, mas também “a evocacdo de imagensigisufidas, incisivas, memoraveis” e
“uma linguagem que seja a mais precisa possivebdérico e em sua capacidade de traduzir
as nuancas do pensamento e da imaginacdo” (CALVINGOOQ, p. 71-2). Calvino valoriza,
pois, 0Ss muitos escritores que exploram a imagmagadesenvolvem uma linguagem
intrinsecamente relacionada com a producdo de imsagentais! de modo que a palavra
associe “o traco visivel a coisa invisiveBiflem p. 90)*?

A reflexdo sobre a articulacdo entre a palavraimagem, entre o visivel e o
invisivel adquire maior densidade na proposta sabfesibilidade, valor literario central para
a andlise que proponho Belato de um certo Orienté partir de trechos do “Purgatério”, da
Divina comédiaCalvino demonstra que o personagem Dante passarginteriorizacao de
visdes, as quais se apresentam inicialmente comwseelevos animados, depois como
projecbes diante dos olhos e por fim como imagemstas. Todas essas visdes do
personagem devem ser imaginadas pelo poeta Dantmoneento da escrita. Assim, a
imaginacgao verbal é precedida ou acompanhada péia yisual da fantasidb{dem p. 97-

9). Aléem desse processo imaginativo que parte daem em direcdo a expressao verbal,
Calvino refere-se aquele que parte da palavra eetat a imagem. Este segundo caso é
relativo a leitura, pela qual “conforme a maiormenor eficacia do texto somos levados a ver
a cena como se esta se desenrolasse diante ds i#3®, se ndo toda a cena, pelo menos
fragmentos e detalhes que emergem do indistintoiddm p. 99). E como se fosse
configurado, portanto, um ciclo em que as imagéaspopulsoras de uma escrita que, por
sua vez, gera imagens durante a leitura.

Tal relag@o entre imagem e escrita é verificadaoneanceRelato de um certo
Oriente sendo possivel afirmar que a obra em questacempeesa Visibilidade. Para
comprovar essa afirmativa, ressalto, em primeigailuo processo imaginativo que vai da
imagem a palavra. Em entrevista a reviBrablemas BrasileirgsHatoum, arquiteto de
profissao, afirma ter realizado desenhos antemidern a escrita ddRelato “O arquiteto
pensa através da representacdo e da construcaspdgoe Algumas coisas dos meus
romances desenhei antes de escrever. A caseldéo de um certo Orient@or exemplo”

(HATOUM, 2007a, s/p). Esses dados sao ratificado®etrevista a revistault: “Eu fiz um

1 Conforme ressaltam Lucia Santaella e WinfriedhiNéi& dois dominios da imagem: o material, no asal
imagens sdo objetos materiais e representacdessvispinturas, desenhos, fotografias; e o imdtertaqual
as imagens s&o representa¢des mentais — vistesidanimaginacdes (SANTAELLA; NOTH, 2001, p. 15).

2 Na proposta sobre a Leveza, Calvino ressaltaaguepens&o ao invisivel estaria presente até mesmo
Lucrécio, que se dedica a escrever o poema da imatér poesia do invisivel, a poesia das infinitas
potencialidades imprevisiveis, assim como a podsimada, nhascem de um poeta que ndo nutre qualquer
diavida quanto ao carater fisico do mundo” (CALVINKI90, p. 21).



19

projeto para o romancd&glato de um certo Orierjterabalhei como um arquiteto, naquela
época eu ainda fazia projetos de arquitetura. €emhos, esbocgos (...)” (HATOUM, 2000c,
p. 7)1 Hatoum, todavia, comenta que o projeto iniciahderativa nem sempre foi cumprido,

pois, iniciada a escrita, o texto impunha seu ritfproprio movimento do texto conduz a

outros procedimentos técnicos. A forma ndo vemtparatabada, ela é fruto da experiéncia”
(Ibidem p.7-8). Saliento que a experiéncia de que faleola € a da escrita, pela qual as
imagens materiais sao transformadas em palavrdsiddia estd em consonancia com o
seguinte comentario de Calvino sobre a sua pr@péigca de escritor:

Ao mesmo tempo, a escrita, a traducdo em palaxdagiire cada vez mais
importancia; direi que a partir do momento em goraexo a pér o preto no
branco, é a palavra escrita que conta: & buscandeguivalente da imagem
visual se sucede o desenvolvimento coerente da siapiD estilistica
inicial, até que pouco a pouco a escrita se torndoma do campo
(CALVINO, 1990, p. 105).

A mencdo aos depoimentos de Hatoum n&o signifigaj, aima confianca
ingénua na opinido do autor acerca de sua obra.\®e do autor foi buscada, isso ocorreu
porque ela, no que diz respeito ao processo imigingue vai da imagem a palavra, esta em
consonancia com as vozes ficcionais Relatoc Os narradores-personag¥nslo citado
romance apresentam, a semelhanca do arquitetaimestatoum, uma agucada percepcao
espacial, o que é comprovado pelo destaque acdsedd visdo. O narrador-personagem
Dorner exemplifica bem tal destaque conferido dmmwlFotégrafo de profissdo, Dorner “se
dizia um perseguidor implacavel de ‘instantes ftagtes da natureza humana e de paisagens

singulares da natureza amazonica” e estava semprecura “de uma cena nas ruas, dentro

das casas e igrejas, no porto, nas pracas e nodoeim’ (HATOUM, 1989, p. 59). As

3 Arelagéo de Hatoum com a imagem é ainda corastaopelo fato de o escritor ter realizado, juntameom

os fotografos Isabel Gouvéa, Jodo Luiz Musa e Sémi8ilva Lorenz, uma série de exposi¢des sobegiaa
amazonica. As exposi¢cdes foram montadas em 19Faciddade de Arquitetura e Urbanismo da USP (SP),
no Congresso de Agronomia no Parque Anhembi (SPElnbe Campestre do SESC-SENAC (Santo Amaro
— SP) e na Escola de Artes Visuais do Parque LR Alguns textos e fotografias dessas exposifgiam
selecionados para compor o livienazonaspalavras e imagens de um rio entre ruinas, pddiem 1979.

No livro, constam os seguintes textos de Hatoumptafacio a obra; um comentario a partir de um gace
de Euclides da Cunha; doze poemas; e dois fragmesto prosa poética. Os poemas e os fragmentos
dialogam explicitamente com as fotografias de Gauiusa e Lorenz. Além de estabelecer um didlogo co
a fotografia por meio da poesia, Hatoum, afastaseldlo ambito literdrio em sentido estrito, escreagu
apresentagfes dos seguintes livros de fotogr@féades de Claudia Jaguaribe (1998)bnica fotogréafica

do universo méagico no Mercado Ver-o-Pede Luiz Braga (2008), Morte, de Marcel Gautherot (2009) —
este Ultimo foi escrito em conjunto com Samuel Tidla. Em minha pesquisa de Bacharelado, desenwolvid
em 2011 na Faculdade de Letras da UFMG, procurdisan a producdo poética e ensaistica de Hatoum,
colocando-a em paralelo com a producéo ficcionadgwitor no que diz respeito a relacdo com a fafay

A monografia resultante dessa pesquisa de Bachartdadefendida em dezembro de 2011.

A estrutura narrativa deelato de um certo Orientera analisada no terceiro capitulo desta digsertdor
ora, limito-me a afirmar que o romance possui cinewadores-personagens. Sao eles: a mulher antouma

é a filha adotiva de Emilie; Hakim, o filho diletie Emilie; o marido de Emilie; Dorner e Hindié Ceigéo,
ambos amigos da matriarca.

14
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fotografias de algumas dessas cenas sdo des@it&0mer e por outros personagens, o que
ajuda a conferir ao texto um forte apelo visual.

A importancia da visdo nBelatotambém é verificada no trecho a seguir, no qual
a mulher anénima observa o percurso do olhar deli¢lin e, de certa forma, toma esse
percurso para Si:

A voz de Hindié cala subitamente, e por algum tempa tristeza desponta
no olhar dela. Do alpendre de sua casa ela cordempbpa do jambeiro e
os janelBes do quarto do sobrado, cerradas pamase® olhar torna infima
a distancia entre as duas casas, e, no silén@thdn a memodria trabalha. A
mulher ndo gesticula mais, ndo se levanta parabnagar ou beijar, apenas
se entrega ao choro quase silencioso que tambdogaliaom a paisagem
recortada e ensolarada, onde tudo é também sigencitas sem o olhar e a
memoria. A casa esta fechada e deserta, o limo dofdra a arddsia do
patio, um dia as trepadeiras vao tapar as veneziasaradis, as gelosias e
todas as frestas por onde o olhar contemplou aursgrcsolar e perceber a
invasdo da noite, precipitada e densa. O olharcpadgéalogar com algo
semelhante a noite, com 0s objetos abandonadasnadiio, com 0S passos
lentos que povoam uma casa, um mundo: os patiosit@ e seu entorno, a
flora que une o céu a terra, os animais que descenh a clausura e
animam-se ao ouvir a voz de Emilie (HATOUM, 1989195).
A cena acima ocorre logo ap6s o falecimento daianeé Emilie, amiga de
Hindié e mée adotiva da mulher anénima. Do alpeddreasa de Hindié, o sobrado onde
viveu Emilie forma uma “paisagem recortada”, conmo guadro a ser contemplado. Nessa
contemplacgéo, o olhar identifica tracos que aceamanpassado da matriarca e estimulam a
memoaria. Ao mesmo tempo, o olhar depara-se conissitgauma progressiva desintegracao
do sobrado: a paisagem ainda € ensolarada, mastas perradas impedem que a luz chegue
ao interior da edificacdo e parecem anunciar qge &s trepadeiras vao tapar as frestas por
onde entrava a claridade, & medida que a arddsiaseu turno, sera coberta por lificA
imagem presente do sobrado desencadeia, pois,areale imagens mentais e subjetivas, as
quais vao em direcéo tanto ao passado quanto @ fut
O trecho supracitado explicita o processo pelo goa visdo concreta — no caso,
do sobrado — leva a mulher andnimareaginar e, entdo, a escrever sobre as visdes que
povoam sua mente. Tal processo imaginativo, queresbase da escrita de todos os demais
narradores-personagens Relato de um certo Orienté aludido no seguinte comentario de
Hakim, filho dileto de Emilie, sobre a natureza\Mi@naus, cidade onde viveu até a juventude:

Para mim, que nasci e cresci aqui, a natureza sefopimpenetravel e
hostil. Tentava compensar essa impoténcia diamgecdatemplando-a horas
a fio, esperando que o olhar decifrasse enigmagjuey sem transpor a

> Com a obstrugéo das entradas de luz e com o eatanto piso, é como se o olhar fosse interditado,
indicando que, a partir de entdo, a imagem do dolsé podera ser recuperada mentalmente.
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muralha verde, ela se mostrasse mais indulgent®o coma miragem
perpétua e inalcancavel (HATOUM, 1989, p. 82).

Ao se deparar com uma natureza grandiosa e deraamate presente, Hakim
deseja que ela se transfigure em uma miragem qudpsnalcancavel, talvez se aproxime
das imagens que povoam a fantasia. De certo mogaj de Hakint® cujo nome néo é
revelado, estabelece uma relacdo semelhante c@tui@za, no que diz respeito a formacao
de imagens mentais. O personagem anénimo, queumiigraibano para o Brasil no inicio do
século XX, também ressalta que a natureza manauaniateriosalbidem p. 72). Mas esse
mistério ndo causou inibicdo nem mesmo quando wrdumarido de Emilie chegou a
Manaus, ocasido em que presenciou um amanhecesirtgalarmente belo que aquela
paisagem Ihe pareceu menos estranha:

Ao meu redor todos ainda dormiam, de modo que peesesozinho aquele
amanhecer, que nunca mais se repetiia com a mesteasidade.
Compreendi, com o passar do tempo, que a visdondepaisagem singular
pode alterar o destino de um homem e torna-lo mestsanho a terra em
que ele pisa pela primeira vdbilem p. 73).

Sem conhecer ninguém e sem dominar o idioma lacaplitario imigrante
explora a natureza via olhar e decide-se por feaem Manaus. Tal decisédo, contudo, deve-
se menos a uma contemplacéo neutra do que a uespoornaginativo subjetivo, pelo qual o
pai de Hakim associa os elementos visualizadosga aignificativo para si proprio.
Demonstra isso o fato de o personagem, que é magolnimaginar que uma arvore por ele
vista pertence a um dos céus descritos por Maofng:Vi uma arvore imensa expandir suas
raizes e copa na direcdo das nuvens e das aguas,senti reconfortado ao imaginar ser
aguela a arvore do sétimo céibilem p. 73). No trecho a seguir, 0 personagem ratdica
ideia de que o seu destino foi alterado pela vis&ioma paisagem singular, visdo essa que
estimulou a fantasia:

Ter vindo a Manaus foi meu ultimo impulso aventuredecidi fixar-me
nessa cidade porque, ao ver de longe a cupulattfo,teecordei-me de uma
mesquita que jamais havia visto, mas que constavistorias dos livros da
infancia e na descrigdo de um hadji da minha (#vrdem p. 75-6)%7

A visdo concreta da cupula do teatro faz com gpaiae Hakim busque em sua

mente a visdo de uma mesquita imaginaria. Ambasnagens sao integradas, em um

6 O pai de Hakim é o marido de Emilie.

" De acordo com a pesquisadora Ana Claudia Fidedises trechos narrados pelo pai de Hakim demamstra
que, emRelato de um certo Orienta Amazénia ndo é vista de forma estereotipadaseetorna objeto de
uma descricdo objetiva. NRelatg ao contrario do que ocorria com as crénicas dmjantes naturalistas, a
paisagem amazobnica promove a reflexdo dos narm@od®s personagens, 0s quais sobrepéem as imagens
do Ocidente e as do Oriente (FIDELIS, 1998, p. 100-
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segundo momento, a narrativa composta pelo persomdgor um lado, o excerto supracitado
ratifica a ideia de que h4, Relatq destaque ao olhar e a formacgéo e associacaoagens
mentais, as quais, por sua vez, desempenham imfftancdo na elaboracdo da narrativa.
Com frequéncia, os narradores-personagens do ren&ncquestdo observam atentamente
nao s6 paisagens, mas também pessoas e objetds,genas imagens captadas pelo olhar
ajudam a formar aquilo que Calvino denomina “agarsual da fantasia, que precede ou
acompanha a imaginacdo verbal” (CALVINO, 1990, ®).9Configura-se, pois, um
movimento da imagem a palavra.

Por outro lado, esse excerto elucida também o gsodenaginativo que, segundo
Calvino, ocorre na leitura e vai da palavra emgdicea imagem. O pai de Hakim conta que,
quando crianga, teve contato com historias e dEmsique se referiam a uma mesquita
jamais vista por ele. E possivel inferir que estedos estimularam a imaginacdo do
personagem, fazendo-o compor mentalmente o ref&gitplo isla. Confirma tal hipotese o
fato de a mesquita, mesmo nunca tendo sido conuoeeta visualizada, ser identificada com
a cupula do teatro. Assim, a cupula do teatro tsenama materializacdo possivel daquela
mesquita imaginada, 0 que estd em consonancia cdefiracdo calviniana de imaginacao
“como repertdrio do potencial, do hipotético, ddawuanto ndo €, nem foi e talvez nédo seja,
mas que poderia ter siddb{dem p. 106).

A partir dos trechos dRelatoanalisados, é demonstrada a interdependéncia dos
dois processos imaginativos abordados por Cal¥irquossivel perceber como, no romance, a
pratica de escrita ndo se faz sem a exploracamalgeins, as quais sao verbalizadas (processo
da imagem a palavra) e, por isso, tornam-se aeess@o leitor (processo da palavra a
imagem). Na esteira de Calvino, destaco, poispagens que tomam forma via escrita:

Seja como for, todas as “realidades” e as “fantasié podem tomar forma

através da escrita, na qual exterioridade e inmtdade, mundo e ego,

experiéncia e fantasia aparecem compostos pela anestéria verbal; as

visdes polimorfas obtidas através dos olhos ema ahcontram-se contidas
nas linhas uniformes de caracteres minusculos dusmados, de pontos,

virgulas, de parénteses; paginas inteiras de safiaisados, encostados uns
aos outros como gréos de areia, representandoetdesfo variegado do

mundo numa superficie sempre igual e sempre dive@ao as dunas

impelidas pelo vento do desertbilem p. 114).

De acordo com esse fragmento, que integra a pmpsdire a Visibilidade

literaria, nos caracteres (visiveis) que constituamescrita estdo contidas imagens
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materialmente invisiveis, mas que podem ser cddssudurante a leiturd. Assim, para
Calvino, uma obra literaria preserva o valor daibilisade quando desenvolve no leitor o
pensamento por imagens, isto €, a capacidade dareviedes a partir de um texto puramente
verbal (CALVINO, 1990, p. 107-8).

As propostas para o terceiro milénio sao elaborpdafalvino em um contexto
de intensa producéo e divulgacao de imagens, donéax que “o problema da prioridade da
imagem visual ou da expresséao verbal (que € umopassim como o problema do ovo e da
galinha) se inclina decididamente para a imagemavViglbidem p. 102), afirma o escritor
italiano na licdo acerca da Visibilidade. Nessa meedicdo, h4d uma depreciacdo da
“civilizagdo da imagem”, como demonstra o trechBm‘nossa memoéria se depositam, por
estratos sucessivos, mil estilhacos de imagenselbantes a um depdsito de lixo, onde é
cada vez menos provavel que uma delas adquiraidldidem p. 107). Segundo Calvino, o
atual bombardeio de imagens estereotipadas e ifsiges colocaria em risco uma
capacidade humana essencial, tornando necesg@rgunta: “O poder de evocar imagéms
absentiacontinuara a desenvolver-se numa humanidade @@mais inundada pelo dilavio
das imagens pré-fabricadas®idem p. 107). Em uma atitude que relativiza a confiana
literatural® Calvino sugere que o valor da Visibilidade litea&staria ameacado por imagens
de relevancia contestavel, o que configura uma taisto da linguagem quanto da imagem.

Essa dupla crise ja havia sido abordada na lic&erian dedicada a Exatidao,
quando Calvino afirma que uma “epidemia pestilep@’ece ter atingindo a linguagem e a
imagem, uma vez que aquela é usada de forma dadayionediatista e pouco expressiva;
enquanto esta, destituida da necessidade inteena daveria caracterizar, ndo mais possui a
“forca de impor-se a atencdo” nem a “riqueza deifggdos possiveis’lifidem p. 72-3). A
defesa contra tal pestiléncia estaria na literatditeratura (e talvez somente a literatura)
pode criar 0s anticorpos que coibam a expanséae flagelo linguistico” e imagético, como
0 proprio Calvino acrescenta em seguitiedém p. 72-3).

Ao contrario de Calvino, ndo acredito que cabeesdiura uma espécie de funcao
salvadora. Por mais que eu reconheca que, no séxillocorreu uma significativa alteracao
(nem sempre positiva) no estatuto da palavra emdgem, ndo compartilho da ideia de que ha

uma peste linguistica e imagética que coloca emggegalores literdrios como a Visibilidade,

18 O préprio Calvino possui uma escrita imagética.fifdgmento citado, por exemplo, a escrita se tevas um
forte apelo visual, perceptivel sobretudo na imagamdunas.

9 Conforme assinalei anteriormente, essa confiéreepressa, por exemplo, na apresentacdo das &urites:
“Minha confianca no futuro da literatura consiste saber que ha coisas que s6 a literatura comnseios
especificos nos pode dar” (CALVINO, 1990, p. 11).
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a qual me interessa em particular. Muitas obraseogmoraneas — sejam produzidas no final
do segundo milénio, comRelato de um certo Orienteu no inicio do terceiro milérd—
denunciam a fragilidade da hipétese de que a VidkHoie corre risco. Ao realizar uma
proficua articulacao entre o verbal e o visualagsbras dialogam com uma tradicao literaria
que remonta a Antiguidade e que se mantém produdipasar das mudan¢cas a que a
linguagem e a imagem estéo sujeitas. Ademaisjsentalancas chegarem ao ponto de tornar
a Visibilidade literaria pouco relevante, sera isséeio, em vez de defender a protecédo desse
valor, compreender quais caracteristicas passasgnessenciais.

Desse modo, as reflexdes de Calvino sobre a relagdie imagem e palavra, as
guais ganham maior relevo na proposta sobre aiMisile, sdo importantes, mas julgo ser
preciso fazer uma ressalva em relacdo a algunsigasmentos assumidos pelo escritor
italiano. A pontual diferenca de opinido nao araufossibilidade de eu demonstrar, com base
em Calvino, que ndrelato ha eficazes estratégias para compor imagens conetasese
materializassem diante dos olhos do leitor (CALVINI®90, p. 99). Na secdo seguinte, sera
analisada uma dessas estratégias: a écfrase, pelaa diteratura estabelece um dialogo

explicito com as artes visuais.

1.2 A écfrase e 0 pensamento por imagens

As primeiras definicbes de écfrase sdo encontradas manuais de retorica
cladssica. Desde a Antiguidade, o conceito temdmfrontinuas reformulagdes, mas, de modo
geral, mantém-se o entendimento, ja verificadoaitaslos manuais, de que a écfrase estimula
0 pensamento por imagens e promove o dialogo aniteratura e as artes visuais. Uma das
grandes reformulacdes do conceito € lembrada poraylikrieger, segundo quem o sentido
primitivo que os retoricos atribuiam a écfraseamlo, referindo a descri¢cdo de quase todas
as coisas, na vida ou na arte (KRIEGER, 2007, p).180 contexto classico, ndo havia,
portanto, uma restricdo da écfrase a descricao bjietos visuais (além de pinturas e
esculturas, incluiam-se tagas, vasos, urnas, bosdahtre outros), embora esses objetos
fossem bastante visados pelos retdricos. Ao lomgosdculos, contudo, consolida-se a nogao

% Destaco, por exemplo, outro romance de Hatdlingas do nortdancado em 2005. Esse romance tem como
protagonista um artista plastico que se expressemo por meio de imagens, as quais sdo verbakza
pelo narrador. Assim, estabelece-se um didloge entrerbal e o visual, de modo a promover o penstme
por imagens.
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menos abrangente de écfrase como descricdo deo obfatal. Nas Ultimas décadas, o
conceito tem passado por outras revisfes tedrsagjuais contestam que a descricdo é o
traco definidor da écfrase.

Minha analise deRelato de um certo Orientparte do pressuposto de que a
écfrase se baseia em um entrelacamento da palada iemagem, entrelacamento esse
decorrente da referéncia (via descricdo ou aluadaum objeto visudl- Fundamento tal
posicdo, primeiramente, por meio da recuperacamdoeito retérico de écfrase. Em seguida,
apresento certos impasses decorrentes do modo@®awgores classicos pensavam a écfrase
e proponho uma abordagem da pratica ecfrasticatia g@ reflexdes tedricas mais recentes,
as quais serao articuladas pelo valor da Visikiikdiiteraria.

1.2.1 A écfrase na tradi¢cdo dat pictura poesis

Na Grécia dos séculos | a IV d.C., a écfragdelirasi¥ era um dos exercicios
preparatérios da arte retérica e significava deioff De acordo com Jo&o Adolfo Hansen, o
termo designava ainda “um género de discurso emditito como descricdo de caracteres,
paixdes e obras de arte, esculturas e pinturas&rgésse praticado por filésofos e oradores,
além de ser aplicado por prosadores em proémiosnaEnces (HANSEN, 2006, p. 86).

Em Relato de um certo Orientéa uma referéncia ao modo classico de produzir
imagens por meio da écfrase, no sentido amplo slerigéo. Trata-se da passagem em que 0
narrador Hakim reporta-se as historias contaddmerdae pela empregada Anastacia Socorro:

Anastacia falava horas a fio, e sempre gesticulatetdando imitar com os
dedos, com as maos, com o corpo, 0 movimento danimal, o bote de um
felino, a forma de um peixe no ar a procura deeaitms, o0 voo melindroso
de uma ave. Hoje, ao pensar naquele turbilhdo @erpa que povoavam
tardes inteiras, constato que Anastacia, atravé®zlgue evocava vivéncia
e imaginagao, procurava um repouso, uma tréguadao &rabalho a que se
dedicava. Ao contar histérias, sua vida parava pespirar; e aquela voz
trazia para dentro do sobrado, para dentro de ndmEmilie, visbes de um
mundo misterioso: ndo exatamente o da floresta, onds imaginério de
uma mulher que falava para se poupar, que invem@nsatentar escapar ao
esforco fisico, como se a fala permitisse a suggemsomentanea do
martirio. (...) Mas era Anastacia quem rompia énsilo: 0 nome de um
passaro, até entdo misterioso e invisivel, elagpasa descrevé-lo com

2L Na&o restrinjo a minha andlise a écfrase de ateamrte tradicionalmente reconhecidas como taisinAsao
longo da dissertacdo, serdo analisadas écfrasesedpsntes objetos visuais: desenho, tapete, bordad
narguilé, fotografia, colagem e estatua.

22 Em latim, o termalescriptiocorresponde ao gregiphrasigCLUVER, 1998, p. 36).
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mindcias: as rémiges vermelhas, o corpo azuladasejuegro, e o bico
entreaberto a emitir um canto que ela imitava cpowcos que tém o dom
de imitar a melodia da natureza. A descricdo sorgéeito de um dicionario
aberto na péagina luminosa, de onde se fisga arpatémave; e, como o
sentido a surgir da forma, o passaro emergia damadescura de uma
arvore e lentamente delineava-se diante de no#isos (HATOUM, 1989,
p. 91-2).

A situacdo comunicativa acima apresentada é, irbgante, distinta daquela em
que os antigos retores discursavam. Entretanto,0cos retores, Anastacia produz um
discurso oral voltado & persuaséo de interlocutpresente$® Ademais, um dos recursos
persuasivos empregados por ela é a écfrase (nds@mplo de descri¢cdo), pela qual sédo
compostas imagens de um mundo imaginoso. Ao castdiistorias, a empregada descreve
minuciosamente animais amazo6nicos, que deixam demsseriosos e invisiveis para
ganharem forma diante dos olhos dos ouvintes. Hagim consciéncia do carater ficcional
das cenas descritas, mas isso ndo o impede deaadngispantosa aptiddo com que Anastacia
fazia surgirem imagens de passaros, peixes owselkpesar de o corpo da mulher, imitando
0S movimentos dos animais, ajudar a produzir asgems o0 discurso oral parece
desempenhar um papel primordial, enfatizado porirhlakNo fragmento acima, a
expressividade da fala de Anastacia pode ser @delstatas seguintes construcdes: “falava
horas a fio”, “turbilhdo de palavras que povoavamdés inteiras”, “voz que evocava vivéncia
e imaginacao”, “aquela voz trazia (...) visdes de mundo misterioso” e “como se a fala
permitisse a suspensdo momentanea do martirio”.

Nesse sentido, as descricdes de Anastacia semgundo o paradigma classico,
classificadas como écfrase, pois possuem uma dadeique coloca sob o olhar do receptor
algo materialmente distante (e ficcional), vivadelaessa que 0s gregos denominavam
enargeia® Contudo, é preciso ratificar que, embora seja ipekidentificar alguns tracos
comuns ao discurso de Anasticia e ao dos retofesgrdes motivacdes estdo na base da
pratica da écfrase na literatura contemporanea A&ntiguidade. A fim de explicitar essas
diferencas, parto da definicdo de écfrase elabqraltaorador Hermogenes:

A ekphrasisé um enunciado que apresenta em detalhe, comm dize
tedricos, que tem a vivideerfargeig e que pde sob os olhos 0 que mostra.
Tém-se descri¢cdes de pessoas, de acdes, de siudedagares, de tempos
e de muitas outras coisas. (...) As virtudes darig® séo principalmente a
clareza e a evidéncia: o discurso deve quase grogludsao por meio da
audicdo. E importante além disso que os elememtaisturso se modelem

% 0O objetivo imediato da personagem seria, segunakinty conseguir uma “trégua ao arduo trabalho” de
empregada.
4 Esse termo é comumente traduzido como evidénciavidez/vivacidade.
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sobre as coisas: se a cois:a é florida, o discusswédtambém, se é seca, sera
do mesmo modo (HERMOGENE$UJHANSEN, 2006, p. 91).

A partir sobretudo de tal definicdo, Hansen denrartpie, na écfrase classica, ha
o “efeito de presenca de algo ausente” (HANSENG20091), efeito esse que é atingido por
meio da utilizacdo de argumentos genéricos e devi@a conhecidas pelo destinatario. Ao
proceder assim, o orador ou narrador apresentadiidade de expor, pelo discurso, algo
inexistente, mas verossimil, conforme a opinidaerde. A descricdo ecfrastica, portanto,
volta-se a elementos ficticios, 0s quais sao inalgia pelo enunciador com base em uma
memoéria partilhadalgidem p. 86)%

Para Hansen, propor que as écfrases de retores Eitdatyato e de romancistas
como Luciano representam objetos empiricos é eliniia realidade dos preceitos retéricos
de um ver coletivamente partilhado e exposto seganderossimilhanca e o decoro de seu
género” (bidem p. 89). A doutrina da verossimilhangca e do decgemha maior
expressividade, segundo Hansen, no trecho em guedgenes, defendendo que o discurso
se modele sobre as coisas, sugere que o textol varhde a pintura. A emulacdo nao
significa que a écfrase reproduz plasticamenteocamintura, algo de fato visto na natureza
ou em alguma obra de arte, e sim que “mimetizaadostécnicos, mimeticamente regrados,
do ‘ver’ da pintura” [bidem p. 98-9). Essa ideia € retomada por Hansen nairdeg

fragmento:
A ekphrasise uma arte mimética e, para Ié-la segundo o seio e operar
antigo, devem-se considerar os modos retéricoschiies para que o
discurso mimetize em sua invencédo e elocucdo aegmentos mimeéticos
considerados proprios da invengéo e da elocucgmtiaa (bidem p. 91).

No contexto classico, a reflexdo sobre a écfrage psis, inserida em um debate
mais abrangente acerca da mimese, entendida conpoinecipio comum as artes verbais e as
pictéricas. Nesse sentido, é defendida a irmandadeartes, principalmente da poesia e da
pintura, as quais sdo comparadas de modo expl@itala que pouco desenvolvido) por
autores como Horacio. Em séate poética Horacio formula o simileit pictura poesis-
“poesia é como pintura” —, o qual recebeu difereit¢erpretacbes ao longo dos séculos e
acabou sendo identificado como marco de toda usda&o dedicada ao pensamento sobre as
relacdes inteartisticas. Eis o fragmento de Horégiaqiue aparece o simile:

Poesia é como pintura; uma te cativa mais, setémslenais perto; outra, se
te pdes mais longe; esta prefere a penumbra; aquetara ser contemplada
em plena luz, porque ndo teme o olhar penetranteritico; essa agradou

% Tais caracteristicas demonstram que, desde seusrgios, a pratica ecfrastica promove a Visilzitie.
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uma vez; essa outra, dez vezes repetida, agraaffames(HORACIO, 2005,
p. 65).

O simile horaciano indica que tanto a poesia quanpintura séo regidas pelo
principio mimético e devem seguir certas técnicas/erossimil e do decof8.Conforme
explica Hansen, “evidentemente, Horacio ndo diz poesia é pintura ou que pintura é
poesia, masut, ‘como’, propondo na conjuncdo comparativa a hogial retérica dos
procedimentos miméticos ordenadores dos efeitoarame outra” (HANSEN, 2006, p. 98).
Ao recuperar 0s autores classicos que estabeleaamancorrespondéncia entre poesia e
pintura, Mario Praz lembra ndo sé Horacio, mas eamBiménides de Ceos, a quem Plutarco
atribui o aforismo “a poesia € pintura falante eistura € poesia muda’. Tal comoub
pictura poesis esse aforismo fundamenta-se na mimese e foi atepara justificar a
correspondéncia entre as artes irmas (PRAZ, 200I1®). Ademais, vale ressaltar que a
afirmacdo de Hermdgenes de que a écfrase produzis@ por meio da audi¢cao”
(HERMOGENES apud HANSEN, 2006, p. 91) estd em consonancia com dsafo de
Simonides: a descricdo écfrastica, apesar de aeal&zvia palavras (normalmente destinadas
a leitura oral, ou seja, compostas para serem asi€ capaz de produzir visdo, 0 que
equivale a dizer que a poesia, no sentido amplotdeverbal, € uma “pintura falante”.

Embora, originalmente, o simile de Horacio e o iafoo de Simonides nao
apresentassem um carater normativo nem aprofundaaseeflexdo acerca das relacbes
interartisticas, ambos foram entendidos como urejtepelas geracdes posteriores. Guiados
por tais formulacdes, pintores, por um lado, irs@m-se em temas literarios; poetas, por
outro, “tentavam fazer aparecer diante dos olhasl€itores imagens que se pensaria que sO
as artes visuais podiam transmitir adequadameRtRAZ, 2007, p. 117). Dessa forma, pelo
menos até meados do século XVIII, ou seja, enquaetdurou a tradicdo classica, a
homologia mimética foi acompanhada pela competgée as artes, que se tornaram, assim,
Irmas rivais.

A doutrina dout pictura poesisa qual se caracteriza pela rivalidade entretas,ar
foi desenvolvida sobretudo no Renascimento, quanikias visuais procuraram estabelecer a
supremacia da pintura sobre a poesia. De acordoJacqueline Lichtenstein, a defesa de tal
supremacia foi baseada em uma interpretacéo erdinsamile horaciano: narte poéticade

Horacio, o “ut pictura poesis” significa que um paeexiste como um quadro; ja no contexto

% No caso da poesia, 0 respeito a essas técngas yroducdo de obras que cumpram as funcdexastde
ensinar, agradar e persuadir, respectivamente eajieglas, no fragmento de Horacio, pela claridadk p
namero e pela distancia (HANSEN, 2006, p. 98).
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renascentista, o simile é invertido e transformarse‘ut poesis pictura”, de modo a ressaltar
o fato de a pintura poder se equiparar a sua inNaBALICHTENSTEIN, 2005a, p. 10-2).
Essa inversdo demonstraria a preocupacdo tant@zssn ¢om que a pintura ascendesse ao
patamar das artes liberais, no qual estava a papsiato em valorizar a figura do pintor,
antes associado ao trabalho manual e técnico, mtedectual.

Para artistas visuais do Renascimento, a pintuoasdaseria uma arte liberal,
como ocuparia um patamar superior ao da poesiaseNamtexto de disputa, Leonardo Da
Vinci parodia Simoénides de Ceos e afirma que “asjaoé pintura cega” (DA VINCI, 2005, p.
19). Compreendendo a mimesemo fator de unido das artes, o artista renastenti
argumenta que, se o ideal da arte é imitar o muaddsdo seria o sentido mais nobre e o
pintor, que supostamente ofereceria aos olhos ddicpluma copia da realidade, estaria
sempre a frente do poeta. O pensamento de Da Naacsignificou, portanto, a superagcéao do
paradigma dout pictura poesis pois somente ha competicdo onde had uma zona de
semelhancas, conforme defende Marcio Seligman@Silv

A empreitada de Leonardo, apesar da tentativa dertee a estrutura
rigorosa das artes liberais pondo a pintura acienpagsia, ndo implicou a
superacdo do paradigma humanistautigictura poesis(...) ele defende
“‘com unhas e dentes” a sua arte a partir de um @atomum que ela
dividiria com a poesia: s6 ha competicao, eu repitale existe espago para
a igualdade, onde existe um campo de interse¢cablGBEANN-SILVA,
1998, p. 15).

A conformacao desse campo de intersecao remontatiguAlade e, no ambito
verbal, é bastante manifesta na écfrase, pratieatesizada por uma vivacidade descritiva
que resulta na composicao de imagens semelhantiespastura. No Renascimento, contudo,
a rivalidade entre as artes assume uma expres$vidao verificada no periodo greco-
romano e a vivacidade da écfrase é entendida coova pla subordinacdo da literatura a sua
irmé&/rival. Apesar dessa diferenca quanto a hieiaagdo das artes, € possivel afirmar que,
durante século¥, imperou a ideia de que a écfrase tem como referén@intura, cujos
procedimentos mimeéticos deveriam ser consideradasa pque a descricdo fosse
imageticamente satisfatofa.

Para que estabelecesse um dialogo com a pintéefrase ndo precisava, pois,

deter-se necessariamente em uma obra visual. dssprassupde que, mesmo entre os autores

" Segundo Solange Oliveira, a orientacéo criticaméda no simile de Horécio atingiria seu ponto éoémte
no século XVIII, quando era enfatizada a semelhan¢@ as artes (OLIVEIRA, 1993, p. 14-6).

%8 De acordo com Lichtenstein, o paralelo entre goespintura configurou, em certos casos, uma CQAcep
literaria da pintura, como se esta também deves#arcuma histéria. Isso significa que nem sempriatara
ocupou um lugar hegeménico em relacao a sua inafifroesia (LICHTENSTEIN, 2005a, p. 10-3).
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antigos, ndo houvesse significativas écfrases deurps ou de outros objetos artisticos
especificos. De acordo com Claus Cliver, obras c&ikones[Imagen$ de Filostrato
explicitam que descricOes de obras de arte viassEgmiram uma posicao privilegiada entre
0s autores classicos, privilégio esse que se esieisl épocas seguintes (CLUVER, 1998, p.
37)% Nesses casos, a relacdo com as artes visuais, @#émcorrer no ambito dos
procedimentos miméticos, di-se de modo direto erame-se na superficie textual,
possibilitando ao receptor identificar elementos ga referem a uma imagem determinada,
ainda que ela seja ficcional.

Depois de imperar durante muitos séculos, a deutimut pictura poesisno
ambito da qual se discutia a écfrase, encontrouGatthold Ephraim Lessing um forte
opositor. Em seul.aocoonteou sobre as fronteiras da pintura e da poesie 1766, o
pensador aleméo defende que muitos criticos denadgerceberam que filésofos e oradores
classicos, embora admitissem que a pintura e agpgesassem efeitos similares, acentuaram
que ainda assim elas sdo difereffegnorando tal diferenca, “ora eles [os criticosadie]
forcaram a poesia dentro dos confins estreitos idturp; ora eles deixaram a pintura
preencher toda a larga esfera da poesia” (LESS1NE3, p. 76).

Em uma postura contrdria a aproximacdo forcadae eafr artes, Lessing
argumenta que “o poeta, mesmo quando ele fala s ate arte, ainda assim ele néo é
obrigado nas suas descricbes a confinar-se notedindia arte [visual]’lpidem p. 243).
Nesse sentido, inclusive ao realizar a écfraseldasovisuais, o escritor deve respeitar as
peculiaridades do meio verbal. Incumbindo-se, entho tracar fronteiras claras entre a
pinturé® e a poesia, Lessing, conforme observou Walter Maseclui que o fato de a
materialidade e os meios fisicos das duas artesnsdiferentes determina modalidades de
representacéao diferentes (MOSER, 2006, p. 45) pEsras de Lessing:

Se é verdade que a pintura utiliza nas suas inggagin meio ou signos
totalmente diferentes dos da poesia; aquela, ar,sfiperas e cores no
espaco, ja esta sons articulados no tempo; se itadelnente os signos
devem ter uma relacdo conveniente com o significagltdo signos
ordenados um ao lado do outro também sé podem ssgir@bjetos que
existam um ao lado do outro, ou cujas partes ewisima ao lado da outra,

? Esse privilégio da écfrase de obras visuais épms culminou na limitagdo do conceito, conforme
mencionei anteriormente.

% para demonstrar que os pensadores antigos percahbiiferenca entre poesia e pintura, Lessing eveug
interpretacao que eles atribuiam ao aforismo dé&inkes de Ceos: “Antes, restringindo o dito de Siichés
ao efeito das duas artes, eles ndo se esquecenaraadisar que, apesar da completa semelhanca efeétse
elas ainda assim sao diferentes, tanto quanto bmtos como também ao modo da imitacdo deles”
(LESSING, 1998, p. 76).

%1 Vale ressaltar que Lessing compreende “sob o mnpéntura as artes plasticas em geralidem p. 77).
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mas signos que se seguem um ao outro sO podenssapabjetos que se
seguem um ao outro ou cujas partes se seguem wuiaa (LESSING,
1998, p. 193).

Ao distinguir entre as artes do tempo e as do esfm@oesia estaria entre as
primeiras e a pintura entre as segundas), Lessiogfe que a imitacdo de agcbes caberia a
poesia e a imitacdo de objetos, a pintura. De acooch Seligmann-Silva, apesar de Lessing
se opor a doutrina dat pictura poesisa divisdo binaria das artes ndo significou a suaera
do simile horaciano, do qual lemocoontendo se liberta completamente, uma vez que se
mantém fiel ao principio mimético. O objetivo dé @ara seria, na verdade, estabelecer os
limites da mimese e as regras que o artista deresyeeitar para iludir o leitor ou o espectador
(SELIGMANN-SILVA, 1998, p. 53).

Dessa forma, nhaocoonte a no¢ao de incompatibilidade orienta a comparacgéo
entre as artes irmanadas pela mimese e conduz diootamia — artes do tempersusartes
do espaco. Os limites e as regras preconizadod ggsing, contudo, ndo impediram que
continuassem a existir obras que, por meio de unguatedor dialogo entre palavra e
imagem, problematizassem essa divisdo estanque. d®eltrario, a literatura continuou
marcada por praticas como a écfrase de objetosisjsa qual “resiste a linearidade’
acrescentando um espaco” e resulta em um “efeitexdanséo, de dilatacdo” (LOUVEL,
2006, p. 200). Ademais, a partir de Mallarmé, toamase mais evidentes tanto a integracao,
pela literatura, da parte visual e espacial daitascuanto a incorporacdo da escrita pelas
artes visuais (ARBEX, 2006, p. 2%).Obras comoUn coup de dés jamais n'abolira le
hasard entre outras realizadas na fronteira entre ootéwerbal) e a imagem (visual),
demonstram que, ao se proceder a leitura da retegémimagem, a alternativa tempa
espaco deve ser substituida “pela coexisténciditis artes da simultaneidade e das artes da
continuidade” [bidem p. 51). Por conseguinte, deixa de fazer sentiddar o espacial as
artes visuais e o temporal a literatura.

Se, por um lado, Lessing propde uma questionavedadi entre artes do espaco e
do tempo; por outro, o fildsofo aleméo exerceu mpdrtante papel na reconfiguracdo de um
pensamento critico sobre a literatura e as art®said, principalmente ao refletir sobre o
funcionamento dos signos de cada expressao atibtec acordo com Seligmann-Silva, essa
reflexdo contribuiu para a gradual superacdo dadigma mimético, o que, por sua vez,
conformou um novo modo de compreender as relagiesitisticas (SELIGMANN-SILVA,

1998, p. 53). Em consonéancia com Seligmann-SilVidyet destaca a obra de Lessing entre

%2 Esse aspecto sera retomado no segundo capitdies#atacao.
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aquelas que impulsionaram uma mudanca teéric@arifile viria a se consolidar no século

XX:
Enquanto que a mudanca ocorrida no século XVIll,uden abordagem
retdrica para uma abordagem estética da arte actimvnovo estatuto para
todas as artes, esfor¢os criticos, tais corhaakotn de Gotthold Ephraim
Lessing (1766), estimulavam novas tendéncias ntdsede salientar em
cada arte a sua identidade propria, tendéncias @prinuariam a
aprofundar-se durante todo o século XIX e que tndsriam ate o fim do
Modernismo (CLUVER, 2001, p. 335).

A partir do final do século XVIIl, quando foi pubfido oLaocoonte a mimese
como imitatio € amplamente criticada nas discussfes literagazadas no ambito do
Romantismo, sobretudo o alemao. No artigo “Um ciogeoscrito: mimese e 0 pensamento
de vanguarda”, Luiz Costa Lima demonstra que, nmd&aismo, a mimese associadacom
a abominavel adocéo de um modelo externo, comraiss@o a uma norma escravizadora e 0
consequente abuso ao direito de expressao indiVigG®OSTA LIMA, 1986, p. 318).
Segundo Costa Lima, a supremacia da expressaoidadive do “eu” fez com que os
romanticos elegessem a exploracdo de seu préprio e expressdo como centro
legitimador da atividade poética. Assim, o lugarxdéo pela mimese foi ocupado pela
linguagem. Juntamente com a literatura, as arsegmM comecam, a partir do Romantismo, a
problematizar os ideais provenientes da Antiguidadére os quais se destaca a valorizacao
da imitacéo.

Na esteira de Costa Lima, pode-se afirmar que mguaadas do inicio do século
XX deram continuidade ao processo romantico de eer a linguagem — seja ela literaria
ou plastica — no centro de exploracdo, um procgse@ressupunha a contestacdo da mimese.
Ao analisar textos-manifestos de alguns vanguasffstCosta Lima argumenta que tais
textos formam uma cadeia de combate a refereragiidao realismo e ao habitualizado,
possuindo entre si uma coeréncia epistémica, a:sabeusa da ‘representacao’ entendida
como imagem — ou melhor, fixacdo imagética — dospiapresenta, do que efiga do el
(Ibidem p. 328, grifo do autor). No ambito tedrico, todssa cadeia ganharia relevo, a
principio, no Formalismo Russo, com o qual a Tedsdaliteratura inicia seu processo de
institucionalizacdo. Segundo Costa Lima, no posfacieoria da literatura em suas fontes
com o Formalismo Russo inicia a seguinte linhagemperar mediante a rigorosa e exclusiva
andlise dos aspectos linguisticos encontrados m@asicdo verbal” (COSTA LIMA, 2002,

¥ Costa Lima analisa textos-manifestosGldllaume Apollinaire, Vicente Huidobro, Paul Klegndré Breton
e Marcel Duchamp, além de expor como Gilles Delalmrda, no d&mbito da filosofia, as propostas tha ar
vanguardista (COSTA LIMA, 1986, p. 352-9).
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p. 1030). Tal linhagem encontraria seu “mais pasteidefensor” no Estruturalismo Francés,
tendéncia critica que ressaltou “o carater verhditdratura” e tratou esta “como um universo
fechado de signos” (COSTA LIMA, 2002, p. 1030).

Uma vez contestado, artistica e teoricamente, adgana mimético e valorizada
a pesquisa formal empreendida por escritores apistas visuais, 0s estudos dedicados ao
dialogo interartistico passaram a analisar 0 masoocuma obra pode promover a integragdo
entre as diferentes linguagens. Enquanto Lesswesiiya as particularidades de cada arte
com o intuito de propor uma divisdo normativa, aipao século XX teoricos e criticos
contestam a existéncia de uma incompatibilidadee ditératura, pintura, escultura e outras
manifestagfes artisticas mais recentes, como grédia e o cinema.

Inicialmente expresso por Horacio no célebre simtilpictura poesiso dialogo
entre literatura e artes visuais continua a motoelbates e pesquisas, 0s quais agora se
relinem no campo dos Estudos Interattesdemais, assim como na Antiguidade, a écfrase
ainda assume “um lugar central no discurso sobl@@ae imagem” (CLUVER, 2001, p.
354). Contudo, o conceito de écfrase ja ndo € ommekrmulado pelos retores da
Antiguidade e o entendimento dessa pratica inist@d ndo mais se baseia nos pressupostos
classicos.

Embora o conceito de écfrase designasse, na Addidej qualquer descricdo
vivaz, ao longo dos séculos consolida-se a noc@msnabrangente de tal conceito, que passa
a se referir a descricéo de objetos visuais, cordatestaca Krieger:

(...) a limitagdo dos objetos da écfrase a obras ales plasticas acaba
finalmente por ocorrer, provavelmente influencipgdo fato de que alguns
dos exemplos mais impressionantes de écfrase eedinados a objetos,
reais ou imaginados, das artes plasticas (...) EKGEIR, 2007, p. 140-1).

O conceito restrito de écfrase tem servido de @&afga a grande maioria dos
pesquisadores que se interessam pela articula¢@paiavra e imagem. Isso néo significa,
todavia, que haja um consenso quanto ao modo destigar a écfrase e o didlogo
interartistico por ela estabelecido. Pelo contraas abordagens caracterizam-se pela
heterogeneidade e continuamente sdo propostascéiésr ao conceito-base, algumas das
quais pertinentes a analise Relato de um certo Orient® destaque conferido a écfrase nos
Estudos Interartes e a complexidade das discussiime essa pratica milenar podem ser

atestados pela leitura deictures into words theoretical and descriptive approaches to

3 vale ressaltar que os Estudos Interartes ndestengem ao didlogo entre literatura e artes ésuea sim
abarcam os dialogos estabelecidos entre os diveistesnas signicos.
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ekphrasis, obra que reune artigos cujas perspecsi&a, por vezes, conflitantes, conforme
ressaltam Valerie Robillard e Els Jongeneel nadhicdo da coletanea:

Ekphrasisis a rethorical term which has, in recent decatbesome the
subject of much debate among scholars interestedténart perspectives.
The concept itself, which refers to the manner mclv literary works evoke
existing or imagined works of art, is part of thiepictura poesigradition
which hails back to the Greek schools in the thirdifth centuries where
young scholars were trained to be orators and &aabf rethoric. (...) To
this day,ekphrasishas remained part of the repertoire of represamtati
techniques at the writer's disposal: textualizeaddes which compete with
visual art-forms in order to increase their ownresgntational powers. Yet,
because of the increasing complexity of interddti@nships and the steady
growth of visual art-forms, the concept ekphrasisis becoming more
complicated. This is reflected in the many conifligtideas about the term
that have developed in recent years. (...) Whetkphrasisis perceived as
a rhetorical device, a narrative technique, a pogtinciple or a dramatic
expedient, the essays in this volume constituterquative investigations
into the many ways in which writers attempt to lréaough the boundaries
of their own medium (ROBILLARD; JONGENEEL, 1998, Ix-X).>*

A variedade de perspectivas teorico-criticas, & @@ € comprovada apenas pela
coletdnea supracitada, parece ser indicio de gafrase, enquanto fendbmeno multifacetado,
desafia a tentativa de uma abordagem univoca.nBartiesses pressupostos, entendo que,
para analisar a écfrase ételato de um certo Orienté preciso recorrer a diferentes tedricos
e criticos literarios contemporaneos, cujas reflexd&m conjunto, contribuem para uma
compreensao mais ampla da articulagdo entre pataurmgem, bem como da tentativa de
atravessar as fronteiras entre as artes. Em uitistancia, objetivo demonstrar que a écfrase

€ uma das estratégias para promover a Visibilitiegtéria, conceito este que constitui o eixo

norteador de minha analise Relato

% “Ecfrase é um termo retérico que, nas Ultimas désatem se tornado tema de muitos debates entre
pesquisadores interessados nas abordagens istizasti O conceito, que se refere a maneira comasob
literarias evocam obras de arte existentes ou imadgis, € parte dd pictura poesistradicdo que remonta as
escolas gregas entre 0s séculos trés e cinco a&s @gijovens estudantes eram treinados para rssrean
oradores e professores de retérica. (...) Nos atizais, a écfrase permaneceu como parte do repedes
técnicas de representacdo a disposicdo do esdnitagens textualizadas que competem com as foremas d
artes visuais com o intuito de avultar seus pr@ppoderes de representagdo. Mas, devido ao aumanto
complexidade das relagdes interartisticas e adamescrescimento das formas de artes visuaisneedo de
écfrase tem se tornado mais complicado. Isso eflgtido nas muitas ideias conflitantes sobre mteas
quais tém sido desenvolvidas nos ultimos afio3.Seja a écfrase entendida como um dispositt@rico,
uma técnica narrativa, um principio poético ou @wourso dramatico, os artigos deste volume constitue
investigacdes provocantes acerca das muitas marmrao escritores tentam romper as fronteiras de se
préprios meios.” (Tradugdo minha.)
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1.2.2 Descrever a imagem

Os artigos “A descricdo ‘pictural’: por uma poétamiconotexto” e “Nuancas do
pictural”, de Liliane Louvel, revisitam a tradic@o ut pictura poesi®e sdo, a meu ver, um
proficuo ponto de partida para uma abordagem cqudinea da écfrase. De acordo com
Louvel, grande parte dos estudos dedicados a cetigditeratura com a imagem utiliza, sem
critérios precisos, diversas metaforas ligadas réss avisuais, como “forca imagética”,
“pictorialista” e “texturas”. Em uma postura criti@ esses estudos, Louvel realiza um
levantamento de marcadores retéricos, narratoldgieo linguisticos que permitiriam
identificar a insercdo do pictural — no sentido Emge imagem — no texto literario
(LOUVEL, 2006, p. 191-2). Entre os marcadores eddos pela pesquisadora, cito, como
exemplo, os efeitos de enquadramento; os déitecéscalizacdo e os operadores de visdo; o
léxico técnico; a referéncia aos géneros pictuess;omparacgdes do tipo “como se fosse um
quadro”. Assim, o texto em que ha diversos dessgmsitivos apresenta um alto grau de
saturacao pictural, o que, por sua vez, possihilita analise consistente do entrelacamento
da palavra e da imagem.

Ainda segundo Louvel, a écfrase, definida como ¢dedo de obra de arte
declarada como tal” (LOUVEL, 2012, p. 58), repréaen maior nivel de impregnacéo
imagética do texto. A pesquisadora reproduz o étncensolidado de écfrase, contudo nao
elege a descricdo de objetos visuais (reais oicibs) como o Unico traco relevante para
compreender a écfrase, pois entende que esseetipesdricdo esta associado ao emprego de
diversos marcadores picturais, de modo que o didlugrartistico “inscreve-se num projeto
estético apresentado como tal no proprio texdtatiém p. 55). A partir dessas consideracdes,
€ possivel inferir que a pratica ecfrastica comstima estratégia de promover a Visibilidade
literaria, pois se fundamenta nos dois processoagimativos tratados por Calvino:
primeiramente, ha objetos visuais que estdo nadmsscrita; em seguida, ha um texto que,
sendo saturado de marcadores picturais e refesaddiretamente a objetos visuais,
desenvolve o pensamento por imagens. Embora né&oCeilvino nem a proposta sobre
Visibilidade, Louvel lembra que a “sequéncia imageraginario-imaginacdo” ¢ um dos
aspectos que devem ser considerados na reflexé® e®bitextos narrativos que convocam a
imagem” (LOUVEL, 2006, p. 191). Tal posicionamestaatificado quando a pesquisadora
afirma que, por meio da palavra, pode haver umartata estética a imaginacaabiflem p.
202).
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Com base em Louvel, minha andlise da écfrasé&Relato de um certo Oriente
nao se restringe ao trecho exato em que a desaagiee, e sim procura considerar todo um
conjunto de estratégias empregadas pelos narragerssnagens as quais tornam o texto
imagético. Ademais, a écfrase, enquanto descriedond objeto visual sustentada por uma
variedade de marcadores picturais, é vinculada auceito de Visibilidade literaria
desenvolvido por Calvino. A produtividade desse sndd compreender a écfrase pode ser
atestada ja na leitura das primeiras paginaBealatq nas quais a mulher anénima, enquanto
apresenta o que viu na casa onde se hospedou eausjadestaca um desenho:

Com um gesto, [a empregada] pediu para eu enfdravia arrumado um
guarto para mim e preparado o café da manha. Asétnzoda casa estava
impregnada de um aroma forte que logo me fez rexmmmha cor, a
consisténcia, a forma e o sabor das frutas quacivamos das arvores que
circundavam o pétio da outra casa. Antes de en&raropa, decidi dar uma
olhada nos aposentos do andar térreo. Duas saltigu@s se isolavam do
resto da casa. Além de sombrias, estavam entulltkedasdveis e poltronas,
decoradas com tapetes de Kasher e de Isfahanntelefindianos que
emitiam o brilho da porcelana polida, e baus osiisntom relevos de dragao
nas cinco faces. A Unica parede onde ndo haviadepdes de ideogramas
chineses e pagodes aquarelados estava coberta npoespelho que
reproduzia todos os objetos criando uma perspectdica de volumes
espanados e lustrados todos os dias, como se agpigiente desconhecesse
a permanéncia ou até mesmo a passagem de alguimhaka de janeldes
de vidro estava vetada por cortinas de veludo vonapenas um feixe de
luz brotava de um pequeno retangulo de vidro mdhde, que permitia a
incidéncia da claridade. Naquele canto da paremiepedaco de papel me
chamou a atencdo. Parecia um rabisco de uma crixagcn na parede, a
pouco mais de um metro do chéo; de longe, o quadrakbrido perdia-se
entre vasos de cristal da Bohemia e consolos radapede 06nix. Ao
observa-lo de perto, notei que as duas manchasrde eram formadas por
mil estrias, como minusculos afluentes de duasa$ade agua de distintos
matizes; uma figura franzina, composta de poucaso$;, remava numa
canoa que bem podia estar dentro ou fora d’dgeartimtambém parecia o
seu rumo, porgue nada no desenho dava sentidoamerdo da canoa. E o
continente ou o horizonte pareciam estar fora daddo do papel
(HATOUM, 1989, p. 10).

Ao adentrar a casa, a mulher anénima detém-sern®ingtantes para “dar uma
olhada nos aposentos”, onde encontra méveis eosbjé¢ decoracdo exuberantemente
combinados. Um espelho devolve a mulher a imageiticeadaquele ambiente que parecia
adverso a presenca humana. Em meio ao caos duppesml espelho, um feixe de luz conduz
o olhar a “um pedaco de papel” pregado na pareidelnfente, o desenho é destacado e
ocorre a écfrase nas ultimas linhas do paragraéges®forma, antes que apareca a descricdo

propriamente dita, s&o explorados dois importantesursos: a focalizacdo e o

% Essa casa parece pertencer & mée biol6gica d@maBnima.
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enquadramento, 0s quais constituem, para Louvetadares picturais.

Segundo Louvel, “a recuperacdo de uma imagem pagsdo olhar, donde a
necessaria presenca de um personagem em posicamyeld® (LOUVEL, 2006, p. 210).
Portanto, para que houvesse a écfrase do deseasihpretiso que a mulher anénima se
colocasse como uwoyeurcujo olhar, ao investigar toda sala, acabou sem@ddo por uma
pequena zona colorida. A descricdo do luxuoso @poseonstitui a primeira etapa da
focalizacdo, na qual se apresenta a “situacao iespadmagem em seu contextdbiflem p.
211). Nessa mesma etapa, ha o “momento de side@g@wdo o olhar ‘recebendo’ a
globalidade da obra, e submetido & primeira ‘imgées € ‘capturado’ Ipidem p. 211). No
fragmento em questédo, a “incidéncia da claridadeta@ um papel fundamental para que o
desenho seja capturado pelos olhos da mulher aabronfeixe de luz, ao atravessar a
escuridao do aposento e direcionar-se ao exato danparede onde esta o desenho, produz
um efeito de enquadramento. A respeito de taleeéditma Louvel:

Atividades de enquadramento, bgyares estratégicosio descritivo de
espaco designardo o espaco assim segmentado cadidata a descricao.
(...) Assim, enquadramentos de janelas, de podesjes de sacadas
segmentardo o espago, organizando O percurso dar skgundo as
modalidades estéticas (qualitativas) e ndo apadasiahs (quantitativas ou
enumerativas), constituindo o espaco descrito aradip”, no momento em
que O espago representante parecerd transpareitandb ver o espaco
representaddifidem p. 204-5, grifo da autora).

Janelas, portas e sacadas constituem as printopaias de emoldurar o objeto da
descricdo. No excerto ddelatoem analise, o espaco onde se encontra o deseohé na
segmentado por uns desses trés elementos, magladdaque entra por uma fresta da janela
€ responsavel por organizar o percurso do olhgcidnando-o ao canto da parede. O uso do
déitico em ‘haquelecanto da parede” é outra estratégia para apontiagas que serviu de
suporte ao desenho. Ademais, conforme Louvel, ¢are® aos déiticos, designando o lugar e
o tempo da imagem, serve ndo somente para enquaddascricdo pictural fazendo-a
destacar, mas também para recuperar o focalizarcoahunciador’lbidem p. 209-10). De
fato, o pronome demonstrativo “naquele” assinak, auprincipio, a mulher anénima observa
de longe o desenho, que entdo |lhe aparece comaabisco de crianga”, um “quadrado
colorido” perdido entre enfeites. Em seguida, ahmgyl motivada por um “querer-ver”
(Ibidem p. 211), aproxima-se, 0 que permite que seu aigrerca “na imagem, procedendo
a uma operacéo de recorte da obra, de ‘detalhahdmttmdo em suas partesib{dem p.

211). Nessa segunda etapa da focalizacdo — a pigeelativa a apresentacdo do contexto
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da imagem e ao momento de “sideracédo” —, a persamag@ta os detalhes do desenho, o qual
é inserido, por meio da écfrase, na narrativRelato

Ao realizar a écfrase do desenho, a mulher anOGnimravoca o léxico
especializado das artes visuais, o qual tambérangado por Louvel entre os marcadores do
pictural (LOUVEL, 2006, p. 213-4). Além de informgue se trata de um desenho cujo
suporte é um papel quadrado, a filha adotiva ddi&mdfere-se as “manchas de cores (...)
formadas por mil estrias”, aos “distintos matizesd “figura franzina, composta por poucos
tracos”. Todas essas expressbes mobilizadas nasécfrontribuem para que o leitor
reconstrua mentalmente o desenho. Ademais, o léittevado a interpretar o desenho
juntamente com a mulher anbnima, ja que, na terceitltima etapa da focalizacdo, a
personagemoyeurprocura decifrar os signos observadbglem p. 212), cuja ambiguidade,
contudo, desafia o impeto interpretativo: a carsta @entro ou fora d’agua? qual é seu rumo?
0 continente e o horizonte estdo dentro ou forgudmirado do papel? A mulher ndo encontra

respostas a essas perguntas e tampouco podedsdapor outros personagens:
Fiquei intrigada com esse desenho que tanto destimdecoracdo suntuosa
que o cercava; ao contempla-lo, algo latejou ndhenmemodria, algo que te
remete a uma viagem, a um salto que atravessa @éxejlas. Perguntei a
empregada quem o desenhara; ela ndo soube diZeiga@rava a existéncia
do quadrado de papel na sala onde todas as mdahéistrava para fazer a
limpeza (HATOUM, 1989, p. 11).

Inicialmente indecifravel a mulher e, certamenteledtor, a imagem representada
no desenho aparecera, ainda que de forma indie@taoutros momentos do romance.
Conforme demonstrarei no momento oportuno, a pagan andnima paulatinamente se
identifica com a “figura franzina” cuja canoa segaeninhos incertos e, por fim, confere uma
interpretacdo, nas Ultimas paginas Rielatq a essa intrigante imagem, depois de realizar,
com o auxilio de amigos e parentes, um retorno matista ao passadd.Nesse sentido, a
écfrase do desenho, enquanto estratégia para peonevVisibilidade literaria, esta
estreitamente associada a um “pensamento por irsiagemual vai se refletir na propria
estrutura do romance.

O fragmento acima analisado constitui um dos exesnphtais expressivos da
écfrase enRelato de um certo Orien& assume uma centralidade no romance, centralidade
essa gue ressoa em minha dissertacdo. Em tal fndgnagmarecem os marcadores picturais
mais frequentes em todoRelatq a saber: focalizacdo, enquadramento e léxicddgeco

emprego desses marcadores pode ser verificadoexgonplo, nos capitulos narrados por

37 Essa questdo sera abordada no segundo e nodaragitulos da dissertacao.
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Hakim, nos quais ha trechos em que o processoro@fdo de imagens textuais e mentais €
desencadeado pela écfrase. Um desses trechoseapaegrio o narrador-personagem lembra
as tardes em que Emilie e a empregada AnastaciarrSocontavam historias de suas
respectivas terras: aquela se reportava ao Libesta; a floresta amazonica. Hakim, ainda
menino, presenciava esses momentos, durante &g gléan de ouvir a conversa, fitava com
atencdo um narguilé:
Permanecia hora ao lado das duas mulheres, maapetizelo desenho
dourado gravado no corpo vitreo do narguilé, nagasode cor carmesim
gue formavam volutas ou caracois semi-imersos quadd nacarado, e no
bico de madeira que terminava num orificio delicadmo se fossem labios
preparados para um beijo. Mirando e admirando aqoigleto adormecido
durante o dia, escutava as vozes, de variada &dtona evocar temas tédo
distintos que as aproximavam (HATOUM, 1989, p. 88).

Imagem concreta e passivel de ser mirada, o nargaiistitui um contraponto a
abstracdo que as histérias libanesas e amazoéejpgesentam para Hakim, que desconhecia
n&o s6 o Oriente, como também a floresta que ai@Wtanaus® O objeto, tdo exético aos
olhos do menino, parece materializar o mistériordgges de que falam Emilie e Anastacia,
sendo, por isso, observado com o mesmo fasciniogeenas historias sdo ouvidas. O fato de
o narguilé estar “adormecido durante o dia”, istm&o ser manuseado enquanto patroa e
empregada conversam, torna a observacao tao apgmagdanos depois, Hakim é capaz de
lembrar-se do objeto e descrevé-lo com detalhedizaeado, assim, uma écfrase. A prética
ecfrastica é, aqui, favorecida pela fixidez do thjeonforme previa Krieger:

Se um autor procura suspender o discurso com uenllidio descritivo
extenso e visualmente apelativo, ndo estara faidoreso descrever — em
vez de um objeto em transformagdo e em movimentoatareza — um
objeto que ja interrompeu o fluxo da existéncia eosua plenitude espacial,
gue ja foi criado como uma representacao fixa? BGHR, 2007, p. 141).
Esse favorecimento deve-se, no meu entender, aodmata imobilidade do
narguilé propiciar a focalizacdo, um dos marcadpiesirais responsaveis pela insercdo da
imagem do texto. E de se destacar que Hakim seeyeecomo unvoyeur cujo olhar é
necessario para a recuperacao da imagem do nargditthamos a necessidade de um olhar
que constitui a imagem como objeto de analise, stidm a reflexdo de um personagem”
(LOUVEL, 2006, p. 211). A imagem €&, a principicsénida em um contexto, que, no caso em
guestao, € a sala onde Emilie e Anastécia trocatérldas. Uma vez informado o contexto, o

sujeito é capturado pela imagem e é tomado pelgjalée “querer ver’lbidem p. 211). O

% No seguinte trecho, Hakim informa que ndo corhecifloresta: “Para mim, que nasci e cresci aqui, a
natureza sempre foi impenetravel e hostil. (...JjsMi que o rio, uma impossibilidade que vinha de sei
onde detinha-me ao pensar na travessia, na outgema(HATOUM, 1989, p. 82).
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voyeurHakim, entdo, perde-se na imagem do narguilé,upanclo descrevé-la e oferecé-la
aos olhos do leitor. Mas, conforme j& assinaleifoealizacdo pressupde também o
“deciframento dos signos, dos simbolos, [a] ativagh cdédigo hermenéutico pelo
personagem ou/e narrador” (LOUVEL, 2006, p. 213sif, ao descrever o narguilé, Hakim
nao deixa de interpretar aquela imagem, como demaoonsfato de ele associar o bico de
madeira a “labios preparados para um beijo”. Aotrénio do que acontece com a mulher
anonima diante do desenho, Hakim ndo percebe muiteauma ambiguidade que o deixaria
intrigado.

Ademais, para realizar a écfrase do narguilé, Hamrega um Iéxico ligado as
artes visuais. O narrador-personagem, atentangarseos materiais, as formas e as cores do
objeto descrito, refere-se ao “desenho douradoagmwo corpo vitreo”, as “volutas” ou aos
“caracois” moldados pelas “contas de cor carmesnaib “bico de madeira que terminava
num orificio delicado”. Diante de uma écfrase sustga de tal maneira pelo recurso ao
léxico e a focalizagéo, o leitor € convidado a tmirsimaginariamente um narguilé, que,
entdo, passa a ser mirado e admirado. Ratificpestanto, a afinidade entre o ler, o ver e o
imaginar, a qual esta na base do valor da Visdadkdliteraria.

Os dois marcadores acima referidos — focalizacagxeo — também séo
identificados na écfrase do tapete do quarto deli€ri seu marido. Nas paginas que
antecedem o trecho da écfrase, Hakim fala sobreremmto Natal em que seu pai,
muculmano, enraiveceu-se com a festa crista preépgomer Emilie, catolica devota, e saiu de
casa sem avisar aonde iria, depois de quebrar tp@se 0s santos colecionados pela esposa.
Com a ajuda da amiga Hindié Concei¢cdo, a matripesssou horas no quarto colando e
retocando os santos. Todas essas informacdes fmasadas por Hindié a Hakim, que, ao
ouvir o relato, imaginou as duas mulheres empershadl@ansativo trabalho de restauro:

Imaginei-as sentadas no tapete cujo desenho lesnl@aPorta do Sepulcro,
com suas rosaceas e hélices, com seus circulagadoa e triangulos, e um
delicado motivo floral, geométrico, dentro de unxdgono inscrito num
circulo. Elas [Emilie e Hindi€é] ndo sabiam (talszmeu pai soubesse) que
naquele tapete onde catavam fragmentos de gesstibe@s de madeira
para reconstruir as estatuas dos santos, a geameus desenhos
simbolizava a criacédo, o sol e a lua, a progresg&mica no tempo e no
espaco, o ciclo das revolucdes do tempo terrestaegternidade. E que bem
no centro do tapete, num meio circulo desbotadw gmitato assiduo de um
corpo agachado para orar, havia uma caixa ou ura goe encerra o Livro
da Revelacao, representado por um pequeno quadnaa@lo (HATOUM,
1989, p. 44).

O tapete possui um desenho cujas formas geomés@raslescritas por Hakim,

que, todavia, ndo informa ao certo a disposicatageformas. A partir dessa fragmentada
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descricdo, o leitor é estimulado a elaborar meratenuma possivel imagem para o desenho.
O trabalho do leitor é, assim, semelhante ao deli&€mi Hindié, as quais procuram,
sofregamente, juntar estilhacos para reconstriestguas. Se Hakim oferece poucos detalhes
ao realizar a écfrase do tapete, isso parece tcarspelo propaosito interpretativo assumido
pelo narrador-personagem. Em vez de simplesmergerader o tapete, Hakim atribui
significados aos circulos, quadrados, triangulobegagonos, significados que parecem
ininteligiveis as duas mulher&sNesse sentido, acredito que o citado narradoepagem,
engquanto agente da focalizacdo, atesta sua corof@etn “saber-dizer” (LOUVEL, 2006, p.
211).

Ja no exemplo abaixo, além de o Iéxico das artemid ser pouco empregado, a
focalizacdo nao exerce um papel tdo determinaméegppratica ecfrastica:

Um batalhdo de formigas de fogo, atraido pelo nwd fiblheados, dos
farelos e das migalhas, invadira as vitrinas; naamgenos pratos espalhava-
se uma mixordia de 0ssos, carogcos e cascas ds,frutaas travessas de
porcelana cresciam chumacos de moscas. A paisaapestre bordada na
toalha (um cacador a beira de um corrego procurandpassaro de branca
plumagem e um pavéo cuja cauda em leque filtravaz asolar) estava
manchada de ndédoas de gordura e respingos de ntéerebebidas
(HATOUM, 1989, p. 42-3).

Nesse caso, ha a écfrase do bordado de uma t&ahaor um lado, o Iéxico
técnico é escasso e o olhar ndo focaliza com destafordado; por outro, avultam efeitos de
enquadramento. Um desses efeitos € o encadeanemi@dtivas. O trecho acima também
faz parte do episddio do Natal em que houve umaveesa entre Emilie e seu marido.
Muitos detalhes desse Natal foram, conforme aludersormente, contados a Hakim por
Hindié e aparecem entremeados a narrativa de Haldmezes pelo discurso direto, outras
vezes pelo indireto. Em discurso direto, Hindiénadi, por exemplo, que, na manha seguinte a
festa natalina, foi até a casa de Emilie e encarfsanesmo rebulico da vésperdbiem p.

42). Apos essa afirmacado, hd o excerto supracitadoal ndo é marcado por travessdo, mas
apresenta, por meio da voz de Hakim, o que Hindiéna casa de Emilie. Ao longo de tal
paragrafo, o leitor tem a impressao de acompanhaedindié observou ao entrar na casa de
Emilie na manha seguinte a festa natalina. Em radiagunca, a amiga de Emilie notou o
bordado na toalha e descreveu-o anos depois a Hgkiem, por sua vez, incorporou a seu
préprio relato a écfrase de Hindié. Assim, a imagimbordado, apresentada, ainda que

% Vale ressaltar que o confronto entre o catolioiste Emilie e o islamismo do patriarca é ratificaduartir da
menc¢ao a imagens: por um lado, ha os santos a&plgor outro, ha o tapete cujos desenhos evocam o
simbolismo islamico. Na cena narrada por Hakimfi@coma intersecdo, nada harménica, dos dois grgos
imagens, ja que os estilhacos dos santos povoapetet
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indiretamente, por Hindié, estd enquadrada pelatiaa principal, o que faz com que essa
Imagem assuma um destaque e constitua uma “unglase autbnoma, inserida no interior
de uma narracdo de maior expansao” (LOUVEL, 200&10). Ademais, o emprego de
parénteses é outro recurso para enquadrar e destdoecho exato em que o bordado é
descrito. Esse sinal de pontuacdo investe-se, dgusua forca imagética e funciona como
uma moldura a écfrastb{dem p. 205-6).

Com base na presenca dos marcadores picturais;spodieer que a écfrase do
desenho é a mais prototipica, e a da toalha, asr@ntotipica. Do desenho a toalha bordada,
passando pelo narguilé e pelo tapete, verificamifeeentes manifestacées da écfrase, o que
sugere 0 quanto essa pratica é relevante para preensdao do entrecruzamento da palavra e
da imagem enRRelato de um certo Orient&sse entrecruzamento engendrado via écfrase nao
deixa de se filiar a tradicdo dib pictura poesisconforme atesta Louvel:

Lembremos que, no caso elgohrasis descricdo de uma obra de arte, poder-
se-4, justamente, falar de “descricdo pictufale abertura do texto as artes
visuais e a uma estética heterogénea cujos efsiéndo estudados.
Estaremos, entdo, de fato, dentro das modalidadest gictura poesis
(Ibidem p. 217).

Entretanto, a continuidade di pictura poesisalém de ndo mais se pautar pelos
paradigmas miméticos do contexto classico, ndsppé®e uma aproximacao exagerada entre
palavra e imagem, aproximag&o essa que negligeneigumas particularidades da literatura
e das artes visuais. Louvel emprega o termo “tagasli’ para designar a “acdo de passar de
um lugar a outro, de uma linguagem a outra, de athigo semiologico a outro’lifidem p.
195). Nesse sentido, a écfrase, em que ocorres&agam de um significante (pictural) a um
outro significante (linguistico) de natureza diféeg (Ibidem p. 196), promoveria um
entrecruzamento de dois saberes distintos: o sedlativo aos textos verbais e as
especificidades da palavra; e o relativo aos sextsuais e as especificidades da imagem
material. Conforme destaca Louvel, quando ha agefrcria-se uma “zona onde o texto se
pde a sonhar com a imagenibiflem p. 217), o que permite concluir que, com a paatic
ecfrastica, o texto literario ndo se torna uma enagnaterial, mas adquire uma dimenséao
imagética que desafia os limites vertfais.

As consideracdes de Louvel estdo em consonéanciaquosicionamento de Irina
Rajewsky. No artigo “A fronteira em discussao: status problematico das fronteiras

midiaticas no debate contemporaneo sobre interhadde”, Rajewsky discute a importancia

0O conceito de “descricdo pictural” serd abordaolsegundo capitulo da dissertacao.
“! Vale lembrar que alguns textos literarios, com@oemas concretistas, tornam-se, de fato, imagem.
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da manutencdo da nocdo de limite para entendemakgyraticas intermidiaticas. Embora
insira suas reflexdes no ambito intermidiatico, esquisadora salienta que “0 mesmo é
aplicavel para qualquer referéncia a ‘relacéegantes’, ja que discutir as relacdes interartes
pressupde fronteiras discerniveis entre as difeseftrmas de arte” (RAJEWSKY, 2012, p.
53). O conceito de fronteira ndo se opde as prtjca transgridem seus proprios limites, e
sim é a condi¢do para que essas praticas exisédimal, € o préprio tracar fronteiras que nos
faz cientes de como transcender ou subverter esssimas fronteiras, ou de como ressaltar
sua presencga, coloca-las a prova, ou mesmo dislsalior inteiro” [bidem 2012, p. 71).
Dessa forma, ressalta-se o carater dindmico dateiras, ou melhor, das zonas fronteiricas,
as quais “revelam-se assim estruturas que nositapaespacos que nos possibilitam testar e
experimentar uma pletora de estratégias difererflieislem p. 71). Se ha obras que se situam
em tais espacos fronteiricos, o tedrico e o crii@o levados a posicionar-se diante delas, em
uma tentativa de compreender os limites entdo enudizados, em vez de simplesmente
defender uma total identificacdo entre literaturaarées visuais, como se ambas né&o
possuissem particularidades.

No ambito literario, o conceito de Visibilidade séavolvido por Calvino, revela-
se bastante produtivo para se pensar o atravessamherfronteiras engendrado por obras
comoRelato de um certo Orient&e um texto verbal preserva a Visibilidade, jgsessupde
que ele se articula intrinsecamente com a imageas,trata-se de uma articulagdo que esta no
cerne na propria escrita e que se configura coma cemacteristica literaria. Por mais que
saliente a importancia das imagens para o trabaéthescritor, Calvino ndo se desvia do
objetivo primordial de investigar as especificidade literatura. Nesse sentido, entendo que
uma das estratégias para promover a VisibilidaddRelato € a écfrase, uma pratica que
estabelece uma relacdo entre palavra e imagenme éteratura e artes visudis,sem
negligenciar a diferenca existente entre os sigesigmicos. Para que haja écfrase, um objeto
deve ser observado por um narrador e/ou personageserido no texto verbal. Todavia,

essa inser¢cao ndo ¢ literal, pois se realiza conrses que, por mais proximos que estejam

20 debate sobre a relagdo entre palavra e imagemsampre coincide com o debate sobre a relagée entr
literatura e artes visuais. Na investigacdo aceleametéfora, por exemplo, toca-se na problemética d
imagem, mas ndo necessariamente da imagem maieo@lizida por pintores, fotografos, escultores ou
cineastas. Ja quando se trata da écfrase — e tamiémescricdo pictural e da montagem, praticas que
abordarei nos proximos capitulos da dissertacdm entrecruzamento da palavra e da imagem equigale a
entrecruzamento da literatura e das artes visHgiseciso considerar, portanto, que o didlogo enpalavra
e a imagem ocorre de variadas maneiras e que rias §80 analisadas nesta dissertacdo. Ademaaligess
gue meu enfoque recai solalgumasestratégias responsaveis por promover a Visiliédaeraria ndRelato
e por reforcar o aspecto imagético do romance.
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das artes visuais, mantém sua condic¢éo linguistica.

Um traco caracteristicamente discursivo diz respéit capacidade reflexiva,
analitica e interpretativa, a qual, de certa maneirabordada quando Louvel se refere a
focalizacdo. Na écfrase, conforme explicitei aipdd Relatqg esse marcador pictural atesta a
presenca de umoyeurque ndo sé descreve os detalhes do objeto quefitercu o olhar,
como também reflete sobre esse objeto e atribnifigdos a ele. Tal perspectiva corrobora a
ideia, explicitada por Roland Barthes, de que @&citliconceber um sistema de imagem ou de
objetos cujossignificadospossam existir fora da linguagem [verbal]” (BARTSIE2004, p.
59, grifo do autor). De modo semelhante, Cluvanaique “o discurso requer a verbalizacao
de textos ndo-verbais para que se preste a andlieepretacdo, critica ou comparacao”
(CLUVER, 2001, p. 357).

O entendimento de que a écfrase vai aléem de unti@graeramente descritiva
perpassa até mesmo o artigo que é consideradalfplara a consolidacdo do conceito de
écfrase como descricdo de obra de arte visualber:sé ‘Ode sobre uma urna grega’ ou
conteudoversusmetagramatica”, de Leo Spitzer. Ao analisar a @delelohn Keats, Spitzer
parte da seguinte definicdo de écfrase:

De que € que trata todo o poelfi®de sobre uma urna grega’], em seus
termos mais 6bvios, mais simples? E, em primeigarua descricio de uma
urna — isto &, pertence ao género, conhecido eeatlira ocidental de
Homero e Tedcrito até os parnasianos e a Rilkegapdarasis descri¢éo
poética de uma obra de arte pictdrica ou escujtdesdcricdo que implica,
nas palavras de Théophile Gautiameé transposition d’aft a reproducdo,
por meio de palavras, abjets d'artperceptiveis pelos sentidosi{(‘pictura
poesi$) (SPITZER, 2002, p. 349, grifo do autor).

Para Spitzer, o poema de Keats trata da “descdedona urna”, sendo, portanto,
um caso de écfrase. Apds chegar a essa constatag&@rico passa a investigar o que foi
visto e o que néo foi visto na urna descrita:

O que foi que Keats viu exatamente (ou escolhea pas mostrar) retratado
na urna que esta descrevendo? A resposta a egtantze(...) apontara para
algumas incertezas da visdo experimentadas peta poedecifrar seu tema
sensorial, incertezas que poderdo, por fim, ajndar-a discernirque
mensagem particuldleats deseja que vejamos corporificada na urnaak q
excluir. (...) A nossa proxima pergunta serd: O guejue Keatsndo
conseguiu discernir claramente no friso? A verdade € que, dimas
passagens, ele manifesta incerteza, uma hesitaga@b{dem p. 349-50,
grifo do autor).

Apesar de definir a écfrase como “descricdo de obra de arte pictorica ou
escultural”, Spitzer enfatiza ndo a descricdo era sim as incertezas do poeta diante da urna

grega que, tendo sido recém-descoberta, “ainddfoidiwiolada pelaerudicdo arqueologica
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ou historica pela explicacdo racionalizada” (SPITZER, 2002,3p1, grifo do autor).
Impactado pela presenca da urna, o poeta lancangasga este objeto, em uma tentativa de
decifra-lo. Por fim, o poeta sugere que, enquanitoeasagem arqueoldgica ou historia da
urna estd morta, ndo podendo ser recuperada, aagensestética da urna esta viva para
sempre Ipidem p. 355). Tendo em vista as reflexdes suscitagés gbservacdo da urna,
Spitzer afirma que, na ode ecfrastica de Keatsnsamento e imagem se tornaram
naturalmente uma coisa s6, porque a imagem napaissrdireitos do pensamento, porque 0
pensamento encontrou sua corporificacdo adequadéden p. 368). A partir dessa
constatacdo, é possivel ratificar a ideia de geefiase, enquanto estratégia de promover a
Visibilidade, desenvolve o pensamento por imageesomizado por Calvino.

Foge aos meus objetivos analisar todos os arguseitzados por Spitzer em
sua leitura de “Ode sobre uma urna grega”. A refaaéao artigo de Spitzer foi realizada com
0 intuito de destacar o aspecto reflexivo assumpitoobras literarias marcadas pela pratica
ecfrastica, como é o caso &elato de um certo OrientdNo Relatq a reflexdo sobre a
imagem e a partir da imagem adquire grande exprdade na écfrase das fotografias de
Emilie, Emir, Arminda e Hanna. Essas fotografia® saquiridas pelos narradores-
personagens, 0S quais ndo se limitam a descrev&daforme demonstro a seguir. A
definicho de écfrase oferecida por Louvel precjsassim, ser problematizada, pois se
sustenta no traco descritivo, apesar de levar esideracdo também os marcadores picturais.
Entre estes, a focalizacdo e o enquadramento mgdaprodutivos mesmo quando a
descricdo é bastante restrita ou inexistente. daprego do léxico técnico é diretamente

proporcional ao detalhamento descritivo.

1.2.3 Refletir sobre a imagem

Em Sobre fotografia Susan Sontag afirma que, com a industrializacdo d
tecnologia da camera, a fotografia cumpriu o idatdemocratizar todas as experiéncias ao
traduzi-las em imagens” (SONTAG, 2004, p. 18). dlamocratizacdo faz-se perceber nas
fotos por meio das quais “cada familia constréi uwm@nica visual de si mesma — um
conjunto portétil de imagens que da testemunhoudaceesao” Ibidem p. 19). Nao é
fortuitamente, portanto, que a mulher anénimaRdtatq depois de anos afastada de seu

nacleo familiar, retorna a Manaus munida de um radlbem que, sem duvida, encontra
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imagens de uma suposta unido perdida ha anos: vaesamigo apenas um alforje com

algumas roupas, um pequeno album com fotos, tates fna casa de Emilie, a esfera da
infancia” (HATOUM, 1989, p. 165). Apenas mencionadatrecho acima, a elaboracao de
uma crbnica familiar por fotos € um tema bastaxi@oeado nos capitulos narrados por

Hakim, com quem Emilie se correspondeu de modoligecu
[Emilie] Nunca me escreveu uma linha, mas trocdwniotos por
correspondéncia, sabendo ser essa a Unica maneirpredervar uma
idolatria a distancia. (...) Enviou-me fotografigrante quase vinte e cinco
anos, e através das fotos eu tentava decifrarigmas e as apreensoes de
sua vida, e a metamorfose do seu corpo (HATOUM9188104).

Com mais de duas décadas de correspondéncia, fmmana colecdo de
imagens, a qual desempenha uma funcdo essencalqpar Hakim rememore a vida de
Emilie. Quando se propde a elaborar, juntamente @nmulher andnima e outros
personagens, uma narrativa sobre seu passado, Hakimeixa de se referir a algumas fotos
que recebera da matriartaEssa correspondéncia e 0 emprego que é feitocdaktituem
um dos principais fatores que levam Susana Scramnounstatacdo de que, Relatq as
imagens desencadeiam, mais do que o verbo, a asamns personagens que se afastaram
do convivio familiar (SCRAMIM, 2007b, p. 52). De aado com Scramim, embora
substituam o discurso verbal entre mée e filho,fates ndo impedem o processo de
significacdo, o qual ndo se realiza por meio dayas:

O siléncio da méae presentifica para o filho umdys@o de significados. A
auséncia de um discurso verbal ndo anula o proaEssignificacdo. Ao

contrdrio, é essa auséncia que, paradoxalmentesnérsg o discurso,

afirmando-se, assim, o carater incompleto de togmagem. As fotografias
sdo discursos aparentemente neutros, entretargoestdo implicitamente
carregadas de pontos de vista, de focos deternsrradmnalmente por seu
autor, Emilie (bidem p. 53).

Assim, ao proceder a écfrase das fotos de Emil@kirl procura atribuir

43 Ao contréario das fotos de Emilie, as quais saerites e interpretadas, as fotos de Hakim séo apeitedas
por Hindié no seguinte fragmento: “[Emilie] Depdégava no teu tio Hakim [da mulher anénima], qumfi
homem sem que ela conhecesse o rosto do homemsgimasde Manaus com pouco mais de vinte anos, e
desde entdo enviara-lhe retratos e cartas, masissdovale menos que uma rapida troca de olhar. Me
mostrava um retrato de Hakim e perguntava: ‘Naoccéra de Emirzinho?’. E meio afobada, meio aftda,
mesma respondia: ‘Se parecem como duas pérolas gieesmo colar’. (...) Nos trés Gltimos dias, dedea
quinta, me contou uma enxurrada de sonhos em quprseparticipavam Emir e Hakim; depois me pedia
para ler as cartas do filho ausente, enquanto etvanos retratos de ambos no album aberto repousad
colo. O irmao, morto ainda jovem, era muito pareao filho que foi morar no sul; e olhando paralaas
fotografias juntas, a semelhanca chegava a incompdaeciam sorrir 0 mesmo sorriso. Comentando os
sonhos, ela repetia com uma voz crédula: ‘Quargaes/ndo nos encontramos, os trés dentro de um barc
descendo o rio ao encontro do mar’. E quase todosonhos repetiam um s, que ela tornava a contar,
sempre contemplando os retratos e me dizendo, geedireia, Hindié, leia as carta de Hakim” (HATOUM
1989, p. 153-4).
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significados as poses da méde e ao cenario porogjladé, de modo que descricdo e

interpretacdo associam-se intrinsecamente, conf@merificado na passagem em que o

narrador-personagem explica como descobriu qupadalecera:
Soube da morte do meu pai ao receber uma fotogeafigue ela [Emilie]
estava sentada na cadeira de balanco ao lado ttanpotoberta por um
lencol branco, onde meu pai costumava sentar-dadaodela nas manhéas
dos domingos e feriados. No dedo na mao esquemdi@ivianéis de ouro, e
os olhos negros brilhavam por tras do véu de tugeascondia a metade do
rosto. Foi a pendltima fotografia enviada por efé uns oito anos
(HATOUM, 1989, p. 104).

A fotografia apresenta determinado enquadramemlo, qual Emilie seleciona o
que deve ser focalizado por Hakim. Este, ao descravfoto, destaca como a matriarca
preocupou-se em construir uma imagem que aludisserte recente do esposo. Segundo
Scramim, Emilie procede a uma substituicdo do oelarbal da vida de sua familia pela
linguagem visual, que estabelece outro jogo ng&elamorosa entre mée e filho: “em vez de
metéforas e hipérboles, luz e sombra; ausénciasepgca’ (SCRAMIM, 2007b, p. 53). Nesse
sentido, a poltrona é coberta por um lencol braaoapal parece uma mortalha que envolve e
esconde o corpo morto, mas, ao mesmo tempo, atgsesenca dele. O jogo entre o presente
e 0 ausente, 0 exposto e o escondido é sugeridopp@brio rosto de Emilie, cuja metade é
coberta por um véu, provavelmente negro, em cdat@snm a brancura do lencol. Uma vez
gue s6 tem acesso a tal imagem de Emilie por nesgdlavras de Hakim, o leitor talvez seja
impulsionado a esquecer a diferenca entre o gpergaa mostrado e o que € interpretado.

Em relacdo ao fato de a fotografia apontar paraistémcia de algo, vale citar
Roland Barthes, que, eA camara clara defende que “[a Fotografia] ndo pode sair dessa
pura linguagem déitica” (BARTHES, 1984, p. 14),@mais se distingue de seu referente.
Resultante de um processo fisico-quimico em queferante se imprime na chapa, a
fotografia atesta que “aoisa esteve fa(lbidem p. 115, grifo do autor) e s6 pode falar
“daquilo que fdi (Ibidem p. 127, grifo do autor). EM® ato fotogréafico e outros ensajos
Philippe Dubois destacA camara claracomo uma das obras em que a reflexdo sobre a
fotografia baseia-se na nocao de indice, opcaopgua,Dubois, é a mais acertada (DUBOIS,
1998, p. 45).

A partir da Semiética desenvolvida por Charles 8enéPeirce, Dubois defende
que a fotografia distingue-se dos sistemas de septacao iconicos e simbolicos, na medida

em que, sendo indice, configura-se como um tragead* Em seu nivel mais elementar, a

“ Sob essa perspectiva semidtica, a fotografiadguiar semelhanca com signos como sombra, fumaca e
cicatriz, os quais também séo indiciais (DUBOI®&,%. 61).



48

imagem fotografica aparece, pois, como uma impeekgé@inosa (DUBOIS, 1998, p. 60-1).
Contudo, é preciso salientar que esse momento @geessBio € circunscrito por gestos
culturais e subjetivos. De acordo com Dubois, damg da inscricdo do “real” na placa é
precedido por escolhas do fotografo e do sujeitogiafado, bem como € seguido por
atitudes que determinam, por exemplo, os efeitosedalacdo do negativo e 0s usos da
imagem ja reveladdl{idem p. 85). Assim, se, por um lado, a imagem fotagaataracteriza-
se, nas palavras de Barthes, por um “isso foi"s@a, por uma atestacdo da existéncia do
referente; por outro, € preciso preencher tal imagem um “isso quer dizerli{idem p. 85).
Como esse preenchimento depende da “reacao imetiaggpectador diante de uma foto”
(Ibidem p. 48), entende-se por que, &tamara claraha uma abordagem ndo somente do
corpo fotografado, mas também do sujeito que adba eorpo e é por ele atingido:

A foto € literalmente uma emanacado do referenteudecorpo real, que
estava la, partiram radiacdes que vém me atingmnjma, que estou aqui;
pouco importa a duracdo da transmissao; a foteddesaparecido vem me
tocar como os raios retardados de uma estrela (BIHST 1984, p. 121).

Dessa forma, a foto supracitada de Emilie aperasrasalgum sentido depois de
tocar o espectador Hakim, para quem aquela imagenvez de somente apontar a existéncia
da matriarca, sugere a morte do pai. Um espectpgondo compartilhasse da intimidade da
familia de Emilie certamente procederia a outrtulaida foto e ndo entenderia esta como
prova de um falecimento especifico. Assim, se harealismo fotografico, ele deve ser
“definido ndo como o que ‘realmente’ existe, masicaquilo que eu ‘realmente’ percebo”
(SONTAG, 2004, p. 136). Sob tal perspectiva, aasefrda foto de Emilie depende do modo
como Hakim percebe e associa elementos como apaltoberta por um lencol, os dois
anéis em uma mesma mao e o véu de tule, elemesdes que, organizados pelo olhar do
narrador-personagem, indicam a morte do patrisBemelhante subjetividade manifesta-se
guando Hakim, ao descrever outra foto que recateerade, aproxima a imagem de Emilie a
das santas:

Pouco tempo depois da morte do meu pai, recebi ws diltimas
[fotografias], no mesmo envelope; numa delas, gi@s primeiro plano o
seu rosto ainda sem rugas, com a cabeca envoltanppmantilha de fios
prateados; talvez por causa da intensidadéadbou da profusdo de chamas
das velas e cirios que ondulavam em volta de sgaoca mantilha e as
mechas de cabelos se espalhavam sobre a testareéa@scnos ombros
como folhas de cardo fosforescentes. Era um rosteesnente maquilado, e
na sua expressao conviviam a serenidade implaeagepostura soberana
dos rostos esculturais das santas embutidas emsniciin tampa de cristal,
perfilados nas laterais da nave da igreja cujamp@e abrem para o porto e
sdo iluminadas pelo sol da manha. O rosto de mim®e os das santas, 0s
cirios, as chamas e os nichos, tudo aparecia comsumro assombroso de
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detalhes. Datada de 5 de julho, a Unica foto atdogue me foi enviada veio
emoldurada num retangulo de papel Schoeller dargexbtarmoérea, e levava
no angulo inferior direito a marca d’dgua do labania fotografico dos
irmaos Kahn (HATOUM, 1989, p. 104-5).

No fragmento acima, a écfrase novamente se reabized uma pratica subjetiva
pela qual Hakim apresenta a maneira cor@c&milie naquele retrato: uma santa serena e
soberana, que deve ser contemplada com deVBgapercepcao santificante da imagem esta
em consonancia com a idolatria que Hakim, em maisnd momento, confessa guardar pela
mae?® Mas Hakim ndo deixa de ressaltar também as escelheolvidas na producdo do
retrato, a qual se deu em um laboratério fotogndficdos irmaos Kahn). Toda uma atmosfera
etérea é criada no estudio de fotografia: seja ‘jref@nsidade ddlash’, seja pela “profusao
de chamas das velas e cirios que ondulavam emdekau corpo [de Emilie]”, a mantilha e
0os cabelos que envolvem o rosto maquiado da nwriparecem “folhas de cardo
fosforescentes”.

Ao destacar os efeitos gerados pelo modo comorataefioi produzido, Hakim
sugere o quanto sua mée tinha consciéncia de guéotagrafada. Em meio ao cenario
forjado no estudio, Emiligosa deliberadamente para a camera e, ao fazé-lo, ona u
imagem de si: “Ora, a partir do momento que meosaihado pela objetiva, tudo muda:
ponho-me a ‘posar’, fabrico-me instantaneamente autro corpo, metamorfoseio-me
antecipadamente em imagem” (BARTHES, 1984, p. Z2)leitor ndo tem acesso ao
julgamento que a propria Emilie tem de sua imagmas sabe como o espectador Hakim
julga o retrato e confere, a partir da percepcdduda dos aderecos e da maquiagem,
determinado sentido & pose da matri&fca.

A viséo santificante expressa por Hakim pareceis®r tentativa de imortalizar a
imagem da mae jovem, com o0 “rosto ainda sem rugasfe negar o envelhecimento de
Emilie, envelhecimento esse que prenuncia a mantelacdo entre fotografia e mortalidade é

atestada por Sontag na seguinte passagem:

% A idolatria a uma imagem fotografica também é ipaala por Maria Ares, interna da mesma clinica de
repouso onde a mulher anénima passou algum terqpy:Maria Ares, a Bela, (...) arrancava de aldugar
do corpo o retrato de um homem e 0 mostrava corvagdo de quem mostra a imagem de um santo ou de
um martir’ (HATOUM, 1989, p. 161).

5 Hakim refere-se a sua idolatria pela mae nofit=c'Essa contaminagéo de angustias, a minhatiidofeor
Emilie, a sua intromissdo na minha vida, tudo smt@am@va pelo fato de eu compreender quando elaafala
sua lingua” Ibidem p. 102); “Nunca me escreveu uma linha, mas trawés fotos por correspondéncia,
sabendo ser essa a Unica maneira de preservadalatia a distancia’lidem p. 104).

4" para Barthes, diante da objetiva o sujeito &, asnmo tempo, aquele que ele préprio se julga, aqueleele
gostaria que o julgassem, aquele que é julgadofptfigrafo e aquele de que o fotdgrafo se serve psbir
sua arte (BARTHES, 1984, p. 27).
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Por meio das fotos, acompanhamos da maneira nieigia perturbadora o
modo como as pessoas envelhecem. Olhar para uhsfetd de si mesmo,
de alguém que conhecemos ou de alguma figura puligto fotografada é
sentir, antes de tudo: como eu (ela, ele) era nmés jovem na época. A
fotografia € o inventario da mortalidade. Bastagragum toque do dedo
para dotar um momento de uma ironia postuma. Agsfohostram as
pessoas incontestavelmente presemi®s lugare numa época especifica de
suas vidas; agrupam pessoas e coisas que, um ténstepois, se
dispersaram, mudaram, seguiram o curso de seusaesidependentes
(SONTAG, 2004, p. 85, grifo da autora).

A écfrase do retrato de Emilie demonstra, portantquanto Hakim gostaria de
nao se assombrar pela morte. A opcéo do narradsoiegem foi associar a mae as santas,
para afasta-la da vulnerabilidade humana e, da d¢ertna, inseri-la em um tempo futuro
infinito. Entretanto, o retrato em questao foi @ad juntamente com um outro, e esse outro
retrato de Emilie faz com que Hakim se dé contzatporeidade e do envelhecimento da
matriarca, que, assim, deixa de ser vista comeatérimortal. Ao contrario das santas dos
altares observadas a distancia, Emilie torna-segganda fotografia, tdo proxima de Hakim

gue ele é capaz de materializar o corpo da méetie-se ao lado dela:

A outra fotografia, tdo diferente daquela, enquaar@amilie no centro do
péatio cercado por um jardim de Delicias. Quase nafuela imagem me
remetia a tarde j4 remota em que lhe anunciei madg@sao de partir.
Identifiquei 0 mesmo vestido de seda pura com éerdegros bordados a
mao, que se ajustava ao seu corpo ainda esbalmb®m ao luto que lhe
impunha a morte recente do marido. Sentada na meadsra de vime,
ladeada por uma caldeira idéntica em cujo espatdarecostei para sentir a
fragrancia do almiscar, eu contemplava aquela imag®emo quem
contempla o album de uma vida, construida de padgiaasparentes, tecidas
durante um sonho. Ao olhar para a foto, era impeksido ouvir a voz de
Emilie e ndo materializar seu corpo no centro dom#ante da fonte, onde
fios de &gua cristalina esguicham da boca dos@aajos de pedra, como as
arestas liquidas de uma piramide invisivel, ocareaa Se eu nao tivesse
olhado para aquela fotografia, poderia abstraingods outras, fechar os
olhos a todos os retratos enviados para mim aoolagtantos anos, ou
simplesmente recordar através das imagens algdidugijue escapa da
realidade e contraria uma verdade, uma evidénorgue era a revelacéo de
um momento real e de uma situacdo palpavel o qigm&impressionava
na fotografia. Sentia-me ali, juntinho de Emilieupando a outra cadeira de
vime, atento ao seu olhar, a sua voz que ndo rgdgava, que aparentava
nao relutar que eu fosse embora para sempre. A& winagem me fazem
recordar um mundo de desilusbes, onde um rostorsmisd cobre com um
Véu espesso enunciando uma morte que ja inicidadalva para desvelar
esse véu tecido ha muito tempo, e que pouco a gouse alastrando na sua
vida. E o rosto na fotografia parecia revelar asegebes e o sofrimento
desde o momento em que Emilie descobriu o relewentre da filha, antes
gue Samara Délia o descobrisse. Negou durant®tr@satro meses, sem
acreditar no outro corpo expandindo-se no seu ¢@goo dia em que nao
pbde mais sair de casa, até a manhd em que acsedopoder sair do
guarto (HATOUM, 1989, p. 105-6).
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Ao descrever a foto, Hakim destaca elementos (apadveis) que o remetem a
“um momento real” e a “uma situagdo palpavel”, besao dia em que ele anunciou a mée
que deixaria Manaus. Todavia, tamanha concretudelativizada quando o narrador-
personagem afirma que “contemplava aquela imageno cuem contempla o album de uma
vida, construida de péaginas transparentes, tedgi@nte um sonho”. Assim, a foto registra
um momento especifico do passado, ao mesmo temppiemstimula a lembrancga de outros
acontecimentos, 0s quais sao trazidos a supetéixieal por Hakim. A imagem faz com que
Hakim recupere, sobretudo, “as decepcdes, os wwspeco sofrimento” que marcaram a
trajetéria da matriarca e que acabaram ajudandiIexr O véu mortuario que ha muito se
apoderara da vida de Emilie.

A partir da analise da écfrase das trés fotos diéi€zm@ possivel constatar que
Hakim pensa por imagens, o0 que significa dizer guarrativa elaborada por ele preserva a
Visibilidade literaria. Para falar sobre a viuvazsolidao, a santidade, o envelhecimento e as
desilusdes da méae, Hakim recorre a retratos, quenséridos no discurso narrativo por meio
de descricbes pormenorizadas, de forma a estimukitor a construir mentalmente aquelas
imagens fotograficas da matriarca. Fora do univéismonal doRelatg ndo ha as fotos,
assim como nao héa a propria personagem Emilie.aDasseira, o detalhamento descritivo é
um traco importante na écfrase, pois — parafrageanorador grego Hermogenes — permite
ao leitor pdr sob os olhos o que é mostrado veraei® Mas é preciso reafirmar que as
écfrases em questdo, sendo uma estratégia de desgne pensamento por imagens,
associam a descricéo a reflexdo. Conforme ja s$aliarLouvel, a focalizacdo do objeto a ser
descrito inclui ndo apenas a observacdo dos dstallmmo também a interpretacéo,
linguisticamente empreendida, do que é observa@JWEL, 2006, p. 211-2). Ademais, 0
narrador-personagem aborda questdes relativaslag#o e a recepcao da fotografia.

Enquanto na écfrase das fotos de Emilie parecer hane equilibrio entre
descricdo e reflexdo, na écfrase de fotos de opeosonagens a reflexdo sobressai-se. Tal
diferenca verificada n&elatodeve ser considerada para uma abordagem que, sder pe
especificidade da écfrase, englobe as variadasirasam®mo um objeto visual pode se inserir
na narrativa literaria. Sob essa perspectiva, & radequado propor uma definicdo nao

univoca de écfrasg,o que vai ao encontro do que Valerie Robillarcedd& no artigo “In

8 Nas palavras de Hermégenes, “a ekphrasis é uncismlo que apresenta em detalhe, como dizem dedspr
gue tem a vividezepargeig e que pde sob os olhos o que mostra” (HERMOGEBR®ESIHANSEN, 2006,
p. 91).

9 Embora Louvel refira-se & interpretacdo envolvidaécfrase, a pesquisadora define écfrase apenss co
descricdo, ou seja, propde uma definicdo univoqaahnao é suficientemente abrangente.
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pursuit of ekphrasis (an intertextual approach)’:) no single definitions otkphrasisis
sufficient to subsume the many ways in which pod¢msh on pictures{ROBILLARD,
1998, p. 55)>0°1 %2

Com o intuito de abranger as diversas manifestagéescfrase — desde as que
marcam forte e explicitamente a relacdo do textalecom o visual (como nas fotos de
Emilie descritas por Hakim), até as que tornam esk&do mais imprecisa —, Robillard
desenvolve uma tipologia formada por trés categarém excludentes. A categodepictive
constitui o grau mais elevado da écfrase e inctuitextos literarios que apresentam a
vivacidade €énargeig j preconizada pelos retoricos antigos, vivacdesksa conquistada por
uma analogia estrutural entre o texto verbal e jetolvisual e/ou pela descricdo do objeto
visual. A categoria central denomina-atiributive e diz respeito ao fato de os textos
ecfrasticos assinalarem — pela nomeacéo, pelacatusior marcadores indeterminatfos
qual obra, artista, estilo ou género pictorico iselives de fonte. Essa segunda categoria esta
bastante relacionada com a ultimasaociative conforme explica Robillard: “(...) since we
might assume that literary texts refer to paintifa@gsa purpose, it is most likely that texts of
this nature would have somAssociative elements” Ipidem p. 62)>* Na categoria
associativeincluem-se os textos ecfrasticos que se refereaneencdes ou ideias associadas
as artes plasticas nos ambitos estrutural, tematicdedrico [bidem p. 61-2). Segundo
Robillard, essa tipologia apresenta a vantagenodeeder “a means of classifying not only
the ekphrastic texts that attempt to depict artwak vividly as if they were viewad situ,
but also those whose pictorial sources inform #ad with a far more subtle presence”
(Ibidem p. 62)°° Ademais, a tipologia é denominada “Differential dét, pois permite que
seja articulada a diferenctbidlem p. 62). A diferenca entre as manifestacfes deagef
verifica-se nas passagensRkdato de um certo Orientan que ha referéncia a fotografias.

Uma vez exposta a tipologia de Robillard, é possiadtar as écfrases dos

%0 «() nenhuma definicdo singular de écfrase ficiemte para classificar as variadas maneirasspelais
poemas se referem a pintura.” (Traducao minha.)

*l Robillard analisa apenas poemas e pinturas, maeflexdes da autora também s&o pertinentes para a
abordagem de textos narrativos em que ha écfraakgam objeto visual.

%2 A abordagem de Robillard pode ser aproximadaed@ainar Yacob, quem também defende que a definicéo
tradicional de écfrase ndo cobre todos os casderdoneno nem os mais interessantes. Segundo Yacob,
alusao verbal a uma obra, artista ou estilo é pmde relacéo ecfrastica negligenciado, emborabssjgante
produtivo (YACOB, 1998, p. 19).

% Os casos em que ha marcadores indeterminadoséadepertencer a uma comunidade interpretativa
particular, a qual podera identificar a fonte vIiJlROBILLARD, 1998, p. 61).

> «() uma vez que pressupomos que textos liesaeferem-se a pinturas com um propésito, é meivdue
textos com essa natureza tenham alguns elemasgosiativos (Traducdo minha.)

5 «(.) um modo de classificar ndo somente osoxcfrasticos que tentam descrever obras de &ote t
vividamente como elas eram vistassitu, mas também aqueles textos em que as fontesipat@ossuem
uma presenca muito mais sutil.” (Tradu¢éo minha.)
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retratos de Emilie e enquadréa-las, sem dificuldads, categoriadepictivee associative as
guais coexistem, nesses casos, de forma equilibfad# conjunto das écfrases do retrato de
Emir, o irm&o suicida de Emilie, a descricdo, quahé® é bastante reduzida e sobressai-se a
reflexdo sobre a producéo e sobre a recepcdo degens, ou seja, destaca-se a categoria
associative Tais caracteristicas também se verificam nasasefrdos retratos de Arminda e
de Hanna, como passo a demonstrar.

Na primeira vez que o retrato de Emir apareceRetatq os personagens
conversavam sobre o fotografo alemdo Dorner, quemo sera posteriormente informado
no romance, registrou em sua camera a imagem dimida Emilie pouco antes de este se
matar:

— Naquele tempo eras solteira — observou Esmeralda.

— Solteira, feliz e infeliz — observou Emilie, poosando com os olhos uma
moldura oval na parede branca da sala. — Esse @lfibufiner] conhecia
meu marido e era amigo do Ermizinho.

Emilie ofegava, e sua voz nervosa e trémula atranieresse de todos pela
conversa. Mas ao siléncio que se seguiu, todosasthpara anoldura oval
gue enquadrava a fotografia de um homem cujo olraegalado e sem
rumo obrigava o observador a desviar os olhos da malduprocurar em
vao outro objeto fixado na parede da sala, poisuperficie branca néo
havia nada além da fotografia (HATOUM, 1989, p.grifo meu).

Ao se deparar com esta passagem, o leitor aindaati® que Emir se suicidara
no rio Negro, algum tempo apds ter migrado, a egasto, do Libano para Manaus
juntamente com os irmdos Emilie e Emilio. Nesseexdn, a escassa descricdo da foto s6
intensifica o mistério em torno de Emir, caraciiliz somente pelo “olhar arregalado e sem
rumo”. Nao é facil focalizar esse olhar, mas o oles#or acaba sendo impelido a fazé-lo, ja
gue uma moldura enquadra a fotografia, destacantigaela parede branca onde ndo ha
mais nada. Tamanho realce conferido ao retratorsugémportancia do personagem, cuja
imagem se torna um pouco menos imprecisa a medielad@p realizadas outras écfrases de
seu derradeiro retrato. Contribui bastante paraetalltamento da foto de Emir a écfrase
realizada por Hakim no fragmento abaixo:

Dorner fotografou Emir no centro do coreto da prgdolicia. Foi a ultima
foto de Emir, um pouco antes de sua caminhadasalijue terminaria no
cais do porto e no fundo do rio. A histéria degteato me contou o proprio
Dorner, anos depois, com palavras medidas paraev@étar um fato atroz
gue eu ja havia intuido ao ler as cartas de Vieggdoulad. A foto contava o
gue Doner ndo me pdde dizerrosto tenso de um corpo que caminhava em
circulo ou sem rumo; uma das méaos de Emir desaf@necbolso da calca,
e a outra mao acariciava uma orquidea tdo rara u@ner nem atinou ao

% Conforme demonstrarei a seguir, s vezes a ¢éscé substituida pela mera alusdo a fotografigue
caracteriza a categoradributive
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desespero do amigblATOUM, 1989, p. 60, grifo meu).

Nas linhas finais deste fragmento, Hakim descrevetrato, informando alguns
elementos que ajudam o leitor a recompor a podarderegistrada pela camera. Como ha a
descricéo, a écfrase se inclui na categdejpictive mesmo que a foto ndo seja enfocada em
sua totalidadé’ O narrador-personagem parece mais interessadoemémferecer uma
imagem vivida, e sim em explicitar o impasse genaela foto do suicida, a qual desafia a
capacidade discursiva de traduzir o semblante daque, estando “sem rumo”, acabou por
se orientar pelo desejo de morrer. Segundo Hakiem mesmo Dorner, quem viu e
fotografou Emir instantes antes do afogamento, fi@lde muito sobre a tensdo e o desespero
registrados na foto do suicida. O proprio Hakinesgp de se empenhar em oferecer detalhes
dessa foto, pouco tem a dizer sobre um rosto qddéi@ tanto mirar quanto descrever.
Enquanto a descricdo € sucinta, a reflexdo sole¢rato e a partir dele ganha relevo, o que
demonstra o impeto de compreender os indicios dterastampados na foto, cuja histéria €
contada sobretudo por Dorner e Hakim. Na écfrasetato de Emir, sobressai-se, conforme
ficara mais claro a seguir, a categ@ssociative caracterizada pela reflexao.

Primeiramente, € de se notar o fato de haverRekatq um artista visual: o
fotégrafo Dorner, que “se dizia um perseguidor ewphel de ‘instantes fulgurantes da
natureza humana e de paisagens singulares da zatareazOnica™ lpidem p. 59).
Motivado pelo desejo de elaborar um “acervo demasgas da vida'’: retratos de um solitario,
de um mendigo, de um pescador, de indios que muorpe&to daqui [de Manaus], de
passaros, flores e multidéedbidem p. 59), Dorner andava sempre munido de sua camera
Hasselblad e sacava-a com destreza ao “correrddgrama cena nas ruas, dentro das casas e
igrejas, no porto, nas pragcas e no meio do ribidém p. 59). Tal comportamento do
personagem aleméo esta em consonancia com a apg&admproposta por Sontag, entre o
fotégrafo e oflaneur “O fotografo € uma versdo armada do solitario inhante que
perscruta, persegue, percorre o inferno urbanoramte voyeuristico que descobre a cidade
como uma paisagem de extremos voluptuosos” (SONTAM4, p. 70). Ainda em
concordancia com Sontag, para quem a fotografia sara espécie de extenséao do olho do
flaneur (Ibidem p. 70), “tudo o que ele [Dorner] enxergava erguanirado no visor da
camera” (HATOUM, 1989, p. 60), o que fez com quekintadissesse ao alemao “que as
lentes da Hassel, dos 6culos e as pupilas azutkdaseus olhos formavam um Unico sistema
Otico” (Ibidem p. 60).

" Segundo Robillard, a descricdo, incluida na caiegtepictive pode enfocar uma pequena ou uma grande
parte do objeto visual (ROBILLARD, 1998, p. 61).
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O voyeurismo fotografico de Dorner, quem enquadda tpelas lentes da Hassel,
pode ser exemplificado pela passagem em que Héaaedo retrato de Arminda:

Arminda o considerava [Dorner] generoso e doutcs otzio de manias,
pois colecionava tudo e se interessava por tude,ngmm o Comendador.
Além disso, adorava fazer surpresas. Ela remexelatsa tirou uma
fotografia, e entdo vimos o seu rosto sorriderdidp e meio assustado no
vao da janela, entre vasos com horténsias.

— Ele me pegou de supetdo — disse Arminda, segurandotografia
(HATOUM, 1989, p.41).

Na descricdo do retrato, realizada por Hakim, h&cps detalhes sobre o rosto de
Arminda, enquanto avultam os efeitos de enquadraamarpersonagem ja estava emoldurada
pela janela com horténsias quando foi enquadradacpmera de Dorner, cujo ato fotografico
faz com que a imagem recortada assuma outra oggdinizA esse respeito, comenta Dubois:

A partir do momento em que o ato fotografico opera recorte na
continuidade do espaco referencial, essa porcacespaco levantada,
transposta para a pelicula e depois para o papekga a reorganizar-se de
maneira autdnoma. O recorte forneceu-lhe um quadesse quadro vai se
tornar enquadramento, organizacao interna do campartir da referéncia
das bordas do quadro (DUBOIS, 1998, p. 209).

A ideia de que o ato fotogréafico de Dorner prodoz enquadramento especifico

continua a ser discutida na seguinte passagerelido

No rosto despelado [de Dorner] havia manchas véamele no punho da
mao esquerda enroscava-se com a firmeza e a adademm gavido que
agarra uma presa. (...) Acercando-se de Armindag@o junto ao rosto dela
a fotografia que ela ainda segurava, desenroldgaad® punho e com um
gesto felino retirou da caixaftash e a camara. Ouvimos o disparo e logo
mergulhamos na cegueira estonteante do lampejeshranqueceu tudo ao
nosso redor. Quando as pessoas e 0s objetos re@paneas duas Armindas
ainda sorriam, impavidas e assustadas. Na semguo@tee 0 rapaz mostrou
a fotografia do rosto da mulher ao lado da fotagrdb rosto da mulher, e
entdo dissipamos uma divida antiga: a de que agoelso ndo era um
sorriso e sim um cacoete adquirido na infancia,acoenelara nossa vizinha
Esmeralda a Hindié Conceicdo (HATOUM, 1989, p. 42).

Com um “gesto felino”, Dorner saca sua camera egfafa Arminda, que,
novamente, é surpreendida pelo disparo. De acanoHakim, esse segundo retrato tirado
por Dorner enquadra o “rosto da mulher ao ladootlagfafia do rosto da mulher”. Uma vez
feita essa sucinta descrigdo, Hakim explicita gaéodotografico, ao operar um recorte, pode
revelar um lado desconhecido da realidade: somente aoeofhpara o segundo retrato de
Arminda, os amigos da personagem descobrem quéanpreso estampado na imagem “nao
era um sorriso e sim um cacoete adquirido na imdanida, portanto, um caso de écfrase em

que a descricdo € o ponto de partida para queflta swbre a producéo e a recepcao da



56

fotografia, o que significa que as categodapictivee associativeestao vinculadas.

Na écfrase do retrato de Emir, a reflexdo sobret@gfafia torna-se ainda mais
aprofundada. Foi por meio das lentes da HasseDagueer captou a angustia de seu amigo
Emir minutos antes do suicidio, uma angustia qusestornou visivel depois de o negativo
ser revelado. No fatidico dia, Dorner, que acal@raviajar a procura de flores preciosas,
ficou tdo admirado com a rara orquidea, ostentad&mir, que ndo percebeu a expressao do
amigo:

Me impressionou a cor da orquidea, de um vermeXoessivo, roxeado,
guase violaceo. Observava a flor entre os deddsnue e talvez por isso
tenha me escapado sua expresséo estranha, o elaaech n&o reconhece
mais ninguém (HATOUM, 1989, p. 61).

Apos fazer o retrato de Emir, Dorner ndo conseguarple pensar na imagem do
amigo, o que interpreta como um pressagio: “Umisemto esquisito tomava conta de mim,
como se eu tivesse impressionado por um pressagiojndicio de um acontecimento
adverso” (bidem p. 63). Esse sentimento, bastante relacionadtoarécém-tirada, torna-se
ainda mais acentuado quando Dorner, depois defeemiado do desaparecimento de Emir,
nota a falta da camera: “Percebi, entdo, que escmex Hasselblad no restaurante, e a
apreensdo do esquecimento se mesclou a certezee damir ndo seria encontrado com vida”
(Iboidem p. 64). Posto que o pressentimento se concrdgztato, Scramim constata, com
razdo, que a morte de Emir foi anunciada e apradamhediante o procedimento fotografico
(SCRAMIM, 2007a, p. 187). Corrobora tal perspectvafirmacéo de Rodolfo Mata segundo
a qual o derradeiro retrato do libanés "se coriem simbolo doloroso del presagio
desatendido” (MATA, 1996, p. 105j.

Dorner ndo deixa de se culpar por néo ter impedidonigo de suicidar-se e
abandona a prética de fotégrafo durante um corsidetempo. Para ele, “teria sido doloroso
ver Emir emergir lentamente da quimica, a orqufdeando bem proxima a lapela, como um
coracao escuro surgindo de dentro do corpo” (HATQUBBY, p. 78). Somente depois de
Emilie e seu marido muito insistirem, Dorner prarndia a revelacdo do negativo:

Foi um amigo da colbnia alemé que fez a ampliaghoodto, no tamanho
natural, como desejava Emilie. Fez vérias copifigynaas com bastante
contraste; as sobrancelhas pareciam dois arcoes)exppessos e continuos;
e o0s cabelos, quase azulados e bem penteados, isgimuthvam o
desespero marcado pelo olhar e pelos sulcos cowepie lhe riscavam a
testa (bidem p. 78).

Nos capitulos em que assume a narracao (capBuéoS), Dorner detém-se na

%8 «(_..) se converte em simbolo doloroso do pressaggligenciado (...).” (Tradug&o minha.)
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histéria do retrato de Emir. Entretanto, as Uneascassas descricdes desse retrato aparecem
nos dois ultimos fragmentos supracitados: no prondia uma mera mencgdo a posicdo da
orquidea; no segundo, sdo oferecidos mais algutehde sobre o tamanho da foto, a
intensidade do contraste escolhido na revelacdoapagéncia de Emir, com destaque as
sobrancelhas, aos cabelos e ao olhar. Em vez deedes vividamente a foto do suicida,
ainda que em um s6 momento, Dorner alude constentena ela. A partir da alusado, o
narrador-personagem elabora uma série de consigsragbre sua propria pratica fotografica
e sobre o retrato de Emir. Nos capitulos narrado®prner, sobressai-se, portanto, a écfrase
nao enquanto descricao (categakggpictivg, e sim enquanto reflexao (categassociativ
reflexdo essa ancorada na aluséo (categuidoutive). Essa primazia da reflexdo esta em
consonancia com o fato de Dorner, que ja haviaddrado temporariamente a profisséao de
fotégrafo, acabar trocando seu laboratério por bibkoteca (HATOUM, 1989, p. 797 A
resposta de Dorner aqueles que queriam saber $eebe mudado de profissédo é, segundo
Hakim, a seguinte: “Apenas alterei o rumo do ojlzentes, fixava um olho num fragmento do
mundo exterior e acionava um botdo. Agora € o alaareflexdo que me interessabiflem
p. 83)%°

Interessado pelo “olhar da reflexdo”, Dorner sepfpeoa interpretar o retrato de
Emir e, ao fazé-lo, apresenta questbes tedricas @arfotografia. Uma dessas questdes diz
respeito & concepc¢ao, apresentada por Sontag,eda fptografia “proporciona um sistema
especial de revelacdo” e “nos mostra a realidadec@d@oa viamos antes” (SONTAG, 2004,
p. 135, grifo da autora). De acordo com tal abcedad'tudo o que o programa de realismo
da fotografia de fato implica € a crenca de queadidade estd oculta. E, estando oculta, é
algo que deve ser desvelado. Tudo o que a cangistraeé um desvelamento (...)bidem
p. 137). Mas, como lembra Sontag, para mostrar atgdto, os fotégrafos ndo precisam
“enfatizar o mistério com temas exéticos ou exttam@riamente chocantedgb{dem p. 137).
De fato, noRelatq Dorner interessa-se por cenas, em principiojquairas, como a de um
homem segurando uma orquidé&ontudo, a imagem desse homem, tendo sido englzadra

% Essa informacéo é dada por Dorner no trecho:¢@tempo depois mandei as favas o laboratério aterial
fotografico. Na verdade, troquei tudo por uma bileica com obras raras editadas nos séculos passaeos
pertencera a alguns juristas famosos da cidadeT®4M, 1989, p. 79).

% O pesquisador Rodolfo Mata interpreta a trocéatloratério pela biblioteca como prova de queRetatoha
um transito da imagem a palavra, o qual, no caddaiteer, significa a transformacao do fotégrafoleitor
(MATA, 1996, p. 104). Conforme observa Susana Sorana interpretacdo de Mata ndo deve levar a
equivocada conclusdo de que Dorner, ainda que endedicasse aos livros, ndo realizava leiturasamqu
trabalhou como fotégrafo. Dessa forma, a aquisd@diblioteca “ndo marca a iniciacdo de Dorner como
leitor. Marca sim a alteracdo damo do olhat (SCRAMIM, 1997, p. 500, grifo da autora).

61 A foto de Arminda também demonstra o fato de Boimteressar-se por cenas cotidianas.
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pela camera, mostra o que antes néo fora percetiéddmodo que, segundo a pesquisadora
Vera Maquéa, ocorre “uma dupla revelacdo: ao rewel®to, revelam-se angustias que os
olhos ndo puderam captar no momento em que a xoladéa” (MAQUEA, 2007, p. 23).
Essas angustias ndo puderam ser eliminadas, psrqueaio responsavel pela revelacdo do
negativo empregasse, a pedido de Dorner, menosasteit“Pedi que fizesse outras copias
com menos contraste, mas ha sempre um estigmananea inextirpavel da angustia que até
mesmo a fotografia perpetua” (HATOUM, 1989, p. 78).

Ao informar que véarias cépias foram feitas do negatDorner toca em outra
guestao relevante para se pensar a fotografiguradwetibilidade técnica, discutida por Walter
Benjamin nos artigos “A obra de arte na era derspeodutibilidade técnica” e “Pequena
historia da fotografia”. Ao investigar como o sumgnto da fotografia alterou alguns
paradigmas artisticos, Benjamin estabelece quera @b arte tradicional (a pintura, por
exemplo), sendo caracterizada pela singularidguideeautenticidade do original, possui uma
aura — “a aparicdo Unica de uma coisa distante, rpais proxima que ela esteja”
(BENJAMIN, 1985, p. 101). J& a fotografia, sendastitutivamente reprodutivel, “substitui
a existéncia Unica da obra por uma existéncialsdrilidem p. 168) e, assim, ndo se
apresenta como auratica:

O aqui e agora do original constitui o conteudsuda autenticidade, e nela
se enraiza uma tradicdo que identifica esse olgedaps nossos dias, como
sendoaquele objeto, sempre igual e idéntico a si mesrAoesfera da
autenticidade, como um todo, escapa a reprodufibide técnica, e
naturalmente ndo apenas a técni¢a)

O conceito de aura permite resumir essas caraitasiso que se atrofia na
era da reprodutibilidade técnica da obra de adeatauralbidem p. 167;
169, grifo do autor).

Ainda segundo o pensamento benjaminiano, a obratiear mantém-se

distanciada em relacdo a seu observador e, aseaserpa um valor de culto, que, com a

7

fotografia, € colocado em xeque pelo valor de exfos(bidem p. 173-4). Contudo,
Benjamin salienta que, no retrato fotografico, aaae o valor de culto ainda se fazem

perceber:

Mas o valor de culto ndo se entrega sem oferesist@acia. Sua ultima
trincheira € o rosto humano. (...) O refugio degraxldo valor de culto foi o
culto da saudade, consagrada aos amores auserttefintos. A aura acena
pela Ultima vez na expressdo fugaz de um rostoamigas fotos. E o que
Ihes da sua beleza melancélica e incompardbedem p. 174, grifo do
autor).

No Relatq Dorner, ao refletir sobre a fotografia de Embpa o fato de um

negativo poder gerar varias imagens, o que atagjpradutibilidade analisada por Benjamin.



59

Ademais, apesar de haver vérias reproducdes da anesagem, o retrato do suicida nédo
parece ser destituido de aura, haja vista a ndamt@ que Emilie confere a esse retrato e ao
negativo. Dorner, por exemplo, salienta o enleie tpma conta de Emilie enquanto ela
observa, pela primeira vez, as ampliacdes:

(...) ao examinar as treze ampliacbes, [Emiliejedeto olhar nas que
definiam todos os contornos e detalhes do rostond&@o. Ela permaneceu
alguns minutos silenciosa e serena, embebida pehagens, talvez
pensando “por que esse olhar, esse rosto contedda,febre intensa que o
jogo de luz e sombra deixa transparecer?” (HATOWS89, p.78-9).

Para que continuasse a fitar o retrato, Emilie firga cépia dele na parede da
sala, onde, conforme informei anteriormente, naaahautro objeto dividindo as atencdes. A
presenca do retrato na sala indica que Emilie deixser visto apenas pelos mais intimos;
afinal, segundo Hakim, a matriarca receava “quéueireacao do irméo fosse contemplada
pelos olhos da cidadelbjdem p. 84). Movida por esse receio, 0 qual se cordurmmn o
desejo de preservar para si a imagem de Emir, &€ralige de Dorner ndo sO todas as
ampliacbes, como também o negativo. O negativouéelcsamente guardado por ela, em
uma tentativa de manter intacto e secreto aqugktootfio Unico: “Ainda hoje lembro do
negativo 6 por 8, enrolado numa folha de papeletdia,sque encontrei dentro de sua veste
branca cuidadosamente arrumada no fundo do basdtobde veludo negro (...)Thidem p.
84), conta Hakim. Um ultimo argumento ratifica @dtese de que Emilie atribui ao retrato
uma dimensé&o auratica: a matriarca realiza, a @aarsario de Emir, o ritual de ir de barco
a um igarapé, “onde jogava na agua um vaso corasflerum retrato do irmaolbfdem p.
85). Com esse gesto ritualistico (jogar a fotoiop Emilie sugere, de modo radi¢alque a
imagem de Emir preserva um valor de culto, e ndexg@sicdo, a semelhanca das primeiras
imagens criadas pelos homens (BENJAMIN, 1985, 8).%7

Na écfrase do retrato de Emir, ha, portanto, unaivizacdo da ideia de que a
fotografia, sendo reprodutivel, ndo possuiria apraplematizacdo essa que ja havia sido

%2 Essa radicalidade deve-se ao fato de a imagesergogada no rio, deixar de existir.

% Embora eu ndo me detenha no debate sobre avaleganencionar que Sontag é um dos autores qiEaait
pensamento de Benjamin. Para ela, ndo s6 a folmglafpessoas, ou seja, o retrato pode possuiraunaa
“Benjamin pensava que uma foto, por ser um objetoamicamente reproduzido, ndo podia ter uma praseng
genuina. Contudo, pode-se argumentar que a prsifua;ao que € agora determinante do gosto narédiag
sua exposicdo em museus e galerias, revelou giostosstém, de fato, uma espécie de autenticidatéem A
disso, embora nenhuma foto seja um original noidem®m que sempre € original uma pintura, exista um
grande diferenca qualitativa entre o que podeniackamado de originais (...) e geracdes subseci€iate
mesma foto. (...) A verdadeira diferenca entrera gue pode ter uma foto e a aura de uma pintpausa na
relacdo diferente com o tempo. A devastacédo dodemmue a agir contra as pinturas. Mas parte doesse
incorporado as fotos, e uma fonte importante devatar estético, sdo precisamente as transformapie®s
tempo opera sobre elas, o modo como as fotos encdpa intencbes de seus criadores. Apés o tempo
necessario, as fotos adquirem de fato uma auraN{3@, 2004, p. 155-6).



60

prevista pelo préprio Benjamin. Apesar de um negatr gerado varias copias, cada imagem
de Emir é reverenciada por Emilie. A écfrase doatetde Hanna (tio do marido de Emilie)
também discute a questao da reprodutibilidade dacnias enfatiza algo apenas sugerido na
écfrase do retrato de Emir: as diferentes imagersdgs por um mesmo negativo, diferencas
essas que vao contra a ideia de que a fotografidotuma existéncia serial, ndo se pode
caracterizar pela unicidagé.

No capitulo em que assume a voz narrativa, o madigldEmilie conta que
crescera, no Libano, lendo as cartas de seu tiodlaue migrara para a regido amazonica
brasileira. Apds alguns anos de correspondénclaaliddanna envia a familia libanesa “dois
retratos seus, colados na frente e no verso deapel petangular” (HATOUM, 1989, p. 72).
Com o objetivo de estimular que algum parente @esi mudar para o Brasil, os retratos
estavam acompanhados por um bilhete com os segudigeres: “entre as duas folhas de
cartdo ha um outro retrato; mas este sé deveravises quando o proximo parente
desembarcar aquildidem p. 72). O futuro marido de Emilie é o escolhidwg“enfrentar o
oceano e alcancar o desconhecido, no outro laderdd (bidem p. 72), mas, ao chegar a
Manaus, ja ndo encontra Hanna vivo. De posse datoedo tio, ele pergunta a um rapaz que
estava no porto se conhecia o homem ali estampdédscebre que esse rapaz era seu primo.

Enquanto é levado pelo primo ao cemitério ondendasstava enterrado, o futuro
marido de Emilie examina os dois retratos recebaoda no Libano, como se isso pudesse
fazé-lo sentir-se mais acolhido naquela realidatfeha: “Uma espécie de clareira parecia
constituir uma interrupcédo daquele mundo sombniexplicavelmente fitei os dois retratos de
Hanna, examinando cada lado do cartdmtdlém p. 74). Surge, entéo, a surpresa:

As duas imagens, que antes pareciam rigorosamei@eatidas, agora
diferiam em algo; conjeturei que a causa dessaedifa fosse alguma
alteracdo quimica durante a ampliacdo. Pensei: dogdiacbes de uma
mesma chapa revelam sempre duas imagens distMi@ya o cartdo

nervosamente, querendo comparar os dois retratokridade tornava-os
ainda mais distintos, ressaltando certas diferemcasrva das sobrancelhas,
a saliéncia dos pémulos, a textura dos cabdbidefn p. 74-5).

As imagens, em vez de acalmarem o personagem, sameeu atordoamento, pois
ndo sdo mais idénticas. A medida que compara asrsmhas, os pdmulos e os cabelos

estampados em cada face do cartdo, o narradompgeso constata que um mesmo negativo

gera imagens distintas. Ademais, essa passageimoixple as fotografias, apesar de serem

% Na écfrase do retrato de Emir, Dorner informoe fpram feitas ampliacdes com diferentes contrastas
essa diferenca nao foi abordada pelos personageis,atentos ao fato de todas as imagens exprassare
angustia do suicida.
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indiciais, podem estabelecer uma relacdo ambigmaseu referente. Semelhante indeciséo
guanto a maneira de interpretar a fotografia ooguando, depois de chegar ao timulo do tio,
o futuro marido de Emilie verifica o retrato comtidntre as duas folhas do cartdo: “Era um
outro retrato de Hanna, ainda jovem, antes derpamtis parecia também o retrato do seu
filno” (HATOUM, 1989, p. 75). Nessa passagem, emma-se como a mesma imagem
registrada é passivel de receber mais de umadeAuassercao de que se trata de um retrato
de Hanna é imediatamente contestada pelo narradsofagem, que, tendo conhecido o filho
de Hanna, néo se decide se vé registrado o tiopouno.

As maneiras como 0s narradores-personagens referémfotos de Emilie, Emir,
Arminda e Hanna demonstram a necessidade de en@édérase como uma pratica diversa
que extrapola definicbes univocas. Enquanto camade Emilie € descrita com detalhes e
atende, assim, ao conceito consolidado de écfias® ¢descricdo de uma obra visual”; as
fotos de Emir, Arminda e Hanna sdo minimamenteridasce, as vezes, sdo apenas aludidas
(como ocorre no caso de Emir). A caracteristicagre em todas essas écfrases ndo é a
vivacidade descritiva, e sim o desenvolvimento alepensamento por imagens, a partir da
discussdo sobre a fotograffaNesse sentido, a tipologia elaborada por Robillerm a
vantagem de propor uma categoria que abrangeexdefe que, associada a categoria voltada
a descricdo ou a alusdo, permite a abordagem daxlam maneiras como a écfrase se
manifesta enRelato de um certo Oriente

Se eu conferi destaque as écfrases das fotogr&fiasdo s6 por elas serem
numerosas, mas também por levantarem importantetdps sobre a interpretacao verbal da
imagem. Mas é preciso ressaltar que a tipologi®Radeillard também se aplica as demais
écfrases ja analisadas, as quais néo se referetogidfia. A excecdo da écfrase do bordado,
essencialmente descritiva, as outras associamigiser reflexdo, seja de modo mais simples
(écfrases do narguilé e do tapete), seja de matorldo (écfrase do desenfd).

Dadas a frequéncia, a variedade e a complexidadzfdase enRelato de um
certo Oriente ratifica-se a hipétese de que essa pratica aentgendo uma das principais
formas como a literatura articula-se com as ariesais e preserva a Visibilidade. Os

narradores-personagens pensam por imagens e etasnpara elaborarem seus respectivos

% As fotos que Hakim envia a Emilie, bem como @ fgtie pertence a Maria Ares ndo constituem objeto d
écfrase ndrelatq pois, em ambos os casos, ndo ha descricao nemvaidsmento de uma reflexdo sobre a
imagem. Por outro lado, a referéncia a essesastratifica a ideia de que a fotografia desempamhgapel
fundamental no romance em questéo.

% Conforme afirmei anteriormente, o desenho queeagano primeiro capitulo do romance é aos poucos
interpretado pela mulher anénima, a medida queaiaegue traduzi-lo em outras imagens. A écfrassede
desenho adquire, portanto, uma importancia pacanamce com um todo.
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discursos. Assim, as imagens inseridas, via écfrasBelatoexercem um papel primordial

para o desenvolvimento e a estruturacdo da naratipesar de abrangente e produtivo, 0
conceito de écfrase ndo abarca todas as maneiras @werbal e o visual se entrelagcam no
romance de Hatoum. E preciso, pois, investigarasupraticas interartisticas pelas quais se

desenvolve @ensamentpor imagens.
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2. IMAGENS ESCRITAS

2.1 Visibilidade literaria: escrever imagens

Conforme demonstrei no capitulo anterior, &elato de um certo Orienta
écfrase constitui uma produtiva estratégia de puama Visibilidade literaria. A medida que
inserem em seus discursos objetos visuais diversissenho, narguilé, tapete, bordado ou
fotografias —, os narradores-personagens desemralve pensamento sobre e por imagens.
Contudo, a relacdo entre palavra e imagemRetatq ndo ocorre somente por meio da
écfrase: em certas passagens do romance, ndodng@ie®u alusdo a um objeto visual, mas,
para compor uma paisagem ou apresentar um personagepregam-se elementos
provenientes das artes visuais e/ou comparam-S®nagens aos objetos de arte. Nessas
passagens, sobressai-se ainda mais a subjetividiadebservador, cujo olhar enquadra
paisagens e personagens como se eles fossem uanpiaibrica, fotografica ou escultorica.
Ademais, mesmo que nao haja referéncia a um oéggtecifico, a literatura aproxima-se das
artes visuais seja por meio de comparacfes exdjciieja por meio de um detalhamento
descritivo em que aspectos como luz, cor e voludnessfatizados. Dessa forma, a linguagem
torna-se imageética.

Ratifica-se, assim, a afinidade entre o ler e ¢ &aqual fundamenta a nocao de
Visibilidade e remonta as origens icbnicas da &scorigens essas que sao recuperadas ao
longo doRelato Apesar de ndo apresentar nenhuma imagem mateamiauas paginas nem
explorar os aspectos visuais das letras, o romanmooeira restabelecer os elos entre palavra e
imagem ao abordar a iconicidade da escrita por deei@feréncia ao alfabeto arabe, a leitura
da borra de café, as formas expressivas de Soragalde ao “cometa” escrito/desenhado

por Dorner.

2.2 A descricao pictural, a iconicidade da escrita 0 pensamento por imagens

Embora passe por continuas reformulacbes, o condeitécfrase atualmente

designa, de modo geral, a insergéo de determinaagem — ou de um conjunto de imagens —
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no texto verbal. A écfrase ndo abrange, portargaasos em que ndo ha referéncia a uma
imagem material especifica e em que a relacdo rib@ahveom o visual decorre da descrigdo de
uma paisagem ou de um personagem como se se dralassma pintura, fotografia ou
esculturd’ Essa forma de descricdo confere a linguagem rigerdn carater imagético e
pode ser denominada “descricdo pictural”’, uma egéi@ tomada de empréstimo a Liliane
Louvel, mas que recebera, nesta dissertacdo, atgaiteaacoes.

Como apresentei no primeiro capitulo, Louvel dedieaa investigar de que
maneira o pictural, no sentido amplo de imagenerase no texto literario. A pesquisadora
realiza, entdo, um levantamento de marcadoresiae$grnarratoldgicos e linguisticos
responsaveis por tal insercdo (LOUVEL, 2006, p.-2Pp1Uma vez feito o levantamento,
Louvel propde “uma tentativa de tipologia das dedess que poderiamos denominar, de

modo geral, de ‘descricfes picturais™, para, egusia, distribuir as categorias “sobre um
eixo que nos permite graduar uma escala tipolégiesgcordo com maior ou menor grau de
saturacao pictural do texto” (LOUVEL, 2012, p. 48e acordo com a classificacdo de
Louvel, o grau de saturacdo pictural segue a ordesacente: efeito-quadro, hipotipose,
quadro-vivo, arranjo estético, descricao picturappamente dita e écfrase.

O efeito-quadro representa o0 menor grau de piodade, pois conta com apenas
alguns marcadores e nao se refere diretamentdwrgpem geral ou a um quadro especifico.
Desse modo, o efeito-quadro ocorre na recepcaantpde repente o leitor tem a impressao
de ver um quadro, ou ainda quando percebe um gp@fdréncia a uma escola de pintura”
(Iboidem p. 50). Na hipotipose, definida como uma narragésecritiva, a ligacdo com a
pintura também € indireta e h4a dependéncia do mntasta do leitor para fazer a associacao
do texto com a imagem. Ja& no quadro-vivo, a relag@m a pintura é explicita. A
subjetividade do leitor é, aqui, relativizada deva presenca de um narrador que aborda
personagens e cenas como se fossem um quadro aniDechaneira semelhante, no arranjo
estético, hd “uma intencdo consciente de produmireteito artistico” Ipidem p. 57). Neste
caso, além de o ponto de vista do narrador sealtade, € abundante o Iéxico proveniente
das artes visuais. O grau de saturacdo picturah-ale ainda mais na descricdo pictural
propriamente dita, na qual o observador concemtrars um “objeto-visto-como-quadro”
(Ibidem p. 58) e recorre a diversos marcadores, estamelecuma relacdo direta com a
pintura. Essa relacdo entre texto e imagem encqudraim, seu maior grau de saturagédo na

ecfrase, definida por Louvel como “descricdo deaate arte declarada como tabiflem p.

®7 vale lembrar que, no contexto da retérica classisses casos seriam classificados como écfrase.
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58).

Uma primeira critica que pode ser feita a Louvel dispeito ao conceito de
écfrase, pois a pesquisadora propde uma definic@o s@ concentra apenas no aspecto
descritivo, o qual nem sempre € determinante nasé@uwias literarias da écfrase, conforme
ficou demonstrado, no primeiro capitulo, a pardrashalise d&Relato Dessa forma, a écfrase
nao constituiria necessariamente um tipo de déscpgctural. Ademais, embora sistematize
as formas de insercédo da imagem no texto literariqologia de Louvel tem a desvantagem
de propor categorias ndo muito bem delimitadase \¢ihr também que a propria Louvel
afirma que os niveis de saturacao pictural poddaar associados em um mesmo fragmento:
“Este ensaio de tipologia apresenta certamenteastela com cursor variavel, uma vez que o
mesmo texto pode evoluir de uma categoria paraootr fundi-las em uma sé” (LOUVEL,
2012, p. 61). Por um lado, essa ressalva tem agamt de fugir de “regras inflexiveis” e
privilegiar “a mobilidade de um textofbidem p. 61); mas, por outro, acaba por apontar para
a dificuldade, sendo para a impossibilidade, déindisir fendmenos tdo semelhantes e
articulados, como, por exemplo, o arranjo estéieadescricéo pictural propriamente dfta.

Nesse sentido, acredito ser plausivel rever adipalde Louvel e trabalhar com
apenas dois grandes grupos: 1) o da écfrase, riouquabjeto artistico é alvo de uma
descricdo, de uma alusdo e/ou de uma reflexdo; 2a adescricdo pictural, no qual
personagens e paisagens sao apresentados conssesa iam quadro, uma fotografia ou uma
escultur®® A andlise do entrelacamento da palavra e da imagerRelato de um certo
Oriente justifica a opcdo por apenas dois grupos. No rasaa insercao do pictural €
bastante frequente e atinge diferentes graus deasdb, graus esses que, por vezes,
articulam-se em um mesmo fragmento, tornando Hificidesnecessario divisar tantas
subcategorias.

Apesar de a tipologia proposta por Louvel ser pquoalutiva para a analise do

Relatopor mim empreendida, a no¢édo de pictural deseialpela pesquisadora € bastante

%8 A tipologia proposta por Louvel apresenta a vgeta de abarcar os diversos modos de insergéo toaic
no texto. Mas, uma vez demonstrada a diversidatipolagia ndo se revelou produtiva para a abontade
Relato por mim realizada, pois poderia levar a um estatwamente classificatério, enquanto é mais
interessante compreender o fendbmeno como um tademais, vale mencionar que Louvel emprega o termo
“iconotexto” para designar os textos em que hardgss picturais. A pesquisadora entende por iextot‘a
presenca de uma imagem visual convocada pelo ¢exém somente a utilizagdo de uma imagem visival pa
ilustracdo ou como ponto de partida criativo” (LOEL, 2006, p. 218). Esse conceito de iconotexto tamb
n&o me pareceu produtivo para a analisRelatopor mim empreendida. E preciso ressaltar que, gatras
pesquisas, 0 conceito de iconotexto e a tipologm dkscricdes picturais propostos por Louvel podem
proficuos.

Neste segundo grupo, estariam, entdo, o que Lalassifica como descricao pictural propriamenita,d
efeito-quadro, hipotipose, quadro-vivo e arranj@tso.

69
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proficua, posto que designa, de modo abrangentsurimento de uma referéncia as artes
visuais em um texto literario, sob formas mais aenas explicitas, com valor de citacao,
produzindo um efeito de metapicturalidade textyaf@DUVEL, 2012, p. 47). Interessa-me,
sobretudo, o “efeito de metapicturalidade textualtjual ndo é gerado apenas quando ocorre
a écfrase, e sim pode ser percebido ao longo de ¢oRelata A acuidade 6tica dos
narradores é tamanha que eles percebem as cenagin@ humanas como verdadeiras
imagens, imagens essas que, ao serem descritag) famn que a linguagem do romance
atinja uma dimenséao imageética.

Ao tratar do Iéxico como marcador pictural, Louvedssalta “os lacos
privilegiados [que] se tecerdo entre texto e ‘gésiepicturais” (LOUVEL, 2006, p. 216).
Assim, nas diferentes descri¢cdes picturais, havena relacdo do personagem com o retrato,
da paisagem com a pintura de paisagem, da histdmao quadro historico, dos objetos com
a natureza morta ou dos elementos decorativos quntwa de interiorlpidem p. 216). Em
Relato de um certo Orientas descri¢cbes picturais detém-se sobretudo esorpEgens e em
paisagens, 0 que significa que 0s géneros retrapinteira de paisagem Sao 0s mais
recorrentes no romance.

Antes de passar a analise do romance, destac@ujue,os séculos XIV e XVI,
surge a divisao rigida e hierarquica dos génergsirdara. Somente a partir do século XIX,
houve uma contestacao sistematica dessa diviséorowe argumenta Nadeije Laneyrie-
Dagen:

Finalmente, o século XIX e sobretudo o século X)medesaparecer 0s
ultimos defensores da divisdo da pintura em géné¢rogsNa realidade, na
aurora do século XX o debate sobre os géneroscsgranmais ou menos
definitivamente. Matisse, é certo, continua a lowaupremacia metafisica
do retrato sobre outros géneros, Maurice Denisacanpoesia dos temas
sacros, e Cézanne, pintando por predilecdo paisagematurezas-mortas,
dedica-se a temas que equivalem a géneros, madeyqpedprio se recusaria,
absolutamente, a classificar como tais. Nessa éppaaaior parte dos
artistas afirma a igualdade de todos os “temasérmd que, de modo
revelador, substitui a palavra “género” (LANEYRIEABEN, 2006, p. 12-

3).

Dessa maneira, ao analisar a composicao de pasagenretratos rieelatq nao
pretendo endossar a separacado estanque e hieaaeqtiie os géneros pictoricos. Se emprego
0S termos “paisagem” e “retrato”, € porque elestinoam sendo validos para distinguir
tematicas comuns em trabalhos de artistas visuatsmbéem de escritores.

Ademais, vale ressaltar que, Relatg a descricao pictural de paisagens e de
personagens realiza-se em didlogo sobretudo coas eisuais produzidas a partir do século
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XIX, quando a modernidade artistica comeca a sesaliolar. Segundo Jean-Francois
Groulier, alguns localizam no Renascimento os “pmos sintomas da Modernidade”;
enguanto outros “enxergam no lluminismo o advewntsublime, do génio e da subjetividade
estética”; ha ainda aqueles que consideram qugdeaédas revolugcbes comecou somente
com o Impressionismo” (GROULIER, 2004, p. 12). Bstaeira e Ultima opc¢ao seria a mais
prudente, ja que “nenhuma época, desde o séculp t&tX se empenhado com tanto fervor
em explicar-se a si mesma, esgotando todos ossoecaia linguagem com o objetivo de
confirmar sua proépria identidade historica, iste@amodernidadeé (lbidem p. 13, grifo do
autor). Como procurarei demonstrar a seguir, cegasstdes caras as artes visuais
impressionistas e vanguardistas sdo trazidas artosdragmentos d&elatoem que ha a

composicao de paisagens e de retratos.

2.2.1 Imagem-paisagem

O emprego do termo “paisagem” torna explicita acw@gcdo com o género
pictural, mas ndo é o unico fator responsavel pea articulacdo nBRelato Sobressaem-se,
no romance, os efeitos de enquadramento, pelos goasujeito, a partir de um determinado
ponto de observacao, focaliza um ambiente natorabcse este fosse um quadro. Enquanto
na écfrase ocorre “um re-corte do real ja pré-tadoi (LOUVEL, 2006 p. 215), pois um
objeto especifico é focalizado; na descricdo patiurdo ha um recorte anterior a0 momento
em que o olhar incide sobre o0 mundo. Nesse serdigtoyeurismoe 0 enquadramento séo
intrinsecamente associados na composicdo da imageniprme exemplifica o0 seguinte
fragmento, no qual Hakim expde um dos caminhoskquiie, ainda no Libano, trilhava “até
alcancar os conventos debrugcados sobre abismosT QdiM, 1989, p. 89):

“Mas tinha um outro caminho, ao ar livre”, [Emilidizia, emocionada. Era
uma escada construida pela natureza: pedras adetis pela neve
escalonam as montanhas e te conduzem quase seroprecanvento ou

monastério. L4 do alto, a terra, os rios e o malaalp desaparecem: a
paisagem do mundo se restringe a floresta de cedgrss e ao rio sagrado
gue nasce ao pé das montanhas. Além dos murosrquedam os edificios

suNntuosos e solenes, uma outra paisagem surgewumuolagre: cérrego ao

meio de bosques, videiras, oliveiras e figueiras sg@ alastram ndo muito
longe do claustro, da igreja e das celas onde litgrgxs, nutridos pela

religido, alcam o voo rumo ao céu como as asasrdemontanhallfidem

p. 89-90).
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Primeiramente, destaco o efeito de enquadramentiupido pelo fato de Hakim
reconstruir uma descri¢cado pictural que ouvira ddliEpdescricdo essa que se torna uma
unidade praticamente auténoma, inserida na naaratincipal (LOUVEL, 2006, p. 210). E
como se, apos o discurso direto de Emilie, o lattoitinuasse a ter acesso as palavras da
matriarca, quem descreve uma paisagem vista ha &m#ie destaca elementos como
montanhas, arvores e cursos de agua, os quaispsdms tde uma pintura de paisagem. Tal
género se caracteriza, ainda, pela exploracéo stdd&a de determinado espaco natural, o
que, no excerto acima, € conseguido por meio dallesale um ponto de observacao
especifico. “La do alto”, o olhar recorta uma “pajem do mundo”, de modo que “a terra, 0s
rios e o mar azulado desaparecem”, enquanto asttorée cedro e o rio sagrado sao
enquadrados. O emprego dos dois pontos nao € faquito, pois acentua o efeito de recorte
do ambientelbidem p. 206). Esse mesmo sinal de pontuacéo é utilipada introduzir os
detalhes da “outra paisagem [que] surge como umagnal, uma paisagem formada por um
“cOrrego ao meio de bosques”. A paisagem descotaBmilie constitui-se, portanto, da
conjuncdo das duas micropaisagens, o que venfiaaat ampliddo avistada a partir do alto
de uma montanha no Libano.

Apesar de 0s aspectos naturais receberem uma geafake, em detrimento dos
“edificios suntuosos e solenes” do convento ou dmastério, a paisagem descrita por
Emilie, que era catdlica, reveste-se de um simialiseligioso. As videiras, as oliveiras e as
figueiras, juntamente com o cérrego, parecem pgalo espaco propicio a oracao formado
pelo claustro, pela igreja e pelas celas, sendaisagem, entdo, interpretada como um
verdadeiro milagre. A dimenséo religiosa manifegtaambém quando o rio é qualificado
como sagrado. O carater milagroso e sagrado ifitense pelo fato de tratar-se de uma
paisagem afastada e inabitual que sé péde selligeiemapos Emilie percorrer o caminho em
direcdo ao cume da montanha. Todos esses aspectaisepn aproximar a paisagem descrita
por Emilie & tradicdo pictérica que, conforme Jasqgéhumont, emO olho interminavel
cinema e pintura, representa “uma natureza orgd@jzarrumada, aprontada’, como se
tivesse “um sentido a exprimir’ (AUMONT, 2004, @)5Em tal tradicdo, que se prolonga
desde o Renascimento até o século XIX, ha um teotoa representacdo da natureza, um
texto “que explica sempre o quadro e lhe da sedadeiro valor” [bidem p. 50)7°

Para Aumont, o século XIX marca uma alteragaetatuspictorico da natureza, e

esta comeca a tornar-se interessante, mesmo sverdoada a dizeidljidem p. 50). Entre o

0 Emilie realiza a descricdo no século XX, mas é@mrse proxima da tradicdo pictérica em que a nzduée
representada como se tivesse um sentido.
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final do século XVIII e o inicio do XIX, ocorre ‘aassagem desbo¢o- registro da realidade
ja modelada pelo projeto de um futuro quadro estado- registro da realidade ‘tal como ela
€” (AUMONT, 2004, p. 48, grifo do autor). ®studoé o nucleo das mudancas ideologicas
na pintura, posto que, sendo caracterizado peideapdestina-se a captar e a fixar a primeira
impressao de um segmento do mundo. Assim, a paisageendida pelo pintor éstudos
“um fragmentoqualquerde natureza, cuja pictorialidade podera ser afdican toda parte,
descobrindo em toda parte o pitoresdbidem p. 49, grifo do autor). E essa nova ideologia
pictérica que cria, segundo Aumont, a condicdo dssipilidade para a invencdo da
fotografia. Embora, desde a alta Antiguidade, ntioEdosse conhecida a acao da luz sobre
certas substancias, a técnica fotografica somamitaddscoberta muitos séculos depois,
justamente quando o mundo passou a ser concemdaoirmo‘campo interrompido de quadros
potenciais, esquadrinhado pelo olhar do artistaapercorre, o explora e repentinamente
para para recorta-lo, ‘enquadra-lo’lbidem p. 49). A fotografia encarnaria, portanto, a
mobilidade encontrada pela pintura estudgo uma mobilidade resultante de um olhar que
perscruta o mundg@.

Em Relato de um certo Orienta maioria das descricbes enquadra um fragmento
gualquer do mundo, e ndo uma paisagem recondagrada, como a apresentada por Emilie
no excerto acima analisado. Os narradores-persosggeecem partilhar a concepcao de que
o mundo possui uma infinidade de quadros potenomsjuais séo recortados pelo olhar. O
fato de haver, nRelatg uma forte presenca da fotografia ajuda a torssa eoncepc¢ao ainda
mais explicita. Entre os tantos personagens queress a fotografia, Dorner destaca-se, pois
é fotografo de profissdo. Sempre munido de sua@@rBerner persegue implacavelmente os
“instantes fulgurantes” (HATOUM, 1989, p. 59) denfiens e também de paisagens, o0 que
significa que ele procura fracdes do mundo e ermrguasl Acredito ndo ser fortuita a escolha
da expressao “instantes fulgurantes” para caraeteas imagens registradas pela camera de
Dorner. Isso porgue, nas palavras de Aumont, “Ogiatfo € esse ser, indubitavelmente novo
no século XIX, que opera encontrg a fixagdo do instante, com seus acasos” (AUMONT,
2004, p. 90, grifo do autofy.

O fotografo € um ser novo no século XIX, mas suaiga vincula-se, segundo
Aumont, as mudancas por que passava a pinturaya@s me referi anteriormente. Nesse
sentido, vale ressaltar que, enquanto a fotogjafiaurge como préatica capaz de fixar o

" Essa mobilidade verificada na pintura e na fatbgviria a se intensificar no cinema (AUMONT, 200
2 Essa concepcédo do trabalho do fotdgrafo é radific por exemplo, nas obrAscamara clara de Barthes
(1984), eO ato fotografico de Dubois (1998).
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instante, a histdria da pintura pode “ser esciaa@ a passagem, vacilante, porém mais ou
menos ininterrupta, do maximo de pregnancia neesgmtacdo ao maximo de instantaneo e
de acidental” (AUMONT, 2004, p. 82). Para Aumont,lmpressionismo leva a cabo o
abandono da doutrina do instante pregn&hgegual “é minimamente adequada a uma pintura
que cultiva valores como o efémero, a circunstéa@asensacaolljdem p. 83). A tese de
Aumont, segundo a qual tais mudancas ideoldgicgsimtara possibilitaram a invencao da
fotografia, ndo deve, contudo, levar a constatagique as relacdes entre pintura e fotografia
sao unilaterais. Pelo contrario, desde o século &Ea atualidade, é possivel perceber uma
rede de influéncias mutuas entre o trabalho depab do fotégrafo, o que fica explicito em
O fotograficq de Rosalind Krauss.

Em vez de enfocar o movimento da pintura em dirécémografia, Krauss parte
do pressuposto de que a experiéncia da fotogmai@dtou a producdo de pintores que se
dedicavam ao estudo da natureza, como era o caShahes-Frangois Daubigny, um dos
precursores do Impressionismo. Daubigny, que Claddeet conhece quando ingressa na
escola de Barbizon, pintava ao ar livre:

Ele [Daubigny] ndo ia aos campos apenas para testmcos ao atelié em
que o verdadeiro quadro seria composto. Ao contréfirmava com
veeméncia que a pintura realizada ao ar livre epaadro definitivo, e isto a
despeito do resultado obtido nessas condigcbesastartte peculiar. Sua tela
tinha grandes contrastes com vastos espacos de észuriddo e, dentro
dessas massas, praticamente ndo havia articulKE&USS, 2002, p. 65-
6).

O contato proximo com a natureza ndo fez com quebiDay compusesse
paisagens realistas e dotadas de unidade. Por §a€& responder a esse questionamento,
Krauss recorre ao modo como a fotografia foi immente acolhida, nas décadas de 1830 e
1840. A pesquisadora destaca a estupefacdo capstaladescoberta de que a natureza
possuia a capacidade de reproduzir-se a si mesomampio dos dois procedimentos
fotograficos recém-desenvolvidos: o daguerredtipm @lotipo. A assombrosa nitidez dos
objetos inscritos na placa do daguerréotipo expirei a precariedade da percep¢do humana.
Ja as imagens geradas pelo cal6tipo, sendo imaseeimdefinidas, demonstravam o quanto a
natureza mantinha-se impenetraubldem p. 66-8). Atentos a ambos os modos fotogréaficos
de produzir imagens, Daubigny e, um pouco deposndét] Renoir e Degas, entre outros
expoentes do Impressionismo, vao de encontro acamlealista que parecia motiva-los a

pintar ao ar livre. Eles continuam a trabalhar fdoaatelier, mas desviam o enfoque do

3 Sobre o instante pregnante nas artes visuaisessing (1998).
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mundo exterior para se dirigirem “as modalidadeteritas do processo descritivo”
(KRAUSS, 2002, p. 64).

De modo semelhante, Aumont constata que o Imprasseio “ndo quer inscrever
no quadro uma referéncia ‘bruta’ ao lugar e ao nmimee sim a sensac¢ao provocada por
essas circunstancias, portanto ja a uma inter@etacum sentido” (AUMONT, 2004, p. 92).
Ainda de acordo com Aumont, a busca de um instudéuer do mundo demonstra o sonho
de controlar o real, mas o instante é tao impresligjue acaba por se contrapor ao realismo:
“O instante que passa ndo basta para fundar cmesliele € sua moeda de troca, e, quanto
mais a arte pictorica parece confiar no instanegsprecisara reivindicar em alto e bom som
o caréter artistico de seu projetdBiem p. 94). Desconfiados do puro instante, pintdres

encontraram, na série e, depois, na colagem, umeairaale multiplicar os instantes.

FIGURA 1 —Catedrais de Rouene Claude Monet
Fonte: HEINRICH, 1995, p. 60.

™ vale mencionar que os fotégrafos também realigéries.
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Por ora, interessa-me a séfleque consiste em realizar varias imagens de um
tema em instantes distintos. Baitedrais de Rouere Monet (FIG. 1), sdo um exemplo de
série, pois fixam “estados sucessivos de um mesmar| (AUMONT, 2004, p. 94). O
objetivo dessa série ndo é registrar realisticaen@miatedral, e sim produzir imagens distintas
da construcdo catdlica, cada uma delas resultaatedaderminada luminosidade e de
determinada sensacéo provocada naquele instandgofubal trabalho de Monet concretiza o
projeto do Impressionismo de explicitar que asrdifeas na incidéncia da luz modificam o
modo como o olhar apreende o0 mundo. Nas obras $siprestas que ndo constituem uma
série, é possivel verificar, ainda que em menopggo, a mesma tentativa de captar as
variaces luminosas e seus efeitos, 0 que vai deneo ao ideal realist4.Novamente, o
paralelo com a fotografia é pertinente: a fotograi“desenho da IuZ”, pois cria imagens a
partir da exposicdo luminosa, imagens essas quanfio instante com uma rapidez
inalcancavel pela pintura. Assim, ndo é de se ¢apguoe os fotoégrafos também recorressem
a pratica da série, pela qual puderam registraovarstantes sucessivos.

Em Relato de um certo Orienteas descricbes de paisagem baseiam-se,
principalmente, em dois aspectos que, no séculq ¥Pam centrais aos pintores — sobretudo
0s impressionistas — e aos fotografos. O primedsses aspectos diz respeito a concepgéo de
gue qualquer fragmento da natureza pode ser redooptar um olhar perscrutador, de modo
gue a natureza ndo mais aparece organizada nemisao@ a um texto que a explicasse. O
segundo aspecto trata-se da tentativa de captestante, ou melhor, os instantes, de acordo
com a variacdo da luminosidade, o que pode formandm uma série. Nesse sentido, as
paisagens descritas pelos narradoresRétato estdo em consonancia com as mudangas
ideoldgicas que, no século XIX, afetaram a prodw#idmagens pictoricas e impulsionaram
o surgimento da fotografia. Convém ressaltar qeasesudancas marcam 0 inicio de um
processo continuado, de forma radical, pelas vadgaado século XX, as quais levaram a
cabo a contestag&o do ideal mimético e caminhanamirecdo a abstracao.

Mais uma vez, faco referéncia ao narrador-persondgerner, mas, agora, meu
enfoque nado recai sobre 0 modo como ele registagenms com sua camera fotografica nem
sobre o modo como ele realiza écfrases dessas nsdgeeressa-me uma descri¢cdo pictural
elaborada por Dorner, na qual a comparacao comtargié explicita:

> A colagem seré abordada, juntamente com a mantageterceiro capitulo da dissertac&o.

® Dada a importancia da luz no Impressionismo, retgese por que Krauss o caracteriza como o “nanstsi
da luz” (KRAUSS, 2002, p. 63).

" Do gregophos(luz) egraphein(desenhar, escrever).
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Olhei para a beira do cais e reparei nos homen®$asstos visiveis atraves
do vidro da mascara negra, o braco apontando pa@izonte; e, entdo,
aguele som que soara suavemente, como 0 som déaunaa parecia vir de
uma silhueta esbranquigada, sem contorno defijdase colada a linha da
selva, mergulhando de vez em quando nos raios solaresindommas
brumas do chuvisco e reaparecendo como um corpmbsm, alvg talvez
estatico, ou se movendo tdo lentamente que erassfyad saber se vinha em
nossa diregdo ou se distanciava do porista de longe, envolta de luz e
agua, a silhueta se assemelhava a um quadro vime,pintura ligeiramente
mével: o horizonte aquatico, brumoso e ensolaradareesmo tempo, e a
cintilagdo de uma lamina branca e encurvada, commoauco de luz entre o
céu e a dgua.

Aquela apari¢éo no horizonte passara despercebidagpem estava ao meu
redor (HATOUM, 1989, p. 65, grifo meu).

Nesse trecho, Dorner trata do momento em que sian@m as buscas por Emir,
gue acabara de desaparecer na regido do porto nkuslaAo observar a paisagem manauara
composta pelo rio Negro e pela floresta ao fundpemsonagem alemao nota a presenca de
“‘uma silhueta esbranquicada”, talvez a de Emir, gestia roupa branca no dia do
afogamentd® Contudo, os efeitos produzidos pelos raios solamesontato com a agua, em
vez de ajudarem, impedem a definicdo dos contodamgiele corpo tornado “luminoso”.
Devido a tais efeitos, que sao verbalmente crimdodescricdo pictural, os olhos de Dorner
tém dificuldade em fixar uma imagem nitida e emidiese, de fato, encontraram Emir em
meio ao “horizonte aquatico, brumoso e ensolaraflotla a variacdo provocada pela luz é,
enfim, explicitada pela comparacédo da silhueta an@on quadro e a uma pintura estaticos,
mas a “um quadro vivo” e a “uma pintura ligeirangemtovel”. Portanto, na descri¢cao pictural
realizada por Dorner, a comparacdo com as artasisie a exploracdo do campo semantico
relacionado a luz traduzem o carater labil da immage que, segundo a discussédo acima
desenvolvida, estd em consonancia com a pratita tEnpintura impressionista quanto da
fotografia. Segundo Vera Maquéa, o trechdra@tatoem analise explicita que:

A fotografia € a linguagem pela qual Dorner se esga, sua camera € a
mediacdo entre ele e o mundo, e as partes do pextele narradas séo
construidas com imagens vivas e vibrantes, dander@rio um tom tenso e
tragico (MAQUEA, 2007, p. 145).
E como se, mesmo quando ndo portasse a cameraerDmhasse o mundo de
modo fotografico. Em um dos raros momentos em @ieeastava com sua Hassel, Dorner
olha diretamente a paisagem as margens do rio Negeoenquadra, sem que haja o

intermédio das lentes. Ao elaborar a sua partealatq o aleméao recupera essa focalizacéo e

8 “Um dos vigias afirmou, resoluto, que um rapastid® de branco se encontrava perto da beira do
atracadouro” (HATOUM, 1989, p. 64), conta Dorner.
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esse enquadramento e, entdo, realiza a descrt@oapida paisagem, cujos efeitos luminosos
séo destacados por meio da selegao lexical.

Ademais, deve ser mencionado o fato de Dorner afiter sido o Unico que viu
“aquela aparicéo no horizonte”, o que demonstravgg@r pelo mundo e realizar um recorte
de algum fragmento é um ato subjetivo e, em gedditario. Tal afirmacdo de Dorner nao
deve ser interpretada como indicio de que ele, artquartista visual, € o Unico narrador-
personagem que apresenta uma acuidade visual eraldbscricdes picturais. Conforme
atesta Maquéa, o apelo imageético caracteriza atharrcomo um todo. A pesquisadora volta-
se principalmente a presenca da fotografia no romamas ndo deixa de notar que as
“imagens criadas pela linguagem verbal” — as geaislenomino “descri¢ées picturais” —
contribuem para que ®&elato alcance “0 seu tom poético, a linguagem como imdge
(MAQUEA, 2007, p. 154). Nesse sentido, é possifiehar que “mais perto das imagens e
da fotografia, o texto se torna um campo aberta panso de técnicas que se apropriam de
véarias outras linguagens, sem interdi¢cdbidem p. 154).

Para corroborar a hipétese de que o apelo pictéstograficd® é comum a todos
os capitulos d&elatq independentemente de quem seja o narrador, Maifaéa trecho em
gue o marido de Emilie descreve sua primeira vikiManausibidem p.146). Além de nao
analisar o trecho, a estudiosa concentra-se apenasomento em que o marido de Emilie
refere-se ao amanhecer. Entendo que a descricGogbindo se restringe a esse momento
especifico, e sim apresenta trés partes, as qomastittiem, conforme defendo a seguir, uma
série. Apés um breve introito, em que o patriardarima ter atracado em Manaus durante
uma “noite de intenso calor” (HATOUM, 1989, p. 7jcia-se a descri¢céo pictural:

Da proa ou de qualquer ponto do barco, nenhumartificial era visivel
para alguém que mirasse o horizonte; mas bastean wh pouco a cabeca
para que o olhar deparasse com uma festa de gsirose projetavam na
superficie do rio, alongando-se por uma infindéwdla imaginaria ao longo
do barco; a escuriddo nos indicava ser ali a fi@tntre a terra e a agua
(Ibidem p. 72).

Nessa primeira parte da descricdo, o marido dei&€gohta que, ainda dentro do
barco, fitou o horizonte, mas ndo pdde ver Mangpois, “nenhuma luz artificial era visivel”.
Em contraposicdo a cidade escura, o rio apresentanzaluminosidade devido aos astros
celestes que, ao se refletirem na agua, formavam “Gesta” para os olhos. O patriarca
demonstra, portanto, atentar-se aos efeitos daokijuais sdo, para ele, responsaveis por

tornar uma paisagem visivel, conforme atesta anslzgsecdo da descri¢ao:

" Maquéa toma como equivalentes os termos pictérfotogréafico.
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Ansioso, esperei 0 amanhecer: a natureza, aqui, @émisteriosa € quase
sempre pontual. As cinco e meia tudo ainda eracdso naquele mundo
invisivel; em poucos minutosctaridade surgiu como uma subita revelagéo,
mesclada aos diversos matizes do vermetabum tapete estendido no
horizonte, de onde brotavam miriadesadas faiscantes: laminas de pérolas
e rubis durante essbreve intervalo de ténue luminosidade uma arvore
imensa expandir suas raizes e copa na direcdoudaasne das aguas, e me
senti reconfortado ao imaginar aquela a arvore2ime céu.
Ao meu redor todos ainda dormiam, de modo que pcgsesozinho aquele
amanhecer, que nunca mais se repetiria com a mesteasidade.
Compreendi, com o passar do tempo, que a visdondepaisagem singular
pode alterar o destino de um homem e torna-lo mestsanho a terra em
gue ele pisa pela primeira vez (HATOUM, 1989, p378rifo meu).
Do mesmo ponto de observacédo — o interior do baram marido de Emilie
presencia o amanhecer, pelo qual aquele “mundsii®li comeca a tornar-se visivel. O
emprego do termo “revelagdo” permite que se estebalma comparagdo com o processo de
revelacdo fotografica: como se fosse uma imagengirgls no negativo, a natureza
amazobnica ganha, com a claridade da alvorada, eofesmas, as quais o narrador atribui
sentidos. Os “matizes de vermelho” transformamssgundo o olhar do patriarca, em um
“tapete estendido no horizonte”, em que “laminaspédeolas e rubis” constituem “asas
faiscantes”. JA4 a “arvore imensa”, que se exparekxlal as aguas até as nuvens, é
transformada em uma arvore pertencente a um dasre@ridos por Maomé. Assim como
Dorner é o Unico que nota a silhueta esbranquipaddida na cintilacdo do rio Negro, o
marido de Emilie presencia sozinho o amanheceo, agfpecto fugidio é destacado quando o
narrador afirma que aquela visdo da paisagem acdusante um “breve intervalo de ténue
luminosidade”.
Por fim, na ultima parte da descri¢cao, o sol esta@lmente estampado no céu e,
com isso, conclui-se a transi¢éo do invisivel sbvei:

Antes das sejgudo ja era visivel: o sol parecia um olho saiitée brilhante
perdido na abébada azulagda de uma mancha escura alastrada diante do
barco, nasceu a cidade. Ndo era maior que muitisaal encravadas nas
montanhas do meu pais, mas o fato de estar sitmataterreno plano
acentuava a repeticdo dos casebres de madeirgeraxa a imponéncia das
construcdes de pedra: a igreja, o presidio, umub gobrado distante do
rio (...) (bidem p. 73, grifo meu).

Ao realizar a descricdo pictural de Manaus, o noadd Emilie destaca, pois,
como a variacado da luminosidade fez com que elgalimsse a cidade em trés estagios
sucessivos: a principio, a cidade, imersa na ekmda noite, ndo pode ser vista, e o olhar s6

encontra os astros celestes projetados no riojiglepam o chegar da alvorada, a claridade

surge e alguns elementos naturais comecam a seeabis; finalmente, o amanhecer se



76

completa e a cidade nasce “de uma mancha escuoaio @ descricdo abrange instantes
diferentes de uma mesma paisagem — Manaus obseavpdatir do barco —, é possivel
caracterizar tal descricdo como uma série em gei@vanturas da luz” (AUMONT, 2004, p.
95) sobre a capital amazonense séo evidencia@&egundo Aumont, um efeito de diferenca
é produzido entre as imagens de uma série de ainbur de fotografias, o que, por sua vez,
faz com que o olhar do espectador seja perturbado:
No confronto entre duas vistas, a um s6 tempo, lbames e diferentes, o
olhar ganha, com efeito, uma possibilidade nowde gae encontragntre os
dois, l& onde ndo h& nada, nada de visivel. Eletosga um olhar
intermitente, um olhar com eclipses. As obras nraEressantes aqui sao,
alids, as mais fracamente narrativas, as que aamora idae a volta do
olhar, o vaivém, a producdo de uma distancia, dentenvalo que ndo se
esgota no simples escoamento de uma duracéo inedti{bbidem p. 97,
grifo do autor).

Aumont ndo nega o vinculo entre série, sucessaaregdo, mas opta por
enfatizar o efeito de diferenca gerado a medidacgakhar depara-se com as intermiténcias
entre as imagens de uma série. No excertRalatoem analise, é possivel perceber um efeito
de diferenca entre cada estagio da paisagem desmwittudo, tal efeito € contrabalanceado
pelo fato de a descricéo estar associada a narjagiize se trata de uma série inserida em um
texto essencialmente narrativo (um romance) e fdanm&o por imagens materiais, e sim por
imagens verbais, isto é, por palavras. DescricBareacdo, espaco e tempo estdo, portanto,
intrinsecamente relacionados na paisagem que adonde Emilie, por meio do discurso
verbal, torna visivel ao leitor. Segundo Louveldescricdo pictural possui uma “natureza
subversiva”, pois “interrompe mesmo o texto, nureitef de expanséo, de dilatacdo” e
“resiste a linearidade’, acrescentando um espdc@UVEL, 2006, p. 200-1). Mas Louvel
também ressalta que, “sem renunciar a sua estitisaspensao”, a descricdo pode se tornar
uma “aliada da narrativallfidem p. 202). Dessa maneira, a descri¢cdo pictural pverfuma
incluséo do espaco no tempo, no fluxo da narra @ UVEL, 2012, p. 63).

No fragmento ddrelatoem questdo, o marido de Emilie, a medida que descre
0S sucessivos estdgios de Manaus, narra o prodesswelacdodaquela paisagem vista a
partir do barco atracado. Os olhos do patriarcguanto este se manteve relativamente
estatico no interior da embarcacéo, puderam acdmapasomo o0 amanhecer proporcionou
uma progressiva iluminacdo da capital amazonenssimAcomo o patriarca, a mulher
andnima compde uma descricdo pictural de Manalergdida a noite, descricdo essa inserida

na narracdo da chegada a cidade. ApGs anos decejs#rpersonagem retorna a sua terra

8 Aumont utiliza a expresséao “aventuras da luzaps referir & séri@atedrais de Rouemle Monet.
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natal em uma viagem aérea, finalizada depois ddemeo. A opcdo por um “voo noturno”
(HATOUM, 1989, p. 9§* é justificada pelo desejo de evitar a intensddade e de “regressar
as cegas”, ou seja, sem enxergar:

N&o desejava desembarcar aqui [em Manaus] a luiadajueria evitar as
surpresas que a claridade impde, e regressar as, @ggno alguns passaros
que se refugiam na copa escura de uma arvorergglithh um corpo que
foge de uma esfera de fogo, para ingressar noangestuoso da memdria.
L4 do alto, o viajante noturno tem a sensacao deuqurio de historias flui
na cidade invisivel. Tu sobrevoas a selva escurantkl horas, e nenhum
cisco luminoso desponta quando o olhar procurantdaéxo um sinal de vida
(Ibidem p. 163-4).

Como demonstra o trecho acima, o desejo de nadargarxconcretiza-se e 0
olhar da mulher, enquanto o avido sobrevoa a esmuda floresta, procura em vao algum
“cisco luminoso”. A esse estagio “invisivel”, segg® 0 momento em que as luzes, de
repente, aparecem em abundancia, o que, todawagarante a perfeita identificacdo dos

elementos que compdem a paisagem urbana que surge:

Nada anuncia o fim da longa travessia aérea: bmesti@, como akizes de
um gigantesco transatlantica flutuar num oceano que separa dois
continentes, uma contestacgao terrestre e aquatamadverte que a floresta ali
muda de nome, que o0 rio antes invisivel agora tsenaim caminho
iluminadqg e também suas margens, seus afluentes, os legadluentes e
até mesmo a floresta, em pontos esparsos,peétihados de luzEssa
claridade disseminada por toda pate faz pensar que a cidade, o rio e a
selva se acendem ao mesmo terepedo inseparaveis; que o avido, ao
navegar naquele espaco que se projeta sobre adlinbquador, divide duas
abobadas incandescentddesmo perdendo altura, variando o angulo visual
e sabendo que agora ja ndo séo oito ou dez mibsngtre te separam do
solo, nada te faz distinguir as vias de asfalto aowinhos aquéticos e da
mata densa: urpercurso sinuoso de lymde ser os fardis das embarcacdes
ou dos carros, e os focos fixos e reluzentes corackys num mesmo lugar
podem ser uma rua, um porto, uma praca ou um kbateibo que emerge da
agua (bidem p. 164, grifo meu).

Enquanto o marido de Emilie chega a uma Manausaledtituida de iluminagao
publica e sé vé no rio os reflexos dos astros mHesa mulher anbénima depara-se com uma
“claridade disseminada por toda parte”, seja hpné@cidade ou na selva. Ademais, como a
paisagem €, neste caso, focalizada a partir doocglhar da mulher alcanga uma significativa
amplitude e, entdo, pode registrar os tantos “f@uos de luz”. Portanto, a narrativa da
viagem a Manaus inicia-se com a referéncia a ést@alriddo da floresta — escuriddo essa que

impede a descricdo da paisagem — e termina comnsaigho pictural dos efeitos luminosos

8 No primeiro paragrafo dRelatq a mulher afirma que rabiscara “impressdes donatarno” (HATOUM,
1989, p. 9). Essa afirmacdo inicialmente é um tamfwrecisa. Ao final do romance, o leitor entende ge
trata de uma referéncia a viagem feita durantdta.no
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naquela paisagem noturna, que serd imaginada ekto. IH4, pois, uma “travessia” que
permite a passagem do invisivel ao visivel, daretim & luZ2? Nao se deve esquecer que se
trata de uma “travessia aérea” e que, assim, arichscfoi elaborada a partir de um
enquadramento também aéreo, enquadramento essg queséculo XIX, foi buscado por

fotégrafos. Conforme informa Krauss, o pioneirdatagrafia aérea foi Félix Nadar:

Do instante em que teve um aparelho fotograficaméss e soube utiliza-lo,
Nadar sonhou leva-lo muito alto, acima dos telha#pParis, e tomar vistas
aéreas do cesto de seu aerostato. O impeto querangws fotdégrafos a
explorar com seus aparelhos campos de experiénéditas partia do
pressuposto quesif) se tratava entdo de espacos que o pintor ndo podia
acompanhar — posicbes estranhas ao artista preshdm Logo foram
lancados ao ar pequenos bal6es com maquinas aigasnamarradas que
subiam bem acima das primeiras experiéncias de rNada (KRAUSS,
2002, p. 101).

Com a fotografia aérea, Nadar e outros fotégraftesethciavam-se dos pintores,
a medida que aqueles definiam “um modo bem diferdatpercep¢éo e de representagdo do
espaco que ndo o herdado da perspectiva monodagaioa, isto €, um novo tipo de relacao
entre o sujeito e o mundo” (DUBOIS, 1998, p. 261-3kgundo Dubois, enquanto a
percepcao e a representacao tradicionais basei@m-sena “estrutura ortogonal, petrificada
e rigorosa (o ponto de vista do homem de pé, @artireso ao chdo e observando o mundo
horizontal estendido diante dele)”, a fotografiseaéndo esta presa a uma estrutura fixa e,
literalmente, ndo tem um sentido: “E possivel déhae todos os lados, ela é sempre
coerente” Ibidem p. 262). Ademais, conforme argumenta Krauss, tagfafia aérea
distingue-se ndo sO das pinturas, mas também dagrdfias feitas no solo, por
problematizarem o vinculo entre o real e a imageie ¢roduzida. Assim como toda
fotografia, a aérea registra a realidade e estb@&em esta uma relacdo indicial; porém, a

fotografia aérea se diferencia por tornar premargeestao da interpretacao e da leitura:

N&o se trata simplesmente do fato de que, vistanud® alto, os objetos
sdo dificilmente reconheciveis — o que de fato &age — mas, em
particular, de que as dimensfes esculturais dédaeal tornam-se muito
ambiguas: a diferenga entre saliéncias e ocasonexo e o concavo — se
apaga. A fotografia aérea nos coloca diante de“mmatidade” transformada
em texto, algo que precisa de uma leitura ou de denadificacad® Existe

uma cesura entre o angulo de visdo sob o quairéoiat a fotografia e este
outro angulo de visdo necesséario para compreend®-fatografia aérea
desvenda portanto uma ruptura na tessitura dadaeali (...). Se toda

8 Mais uma vez, estabelece-se um paralelo comogrfafia, j4 que a paisagem iluminada surge na ie§myr
assim como a imagem fotogréfica, durante a revelagige do negativo.

8 Nesta frase, Krauss trata a imagem enquanto sesén lido. E preciso ressaltar que tal postugligencia o
fato de que a imagem possui uma especificidade rfiee se esgota na linguagem verbal. Assim, o
achatamento da realidade promovido pela fotogradicea deveria ser abordado como uma caracteristica
visual, e ndo linguistica/textual.
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fotografia promove, aprofunda e encoraja nosseasentde relagédo direta
com o real, a fotografia aérea tende a rasgar aleéte sonho — através dos
préprios recursos da fotografia (KRAUSS, 2002,q1.-2).

Ao problematizar o estabelecimento de um vinculetdicom o real, a fotografia
aérea, que logo passou a ser feita também a garsivides, acabaria por inspirar trabalhos de
pintores abstratos a partir do inicio do século X¥nforme atestam tanto Krauss quanto
Dubois. Ambos os autores mencionam o Suprematism&xpressionismo Abstrafbcomo
exemplos de movimentos pictéricos em que a fotagraeérea desempenhou uma funcéo
essencial. Krauss afirma que a fotografia aéreaergiregada “como metéfora da relacéo
‘suprematista’ com o espacolbidem p. 101). Na esteira de Krauss, Dubois destadeg en
outros aspectos, que, para conceberem e represantan “espago novo”, 0s suprematistas
El Lissitzky e Kazimir Malevich basearam-se tanss fotos aéreas que exibiam “paisagens
terrestres ‘transformadas’, mal identificaveis -mséorizonte, nem profundidade, sem
buracos, nem saliéncias, achatadas, geometrizategtratizadas™ (FIG. 2); quanto nas

“vistas tomadas do solo, mais ou menos na verficalostrando esquadrilhas de avibes em

pleno voo, compondo curiosos hieroglifos na telaé@d (DUBOIS, 1998, p. 261).
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FIGURA 2 — Fotografia sem titulo, de Kazimir Mailgv
Fonte: DUBOIS, 1998, p. 260.

Ja as obras do expressionista abstrato JacksarclPwihculam-se de outro modo
a vista aérea (FIG. 3). Krauss e Dubois ressaltaenRpllock pintava em uma tela colocada
no chao, o que rompe com a postura normalmentenadsypor pintores durante o trabalho
(KRAUSS, 2002, p. 100; DUBOIS, 1998, p. 266). Assenrelacdo desse artista com o
suporte em que inscreve tracos abstratos (sobréindths emaranhadas e gotas) € a mesma
que fundamenta a fotografia aérea:

(...) flutuacdo do ponto de vista, perda de qualguedro de referéncia
preestabelecido (as ortogonais), deslocamentosdmedionais, sentimento
fisico de liberdade, indecifrabilidade aparente“siao”, transformado em

8 O Suprematismo desenvolveu-se na RUssia nasadadl910 e 1920. J4 o Expressionismo Abstragiusur
nos Estados Unidos na década de 1940.
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estrutura formal abstrata, superficie com manchkatgiras multicores e
multiformes (...) (DUBOIS, 1998, p. 266).

A fotografia aérea constitui, portanto, um dispesittedrico pelo qual se pode
refletir sobre os modos de percepcdo e representagdsticos Ipidem p. 266). Nesse
sentido, por meio de tal dispositivo, € possivalliaar com maior acuidade a descricao
pictural que a mulher anénima realiza a partir deavido que sobrevoa Manaus. Durante
toda a descrigdo, a mulher enfatiza as luzes disadas pela capital amazonense. Sobretudo
no final do trecho supracitado, hd uma tentativplieita de interpretar aquela paisagem
iluminada. Mesmo quando esta um pouco mais proximaolo, a personagem ndo pode
distinguir o asfalto, o rio e a mata, o que sugeapagamento das diferencas entre superficies
salientes e ocas, como previa Krauss. Assim, Matwaina-se um texto a ser decodificado, e
surgem hipoteses de leitura desse texto: “um pewcsinuoso de luz pode ser os fardis das
embarcacdes ou dos carros”; “os focos fixos e egli€s concentrados num mesmo lugar
podem ser uma rua, um porto, uma praca ou um bmitero que emerge da agua’. O
emprego do verbo “poder” e da conjuncao alterndtvé indica que a mulher anénima nao
consegue definir o que Vvé na paisagem manauara.egcrigdo pictural refere-se,
indubitavelmente, a Manaus, mas trata-se de umaiacujos tracos sao tdo imprecisos que
se tornam abstratos para a mulher, que possui usd@ \aérea da cidade. Em vez de
embarcacdes, carros, ruas, pragas, casas, prédigsres, sao vistos apenas linhas e pontos
de luz, conforme demonstram as expressfes: “camilohonado”, “pontilhados de luz”,

“abobadas incandescentes”, “percurso sinuoso deltfacos fixos e reluzentes”.

FIGURA 3 — Fotografia sem titule, ldans Namuth
Fonte: DUBOIS, 1998, p. 267.
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A semelhanca dos trabalhos artisticos de Pollodksitzky e Malevich, a
descricdo pictural realizada pela mulher anénimgarir de uma visdo aérea promove a
“dissolucéo das possibilidades de olhar identitatosujeitd (DUBOIS, 1998, p. 268, grifo

do autor). Isso porque
no horizonte dessas préticas “abstratas”, [ha] cen& ideia da abolicdo ou
da superacdo do homem “terrestre” e de seus lirfptazres e cansados). E
um trabalho, experiéncias, com o intuito de apraximu constituir uma
outra forma de olhar e de inteligéncia das coikaggm p. 268).

No Relatq o desejo de “constituir uma outra forma de olhrardesejo esse que
implica em promover, de diferentes modos, a Vislhde literaria — € caracteristico da
mulher anénima. Conforme apresentei, ela decid@awval Manaus em um “voo noturno”, a
partir do qual elabora uma descricéo pictural. Agispa filha adotiva de Emilie, durante o
passeio que realiza pelas ruas de Manaus, redoh@ssar o rio Negro para ver a cidade sob
outra perspectivi&, Apds a travessia aérea, ela realiza, pois, urvadsia fluvial. Ambas as
travessias tém em comum o fato de proporcionarera lentarevelagdoe uma viséo
distanciada da paisagem. A mulher esta dentro deaamoa que se aproxima lentamente da
cidade, sendo que esse movimento de aproximacaorespmnsavel pela captacdo das
variagdes luminosas:

ApOs ter cruzado o bairro, seguindo uma trajettmituosa, decidi retornar
ao centro da cidade por outro caminho: queria essar o igarapé dentro de
uma canoa, ver de longe Manaus emergir do Negntarfeente a cidade
desprender-se do sol, dilatar-se a cada remadelanedd 0s primeiros
contornos de uma massa de pedra ainda flacida,canidaEssa passagem
de uma paisagem difusa a um horizonte ondulantedfesia, interrompido
por esparsas torres de vidro, pareceu-me téo tpra@ato a travessia, como
se eu tivesse ficado muito tempo na canoa (HATOLBA9, p. 123-4).

A principio, Manaus aparece a mulher como uma mdssda, embacada”.
Paulatinamente, a paisagem adquire tracos menasodjfde modo que é possivel distinguir
algumas construcdes urbanas. Assim, estabelecease amalogia entre a travessia e 0
processo de definicdo da paisagem: a medida qa@aacorta o rio e segue em direcédo a
Manaus, a cidade torna-se mais nitida. Entretaaloprocesso de definicdo parece ser
relativizado pela mulher quando ela afirma: “Tivérgressao de que remar era um gesto
inutil: era permanecer indefinidamente no meio ido Durante a travessia estes dois verbos

no infinitivo anulavam a oposi¢ao entre movimentmebilidade” (bidem p. 124).

% 0O marido de Emilie também vé e descreve Manauatir de uma embarcacéo. Mas, ao contrério daenulh
andnima, ndo se trata de uma escolha do narradeon@gem, ja que este, em sua viagem migratéraaqar
Brasil, s6 péde chegar a Manaus de barco.
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E como se, com essa afirmacdo, a personagem éxgdigique ir rumo ao cais
ndo garantiria que Manaus fosse vista em seushdetaD carater ambiguo da travessia — a
qual esta entre o remar e 0 permanecer, 0 movingeatonobilidade — ja havia sido abordado
pela mulher anénima quando ela, logo no inicidrétatq realizou a écfrase do desenho que
encontrara pregado em uma parede, o que ratifie@ Qo Relatq desenvolve-se o
pensamento por imagens. Acredito que a imagem dasg@ante desenho, o qual representa
um remador em uma travessia impossivel, é retonmagdicitamente, quando a filha adotiva
de Emilie caracteriza o remar como “um gesto ihUAl mulher, em sua travessia do rio
Negro, pode ser identificada com a “figura franzigae “remava numa canoa que bem podia
estar dentro ou fora d’agua”, canoa essa cujo ré@nmmxerto: “Incerto também parecia seu
rumo, porque nada no desenho dava sentido ao motdnda canoa” (HATOUM, 1989, p.
10). Tao fragil quanto o remador do desenho, efaredliza com éxito a travessia metaforica
rumo a definicdo da paisagem, cuja descricdo g@mdanto, imprecisa. Dessa maneira,
entendo que o desenho apresenta uma imagem matarimhvessia e que essa imagem
adquire uma dimensdo simbdlica quando a filha adotie Emilie, ao refletir sobre a
dificuldade de cruzar o rio, sugere a dificuldadeagreender os detalhes de Manaus a partir
da cano&® Minha hipétese encontra respaldo no seguinte femgmn em que a mulher
anonima cita uma carta do irmé&o:

E & medida que me aproximava do porto, pensavai@ong dizias sempre:

“Uma cidade n&o € a mesma cidade se vista de ldagégua: ndo é sequer
cidade: falta-lhe perspectiva, profundidade, tragas sobretudo presenca
humana, o espaco vivo da cidade. Talvez seja unpplama rampa, ou

varios planos e rampas que formam angulos impreasm a superficie

aquética”(bidem p. 124).

A mulher anbnima parece compartilhar da ideia, ritla pelo irméo, de que a
cidade, observada de longe, é apenas um conjuntoégeco abstrato (planos e rampas, 0s

quais formam angulos com a superficie do rio). Gamh travessia de avido, quanto na

8 EmAmazonaspalavras e imagens de um rio entre ruinas, hfaegma de Hatoum que também trabalha a
imagem de um “remar estatico”, mas essa imagemir@dgona conotacgdo diferente da verificadaRedata
Em Amazonassao explorados, por meio de textos verbais aidgsalguns problemas enfrentados pela regiéo
Norte do Brasil. Logo no primeiro poema do livr®i6 entre ruinas”, afirma-se que “o Umido/se esveiu
arido, se infiltrou/ nas ranhuras de tantas mascangersos que sugerem uma aridez que extrapddarsnio
fisico da natureza para alcancar a (se infiltrardimensao politica, econdmica e social. A perglemigada
na primeira estrofe do poema sobre o verbo maispaipdo a tal contexto de destruicdo — “Qual verbo
manhoso escorrer?/ Rosnar? remar? rocar? sussQualrierde?”— parece encontrar uma resposta @bssiv
no seguinte verso, retirado do Ultimo poema deiitRemar tornou-se verbo estatico.” E possivedrimtetar
gue a referida pergunta confere ao poema “Rio enfres” um carater metalinguistico, como se hossres
um impasse na escolha da melhor palavra para eer r@fAmaz6nia. No poema com que termina o livro,
decide-se pelo verbo “remar”, que, contudo, pesdesentido de movimento, para reforcar a estagndgéo
regido Norte brasileira.
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travessia de canoa, a mulher esta distanciada daldae esse distanciamento faz com que,
para ela, as formas adquiram um carater abstratool@ra-se, portanto, a hipétese segundo
a qual a vista aérea, instaurada logo apdés o sengimda fotografia, proporcionou uma
mudanca na percepc¢ao e representacdo do espa@scAcéo pictural realizada a partir do
rio demonstra que, mesmo que nao se esteja n@ péssivel olhar e conceber a paisagem de
modo menos realista.

A analise de descricbes picturais de paisagem cixpli que, noRelatq a
composicao verbal de umuadro se fundamenta em pressupostos comuns a literatura,
fotografia e a pintura. Ao realizarem descricfestupais de paisagens, os narradores do
romance vinculam-se a uma tradi¢cdo nas artes siswe, sobretudo a partir do século XIX,
problematizou o modo de producdo de imagens. Cpnitaca de pintores impressionistas e
de fotégrafos, qualquer fragmento da natureza paaser explorado, bem como se atestou a
impossibilidade de captar o instante. Paulatinaeenideal de imitar o mundo foi contestado
e abriu-se caminho a abstracdo. A contestacdo daesei e a atencdo aos aspectos
corrigueiros da vida sdo caracteristicas tambéniioagtas na historia da literatura, o que
pode ser demonstrado a partir de diferentes pdrgpeae analise. A perspectiva escolhida
por mim € a dos Estudos Interartes. Justifica-sgg por que as descricdes de paisagem
foram denominadas “picturais” e aproximadas do mie&l@ompor paisagens na pintura e na
fotografia. A proxima secédo sera dedicada a oigmode descri¢ao pictural: o retrato, no qual

também se verifica um dialogo entre literaturatesavisuais.

2.2.2 Imagem-personagem

Conforme apresentei anteriormente, concordo coavéloquando ela relaciona a
descricdo de paisagem e a de personagem, respeetitea com 0S géneros pictoricos pintura
de paisagem e retrato. Contudo, minha referén@ase&estringe a pintura. Assim, na secéo
anterior, foi possivel associar a descricdo pittdeapaisagem a pintura e a fotografia. De
modo semelhante, ao abordar a descricdo picturpédmnagem, ndo me limitarei ao retrato
na pintura. Isso justifica, sobretudo, pelo fatoodepersonagens deelato serem tratados
tanto como pinturas quanto como estatuas e fotagraf

Por vezes, a comparacdo entre um personagem e soulduea ou fotografia é

explicita, como ocorre nos trechos: “(...) mesnmsmsninguém, salvo Emilie, conservou um
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ar de espontaneidade nos gestos, porque ali tatlmgen petrificados, como num retrato de
familia” (HATOUM, 1989, p. 39); “E, como um retrague se anima ou um grupo de
esculturas que se move, as outras pessoas nos attemgm na danca e Arminda tornou a
sorrir (...)” (bidem p. 40); “[Emir] Ndo movia uma palha e estava jtétinho da agua que
parecia uma estatua de marmore flutuando no ) (Ibidem p. 64); “(...) e ali vimos o
homem [Amadou], imovel, todo de branco, como unade gesso”’lbidem p. 150); “(...)
encontramos tio Hakim, sozinho e imovel como umiates, perto da copa escura do
jambeiro” (bidem p. 157). Em tais trechos, a descricdo € tdo #iocgula que sO pode ser
qualificada como pictural pelo fato de haver umegaracdo explicita com as artes visuais.
J& nos fragmentos que passo a analisar, a despiatéal dos personagens desenvolve-se, 0
que torna a relacéo entre palavra e imagem aindaaoiaplexa.

Nos capitulos narrados por Hakim, a figura de End@llicomposta ndo sé por meio
da écfrase das fotografias que a matriarca ena@fdho, mas também por meio da descri¢cao
pictural. Tal como ocorre na écfrase, a descri¢géimnal de Emilie demonstra a idolatria que
Hakim ostentava pela mée, conforme é verificadsaguinte excerto, relativo a aparéncia da
matriarca no dia do aniverséario de morte de Emir:

Mas na manha seguinte Emilie se iluminava; vestmtailleur negro e
usava o colar de pérolas contornando o decoteemasontato com a pele.
O rosto liso como o marfim era envolto pelos cabedadulados, e por
detras da orelha brotava a flor de jambo, de ume#ro vivo que repetia o
vermelho dos l4bios. Ao despontar assim, no vaocestamda, meu pai
estremecia, mordendo os beicos, talvez ressentidenciumado, em todo
caso irrequieto e certamente fascinado com aqusi® vnatinal, que era a
versao mais pura da beleza. Ele ndo estranhava atitude, pois Emilie se
embelezava para reverenciar um defunto, mas oéfafioe, naquele dia do
ano, o negro que lhe cobria o corpo era, mais ujge luxo. Adquiria uma
postura esguia, colocava o anel de safira na ntffieesda e, para surpresa de
todos, pintava os cilios de preto; as suas unlwgrias por um esmalte
transparente, reluziam; e uma bolsa preta e eseaarac Unico objeto que
levava, além de um vaso com flores e o retratordie @idem p. 99-100).

A escolha criteriosa da roupa, dos acessorios, alguimgem e do penteado fez
com que a imagem de Emilie se tornasse, para Hakinersao mais pura da beleza”. Mas o
belo associa-se, aqui, ao luxo, ja que a matrigar@cia exagerar em sua tentativa de
apresentar-se irretocavel aos olhos de seus adresgdomo se ela fosse um objeto de arte.
A comparacgao entre o corpo e o objeto de arte pedanalisada com base ércorpo como
objeto de artede Henri-Pierre Jeudy. Para Jeudy, enquantoadibarte se caracteriza por
ser intocavel e imutavel, as imagens corporaidd&a&s e multiplas. No entanto, continua o

tedrico, ha uma tendéncia em tratar o corpo conetmlle artetendéncia essa que permite
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que se ordenem “as representacfes do corpo, respmimcdio principio comum de uma
idealizacdo estética” (JEUDY, 2002, p. 29). Aindaegcomo no fragmento dRelato
supracitado, ndo haja uma intencdo propriamentistieat por parte do individuo, a
preocupacao com a aparéncia demonstra uma incegsantira pela estetizacéo do corpo:

Nao diremos “seu corpo € um objeto de arte”, nemsideraremos nosso
préprio corpo como tal, mas a maneira de nos paepas, de nos
maquiarmos, de nos vestirmos, de nos olharmos pelles estudando
NOSSO0S SoITisos e trejeitos faciais, 0 surgimeatoabsas rugas, o0 modo de
nos vermos vendo os demais sdo sinais indubitadeisima obsesséo
guotidiana de estetismo. A encenacdo de cadaadiszeteatralizacdo da vida
fazem parte de uma obstinacéo estética. O “corpmabjeto de arte” € um
esteredtipo implicito que, caso ndo seja enunciatmylsiona e orienta uma
guantidade inacreditavel de intencdes e dtddm p. 17).

Além das escolhas do individuo que se estetizagégp considerar também a
importancia do olhar do observador para que agodleiduo seja, de fato, percebido como
um objeto de arte. Segundo Jeudy, o enquadrames&benha uma fungdo essencial nesse
processo:

Curiosamente, as imagens que construimos dos dentedsn, também elas,
em uma moldura, como se nossas representacOesisnadapudessem se
manifestar sem tais limites, sem essa configuraggbcita do retangulo ou

do quadrado, dentro dos quais vém se registrapsies ou 0s corpos. O
enquadramento seria, entdo, uma maneira tradice®naleponderante de
fazer do corpo um objeto de artbidem p. 48-9).

Ha, pois, uma consonancia entre os pensamentosudy & Louvel. Conforme
venho defendendo, com base em Louvel, o enquadtarsenstitui um relevante marcador
pictural, inclusive para se compor retratos verdaipersonagens. Agora, na esteira de Jeudy,
€ possivel acrescentar que, Relatq certos enquadramentos constituem uma maneira de
tornar o corpo do personagem um objeto de arteseNsentido, lembro que, ao realizar a
descricéo pictural de Emilie, Hakim destaca queia despontou no “vao da escada”, o qual
€ uma espécie de moldura que permite que “aqusé vinatinal” seja contemplada com
fascinacéo. A contemplacao, contudo, dura algustantes, e pode-se inferir que, em breve, a
imagem de Emilie ser& transformada.

Embora defenda a aproximagao do corpo com o obgtarte, Jeudy ressalta que
se trata apenas de urma@mparagag pois 0 corpo caracteriza-se por uma metamorfqser e
uma labilidade que entram em choque com o aspéctonodificavel do objeto de arte. Essa
comparacao teria o objetivo de tentar conferir westabilidade as imagens corporais, as
quais, ainda que por pouco tempo, tornam-se imdi@dem p. 19; 28-9). A metamorfose e

a labilidade do corpo de Emilie sdo destacadasipkim em outro trecho, quando, apos uma
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desavenca com o marido durante uma festa de Nafalcdo da matriarca modifica-se: “A
sua auséncia foi breve, mas, ao reaparecer nassalle do seu rosto ja ndo lembrava o
marfim banhado de luz, de afago excessivo, seneliftitATOUM, 1989, p. 40).

O enquadramento, por fixar um instante da imagerpocal, cria a sensacao de
gue o corpo pode permanecer imovel e, como umaltescuser admirado com maior
precisao. A esse respeito, afirma Jeudy: “A ideghp da beleza corporal corresponde, na
maioria das vezes, a representacdo do corpo imavescultura, como se em repouso ele
inspirasse uma apreensao estética mais poderogaedem movimento” (JEUDY, 2002, p.
58). Para Jeudy, ha um paralelo entre o corpoefin@epouso e o corpo morto, de modo que
é afirmativa a resposta a pergunta: “O que nosrfasalhando o corpo em repouso seria a
beleza da morte?’Ifidem p. 59). Assim, ndo acredito ser gratuito o fagdeanilie arrumar-
se com tanto esmero justamente no dia do aniverdérmorte de Emff’. Vendo-se e sendo
vista como um objeto de arte, Emilie adquire uneespestatico e irretocavel, o que, por sua
vez, acaba por tornéd-la semelhante a figura de adéver. Tal situagdo — em que ocorre a
aproximacao entre corpo, arte e morte — pareceupo@r que a matriarca, quando de fato
estiver morta, seré observada como se fosse udtaast

A mulher anGnima, que opta por ndo contemplar Emiorta — “(...) me recusei a
velar o corpo de Emilie (...)” (HATOUM, 1989, p. )4, conta, com certa reprovagcao, Como
os dois “inominaveis” e “ferozes” filhos de Emffigpassaram diante do corpo da mée:

Os dois homens passaram diante do sofa como quawesta lentamente
uma ponte, observaram com temor o rosto caladadaflmmna almofada, e
pela primeira vez ndo encontraram os dois olhosoace benevolentes de
alguém que eles sempre fingiram odiar. (...) Pgured segundos eles
fixaram o olhar no corpo imével estendido no sefépgo se separaram da
familia para buscar um refugio no quintal dos funda casallfidem p.
140).

E como se os filhos de Emilie estivessem peranteobjato de museu: eles
passam lentamente diante do sofa onde a mae maiel. A hipétese de que os filhos se
comportaram como se Emilie fosse um objeto deéerroborada pela seguinte afirmacao
de Hindié Conceigcdo: “Um outro fato também me inodou: a presenca daqueles dois
desaforados, ndo falaram comigo, nem sequer tocavacorpo de Emilie, era como se uma

estatua estivesse ali deitaddiidem p. 143). Hindié parece desaprovar 0 comportamiugo

87 Lembro que, a cada aniversario da morte de Hmiilie ia & igreja e, depois, realizava o ritualjoigar uma
foto do irmé&o no rio Negro (HATOUM, 1989, p. 85)

8 “Talvez j4 soubesse da existéncia dos quatrodilie Emilie: Hakim e Samara Délia que passaraer a s
Nossos tios, e os outros dois, inominaveis, fiflkoszes de Emilie, que tinham o deménio tatuadoarpo e
uma lingua de fogo’llfidem p. 11), afirma a mulher anénima.
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dois filhos de Emilie porgue eles assumiram umdupasiemasiada distante ao optarem por
nao encostar no corpo do mae, como se esse coghilirado pela morte tivesse se tornado
intocavel, a semelhanca de uma peca de museu deesppapenas contemplada.

Em outro momento dBelatqg o tratamento de um personagem como se este fosse
um objeto de arte também é criticado pela mulhéniama. O personagem é o irmdo da
mulher, o qual, quando crianca, era vestido conmees®, entdo, colocado em uma espécie de
altar, para ser admirado por Emilie e suas amigas:

Tu aparecias aos outros vestido assim: a camismidatla caindo até o
joelho, e calcavas um par de botas de soldado engt@branca de algodao
que terminava também no joelho, com as iniciaisedanome bordadas com
letras géticas. Era uma incongruéncia que te calariGabeca aos pés: botas,
bordados, meias compridas, extravagancias de Emgiie te acomodava
numa cadeira alta, tuas pernas no ar, e sentiasegpecie de vertigem
porque olhavas para o chdo como se fosse um abér® no alto
permanecias imovel: estatueta ou brinquedo paraadigtos que te
contemplavam, examinando tuas bochechas, o ted, meghouco do teu
corpo que era visivel naquele trono cuidadosanmmiteado sob a parreira
do pétio menor, o teto vegetal que te protegiaalolscomodava-me um
pouco te ver assim, rodeado de mulheres com assrestpoados, mascaras
ridentes a luz do dia, querendo te devorar, cadtodeu provocando um
alarido, uma convulsao, todas empunhando lequéspatdndo um espaco
ao teu lado para arejar o pequeno idolo de Emilie.

Emilie se regozijava durante essa sessdo de idolédria gosto observar
sua postura de mae-do-mundo, estendida sobreumizlredoma radiante a
inflar perpetuamente, e confesso que era quase humélhacdo para as
outras criancas presenciar essas cenas de dewde@&afase; afinal, quem
ndo gostaria de estar ali em cima, santo recémeuastispenso por lufadas
e bafos oriundos de bocas e leques exuberantdsa¥hs, sem saber, em
um nicho de nardos (HATOUM, 1989, p. 22-3).

A incongruéncia das roupas aponta para o ornamexdgerado do corpo do
irmao da mulher. Além disso, 0 menino é colocadouema cadeira alta que funciona como
um trono, um pequeno altar protegido (enquadradouma parreira. Tal cenario conduz o
olhar das mulheres, as quais passam a contempémirear e cultuar o “pequeno idolo de
Emilie” como se ele fosse uma “estatueta”, um ‘@antO menino, provavelmente
amedrontado tanto pela altura quanto pela preséacgrupo de admiradoras, permanece
imovel, sem entender 0 que se passava a seu Faaloealizar a descri¢cao pictural do irméo
assim apresentado, a mulher ndo s6 compde umotetnas também expressa o incémodo
gerado pelo modo como Emilie e suas amigas se atewpm durante “essas cenas de
devocao, de éxtase”. O olhar da mulher, portanterethcia-se do das demais espectadoras e
adquire um aspecto critico.

E com esse olhar critico e ndo invasivo que a mwahbserva o “arbusto humano”,
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cujo retrato pictorico por ela elaborado distingeedos retratos fotograficos tirados pelos
turistas, conforme demonstro a seguir. O “arbusimdno”, um anénimo que a mulher
encontrou em Manaus, ndo deixa de apresentar umzive de estetizar o corpo, mas isso é
feito de um modo téo peculiar que rompe com ascitathis representacdes corporais:

Na parte mais elevada da praca em declive, e berfrezite da porta da
igreja, uma cena rompeu o torpor do meio-dia. Odrarsurgiu ndo sei de
onde. Ao observa-lo de longe, tinha a aparéncianddauno. Era algo tdo
estranho naquele mar de mormaco que decidi dansilgassos em sua
direcdo. Nos bracos esticados horizontalmente, égcqzo e no térax
enroscava-se uma jiboia; em cada ombro uma arama, resto do corpo,

atazanado com a presenca da cobra, pululavam cdehgmguis atados por
cordas enlagadas nos punhos, nos tornozelos e seogee do homem.

Quando ele deu o primeiro passo, pareceu que atarfaudesfolhar-se: os
simios multiplicaram os saltos, a jiboia passowndutar nos bragos, e as
araras abriam e fechavam as asas. Naquele instangnos repicaram
anunciando o meio-dia, e 0s sons graves reveriperanatre alaridos,

originando uma harmonia esquisita, uma festa des.s@ostaria que

estivesse ao meu lado, observando esse trambolholamte que parecia
explodir no centro da luminosidade branca, recddancortina de mormaco
(HATOUM, 1989, p. 125-6).

Ao longo da narrativa, a mulher afirma ser obsemvaif A passagem supracitada
€ uma das que comprovam que esse adjetivo, deéfatdequado para qualificar a mulher,
gue acompanha atentamente a “cena’” que rompe @oftolo meio-dia”. A cena é
protagonizada pelo homem com “aparéncia de um fawaparéncia essa justificada pela
descricéo realizada pela mulher: animais distribsemo corpo do homem, de maneira que
nao € possivel ver o pescocgo, o térax ou os memNeogerdade, € mais pertinente dizer que
0s animais dao forma ao corpo do homem, cujo ceteasisim, lembra as figuras pintadas por
Giuseppe Arcimboldo, no século XVI.

No artigo “Arcimboldo ou retérico e magico”, Barthargumenta que o pintor
italiano, que foi o retratista de Maximiliano, emafa, assemelha-se ao “operario da lingua”,
pois “sua imaginacao é propriamente poética: n@osgnos, mas os combina, 0s permuta, 0s
desvia’ (BARTHES, 1990, p. 117). Flores, frutaggetais, raizes e animais sdo 0s principais
elementos a que recorre Arcimboldo para pintaatest Ao elaborar as “cabecas compostas”,
continua Barthes, Arcimboldo “toma a comparacdo @ da letra, dela faz uma
identificacdo”; assim a comparacéo torna-se mei&fbidem p. 118). Na tela/ertumnu?’

(FIG. 4) — um retrato de Rodolfo Il —, por exemplaariz ndo €éomouma péra, e silmuma

8 A seguinte passagem demonstra que a mulher dicqwva como observadora: “(...) [Tio Emilio] me
chamou com tanta veeméncia que parecia denunciareo jeito esquivo, de observadora passiva”
(HATOUM, 1989, p. 29-30).

% Vertumnug o deus das estacdes.
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péra. De modo semelhante, Agua(FIG. 5) e emAr (FIG. 6), animais aquéticos e voadores,

respectivamente, sado partes do rosto humano.
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-

FIGURA 4 -Vertumnusde Giuseppe
Arcimboldo
Fonte: WERNER939p. 45.

4
FIGURA 5 - Agua de Giuseppe FIGURA 6 -Ar, de Giuseppe
Arcimboldo Arcimboldo

Fonte: WERNER, 1993, p. 27. Fonte: WERNER, 1993, p. 24.

Endossa a relacdo entre as figuras pintadas pambotdo e o arbusto humano
descrito pela mulher anénima éelatoo fato de, em uma crénica de Hatoum, o narrador
referirr-se a um arbusto humano e aproximé-lo eitplitente a obra de Arcimboldo.

Intitulada “Margens secas da cidade”, a cronicgpfdlicada em 2010 na revistaracol e
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em 2013 no livrdJm solitario & espreitauma coletanea de cronicas escritas por Hafdum.
Enquanto ndRelatoo arbusto humano carrega animais e surge nagdeubfanaus sem um

objetivo claramente identificavel pela mulher, buato da crénica € um vendedor ambulante
de frutas. A diferenca ndo impede que as descrigdss dois personagens apresentem

bastantes tracos comuns, como demonstra 0 seguitggo da cronica:

Um homem-arvore, um ser da floresta.

Como era distante e tdo proxima de noés, a flordgtaninha memoria, esse
vendedor ambulante era um fauno de Manaus. Hojeimagino como uma
das figuras fantasticas de Arcimboldo: um caboglaldrando-se na rua de
pedras, um pomar suspenso oscilando sobre a cabeéséael, a voz
trinando sons tremidos pelo vento que vinha dd\egro. (...) Eu ia até a
sacada do sobrado da infancia, vizinho ao armaz&reedos e molhados
Renascenga, nossos vizinhos portugueses, e avistaadusto humano
carregado de frutas (...). (...)

A arvore movel atravessava a cidade e creio qawestsou minha vida e o
tempo, teimando em sobreviver com a cabeca vegets pés de raizes
aéreas, o corpo invisivel, a cabeca escondidg HATYOUM, 2013, p. 61-
2).

Como a mulher anénima dRelatg o narrador da cronica descreve o homem
como um fauno, um arbusto humano cujo corpo € cetagaor varios elementos retirados da
natureza. Embora a alusédo direta a Arcimboldo acapenas na crbnica, no romance a
aproximacdo com a pintura desse artista italian@mis complexa, pois a mulher andénima, a
medida que compde o retrato verbal do arbustogteeBiobre as potencialidades pictéricas

daguele personagem, o que é verificado no fragnadixo:

Eu me deslocava, me aproximava e me distanciava ptEl arbusto
humano], com o intuito de visualizar o rosto; qaerilescrevé-lo
minuciosamente, mas descrever sempre falseia. digso, o invisivel ndo
pode ser transcrito e sim inventado. Era mais piopd uma imagem
pictorica. Espatulas e tintas, massas de corealli@das com movimentos
bruscos e incisivos podiam captar algo que tramsfmentre os cachos de
cabelos e uma cortina de lianas que terminava rawagthado de cordas; no
resto do corpo, quase néo lhe sobrava espaco ppeteaa poeira, uma
crosta de p6 imundo formava uma espécie de carg@ada, e a sua roupa,
além dessa armadura de imundicias, consistia nuadd estopa entre as
pernas (HATOUM, 1989, p. 126-7).

Ao aproximar-se e distanciar-se do arbusto humama melhor visualizi-lo, a
mulher assume uma postura semelhante a do espeafadam retrato pintado por
Arcimboldo. Segundo Barthes, “a pintura de Arcintloolé movel diz ao leitor se deve

aproximar-se ou afastar-se, garantindo-lhe que,&ssa movimento, nada perdera do sentido

e estard sempre em relagdo viva com a imagem” (BAES] 1990, p. 128-9, grifo do autor).

1 Tomo como referéncia a versdo mais recente, d8.2ssa versdo sofreu poucas alteracbes em redacéo
primeira.
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Barthes argumenta que essa opcéo por relativizaspaco do sentido” faz com que a obra do
retratista seja ndo so divertida e audaciosa, mr@abdm “muito ‘moderna™ (BARTHES,
1990, p. 129). Assim,

(...) ao incluir o olhar do leitor na préopria estima da tela, Arcimboldo passa
virtualmente de uma pintura newtoniana, baseaddixidez de objetos
reproduzidos, a uma arte eisensteinizsig),{> em que o deslocamento do
observador faz parte do estatuto da oliriaém p. 129).

O deslocamento do observador diante de uma telArdenboldo parece ser
promovido sobretudo pelo fato de o artista apresamha mensagem cifrada, sendo “cifrar”
entendido por Barthes como “esconder e, ao mesmpotendo esconderiidem p. 124).

Se a mensagem de um retrato de Arcimboldo é estamnéi“porque o olhar é desviado do
sentido do conjunto pelo sentido do detalhe; itmo@mte vejo apenas frutos ou animais
amontoados diante dos meus olhdbidem p. 124). Depois que o espectador se distancia,
ele pode perceber que os frutos ou animais compgem figura humana, a qual seria a
mensagem enfim descoberta: “é necessario um reou@,mudanca do nivel de percepcao,
para que eu possa receber uma outra mensagem,auethaphipermétrope que me permite
perceber, de repente, o sentido global, o senielnladeiro™ (bidem p. 124)%

O deslocamento da mulher andénima enquanto ela @serarbusto humano
articula-se, portanto, com a tentativa de deciguele ser estranho, isto é, de formar um
conjunto minimamente coerente a partir da assoezidgitantos detalhes. Para a mulher, o
arbusto “era mais propicio a uma imagem pictérigais, com uma pintura, seria possivel
“captar algo que transparecia’ entre os elemeniescqmpdem a figura do arbusto. Todavia,
0 arbusto s6 é acessivel ao leitor por meio de etrato verbal. Mesmo consciente de que
“descrever sempre falseia”, a narradora procedesarigdo do arbusto, descricdo essa que
possui qualidades pictoricas. Assim, ao referiegplicitamente a pintura, a narradora nao
deixa de chamar atencdo ao carater imagético aurds que elabora. Ademais, 0 modo
como é feita a descri¢do pictural do arbusto cendien destaque a combinacdo de elementos
variados, o que, conforme venho demonstrando, pemmna aproximacado com os retratos

pintados por Arcimboldo.

%2 Na vers&o francesa do artigo “Arcimboldo ou rietde magico” [“Arcimboldo ou rhétoriqueur et maigia’],
|é-se “art einsteinien”, expressdo erroneamentdutida como “arte eisensteiniana” na versdo biesile
consultada por mim. Vale destacar, portanto, quéhBgs estabelece um contraponto entre Newton édiins
e nao entre Newton e Eisenstein. Cito o trechorancés: “(...) incluant le regard du lecteur danstfucture
méme de la toile, Arcimboldo passe virtuellemening’ peinture newtonienne, fondée sur la fixité algsts
représentés, a un art einsteinien, selon lequigpdéacement de I'observateur fait partie du stdgufoeuvre”
(BARTHES, 1982, p. 133).

% De acordo com Barthes, os quadros de Arcimbolomnpvem uma hesitacdo entre “a criptacdo e a
decriptacdo” (BARTHES, 1990, p. 124).
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Gostaria de ressaltar um Ultimo aspecto que coracb@aralelo entre o arbusto
humano descrito pela mulher anbénima e os retratdadws por Arcimboldo. Como salienta
Barthes, a arte de Arcimboldo as vezes causa eepulsespectador, por apresentar uma
“mistura de coisas vivas (vegetais, animais, caajcdispostas em desordem cerrada (antes
de alcancar a inteligibilidade da figura final)’ABTHES, 1990, p. 132). Agua(FIG. 5),
por exemplo, € monstruosa, pois se compde de “peixastaceos, um amontoado de formas
duras, descontinuas, agudas ou arqueatlaigen p. 132). Tal aspecto repulsivo estava em
consonancia com a ideia, difundida na época demfmido, de que o monstro era algo
“maravilhoso”: “Ora, a ‘maravilha’ — ou o ‘monstre’é essencialmente aquilo que transgride
a separacao dos reinos, ndo distingue entre aringgetal, animal e humano; éxcesspna
medida em que muda a qualidade das coisas a geedeamnome (...)"Ibidem p. 133, grifo
do autor). Nesse contexto, a exposicao dos “masisgra comum em galerias de arte e
curiosidades. De modo semelhante, o arbusto humaiRelatg ao aproximar o animal e 0
humano,causava aversdo nas pessoas que 0 viam, mas essasstambém pareciam
apreciar a observacao daquele ser monstruoso,|dajtea os olhares dos transeuntes”. A
propria mulher anbénima demonstra ter se impresdmnpelo arbusto, cujo aspecto
extraordinério ela tenta descrever.

Contudo, enquanto Barthes destaca apenas a cadesi@los monstros no século
XVI, a mulher reflete sobre a exposicdo dos mosstap abordar o modo como o arbusto
humano foi perseguido, perseguicdo essa que in@mM@$ turistas, por exemplo,
procuravam obstinadamente registrar, em suas cmeragens do arbusto e, para tanto,
chegaram a apresentar um comportamento ofensivo: 66 turistas insistiam: apdés um
enquadramento feito de muito perto, tentando enmonim angulo para fixar a marcha do
homem, lancavam-lhe moedas e cédulas: o preco gen@etuar a visdo do estranho”
(HATOUM, 1989, p. 127). Ademais, a narradora ficmedrontada néo pela presenca do
arbusto, e sim pela atitude agressiva da multidé&o ‘tinflamada de 6dio”, ndo sé insultava e
ria do homem, como lancava objetos em seu copidefn p. 127-8). Tudo isso é qualificado
pela mulher como uma “diversao”, cujo limite dedejsalvez fosse fazer com que o arbusto
caisse no chao e se desmembrasse:

(...) [a multid&do] parecia queré-lo vivo e em mosito com 0sS animais,
esperando que o andar se tornasse precario par® @oajunto movel
cambaleasse até o tropeco e o inevitavel alvorec@ukda: os animais
desmembrando-se do corpo, e 0 corpo sendo desndonpedos animais
(Ibidem p. 128).

Se a monstruosidade do arbusto deriva da combirdg@ementos dispares, de
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modo a diluir as fronteiras entre o animal e o humaa multiddo parece desejar o
desmembramento do corpo do personagem, desmemhoaesse que devolveria ao arbusto
seu carater humano. Assim como os turistas, a matimporta-se como uroyeut todavia
esta se diferencia daqueles porque ndo possui lian lvasivo nem trata o arbusto como
monstro que deveria ser desmembraddo.

No Relatqg ha outro personagem que adquire um aspecto moastra menina
Soraya Angela, filha de Samara D&lia, portanto, neta de Emilie. Mas, & diferenca e q
ocorre com o arbusto, o traco que confere monsttade a Soraya é a auséncia da fala.
Nascida surda-muda, a menina, durante sua breag®idio pode se comunicar verbalmente,
sendo, por isso, tratada pelos “filhos ferozes’Edailie como se fosse um monstro, com
excecdo de uma unica ocasido, quando a meninagsndentemente, escreve o nhome da
avo: “Samara Délia ficou radiante naguele momermye os irmaos pela primeira vez
reconheceram em Soraya um ser humano, ndo um wibi$&KTOUM, 1989, p. 14)’ Se
nao pode proferir palavras, a personagem recorpemio corpo para comunicar-se e faz do
olhar um modo de “atrair, tatear o outro, ampliamoatado com o mundolkidem p. 108).
Entretanto, a linguagem do corpo de Soraya tamb&spetta certa repulsa, uma vez que,
conforme argumenta Luis Alberto Brandao, “apresesnasi, a intensidade do incbmodo de
toda linguagem, na sua monstruosa dimens&o delesaa’ (BRANDAO, 2005, p. 128).

Ao contrario dos “filhos ferozes” de Emilie, a et andnima, quando crianca,
nao rejeitava Soraya. Isso ndo significa que a enuftfio se sentisse incomodada com a
presenca da prima, cujas expressdes corporais amadam: “(...) € verdade que o olhar
dela, de espanto, e os gestos bruscos eram de meder a qualquer um. Lembro que era
rejeitada pelas criangas da vizinhanca e ela mg&mbia isso (...)” (HATOUM, 1989, p.
13). Aléem do medo, as atitudes de Soraya, as q@sinterpretadas como encenacdes e
espetaculos, despertam sentimentos como espamnigeracdo e complacéncia:

(...) essa encenagédo matinal, presenciada comtespacomiseragao por
todos nés, talvez fosse uma festa para Sorayamanaira de ser escutada
ou percebida sem ter acesso a palavra, um parémbeseu cotidiano (o
galinheiro, o quintal, os animais) para escaparofftares, aos sussurros de
constatacdo: ela ndo fala, ndo ouve, o seu corpedse a um turbilhdo de
gestos no centro de um espetaculo visto com olbimplacentesliidem p.
16).

% Fidelis argumenta que o arbusto humano represefiteesta amazonica, pois, como esta, é perstryar
olhares em busca do exotismo. Contudo, uma veDqrbusto simplesmente atravessa a cidade e n&o ced
as provocacdes dos turistas, ele frustra a expectiis que procuram o exético (FIDELIS, 1998,21)1

% Samara engravidou quando ainda era adolescenieca revelou a identidade do pai de Soraya.

% Soraya falece ainda crianca. Ela foi vitima deatropelamento, conforme discutirei a seguir.

" Essa passagem &elatosera retomada na préxima secdo do presente capitul
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No excerto acima, a encenacgao e o espetaculo mefsseao modo como Soraya

se comportava com os bichos de estimacdo de EM#igses momentos, Soraya procurava,

segundo a mulher andénima, escapar aos olharestditentativa é falha, posto que todos

observavam a menina. Ja em outros momentos, Sagagsenta-se deliberadamente aos

olhos de seus espectadores, como ocorre quanddeglais de passear por Manaus com

Hakim, encena o que viu pela cidade, dando destasjygessoas que, como ela, possuiam

algo de esdraxulo:

(...) nada parecia escapar as suas andangas [dgafaromo se o olhar
fosse suficiente para interpretar ou reproduzirumae. Pouco a pouco nos
acostumamos a sua versao do que se passava nda itidade; com gestos
espalhafatosos, Soraya trazia para dentro de casa diversidade de
episodios: caricaturas de pessoas esdruxula@HATIOUM, 1989, p. 18).

Demonstra-se, assim, o quanto Soraya é alvo déarwebservacao, observacéo

essa que, no trecho supracitado, da-se, ambiguanmientre o riso e a perplexidadédifiem

p. 18). De acordo com Hakim, a menina era tdo ¢entcde que atraia olhares, que chegava

a imobilizar-se para ser contemplada:

Soraya Angela percebia isso; percebia que era wesemca indesejavel, e
esta era sua arma, seu triunfo. Pouco a poucwieteipando o espaco da
casa, atraindo os olhares, ndo pelo movimento epsim imobilismo do
corpo: plantava-se diante de um objeto (a est&arde, o relégio da sala)
e esquecia tudo, todos, esquecida talvez de si me®mcurioso é que
ninguém conseguia ficar indiferente a isso. As se#ieha a impresséo de
gue ela se fixava em algo para que fosse obsem@uainsisténcia. Em
algumas pessoas ela despertava rancor; em oatgssiéncia. Em mim, um
certo fascinio e uma curiosidade desmesurada emrdilear os tracos do
seu rosto que me levassem a identificar seulpidiefn p. 113-4).

Se a surdez e 0o mutismo ja faziam com que Soraydeséficasse com uma
estatua (BRANDAO, 2005, p. 126), a imobilidade a@wpo torna essa identificacdo ainda

mais acentuada. N&o é, pois, gratuito o fato demsima plantar-se diante da estatua da fonte,

cuja quietude é repetid&:

De longe, eu a observava algumas vezes, sozinhangio do patio.
Esquecida de tudo, deitada sobre o solo de ardlaiamirava detidamente
um dos anjos de pedra. Seu olhar detinha-se numadas abertas de um
corpo talhado com esmero, ligeiramente inclinada frante, equilibrado na
ponta de um pé. Das quatro estatuas idénticaslegjara uma soé, e o seu
fascinio concentrava-se ali, na extremidade doactngido de acgafrdo, nos
dedos separados de uma méo espalmada entre a cibeganca e a da
escultura. Desde o dia em que ela conseguiu fiegrégd a cabeca passou a
rogcar a méo da estatua: os dedos de pedra benmosi=ios olhos, ao olhar

% vale mencionar que Soraya também se identifia eotartaruga Sélua, animal esse caracterizado pela
mulher andnima como uma “pedra marrom e abauladaia “escultura estranha” (HATOUM, 1989, p. 24).
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hipnotizado do corpo plantado sozinho no quadrituieermelho do piso.

Sozinha, mas sem abandono, ela repetia a quietad@edra, talvez

procurando no anonimato da matéria esculpida umergumalquer; ndo um

nome morto, antes um nome esquecido ou perdidojstatio em algum

recanto da estatua. Toda uma manhd se esvaia t@sse contato: o

encontro do olhar com a méao. Eu presenciava os @wojzs sem poder
alcanca-los, pois de algum lugar do péatio a maegigiava, atenta, até o
momento da separagéo. Os olhos se afastavam damaduianca, suspensa,
presa aos bracos da mae, ndo esperneava nemaregistmovimento

inesperado que a sequestrava do dialogo surdo (HAT,Q989, p. 108-9).

Soraya torna-se tao quieta, que € como se Hakiteroptasse, a distancia, duas
estatuas: uma de pedra; outra humana. A primesaupa forma de um anjo; a segunda tem
um nome de anjo — Angéfa—, nome esse que talvez seja aquele que a meaieaep
procurar “no anonimato da matéria esculpida”. Assaém do imobilismo do corpo, elas
compartilham um mesmo aspecto angelical. Devidgpaessiva identificacdo entre os dois
corpos, nao € de se estranhar que ambos se imisoualiscurso de Hakim e sejam vistos
pelo narrador como “inseparaveisbilem p. 109). Conforme se verifica no excerto acima, é
ténue o limite entre a écfrase da escultura deapeda descricdo pictural da menina. O
narrador compde o retrato escultérico de Sorayaedida que apresenta o anjo de pedra.
Dessa forma, o “didlogo surdo” estabelecido erdrdums estatuas ecoa no modo como ambas
sao verbalmente relacionadas por Hakim.

A ideia de que Soraya € tratada como se fosse (etoddrtistico € corroborada
pelo fato de Hakim observar de longe a sobrinh&ojdnestatua. O narrador afirma que
“presenciava os dois corpos sem poder alcanca-mss, a irma Samara estava sempre a
estreita, para impedir que alguém tocasse na fittedcancavel e intocavel, Soraya poderia,
pois, ser apenas contemplada, como uma peca deinesga vez, quando se aproximou da
sobrinha ainda bem pequena, Hakim foi interditado $amara: “Lembro que nos dois
primeiros anos ninguém, salvo Emilie, podia toc&lama vez, ao tentar aproximar-me dela,
um grito repentino, quase um descuido, imobilizai-nibidem p. 108). Somente na
auséncia da irma Hakim conseguia alcancar e toocaay® conforme conta a mulher
anonima:

Dos trés tios [Hakim] era o Unico que costumavarfamacaquices com a
gente, passear de mdos dadas com Soraya, sempsedmlidas, porque
receava que tia Samara descobrisse e Ihe jogasearmaa mesma frase
repetida desde que a filha nascera: “Nenhum desvéadigho de tocar na
minha filha” (bidem p. 17-8).

Durante seu primeiro ano de vida, Soraya era @@@ida que ndo saia do quarto

% «“Angelo”, em latim, é o “anjo”; e, em grego, o émsageiro” (GUERIOS, 1981, p. 55).
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da m&ae'® Aos poucos, Samara permite que os outros vejaith@ tontudo, continua
desejando que a pequena permanecesse intocavet d&dido, a semelhanca entre Soraya e
as obras de arte ocorre ndo sO porque a personagetifica-se com uma estatua, mas
também porque a menina possui a dimensao auratiea spgundo Walter Benjamin,
caracterizaria as obras de arte tradicionais. Magmando fotografada por Hakim, a imagem
de Soraya preserva uma aura, como se verifica guande passagem: “Passava manhas a
observar o movimento no patio, e inclusive fotogir&oraya Angelayma so6 vez, de longe
(HATOUM, 1989, p. 109, grifo meu). O aspecto univeclonginquo dessa fotografia torna-a
um objeto auratico, lembrando que aura, na definigé\Walter Benjamin, é “a aparicdo Unica
de uma coisa distante, por mais proxima que eiga8{BENJAMIN, 1985, p. 101). Depois
que Soraya falece tragicamente, o retrato — “aalim@agem que restou dela” (HATOUM,
1989, p. 116) — sera continuamente fitado por Santarem confessa: “Acordo de manha
ansiosa para contemplar a fotografia dela [de S$rapmo quem apressa 0S passos para
colher uma rosa’lpidem p. 20).

De certo modo, o retrato anuncia a morte de Sotayapmo a morte de Emir foi
anunciada pela fotografia, conforme discuti no pim capitulo. Mas ha uma diferenca entre
os dois casos, pois somente na foto de Soraya oUumu® da morte associa-se a
caracterizagdo do corpo como se fosse um objetartde Personagem-escultura digna de
contemplagdo, Soraya corrobora a hipétese, defemubd Jeudy e ja apresentada por mim,
segundo a qual o corpo vivo em repouso guarda kamgds com o corpo morto: “O corpo
em repouso finge-se inanimado, simula a morteatata-se escultura (...)” (JEUDY, 2002, p.
60). O retrato feito por Hakim registra justamefteaya imovel junto ao seu duplo, o anjo de
pedra: “Entdo, aproximei-me de uma mesa onde hawmigaaderno aberto, um calendario, e a
fotografia em que Soraya Angela posava (ou repa)sav lado da estattia(HATOUM,
1989, p. 116, grifo meu), conta Hakim. Portanto,captar Soraya em repouso, a foto
explicita o fato de o imobilismo ser um aspectodamacteristico do corpo da menina, que faz
esse corpo identificar-se com uma escultura emassrastar “um pouco de mortdbidem
p. 110)**

100 “Demorou quase um ano para que 0s irmaos acgitaascompanhia velada de ambas [de Samara e

Soraya], e as vezes esqueciamos por completo tereiss dos dois seres alheios ao nosso convivio”
(HATOUM, 1989, p. 106), informa Hakim.

101 Essa expresséo é empregada por Hakim para se aesebrinha adormecida.
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Em breve, a morte chegara de forma tragica e dffdzitima de um acidente,
Soraya falece, atingindo entdo a imobilidade defii

Corri até o terraco, vi o clardo no meio da ruajoecentro dele Emilie
ajoelhada diante do corpo envolvido por um leniiélo havia mais nada a
fazer: o corpo sequer agonizava, e diante de upocgem vida ndo ha de
gue se lamentar (HATOUM, 1989, p. 112).

A cena da morte de Soraya sera descrita, de mododatalhado, pela mulher
andnima, cujas palavras compdem um retrato mootudgi Soraya. A descricdo pictural é
realizada em duas etapas: a principio, ha umaeayegsio panoramica da cena formada pelo
corpo de Soraya e por aquilo que o rodeava; emid®ga enfoque recai sobre o corpo
ensanguentado da menina:

(...) s6 havia enxergado Emilie debrucada sobrealome coberto por um
lencol manchado de vermelho. Havia também peixésgemes e frutas
espalhadas sobre as pedras cinzentas, e 0s soldatkescavam com
cassetetes a meninada que tentava fisgar as cowiprassta de Emilie,
espalhadas no chéo, bem junto ao corpo da prigangicurumins saltavam
por cima da mancha de sangue, querendo chamangiateos homens
armados, vestidos de brim ou caqui, uma tonalidialeor da pele das
criancgas.

Sob a luz intensa do sol todos pareciam de braazenas destoavam o
florido da saia de Emilie e a mancha vermelha dodaase alastrava ao
longo do lencgol transformado em casulo, a cabégartgorro grend, ou um
vermelho mais intenso, mais concentrado, como & divesse explodido
ali, numa das extremidades do corfimdem p. 21).

E possivel notar o percurso trilhado pelo olhardatér-se no lencol que envolve,
como um casulo, Soraya. Antes de se fixar no cdgp@rima, a mulher destaca cores — 0
cinza, o caqui — que contrastam com o vermelhmsateque se alastrava pelo lentdl.
Ademais, 0s curumins em movimento opdem-se a indabié do corpo de Soraya, cuja
morte parece contagiar 0s peixes, 0s legumesratas spalhados no chao, os quais também
logo perecerdo. A mulher anbénima compde, pois, desaricdo pictural em que cada detalhe

associa-se ao falecimento de Soraya, falecimestregistrado sob a forma de imagem tanto

no discurso verbal quanto na prépria memoria dénenul

102 Esses adjetivos sdo empregados, respectivamantéigkim e pela mulher nas passagens: “Mas esse ato
caridoso, festejado com as pompas de quem comendieade uma Santa Padroeira, comegou a ofuscar-se
desde a morte tragica de Soraya Angela” (HATOUMBLD. 102); “N&o sei se tu te lembras de Soraya
Angela, do seu sofrimento e da sua morte atroiti€in, p. 14).

193 0 lencol que envolve Soraya mancha-se de saagsen como o “santo sudario” supostamente guarda as
manchas do rosto de Cristo. Em ambos os casosnehmapor conservar a marca de um corpo, pode ser
entendida como um traco indicial de natureza seanéthao negativo fotografico, no qual se inscrave u
traco no referente. Conforme defende Dubois, orsu@&'o protétipo quase mitico da fotografia”, ger se

tornado “a marcaegativado corpo de Cristo que nele foi deposto” (DUBQ1S98, p. 224; 227, grifo do
autor).
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Foi uma das imagens mais dolorosas da minha ifatatvez por isso tenha
insistido em evoca-la em duas ou trés cartas gescrevi [ao irmao]; na tua
resposta me chamavas de privilegiada, porque esgestos haviam
acontecido quando eu ja podia, bem ou mal, fixa4@s memoria
(HATOUM, 1989, p. 21-2).
A imagem do corpo morto de Soraya € tdo dolorasa,pgrturba constantemente
a mulher anénima. De acordo com a pesquisadoraMeagaéa, o destaque conferido a luz e
a cor (ao vermelho, mais especificamente) conotariesespero sentido tanto pela mulher
anénima quanto por Emilie:

Ao ser lembrada pela narradora, a cena vem aindaobrida. O destino
cruzado da menina, da avo e da narradora, amaness$e feixe de luz (...).
O texto é tomado de luz, a iluminacao do textod&\para o vermelho que
invade a cena e a reveste de maior dramaticidadea,aempenhada pela luz
intensa do sol. Todos pareciam negros, sob o s, amarradora traz essa
cena apo6s longos anos do fato ocorrido, denunciassio, ela propria, que
as tintas de sua descricao incidem fortes sobrengpd que passou
(MAQUEA, 2007, p. 121).
Dada a representatividade do vermelho na cena dge rde Soraya, € possivel
interpretar uma descricdo pictural realizada pdtitdaomo outro indici* de que a menina
viria a sucumbir em breve:

Foi a Gltima visdo de Soraya Angela, viva. Vestahdanco e as trancas
feitas por Emilie escorriam sobre as costas, prpsasim laco vermelho.
Reparei também no escaravelho de madrepérola, @mg@mna gola de sua
blusa de organdi (HATOUM, 1989, p. 111).

Nessa “Ultima visdo de Soraya, viva’, Hakim not& gumenina usa uma roupa
branca. O vermelho, aqui, restringe-se ao lagatelo, de modo que a brancura do vestuario
mantém-se incélume. Soraya estava assim arrumaedafgezer o primeiro e ultimo passeio
com Samara, quem portava uma sombrinha, ndo peo,agarmelha. A medida que méie e
filha caminham, Hakim comenta que o “involucro velino” usado para proteger as duas do
sol acabou deixando-as “acéfalafifigem p. 111). Portanto, a descricdo de Hakim sugere
uma associacdo entre a cor vermelha e 0 aspedtdca@ssociacdo essa que se torna fatal — e
ndo metaférica — quando ocorre o acidente que aitiBoraya, esfacelando-lhe a cab®ta.

Além da écfrase, a descricdo pictural €, conformamcypei demonstrar, um
proficuo mecanismo para se estabelecer um didlotye Keratura e artes visuais, bem como

para preservar a Visibilidade. Ao descreverem peisa e personagens, os nharradores do

194 Conforme defendi anteriormente, a fotografia egistra Soraya junto a estatua pode ser entemdici
um anuncio da morte da menina.

1950 adjetivo “esfacelado” é empregado por Samara garacterizar como ficou a cabeca de Soraya slejoi
acidente: “Acho que [os filhos ferozes de Emilie¢gsentiam a morte de Sorainha porque logo depois d
acidente a cabecinha esfacelada estava cobeft@mee de tecido” (HATOUM, 1989, p. 14).
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Relato compdem verdadeiras imagens de palavras, imageses ejue Sao reconstruidas
mentalmente pelo leitor. Observadores atentos, aysadores recortam o mundo, cujas
potencialidades pictoricas sdo exploradas por meiom discurso descritivo que traz a tona
elementos caros as artes visuais, tais como odegiz, os efeitos de enquadramento e a
(in)definicdo dos contornos. Dessa maneira, o linabdo escritor € aproximado ao do pintor,
do fotégrafo e do escultor. Vale lembrar que o gagtegographeinse refere tanto a escrever
quanto a esculpir/desenhar, o que sugere a sidatigientre os gestos do artista da palavra e
do artista da imagem. Tal similaridade remonta @pr@s origens da escrita, conforme

demonstro, a partir d@elatq na segéo seguinte.

2.2.3 Imagem-palavra

Embora seja integralmente redigido em portugRéto de um certo Orienteé&io
deixa de abordar a diferenca entre sistemas déaegorpersonagem Hakim, por exemplo,
apresenta seu contato afetuoso com a lingua des@arabe, que |he é ensinado pela mae.
Hakim, ja habituado a conviver com dois idiomas, emm casa e outro na rua (HATOUM,
1989, p. 52), interessa-se em aprender arabe depeisiu Emilie escrever “uma caligrafia
dancante, enigmatica como os hieréglifoldidem p. 48). Além da sonoridade, o alfabeto
estrangeiro exerce “um fascinio, uma curiosidadesmasurada” 1bidem p. 49) no
personagem, que percebe a acentuada visualidadet@asarabes, as quais constituem, para
ele, um verdadeiro desenho: “(...) desenho daradiigque lembrava as marcas das asas de
um passaro que rola num espelho de areia (lhidgm p. 50). Escrever torna-se, portanto,
sinbnimo de desenhar, como é corroborado pelageassam que Hakim também destaca seu
empenho durante as licbes ministradas por Emifiée$ essas que acabam por aproximar,
ainda mais, mae e filho:

Eu copiava tudo, esforcando-me para escrever @dtadipara a esquerda,
desenhando inimeras vezes cada letra, preenchahds & folhas de papel
almaco pautado. (...) Passei cinco ou seis anosciexelo esse jogo
especular entre pronuncia e ortografia, distinguimd peneirando sons,
domando o movimento da méo para representa-loapel,como se a ponta
do lapis fosse um cinzel sulcando com esmero umaéade marmore que
aos poucos se povoava de minusculos seres comwreigspiralados que
aspiravam a forma dos caracdis, das goivas e ciastd...) (bidem p. 51-
2).
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Em tal passagem, Hakim salienta como o corpo jeatida escrita manuscrita,
que, de acordo com Roland Barthes, é uma “esciicdpgesto pelo qual a mao segura um
instrumento (puncédo, calamo, pena), apoia-o nurparfaie, por ela avanca pesando ou
acariciando, e traca formas regulares, recorrentesadas” (BARTHES, 2004, p. 174-5).
Sendo, portanto, um gesto manual, a escrita guarestreitos lacos com a pratica de artistas
plasticos, o que € atestado pelo fato de Hakimnsedbar o escrever ao esculpir: a méo do
personagem teve que ser domada para sulcar, capisacinzel, o papel-marmore, fazendo
surgirem, neste, letras-imagens tao curvilineastquas caracois, as goivas e as cimitarras.

O alfabeto arabe, conforme se depreende a panircdmentarios de Hakim,
apresenta um carater visual que, por sua vez, esugea estreita articulacdo entre escrita e
imagem, ler e ver. Essa articulacdo, bastante ebt@ambém nos ideogramas chineses,
normalmente € negligenciada no Ocidente, cujo eltaldesenvolveu-se em direcdo a
abstracado, levando muitos linguistas e arquedlaggsorar a importancia da imagem para a
invencdo da escrita e a argumentar que a escrgaistom o objetivo pratico de representar a
fala. Nos artigos “A imagem enformada pela escrégd’Da imagem a escrita”, tal teoria
contestada, de modo pertinente, por Anne-MariesBhyipara quem a escrita “nasceu de uma
estrutura elaborada a partir da imagem, na qualaaititegrou os elementos de seu sistema
gue eram compativeis com ela [a imagem]” (CHRISTEQ06, p. 64). Assim, Christin
considera os papéis desempenhados tanto pela Megoa quanto pela imagem no contexto
de criacdo da escrita. A pesquisadora esclarecen@uenouve uma simples fusdo de dois
mediacujos funcionamentos se opdem — enquanto o sugarimagem € visual e gréfico, o
da lingua é oral e sonoro (CHRISTIN, 2004, p. 2P@Jo contrério, a escrita seria decorrente
de uma transgressao desse=dia “A escrita ndo depende de um processo que seripode
julgar natural, de evolucdo ou de mutacéo: elasndsauma revolucéo, de uma des-ordem, da
subversédo das normas tradicionais da comunicacial'sgbidem p. 280).

Ainda de acordo com Christin, a primeira etapasiegipara a constituicdo da
escrita foi o desenvolvimento dgénsamento da télapelo qual os homens tomaram
consciéncia do suportéb{dem p. 283, grifo da autora). As superficies, compa®des de
cavernas, passaram entdo a ser analisadas e datendmo lugar de criacdo, ganhando, em
seguida, grafismos. Esses grafismos possuem urganorcompdsita, pois se encontram
juntos de “representacfes figurativas, mas tambdh formas simbodlicas, ou ainda [de]
tracos de valor abstrato e ritmicdbiflem p. 285). Se, por um lado, ha uma heterogeneidade
tematica e gréfica, por outro, os elementos seaotnam, posto que dividem um mesmo

suporte. Nesse sentido, a nog&o de intervalo passadeterminante:
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Na medida em que os intervalos de uma imagem sdloeta figuras, mas

figuras implicadas em uma apreciacdo do espaceer @ontemplado ou

percorrido — estranha ao codigo narrativo ou agquaalficcdo linguageira, o

olhar do espectador, passando de uma figura a, tuitearoga-se sobre suas
relacbes e, tentando adivinhar o alcance da agswmcidelas, acaba por
domina-las (CHRISTIN, 2004, p. 285).

O intervalo representa, pois, uma abertura da imagescritalbidem p. 285).

Em relacdo a esse aspecto, é bastante esclarexedtigo de Barthes “Variacdes sobre a
escrita”, no qual o tedrico francés, apds caraea escrita como um sistema de auséncias e
presencas, chega a seguinte conclusao: “a escetes® do descontinuo, o descontinuo € de
algum modo a condicdo organica de seu apareciméB®RTHES, 2004, p. 213). Para
melhor compreender que a escrita provém da imagemecessério ainda ressaltar o fato de
que o intervalo, sendo um espaco em branco dotalcsighificado e formador da
descontinuidade, ndo apenas salienta a import@locsuporte, como também solicita uma
leitura dos signos tracados nesse suporte. SegCGhdastin, a principio ler equivalia a
adivinhar o sentido das mensagens enviadas por, @suguais, uma vez desenvolvidos o
pensamento da tela e a consciéncia gréfica, erantifidadas no céu estrelado (CHRISTIN,
2004, p. 290§

Em Relato de um certo Orienteélakim refere-se a prética de adivinhar o destino
nos tracos e desenhos deixados na xicara peladmafé. Essa pratica, apesar de ndo estar
propriamente relacionada com a invengao da esaptaxima-se, no meu entender, do ritual
arcaico de depreender o sentido de uma mensagéna difrada no céu. Hakim lembra-se
que Emilie “pedia para que todos emborcassem aaxita bandeja, e depois examinava o
fundo de porcelana para decifrar no emaranhadontasl negras do liquido ressequido o
destino de cada um” (HATOUM, 1989, p. 31). Acredjtee, no trecho citado, “decifrar” e
“emaranhado de linhas negras” aludem respectivar@entuas ultimas noc¢des que, segundo
Christin, foram fundamentais para o nascimentosdata: “a ddeitura — a funcao social do
adivinho era decifrar textos e ndo mais contengiiggmas — e a de usistema de signague
transformava esses enigmas em textos” (CHRISTIN420. 291, grifo da autora). A partir
de entdo, foi possivel transpor o sistema da lipgwa o novo sistema grafico, o que implicou
gue a comunicacédo entre os homens assemelhasgeete @stabelecida com Deus.

Christin ressalta que, na China, o casco de tgdarinicialmente suporte de

1% vale mencionar que Emilie costumava contempleég como se pudesse encontrar nele alguma mensagem
cifrada: “Ela [Emilie] interrompia as atividadesixiava de dar ordens a Anastacia e passava a quatemn
céu, pensando encontrar entre as nuvens aplas@uas o fundo azulado e brilhante a caixa negna wma
tampa de cristal, os nimeros dourados em algarismmanos, 0s ponteiros superpostos e o0 péndulo
metélico” (HATOUM, 1989, p. 35).
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mensagens divinas, tornou-se modelo para o estigrafismo da escrita (CHRISTIN, 2004,
p. 291). O casco de tartaruga era entendido coffexeedo céu, mas se diferenciava desse
suporte por possuir a dimensdo de um objeto egraraisultado por meio de um sacrificio.
No ritual sacrificial, o fogo era utilizado paratebsignos-tracos no casco, 0s quais falavam
do “além”, ou seja, representavam a escrita divenserviram de base para o nascimento dos
ideogramas chineses:
A filiagdo dos signos da escrita com relacdo aoadiginhacdo ndo deixa
davida: o surgimento da escrita ideografica na &€Rénbem proximo ao
surgimento dos signos da adivinhacdo, e sdo gravadoforma a se
assemelhar a eles (CHRISTIN, 2006, p. 70).

Ha, novamente, uma consonancia entre as reflex®&hdstin e Barthes acerca
da escrita. A semelhanca da pesquisadora, Bartpéisiea 0 aspecto visual, gestual e gréafico
da escrita, definida pelo tedérico francés como Ugnatadurd, posto que “trata-se de dividir,
sulcar, descontinuar uma matéria plana, seja #ia,fpele, argila, muro” (BARTHES, 2004,
p. 213, grifo do autor). Ademais, para sustentarmmto de vista, Barthes também recorre a
invencado dos ideogramas na China antiga, contemtque se liam, “para fins divinatérios, as
gretas formadas pelo fogo em carapacas de tar&r(igalem p. 213).

Esse ritual milenar que envolvia o casco de tagtarm@ referido, ndRelatq na
cena que a pequena Soraya Angela escreve o noraeddEmilie no casco da tartaruga
Salua®®’

(...) na véspera daquele natal, Anastacia SocarroLe correndo na copa,
gritando “a menina ja é letrada” e quase todosramm ao quintal (...).
Emilie chegou depois, e todos se afastaram paralguésse Soraya Angela
sentada entre os tajas brancos e com um giz vesn&elmao esquerda
rabiscando no casco da tartaruga Sélua a Ultinna t# um nome téo
familiar (HATOUM, 1989, p. 13-4).

Além da escolha do suporte, o qual remete direttaregm contexto de criacdo da
escrita chinesa, o significado do nome Soraya Angebutra evidéncia de que o ato da
personagem se aproxima do ritual divino realizadonfilénios: “Soraia”, em arabe, € a
“estrela da manh&”; “Angelo”, como ja afirmei, éndatim, o “anjo” e, em grego, 0
“mensageiro” (GUERIOS, 1981, p. 202; 55). Nessdigena menina € o anjo, a estrela a
guem cabe anunciar, pelo casco da tartaruga, umaagem divina. Tal mensagem, por ser
cifrada no nome sagrado de Emilie, reveste de ajegesto de escrita empreendido por

Soraya, um gesto que, assim como o praticado pkinHdurante as licbes de arabe, lembra

197 Além de Soraya, Emilie também se identifica comagaruga Séalua: “Séalua é meu espelho vivo™
(HATOUM, 1989, p. 152), afirma a matriarca.
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que “a escrita manuscrita continua sendo miticaenefgpositaria dos valores humanos
afetivos; ela soma desejo & comunicacédo, porqugm®dmio corpo” (BARTHES, 2004, p.
222).

A mensagem parece atestar aos personagens o pagahfental exercido pela
matriarca naquele nucleo familiar. Ja para o legomensagem, referida logo no inicio do
romance, transforma-se em prenuncio de que Engifi& & eixo estruturador da narrativa, o
centro para o qual se voltam todas as memdriasfided do romance, o leitor pode
reinterpretar o fato de Soraya ter escrito, comgiarvermelho, o0 nome da avé no casco da
tartaruga. Isso porque Hindié Conceicdo conta naaia em que Emilie faleceu, Sélua foi
encontrada suja de sangue: “Era o Unico bicho quecia estar vivo, tinha a carapaca
manchada de pintas encarnadas (...)” (HATOUM, 1989.138). Assim, o destino da
matriarca parece ter sido grafado no casco de S@lyaroprio nome da tartaruga carrega
sentidos que apontam para uma aceitacdo dessaodasia vez que “Sélua”, em arabe,
denota “resignacdo” e “consolacdo” (GUERIOS, 1981194). Ademais, como “Séalua”
também significa “esquecimentofb{dem 194), sugere-se que a memoria ndo se desvincula
do esquecimento. Lembrar de Emilie implicara, pessjuecer alguns aspectos relacionados a
matriarca.

Ainda em relagdo a Soraya e ao simbolismo de sedeaescrever no casco da
tartaruga, € preciso ressaltar que a personageocewnasirda-muda. Portanto, a escrita de
Soraya nao reproduz o som da palavra Emilie, edgnva de um gesto grafico e visual, o
gue esta em consonancia com a ideia de que aaesasteu da imagem. Defender que a
escrita ndo €, desde a sua invencdo, mero regiatiimgua significa defender que a escrita
surge com uma funcdo ndo comunicativa. Essa defdsal é realizada por Barthes:

N&o, ndo é assim tdo 6bvio que a escrita sirva @arainicar® é por um
abuso de nosso etnocentrismo que atribuimos &aeenicdes puramente
praticas de contabilidade, comunicagdo e regigrgue censuramos O
simbolismo que move o signo escrito (BARTHES, 2G04,82).

Guiados por uma postura que Barthes denomina tluaHiabética” ou
“alfabetocentrismo”lpbidem p. 193; 201), muitos cientistas classificam &sies segundo as
trés articulagdes da linguagem (frase, palavrarg.sbal classificagdo sugere que houve uma
evolugcdo que partiu do pictograma (escrita de frasassou pelo ideograma (escrita de

palavras) e chegou ao alfabeto grego (escrita ds) toidem p. 180). De acordo com

198 vale salientar que Barthes utiliza o termo “coinar! para se referir ao ato de produzir e recédseos cujo
sentidoseja Unico, estavel, verdadeiro e definitivo (BAFES, 2004, p. 261). Dessa maneira, ao criticar a
concepcao de que a escrita serve a comunicacéibeBae opde a toda uma tradicéo filoséfica queapee
pela razdo e que acabava por restringir as padsitbds interpretativas.
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Barthes, uma classificacdo nesses termos é perigosa

(...) pois, por um lado, abona a ideia de quepas®imo houve — dizem —
progresso do pictograma ao alfabeto grego (o nogso)inico movimento,
0 da Razdo, organizou a histéria da humanidadegsendolvimento do
espirito analitico e o nascimento de nosso alfalpetooutro lado, ao reduzir
as unidades da linguagem (falada) a certos tipesGitedas “opacas”, cujas
inimeras vibraces simbdlicas somos obrigados @agrem favor apenas
de sua natureza distintiva e comunicante, o queefmca € o mito
cientificista de uma escrita linear, puramente rimfativa (...) (BARTHES,
2004, p. 181)

Na base da minha andlise das alusdes a origencécdiai escrita presentes no
Relatq esta a concepgado de que a escrita nem sempugasgog um movimento racional ou

se presta a fins informativos. A seguinte passadgnomance ratifica essa perspectiva:

Soraya, que parecia uma sonambula assustada, aonecabstrair;
desenhava formas estranhas, geralmente sinuossispeiicie de pano que
cobria a mesa da sala; reproduzia formas idént@aparedes, nos mosaicos
rugosos que circundavam a fonte, e na carapacalda 8nde o nome de
Emilie ainda ndo se apagara (HATOUM, 1989, p. 15-6)

Enquanto o nome de Emilie pode ser lido, as foresisanhas e sinuosas sao
visiveis mas néao inteligiveis — o adjetivo “sinubéoentendido tanto na acepg¢do denotativa
de “ondulante, curvilined® quanto na acepcéo conotativa de “pouco claro”estaira de
Barthes, entendo que esses signos explicitam assvaealo significante, cujo aspecto visual
passar a ser ressaltado, e a possibilidade de soritaeser ilegivel (ser, acrescento, “apenas”
visivel):

Pode-se até dizer que, a partir do momento em gsignificante (...) se
desliga de qualquer significado e abandona vigomesée o alibi
referencial, aparece o texto (no sentido atual dkavpa). Pois, para
compreender o que é texto, basta — mas isso € sdeices enxergara
ruptura vertiginosa que permite que o significageonstitua, se organize e
se expanda sem ser sustentado por nenhum sigoifidgskas escritas
ilegiveis dizem-nos (apenas) que héa signos, masedtido'® (BARTHES,
2004, p. 206, grifo do autor).

Ademais, para ratificar a dimenséo ritualisticade pratica que desde sempre
caracterizou a escrita, Barthes argumenta queréstararamente € criptogréfica, ou seja,

serve antes para esconder do que para revelarigfografia seria a verdadeira vocacao da

199 O adijetivo “sinuoso” poderia ser corretamente reg@do para caracterizar o alfabeto arabe.

110 Reitero que o termo “sentido” é associado portHgar aos ideais de unicidade, estabilidade, veréade
definicdo. Esses ideais vdo de encontro a teoriexto preconizada pelo pensador francés, a qfestase
do texto-véu e procura perceber o tecido em suturtexna trama dos cédigos, das férmulas, dos
significantes, em cujo interior o sujeito se situae desfaz, tal como uma aranha que se dissolerssea
teia” (BARTHES, 2004, p. 276-277). O sujeito memeido por Barthes, em vez de atribuir um s6 semiido
texto, estaria envolvido em um infinito trabalhosilgnificancia (bidem 278).
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escrita. A ilegibilidade, em vez de ser um estadalogrado, monstruoso, do sistema
escritural, seria, ao contrario, sua verdade (BXRTHES, 2004, p. 190). A associagdo entre
ilegibilidade e monstruosidade também é referidaRelatg por meio da construcdo da

personagem Soraya, menina que, segundo Brandamaéspécie de livro sem palavras, ou
no qual todas as palavras sdo radicalmente ilejii@RANDAO, 2005, p. 126).

Conforme discuti anteriormente, Soraya € vista camanonstro, pelo fato de ser
surda-muda e s6 comunicar-se, de modo espalhafgiosaneio de gestos e de expressdes
faciais. A personagem deixa de ser consideradatmmsa apenas por um momento, a saber,
guando escreve o nome de Emile: “Samara Délia fiadiante naquele momento porque 0s
irmaos pela primeira vez reconheceram em Sorayasemhumano, ndo um monstro”
(HATOUM, 1989, p. 14). Como destaca o pesquisadeni® Leandro Francisco, “um
acontecimento inexplicavel envolvendo a linguagewotle a crianca seu carater humano”
(FRANCISCO, 2007, p. 46). Entretanto, trata-se wheepisodio isolado, e a menina logo se
dedicara a grafar apenas formas estranhas e sinnasamais diversas superficies, formas
essas que, como o0s espetaculos por ela encenagusjesdo ser contemplados “com esforgo
e comiseracao” (HATOUM, 1989, p. 16). A personagemrce, assim, o papel de contradizer
0 pressuposto de que uma plenitude comunicativesub linguagem, seja esta corporal,
escrita ou mesmo oral.

Gostaria de citar, por fim, o episodio Belato de um certo Orientem que a
valorizacéo da iconicidade da escrita € ainda enddente. Trata-se da cena em que Dorner
transcreve em uma folha branca um distico alemgmbéo declamado pela mulher anénima,
guem cultivava “o prazer em recitar palavras e spresdesconheciallfidem p. 129):

Do amontoado de cadernos e livros [Dorner] retuma folha branca e um
lapis Faber. Com um olhar enviesado vi a sua ediggmascer quase no
centro da folha branca e, ondulando, declinar pagatremidade do papel.
Ele transcrevia os versos [em alemao] que eu rachd pouco. Depaois,
passou a rabiscar palavras esparsas, em portugpaseceu-me um tanto
aleatéria a posicao dessas palavras na superf@@mied um céu diminuto
pontilhado de astros cinzentos, formando uma eapess de palavras que
as vezes desaparecia, pois o grafite de pontssifitdsdesenhava letras
invisiveis, sulcos sem cor, linhas d'agua. E, deemée, a inclinacdo do
grafite ou o atrito deste com o papel fazia resswgutas pardacentas ou
escuras, criando paisagens bruscas e inesperadassileel ao legivel.

Era curioso observar as ranhuras e 0s riscos comades numa regido
delimitada do papel, a metade do retangulo braecmc devastado por
manchas, como se uma figura caética formasse uite ldantro dos limites
do retangulo. Naquela regido as palavras prolileragomo uma exploséo
de fogos de artificio: reordenacédo de palavragrg@o e alteracdo de frases
ou pedacos de frases, até o momento em que a adca@s no ar e o lapis
foi repousado sobre o marmotbidem p. 131-2).
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A escrita de Dorner, na passagem acima, guardenaky semelhancas com a
proposta de Mallarmé ebin coup de dés jamais n’abolira le hasa@kgundo Marcia Arbex,
esse poemaestitui “a plenitude ativa da escrita, reintegarstia parte visual e espacial”
(ARBEX, 2006, p. 19), posto que confere um valgnsgicante ao espaco em branco, propde
uma leitura simultanea sobre duas paginas e explptasticidade das letralbilem p. 26-

7). De fato, em vez de simplesmente transcrevefsticd alemé&o proferido pela mulher
anonima, Dorner opta por uma caligrafia ondulantanrcante e sinuosa, como o alfabeto
arabe e os tracos de Soraya — que nasce no carfiothd e vai até a extremidade, de modo a
explicitar a plasticidade das letras e romper conorfiguracéo tradicional dos versos. A
dimensao visual da escrita € ainda intensificag@ideque o personagem acrescenta palavras
em portugués, as quais, além de serem visualmistitetas das alemas! foram dispostas de
maneira esparsa e aleatéria. A superficie da falhj@, espaco em branco foi explorado, é,
entdo, comparada a um céu pontilhado de astrosrpalao que, por sua vez, nos remete ao
ato simbdlico de ler o céuQ'‘céu se escreyeu ainda: passando por cima da linguagem, a
escrita é a linguagem pura dos ceus” (BARTHES, 2@04218, grifo do autor), afirma
Barthes, a partir de Mallarnt&

A leitura do “céu” composto por Dorner, contudo,velese pautar ndo no
significado verbal, e sim na visualidade de uma‘“tke palavras” que é descontinua, ou seja,
“oscila entre o compacto e o espacado, a soldaglarauptura” lpidem p. 214). Afinal, o
grafite tanto “desenhava letras invisiveis, sulsesn cor, linhas d’agua” quanto “fazia
ressurgir volutas pardacentas ou escuras”. O brasswesperado movimento que vai do
“invisivel ao legivel” também se d& devido ao fdéoas frases, além de invertidas e alteradas,
estarem em pedacos, impossibilitando o acesso @wsteusentido originalmente presente
nelas. Ademais, como a mulher anénima ndo domiakemao, as palavras grafadas nesse
idioma séo para ela pura imagem. A personagem cheggdar proceder a uma leitura linear e
sonora da “figura cadtica” elaborada por Dorners togo percebe que seu esforgo era inutil:

Ele [Dorner] contemplou demoradamente a folha deelpa, antes de me
entrega-la, pediu, com uma ironia que fingia huadkl e seriedade, que eu
buscasse o tom e o ritmo adequados. Enquantoeligartdo captar o
percurso pelo qual ele havia encontrado a verséioitd@, acendeu um

1 Em relacdo & importancia da visualidade das padawvale citar a seguinte afirmacdo de Michel Buta
ortografia €, em francés, algo de quase sagradepdfa-se muito dos escritores que a perturbais, 0
compreenséo é retardada pela menor modificacdsgect visual da palavra” (BUTOR, 1974, p. 234).
Apesar de Butor se referir especificamente ao &sné possivel inferir que a visualidade das pataér
determinante na leitura de textos escritos em gealiglioma.

112 Aintertextualidade que Barthes estabelece coffaNtaé foi identificada por Arbex (ARBEX, 2006, 6).
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cigarro e pds-se a mirar a gruta iluminddaGuardei a folha de papel e disse
gue nada devia acrescentar ou suprimir, e queasalgiima coisa estranha
porque agora, depois de tantos anos, aqueles é@esvja hdo eram mais
uma diversao de sons, uma brincadeira com um idaesaonhecido; sabia
gue de agora em diante, antes de recitar para ndistico, pressentiria o
eco da versdo de Dorner, como uma sombra viva letaede imagens.
Também ndo me sairia da cabec¢a a configuragdocgréfincentrada no
meio do retangulo. A imagem que eu havia fixado @&rde um cometa
atravessando diagonalmente o espaco branco (HATQ988, p. 132).

Se os dois versos em alemao sao a principio “uwmarsdio de sons” para a
mulher anbnima, essa dimensdo puramente sonoraleerdéante associada a versao visual
dos disticos proposta por Dorner. Tal versédo imgduparece ser mais apreciada pela
personagem andnima, que afirma enxergar naquetdigooacdo grafica” a imagem de um
cometa — como se provasse que, de fato, “o céscseve”. Assim, além de Dorner salientar
a plasticidade de cada letra e explorar o espagpadma, explicitando que o escrever é
bastante proximo do desenhar, o personagem acabprgauzir um texto verbal que é
também uma imagem, ou uma imagem que € constpoidealavras. O episodio em questéao,
a semelhanca dos outros Belatopor mim analisados, corrobora a ideia de que swgeale
artistas plasticos e de escritores ndo sdo tamtdist conforme argumenta Barthes em “O

espirito da letra”:

No Oriente, nessa civilizacdo ideografica, o queaéado € o0 que estdtre

a escrita e a pintura, sem que uma prevaleca sobrdra: 0 que permite

desmentir esta absurda lei de filiagdo, que é rleggaaterna, civil, mental,

cientifica: lei segregacionista em nome da qualkarsepos grafistas de

pintores, romancistas de poetas; mas a escuitag o descontinuo que é

sua caracteristica maior faz de tudo o que escryepintamos, tragcamos,

um Unico texto (BARTHES, 1990, p. 96, grifo do ajto

Enquanto no mundo oriental a escrita preservou aie fcarater iconico e a

literatura e as artes visuais sempre estiveranmseitamente articuladas, no mundo ocidental
consolidou-se, segundo Barthes, uma postura sejpegda. Essa postura passou a ser
amplamente questionada por grande parte dos ariiktaséculo XX, que, na esteira de
Mallarmé, revelaram que a escrita, mesmo no Oaidapresenta uma dimensao visual, bem
como realizaram um produtivo transito entre palavimagem. E possivel incluielato de
um certo Oriente- romance cujo titulo ja aponta para uma aproxdmagom o mundo
oriental — dentre as obras que contestam o “alf@batrismo” daqueles que negligenciam

tanto o carater iconico da escrita quanto todendbslismo que a constitui.

113 Os personagens estdo no interior de uma igrejdsgo a referéncia a uma gruta. Tal comparacé@agece
ser gratuita, ja que as paredes de grutas/caveonatituiram o primeiro suporte da escrita.
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O cometa composto por Dorner é bastante represenfzra a abordagem do
Relato por mim proposta, abordagem essa que se basaaioaacdo entre o verbal e o
visual. Além de demonstrar como, na pratica, o riegee 0 escrever podem se imiscuir, 0
cometa € ponto de partida para uma reflexdo soltradacdo. Conforme se verifica na
passagem seguinte, Dorner interpreta o cometa comadmagem da tradugao:

- E uma imagem possivel para evocar uma traduc@auda do cometa
seguindo de perto o cometa, e num ponto impre@soadida, esta parece
guerer gravitar sozinha, desmembrar-se para sddatpor outro astro, mas
sempre imantada ao corpo a que pertence; a candaraeta, o original e a
traducdo, a extremidade que toca a cabeca do cmip@m e fim de um
Mesmo percurso...

Desviou os olhos da estatua para mim e acrescantodom de brincadeira,
guase rindo:

— Ou de um mesmo dilema (HATOUM, 1989, p. 133).

Nos Estudos Interartes, o conceito de tradtéatesigna, de modo amplo, a
passagem de um sistema signico a outro, por exemalimagem a palavra. Ora, 0 que
procurei demonstrar neste capitulo e no anteriojukiamente o fato de os narradores do
Relatoempenharem-se etraduzir em palavras as tantas imagens que observaramensiag
essas que podem ser objetos materiais — no casecfese — ou mesmo paisagens e
personagens — no caso da descricdo pictural. Adentali tradugdo, que promove a
Visibilidade, ocorre no nivel da prépria linguagejd,que esta se torna imagética. Como
sugere Dorner, o “original” (0 cometa, as imageisiais) e a “traducdo” (a cauda, as
imagens verbais) fazem parte de um so6 percursouends dilema. O comentario de Dorner
adquire, portanto, um aspecto metalinguistico, digaeque expressa uma reflexdo sobre o
procedimento interartistico que caracterizzetatocomo um todo.

Conforme argumentarei no terceiro capitulo, o choake traducdoé importante
para se compreender inclusive a estrutura narra@@Belato de um certo Orienté&lém
disso, aprofundarei a andlise da metalinguagemRetatq demonstrando como essa
metalinguagem, ao associar-se a interpretacao e eisuais, € também uma maneira de

preservar a Visibilidade, isto €, 0 pensamentdrpagens.

114 Atualmente, h4 um debate sobre a adequacdo oo téraducdo” e alguns pesquisadores tém preferido
utilizar o termo “transposicdo”. A esse respeiter, €liiver (CLUVER, 1997; 2006a; 2011) e Hoek (HOEK,
2006).
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3. IMAGENS MONTADAS

3.1 Visibilidade literaria: traduzir e montar imagens

Em Relato de um certo Orienteonforme procurei demonstrar nos capitulos
anteriores desta dissertacdo, a écfrase e a desgictural sdo estratégias pelas quais os
narradores-personagens traduzem imagens visudmsagens verbais, de modo que a prépria
linguagem do romance se torna imagética. Restabelecos vinculos entre imagem e
palavra, os quais remontam a origem da escrit@, psxesso de traducdo faz com que o
Relato preserve a Visibilidade literaria. Os narradoresspnagens pensam por imagens e,
assim, incitam o leitor a recompor mentalmenteitaggens.

Entre as tantas imagens materiais referidas aoolai@mRelatg o desenho
encontrado na parede pela filha adotiva de Emitilguae centralidade na narrativa,
centralidade essa que tem se refletido na presksdertacdo. Quando afirma que colocou
seus pertences (0 caderno, o gravador e as caxtasl&s pelo irmao) “sobre uma mesinha de
onix, ao lado do desenho afixado na sala” (HATOWY89, p. 12), a mulher anénima ja
sugere que voltaria a se aproximar do desenhoalongio seria, portanto, esquecido. E como
se 0 desenho passasse a pertencer a ela e, corieetprde, a desempenhar uma funcao
importante na narrativa que essa personagem comaggparar tdo logo chega a Manaus. De
fato, a imagem do remador em uma travessia incaléa) de ser descrita ecfrasticamente,
conforme analisei no primeiro capitulo, desdobea&®m outras imagens verbais ao longo do
Relato Uma dessas imagens, como abordado no segundaleapiconstruida no momento
em que a mulher realiza, a partir de uma canoaicndegro, uma descricdo pictural de
Manaus. Juntamente com a descricdo da capital amaze, hd uma reflexdo sobre a
travessia do rio, uma travessia ndo menos incertpid a representada no desenho.

Neste terceiro e ultimo capitulo da dissertacadjcdeme a uma imagem verbal
que aparece no final d®elatoe que também pode ser interpretada como um desdehto
do desenho. Tal imagem esta articulada com a rafleatdio sobre a estrutura narrativa do
romance, estrutura essa que segue o principio deagem. Assim, posto que o desenho é ele
mesmotraduzidoem outras imagens, sendo que uma elas relacioaansg discussao sobre
a montagem d&elatq ratifica-se a hipotese de que o romance deseampensamento por

imagens. Ademais, uma vez comprovado 0 recursordag@em na organizacdo da narrativa,
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serdo abordadas outras passagenRalatoem que tal recurso também é empregado como
estratégia para promover a Visibilidade literaria.

3.2 A montagem e 0 pensamento por imagens

A estrutura doRelato caracteriza-se pela fragmentacdo: em vez de um@zs06
narrativa, cinco personagens — a mulher anonim&ntaDorner, o marido de Emilie e
Hindié Conceigdo — se alternam na fungéo de nakldm disso, a fragmentacao caracteriza o
discurso de cada um dos narradores-personagengiags contam de modo lacunar e ndo
linear alguns episédios da historia construideedorrde Emilie. Contudo, essas vozes e esses
episédios ndo estdo em total disperséo, e sim foemmdos e organizados, o que fez com
que oRelatose tornasse uma unidade constituida pela muidptie!*®

Em Teoria da vanguardaPeter Birger defende que obras que possuem a
fragmentacdo como principio podem ser analisaddszada categoria da montagem
(BURGER, 2008, p. 148). Apbs constatar o empregondatagem em diferentes artes —a
literatura, a pintura, a fotografia e o cinema #rdg&r investiga qual delas deveria alicercar
uma discussao tedrica acerca da montagem. O penabmiodo propde, entdo, que essa
categoria, central para a arte de vanguarda, befaada a partir das colagens cubistas (FIG.
7), as quais rompem com as tradicionais técnica®ugposicao pictorica:

N&o € por acaso que a montagem — com excec¢ao chsifpores”, a serem
descobertos semprpost festum— aparece historicamente primeiro no
contexto do cubismo — na pintura moderna, o movimeoe, com maior
consciéncia, destr6i o sistema de representaca@nteig desde o
Renascimento. (...)

Uma teoria da vanguarda deve partir do conceitandatagem sugerido
pelas primeiras colagens cubistas. O que as dderetias técnicas de
composicao pictdrica desenvolvidas desde o Renastiné a insercao, no
guadro, de fragmentos da realidade, isto €, derimateque ndo foram
elaborados pelo préprio artisthiflem p. 149; 153).

Blrger estabelece uma contraposicdo entre a maontagabista e a

15 vale lembrar que a Multiplicidade é um dos vasogee, segundo Calvino, a literatura deveria pvasetO
conhecimento como multiplicidade é um fio que ateohras maiores, tanto do que se vem chamando de
modernismo quanto do que se vem chamando de pésrmstio, um fio que — para além de todos os
rétulos — gostaria de ver desenrolando-se ao ldogmréximo milénio” (CALVINO, 1990, p. 130). Aind#e
acordo com Calvino, a literatura que preserva aiMigidade vence o desafio de “saber tecer emuwstnj
os diversos saberes e os diversos cddigos numa pladalistica e multifacetada do mundabidem p.

127).
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cinematografica. No cinema, a montagem seria uroeglimento técnico inerente ao proprio
meio: “A montagem de imagens €, no cinempracedimento técniclundamental. Trata-se
ndo de uma técnica artistica especifica, mas de téordaca inerente ao préprio meio”
(BURGER, 2008, p. 148, grifo do autor). Ja na pimta montagem possuiria “o status de um
principio artistico” (bidem p. 149)}'® Embora mencione o fato de haver diferencas na
utilizacdo da montagem no cinema, o tedrico nddecera esse tipo de montagem o estatuto
de um principio artistico. Ainda que eu ndo me famae na teoria da vanguarda
desenvolvida por Birger, é possivel questionargaraento segundo o qual a montagem no

cinema, por ser um procedimento intrinseco a eéteseria também um principio artistico.

FIGURA 7 —Guitarra, de Pablo Picasso
Fonte: PICASSO, 2011, p. 102.

O soviético Sergei Eisenstein, que, além de cingésim dos grandes tedricos do

cinema, apresenta uma opinido distinta da de Bingeue se refere & montagem filmica. Em

118 Biirger também n&o considera a fotomontagem refeyzara a teoria da vanguarda, pelo fato de eésiag
artistica “assumir uma posicao intermediaria eatmaontagem cinematografica e a montagem na pintura”
(BURGER, 2008, p. 153).
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artigos reunidos erA forma do filmeredigidos entre as décadas de 1920 e 1940, Egens
também identifica a pratica da montagem em diveastes, como a literatura, a pintura, o
teatro e a musicd’ Apesar de constatar que a montagem é um procettiroemum a Varias
artes, o realizador e tedrico soviético defendee-mbdo aparentemente paradoxal — ser a
montagem uma especificidade do cinema:
Gostaria de encontrar neste processo duplo (o &agme suas relagdes)
uma indicacdo das especificidades cinematografivtes ndo podemos
negar que este processo pode ser encontrado eos gu&ios artisticos,
sejam ou ndo proximos do cinema (e que arte nagedkima do cinema?).
Porém, é possivel insistir em que estes aspeoctossgiecificos do cinema,
porque o especifico do cinema reside ndo no pro@wssi, mas no grau em
gue estes aspectos sdo intensificados (EISENSTBIDE, p. 16)

Nesse sentido, a montagem “ocorre microscopicaréliielem p. 17) nas artes
em geral, enquanto no cinema ela alcanca grandgengbes. Segundo Eisenstein, ha dois
aspectos que, embora presentes também em ougassitd de especial responsabilidade do
cinema, a saber: o plano, no qual se gravam fragsEfi a montagem, pela qual esses
fragmentos sdo combinados de diversas mandibédein p. 15). O plano filmico seria
resistente e, por isso, menos elaboravel de matpendente, em comparacédo com a palavra
na literatura ou com o som na mausica, por exenidoa Eisenstein, a resisténcia do plano
“determinou amplamente a riqueza e variedade dasafoe estilos da montagem — porque a
montagem se torna o principal meio para uma tramsfgdo criativa realmente importante da
natureza” [bidem p. 16). Portanto, o realizador e tedrico sovietiefende que a montagem —

a “engenhosidade’llfidem p. 17) nas combina¢gfes dos planos — ndo sé ditatima do

117 Eisenstein enfatiza que a montagem poderia senénada até mesmo em algumas obras produzidasdmte
século XX, ou seja, antes da deflagracdo das vamasiaE o caso, por exemplo, Miadame Bovaryde
Gustave Flaubert, romance em cuja cena do comigiocda haveria uma “montagem-cruzada de didlogos”
(EISENSTEIN, 2002, p. 21). Entre os escritores wangistas que exploram a montagem como principio
criativo, o realizador e tedrico soviético menciooam admiracéo, James Joytadem p. 167). No artigo
“A forma espacial na literatura moderna”, Josephnkrtambém se refere a Flaubert e a Joyce como
escritores que criaram, em suas respectivas obrag, impressdo de simultaneidade, o que guardaria
semelhangas com a estética cinematogréafica: “Neepte, é suficiente notar o método pelo qual Fidube
manipula a cena [do comicio agricola], um métod® mpderiamos muito bem chamar de cinematogra#co, |
que essa analogia vem imediatamente a mente. Dainmatomo Flaubert estabelece a cena, ha acéo
acontecendo simultaneamente em trés niveis, eigdpofsica de cada nivel € um bom indicador de sua
significancia espiritual. (...) O método de Flaupeontudo, foi emprestado por James Joyce e apliem
escala gigantesca na composicadJtisses (...) Como Flaubert, Joyce queria que sua reptas&o tivesse o
mesmo impacto unificado, a mesma sensacdo de adwidimultanea ocorrendo em diferentes lugares”
(FRANK, 2008, 177; 179).

O plano do cinema corresponderia aos sons daca(éss palavras e aos sons da literatura e aosdéons
pintura. Todos esses elementos (plano, som, patataa) sao os fragmentos combinados na montagem. E
A estética do filmeha uma detalhada abordagem da nocéo de planmatiografico (AUMONT, 1995, p.
38-44).

118
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cinema, como representa um principio criativo queosa ainda mais intenso e determinante
no cinema.

Em A estética do filmeJacques Aumont tece um esclarecedor comenté&rocac
da teoria e da pratica cinematograficas de Eisensidesse comentario, ratifica-se a
importancia que Eisenstein conferia a montagem cprimzipio criativo inerente a “sétima
arte™

Para Eisenstein, é possivel dizer que, no limiteead ndo tem qualquer
interesse fora do sentido que se lhe atribui, itlaréeque se faz dele; a partir
de entdo, o cinema é concebido como um instrum@mive outros) dessa
leitura: o filme n&o tem como tarefa reproduzirreal” sem intervir sobre

ele, mas, ao contrario, deve refletir esse redhuido a ele, ao mesmo

tempo, um certo juizo ideolégi¢mantendo um discurso ideoldgicé).)

Por isso, Eisenstein ira considerar o filme memosarepresentacdo do que

como discurso articulado — e sua reflexdo sobre oatagem consiste

precisamente em definir essa “articulagdo” (AUMONY95, p. 79).

A leitura do mundo empreendida pelo cinema de Kisén esta associada aos
ideais da Revolucdo Russa, como explicitam osaatrgunidos enA forma do filme A
estreita vinculagédo a ideologia socialista, contudim diminui a relevancia do pensamento
eisensteiniano para se abordar a montagem. Héarobute, outras abordagens da montagem
filmica, algumas inclusive contrarias & de Eisénsté Se optei por apresentar, ainda que
sucintamente, as principais ideias defendidas pgelético, foi porque elas ajudam a
compreender a montagem como um principio criatiwe, @pesar de caracteristico de varias
artes, atinge no cinema um destaque jamais obser&amnelhante concepcdo da montagem
tem sido sustentada por tedricos como Vincent Armigh obraEstética da montagemicia-
se da seguinte maneira: “A montagem cinematogréff@a e apenas uma operacao técnica
indispensavel a feitura dos filmes. E também umgfpio de criacdo, uma maneira de pensar,
uma forma deoncebers filmes associando imagens” (AMIEL, 2011, prifogdo autor).
Acredito que essa maneira de pensar, baseada n#ageon de imagens

fragmentadas, estd vinculada a um processo de ipagsib do olhar. EmO olho
interminavel cinema e pintura, Aumont argumenta que tal psameimiciado pela pintura e
seguido pela fotografia, teria culminado no cine@anforme apresentei no segundo capitulo
da dissertacdo, Aumont parte da hipotese de queéaalo XIX, a pintura e a fotografia

119 segundo Aumont, o tedrico e critico de cinemarArihzin, por exemplo, opde-se a Eisenstein, goisz a
importancia conferida @ montagem e defende um @ngan‘transparéncia” (AUMONT, 1995, p. 70-87). A
diferenca tedrica e pratica da montagem tambénalfordada por Gilles Deleuze, quem identifica quatro
grandes tendéncias da montagem filmica, a sabemnd€ncia organica da escola americana; a tendéncia
dialética da escola soviética; a tendéncia quainitada escola francesa do pré-guerra; e a teraénci
intensiva da escola expressionista alema (DELEUZ2RBS, p. 44-75).
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possuiam uma ideologia comum, a saber: perscrutamalo para enquadra-lo, o que, por sua
vez, pressupunha um olhar dinamizado (AUMONT, 2@48-9). A obra visual resultante
desseolho variavelseria também ela marcada pela tentativa de exgressiovimento. Em
tal contexto, alguns artistas realizam séries eagemls, dois procedimentos que, ao
promoverem uma multiplicagdo dos instantes, vaendentro a ideia de que é possivel captar
um instante em sua totalidade ou purdbadém p. 94). Na série, sdo produzidas varias e
sucessivas imagens de um tema dado. Algo um pasibota ocorre na colagem:

Como a série, a colagem tem uma relacdo complaxaocimstantaneo: ela

nao procura capturar um momento, mas, de saidasvér diferenca maior

€, evidentemente, que esses instantes multiploeeddos para o interior de

uma anica e mesma imagethidem p. 98).

Ademais, na colagem, as “superficies estilhacanesagam a unidade do olhar”,
fazendo com que este esteja “continuamente emadgfasem relacdo a qualquer construcéo
de um tempmlend (lIbidem grifo do autor). De acordo com Aumont, a montadémica
seria intermediaria entre o efeito-série e o efediagem:

A monstruosidade visual do salto filmico é maigdogue a daquilo que
chamei de série pictorica: o filme faz passar deamrmo a outro de maneira
obrigatoria, unidirecional: ndo se pode nem escdpatolocacdo em série,
nem voltar atrds; sobretudo, a distancia entreais trmos é levada ao
paroxismo por sua absoluta contiguidade tempodl.‘Monstruosidade” é

comparavel somente a da colagem (e o lugar-comure scubismo e

cinema ndo tem outro sentido): em ambos os casol)ap deve se virar
com fragmentos heterogéneos que ocupam — simulteemé@ na colagem,
sucessivamente no filme — 0 mesmo espHdgm p. 104).

A sucessdo de imagens heterogéneas na tela cirggafata, imagens essas
justapostas via montagem, instaura um dinamismaallas por pintores e fotografos. A
montagem filmica demonstraria, pois, que a molgéipado olhar, operada pela pintura e
também pela fotografia, foi herdada pelo cineméahishoria do cinema como arte privilegiou
figuras que vém da configuracdo moderna por excelga que eu chamo de o olho variavel”
(Ibidem p. 67). A partir das consideracdes de Aumontesawlho variave] Teresa Flores,
em Cinema e experiéncia modetnafirma que, com o desenvolvimento das técnicas de
montagem, intensifica-se a exploracao dos divgyeasos de vista, das diversas perspectivas.
Isso significa que, no cinema, o dinamismo do ob®refere também a possibilidade de
variar a maneira segundo o qual determinada cévzatizada (FLORES, 2007, p. 57). Dessa
maneira, a mobilidade alcancada pelo cinema digertes ndo apenas ao fato de seres e
objetos poderem ser captados enquanto se movem,tana®em a multiplicacdo de

perspectivas, posto que cada novo plano filmiceesponde a uma focalizagéo particular.
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Em obras literarias narrativas, uma das estratégmwegadas para multiplicar as
perspectivas é atribuir a varios narradores a fumighcontar a histéria, sendo que cada um
desses narradores expde a sua versao dos fatasediisgégia, como ja afirmei, foi utilizada
no Relatoe, para analisa-la, o conceito de montagem filsgca bastante produtivo. Afinal, €
0 cinema que explora com maior intensidade o piactla fragmentacdo. A montagem
filmica seria tdo paradigmatica que poderia sdizatia para compreender ndo s6 o principio
da fragmentacéo presente em diferentes obras,amdsin 0 proprio processo imaginativo.
Nesse sentido, vale lembrar que, ao expor o candeitVisibilidade literaria, Calvino toma
justamente a montagem cinematografica como umafon@téla construcdo de imagens

mentais:
Todo filme é, pois, o resultado de uma sucessaetalgas, imateriais e
materiais, nas quais as imagens tomam forma; mEesesso, 0 “cinema
mental” da imaginacdo desempenha um papel tdo fergerquanto o das
fases de realizacdo efetiva das sequéncias, dea gdenerapermitira o
registro e amoviola a montagem. Esse “cinema mental” funciona
continuamente em nos — e sempre funcionou, mesies da invencao do
cinema — e ndo cessa nunca de projetar imagensosega rtela interior
(CALVINO, 1990, p. 99, grifo do autor).

A montagem €, portanto, um principio criativo qtiage uma funcéo primordial
no cinema e que pode ser empregada para a abordkgpensamento por imagens (ainda
gue tal tipo de pensamento exista ha muito maipdeto que a “sétima arte”). Por isso, para
analisar a montagem das vozes narrativaRelatq sera produtivo tomar como referéncia a
pratica e a teoria cinematograficas. Ademais, comeacionei anteriormente, a fragmentacao
se manifesta de outras maneirasR®latqQ maneiras essas que podem ser aproximadas da
montagem realizada por pintores e por escultoresleaque conferido ao cinema nao
significara, pois, que outras artes serao excluldadiscussao.

Ao investigar como a montagem se manifesta em etifes artes, espero
confirmar a hipétese de que o didlogo interartistiio se realiza apenas a partir de tematicas
comuns e ndo mais se baseia em paradigmas mimétgqeais, ndo raramente, conduziam a
divisdes binarias e hierarquizantes. Conforme aeguam muitos dos pesquisadores dos
Estudos Interartes, as artes, sobretudo a partgédolo XX, estabelecem entre si relacdes
estruturais. Essa € a postura defendida por Mar@admo Veneroso:

No modernismo, com as mudancas ocorridas nas [@ésticas e na poesia
(...), a aproximacdo entre elas passa a se processam nivel formal e
conceitual. Ocorreu uma revolugcdo nos procedimeotwms a linguagem,
com grandes consequéncias ideoldgicas e cultukdislancas andélogas
ocorreram também no campo da arte quando, por delth910, o artista
moderno passa a ndo mais se interessar pela mitagsalidade. Ao invés
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disso, ele se interessa pelas relagdes estrutraiscorrem na obra de arte
(VENEROSO, 2010, p. 43).

Assim, o enfoque tedrico-critico passa a ser 0 momno a pesquisa formal
empreendida pelos artistas procurou promover unegriacdo entre as linguagens literéria,
pictorica, escultérica, fotogréfica, filmica e nuadi Entre os tragcos comuns a literatura e as
artes visuais do século XX, os quais me interessamparticular, Marcia Arbex destaca:
“decomposicdo do objeto em partes, nos textos ifiéisr e cubistas; simultaneismo,
deslocamento e distor¢do dos planos presentesnhage que surgem na literatura com o
rompimento da continuidade espacial e temporalpcfgio da montagem e colagem”
(ARBEX, 2006, p. 57). Todos esses tracos demonstrdialogo formal entre as artes, o que,
por sua vez, corrobora a ideia segundo a qual itegeriativos dos artistas da palavra e dos
artistas da imagem néao se opdem, e sim guardamafim@ade, cujas origens remontam ao
préprio contexto da invencéo da esctifa.

Por abarcar, de modo amplo, a articulacdo entrer@\o ler, entre o visivel e o
legivel, entre a imagem e a palavra, o conceitVidibilidade continuara a ser central nesta
tltima etapa da minha analise do dialogo intetartisio Relato Como passo a defender nas
proximas sec¢fes, a montagem €, no romance em guUBE& uma estratégia para promover

0 pensamento por imagens.

3.2.1 Fragmentos verbais

Em Relato de um certo Orienta historia da familia de Emilie é contada por
cinco narradores-personagens, 0s quais se revezamomducdo dos oito capitulos do
romance-** O jogo de vozes vai aos poucos se consolidand® coenos aleatério do que
parecia a principio, de maneira que o leitor € zajmperceber que, apesar da disperséo, a
narrativa possui alguma unidade. Nas ultimas pégiltaromance, o leitor descobre que a
mulher anénima foi a responsavel por conferir ungawizacdo — ainda que relativa — aquele

discurso fragmentado. A prépria mulher explicitee qdurante sua estadia em Manaus,

120 vale lembrar que Eisenstein identifica na esddémgrafica o principio da montagem (EISENSTEINQ2,
p. 36).

121 Criticos como Abel Barros Baptista e Stephani@mi@&li aproximam a estrutura dRelatoa deAs mil e uma
noites ja que nesta obra milenar ha uma intricada redeistérias (BAPTISTA, 2005, p. 80; CHIARRELI,
2005, p. 39-40).
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atendeu ao pedido do irméo e recolheu depoimemtdariliares e de amigd&’ Depois da
recolha dos tantos depoimentos, foi imperativdha fadotiva de Emilie ordenar as gravacdes

e as anotacoes, uma tarefa que se revelou baatdneee quase impossivel:

O teu pressagio [do irmdo] me deu trabalho. Grageias fitas, enchi de

anotacBes uma dezena de cadernos, mas fui incapaménar coisa com

coisa. Confesso que as tentativas foram inUmetadas exaustivas, mas ao
final de cada passagem, de cada depoimento, tudembaralhava em

desconexas constelacdes de episodios, rumoresdde s cantos, fatos
mediocres, datas e dados em abundancia. Quandegodmsrganizar 0s

episodios em desordem ou encadear vozes, entda sung lacuna onde

habitavam o esquecimento e a hesitacdo: um espago gue minava a

sequéncia de ideias. E isso me alijava do oficioesgario e talvez

imperativo que é o de ordenar o relato, para né@de suspenso, a deriva,
modulado pelo acaso (HATOUM, 1989, p. 165).

Para a mulher andnima, os depoimentos simplesmeot¢hidos formavam um
relato, mas tratava-se de um relato “suspensaiidadenodulado pelo acaso”. Faltava, assim,
alguém que organizasse as vozes e 0s episodiadgsonarrados, isto €, que conferisse certa
continuidade ao que se apresentava em total déscioiaide. Todavia, a organizacdo nao
conseguira eliminar por completo o aspecto fragarentdo relato nem podera obedecer a
uma sequéncia narrativa linear. A oscilagdo entcertinuo e o descontinuo, a unidade e a
fragmentacao, entre a ordenacdo e 0 acaso — @&cimsa que caracteriza a montagem da
narrativa — estd em consonancia com o modo comtanss filmicos sdo montados.

De acordo com Amiel, a montagem no cinema “obededeas logicas, que por
vezes se opdem e outras se complementam, que daophknificacdo e a da colagem”
(AMIEL, 2011, p. 19). A logica da planificacdo refere-seomposicdo das sequéncias
filmadas de modo a constituir uma continuidadeeeo$rplanos:

A ideia da continuidade é portanto indispensaveésée principio da

planificacdo: continuidade cronolégica entre osiptaque se sucedem, mas

também continuidade logica entre os grandes plamssplanos de conjunto,

entre os diferentes pedacos da acdo ou do mundsaueepresentados

separadamentdbidem p. 16).

A planificacdo nédo so intervém antes da rodagerfilrde como também esta na

base da montagem quando esta se volta ao encadeanaerativo, a exemplo do que se
verifica, entre as décadas 1920 e 1950, no cindéassico de Hollywoodlpidem p. 16-7).

Amiel denominamontagem narrativeaquela cujo procedimento estético predominante é a

122 \N&o esqueci o meu caderno de diario, e, na altiora, decidi trazer o gravador, as fitas e tedasias
cartas [do irmdo]. Na dltima, ao saber que vinlMamaus, pedias para que eu anotasse tudo quas® fos
possivel: ‘Se algo inusitado acontecer por l4,etdjge todos os dados, como faria um bom repoérter, um
estudante de anatomia, ou Stubb, o dissecadortdeeos™ (HATOUM, 1989, p. 165), conta a mulher
anénima.
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planificacdo: “(...) a montagem narrativa, em tedéinha que lhe diz respeito, esta ligada a

unidade necesséria da narrativa, que indaecords'®

articulagbes e um modo de
compreensao que estdo de algum modo a servicoudedtale” (AMIEL, 2011, p. 21).

Em contraposicao a planificacdo, ha a colagem,epliotento estético que seria
caracteristico dmontagem de correspondéncias

Ja ndo é uma necessidade que esta “colagem” ntanifemtrariamente

aquilo que presidia a operacdo de planificacamadase trata de respeitar
uma ordem, légica ou cronoldgica, na qual o esgdectae reconheceria
facilmente. Pelo contrario, trata-se de provocapmeximacdes, de suscitar
correspondéncias, cuja imprevisibilidade € primalr@bidem p. 18-9).

Por justapor elementos heterogéneos, sem estabel#ce eles uma articulagéo
explicita, a montagem de correspondéncias é umatagem ‘sem fio” [bidem p. 107),
conforme exemplificam os filme& nossos amores Van Gogh ambos de Maurice Pialat
(Ibidem 135-156). Portanto, a planificacdo esta paranimutidade da narrativa, enquanto a
colagem esta para a descontinuidade das correspoasé’

Entre os dois polos, ha, de acordo com Amiel, ocguonento estético
denominado enxerto, termo tomado de empréstimoirgorpsurrealista André Masson. O
enxerto designaria a juncao de elementos dispapsal se impde quase naturalmente, como
se fosse normal, compreensivel e l6gitadém p. 91). Segundo Amiel, o enxerto € o
procedimento utilizado namontagem discursivana qual a descontinuidade predomina sobre a
continuidade. Contudo, nesse terceiro tipo de ngemia ha ainda uma tentativa de relacionar
e organizar significacbes, mesmo que estas naenséfaias. Assim, por um lado, a
montagem discursiva, como a de correspondénciageséontinua e faz com que cada
fragmento constitua uma entidade; por outro, busrda ordenagdo, como a montagem
narrativa. A diferenca entre as montagens discarsivnarrativa residiria no fato de aquela
visar ndo evidenciar um mundo, e sim “construir omando a cujo fluxo ja ndo basta
abandonar-se’lljidem p. 65). No cinema soviético dos anos 1920 e 18§0ecialmente nas
producdes de Eisenstein, a montagem discursiviaaiiante empregada. Einencouragado
Potemkim por exemplo, € possivel verificar como Eisenst®nvalia da montagem para

explicitar os conflitos do mundo, um mundo que padser compreendido e analisado a

128 Amiel define taccord’ da seguinte forma: “este termo designa ao mesmpd a operacdo técnica de
colagem entre os planos e a procura, na realizagdoma relagdo entre a sucesséo dos planesdord é
entdo uma forma de suavizar a cesura constituidacpge” (AMIEL, 2011, p. 174).

124 Atento as relacdes entre as artes, Amiel associ®ntagem por correspondéncia & colagem realjzada
pintores surrealistas e cubistas: “A montagem, @eela como uma ‘colagem’, substitui pela surpregeale
aleatdrio qualquer espécie de necessidade, consolagens dos pintores surrealistas, ou as de Braque
Picasso, que associando matérias e figuras ineEserarovocam formas novas, e acasos apaixonantes”
(Ibidem p. 19).
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partir da pratica cinematografica (AMIERO11, p. 72-3}%

Embora distinga tipos de montagem — montagem nayahontagem discursiva
e montagem de correspondéncias —, Amiel ndo propde divisdo estanque. O tedrico
salienta que, em um so filme, normalmente ha apgasdas trés montagens, o que ratifica o
fato de a montagem em determinada obra oscilae emtcontinuidade/planificacdo e a
descontinuidade/colagenibidem p. 19-21). Nesse sentido, ao analisar a montagem
Relatg ndo objetivo identificar os trechos em que cada dos tipos de montagem é
empregado. Apenas procuro comprovar e caracterigannodo geral, o transito entre o
continuo e o descontinuo na estrutura do romaaoéo o interior dos capitulos, quanto
entre os capitulos.

Em primeiro lugar, destaco que a mulher anénimarozgu oRelatode modo
que, no interior de cada capitulo, houvesse longgguéncias narrativas, nas quais
predominam a continuidade e a articulagdo dos acmméntos. No capitulo 2, por exemplo, o
narrador-personagem Hakim, antes de se deter esadips de sua infancia, encadeia uma
série de fatos relacionados a vida de Emilie: albacpor se confinar em um convento no
Libano e a consequente reacdo de furia de Eminngaeabou resgatando a irma do
confinamento religioso; os primeiros anos em Manaubriga com o marido durante uma
festa natalina e, depois, a reconciliacdo. Apeaaceaita linearidade narrativa, hA momentos
em gue o leitor depara-se com rupturas bruscastaddessas rupturas devem-se ao fato de
haver no capitulo uma oscilacdo entre duas gramedegsoralidades: uma relativa ao dia em
qgue Hindié Conceicédo conversou com Hakim e contelealguns segredos do passado de
Emilie; outra relativa aos dias em que acontecarafatos contados por Hindié. Alternam-se,
pois, a narragdo dos episddios vivenciados peldare e a narragdo do encontro de Hakim
com Hindié. Logo no comeco do capitulo, Hakim cotaeue havia inquirido Hindié sobre a
vida de Emilie, e, a partir de entéo, o leitor apanha a narracdo do episédio do convento.
Em seguida, ha o seguinte trecho, cujo tema épmriprdidlogo com a vizinha e amiga:

Isso foi tudo 0 que Hindié me contou a respeitoedidgio e da permanéncia
de minha mée no convento de Ebrin, ha mais de s#&iolo. Sem largar o
cabo do narguilé, abanando-se com um leque desebnieito de fios

trancados e enfeitados com penas de passaros) pava de matraquear
para tomar félego e enxugar o suor do rosto corordaapda saia, sem se
importunar em mostrar a folhagem de panos transgerajue separava a
pele do algodao florido da tlnica que nunca ti@AaTOUM, 1989, p. 35).

12 EmA forma do filme Eisenstein argumenta que a montagem deve seecursp utilizado para expressar o
conflito. Para sustentar sua argumentacdo, o smviétfere-se a montagem de seus proprios filmes. N
artigo “Eh! Sobre a pureza da linguagem cinemafmgra presente na obra supracitada, ha uma irdkenés
analise da montagem em uma sequéncia dacouracado Potemk{iEISENSTEIN, 2002, p. 108-119).



120

A apresentacdo do comportamento de Hindié confimnanais algumas linha e
encerra-se com o comentario: “[Hindié] estava pdengior uma vontade tdo grande de falar,
que num minuto de monodlogo era capaz de mesclaaw mmor de ontem ao episodio
ocorrido as vesperas de um natal remoto, quanddaamoravamos na Parisiense”
(HATOUM, 1989, p. 35). E possivel afirmar que arativa de Hakim reproduz essa mescla
de elementos heterogéneos, posto que também jas@pgddios ocorridos em diferentes
épocas. Tal afirmacdo € comprovada, por exemplm, fado de, imediatamente apds o
supracitado comentario de Hakim, iniciar-se a mdiwasobre 0 que aconteceu no “natal
remoto” durante o qual Emilie e o marido se desetgeam. Ademais, paginas a frente, a
narracao relativa ao natal sera interrompida e rHakbltarq a falar sobre o dia em que
conversou com Hindié. Na esteira de Amiel, acregiite as alternancias entre os dois planos
(um protagonizado por Hakim e Hindié; o outro, [@onilie) “estruturam a continuidade
doutra forma” e demonstram que a montagem pernaitdiferenca imiscuir-se no proprio
projeto de unidade” (AMIEL, 2011, p. 44). Essa mamnde montar a narrativa e de produzir
uma descontinuidade n&o é propriamente inovadavdermlo ser verificada em obras
literarias pertencentes a diferentes épocas, esodm®nte em obras produzidas a partir do
século XX. Entretanto, em romances comBalatq a fragmentacdo discursiva ndo é algo
esporadico; pelo contrario, ela constitui-se commaudas principais caracteristicas da
composicao romanesca e adquire variadas manifestggdr vezes bastante complexas.

Em comparacdo com o segundo capituloR#datq o primeiro apresenta uma
fragmentacdo mais expressiva, devido a alguns dips&erem colocados em paralelo, sem
que haja um fio condutor bem delineado. Ao remsges sua préopria infancia, a mulher
andénima, quem narra o capitulo 1, justapfe vakgostacimentos ligados a breve vida da sua
prima Soraya Angela, entre os quais sdo estabagecwhexdes um tanto quanto aleatdrias. A
mulher passa livremente de cenas em que ela e & ibrincavam com Soraya a cenas
relativas ao acidente que vitimou a prima. Nosgrafas abaixo transcritos, pode-se verificar
a passagem de um tema a outro, de uma temporabdadia, sem que seja informada com
precisao a época dos acontecimentos:

N&do sei se tu [0 irmdo da mulher] te lembras dexy@oiAngela, do seu

sofrimento e da sua morte atroz. Ela engatinhava pencar contigo, e

VvOocés catavam os sapotis crivados de dentadas megos. Quantas vezes
tu te acordaste assustado com os cachos negrosirpgosl no teto do

guarto, e no dia seguinte eu te mostrava o rombielaados janelBes, por
onde transitavam os morcegos até que a claridadevasse a caverna
escura da copa do jambeiro para sorver o sorauas f

Estavas ausente naquela manha [manha do acidEmédie te levara ao

mercado, os tios dormiam e Samara Délia madrugavRanisiense com
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vovo. Tudo aconteceu de forma rapida e inespereoi@o se o golpe
fulminante da fatalidade perseguisse o corpo dayaofAngela. Estavamos
sentadas no jardim da frente, sozinhas, a catdrautas mordiscadas pelos
morcegos. Na verdade era eu que juntava as freadga as papoulas e as
flores do jambeiro, e jogava tudo dentro de umsaces vezes, Soraya me
ajudava e era curiosa a sua maneira de colherndlsofae as papoulas
umedecidos pelo sereno. Permanecia um tempédo a aipolpa desse
coracao de veludo que é o jambo (...). Outras yexeso naquela manha,
ela brincava com a boneca de pano confeccionad&mdie (HATOUM,
1989, p. 14-5).
Nas linhas seguintes, a mulher continua a refermescomportamento de Soraya,
para depois voltar a cena do atropelamento. A isslw se acrescentam comentarios sobre o
modo como Samara se relacionava com Soraya e aagara morte da filha. Aos poucos e
a partir de sequéncias estilhacadas, vai sendoidageaspecto tragico que perseguiu Soraya
até a morte. No primeiro capitulo &Relatq sobressaem-se, portanto, a descontinuidade e a
fragmentacao, o que pode ser elucidado pelo com@old Amiel sobre o cinema em que a
montagem segue o principio da colagem:

Séo fragmentos de tempo e de agéo que, retiraseo walor e 0 seu peso da
relacdo mantida com outros, permitem ao filme p#ssar a soma desses
conteudos. Permitem arrancar a singular contineidid dias o sentido de
cada instante; investir os fluxos transversais oama significacdo diferente
da dogaccordslineares (AMIEL, 2011, p. 113).

Como exemplificam os trechos dRelato supracitados, a oscilagdo entre a
continuidade e a descontinuidade caracteriza a agent dos episédios no interior dos
capitulos do romancg® Tal caracteristica mantém-se presente na prépoatagem das
vozes narrativas, isto €, no modo como a mulheniar® organizou os capitulos. Se a
multiplicacdo de narradores torndrelatoessencialmente fragmentado, o impeto de ordenar
0s varios discursos busca conferir alguma unidadermance.

Nas ultimas paginas deelatq o leitor descobre que toda a narrativa forma uma
longa carta que a mulher elabora para o irméo tr plr juncdo dos muitos depoimentos
compilados (HATOUM, 1989, p. 165-6). Na esteiraAdgoine Compagnon, acredito que o
trabalho de escrita da missiva, o qual foi realizpdla mulher, equivale a um trabalho de
reescrita e de citacdo de textos heterogélfédsm O trabalho da citacdpo tedrico francés

define a escrita justamente como uma reescrita quedb elementos dispersos sao reunidos:

126 Ressalto que, em outros trechosR#datg é possivel identificar semelhante oscilago.

127 Esse aspecto também foi analisado por Noemi &/igjuem afirma: “A definicdo de citacdo trazidaopel
tedrico francés [Antoine Compagnon] coaduna comoagsso de montagem da narrativaRidatg em que
o trabalho de reunir os depoimentos as lembrangssypde uma selecdo, um recorte e uma acomodacéo
dos diversos textos dentro de um texto maior queoosporta, operando um reconhecimento das muitas
vozes que revolvem o passado da narradora” (VIEERAY, p. 91).
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“O trabalho da escrita € uma reescrita jA que &@ tle converter elementos separados e
descontinuos em um todo continuo e coerente, dé-fos, de compreendé-los (de toma-los
juntos), isto é, de |é-los: ndo € sempre assim®@MEAGNON, 2007, p. 38-9). Ademais,
Compagnon defende que a escrita como reescritagigeda pelo principio da citacéo, o qual
consiste em recortar e colar trechos oriundos wkrsbs discursos: “Escrever, pois, é sempre
reescrever, ndo difere de citalbilem p. 41).

E possivel reconhecer, na base dos argumentos meagaon, a concepcio de
que todo texto é atravessado, diretamente ou e#ms fantos textos que o precederam. Nesse
sentido, a mulher, ao compor uma carta por meiocitlgdo de depoimentos alheios,
explicitaria uma caracteristica que é inerente alquer producdo textual, mas que nem
sempre é explorada de modo criativo. Corrobora ptbse de que a mulher ndo cita
fortuitamente os depoimentos o fato de os capitlddRelatqg a excecdo do primeiro, serem
abertos e fechados por aspas, o “sinal tipogréficoitacdo, um indicador que equivale a ‘Eu
cito” (Ibidem p. 52)1%

Em Estética da montagenimiel refere-se a citacdo como um recurso bastant
empregado nas montagens dos filmes de Jean-Luad@@daemelhanca do que Compagnon
afirmara a respeito da escrita, Amiel ressalta qe,citar, Godard recorta determinado
elemento, elemento esse que, tornado fragmentolgonatiza a ideia de unidade:

Se as citagdes sdo todas fragmentos do mundotagées, enquanto tais,
remetem primeiramente para unidades aparentes&guelas mesmas, na
sequéncia, apreendidas como fragmentarias. Aesaguestionam assim o
préprio principio da unidade (AMIEL, 2011, p. 69).

Portanto, os cartazes de filmes, as capas de liasosmbalagens, as publicidades
e 0s textos verbais citados nos filmes de Godatpligtam o carater ambiguo da montagem,
gue cria uma unidade a partir de elementos disnteda retirados de outras unidades”
(Ibidem p. 69). Tal ambiguidade perpassa a montagemajitutos ddrelatq romance cuja
unidade se constréi a partir da citacdo de depdoseheterogéneos. Depois de muitas
tentativas exaustivas, a mulher anénima consegienar a narrativa sem que, para tanto,
fosse necessario apagar a multiplicidade de v@&zasforme exponho a seguir, a mulher cita
cada uma das vozes, articulando-as de maneirantastagenhosa.

No primeiro capitulo d&kelatg a mulher refere-se a sua chegada a Manaus, bem
como a acontecimentos que vivenciou quando crigDceapitulo fecha-se com o encontro

entre a personagem and6nima e Hakim. Este podenar sdgumas das curiosidades da

1280 primeiro capitulo ddrelatoé o Gnico que ndo se abre nem se fecha com aspafdds os outros,
inclusive nos capitulos 6 e 8, narrados pela muhéas aspas.
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mulher: “Disse-lhe, entdo, que gostaria de converean ele [Hakim], longe do tumulto,
longe de todos. Mencionei o relégio negro, e taatdsas coisas que me deixaram intrigada”
(HATOUM, 1989, p.31). O encontro, iniciado numa noite de domingajdria somente na
manha de segunda-feira:

O encontro aconteceu na noite do domingo, sobraigado patio pequeno,
bem debaixo das janelas e dos quartos onde haviaoraslo. Na manha da
segunda-feira tio Hakim continuava falando, e gériompia a fala para
rever os animais e dar uma volta no patio da faride molhava o rosto e
0s cabelos; depois retornava com mais vigor, carab&ca formigando de
cenas e didlogos, como alguém que acaba de encarthave da memoria
(Ibidem p. 32).

O primeiro capitulo termina com essas que séo mmslpalavras da narradora
andnima sobre o citado encontro. No segundo capituleitor tem acesso a fala de Hakim,
guem assume a narracdo. Depois de contar algusédegs sobre as circunstancias da
migracdo de Emilie e sobre sua prépria vida, Hakéfere-se a uma das suas Ultimas
conversas com o amigo Dorner. No terceiro capitéla, vez de Hakim ceder a funcao de
narrador a Dorner, quem se detém no dia da morerilee comenta a reclusao do marido de
Emilie. Este, “no entardecer de um dia de 19289{tém p. 70), saira do mutismo para contar
0S motivos que o fizeram instalar-se em Manaugjuass sdo o0 assunto do quarto capitulo,
narrado pelo proprio patriarca. Diferentemente de qcorria até entdo, o quinto capitulo
apresenta dois narradores: Dorner, que concluiatorsobre Emir, e, Hakim, que apresenta
outros acontecimentos de sua juventtfde.

QUADRO 1
A distribuicdo dos narradgpetos capitulos dRelato

Capitulo 1 Mulher andnima
Capitulo 2 Hakim

Capitulo 3 Dorner

Capitulo 4 Patriarca

Capitulo 5 — 12 parte Dorner

Capitulo 5 — 22 parte Hakim

Capitulo 6 Mulher anénima
Capitulo 7 Hindié Conceicao
Capitulo 8 Mulher anénima

No sexto capitulo, a filha adotiva de Emilie retom&o0z narrativa e expde 0

129 No capitulo 5, a alterac&o do narrador — de Daartéakim — foi marcada pela mudanca de paginamaite
cada um dos dois discursos € aberto e fechadespasa
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passeio que realizou por Manaus no dia em quenmioa cidade. Na manha do mesmo
domingo em que se encontrou com Hakim, ela ouveHolié a narracdo de cenas e
dialogos” (HATOUM, 1989, p. 141) sobre o final dalar de Emilie, narracdo essa que
compde o sétimo capitulo. No oitavo e ultimo cdpjta mulher andénima assume mais uma
vez a narracao e, apés comentar brevemente o futeeraatriarca, lembra o periodo em que
ficou internada em uma clinica de repouso depoisida crise psiquica. Por fim, ha a
reflexdo sobre a dificil composicao da carta erngiete ao irmao.

Na esteira do pesquisador Sérgio Paulo GuimardeSodsa, acredito que a
mulher anbnima, “na multiplicagdo de perspectivas desdobra por montagem, como que
assume o estatuto de um realizador cinematografiem dirige e manipula a camera”
(SOUSA, 2000, p. 115). Em vez de incorporar a sudgrfa voz as vozes de Hakim, de
Dorner, do patriarca e de Hindi€é, o que reduzigavariados planos narrativos a um so, a
mulher assume a funcdo de simplesmente nortearepsindentos que colhera, o que é
explicitado no excerto abaixo:

Restava entdo recorrer a minha prépria voz, queagk como um passaro
gigantesco e fragil sobre as outras voZesim, os depoimentos gravados,
os incidentes, e tudo o que era audivel e visigeb@u a semorteadopor
uma unica voz, que se debatia entre a hesitacgdmmionurios do passado
(HATOUM, 1989, p. 166, grifo meu).

Ademais, a semelhanca do realizador de cinema deepis de filmar
separadamente varios planos, organiza-os em unzasgagiéncia, a filha adotiva de Emilie
monta os fragmentos narrativos para que o relabofigéie “suspenso, a deriva, modulado
pelo acaso” Ipidem p. 165). Apesar de ndo estar explicitamente ptesem todos os
capitulos do romance, a voz da mulher pode seepigi@ na organizacdo que engendra, uma
vez que plana “como um passaro gigantesco e femjile as outras vozes”. Sob essa
perspectiva, 0 anonimato da mulher pode ser emtermimo indicio de que ela reconhecia
sua fragilidade e, em vez de se impor de formaridééria, preferiu apenas planar sobre os
tantos discursoS®° A presenca do realizador filmico também se fazei®er, sutiimente, nas
escolhas envolvidas durante as etapas de prepagagéoorganizacdo dos planos, segundo
Abilio Hernandez Cardoso:

Ou seja, a posicao da camara, a escolha dos plamésgulos de visdo, os
efeitos de montagem (...) permitem que o especti@ilora sequéncia de
imagens e as relagdes que entre elas se estabelec@manifestacdes da

130 A mulher anénima emprega aspas em dois capitaloados por ela (capitulos 6 e 8). Isso ratifitdein de
que a mulher coloca o seu proprio discurso no maske do dos demais narradores e ndo confereimai
posicao privilegiada.
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presenga de um narrador que confere unidade aoanton{CARDOSO,
1995, p. 1149).

A mulher anénima, em sua posi¢cao de montador, tetqui meticulosamente a
ordenacédo dos planos narrativosR€latqg com personagens que se alternam na enunciacéo e
com acontecimentos apresentados em uma ordem amé@mdyica, se analisado com minucia,
revela ser menos caotico do que parece a prinapiuie foi ressaltado pelo critico Michel
Riaudel**!

Em Relato de um certo orientéoi sublinhada a polifonia narrativa, que se
desdobra em uma arquitetura sofisticada: a naaratiquadramento da
narradora anbnima, enderecada a seu irmao quenévEspanha; e as
narrativas internas, intercaladas de maneira apadd@mente simétrica, que
estruturam com a elegancia da imperfeicdo a diviedo capitulos.
(RIAUDEL, 2009, p. 254).

Entre o primeiro e o quarto capitulos ha uma gr@alaumo a um passado cada
vez mais longinquo: no primeiro capitulo, a narradmo6nima fala sobre o dia em que voltou
a Manaus e, em seguida, sobre sua infancia; ncndegtdakim também se detém em sua
propria infancia; no terceiro, Dorner distanciaige pouco mais no tempo e expde a morte de
Emir, ocorrida quando Hakim ainda ndo era nascaidajuarto, o patriarca narra sua chegada
a Manaus, o que, por sua vez, deu-se antes da d®ianir. JA entre 0 quarto e 0 sexto
capitulos verifica-se o procedimento contrario,seja, uma gradual aproximacao temporal
em direcdo ao dia em que a filha adotiva de Emdternou a cidade em que nascera: no
quinto capitulo, Dorner e Hakim retomam a narragéing sexto, tem-se novamente a mulher
andnima. Percebe-se, pois, que as vozes dos sa@rms capitulos foram montadas de uma
forma simétrica e segundo uma légica gradativa.f@ore demonstra o grafico a seguir,
entre a mulher e o patriarca, ha uma gradacdo mamnpassado; ja entre o patriarca e a

mulher, a gradac&o ocorre em direcdo ao preseateado pela morte de Emilie:

GRAFICO 1 — A gradac&o entre os capitulos 1 e Belato

131 A pesquisadora Vera Maquéa também analisou atestrsimétrica d®elato(MAQUEA, 2007, p. 131-5).
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A narrativa de Hindié Concei¢cdo, que compde o sétiapitulo, esta recuada no
tempo em comparagdo tanto com o capitulo sextotguzom o oitavo, nos quais a filha
adotiva de Emilie apresenta o que vivenciou em Msn® dia do falecimento de Emilie,

conforme explicita este grafico:

GRAFICO 2 — A gradagéo entre os capitulos 6 e Relato

A cada novo plano narrativo dRelatq gragas ao modo como foi empreendida a
montagem pela personagem andénima, o leitor é langad uma temporalidade né&o
sequencial em relacdo a apresentada anteriorm@oieudo, a mulher anbnima estabeleceu
uma particular articulacdo entre as partes justappe que esta em acordo com o argumento
de Rudolf Arnheim segundo o qual, pela montagepussivel ligar, de modo criativo, o que
estava separado no tempo: “(...) quando se fazrdag@m, o homem domina o processo — 0
tempo € seriado, as coisas descontinuas no temmm espaco sdo ligadas entre si. Isso
constitui, de fato, um processo sensivelmente criadormativo” (ARNHEIM, 1989, p. 74).
Se a montagem permite a mulher anénima explorao@binacdes espaco-temporais, deixa
de fazer sentido a ideia de que histdria da farddi&milie possui um principio, um meio e
um fim predeterminados e relacionados por uma &g causa-consequéncia. A propria
mulher afirma que a organizacdo da narrativa fpetidamente refeita, realcando, assim, a
arbitrariedade da escolha de uma ordem para o®9laarrativos e para os episodios:
“Quantas vezes recomecei a ordenacdo de episdigsiantas vezes me surpreendi ao
esbarrar no mesmo inicio, ou no vaivém vertigindsaapitulos entrelacados, formados de
paginas e paginas numeradas de forma cadtica” (AMA989, p. 165).

Diante da dificuldade em escolher uma entre aagamissibilidades de ordenacao
do Relatq a mulher sente-se como um navegante lancado eas &gnfusas:

Pensava (ao olhar para a imensiddo do rio que teadiresta) num
navegante perdido em seus meandros, remando e deisen afluente que
0 conduzisse ao leito maior, ou ao vislumbre deralgorto. Senti-me como
esse remador, sempre em movimento, mas perdido aemento,
aguilnoado pela tenacidade de querer escapar: reatdmgue conduz a
outras aguas ainda mais confusas, correndo porsrimgertos Ipidem p.
165).
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Sozinha em sua canoa, a narradora-navegante estopza encadear as vozes e,
assim, retirar Relatoda situacdo de deriva. Remando por rumos inceesss narradora
assemelha-se ao personagem pintado por Paul Kleglemema desesperadamer{teG.
8),1%? conforme defende Flora Siissekind, em um artigntesta ocasigo do langamento do
romance de Hatour®

Como numa das ultimas aquarelas de Paul ligerema desesperadamente
(1940), é um personagem franzino, composto por gou@cos, sozinho
numa canoa, sem rumo ou porto claramente perceptiuee parece figurar
o narrador enRelato de um certo Orienteomance de estreia de Milton
Hatoum (SUSSEKIND1989, p. 6).

Slssekind observa ainda que a imagem do remaduwirfeaestd presente ja nas
primeiras paginas dBelatg quando a mulher descreve o desenho encontragarede da
casa materndkiidem p. 6). A partir da descricdo desse desenhotar Ipode imaginar um
navegante que, composto por poucos tracos e peedidmeandros, € bastante proximo do
navegante de Klee. Corrobora tal proximidade odatcassim como muitas das obras de Klee
— inclusive a gravura em questdo —, o desenho grar&c rabisco de uma crianca”
(HATOUM, 1989, p. 10). Ademais, seja na aquarel&lée, seja no desenho encontrado pela
filha adotiva de Emilie, 0 navegante rema com ceesespero, provavelmente por ndo saber
qual rumo seguir.

E, pois, com esse navegante fragil e desesperaglcaguulher se identifica.
Segundo Sussekind, a primeira etapa da identificacarre quando o desenho da parede é
fitado, pois, naquele cenario de decoracédo luxeoseagerada, a personagem percebe-se tao
deslocada quanto o desenho:

Cenario do qual destoam aparentemente dois Unlieogptos: um pequeno
pedaco de papel, com o desenho do remador, pexdide vasos de cristal,
cortinas de veludo vermelho e tapetes de Kashsfabdn, e, figura cujo

deslocamento se torna mais e mais patente & medielsse sucede seu
mondlogo em fragmentos, a propria recém-chegaddjdaeentre lugares,
objetos e rostos demasiado familiares, mas aind@maglistantes,

pertencentes a outro tempo. Deslocamento que ggp@acos encaixando a

narradora no esbogo preso a parede que tanto chameialmente sua
atencdo (SUSSEKIND, 1989, p. 6).

132 Em aleméaoyerzweifelt rudern

133 Com base em Leo Hoek, entendo que a aproximat#® @ desenho encontrado pela mulher anénima e a
gravura Ele rema desesperadamentenstitui um caso de (co)referéncia: “As relac@esto/imagem
fundamentadas a partir da (co)referéncia ndo sapimediatas nem objetivamente presentes, mas passam
sempre pela consciéncia de um sujeito-receptoonsgyel por sua aproximacdo” (HOEK, 2006, p. 170).
Assim, embora a gravura de Klee ndo seja mencionad@elatqg é possivel estabelecer uma relacdo de
(co)referéncia entre essa imagem e o desenho tegsela mulher.
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FIGURA 8 —Ele rema desesperadamerde Paul Klee
Fonte: CENTRO PAUL KLEE. Disponivel em: tght/www.emuseum.zpk.org>.

Acesso em: 22 nov. 2013.

Posteriormente, a mulher atravessa de canoa oaguoNe, durante o percurso,
sugere a identificagdo com o0 navegante cujo renafitéd: “Tive a impressédo de que remar
era um gesto inutil: era permanecer indefinidamanteneio do rio. Durante a travessia estes
dois verbos no infinitivo anulavam a oposi¢cao emtievimento e imobilidade” (HATOUM,
1989, p. 124). O processo de identificacdo é cdmelao final do romance, quando a
personagem afirma que, ao conduzir a montagem datima, sentia-se como o remador
“sempre em movimento, mas perdido no movimentbidém p. 165). Dessa maneira, o
desenho infantil descrito no inicio deelato €, conforme destaca a pesquisadora Maria
Aparecida Ribeiro, uma “espécie dase-en-abimeda situacédo final da perplexidade da
Narradora, diante de seus cadernos de anotad@dssyfavadas e cartas do irmao” (RIBEIRO,
2007, p. 149).

O critico Rodolfo Mata também observou que o desénfantil estabelece uma
ponte entre as primeiras e as ultimas pagindRaiato o desenho, a principio, é apresentado,
para, enfim, ser interpretado no momento em queaulaenreflete sobre a composicdo da
narrativa e sente-se como um remador (MATA, 1994,08). ORelatq assim, poderia ser
entendido como uma traducdo desse desenho:

De esta manera, regresando sobre las relaciones ares visuales y
escritas, la novela se puede entender como gi@ghyccion, desarrollo de
esta imagen. El dibujo se convierte en parte degtam emblema. O
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viceversa, la novela se concentra en el dibujo spidransforma en su
simbolo (MATA, 1996, p. 103}

Em consonéancia com Mata, acredito que, quando bescodesenho na parede, a
mulher anbnima néo consegue decifrar a intrigangggem. Conforme defendi no primeiro
capitulo desta dissertacdo, inicialmente o desemhobjeto de uma écfrase sobretudo
descritiva, e a tentativa de compreender o movimend rumo do navegante ndo encontra
éxito. A interpretacdo dessa imagem é construiaiedida que a mulher se identifica com a
figura franzina perdida em uma canoa. Uma vez cquérocessos de identificacdo e de
interpretacdo estdo intrinsecamente relacionadobps sdo concluidos ao mesmo tempo,
quando a personagem, ao final da narrativa, tradamgem do remador. Sob tal perspectiva
de analise, a mulher anénima realiza outra écfaaseecorrer a figura do navegante para
discutir a organizacdo da narrativa. Nesse trechtalinguistico, sobressai-se a reflexdo em
detrimento da descricdo. Ademais, apesar de n&sy bava referéncia explicita ao desenho, é
possivel reconhecer semelhancas entre os dois oeesaws quais estdo perdidos e seguem
caminhos incertos.

Portanto, o trabalho interpretativo do desenhoizealse ndo por meio da
explicacédo do(s) sentido(s) do desenho, e sim oo da traducdo da imagem do navegante,
imagem essa que passou, entdo, a representar noatatente a mulher em sua dificuldade
de organizar os depoimentos. Posto queRelatq a reflexdo metalinguistica realizada pela
personagem andnima associa-se a um pensamente gesenvolve por imagens, ratifica-se
a hipbétese de que o romance preserva, a partirifdeertes estratégias, a Visibilidade

literaria.

3.2.2 Fragmentos visuais

No Relatq a imagem do remador conota a dificuldade em reflnagmentos
heterogéneos, isto é, em proceder a uma montageetu@so a montagem, além de estar na
base da organizacdo da narrativa, pode ser idsatdiem trabalhos manuais realizados pela

mulher anénima e também por outros personagensy Eonilie, Hindié Conceicédo e Dorner.

134 “Desta maneira, retornando as relacées entrs siseais e escritas, 0 romance pode ser entemdiom
glosa, traducao, desenvolvimento desta imagem.sénth® se converte em parte de um grande emblema. Ou
vice-versa, 0 romance se concentra no desenheeduansforma em seu simbolo.” (Tradugcao minha.)
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Todos esses trabalhos caracterizam-se pela fragg@ne, em certa medida, espelham a
propria estrutura narrativa dRelatq bem como estimulam o pensamento por imagens.

A montagem de imagens e 0 pensamento por imagetisulamn-se
intrinsecamente no trecho em que a mulher andniefere-se ao relato verbo-visual
composto por ela quando estava internada em umgeclde repouso, antes de viajar a
Manaus com o intuito de reconstruir a histériaataifia de Emilie:

Nessa época, talvez durante a Ultima semana quei figaquele lugar [na
clinica], escrevi um relato: ndo saberia dizer gsta; novela ou fabula,
apenas palavras e frases que ndo buscavam um gémewvma forma
literaria. Eu mesma procurei um tema que norteassarrativa, mas cada
frase evocava um assunto diferente, uma imagemtdista anterior, e numa
Unica pagina tudo se mesclava: fragmentos dascaréss [do irmédo] e do
meu diario, a descricdo da minha chegada a Sam,Raul sonho antigo
resgatado pela memoria, o assassinato de uma, fsdinanulto do centro da
cidade, uma tempestade de granizos, uma flor ebradmpela m&o de uma
crianca e a voz de uma mulher que nunca pronunoiomeu nome
(HATOUM, 1989, p. 163).
Ao arriscar “varias viagens, todas imaginariasgeies da memoria’lljidem p.
163), a filha adotiva de Emilie encontra uma vadside imagens mentais, cujos fragmentos
recolhe e justapde em um relato que, sem um temteador, parece a deriva. Além da
heterogeneidade tematica, esse relato possui ume ftho particular que néo é possivel
definir a qual género literario pertence (contoYet@? fabula?). Trata-se de uma narrativa,
mas uma narrativa que, sendo composta por meimdenontagem descontinua, desafia uma
leitura linear e sucessiva. Uma vez que os fragmsefiiram montados de forma néao
sequencial e mantém certa autonomia entre si, potéiico leitor do relato provavelmente
n&o conseguiria encadear os episodios segundodpid de causa-consequéncia. E como se
o relato solicitasse, pois, uma leitura simultaneda qual seria possivel captar, de uma so
vez, 0 conjunto dos episodios evocados pela mukgrartir de tal perspectiva, entende-se
por que a mulher, em vez de permitir que o irm&eugrande interlocutor — lesse o relato,
acabou por rasgar o original para realizar umageoha ou seja, uma obra em que fragmentos
heterogéneos ocupam simultaneamente um sO espasion,A0 relato verbal transforma-se
em uma imagem material cujas partes, compostasp@lavras e também por desenhos
bordados, poderao ser lidas/vistas:

Pensei em te enviar [ao irmao] uma cépia, mas sdy@rpor que rasguei o
original, e fiz do papel picado uma colagem; emtréextura de letras e
palavras colei os lencos com bordados abstratogstara do papel com o
tecido, das cores com o preto da tinta e com ocbrao papel, ndo me
desagradou. O desenho acabado ndo representanmegiguem o observa
com atengdo pode associa-lo vagamente a um rdstong Sim, um rosto
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informe ou estilhagado, talvez uma busca impossieste desejo subito de
viajar para Manaus depois de uma longa auséncid (M, 1989, p. 163).
Inicialmente, a mulher justapfe, em um relato Verbma série de episodios
desconectados entre si; em seguida, ela justap@ieurea imagem visual, materiais
heterogéneos — pedacgos de papel escritos e leaqund bordados. Em ambas as etapas, um
s6 principio criativo: a montagem, termo que, cgaa@firmei, abrange as manifestacdes
artisticas caracterizadas pela fragmentacao. BRtifiaar essa ideia, vale citar Amiel:

As colagens de Braque ou Picasso, a poesia de rMallaa escultura
fragmentada de Rodin, sdo outras formasnumtagem se quisermos
considerar este termo como uma nocdo geral queist®nNsm associar
elementos segundo uma légica inédita e “exterigstética dos fragmentos,
esta forma de criacdo valoriza a fragmentacdo maigjue a unidade a
priori. Esta (uma narrativa, uma cena, uma formaical), que constituia a
propria razdo da obra, ndo é mais do que um hdaezbipotético dela
(AMIEL, 2011, 5, grifo do autor).

A montagem € um principio de criagcdo comum as sagartes, e, em cada uma
destas, adquire caracteristicas particulares. Quaedrata especificamente de obras visuais
que, como algumas telas de Braque e Picasso, afaes®bjetoscolados € mais comum
empregar o termo colagem, o qual inclusive é egtmlpela mulher para se referir a obra
visual criada por ela na clini¢¥. Assim como o relato verbal ndo possuia uma foi@itia
definida, essa colagem resultou em uma imagem pogxisa: o0 desenho elaborado a partir
da juncdo de papéis e panos pode ser associadd‘@stminforme ou estilhacado”, o qual
parece ser o da mulher andnifiaNo “desejo stbito de viajar para Manaus depoisrde
longa auséncia”, a mulher percebe uma “busca innml§suma busca, acredito, por
reconstruir sua propria identidade a partir da dtag@o de estilhagos do passado. A relacao
entre a (in)definicdo da mulher, a colagem feitzlivdca e a montagem dos depoimentos foi

destacada pela pesquisadora Noemi Vieira:

135 0 termo colagem ser4, pois, empregado quandceeeferir ao relato verbo-visual produzido na ctinpela
mulher anbnima.

1% Esse rosto informe est4 em consonancia com o wmmo, a partir do final do século XIX, a figuranhana
passou a ser representada por artistas visuaimfor@ee ressalta Nadeije Laneyrie-Dagen, “no final d
século XIX e nos primeiros anos do século XX, aagies e 0s escultores reinventam assim um ‘novo’
corpo que nada mais tem a ver com o canone asttstidicional, isto é, que nédo tende nem a dars@d do
natural, nem a refletir uma pretensa beleza id€al.estatuto desse corpo, na arte, modifica-se
consideravelmente a partir de entdo” (LANEYRIE-DAGE2004, p. 12-3). Na esteira de Yves Michaud,
pode-se acrescentar que esse novo corpo apresefitaysientado, o que, por sua vez, relaciona-seacom
problematizacdo da nocdo de identidade: “Uma ndgicd de representacdo fragmenta a figura que vai
quase de imediato ser recomposta em um continfarmas em movimento. E isso pde também em questao
a identidade das coisas e, mais profundamenterégoip sujeito: o carater substancial dos corpaosfetia
na estabilidade da representacdo. De agora enediz@d ha mais substéncia, mas fragmentos e séguénc
(MICHAUD, 2008, p. 542).
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Essa colagem dos fragmentos de diferentes mateafsita para uma
tentativa de fazer confluir em um Gnico materialgmos de outras historias,
destoantes, resultando em uma composicdo fragn@Entam que o0s
elementos unem-se para formar um todo, porém esse elemento ndo
pode ser tido como inteirico. Para tornar maisoglasse original rasgado
por ela seria o relato das lembrancas criadas amiagem imaginaria, um
texto julgado por ela desacreditavel. O “rosto nimfe ou estilhacado”
representaria, portanto, a identidade buscada nmeadora, por isso seu
desejo de retornar a casa da infancia onde estai@proxima da verdade.
A composi¢ao narrativa d&kelato de um certo Orientéraduz essa
arquitetura identitéria, cujos contornos vao setrdgados a medida que
cada um dos personagens envolvidos no relato dleixasua narracdo do
passado (VIEIRA, 2007, p. 90).

Dessa maneira, a colagem pode ser entendida copronaira tentativa de a
mulher compor para si uma histéria, uma identidadeyosto. A personagem nao se limita a
descrever a imagem formada pela juncdo de pappanes, e sim discute o processo de
composicao dessa imagem estilhacada, o qual sa cum a escrita de uma narrativa. Trata-
se, portanto, de uma ocorréncia de écfrase em gsperto reflexivo prepondera. Apesar de
ser relativa a uma colagem especifica, a reflejdaaaa compreender a segunda tentativa de
a mulher construir um relato sobre sua familiaaEsitra empreitada, como ja é sabido,
ocorreu em Manaus e resultou na carta, narradaiaswbozes, a qual constitui 0 romance
Relato de um certo OrienteSe a discussao sobre a feitura da colagem toa@uestdes que
também sdo caras a organizacdo do romance epistdarse da porque, seja no relato
produzido na clinica, seja no produzido na capitahzonense, a mulher explora a montagem
como principio criativo, o qual requer uma habtlidgara lidar com fragmentos.

Além de proceder como uma montadora, a mulher expéie comentarios
metalinguisticos, os impasses do trabalho de moilt@s comentarios sustentam-se, de
modos distintos, em imagens: o rosto estilhacadordente da colagem de papéis e panos &
uma imagem que expressa visualmente a fragmensatie a qual fala a mulher andnima;
nao menos informe do que esse rosto € a imagerawdgante que é representado no desenho
da parede e que, depois, reaparece para conotdicidddde em ordenar a narrativa. A
mulher identifica-se com ambas as imagens, as ,geaibora ndo sejam materialmente
reproduzidas nas paginas do romance, podem sempestas pelo leitor por meio da
imaginagdo. Assim, ratifica-se, mais uma vez, abtege de que dRelato promove a
Visibilidade literaria.

Ao longo doRelatq ha episédios que, apesar de pontuais, endossasoeaiacao
entre montar imagens e pensar por imagens, asdoassa que fundamenta toda a estrutura

narrativa do romance e também a composicao daesulagakim, por exemplo, menciona o
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fato de Emilie e Hindié Conceicdo confeccionaremtes catdlicos com recortes de papel:
“(...) as duas mulheres cortavam e picotavam retasgle papel vegetal para confeccionar
santinhos coloridos que seriam doados as Orfagnagedo colégio Nossa Senhora
Auxiliadora durante a primeira comunhao” (HATOUMB, p. 45).

Ademais, certa vez, as duas amigas, ja acostuntatasa pratica da colagem,
foram impelidas a restaurar os santos de gessoradeira destruidos pelo marido de Emilie:
“E, sem afastar o leque do rosto, [Hindi€] passeawmerar com uma voz carregada de ira e
vexame 0s santos de gesso pulverizados, os de rmapebrados barbaramente, a Nossa
Senhora da Conceicao espatifada e o Menino Jestregio” (bidem p. 43-4). O patriarca,
que era mulgumano, havia se enfurecido com os at@s de uma festa de natal e, por isso,
atacou o santuario da esposa. No quarto que maisecip ter sido assolado por um
cataclisma”, Emilie e Hindié passaram a catar ‘firagtos de gesso e estilhacos de madeira
para reconstruir as estatuas dos santbistigm p. 44). O arduo trabalho de restauracdo
estendeu-se por um dia inteiro, mas, mesmo condi@gadgio das duas amigas, as imagens
nao voltaram a ser tal como eram, dada a imposkitié de se eliminarem por completo os
tracos de ruina: “No fim da tarde, as estatuetas omnchas de tinta e marcas de fissura
voltaram aos pedestais de madeira e aos nichmdée(m p. 45), observa Hakim.

E possivel entender esse episddio como uma espeécEpresentacdo da propria
estrutura narrativa dBelato Da mesma maneira como Emilie e Hindié tentarapgrér da
colagem de fragmentos, restabelecer a forma ddssspalverizados, quebrados, espatifados
e destrocados, os narradores do romance — comgdeséamulher anénima, quem ordena
todas as vozes — empenham-se em reconstruir odpapes meio de suas estilhacadas
lembrancas. Tal reconstrugéo almeja a unidadegtanto ndo pode eliminar por completo o
carater descontinuo que subjaz uma obra feitata gareunido de elementos heterogéneos.

A heterogeneidade também caracteriza o arquivoatedp, arquivo formado por
fotografias, desenhos, mapas e roteiros acumulaghastir das muitas viagens realizadas na
regido amazonica, principalmente no interior darefita. Hakim conta como ficou
maravilhado pelo arquivo que Dorner mostrava cosan.

Apds a morte de Emir, Dorner partiu para uma viageranos. Eu o conheci
no natal de 1935, e desde entdo fiquei maravilheamo os albuns de

fotografias e desenhos que ele ndo cansava deamastcriancas e ao meu
pai. Era um colossal arquivo de imagens, com rdeaviagens e mapas
minuciosos tracados com paciéncia e esmero. (athdd tinha o prazer

insaciavel de revelar todos os documentos que dawenao longo da vida

(Ibidem p. 81).
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Figura 9Atlas Mnemosyngrancha 79), de Aby Warburg
Fonte: SAMAIN, 2011, p. 38.

Uma vez que Dorner compila e organiza, sob a fatmarquivo, uma série de
documentos sobre a regido amazonica, é possiudlaafgque o personagem alemao procede a
uma montagem das imagens, as quais, segundo Hedarstituiam uma forma de memoria
em constante construgao:

[Dorner] Possuia, além disso, uma memoéria invejdeelo um passado
convivido com as pessoas da cidade e do seu ps@vauatravés da fala
caudalosa de uma voz troante, acoitando o silédeiguarteirdo inteiro.
Mas a memodria era também evocada por meio de irmpginse dizia um
perseguidor implacavel de “instantes fulgurantesaareza humana e de
paisagens singulares da natureza amazonica”. Héoterle se dedicava a
elaboracdo de um “acervo de surpresas da vida&tostde um solitario, de
um mendigo, de um pescador, de indios que moravemo plaqui, de
passaros, flores e multidées (HATOUM, 1989, p. 59).

A partir das imagens reunidas por Dorner, podernesthecer alguns detalhes
sobre as pessoas e a hatureza amazonicas, apasard@mio compilador admitir a Hakim

que 0 arquivo nao estava isento de equivocos: “Bempe recebia elogios e estimulos,
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observava com humildade: ‘Ha erros clamorosos niestaacao de aventuras, mas creio que
todo viajante que procura o desconhecido convive adipotese feliz de cometer enganos’™
(HATOUM, 1989, p. 81). Portanto, para Dorner, o snaiportante ndo parece ser registrar
objetivamente a vida de homens, plantas e animaisagar com precisdo mapas e rotas, e
sim realizar uma leitura dos tantos documentos Im@ms e, depois, organizados via
montagem. Em certa medida, a prépria montagemmuagens j4 é uma forma de 1é-las.

O acervo de Dorner € apenas mencionado por Hakas,épossivel inferir que
esse acervo explorava as imagens de modo semelhantdlas Mnemosynede Aby
Warburg®*” uma obra que, fundamentando-se na montagem defmagterogéneas, estaria
em consonancia com trabalhos desenvolvidos pastastvanguardistas, conforme ressalta
Georges Didi-Huberman (DIDI-HUBERMAN, 2010, s/p)démais, para Didi-Huberman, o
inacabado (e inacabavellas desenvolvido por Warburg entre 1924 e 1929 tormoufrsa
referéncia no ambito das artes visuais, pois toamgfu 0 modo de compreender as imagens
(Ibidem s/p). Composto por setenta e nove pranchas (ngigamoéveis, essa obra fascinante
seria um testamento metodologico de Warburg, gaentonstantemente montar, desmontar
e remontar as imagens, fazia com que elas tomassenposicao:

Cuando colocamos diferentes imagenes — o diferesttgtos, como las
cartas de una baraja, por ejemplo — en una mesamts una constante
libertad para modificar su configuracion. Podemaacein montones,
constelaciones. Podemos descubrir nuevas analogiasps trayectos de
pensamiento. Al modificar el orden, hacemos lagseimagenes tomen una
posicidbn Una mesa no se usa ni para establecer una cdasifihn definitiva,
ni un inventario exhaustivo, ni para catalogar da vez por todas — como
en un diccionario, un archivo o una enciclopediasinp para recoger
segmentos, trozos de la parcelacion del mundoetaspu multiplicidad, su
heterogeneidad. Y para otorgkegibilidad a las relaciones puestas en
evidencia lpidem s/p, grifo do autor)®®

Na esteira de Didi-Huberman, o pesquisador Etiepammain detém-se em uma
das pranchas daltas— a prancha 79 — (FIG. 9) para demonstrar queé‘@la mesmo tempo

uma unica imagem e, no entanto, um mosaico de imsagen grande quadro-negro que cerca

137 vale lembrar as origens mitoldgicas do tituloatima de Warburg: Atlas é o titd que recebeu o gaste
carregar sobre os ombros o peso da abdboda célbstenosyne é a deusa da memoéria e a mée das nove
musas (DIDI-HUBERMAN, 2010, s/p).

138 “Quando colocamos diferentes imagens — ou difesenbjetos, como as cartas de um baralho, pormaem
em uma mesa, temos uma constante liberdade pardicamodua configuracdo. Podemos fazer montes,
constelagdes. Podemos descobrir novas analogiass ricajetos de pensamento. Ao modificar a ordem,
fazemos com quas imagens tomem uma posicddma mesa ndo é usada nem para estabelecer uma
classificacdo definitiva, nem um inventario exaustinem para catalogar de uma vez por todas — @mo
um dicionario, um arquivo ou uma enciclopédia —sim para recolher segmentos, fragmentos do
parcelamento do mundo, respeitar sua multiplicidada heterogeneidade. E para outofggibilidade as
relacdes colocadas em evidéncia.” (Traducdo minha.)
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um conjunto de manchas luminosas” (SAMAIN, 2011,3p). Samain argumenta que a
prancha, um “misterioso caderno de constelagbedinfigura atos, memodrias,
guestionamentos e prefiguracdes, o que signifia aglimagens montadas produzem um
conhecimentolbidem p. 39-41). Afinal, “se as imagens sdo nossosrm®mplhos, elas séo,
também, os reflexos e os rastros de uma longariaisié olhares que nos precederam, os
fluxos e refluxos do presente, as pistas e as igbevda longa aventura humaniidem p.
40).

Mas, conforme salienta Didi-Huberman, as imageits abscuras e nao dizem
nada, até que “uno no se tome la molestikeedas es decir de analizarlas, descomponerlas,
remontarlas, interpretalas” (DIDI-HUBERMAN, 2008, 44, grifo do autor}>° Assim, para
que produzam um conhecimento, as imagens devehuagr sendo a montagem a principal
forma de leitura empreendida por pensadores eéaartaspartir do século XX:

Y en este sentido, es extremadamente interesantpigeen los afios 1920-
1930 — una época revolucionaria —, diversos hedores o pensadores
situaron el problema de la imagen en el centro w@ensamiento de la
historia y concibieron atlas o sistemas de sabemdgenero completamente
nuevo: Warburg, Benjamin, Bataille y un largo etcg&t Y que exactamente
en el mismo momento surgia en el terreno artistico verdadero
pensamiento del montaje: Sergei Eisenstein, Leedfidv, Bertolt Brecht,
los formalistas rusos (DIDI-HUBERMAN, 2007, p. 1'4j.

Hakim afirma ter conhecido exatamente em 1935 t4sal arquivo de imagens”
elaborado por Dorner ao longo de muitos anos. @xilem Manaus por um motivo
desconhecido, o personagem vindo de Hamburgo a eatnelhanca com Warburg, nascido
nessa mesma cidade alema — investiga, por meinag@ia de imagens (fotografias, desenhos
€ mapas), a paisagem e as pessoas da regido araazém pouco como 0S antigos
naturalistas europeus que viajaram pelo interioBidsil. Todavia, a diferenca do que ocorria
entre os naturalistas, o olhar de Dorner ndo eptéc@ira do exotismo, tampouco ambiciona
enquadrar o mundo de modo imparcial e inequivoas Mréoximo doAtlas de Warburg do
que dos documentos produzidos pelos naturalistési¢as de viagem, pinturas e mapas), 0
arquivo de Dorner promove uma leitura das imagensdida que as monta. Imagens que, em

vez de permanecerem guardadas, sao reveladas sagpdssim, podem ser continuamente

139 «(..) alguém n&o se dé ao trabalholéias isto é, de analisa-las, descompd-las, remontaraspreta-las

(...)". (Tradugdo minha.)

190 “E neste sentido, é extremamente interessanteuemos anos 1920-1930 — uma época revolucioraria
diversos historiadores ou pensadores situaram blggna da imagem no centro de seu pensamento da
histéria e conceberam atlas ou sistemas de sabemdgénero completamente novo: Warburg, Benjamin,
Bataille e um grande etc. E que exatamente no méempo surgia no terreno artistico um verdadeiro
pensamento da montagem: Sergei Eisenstein, LevcKaole Bertolt Brecht, os formalistas russos.”
(Traducéo minha.)
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relidas — remontadas — pelos espectadores.

A proximidade entre Warburg e Dorner é ainda eratssgelo fato de ambos
possuirem um vasto acervo de livros, organizadosirem biblioteca. O historiador aleméao
colecionou cerca de 65.000 volumes e criou, em Hiagoh aBiblioteca Warburg das
Ciéncias da CulturaNa entrada interna da imensa biblioteca, grawMisemosya, home
que, tendo sido posteriormente empregado no tikstlas, estabelece uma articulacéo entre
os dois grandes projetos de Warburg (SAMAIN, 2041,33-6). Bem mais modesta, a
biblioteca de Dorner contava a principio com “obrasas editadas nos séculos passados”
(HATOUM, 1989, p. 79). Ao longo dos anos, o aceampliou-se e diversificou-se: no
contexto da Segunda Guerra Mundial, Dorner adquiviws de alemaes que fugiram de
Manaus; apés a Guerra, a agéncia consular alemédtwada e investiu na importacédo de
livros, 0 que permitiu ao personagem acessar gim@agenientes de diferentes lugares do
mundo. O inicio da constru¢do da biblioteca comctbm o momento em que Dorner
abandona a profissdo de fotografo. Na verdadepordtorio fotografico foi trocado pela
colecdo de obras raras, 0 que, contudo, ndo gignifecessariamente que o personagem
alemao deixou de reunir documentos visuais sobegido amazonica, para se dedicar apenas
a leitura e a producdo de textos verbais. Adenmisabalho de fotdgrafo ndo excluia o
exercicio da escrita, ja que todos sabiam que maale“passou a vida anotando suas
impressdes acerca da vida amazonitdatdéem p. 83).

Acredito que uma caracteristica marcante de Dognarfacilidade em transitar
entre os dominios da imagem e da palavra, sendemuambos os dominios o personagem
alemao parece recorrer ao principio da montagearq@vo de imagens da regido amazonica
comprova 0 emprego da montagem no ambito imagéfi@goa montagem de fragmentos
verbais pode ser reconhecida em uma espécie de eaedaido por Dorner e intitulado “O
olhar e o tempo no Amazona$’.Em tal ensaio, o personagem analisa 0 comportanaerst
habitantes da regido amazénica e, para argumeatanre ndo s6 a observacdes pessoais,
mas também a “peregrinacdo cdésmica de Humbold#' ‘dl6ésofos que tateiam o que ele
nomeava ‘o delicado territorio do alter’lb{dem p. 83). Dada a variedade de fontes
utilizadas, a missiva era “repleta de citacOesrdrpees” (bidem p. 83), o que significa que
houve um processo de apropriagéo e reorganizactxtds alheios.

Outro ndo é o processo pelo qual a mulher anbninsatanos diversos

depoimentos para revelar ao irmao “(numa cartasgue a compilacdo abreviada de uma

1410 ensaio foi escrito durante um periodo que Dopassou na Alemanha e foi enviado a Hakim. As
informacdes sobre esse ensaio séo oferecidas onHa
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vida) que Emilie se foi para sempre” (HATOUM, 1989,166). Ademais, a mulher também
transita entre os dominios da palavra e da imagémso porque elabora uma colagem — um
relato verbo-visual — na clinica, mas também poaumepde uma narrativa caracterizada pela
presenca de imagens, as quais sao inseridas ro pgextmeio da écfrase e da descri¢ao
pictural. Uma vez observada a recorréncia de inmgerRelatq a pesquisadora Susana
Scramim argumenta que a histdria da familia de iErdirememorada a partir de textos tanto
verbais quanto visuais colecionados pela mulheniared

A colecdo, organizada de modo cadtico, é construitadiante os
depoimentos, bem como da leitura que [a mulher iar@rfaz de objetos
gue teve a sensibilidade de selecionar para admle@s cartas que recebeu
e reuniu e das fotografias que guardou e arranosw@lbuns de familia. Ela
nao encontrara um sentido pleno para essa colecdpassado, pois coloca
todos esses objetos em relagdo dindmica com onpeeda narrativa, tempo
esse gue esta repleto de perguntas a espera dstass{fSCRAMIM, 2007a,
p. 176).

Na base da colecdo e da caodtica organizacdo desfbeterogéneas, é possivel
reconhecer o principio da montagem, o qual se apt@somo essencial a todoRelata
Nesse sentido, vale lembrar que, além da mulherigsa) os demais narradores do romance
atuam como colecionadores de imagens, inserindoiascfrase e descricdo pictural, em
seus respectivos discursos. Detentores de olhguesdos, todos os cinco narradores do
romance, portanto, sdo responsaveis por promovectamplexo entrelacamento do verbal e
do visual, o que, por sua vez, estimula o “cinemental’ [que] funciona continuamente em
nds (...) e ndo cessa nunca de projetar imagenaossa tela interior”, conforme afirma

Calvino (CALVINO, 1990, p. 99).

3.2.3 A montagem na tradicao dait pictura poesis

Devido a importancia assumida pelas artes visuaisRelatq seria possivel
classificar essa obra de Hatoum comokimmstlerroman um “romance de artista”, categoria
que, segundo Solange Oliveira, inclui “qualqueratara onde uma figura de artista ou uma
obra de arte (real ou ficticia) desempenhe fungteradora essencial, e, por extensao,
obras literarias onde se procure um equivalentdisésb calcado em outras artes”
(OLIVEIRA, 1993, p. 5). Para Oliveira, eWo farol de Virginia Woolf, e emA paixao

segundo G.H.de Clarice Lispector, por exemplo, a discuss#oesa pintura aborda questdes
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caras a composicao da prépria narrativa, de moddajlinguagem pictorica se converte em
metalinguagem. Ou, alternativamente, a obra detramsforma-se em metafora do romance”
(OLIVEIRA, 1993, p. 10). J&4 em outra obra de WoQlfguarto de Jacabhaveria o uso de
técnicas cinematograficakbidem p. 6).

A semelhanca do que ocorre nos romances de Waddpector supracitados, no
Relatq as artes visuais hdo sdo meramente mencionadesstimgem-se a fazer parte do
cenario onde se desenrola a histéria, e sim desdgrapeuma funcédo essencial na narrativa. E
por meio de desenhos, fotografias, bordados, estatantre outras imagens, que 0s
narradores-personagens veem a si mesmos e aos, manstroem a memoria da familia de
Emilie e tecem reflexdes metalinguisticas. Dessaeing 0 romance de Hatoum, apesar de
constituir-se apenas de palavras, adquire um aspems$tante imagético. Ademais, 0s
personagens empregam o principio da montagem parpar textos verbais e visuais, 0 que
ratifica que o didlogo interartistico também poelizar-se no ambito formal.

Segundo Oliveira, para a analise de “romances ftigtadr— categoria em que
incluo oRelato—, é “Util a abordagem inspirada na relacédo @asalitra com as outras artes,
na esteira da tradicdo resumida pelas palavragsisidaArte poéticade Horaciout pictura
poesi§ (Ibidem p. 6). *** Contudo, a referida pesquisadora ndo deixa dealtassa
necessidade de revisitar a tradicdo horaciana @ i@ teorias mais recentes, as quais
enfatizam a relacdo interartistica que “decorréraigos estilisticos comunsib{dem p. 25).

Na esteira de Oliveira, Marcia Arbex afirma:

O ut pictura poesisantiga tradicdo horaciana que aproxima a liteaatias
demais artes procurando denominadores comuns a estraturacao,
percorreu um longo caminho, adquirindo, de acondo o periodo histérico
em que era utlizado, conotacbes diversas e vantspretagbes. Da
tradicdo horaciana a critica semioldgica, passagutoLessing e Diderot,
precursor da critica moderna das artes, a relagfie as artes coloca uma
guestdo essencial: a interdependéncia entre aatjegu verbal e a
“linguagem” das artes (ARBEX, 2006, p. 55-6).

Portanto, a tradicdo horaciana passou por umafisgfiva alteracdo, de modo a
desvincular-se do paradigma mimético — o qual cpiada uma perspectiva hierarquizante — e
voltar-se a investigacdo dos tragcos comuns as snliitguagens artisticas. Se, conforme
argumentei no primeiro capitulo da dissertacdo, bardagem da écfrase remonta a
Antiguidade e modificou-se a medida que a tradoj@aot pictura poesiera remodelada, a

sistematica abordagem da montagem ja se inicia amento em que tal tradicdo era

142 | embro que o similat picturapoesisdesigna, de modo geral, a comparacéo entre a&s adi® sendo restrito
a comparacgao entre poesia e pintura.
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reconfigurada de maneira mais radical, ou sejalaspontar do século XX. Nesse contexto, a
montagem, tornando-se um procedimento exploradolenas tanto verbais quanto visuais,
contribuiu para a problematizacdo das fronteir&aeenliteratura e as artes visuais, bem como
para a consolidacdo de um novo entendimento daacOes interartisticas e,

consequentemente, de uma nova etapa @gcctura poesis
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CONCLUSAO - RELATO DE UM CERTO PERCURSO

Em Relato de um certo Oriente articulacdo com as artes visuais ocorre de
diversas maneiras. Para investigar esse diverddfiadialogo interartistico verificado no
romance de Hatoum, recorri a uma variedade de dissuedricos e criticos situados no
ambito dos Estudos Interartes, de modo que, pogsyddentifiquei-me com a narradora-
navegante perdida entre as tantas possibilidadesgd@izar vozes distintas e, assim, tracar
um percurso textual consistente. Agora, quandolgonesta dissertacdo, constato que um
caminho tedrico-critico pdde ser encontrado e vesremtdo uma imagem da travessia que,
diferentemente do desespero manifesto pela gralukdee (FIG. 8), sugere uma serenidade
no remar: trata-se de uma fotografia de Jodo Lwizdva qual compd&mazonaspalavras e

imagens de um rio entre ruinas, o primeiro livrbljpado por Hatount*

FIGURA 10 — Fotografia sem titulo, de Jo&do LMizsa
Fonte: HATOUM, 1979, s/p.

O conceito de Visibilidade literaria, formulado pgtalo Calvino (1990), norteou

minha analise d&elato Conformei demonstrei ao longo da dissertacédofrase, a descricao

143 V/er a nota 13 no primeiro capitulo desta disséa



142

pictural e a montagem séo estratégias que promavafisibilidade, entendida, de modo
geral, como a capacidade de o texto literario egéinro pensamento por imagens. Essas trés
praticas, fundamentadas no entrelacamento do verloll visual, podem ser incluidas na
longa tradicdo daut pictura poesisa qual passou por continuas reformulacdes desde a
Antiguidade, até se desvincular do paradigma mouoéti enfatizar as relagdes estruturais
estabelecidas entre as artes. Nesse sentido, csoeauécfrase, a descricdo pictural e a
montagem demonstra que as linguagens empregadasgrgstas da palavra e pelos artistas
da imagem nao se opdem, e sim guardam estreitashsemas.

O primeiro capitulo da dissertacdo foi dedicadacféaée, termo que, na época
classica, designava qualquer descri¢do vivaz emgieg por escritores ou retoricos, segundo
Joado Adolfo Hansen (2006) e Murray Krieger (20@)m o passar do tempo, consolidou-se
0 conceito mais restrito de écfrase como descugiobjeto visual. Partindo do pressuposto
de que, quando ha écfrase, uma imagem materiageéda no texto, observei, na esteira de
Liliane Louvel (2006; 2012), que alguns marcadgpegurais sdo empregados para que
ocorra essa insercdo. NeRelatg empregam-se trés marcadores de forma recorrente:
enquadramento, o Iéxico técnico e a focalizacdo. efstos de enquadramento sé&o
responsaveis por destacar a imagem, e 0s termognpeates das artes visuais sao
importantes para realizar a descricdo. Ja a fagg@lz fundamenta-se ndo apenas na
observacdo, mas também na andlise da imagem, ualigeaengendrada por uwoyeur
Assim, na écfrase, a descricdo de um objeto vigdal elimina a dimensao reflexiva,
interpretativa.

Ao analisar a pratica ecfrastica Relatq constatei que, ndo raramente, a reflexdo
chega a se sobrepor a descricdo. Ademais, ha easaple a descricdo € substituida pela
mera alusdo a imagem. Tornou-se necessario, portaritestar a produtividade da definicao
tradicional — e univoca — de écfrase como descricam base em Valerie Robillard (1998),
distingui trés categorias de écfrase, a satepjctive attributive e associative as quais se
referem respectivamente a écfrase enquanto descalgiao e reflexdo. Apesar de cada uma
dessas categorias possuir particularidades, évebsdirmar que todas elas tém em comum o
fato de inserirem uma imagem material no textssing promoverem a Visibilidade literaria.
O desenvolvimento de um pensamento sobre imagepsr @magens torna-se bastante
evidente quando h& a écfrase reflexiva.Rébatq a categoriassociativanclui sobretudo as
ecfrases de retratos fotograficos, nas quais &xdefs tecidas pelos narradores-personagens
abrangem desde os sentidos possiveis de determiotaté os modos de producédo e

recepcédo de tal foto. Procurei explicitar que ogaumres-personagens, quando realizam
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écfrases de retratos, acabam tocando em questdlesagbas por tedricos da fotografia como
Walter Benjamin (1985), Susan Sontag (2004), RolBadhes (1984) e Philippe Dubois
(1998).

Conforme demonstrei no segundo capitulo da diggerfaoutra estratégia,
empregada pelos narradores-personage®etiiq para promover a Visibilidade literaria é a
descricdo pictural, expressao tomada de empréstibmuvel (2006; 2012). A partir de duas
categorias por mim propostas — imagem-paisagem agem-personagem —, analisei as
passagens deelatoem que nao havia referéncia a determinada imagaterial, mas em que
paisagens e personagens eram descritos como senfossa pintura ou uma escultura. Na
secdo dedicada a imagem-paisagem, fundamentei-neesideracdes de Jacques Aumont
(2004) e Rosalind Krauss (2002) para comprovaraguearradores-personagens do romance
compartilham da ideia de que é impossivel captainstante em sua totalidade e pureza, o
que pode ser percebido na descricado de paisagenscisas. J& na secdo dedicada a imagem-
personagem, explorei, com base em Henri-PierreyJ@092), a estetizagdo do corpo, a qual
€ notada nos retratos verbais compostos pelosdoagspersonagens. Ainda nessa secao,
explorei 0s personagens cujos corpos, a medidadegafiam certos limites da figura humana,
s&o retratados como monstruosos.

Ao longo do segundo capitulo, a abordagem da d@scmpictural teve como
referéncia dois géneros das artes visuais: a pilf¢ua fotografia) de paisagem e o retrato. Em
alguns momentos, foi possivel aproximar determirdericdo pictural de paisagem ou de
personagem a obras de artistas como Claude Maneisdiisky, Kazimir Malevich, Jackson
Pollock e Giuseppe Arcimboldo. Desse modo, foraplietadas semelhancas ideoldgicas e
técnicas entre os gestos dos artistas da paladaairmagem. Na Ultima secdo do capitulo, a
proximidade entre o verbal e o visual foi discutalgartir da categoria imagem-palavra.
Nessa secao, para a qual contribuiram trabalhé®otiend Barthes (1990; 2004) e de Anne-
Marie Christin (2004; 2006), detive-me em passagim&elatoem que ha referéncias a
origem iconica da escrita ou em que é exploradaumhdade da escrita.

Dando continuidade a investigacdo do dialogo intisteco verificado ndRelatq
no terceiro capitulo enfoquei um procedimento conduliteratura, a pintura, a escultura e ao
cinema’** a montagem, caracterizada, de modo geral, como estéica do fragmento.
Inicialmente, apoiei-me em autores como Sergeinsteen (2002) e Vincent Amiel (2011)

para defender que a montagem é um principio coiggwnao somente uma operacao técnica)

144 para ficar apenas no dominio da imagem, o quahteeessa em particular.
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que teria atingido no cinema uma grande proporgapje justifica a relevancia da teoria da
montagem filmica para os estudos acerca da montagesndemais artes. Com base em
Jacques Aumont (2004), pude demonstrar que a memtéigmica vincula-se a um processo

de mobilizacdo do olhar, processo esse iniciadeegalo XIX com a pintura e a fotografia. A

partir de Aumont, argumentei que o dinamismo operpdla “sétima arte” decorre nao

somente das imagens em movimento projetadas nanea também da variedade de
perspectivas proporcionada pela montagem.

Empenhei-me em explicitar, nesse terceiro capitgli® o Relato oferece um
exemplo de emprego da montagem na literatura, uezaque O romance poSSui Cinco
narradores, cada um dos quais detentor de um pentista particular. Ademais, os discursos
desses narradores seguem uma logica de composiederde a descontinuidade. Ao final
do romance, ha uma passagem metalinguistica eno de#or descobre que o papel de
montadora coube a mulher anénima, quem, depoisutgrros tantos depoimentos, incumbe-
se da dificil tarefa de organiza-los. Além de ddizado na estrutura narrativa dRelatq o
principio da montagem fundamenta a elaboracéo j@¢osbvisuais, como a colagem realizada
pela mulher andnima, o arquivo construido por Doroe santos restaurados por Emilie e
Hindié e os santos de papel confeccionados peks almigas. Tais objetos sdo formados de
imagens fragmentadas as quais sdo interpretadasli@lanque se opera a montagem, o que
me permitiu afirmar, com Georges Didi-Huberman @0@008; 2010), que ha um
conhecimento que se desenvolve por montagem. Aagemt seria, portanto, mais uma
estratégia de promover o pensamento por imageas,igse preservar a Visibilidade.

Uma vez que, n&kelatq as imagens constituem um elemento primordial,faéo
de se estranhar o fato de uma imagem especifiadesamho encontrado pela mulher anénima
tdo logo ela retorna a Manaus — desempenhar ungddumportante em todo o romance e
também em toda a dissertacdo. De certa maneigsemdo do navegante franzino articula as
trés estratégias por mim enfocadas: a écfrasesaici&o pictural e a montagem. No primeiro
capitulo, abordei a écfrase do desenho, o quainaipio pareceu indecifravel a mulher; no
segundo, analisei 0 momento em que essa persorageata a compreender o desenho, o
que ocorre quando ela atravessa o rio Negro deacanealiza uma descricdo pictural de
Manaus sob a perspectiva do navegante; no teraiemninei o trecho metalinguistico em
gue a mulher, ao discutir a montagem do romanagenafsentir-se como um “navegante
perdido em seus meandros” (HATOUM, 1989, p. 1&®niificando-se, pois, com o remador

do desenho. Quando ocorre essa identificacdo,emdes finalmente interpretado.
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Assim como a mulher andnima, os outros narradoceRalato sdo atentos as
imagens e, a partir delas, constroem seus respsdaiscursos, 0s quais adquirem um aspecto
visual. Apesar de o conceito de Visibilidade terreeelado bastante produtivo para a
compreensao das relacdes estabelecidas, no ronegtiee|iteratura e artes visuais, € preciso
salientar que um sO conceito ndo é capaz de aliadzs as formas como o texto literario se
articula com o desenho, a pintura, a esculturatagfafia e o cinema. Portanto, outras obras,
que nao drelatq poderédo requisitar abordagens da pratica intstiaet ndo embasadas no
conceito calviniano em questdo. Vale ressaltaraamee a écfrase, a descricdo pictural e a
montagem sao algumas das estratégias de se promvigbilidade, ou seja, ndo constituem
as Unicas maneiras pelas quais se desenvolve arpen® por imagens. Nesse sentido,
infere-se que € possivel preservar a Visibilidade meio de estratégias interartisticas
diferentes das enfocadas por mim. Ha, além didmasditerarias que estimulam a formacao
do imaginario mas que ndo fazem referéncia a insageteriais ou ao modo de compor tais
imagens. Lembro que Calvino, ao listar os elemeqgtescontribuem para a constituicdo da
Visibilidade literaria, inclui ndo s6 as imagensteniais integrantes de determinada cultura,
entre as quais estédo as produzidas por artistagisjscomo também as imagens decorrentes
da observacéo do munddou de processos mentais oniricos e abstratos:

Digamos que diversos elementos concorrem para foanparte visual da
imaginacao literaria: a observacdo direta do muredd, a transfiguracao
fantasmética e onirica, 0 mundo figurativo tranghaipela cultura em seus
varios niveis, e um processo de abstra¢do, congiamsainteriorizacdo da
experiéncia sensivel, de importancia decisiva taateisualizacdo quanto na
verbalizacdo do pensamento (CALVINO, 1990, p. 110).

Um outro limite de minha analise da écfrase, daiilgiio pictural e da montagem
do Relatodecorre do fato de eu nao ter investigado a dig@ensusical instaurada por essas
trés praticas. De acordo com Louvel, a insercéiondgem no texto gera uma aporia entre o
legivel e o visivel, a qual poderia ser resolvidamuestao do ritmo (LOUVEL, 2012, p. 64).

Isso porque a écfrase e a descricdo pictural vém

(...) ritmar o texto, favorecendo ou ndo sua lie@e e sua
heterogeneidade, produzindo um hibrido de textbatrdo no modo da
fuga e do contraponto, ou ainda da sincope. Unaneéo, untempoligado

a carga poética do texto, logo, um ritmo. (...)olposicéo pictural do texto
pode, assim, aparentar-se a uma composicado musigal,suas regras de
harmonia, seu ponto e contraponto, mas também a@® dissonancias
(Ibidem p. 64-5, grifo da autora).

195 A descricdo pictural parte da observacdo do mumds trata-se de uma observacdo mediada pelo dedo
conceber obras visuais, conforme demonstrei nonskgeapitulo da dissertacéo.
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Corroboraria 0 aspecto musical Belatoo fato de sua estrutura narrativa seguir o
principio da montagem. De acordo com Amiel, osastees da vanguarda francesa dos anos
1920 viram “na montagem uma espécie de equivaleisigal dos ritmos musicais” e
“utilizaram muitas vezes expressoes retiradas a@almdario musical para abordar o cinema
como o idealizavam” (AMIEL, 2011, p. 120-1). Nessmtexto, Abel Gance afirma que, ao
filmar A roda p6de constatar que o cinema era verdadeiramémiésica da luz” bidem p.
122). Ademais, emA forma do filmeEisenstein defende que a montagem seja pautadaiem
“principio harménico-visudl (EISENSTEIN, 2002, p. 75, grifo do autor), sendatraco
“harménico” caracterizado a partir da musica experital de Claude-Achille Debussy e de
Alexander Scriabin:

Como vimos, na forca da propria génese destes pmtfrdétodos de
montagem] eles devem ser acompanhados por umamehkiv@ia qualidade
fisiologica Como naquela masica que constroi suas obras comsoo
duplicado de harmonias. Naoctassicismade Beethoven, mascualidade
fisiolégicade Debussy e Scriabitb{dem p. 75, grifo do autor).

A partir de tais consideracdes de Louvel, Amiel iaséntein, seria possivel
investigar como, ndRelatq ocorre a articulagdo entre palavra, imagem e sos por
conseguinte, entre literatura, artes visuais e ¢cau$ds objetos que a mulher anénima leva
consigo para Manaus situam-se justamente nos dmsndu ler (diarios e cartas), do ver
(albuns de fotografia) e do ouvir (fitas e gravad®&®ecorrendo a esses objetos, a mulher
elabora uma narrativa verbal formada por “tudo e gua audivel e visivel” (HATOUM,
1989, p. 166). Nesse sentido, a analise do aspacsacal da écfrase, da descricao pictural e
da montagem permitiria compreender por que, nonalfparagrafo d&Relatq a personagem
anonima compara a narrativa a uma melodia: “Eraocem eu tentasse sussurrar no teu
ouvido [do irm&o] a melodia de uma can¢cao sequiEsteaque, pouco a pouco, notas esparsas
e frases sincopadas moldavam e modulavam a medecdiada” (bidem p. 166).

Gostaria de salientar que, antesRiglatg Hatoum havia realizado um trabalho
constituido pela integragcédo do verbal, do visudb esonoro. Trata-se da exposigmazonia
de 1977, a qual contava com textos de Hatoum; eomod e fotografias de Isabel Gouvéa,
Jodo Luiz Musa e Sonia da Silva Lorenz; e com umaica de Jodo Carlos Nassif. Como
resultado da exposigéo, foi publicado, em 197%ro Amazonaspalavras e imagens de um
rio entre ruinas, o qual, infelizmente, ndo vemngeanhado de uma gravacdo da musica de
Nassif. Mas ha no livro um comentario — verbo-visu@obre a importancia do som para o

trabalho empreendido por Hatoum e pelos fotogrdfel§&s. 11), além de haver uma
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reproducdo de um texto e uma “partitdfdtie Nassif, os quais traduziriam a ideia da musica

composta para a exposicAmazonigFIG. 12).
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FIGURA 11 — Comentario sobre a musica de Nassif
Fonte: HATOUM, 1979, s/p.
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FIGURA 12 — O texto e a “partitura” de Nassif
Fonte: HATOUM, 1979, s/p.

A analise do entrecruzamento da literatura, da&s atisuais e da muasica na obra
de Hatoum — sobretudo nBelato — exigiria uma travessia teorico-critica distinta d
empreendida por mim. Ao considerar a possibilidddssa outra travessia, ndo pretendo
diminuir a relevancia da escolha em enfocar, cose Io@ conceito de Visibilidade, o diadlogo
entre literatura e artes visuais. Pelo contranalia positivamente o fato de, a partir de uma

pesquisa especifica, ser vislumbrada uma nova apend interartistica daelato.

146 Termo empregado por Hatoum e pelos fotégrafosomeentario sobre a musica de Nassif (FIG. 11).
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