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Eduardo Galeano

Resumo

A presente dissertacdo de mestrado objetiva investigar a relacdo entre literatura e fotografia a
partir da obra fotogréafica — a qual tratamos como fotopoética — de Evandro Teixeira, relacionada
ao sertdo, constante na edicao especial de 70 anos de Vidas Secas de Graciliano Ramos. Através
do cotejo das fotografias selecionadas de Teixeira, presentes nesse livro, este trabalho se propde
a apresentar possibilidades de leitura para a relacdo entre literatura e fotografia. Nesse sentido,
busca-se, nas referidas obras, a partir do eixo temético corpo e paisagem, discutir, baseando-nos
nos conceitos de tedricos como Michel Collot (2010) e Milton Santos (2009), as aproximagoes e
distanciamentos entre ambas. Deste modo, ao desenvolver analises interpretativas das obras em
questdo, teoricamente embasadas — em principal, pelos estudos de Susan Sontag (2013), Francois
Soulages (2010) e Roland Barthes (1984) —, dispomo-nos ao exame e a busca das peculiaridades
de ambas no concernente as implica¢fes suscitadas tanto da imagem ao texto, como do texto a
imagem. Destacamos, ainda, as formas pelas quais o texto influencia ou ndo a leitura das

imagens e vice-versa.

Palavras-chave:Evandro Teixeira. Fotografia. Sertdo. Corpo. Paisagem.



Resumen

La presente tesina objetiva investigar la relacion entre literatura y fotografia con base en la obra
fotogréfica — a la cual tratamos como fotopoetica — de Evandro Teixeira, relacionada al sertdo,
constante en la edicion especial de 70 afios de Vidas Secas de Graciliano Ramos. A través del cotejo
de las fotografias seleccionadas de Teixeira, presentes en ese libro, ese trabajo se propone a
presentar posibilidades de lectura de la relacion entre literatura y fotografia. En ese sentido, buscase
en las referidas obras, partiendo del eje temético cuerpo y paisaje, discutir, apoyados en los
conceptos de tedricos como Michel Collot (2010) y Milton Santos (2009), entre otros, las
aproximaciones y distanciamientos entre ambas. Asi, al desarrollar analisis interpretativos de las
obras en cuestion, embazadas teéricamente — principalmente, en los estudios de Susan Sontag
(2013), Frangois Soulages (2010) y Roland Barthes (1984) —, disponnos a examinar e investigar las
peculiaridades de ambas en lo que concierne a las implicaciones suscitadas tanto de la imagen al
texto, como del texto a la imagen. Destacamos, aun, las formas por las cuales el texto influye o no

en la lectura de las imagenes y viceversa.

Palabras-clave:Evandro Teixeira. Fotografia. Sertdo. Cuerpo. Paisaje.
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Introducéo

“A arte ¢ uma necessidade humana basica ¢, tal como nds, instavel e mutavel por forca
de nossa natureza insatisfeita e indagadora. E um mistério que propde decifraces, toca e
transforma, faz pensar e comove”. A arte em suas diversas formas é, indubitavelmente,
necessaria ao ser humano retirando-lhe de seu lugar comum, do conforto de uma posicdo
inicial e afetando-o de tal forma que o modifica, bem como a seu pensamento.

Esta dissertacdo propde a analise das imagens fotograficas presentes no texto literario
Vidas Secas. A partir da leitura da obra de Graciliano Ramos busca-se investigar alguns
efeitos produzidos pela presenca de fotografias na narrativa, considerando, sobretudo, as
relacBes que se estabelecem entre texto e imagem. A presenca de fotografias na obra de
Ramos é examinada aqui com o intuito de discutir como se ddo as aproximacfes entre texto
literario e imagem, isto é, analisar a presenca da imagem fotografica, ndo como parte da
narrativa de Vidas Secas, mas como obra que ora corrobora, ora transcende, mas, acima de
tudo, suplementa’o romance em questdo. Mais precisamente, buscamos perceber como a
fotografia, enquanto fotopoética, articula novas experiéncias e de que forma tais experiéncias
se inscrevem na leitura da obra literéria.

Para introduzir esse enlace entre literatura e fotografia, em um primeiro momento,
busca-se tracar um breve resgate historico do surgimento e dos significados atribuidos a
fotografia, bem como das transformacfes que esta possibilitou/possibilita a sociedade. No
tocante a essa questdo, buscaremos, entre outros, através dos estudos do artista e pesquisador
belga Philippe Dubois (1998) tracar uma reflexdo sobre o itinerario da fotografia. O autor
parte de um repertorio semiético para ponderar as relacbes que o sujeito estabelece com a
imagem. Nos ancoramos também em A camara clara, de Roland Barthes (1984) e em
Pequena historia da fotografia, de Walter Benjamin (1987) para entender as discussfes em
torno do aparecimento da fotografia e da dificuldade em classificar essa nova forma de
expressao.

Assim sendo, no primeiro capitulo do trabalho intitulado “Devires fotogréficos: um
enlace entre literatura e imagem”,a partir dessa contextualizacdo da imagem fotogréfica,
selecionamos alguns exemplos de encontro entre fotografia e literatura e buscamos trabalhar

as questdes de tempo e espaco nesse sentido. Para tal fim, dispomos como aparato

Y In HUMBERTO, 2000, p. 30.
2 para tanto, tomaremos por base o conceito de suplemento de Jacques Derrida em A escritura e a diferenca,
1967.
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tedricofundamental, além do estudo de Dubois, ja aludido,das obras Sobre fotografia, da
critica de arte Susan Sontag (2013) e A imagem, do tedrico Jacques Aumont (1993).

Por fim, caminhando para a conclusdo do capitulo, tracamos um estudo a respeito dos
conceitos de alegoria e suplemento propostos, respectivamente, pelos estudiosos Walter
Benjamin (1984), em “Alegoria e drama barroco” e Jacques Derrida (1971), em A escritura e
a diferenca.Tudo isso no intuito de corroborar a analise do didlogo entre fotografia e literatura
por nos proposto.

No segundo capitulo, “O silenciar das vozes e o salientar das imagens em Vidas
Secas”, intentamos apresentar uma leitura da obra de Graciliano Ramos centrada,
especialmente, no olhar que o autor lanca aos excluidos e marginalizados, uma vez que
constréi um ponto de vista sensivel acerca dos sobreviventes da seca. Desse modo, enfoca em
sua escrita desde as particularidades de seus personagens até aspectos socioculturais do
sertanejo nordestino. Com base em dados biogréficos e em sua trajetéria de vida, buscamos
entender, ainda, como, de que maneira, por que e o que leva Ramos a escrever o sertanejo e 0
sertdo.

Posteriormente, buscamos encontrar — a principio, em fotografias relevantes dentre
todo o acervo de Evandro Teixeira — sua sensibilidade literaria; entendendo por sensibilidade
todo o acervo de seu olhar fotografico marcado por um hébito visual construido a partir de
percepcdo motivada por origens ideoldgicas, culturais e afetivas. Assim, propomos “uma
leitura” de alguns de seus trabalhos e, através das imagens selecionadas, pretendemos
entender como se da seu processo artistico.

Finalmente, tecemos algumas consideragdes acerca do livro enquanto obra de arte,
com base no aporte teérico de Gilles Deleuze e Félix Guattari (2011) e Francois Soulages
(2010).

O terceiro e ultimo capitulo, “Fotografar palavras, escrever imagens”, tem como ponto
de partida a investigacdo da relacdo do homem com a natureza em Vidas Secas, isto €, a
configuracdo do corpo dos personagens e sua interacdo e integracdo ao espaco, a paisagem em
que estdo inseridos. Com esta finalidade, baseamo-nos nos estudos de Gaston Bachelard
(1978), Michel Collot (2010), Ménica Angela de Azevedo Meyer (2008) e Maussaud Moisés
(1973).

Em seguida, partimos para a “leitura” de algumas fotografias de Evandro Teixeira,
presentes no livro em estudo. Interessa-nos entender como a escolha fotografica por
determinados personagens, angulos e situa¢Bes cotidianas do sertanejo influenciam a leitura

do romance de Graciliano Ramos e em que medida as imagens transcendem o que esta
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representado pelo texto escrito. Para tanto, retomamos os conceitos de Benjamin a respeito de
alegorias, assim como os de Derrida, sobre suplementos. Assim como o escritor, o fotografo
retrata em suas fotografias, a relacdo da configuracdo do corpo do homem com a paisagem
que o cerca. Isto pode ser observado, a titulo de exemplificacdo, na escolha de Teixeira por
composigdes de contrastes entre luzes e sombras que salientam as linhas faciais de seus
personagens, as rugas da pele, formando texturas que aludem, por vezes, a terra rachada pela
secura do sertdo. Encontramos, ainda, nessas fotografias, uma metéafora da condicdo de ser,
evidenciada na pele do sertanejo — que revela, de forma metonimica, a existéncia do homem
do sertdo.

Propde-se, finalmente, a anélise da composicao das fotografias como uma narrativa
que funciona independentemente do romance, mas que pode também se relacionar com o
texto literario. Na tentativa de compreender aspectos relevantes para estabelecer a relacédo
entre texto literario e fotografia, observamos, por exemplo, que, em Vidas Secas, a disposicao
de capitulos numa ordem temporal descontinua permite que o romance se constitua quadro-a-
quadro, o que nos remete ao ato fotografico. A forma como se constitui o tempo no livro
possibilita que percebamos toda a carga dramatica que singulariza cada capitulo, de modo que
ao leitor é oferecida, ainda, a possibilidade de captar instantaneos da vida, das paisagens e dos
personagens. Nesse sentido, entendemos que a opg¢do por uma linguagem com uso constante
de oracOes curtas e descri¢Oes precisas traz uma alusdo ao ato de fotografar — apreensdo da
realidade através de instantaneos de significacao.

A fotografia de Evandro Teixeira disposta na obra evidencia uma técnica constituida
pelo uso exclusivo de composicdo cromaética de preto e branco, do close, de contrastes
produzidos pela iluminacdo, bem como da desfocalizacdo e selecdo de certos angulos dos
fotografados dentro do plano da imagem. A escolha estilistica de sintese da linguagem, seja
literdria ou fotogréfica, contribui para a forca plastica e estética da relacdo entre esses
diferentes codigos. Desse modo, tanto o ensaio fotografico de Evandro Teixeira, quanto a
obra de Graciliano Ramos nos revelam imagens do corpo como metonimia do sertanejo e do
sertdo.

Isso posto, com essa pesquisa objetivamos demonstrar que as imagens fotograficas
ampliam os discursos de uma obra literaria. Incorporadas ao livro, elas passam a estabelecer
com o texto as mais diversas relagdes: podem corroborar o que estd escrito, mas podem,
também, ressaltar aspectos secundarios do romance, dando-lhes uma relevancia que o texto
em si ndo lhes conferia, podendo, ainda, exercer func@es simbolicas e metaforicas para além

da obra literaria. Depreendemos, dessa maneira, que a abordagem da relacdo entre o ensaio
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fotografico de Evandro Teixeira e o romance Vidas Secas de Graciliano Ramos acaba por
criar espagos outros de significacdo que abrem novas linhas de leitura tanto de um como de

outro.
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Capitulo 1: Devires fotogréaficos: um enlace entre literatura e imagem

O mundo contido no fotografico é apenas uma
palida figura. Quando ao contrario, a nossa
apreensdo dinamiza-se pela inducdo destes
potenciais, esta torna-se pura metamorfose,
ultrapassamos esta finitude estabilizadora,
compreendemos que a transmutacao criadora é da
ordem da infinitude. Agora o mundo no fotogréfico
é um devir fotopoético.

Carlos Alberto Murad

1.1 - A fotografia: uma linguagem

A etimologia da palavra fotografia pode dizer muito a respeito da abordagem que se
pretende dar & mesma no presente estudo. E importante, nesse sentido, contemplar, voltar &
origem do vocabulo que é concebido da juncdo dos termos gregos phos (foto), que significa
“luz” e (graphein) grafia, que significa “escrita”. Assim sendo, pode-se extrair dessa
semantica a expressao “escrever com luz”.

Numa andlise do advento da fotografia, Walter Benjamin, em Pequena histéria da
fotografia, nos direciona aos questionamentos que envolveram o surgimento dessa. Nesse
sentido, aponta o pensamento favoravel do pintor belga Antoine Wiertz, em contraste a
acepcdo do famoso tedrico da arte francesa, Charles Baudelaire. O primeiro considera a
fotografia como uma arte, equiparando-a a pintura, sugerindo que ela viria a ser “o pincel, a
palheta, as cores, a destreza, a experiéncia, a paciéncia, a agilidade, a precisdo, o colorido, o
verniz, o0 modelo, a perfeicdo, o extrato da pintura” (WIERTZ apud BENJAMIN, 1987, p.
106). Ja o segundo aponta que a fotografia colocaria em questdo o estatuto da arte, na medida
em que se permitisse que essa substituisse a pintura: “Se for permitido a fotografia substituir a
arte em algumas de suas funcBes, em breve ela a suplantard e corrompera completamente”
(BAUDELAIRE apud BENJAMIN, 1987, p. 107). Assim, Baudelaire sustenta que a
fotografia ndo se trataria de uma expressdo artistica, visto que seria uma arte mecanica
incapaz de suscitar emogoes, por se tratar, para ele, de uma atividade que apenas reproduzia o
real, ndo possibilitando a imaginacdo criativa. Entretanto, como aponta Benjamin, “em sua
esséncia, mesmo a obra de arte foi sempre suscetivel de reproducdo. O que os homens faziam
sempre podia ser imitado por outros homens” (BENJAMIN, 1987, p. 166). Com isso,

percebemos que, desde seu surgimento, a fotografia desencadeou uma constante tenséo e
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aproximacao entre os campos de expressdes artisticas e artes plasticas, especialmente no que
diz respeito a pintura.

Diversos foram os status que a fotografia adquiriu ao longo do tempo. Em O ato
fotografico e outros ensaios, de Philippe Dubois, deparamo-nos, no capitulo inaugural, com
um percurso historico concernente ao principio de realidade atribuido a fotografia, seccionado
em trés distintos momentos de leitura desta. O primeiro apresentado é a percep¢do da foto
como mimese do real; o segundo, em contramao, como transformacao desse real, ja o terceiro
¢ intitulado pelo autor “fotografia como traco de um real” (1998, p. 45).

Desse modo, numa viséo inicial, a fotografia seria percebida como imitacdo, espelho
da realidade. O autor infere que a justificativa desse discurso primeiro e primario esteja na
mecanicidade do préprio ato de fotografar, no qual a fotografia insurgiria como uma aparicao
automatica, a principio, aparentemente “objetiva e natural”, sem intervengdes (inclusive do
artista que a concebeu). Ele lembra que o nascimento da fotografia causou grande trauma na
sociedade do século XIX, despertando mitologias simultaneamente amedrontadoras e
atrativas, e menciona, também, Baudelaire como grande figura contraria a novidade. Tal
tedrico ndo somente critica a concepc¢do de fotografia como arte, como infama aqueles que a
contemplam desse modo. Entretanto, Dubois ironiza que Baudelaire oscilou ao deixar-se
fotografar, ndo uma, mas diversas vezes, e além, lastimou a impossibilidade de possuir um
retrato de sua mae. Em suma, o pesquisador decreta que a rea¢do predominante dos artistas da
época foi avessa a fotografia. Assim, tece uma lista de exemplos que, tanto de viés realista,
admitidamente denunciativo, quanto pictorialista, malsucedidamente elogioso, apresentavam
uma onipotente verossimilhanca atrelada as definicGes de fotografia nesse periodo (DUBOIS,
1998, p. 27-28).

Posteriormente, Dubois elenca dois textos, que afirma teoricamente significativos,
deslocadores, ainda que sutilmente, desse realismo exarcebado: Ontologia da imagem
fotogréafica, de 1945, de André Bazin e A mensagem fotografica, de 1961, de Roland Barthes.
Ambos aparentam delongar as concepcdes sobre a esséncia mimética da foto, mas de maneira
tacita, retiram do foco a discussao sobre tal caracteristica. Finalmente, em meados do século
XX, a visdo de fotografia como verossimil & imagem que fornece comeca a ser
desmistificada.

Dai em diante, seria visionada uma nova perspectiva sobre o carater de realidade da
fotografia. Este seria uma modificacdo, uma desconstrugdo da imagem fotogréfica,
questionando sua fidelidade ao real. O autor atribui a culmina¢do do movimento delator do

efeito de realidade da foto, ao estruturalismo. Para tanto, se debruca sobre alguns textos desse
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periodo, elucidando sua proposta. Resumidamente, eles apontam a fotografia como inapta
para exibir integra e fidedignamente uma representacéo da realidade:

De fato, como se denega entdo qualquer possibilidade de a fotografia ser
simplesmente um espelho transparente do mundo, como ela ndo pode mais,
por esséncia, revelar a verdade empirica, vamos assistir ao desenvolvimento
de diversas atitudes que vao todas no sentido de um deslocamento desse
poder de verdade, de sua ancoragem na realidade rumo a uma ancoragem na
prépria mensagem: pelo trabalho (a codificacdo) que ela implica, sobretudo
no plano artistico, a foto vai se tornar reveladora da verdade interior (ndo
empirica). E no proprio artificio que a foto vai se tornar verdadeira e
alcancar sua propria realidade interna. A ficcdo alcanga, e até mesmo
ultrapassa, a realidade (DUBOIS, 1998, 42-43).

Assim, 0 autor atesta a concepcdo de uma dicotomia entre a realidade aparente e a
realidade interna, posicionamento ideoldgico que, segundo ele, ampliou-se no fim do século
XX, em decorréncia do grande movimento critico em denuncia ao real na fotografia. Toda
essa discusséo projetou tal artefato dando-Ihe visibilidade e repercusséo.

Finalmente, a ultima perspectiva abordada por Dubois, percebe a imagem fotogréfica,
nem como espelho do mundo, tdo menos como codificadora de aparéncias, ja que ambas
consideram-na portadora de um valor absoluto: “(...) as teorias da fotografia colocaram
sucessivamente seu objeto naquilo que Ch. S. Peirce chamaria em primeiro lugar a ordem do
icone (representacdo por semelhanca) e em seguida a ordem do simbolo (representagdo por
convengdo geral)” (DUBOIS, 1998, p. 45). Essa terceira abordagem, em contraponto, a toma
na ordem do indice, diferenciando-a das precedentes, claramente, por sugerir que a imagem
indiciaria é dotada de valor singular, particular, uma vez que, determinado unicamente por seu
referente (traco de um real). Enfim nesse terceiro discurso, o tratamento indicial dado a
fotografia a tomaria como “(...) representacdo por contiguidade fisica do signo com seu
referente” (DUBOIS, 1998, p. 45).

Outro teorico que se debrugou sobre o tema da fotografia foi Roland Barthes. Em A
camara clara, o autor se vé diante da dificuldade de classifica-la. Discutindo a natureza
ontoldgica da fotografia, a une a realidade que a gerou. Aponta, entretanto, que se trata de
uma dificil tarefa, pois, para realizar uma andalise, é preciso um corpus que permita
selecionar/classificar amostragens, no entanto, “a fotografia se esquiva, suas divisdes se
submetem tanto ao fato quanto ao empirismo, a retorica e a estética, sem relacdo com sua
esséncia” (BARTHES, 1984, p.13). Sustenta, assim, que, em relacdo ao referente, a fotografia

seria inclassificavel e indissociavel, trazendo-o consigo, “ambos atingidos pela mesma
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imobilidade amorosa ou funebre, no &mago do mundo em movimento: estdo colados um ao
outro, membro por membro” (BARTHES, 1984, p.15).

Deste modo, envolvido pelo interesse a respeito da percepcdo da fotografia, Barthes,
ao investigar sobre o impacto dessa ferramenta nos leitores, afirma que essa desperta atencao
por duas ordens de elementos. Através do conhecimento de mundo, interpretamo-las com
base em nossos referenciais culturais, descobrindo, assim, caracteristicas simbdlicas de sua
materialidade. Para Barthes, essa area de elementos configura o que chama de studium. O
autor designa, também, outro elemento presente na fotografia, o punctum, com a finalidade de
discutir sobre o inapreensivel na mesma. Portanto, poder-se-ia pensar essa ordem de
apreensao como um além do visivel: “O punctum de uma foto € esse acaso que, nela, me
punge (mas também me mortifica, me fere)” (BARTHES, 1984, p. 46). Tal elemento diz dos
sentimentos e emocdes provocados pela imagem fotografica. Essa abordagem possibilita uma
aproximacdo da foto ao texto literario, na medida em que o punctum atinge zonas de afeto e
desejo do observador. Rompendo com uma leitura linear e Gbvia, abre espaco para que para
além do visivel e do escrito, apresente-se o indizivel.

Parece ser no modernismo que o entrelacamento entre essas duas linguagens se torna
mais claro. Esse enlace, contudo, tem origem ainda precedentemente, como aponta a tedrica
Susan Sontag. Segundo a autora, Honoré de Balzac é um dos primeiros escritores literarios a
tingir seus romances com caracteristicas fotograficas, na medida em que se valia de
descri¢cdes minuciosas, detalhamentos e busca de apreensdo de instantaneos que direcionavam
a linguagem fotografica.

Algumas das questdes centrais sobre a incorporacédo de fotografias na literatura podem
ser verificadas também na obra Nadja®, do escritor francés André Breton. Nadja é um livro
repleto de imagens fotograficas, no qual cada uma delas se apresenta com uma pequena
legenda que remete a um fragmento do texto, seguido do numero da pagina correspondente.
Esse autor, ao apontar a funcdo das imagens fotograficas, diz que estariam ali para substituir
as descri¢des na obra. Essa afirmacgéo de Breton € contestada por criticos, pois, ao comentar e
delimitar o que as fotografias representam, o autor demonstra, assim, que a economia
descritiva ndo se sustenta plenamente no livro em questéo.

O que se percebe é que as imagens fotograficas nem sempre se apresentam em uma

obra apenas para ilustrar, para evitar a descricdo ou documentar/atestar algum elemento da

® Tal obra, de 1928, descreve encontros entre o proprio Breton e uma misteriosa mulher, Nadja. A trama
complexa apresenta a rota do casal por Paris, desde o primeiro encontro casual desembocando na internaco de
Nadja em um hospicio.
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narrativa. Quando incorporadas ao livro, elas se movimentam no emaranhado do jogo
ficcional, deslocando-se e envolvendo-se nas vicissitudes do espago narrativo. Essas
combinagbes possiveis que as fotografias estabelecem com o texto e entre si, sdo altamente
elaboradas e evocam sentidos outros que merecem ser analisados em conjunto com o todo da
composicdo literaria. Fotografias sdo palavras corporificadas, palavras sdo imagens em
laténcia. A presenca de imagens nas narrativas literarias invoca sentidos proprios e carregados
de signos e simbologias.

Se, como diz Mikhail Bakhtin, “cada palavra evoca contexto ou contextos nos quais
ela viveu sua vida socialmente tensa: as palavras e formas sdo povoadas por intengdes”
(BAKHTIN, 1998, p. 100), podemos dizer que a lingua é perpassada por questdes
ideolégicas.No tocante a fotografia, concebendo-a como uma forma de linguagem®,
percebemos que ha nela inscritas marcas de sua condicdo de producdo. Dessa forma, a mesma
ndo parece ser apenas um simples instrumento de reproducdo do real, suas dimensdes
simbdlicas requerem do seu leitor o conhecimento de cddigos culturais e sociais. Sendo
assim, ela transmite ao seu observador/leitor um discurso sobre o mundo. Portanto, nesse
sentido, é possivel entendé-la enquanto um signo e, nessa medida, ideologica: “sua fungéo
comunicativa nio so reflete, como também refrata a realidade que lhe é exterior™. A
fotografia é, entdo, um didlogo entre emissor e receptor que possibilita a criacdo de
significados, 0 que caracteriza seu status de linguagem, uma vez que congrega significantes,
signos e significados no ambito da representacdo iconogréafica.

Ainda Bakhtin, em Marxismo e filosofia da linguagem, salienta que:

Nenhum dos signos ideol6gicos especificos, fundamentais, é inteiramente
substituivel por palavras. E impossivel, em Gltima analise, exprimir em
palavras, de modo adequado, uma composicdo musical ou uma
representacdo pictorica. Um ritual religioso ndo pode ser inteiramente
substituido por palavras. Nem sequer existe um substituto verbal realmente
adequado para o mais simples gesto humano. Negar isso conduz ao
racionalismo e ao simplismo mais grosseiros. Todavia, embora nenhum
desses signos ideoldgicos seja substituivel por palavras, cada um deles, ao
mesmo tempo, se apoia nas palavras e é acompanhado por elas, exatamente
como no caso do canto e de seu acompanhamento musical (BAKHTIN,
2006, p. 36).

* Emprega-se aqui a terminologia “linguagem” para se referenciara 0 processo comunicacional que envolve a
fotografia, na falta de um termo proprio.

® Essa definicdo é referente ao conceito de linguagem proposto por Bakhtin em Marxismo e filosofia da
linguagem, empregado, aqui, de forma a sugerir certa analogia e aproximacao da fotografia a linguagem.
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Entende-se, assim, de forma andloga que a palavra ndo substitui a fotografia e
tampouco o inverso. Entretanto, tais signos se comunicam e trocam dialogos que abrem
espaco para a construcdo de um imaginario rico e frutifero, na medida em que possibilitam a
expanséo dos significados para além de categorizacdes reducionistas.

Nesse sentido, na trajetéria do pensamento benjaminiano, a imagem se apresenta um
elemento fundamental, o qual elabora e sustenta a cognicdo, estabelecendo vinculos entre
realidade e imaginario. Para o autor, a literatura seria uma area de conhecimento onde a
imagem teria funcdo primordial, despertando, constituindo e construindo relaces cognitivas
com as mais diversas ciéncias. Assim, no processo da leitura, o literdrio é, pela imagem,

extraido dialeticamente de sua totalidade, e mediado no tempo através dela:

Benjamin cita a montagem literaria como forma de acesso ao conhecimento
de um tempo. Utiliza os procedimentos literarios como revelagdo do saber
incrustado em diferentes épocas: o mostrar e ndo o demonstrar; tornar
presente o que fora perdido; no lugar do contexto o préprio texto (...). Esta
montagem é usada para interromper, ou mesmo romper a imagem anterior, ja
sedimentada. Por isso literario: a forma desloca os contetdos temporais e
espaciais petrificados como verdade (MAIO, 2012, p. 4).

Desse modo pode ser igualmente encarada a fotografia. Uma abordagem literaria que
irrompe tempo e espaco. Os saberes literario e imagético suscitados por Benjamin
apresentam-se, portanto, como tracados pela linguagem, esta formatada pela recuperacao e
realocacdo dos fragmentos deixados por aqueles, configurando o que delineia a esséncia
humana. “A literatura surge como revelacdo do instante, aquilo que reveste a linguagem
enquanto memoria e inconsciente de uma unidade e transparéncia efetuadas por imagens”
(MAIO, 2012, p. 1). O fotografico compactua dos mesmos predicados. Se a fotografia ¢,
entdo, como sugere o termo, uma escrita com luz, a literatura, também, ndo o deixa de ser.
Ambas provocam epifanias sempre que essa luz se desloca segundo as posi¢des assumidas,

ainda que inconscientemente, pelo espectador, a luz de seu olhar.

1.2 - Imagens, imaginarios, fotografias: fragmentos de um tempo e espago?

(...) o instante do desejo fotografico ndo é o
instante do ato fotogréafico, menos ainda o da
contemplagdo fotografica; ele €, por meio da
fotografia, ao mesmo tempo proximo e para
sempre distante, a0 mesmo tempo vizinho e
presente no imaginario, e estranho e ausente no
real. A fotografia aponta essa proximidade
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temporal impossivel e fantasmatica: para um
retrato, no mesmo instante, outrem esta sempre
num outro mundo, pois o fotégrafo e seu modelo
ndo habitam as mesmas duracBes temporais,
mesmo que o tempo dos reldgios seja 0 mesmo; 0s
aparelhos — cronbémetro ou maquina fotogréafica —
desvendam tanto nossas separagfes temporais
reais quanto nossos desejos de reunido, fusdo e
confusdo. (...) A questdo da proximidade temporal
sO pode desembocar na questdo da proximidade
espacial: fotografar é estar proximo e separado, é
continuar a viver, como um afastamento
insuperavel, o espaco que nos liga e que nos
separa das coisas e dos seres.

Francois Soulages

Somos cercados por imagens, invadidos por elas, instigados por seus apelos e
representacdes. Elas persuadem-nos através dos mais diferentes suportes: paginas de livros e
revistas, telas, outdoors, entre muitos outros. E evidente que tais imagens falam muito sobre
as sociedades que as produzem, divulgam e apreciam. E, ao longo dos tempos, principalmente
devido aos avancgos tecnoldgicos, somos, cada vez mais, acometidos ao manuseio e contato
com as mesmas, em abundancia. E possivel conjecturar, até mesmo, que estejamos vivendo a
era da imagem.

Apesar de muitos tedricos, fildsofos, estudiosos e profissionais, nas mais diversas
areas, terem se debrucado sobre a questdo da imagem, a ideia de que ela tem por funcédo e
finalidade ser a representacdo de algo persiste no imaginario social. Contudo, a relacdo da
imagem com a realidade é muito mais complexa do que aparentemente se apresenta. O que se
pode afirmar, entretanto, é o fato de que a mesma é presenca na auséncia: apresenta uma
realidade, ou uma selecdo desta, cuja constituicdo se da através de elementos de uma
reproducéo.

De forma pioneira, Platdo veio a pensar sobre o que se poderia definir por imagens, no
livro sexto da obra A Republica: “Chamo imagens, em primeiro lugar as sombras; em seguida,
aos reflexos nas aguas ou a superficie dos corpos opacos, polidos e brilhantes e todas as
representacdes deste género” (PLATAO in JOLY, 2007, p. 13).

Em Introducéo a andlise da imagem, Martine Joly, reitera que para qualquer direcéo
que se virasse, desde os primordios, havia imagem: “Por todo o lado através do mundo, o
homem deixou vestigios das suas faculdades imaginativas sob a forma de desenhos feitos na
rocha e que vao desde os tempos mais remotos do paleolitico até a época moderna (JOLY,

1994, p. 18). Para a autora, tais desenhos tinham como intuito comunicar, ainda que se
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dispusesse de poucos recursos, ¢ podem ser concebidos como “os pré-anunciadores da
escrita”. Ela elucida que se tratavam de processos de descri¢do-representagdo, ou seja, uma
esquematizacao de representacfes do real, o que foram os meios iniciais da comunicacao
humana.

O professor e tedrico de cinema, Jacques Aumont explica® que o observar da imagem
muito tem a ver com o conhecimento, o saber, a consciéncia e o ver do espectador. Ele alega
que, ainda que inconscientemente, privilegia-se, de forma implicita, o aspecto racional e
cognitivo. Contudo, Aumont lembra que afetos, pulsdes e emogdes do observador tambeém
intervém, de forma consideravel, na relacdo com a imagem. Para melhor explicitar esse
relacionamento, o francés recorre as perspectivas psicanaliticas freudiana e lacaniana. De
acordo com ele, para Freud, haveria, nesse sentido, dois niveis de atividades psiquicas. O
primario, de processos inconscientes e o secundario, considerado consciente, seria 0 da
expressao civilizada e institucional e, portanto, recalcada. Assim, enquanto o primeiro se
apresenta livre, sem sujeicdes (a ndo ser, segundo ele, as do jogo do desejo), o segundo gera
representacdes e discursos racionais. No ambito da imagem, esta é vista por dois angulos:
interveniente no inconsciente e constituinte de um sintoma, no caso da arte.

Desse modo, a obra de arte, é considerada, na psicanalise, sob seu aspecto subjetivo,
relacionada a seu criador, ou seja, o artista. Assim sendo, a producdo artistica € estudada
como discurso secundario, por sua existéncia social, pois, ao circular e ser comunicada &,
consequentemente, compreendida por outrem, além de seu produtor, mas contem tracos de um
discurso inconsciente (AUMONT, 1993, p. 117). Aumont destaca que uma das ideias para
sustento da abordagem psicanalitica do espectador da imagem ¢é a estreita relacdo entre essa e
o inconsciente: “(...) a imagem ‘contem’ o inconsciente, o primario, que se pode analisar;
inversamente, o inconsciente ‘contem’ a imagem, as representagcdes” (AUMONT, 1993, p.
119). Por isso, afirma que o psicanalista, ante a obra de arte, deve interpretar ndo somente o
representado, o produto final, mas, o que nele existe de reprimido, as marcas das operacgdes
inconscientes que carrega. Para o tedrico, o analista deve explorar as obras com o pensamento
para além do olhar. Ele diz que, contudo, ndo é possivel especificar em que passo a imagistica
estd presente no inconsciente uma vez que esse € inacessivel diretamente. As imagens, ainda
que desempenhem papel nas produgdes sintomaticas que traem o inconsciente, ndo tem sua
existéncia confirmada “no” mesmo, o que, segundo Aumont, se mantém uma das questdes

mais especuladas da doutrina freudiana. Assim sendo, ndo se sabe, até mesmo na abordagem

®Em sua obra A imagem, 1993.
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cognitivista, como as imagens reais informam e encontram as imagens mentais e
inconscientes.

Ao falar sobre a teoria lacaniana, o autor inicia atentando para o paralelo
imagem/imaginario, definindo que, em seu sentido corrente, o segundo seria 0 dominio da
imaginacgdo (produtora de imagens exteriorizaveis), oposto ao real e ao realista. Sentido ao
qual Aumont atribui certa banalidade, quando a imagem representativa mostraria uma
diegese. Tal termo, contudo, segundo ele, recebe um significado mais especifico na teoria de
Lacan, quando o simbolico, em sua constituicdo, fugiria ao sujeito e essa relacdo s se daria
intermediada por formacBes imaginérias. Assim, a nogdo de imaginario remeteria, em
primeiro lugar, a relacdo sujeito e identificacbes formadoras e, em segundo, a relagdo iluséria
sujeito e real. Lacan atribui o termo “imaginario” a palavra “imagem”, identificando essa ndo
somente como substituta ou intermediaria, mas como representante da matéria. As imagens
nutrem dialeticamente o imaginario do sujeito quando identificam e remetem a objetos, mas
somente o fazem por ja té-los apreendido em identificacdes. Essas Gltimas foram divididas em
dois niveis, pelo estudioso de psicanalise Christian Metz, de acordo com Jacques Aumont:
identificagdes “primarias” — do espectador com seu proprio olhar — e “secundarias” — com
elementos da imagem.

Ao resumir essa abordagem como unido estrita de imaginario e identificacbes, Aumont
ndo a vé tdo distante das teorias cognitivistas. Por fim, ele arremata afirmando que toda
imagem difundida no meio social encontra o imaginario e provoca redes identificadoras
primarias e secundarias em niveis e frequéncias diversos. Na concepc¢do do autor, as imagens
fotograficas sdo “nao-temporalizadas” por que, diferentemente do que acontece no cinema,
“permanecem idénticas a si proprias no tempo”’(AUMONT, 1993, p.160).

Dentre as diversas formas imagéticas, a que pretendemos abordar, aqui, é a
fotografica. No ambito da literatura, hd uma relativa escassez no que diz respeito a
combinacdo entre fotografia e texto literario. Professora de fotojornalismo, a brasileira
Simonetta Persichetti salienta a contemporaneidade e a importancia dessa forma de imagem:
“(...) acredito que a fotografia, mundialmente falando, entra neste novo século como a grande
arte, a grande forma de expressdo, a grande figuragdo do mundo” (PERSICHETTI, 2013, p.
394). Desse modo, torna-se relevante a analise de sua incorporacdo em textos
contemporaneos, Vvisto que vivemos um momento em que o0s suportes da producado literaria
parecem estar em um processo de transformacdo, principalmente no concernente a expansdo
dos meios digitais, que provocam novas formas de leitura e colocam em questdo a propria

noc¢éo de livro.
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A utilizacdo de fotografias em narrativas parece tender, em principio, a ideia de
ratificagdo do que é narrado, isto é, atestar sua veracidade. Entretanto, € possivel pensar,
também, a fotografia como ferramenta de transposicao, investigacdo e modificacdo do real e
ndo seu simples espelho ou documento. Nesse sentido, pretendemos entender o espaco da
fotografia como um lugar de enunciagdo que pode, assim como os textos, ser lida, analisada e
interpretada. Ao nos depararmos com as imagens fotogréficas no texto literario, alguns
questionamentos vem a mente: quando “ilustra” as paginas de um livro o que ocorre com a
fotografia? Quais implicacdes a jungédo de texto e imagem provocam na leitura? O estatuto de
imagem é modificado por estar inserido em um livro? A interpretacdo do texto é alterada pela
imagem? S&0 essas as questdes que pretendemos discutir, entender e aprofundar no decorrer
dessa pesquisa, quando da anéalise das fotografias presentes na edicdo especial de 70 anos da
obra Vidas Secas’.

Fotografias sdo pedagos do tempo, fragmentos selecionados que unidos a um texto
literario provocam diferentes relacdes e reagdes. Elas podem articular presente e passado,
funcionando como um elemento narrativo intenso. Sua presenca deflagra processos de
memoria, evoca analogias com eventos passados e propicia inquietacdes sobre identidades.
Nesse sentido, é importante ressaltar os aspectos temporais e espaciais relacionados a
fotografia.

No tocante a essa questdo, Dubois aponta que a fotografia se firma, como meio de
comunicacdo, instrumento de corte temporal o que apresenta certas determinacbes na
construcdo da imagem. De acordo com ele, o fotdgrafo retira do instante seu tempo real
outorgando-lhe um tempo simbélico. A ideia de movimento, contida na fotografia, contudo,
permanece indelével. A fotografia se apresentaria, entdo, como uma substituicdo do espago
em sua porcao de tempo, pela condensacdo dessa porcao de tempo em uma nova porcao de

espaco:

Depois do indice, o corte. Depois da questdo da relacdo da imagem com o
real, a questdo de sua relacdo com o espaco e com o tempo. Aqui tudo vai
girar em torno da nogdo de corte. Como tal, indissociavel do ato que a faz
ser, a imagem fotogréfica ndo é apenas uma impressdo luminosa, é
igualmente uma impressao trabalhada por um gesto radical que a faz por
inteiro de uma so6 vez, o gesto do corte, do cut, que faz seus golpes recairem
ao mesmo tempo sobre o fio da duragdo e sobre o continuo da extensdo,
Temporalmente de fato - repetiram-nos o suficiente - a imagem-ato
fotografica interrompe, detém, fixa, imobiliza, destaca, separa a duracdo,

” Tal edigdo é composta por um ensaio fotografico produzido exclusivamente para o romance de Graciliano
Ramos pelo fotografo brasileiro Evandro Teixeira.
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captando dela um dUnico instante. Espacialmente, da mesma maneira,
fraciona, levanta, isola, capta, recorta uma porcdo de extensdo (DUBOIS,
1998, p. 161).

Desta maneira, segundo Dubois, o0 ato fotogréafico seria uma retirada ao mundo, um
corte espaco-temporal, preenchido e continuo. De tal ato depreende-se que o fora de
enguadramento, que se ausenta da foto, € tdo importante quanto o que ali esta representado. O
que permanece exterior ao recorte fotogréafico ndo deixa de ser, como seu interior, parte do
espaco representado. Ainda assim, a por¢do de espago que € representada através da foto, de
maneira autbnoma, organiza-se a Si mesma e, por conseguinte, estabelece relagdes com seu
espectador.

Nesse sentido, o que detalhadamente Dubois pontua sdo, além do tempo, os lugares
complexos que permeiam o espaco fotogréafico. Para tanto, em suma, ele elenca tais espacos
transcorridos pela fotografia, os quais, no abrir e fechar do obturador passam do referencial ao
representado, desse a representacdo, desembocando no espaco topologico, que seria 0
referencial do sujeito que a observa. A imagem fotogréfica é entendida como uma fracdo de
espaco, deslocada do fluxo continuo do tempo.

A foto aparece dessa maneira, no sentido forte, como uma fatia, uma fatia
Unica e singular de espaco-tempo, literalmente cortada ao vivo. Marca
tomada de empréstimo, subtraida de uma continuidade dupla, Pequeno bloco
de estando-14, pequena comocao de aqui-agora, furtada de um duplo infinito.
Pode-se dizer que o fotdgrafo, no extremo oposto do pintor, trabalha sempre
com o cinzel, passando, em cada enfocamento, em cada tomada, em cada
disparo, passando o mundo que o cerca pelo fio de sua navalha. (DUBOIS,
1998, p. 161).

Diante da possibilidade de recorte da imagem, € sensivel identificar o carater de
intencionalidade discursiva que a mesma apresenta, uma vez que cada pessoa que interfere na
fotografia exprime nela seus pontos de vista, nem sempre coincidentes com a ideia inicial de
seu autor (o fotografo). Isso permite que uma mesma foto carregue em si uma pluralidade de

interpretacdes. Nesse prisma, Sontag salienta que:

Como cada foto é apenas um fragmento, seu peso moral e emocional
depende do lugar em que se insere. Uma foto muda de acordo com o
contexto em que € vista: assim, as fotos de Minamata tiradas por Smith
parecerdo diferentes numa coépia de contato, numa galeria, numa
manifestacdo politica, num arquivo policial, numa revista de fotos, numa
revista de noticias comuns, num livro, na parede de uma sala de estar. Cada
uma dessas situagdes sugere um uso diferente para as fotos, mas nenhuma
delas pode assegurar seu significado. A exemplo do que Wittgenstein
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afirmou sobre as palavras, ou seja, que o significado é 0 uso — 0o mesmo vale
para cada foto. E é dessa maneira que a presenca e a proliferacdo de todas as
fotos contribuem para a erosdo da propria no¢do de significado, para esse
loteamento da verdade em verdades relativas, que é tido como algo fora de
duvida pela moderna consciéncia liberal (SONTAG, 2013, p.122).

A foto, inserida dentro de contexto outro do que foi concebida, € interpretada de
distintas maneiras pelos que a admiram, a analisam e a absorvem conforme suas proprias
percepcdes ideoldgicas e culturais. Essa imagem fotografica é uma espécie de referencial para
inimeras interpretacdes, mas nao ilustra a realidade, interpreta-a.

Por meio da fotografia é possivel aproximar, lugares, historias e sujeitos. Ela tem a
capacidade de provocar sentimentos, sendo assim, poderiamos chamé-la de arte, ja que: “Para
tornar-se uma imagem que nos permita uma imagem iluminadora, uma obra de arte deve nos
forcar a um compromisso, a um confronto: deve oferecer uma epifania, ou ao menos um lugar
para dialogar” (MANGUEL, 2001, p.286). Fotografias produzem narrativas sobre lugares e,
consequentemente, constroem percepgdes sobre o mundo. Elas, como diria Sontag, brincam
com as escalas do mundo, sendo, portanto, metonimias visuais. Mediados por fotografias, por
vezes, 0 que carregamos e percebemos delas ndo é o que nos diferencia dos outros espacos
socio-culturais, mas o que nos iguala a eles, que nos toca a sensibilidade.

Dessa forma, a fotografia enquanto préatica simbolica que esta para além de seu sentido
pragmatico, possui significacbes que ndo se limitam, mas, antes, se abrem a novos sentidos e

significados.

1.3 - Alegoria, suplemento, irreversivel e inacabavel enquanto componentes de

umafotograficidade

As alegorias sdo no reino dos pensamentos o que
sa0 as ruinas no reino das coisas.

Walter Benjamin

O suplemento ndo é nem uma presenca nem uma
auséncia.

Jacques Derrida

A fotografia é, pois, a articulacdo entre o que se
perde e 0 que permanece.

Francgois Soulages
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Ruina, fragmento, fatia singular do tempo, poética de um instante, essas sdo algumas
das nuances possiveis para caracterizar uma fotografia. No entanto, nada disso a limita, antes,
constréi um leque de maultiplos sentidos. Pensando a imagem fotografica enquanto fragmento
de um instante, deslocado do tempo continuo, discutiremos possiveis associacdes desta ao
conceito de alegoria retomado por Walter Benjamin (1984) em Origem do drama barroco
aleméo.

Segundo Benjamin (1984), no capitulo “Alegoria e drama barroco”, a arte foi
dominada durante anos pela busca de um saber absoluto. Assim, o classicismo, desenvolve de
maneira especulativa, simultaneamente ao conceito de simbolo, o de alegdrico. Esse ultimo
destinava-se a oferecer o contraponto que realcaria o mundo simbolico. A época o
pensamento simbdlico e a expressao alegorica eram antagonicos. Para o estudioso, entretanto,
a forca da intencdo alegérica permaneceu intacta, ainda que tivesse sido encoberta pelo
veredito do preconceito classicista que, segundo ele, denunciava a alegoria enxergando nela,
ndo um modo de expressdo, mas uma forma de ilustracdo. Diante disso, Benjamin pretende
demonstrar que, pelo contrario, a alegoria € uma expressdo, assim como a linguagem ou a
escrita.

O autor, em seu estudo sobre a origem do drama barroco, constréi uma nova
perspectiva para a definicdo de alegoria, partindo da discussdo dos conceitos de simbolo e
alegoria, reexaminando-os e pontuando que a diferenca entre esses dois termos se da pela
categoria do tempo. O autor examina e trata filosoficamente desta que, como aludido, desde a
Antiguidade Classica, atendia a funcdo de adornar um discurso. Historicamente, suas
possibilidades de significado ampliam-se, no que Benjamin prop6e um contraste entre
alegoria e 0 que se toma por simbolo, que teria um sentido limitado. Nesse sentido, o autor

explica:

A medida temporal da experiéncia simbdlica é o instante mistico, na qual o
simbolo recebe o sentido em seu interior oculto e por assim dizer,
verdejante. Por outro lado, a alegoria ndo estid livre de uma dialética
correspondente, e a calma contemplativa, com que ela mergulha no abismo
que separa o Ser visual e a Significacdo, nada tem da auto-suficiéncia
desinteressada que caracteriza a intencdo significativa, e com a qual ela tem
afinidades aparentes (BENJAMIN, 1984, p.187-188).

A ideia iluséria de totalidade do simbolo é destruida pela alegoria, uma vez que este

possui a caracteristica de “instante mistico”, enquanto aquela, ao contrario da rigidez do
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simbolo, possibilita ampliar a gama de significados, identificando neles temporalidade e
historicidade. Na alegoria, segundo Benjamin (1984), o observador é confrontado com a
facies hippocratica da histéria como uma paisagem petrificada, em que tudo que da histéria €
pesaroso, fracassado, é expresso na face, ou melhor, na caveira da morte® e por néo haver nela
qualquer liberdade simbdlica de expressédo ou harmonia classica da forma “em suma, nada de
humano, essa figura, de todas a mais sujeita & natureza, exprime, ndo somente a existéncia
humana em geral, mas, de modo altamente expressivo, e sob a forma de um enigma, a historia
biografica de um individuo” (BENJAMIN, 1984, p. 188).

Associando a fotografia a légica conceitual da alegoria, verifica-se que é de seu
aspecto fragmentario, aberto e de incompletude, construido a partir das técnicas de selecdo de
paisagem, enquadramento e angulo, que o significado insurge. Cada fotografia, desse modo,
seria um fragmento do mundo que se refere a algo que ndo esta presente em sua totalidade e
que, faz emergir reflexdes que extrapolam os limites da imagem. Benjamin afirma que a
alegoria se estabelece mais efetivamente onde o efémero e o eterno coexistiriam mais
intimamente (BENJAMIN, 1984, p.247) e, nesse sentido, talvez também a fotografia possua
essa capacidade, isto é, através de em uma relacdo dialética entre o passado, o presente e 0
futuro, possibilite coexistirem o efémero e o eterno.

A alegoria em Benjamin pressupde que qualquer pessoa, qualquer objeto, qualquer
relacdo pode significar absolutamente qualquer outra coisa (BENJAMIN, 1984, p. 196-197), o
que nos leva a refletir sobre a possibilidade de o significado alegérico ir ao encontro do de
suplemento — proposto por Jacques Derrida — uma vez que, se a alegoria é fragmento, ruina,

ela apresenta-se, tal qual o conceito de suplementaridade, como:

(...) movimento da livre interacdo, tornado possivel pela falta, pela auséncia
de um centro ou origem, é o movimento de suplementaridade. Nao se pode
determinar o centro do signo que o suplementa, que ocupa seu lugar na sua
auséncia — porgue este signo se soma, ocorre em adicdo, aparece superposto
como suplemento. O movimento de significacdo acrescenta algo, que resulta
no fato de que sempre ha mais, mas esta adi¢do é flutuante, porque vem a
desempenhar uma funcéo interina, a suplementar uma falta na parte do
significado (DERRIDA, 1995, p. 245).

®Na apresentacdo de Origem do drama barroco alemao,Sergio Paulo Rouanet explana sobre a figura da caveira
evocada por Benjamin para representar a alegoria. Ao contrario do simbolo — que trata a histéria enquanto
transfiguradora da redencdo —a alegoria mostraao observador a exposicdo mundana, da histéria enquanto
histéria do sofrimento. O alegorista diz da morte que se trata, ndo sé do conteldo da alegoria, mas constitui
ainda seu principio estruturador. “Para que um objetose transforme em significagdo alegorica, ele tem de ser
privado de sua vida. (...) O alegoristaarranca o objeto do seu contexto. Mata-o. E o obriga a significar. (...) Para
construir a alegoria, 0 mundo tem de ser esquartejado. As ruinas e fragmentos servem para criar a alegoria.”
(ROUANET in BENJAMIN, 1976, p. 39-40).
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Nesse sentido, é possivel aproximar o conceito de alegoria de Benjamin a nova légica
de suplemento construida por Derrida — quando problematiza a experiéncia e a teoria
rousseaufstas da escritura’® — associando-a & fotografia na medida em que esta l6gica se
assume como um algo a mais que se adiciona ao “real”, que sobrevém, criando um vestigio
ou,ainda, a evocacao de outros suplementos os quais permitiréo a ressignificacdo das imagens.

No trabalho Glossario de Derrida, realizado sob a supervisdo de Silviano Santiago,
temos que, o conceito de suplemento, em Derrida — em oposi¢éo a légica do complemento —
funciona no sentido de uma abertura a diferenca, a presenca de dicotomias. Enquanto o
complementar implica identidade, duplicidade, uma légica da presenca, o suplementar é
exterior ao sentido, ndo o completa, mas é, antes, algo que excede, visto até mesmo, como
desnecessario. Contudo, por sua vez, desliza-se e contamina o complemento oferecendo a ele
um excesso que tende ao movimento. O suplemento ndo se trata de uma sintese ou solugéo, ao
contrario, impde movimentacdes incessantes e, por ndo se encontrar em lugar nenhum, é um

indecidivel:

O suplemento, que ndo é meramente nem o significante nem o representante,
ndo toma o lugar de um significado ou de um representado, da maneira que é
prescrita pelos conceitos de significacdo e representacdo ou pela sintaxe das
palavras “significante” ou “representante”. O suplemento vem no lugar de
um desfalecimento, de um ndo-significado ou de um nao-representado, de
uma ndo-presenca. N& ha nenhum presente antes dele, por isso s6 é
precedido por si mesmo, isto &, por um outro suplemento. O suplemento é
sempre o suplemento de um suplemento. Deseja-se remontar do suplemento
a fonte: deve-se reconhecer que ha suplemento na fonte. (DERRIDA, 1995,
p. 371, grifo do autor).

A fotografia trabalhada enquanto suplemento ndo produz estabilidade e segurancga na
correspondéncia entre o texto e imagem, mas acaba por se abrir a outras interpretacdes, uma
vez que o suplemento é um extra, que é adicionado a algo que possui significado em si
mesmo, “€¢ um excesso, uma plenitude enriquecendo outra plenitude”(DERRIDA, 1976, p.
177).Dessa forma, temos que o0 texto de Ramos j& possui todo o significado em si mesmo,
mas as fotografias-suplemento preenchem uma lacuna, que se inscreve quando da leitura do
romance, mas essa lacuna ndo se trata de falta, mas acumulo, acréscimo: “a culminagdo da
presenca” (DERRIDA, 1976, p. 177). Derrida propde que o suplemento “cumula e acumula a

presenca. E assim que a arte, a tekhné, a imagem, a representacdo, a convencao etc., vem

° Em Gramatologia, 1976.



31

como suplemento danatureza e sdo ricas de toda esta fungdo de culminagdo” (DERRIDA,
1976, p. 177). Nessa perspectiva, a fotografia como suplemento torna-se elemento que
permite uma abertura de camadas de leitura que vao se sobrepondo, acionando movimentos e
relacdes.

Assim, a incompletude e abertura que caracterizam, em respectivo, ndo s6 o carater
alegorico, mas também o suplementar da fotografia permitem que se possa revisitar um
passado e atualiza-lo atraves dos fragmentos ainda existentes. Nesse sentido, as fotografias de
Evandro Teixeira reencontram o sertdo narrado por Graciliano Ramos, mas, como um evento
em si ndo podem reavé-lo, ou seja, ndo é possivel capturar o mesmo sertdo apresentado pelo
escritor alagoano; sendo assim, as fotografias entregaram ao receptor um sertdo atualizado,
diante ainda de alguns dos mesmos problemas e costumes dos personagens de Ramos, mas
ndo exatamente correspondentes. A alegoria, tal qual a fotografia, nasce como suplemento da
auséncia, do vazio, do fragmento.

Ao ponderar sobre o conceito de fotograficidade, articulagdo entre o que denomina por
irreversivel e inacabavel, Soulages traca uma analogia a concepc¢do de literalidade de
Todorov. O autor ressalta que, assim como o fazer literario deve se preocupar com a
literalidade — isto €, a literatura possivel e ndo apenas a literatura real — também a
fotograficidade importam “as potencialidades fotograficas, ora, justamente uma das
caracteristicas da fotograficidade é o inacabavel, ou seja, o fato de ter potencialidades sempre
manifestaveis ao infinito: a fotografia €, portanto, a arte do possivel, tomada em seu sentido
proprio” (SOULAGES, 2010, p. 129, grifo do autor). Considerando essa perspectiva, que
entende a potencialidade fotogréafica manifestavel ao infinito, € possivel relacionar o conceito
de fotograficidade, apresentado por Francois Soulages, a concepcdo de arte alegorica e a
I6gica do suplemento de que tratam Benjamin e Derrida, respectivamente, na medida em que
a primeira possibilita a ressignificacdo do passado, a construcdo de uma historia aberta e
fragmentaria e a segunda se apresenta como fornecedora de um excesso, de uma adi¢cdo
necessaria, um acréscimo.

Como nos afirma Soulages, a fotografia é essencialmente mista e duplamente aberta
devido ao fato de articular dois elementos que o tedérico denomina como o irreversivel e o
inacabavel. Tanto um quanto outro reiteram o carater poroso, receptivo, daquela em relacéo as
demais artes: “primeiro, o momento do irreversivel abre-se irreversivelmente ao momento do
inacabavel” (SOULAGES, 2010, p. 140). Enquanto ato de captura do instante, a fotografia é,
a partir do momento que passa a existir em sua materialidade, irreversivel. Para o autor, apds

IS0, por essa razao material, evidencia-se uma das possibilidades da fotografia, uma vez que
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se abre a outras artes. Ele percebe essa abertura no sentido de um convite a hibridacéo e a
impureza, como consequéncia do inacabavel. Tal processo, para Soulages, “abre-se a
diferenca e a alteridade” (SOULAGES, 2010, p. 140).

Em seguida, ao pensar o conceito de fotograficidade, lembra que “ela articula dois
elementos — o irreversivel e o inacabavel — e que ndo designa nem seres, nem matérias, nem
formas, mas relagdes, impossibilidades e possibilidades. A fotograficidade é ndo um ser, mas
uma dupla relagdo” (SOULAGES, 2010, p. 140). Nesse sentido, ainda segundo o autor, temos
que: “Dizer que a fotograficidade é a articulacdo do irreversivel e do inacabavel é, portanto,
dizer também que a fotografia é a experiéncia do impossivel e a arte dos possiveis”
(SOULAGES, 2010, p. 140). Assim, Soulages trata da singularidade a arte fotografica, uma
vez que, ao se perguntar e desenvolver se a articulacdo entre o irreversivel e o inacabavel
pode ser encontrada em outras artes ou praticas — como cinema, video, teatro, masica ou
danca —, depreende que a comparacdo € limitada e que tal articulacdo particulariza a

fotografia, tornando-a Gnica em seu género:

A Unica comparacdo que talvez se pudesse fazer seria com a propria
existéncia, & medida que nosso passado é irreversivel e nosso futuro seria
talvez inacabavel. Sera que é em relacdo a esse parentesco que a fotografia é
tdo rica? Em parte, talvez. Mas, de fato, nosso futuro terd um fim, enguanto
o trabalho com o negativo poderd sempre ter prosseguimento ap6s nossa
morte: a diferenca é fundamental (SOULAGES, 2010, p. 144).

A respeito das consequéncias estéticas da fotograficidade, Soulages evoca uma triplice
perspectiva. “A fotograficidade é, portanto, o fundamento de uma triplice estética da
fotograficidade: a estética do irreversivel, a do inacabéavel e a da articulacao do irreversivel e
do inacabavel” (SOULAGES, 2010, p. 145, grifo nosso). Sobre a primeira, o estudioso diz
que fundamenta-se na obtengdo generalizada do negativo a imagem do tempo: “essa obtengao
é irreversivel porque cada uma das seis operagdes que sdo necessarias para produzir o
negativo € irreversivel” (SOULAGES, 2010, p. 145). Sendo assim, além de ser formada a
imagem do tempo, trata-se, também, da imagem do tempo e do tempo da imagem, ou seja, a
irreversibilidade é causada pelo tempo irreversivel, pela natureza do negativo e das condigdes
para obté-lo. Segundo Soulages, € por sua irreversibilidade que a fotografia possui forca
emocional e chega ao tragico, a arte em geral, ao poético, em particular (SOULAGES, 2010,
p. 145).
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A fotografia é mais do que uma experiéncia do tragico, é a experiéncia
trdgica do irreversivel. Essa irreversibilidade pode ter consequéncias
draméticas: com efeito, o sujeito fotografado corre o risco de ser
irreversivelmente metamorfoseado em imagem, em objeto e em coisa — na
abordagem domeéstica como na realizacdo estética; nos casos extremos, para
0 sujeito que fotografa ou para o sujeito que olha fotos, essa irreversibilidade
assume a figura da psicose; a fotografia pode entdo alimentar o corte
irreversivel de um sujeito em relacdo ao mundo, em vez de ser a condicao de
sua aproximacao’. De fato, a fotografia torna irreversivelmente impossivel a
captacao do sujeito, tanto pelo autorretrato ou pela fotobiografia quanto pela
fotografia edipiana ou pela fotografia do passado: todas as vezes, o sujeito —
seja ele o sujeito que fotografa, o o sujeito fotografado ou o sujeito que olha
as fotos — continua sendo um enigma para si mesmo: ele é incognoscivel (S
= X), sobretudo porque é temporal, e portanto, temporério e irreversivel
(SOULAGES, 2010, p. 145).

Pensando deste modo, nas fotografias de Teixeira — enquanto experiéncias tragicas e
draméticas do irreversivel — podemos atentarmo-nos a perceber essa irreversibilidade que
metamorfoseia o fotografado em imagem e em objeto, alimentando uma sua dissociagdo em
relacdo ao mundo, ao invés de lhe fornecer condi¢des de aproximar-se dele. Susan Sontag, em
Sobre fotografia, pressupde, nesse mesmo sentido, essa tragicidade e dramaticidade, de que

trata Soulages, inerentes a irreversibilidade do ato fotografico:

(...) existe algo predatério no ato de tirar uma foto. Fotografar pessoas é
violé-las, ao vé-las como elas nunca se veem, ao ter delas um conhecimento
que elas nunca podem ter; transforma as pessoas em objetos que podem ser
simbolicamente possuidos. Assim como a camera é uma sublimacdo da
arma, fotografar alguém é um assassinato sublimado — um assassinato
brando, adequado a uma época triste e assustada (SONTAG, 2004, p. 25).

Para a autora, as fotos sdo “memento mori. Tirar uma foto é participar da mortalidade,
da vulnerabilidade e da mutabilidade de outra pessoa (ou coisa). Justamente por cortar uma
fatia desse momento e congela-la, toda foto testemunha a dissolugdo implacavel do tempo”
(SONTAG, 2004, p. 26). Tal concepcdo nos auxilia a entender, retornando a linha de
raciocinio tracada por Soulages, que o irreversivel na fotografia esta tanto para o sujeito que
fotografa, quanto para o fotografado ou para o que as observa. Enigmas para si proprios, esses

%Ainda na apresentacdo de Origem do drama barroco aleméo,Sergio Paulo Rouanet, com base no conceito de
alegoria, apresenta uma conceituacdo deste que muito se aproxima da experiéncia tragica do irreversivel na
fotografia proposta por Soulages:“O homem tem de ser despedacado, para tornar-se objeto de alegoria. O
martirio, que desmembra o corpo, prepara os fragmentospara a significacdo alegérica. Os personagens
morrem,ndo para poderem entrar na eternidade, mas para poderementrar na alegoria.A morte €, assim, o que é
representado na alegoria, € 0 que permite construi-la. (...) Como contelido e como meio, amorte esta no cerne da
alegoria e no cerne da historia. Elapode assim mediatizar entre os dois planos, como termo quelhes é comum, o
que justifica o papel central da alegoria comolinguagem capaz de exprimir, no drama barroco, a concepcéo da
histéria-destino (ROUANET in BENJAMIN, 1976, p. 40).
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sujeitos sdo incognosciveis, temporais, temporarios e irreversiveis (SOULAGES, 2010, p.
145).

No ambito das reflexdes que se seguem, a respeito da estética do inacabavel, o autor
disserta que consiste no trabalho necessario e infindavel de obter a partir de um negativo uma
ou infinitas fotos — devido a possiveis intervences sobre a meia dlzia de operacBes que as

produzem.

No trabalho do inacabavel da fotografia, podem intervir ndo sé o fotdgrafo
criador do negativo, mas qualquer pessoa, ou um outro fotdgrafo, um
curador de exposicao, um criador de livro, um diretor de teatro, em resumo,
qualquer mediador, ou melhor, qualquer receptor que, por sua vez, é o
intérprete e o recriador da foto (..) (SOULAGES, 2010, p. 146, grifo
N0sso).

Quando Soulages afirma sobre a possibilidade que qualquer receptor tem de recriar
uma foto, ele divide essa funcéao e responsabilidade com o criador, o fotégrafo. Todavia, tanto
ele, quanto qualquer receptor, reiteram o carater inacabavel na fotografia que — de acordo com
0 estudioso — passa, a titulo de exemplo, pela infinidade de possibilidades de aproveitamento
de uma cépia por contato:

A calma, a serenidade, a certeza que podemos ter ao ver um negativo
desaparecem para sempre, estamos diante de um caos que pode renascer;
quando olhamos uma cOpia por contato, sentimos a aproximacdo da
tempestade, pode acontecer alguma coisa. Olhar um contato é estar como na
vida, é saber que um evento pode ocorrer, é, pois, pér em risco espléndido
isolamento e seu repouso. Ora, esse evento sempre acontece, ndo sé porque a
ordem do contato pode ser sempre uma ordem diferente da ordem do tempo,
mas, sobretudo, porque a cOpia por contato reline varios negativos; essa
reunido nunca ocorreu antes, e alguma coisa vai acontecer. Emerge um
tempo novo. A histéria do contato se inicia; ela acontece em nossos olhos,
em nossa cabega, em nosso inconsciente. Tudo se move; temos a impressao
de estar no cinema; ou melhor, temos a impressdo de estar num devaneio, de
estar num sonho. Se corremos 0 risco desse sonho, é porque, a0 mesmo
tempo, corremos o risco de perder alguma coisa e de ganhar outra; € uma
aposta. E como em andlise, quando corremos o risco de uma associacdo: nio
pode deixar de acontecer alguma coisa. E uma nova aventura permitida pela
foto, imposta pela cépia por contato.

Para o autor, “Todas as operagdes do trabalho com o negativo e todas as da
interpretagdo-apresentagcdo abrem-nos para infinitos de infinitos. O negativo faz nascer uma
infinidade de universos de fotos” (SOULAGES, 2010, p. 151). Assim, ele acredita e propde
que, resumidamente, a qualquer receptor € possibilitada a intervencdo, seja nas modalidades

de apresentagdo da foto, seja na foto em si: “O inacabavel da recepgdo tem portanto, como
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correlato, o papel fundamental sobre a propria foto desempenhado por aquele que a apresenta,
a interpreta e a recebe” (SOULAGES, 2010, p. 142).

Por fim, no que concerne a estética da articulacdo entre irreversivel e inacabavel,
Soulages levanta que trabalhos de fotografos, dos quais cita nomes, centralizam suas
pesquisas e discussfes nessa que chama de problematica unido: “eles estdo no proprio cerne
da fotografia, pois a abarcam em sua especificidade e em sua totalidade” (SOULAGES, 2010,
p. 146). Para configurar, portanto,as estéticas que propde, Francgois Soulages reafirma seu
carater infinito dentro do conceito de fotograficidade. O que pudemos depreender, no estudo
dos conceitos elencados na presente se¢do, foi que alegoria e suplemento estariam para a
fotografia assim como irreversivel e inacabavel, no sentido de que todos esses conceitos
propbem ndo somente a ressignificacdo e a reconstrucdo em relacdo ao fotografico, mas,
ainda, a fragmentacdo, o excesso, a adi¢do, o acréscimo, enfim, o que se toma por

fotograficidade.
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Capitulo 2: O silenciar das vozes e o salientar das imagens em Vidas Secas

Existem vidas! Vidas tristes, vidas alegres, vidas
uteis, vidas inuteis, vidas molhadas... Vidas secas.
(...)

Ele vem caminhando. Ai estd ele! Vem vindo!
Talvez vocé o conhecesse. Ele vem vindo. O Sol
escaldante queima o olhar. O mormago ocupa o
espaco do ar para se respirar. Ele vem vindo. N&o
esta sO. Ao seu lado, acompanham quatro vultos.
Sombras sobre sombras caminham. (...)

Ele Fabiano. Sempre queria ser. — ser 0 que neste
agreste? Ele sabe de onde veio, mas ndo sabe para
aonde vai. Vai por ai! (...)

O homem tudo via calado. Todos viviam calados
como a ceia que devia falar, mas ndo falava.
No espeto o papagaio fincado e no fogo tostado.
Foi o tudo que comeram. A seca assola o sertdo. A
fome aperta. Para combaté-la come-se o seu
préprio. Vao até 0s 0ss0s.

Ser. Ser forte. Ser no agreste 0s mestres em driblar
a fome e enganar a morte.

De onde eles vieram? Para onde eles irdo? Eles
irdo sertdo adentro até encontrar ...

Arzélio Alves Ferreira

2.1 - De juazeiros, peregrinacoes e siléncios: Mundo coberto de penas

Graciliano Ramos de Oliveira nasceu em Quebrangulo, Alagoas, em 1892, sendo o
primeiro de dezesseis irmaos. Ndo chegou a cursar faculdade, mas trabalhou como revisor de
jornais e, posteriormente, dedicou-se ao jornalismo e a politica. Foi preso, em 1936, acusado
de sercomunista. Publicou diversas obras entre romances, infanto-juvenis, livros de
correspondéncia, coletaneas de contos e traducdes. Faleceu em 1953, devido a um cancer de
pulmao.

Um ano antes de lancar o romance estudado no presente trabalho, o proprio escritor

reflete sobre sua trajetoria biografica:

Os dados biograficos € que ndo posso arranjar, porque ndo tenho biografia.
Nunca fui literato, até pouco tempo vivia na roga e negociava. Por
infelicidade, virei prefeito no interior de Alagoas e escrevi uns relatérios que
me desgracaram. Veja 0 senhor como coisas aparentemente inofensivas
inutilizam um cidaddo. Depois que redigi esses infames relatérios, os jornais
e 0 governo resolveram ndo me deixar em paz. Houve uma série de
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desastres: mudangas, intrigas, cargos publicos, hospital, coisas piores e trés
romances fabricados em situac@es horriveis— Caetés, publicado em 1933, S.
Bernardo, em 1934, e Angustia, em 1936. Evidentemente, isso ndo da uma
biografia. Que hei de fazer? Eu devia enfeitar-me com algumas mentiras,
mas talvez seja melhor deixa-las para romances (RAMOS, p. 123, 2008).

Deixando sua criatividade para os romances como o proprio Ramos afirma, no ano
seguinte, 1938, publica Vidas Secas. Direcionando-se para uma forma de educacdo do olhar,
almejando-o cuidadoso, minucioso, assim como o titulo sugere, retrata a dura vida no sert&o.
Na tentativa de tornar o olhar esmiucador, Ramos realiza um delineamento das motivacdes
psicoldgicas das personagens, fazendo com que a situacdo do homem no desejo por ser tome
destaque na trama da obra.

Falar sobre Graciliano Ramos é também falar sobre o sertdo nordestino, visto que
muitas de suas experiéncias de vida se deram nesse espaco. O sertdo ndo € um fato especifico
e imediato. Ndo é algo que estd dado desde sempre. E feito de pedacos de historias,
enfrentamentos que se constroem e cristalizam a partir da luta social presente nesse territério.
O sertdo é um espaco criado através de um conjunto de pensamentos, imaginarios que
recortam uma realidade e fundam um territério. Ramos propde um olhar que, de certa forma,
se opde aos discursos instituidos pelo movimento regionalista. Nesse sentido, de acordo com

o historiador Durval M. Albuquerque Jr.:

Ramos procurard mostrar 0 reverso do Nordeste acucarado de Freyre: o
Nordeste dolorido do sertdo. Vera por sob o verde dos canaviais 0 sangue e 0
suor que corriam. Falard de um Nordeste que se cria na e pela reversao da
linguagem, da textualidade e da visdo tradicionalista. Um Nordeste falado
por um “narrador inculto”, um narrador fora da ordem discursiva, fora dos
cbdigos de “bem expressar”. Graciliano tinha consciéncia da forga fundadora
da linguagem, de sua capacidade de instauragdo de uma nova forma de ver e
dizer a sociedade e o espaco regional. Ele retoma o caminho de criagdo e
reinvengdo da linguagem e da cultura aberta pelo modernismo, ao perceber
claramente a ligacdo que estas estabelecem com o poder. Diferentemente de
Jorge Amado, Graciliano percebe a importancia, ndo s6 do contetudo, mas
também da forma, como veiculo de producdo e reproducdo de uma dada
realidade. Ele denuncia a linguagem, na sociedade moderna, como um dos
veiculos da alienacdo, que se expressava na separacdo entre as palavras e as
coisas, na perda da linguagem original do homem, na perda da
correspondéncia entre realidade e representacdo (ALBUQUERQUE
JR.,1999, p. 228-229).

Nesse sentido, era urgente a necessidade de mostrar a face monstruosa dessa regiéo,
seus pesadelos e seus sonhos. Ramos quer denunciar uma realidade desconhecida pelo resto

do pais, ignorada por um Estado que, sendo entidade abstrata, estd distante da vida das
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pessoas. O autor escolhe a linguagem para realizar esse feito, pois sabe que é sua forca
também que constroi uma forma de saber.

Dividido em treze capitulos pequenos, o romance poderia ser lido também
separadamente, tomando-0s como contos, o que foi sugerido pelo préprio autor apds publicar

um deles, Baleia, em um jornal:

Dediquei em seguida vérias paginas ao dono do animal. Essas coisas foram
vendidas, em retalhos, a jornais e revistas. E como José Olympio me pediu
um livro para o comeco do ano passado, arranjei outras narra¢cdes que tanto
podem ser contos como capitulos. Assim nasceram Fabiano, Sinha Vitdria,
seus filhos e a cachorra Baleia (RAMOS, 1987, p. 63-64).

Todos esses quadros, flexiveis na forma, constroem o dramatico enredo da obra Vidas
Secas, escrita entre 1937 e 1938. Publicada originalmente em 1938, pela editora José Olimpio,
trazendo ilustracGes do artista plastico Aldemir Martins, esta obra constituiu o quarto romance
do escritor. Atualmente encontra-se na centésima trigésima edicdo, datada de 2016, pela
editora Record, sendo que, inclusive, recebeu adaptacdo para os quadrinhos. Além disso, tem
edicBes estrangeiras, publicadas em 21 paises™. Vidas Secas recebeu uma premiacao auferida
pela Fundacdo William Faulkner (EUA), em 1962, como livro representativo da Literatura
Brasileira Contemporanea. Além disso, em 1963, foi adaptado para o cinema e dirigido por
Nelson Pereira dos Santos; em 1964, foi indicado para a Palma de Ouro no Festival de Cannes
e ganhou o prémio de melhor filme pelo Office CatholiquelnternationalduCinéma — OCIC.
Por fim, é importante ressaltar que trata-se de uma obra muito estudada até os dias de hoje,
sendo alvo de criticas, pesquisas académicas, além de constituir-se em uma referéncia no
ensino do regionalismo, segunda fase modernista da literatura nacional, nas escolas
brasileiras.

Cercado de abalos nacionais, crise econdmica mundial, além da crise cafeeira e da
Revolugdo de 1930, ndo ha como ter uma visdo de Vidas Secas sem levar em consideracdo
esse contexto historico em que a obra ¢ lancada. Afinal, como afirma Bakhtin: “Nao se pode
esquecer que o enunciado ocupa uma posi¢do definida numa dada esfera da comunicacgéo
verbal relativa a um dado problema, a uma dada questdo, etc. Nao podemos determinar nossa
posicdo sem correlaciona-la com outras posi¢des” (BAKTHIN, 1997, p. 317). Assim, é
importante lembrar que, a época, o Nordeste passa por um processo de declinio e 0s

romancistas regionalistas de entdo acabam por escrever suas obras baseados em uma viséo

llInforma(;()es obtidas através do site oficial do escritor. Disponivel em:
<http://graciliano.com.br/site/obra/vidas-secas-1938/> Acesso em 20 mar. 2016.
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critica das relagGes sociais, apresentando um ambiente que hostiliza 0 homem. Enfim, esteja
ele no campo ou cidade, seré retratado como condicionado aos problemas que este meio lhe
inflige.

Vidas Secas narra, numa linguagem marcada por frases curtas, incisivas e justapostas,
a historia de Fabiano e sua familia e todo profundo abismo de desigualdades econdmicas e
sociais presentes no sertdo. Em um espaco devastado, carentes de quase tudo, até mesmo
identidade prépria — visto que os filhos de Sinha Vitdria e Fabiano sequer tém nomes —
apresentam, porém, uma linguagem em que se comunicam eficientemente, atraves, até mesmo
de siléncios. Ao contrario do que poderia se supor, devido a esse ambiente hostil, Fabiano
reflete: “Havia muitas coisas. Ele ndo sabia explica-las, mas havia” (RAMOS, 2008, p. 48).
Sua busca por uma vida melhor incidira durante toda a narrativa.E na ansia por essa mudanca
que Fabiano, Sinha e seus filhos, juntamente com a cadela de estimacdo, saem a caminhar
pelo sertdo numa jornada pela sobrevivéncia, tema primordialmente tratado no romance em

questéo.

Graciliano Ramos nos da em Vidas Secas um retrato pungente do homem
nordestino, 0 homem que nasce condenado as imposi¢Ges duras da terra,
vivendo sob a continua ameaca do brasileiro do sol que, em ciclos eternos,
estende sobre ele a devastagdo e a morte, fazendo-o arrastar-se como
“condenado do inferno” a procura de regides menos hostis e deixando-0
depois voltar para reiniciar a sua valente luta sem quartel (COELHO, 1978,
p. 67).

Enfim, Ramos declara ter concebido com o auxilio da memoria as personagens de sua
obra. Afinal, nasce e passa a maior parte da infancia em uma zona éarida, convivendo,
portanto, com a figura do sertanejo, na fazenda em que vivia. Mesmo depois de se mudar,
continua a revisitar esse local e ainda outras paragens do sertdo nordestino, o que o propicia
conhecé-lo de modo profundo. O que nos remete a questdo do narrador em Walter Benjamin:
“Podemos ir mais longe e perguntar se a relagdo entre o narrador e sua matéria — a vida
humana — ndo seria ela prépria uma relacéo artesanal. Nao seria sua tarefa trabalhar a mateéria-
prima da experiéncia — a sua e a dos outros — transformando-a num produto sélido, util e
tnico?” (BENJAMIN, 1994, p. 221). Dessa forma, familiariza-se ndo s6 ao espaco, mas as
personalidades peculiares desse meio em que seu romance é ambientado, artesanalmente
trabalhando seu material primario: “Os meus personagens nao sao inventados. Eles vivem em
minhas reminiscéncias, com suas maneiras bruscas, seu rosto vincado pela miséria e pelo
sofrimento” (RAMOS apud BRITO, 1938, p. 8).
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Assim sendo, o escritor afirma preocupar-se em pintar mais o0 homem que o meio.
Interessa-o trazer a alma do sertanejo para a literatura, observando suas reac0es diante de um

mundo hostil e humanamente injusto:

O que me interessa € 0 homem, e homem daquela regido aspérrima. Julgo
gue € a primeira vez gque esse sertanejo aparece em literatura. Os romancistas
do Nordeste tém pintado geralmente o homem do brejo. E o sertanejo que
aparece na obra de José Américo e José Lins. Procurei auscultar a alma do
ser rude e quase primitivo que mora na zona mais recuada do sertdo,
observar a reacdo desse espirito bronco ante o mundo exterior, isto é, a
hostilidade do meio fisico e da injustica humana. Por pouco que o selvagem
pense — e 0S meus personagens sdo quase selvagens — o que ele pensa
merece anotagdo. Foi essa pesquisa psicologica que procurei fazer; pesquisa
gue os escritores regionalistas ndo fazem nem mesmo querem fazer porque
comumente ndo conhecem o sertdo, ndo sdo familiares do ambiente que
descrevem (RAMOS, 1979, p. 125).

E é justamente dessa maneira que é possivel ler o todo que compde Vidas Secas,
através de uma narrativa introspectiva que associa personagens e espaco, homem e natureza,
por vezes, chegando a apresenta-los como unidade.

Para o professor Hermenegildo Bastos, “a natureza no €, entfo, paisagem. E o outro
do homem, lhe impde limites a partir dos quais ele trabalha e submete-se aos imperativos da
escassez e da necessidade. O homem a domina e domina-se” (BASTOS in RAMOS, 2008,
posfacio, p. 60).

A narracdo se da através de uma onipresenca do narrador que permite as personagens
expressarem a Si e a suas proprias expectativas, até mesmo quando se trata da cadelinha

Baleia:

Baleia € um locus de onde vém muitas falas e siléncios, onde se encontram e
também se chocam varios sujeitos de enunciacdo. (...) A construcdo dos
capitulos confirma essa hipotese de leitura. Cada um tem seu ponto de vista,
o seu foco. A cada capitulo muda a perspectiva, que ora € de Fabiano, ora é
de Baleia, ora é do menino mais velho etc., nunca € a imposta pelo narrador.
O eu e os seus outros (BASTOS in RAMOS, 2015, posfécio, p. 129-130).

Desse modo, o isolamento das personagens, apesar de constituirem uma familia, é
representado através da propria divisdo dos capitulos supracitada. O enredo desenvolve-se de
acordo com mondlogos interiores de cada uma delas que, a sua vez, passam a ter “voz” na
obra exteriorizando ao leitor o que permanece internalizado em seu intimo e em seus

pensamentos, suas vidas secas em um mundo coberto de penas.
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Sugerindo haver uma forte linha narrativa para o romance nas formas diferentes como

foi intitulado, Wander Melo de Miranda lembra que:

(...) Graciliano ainda teria pensado em outro home, que seria o titulo original
do romance. “Numa carta escrita para Octavio Dias Leite, hoje no acervo do
Centro de Estudos Literarios e Culturais da UFMG, Graciliano nomeia pela
primeira e, pelo que sei, Unica vez, o titulo original do livro: Cardinheiras.
Cardinheiras sdo aves de arribacdo. Veja- se, pois, a importancia que tinha
para Graciliano O mundo coberto de penas — no duplo sentido da ultima
palavra. O titulo vai, pois, de Cardinheiras para O mundo coberto de penas e
Vidas secas. Ha ai uma forte linha ‘narrativa® (MIRANDA apud
REBINSKI, 2014, s.p.).

Miranda refere-se a sequéncia de titulos como um encadeamento significativo de
metaforas progressivamente propostas pelo autor na narrativa: das ambiguas penas
(Cardinheiras), Ramos ressalta o penar (O mundo coberto de penas) e deste, com pesar, a
secura (Vidas Secas). Desse modo, quando ponderamos que o livro em algum momento se
chamou O mundo coberto de penas, expressdo que alcunha seu pendltimo capitulo, é
impossivel ndo atentar para a duplicidade de sentidos nela existente ja que este narra a
chegada das arribacGes, quando as aves aos bandos, deixavam pela caatinga suas muitas
penas, apds consumirem o que restava da agua e seguirem migrando; a0 mesmo tempo em
que metaforicamente descreve a penosa realidade de Fabiano e sua familia, carregada de dor e
sofrimento.

Enfim, com o propdsito de celebrar o aniversario de setenta anos de publicacdo do
livro em questdo — um dos mais relevantes romances brasileiros —, em 2008, foi lancada uma
edicdo especial de Vidas Secas, pela Editora Record. A obra, além do texto integral, dispde de
fotografias do profissional Evandro Teixeira, especialmente produzidas para este projeto.
Com este fim, o fotografo andou pelo sertdo nordestino, buscando trilhar os caminhos
percorridos por Graciliano Ramos e por alguns de seus personagens mais famosos. E é
justamente essa edicdo que compde a proposta de nossa pesquisa quando da analise de suas

fotografias.

2.2 - Imagens, fotografia e sensibilidade literaria diante das fotos de Evandro Teixeira

Uma foto é um vestigio, € por isso que é poética. O
fotégrafo é aquele que deve deixar, ou melhor,deve
criar vestigios de sua passagem e da passagem dos
fenbmenos, vestigios de seu encontro — fotografico
— com os fendmenos. E por isso que é um artista.
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Francois Soulages

O baiano Evandro Teixeira Almeida nasceu em 1935, na cidade de Irajuba no estado
da Bahia. Iniciou sua carreira como fotojornalista em 1958 e, desde entdo, vem apresentando
seu olhar do mundo e ao mundo atraves das lentes de uma camera.

Em principio, ingressou no jornal O Diario de Noticias, em Salvador. Apoés isso,
trabalhou no Diario da Noite, no Rio de Janeiro, onde vive atualmente. Profissionalmente,
ainda, durante quarenta e sete anos, atuou no Jornal do Brasil, que consagrou sua importancia
no fotojornalismo em ambito nacional.

O fotografo cobriu diversos momentos marcantes no cenario nacional e, também,
internacional. Suas fotografias perpassam temas que védo desde a cobertura do golpe militar de
1964, a repressdo do movimento estudantil em 1968, no Rio de Janeiro, até peregrinagdes
papais, viagens presidenciais, jogos olimpicos e copas do mundo, enfim, eventos politicos,
sociais e esportivos. Teixeira também acompanhou a queda do governo chileno de Salvador
Allende, em 1973. Ele expds nas mais importantes capitais brasileiras e, além, teve seu
trabalho apreciado no exterior, entre outros lugares, em Cuba, Buenos Aires, México, Bogota,
Basel, Veneza, Paris, Madri, Nova lorque, Frankfurt.

Evandro Teixeira é, ainda, autor dos livros: Fotojornalismo (1983), Canudos 100 anos
(1997), Livro das Aguas (2002), 68 destinos: Passeata dos 100 mil (2008) e Retratos do
Tempo (2015). Além desses, Vou Viver (2004), obra que registra a ditadura nos anos setenta
no Chile e a morte do poeta Pablo Neruda, traz publicadas as fotos que Teixeira fez do corpo
do poeta chileno e seu funeral; no documentario Evandro Teixeira: Instantaneos da Realidade
(2004), o autor teve vida e obra retratadas e repercutidas nacionalmente; foi, ainda, convidado
a realizar um ensaio fotografico exclusivo para a edicdo comemorativa da obra Vidas Secas
(2008), de Graciliano Ramos; e, em Evandro Teixeira-Um certo olhar (2014), foi biografado
por Silvana Costa Moreira.

Entre os muitos prémios angariados, Evandro Teixeira recebeu, em 1969, nos Estados
Unidos, um prémio conferido pela Sociedade Interamericana de Imprensa pela foto lendaria
“A queda da moto”; em 1975 ¢ 1991, no Japao, é premiado no Concurso Internacional da
Nikon; e, em 1993, pelo Concurso Internacional “A Familia” da UNESCO. Suas fotos e obras
estdo espalhadas por museus, entre os quais o de Belas Artes de Zurique, na Suiga, 0 Museu

de Arte Moderna La Tertulia, na Colémbia, 0 Museu do Masp, em Sdo Paulo, os museus do



43

MAM e do MAR, no Rio de Janeiro e a biblioteca do Centro de Artes George Pompidou, em
Paris.

Além disso, possui paginas de revistas internacionais voltadas ao seu trabalho, dentre
elas a revista francesa “Photo”, as italianas “Harper's”, “Bazaar” e “7”, a alema “Revista da
Leica” e a “Revista de Fotografia da Suica”. Evandro Teixeira tem, ainda, seu nome e
curriculo inseridos na Enciclopédia Internacional de Fotografos e na Enciclopédia Suica de
Fotografia, onde se relinem os maiores nomes da fotografia mundial.

O cuidado em capturar, por suas lentes, instantes tdo sensiveis e minuciosos, que
somente um olhar sensivel é capaz de apanhar, revela uma fotografia multifacetada que vai
desde gestos minimosa momentos marcantes. E essa outra face que torna Evandro Teixeira
singular dentro da fotografia brasileira e estrangeira, para além da carga fotojornalista que
muitas de suas imagens evidenciam. Mais do que a lente da maquina do fotégrafo, o que
encontramos € a sua Vvisdo, seu proprio eu, como se houvesse uma diluicdo do artista em seu
trabalho. Seu trabalho sdo fotogramas do imaginario. Sua sensibilidade ultrapassa os limites
do que poderia ser considerada sua area de atuacdo. A versatilidade do fotografo é revelada
em cada detalhe das fotografias, nas escolhas de elementos que compdem a construcao do seu
olhar, olhar esse que requer atencdo. Seu fazer artistico revela uma interpretacdo imagética
dos acontecimentos, promovendo reflexdes acerca da intencionalidade do fotografar,
refutando, assim, a questdo da imagem apenas em sua dimens3o pléstica. E possivel verificar
a estreita relacdo do fotografo com a literatura, inclusive como leitor, visto que, até mesmo
nos titulos de seus livros e exposicOes, parece guardar estreita aproximacgdo com a mesma.

Carlos Drummond de Andrade parece comungar dessa percepcdo de que o fazer
fotografico representado pelas fotografias de Teixeira remete ao poético, a epifania, pois
inscreve no cenario literario brasileiro em forma de poema, a sensibilidade do fotdgrafo,

intitulado Diante das fotos de Evandro Teixeira:

A pessoa, o lugar, o objeto
estdo expostos e escondidos
ao mesmo tempo, sob a luz,

e dois olhos néo sdo bastantes
para captar o que se oculta

no rapido florir de um gesto.

E preciso que a lente magica
enriqueca a visdo humana

e do real de cada coisa

um mais seco real extraia
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para que penetremos fundo
no puro enigma das imagens.

Fotografia — é o codinome

da mais aguda percepgdo

gue a n6s mesmos nos vai mostrando,
e da evanescéncia de tudo

edifica uma permanéncia,

cristal do tempo no papel.

Das lutas de rua no Rio

em 68, que nos resta,

mais positivo, mais queimante
do que as fotos acusadoras,
tdo vivas hoje como entdo,

a lembrar como exorcizar?

Marcas de enchente e de despejo,
o0 cadaver insepultavel,

o0 colchdo atirado ao vento,

a lodosa, podre favela,

0 mendigo de Nova York,

a moca em flor no Joquei Clube,

Garrincha e Nureyev, danca

de dois destinos, maes-de-santo
na praia-templo de Ipanema,

a dama estranha de Ouro Preto,

a dor da América Latina,

mitos ndo sdo, pois que sao fotos.

Fotografia: arma de amor,

de justica e conhecimento,

pelas sete partes do mundo,

viajas, surpreendes, testemunhas

a tormentosa vida do homem

e a esperanca de brotar das cinzas (ANDRADE, 1986, p. 63-64— grifo do
autor).

Drummond faz com as palavras, o que Teixeira faz com os momentos: “edifica uma
permanéncia, cristal do tempo no papel”. Desse modo, vai além, enxergando certa poesia no
fazer fotografico, na medida em que propde que o fotografo necessita ter uma visao para além
do real, desvelando o poético do real. Declama, ainda, o poeta que a fotografia é a mais
aguda percepcao do que somos, revelando-nos a n6s mesmos e, diante do mutével de tudo,
constroi uma determinada permanéncia. Drummond caminha com palavras pela historia
contada através das lentes de Evandro, evidenciando as esperangas e desejos que a fotografia

emana no imaginario da humanidade.
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Da denlncia social a sensibilidade literaria, as fotografias de Evandro Teixeira
percorrem diferentes paisagens, sejam elas historicas, como fotos sobre a ditadura militar ou
até mesmo relacionados ao sertdo literario. Como dito, entendemos o fazer do fotografo, em
analise, em intima relacdo com a literatura e, nesse sentido, ha, ainda, outro trabalho seu que
nos parece de relevante valor literario-artistico, a obra que também retrata o sertdo, Canudos
100 anos.

Entre imagens e textos, Canudos 100 anos, um livro publicado em 1997, no centenario
da guerra, entrelaca a histéria de uma Canudos de hoje e de ontem. Com texto de Ivana
Bentes e apresentacdo de Antonio Callado, nos sugere que a guerra que ocorreu ali produziu
imensa fortuna discursiva na memoria dos seus “sobreviventes” e, também, faz ecoar no
presente, marcas de questdes dramaticas que ali se desenvolveram: “No sertdo, viver é
sobreviver” (TEIXEIRA, 1997, p. 75), diz a legenda de uma das fotografias do livro de
Evandro Teixeira.

Na tentativa de unir memoria e imaginacdo, universalizando identidades, Teixeira
mostra, em suas fotos, um conjunto de diferencas, de particularidades, de singularidades que
ndo podem ser arroladas ou limitadas a séries normativas do que € o sertdo, mas sim devem
ser vistas como representacfes do que o sertdo esta sendo.

Evandro Teixeira parece agir em seu trabalho como o narrador descrito por Walter
Benjamin*2. Incumbido da tarefa de rememorar, ainda que relate histérias marcadas por visdes
de mundo proprias e peculiares, seu olhar fotografico transcende essa memoria individual,
possibilitando uma memoria coletiva e, portanto, social, construida pelo grupo a que pertence.
A histdria da cidade existe nas narrativas contadas pelos mais velhos e na paisagem. O
fotografo transforma em imagens as falas que recolhe das pessoas do sertdo. A construcao da
narrativa sobre o sertdo das fotografias de Teixeira parece querer conjugar uma Canudos
atemporal em um dialogo entre passado, presente e futuro: elas levantam as ruinas da
memoria e, mais do que preservar, ressignificam essa memoria. Suas fotografias sdo capazes

de caminhar no fio do tempo e realizar uma comunh&o atemporal:

12 cf. BENJAMIN, Walter. O narrador: consideracdes sobre a obra de Nikolai Leskov. In: Magia e técnica, arte
e politica: ensaios sobre literatura e historia da cultura. Sdo Paulo: Brasiliense,1994, p. 197-221.
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Figura 1
Fonte: Teixeira (1997).

Na foto em destaque se visualiza essa abordagem. Temos as aguas, 0 céu, novamente,
e uma crianca brincando com uma boneca sobre as aguas. Os vestigios do
passado/presente/futuro se evidenciam: nas ruinas, testemunhas de um acontecimento, temos
0s rastros do passado, que insistem em serem lembrados; nas aguas, a ressurreicdo; e na
menina com a boneca, em um ato simbdlico que nos remete ao batismo, temos o presente e a
insinuagdo de um futuro.

Nas fotografias de Canudos 100 anos, Teixeira trabalha com a idéia de pensar 0s
vestigios do passado, ainda passiveis de observacdo, na presenca das ruinas parcialmente
submersas da cidade, nas municbes e armas recolhidas, por vezes pelos proprios
sobreviventes da guerra, da histéria de Canudos. O fotografo foi influenciado pela leitura de
Os Sertdes, de Euclides da Cunha:

Publicar um livro de fotos sobre Canudos era um sonho que eu cultivava ha
anos. Baiano, ainda menino, ouvia as historias de Antdnio Conselheiro e de
sua Canudos contadas por meus avos. Adolescente, li 'Os SertBes' pela
primeira vez e me apaixonei. O que Euclides da Cunha escrevia, eu
transpunha para imagens (TEIXEIRA, 1997, prefacio).
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Ao abrir-se para uma outra linguagem, que ndo a fotografica, mas sim, a literaria, uma
vez que o fotografo nos diz que traduzia em imagens o que Euclides da Cunha narrava, ele
evidencia uma abertura para o outro, para o contato com outro, o diferente - que ndo subtrai,
mas, pelo contrario, soma. Contando a historia do povo de Canudos, Teixeira seleciona o que

quer retratar e € justamente a historia dos que foram “vencidos” que ele elege.

------

B i

Figura 2
Fonte: Teixeira (1997).

Redimensionar olhar. Se, na linguagem técnica da fotografia, redimensionar ¢ alterar o
numero de pixels que a imagem contém, a linguagem poética da fotografia, por seu turno, nos
permite a apropriacdo do termo e a sua expansdo metaforica. Assim, para observar a foto
acima, entdo, é redimensionar, no sentido de ajustarmos nosso olhar, aparelha-lo de
perspectivas ligadas ao espago e paisagem em que tal imagem se encontra: o sertao.

Dessa forma, a leitura que extraimos dessa fotografia ndo poderia estar dissociada da
importancia que a paisagem adquire no olhar do fotdgrafo. Investiguemos a foto. O quadro da
imagem é quase todo paisagem. De um lado, o céu agiganta-se diante do homem e dos
animais, do outro, esse mesmo homem ¢ a figura central desta foto, demonstrando, assim, sua
fundamental importancia na paisagem que o cerca. Os seres do sertdo estdo todos interligados.

Nessa foto, nesse pequeno instante do infinito, ndo ha uma fixacdo de uma Gnica imagem,
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mas uma gama de sentidos possiveis. Identificamos, inclusive, alguns dos elementos
simbdlicos e identitarios do sertdo, como, por exemplo, a questdo da religiosidade. De forma a
expandir o significado desse sertdo, o olhar de Teixeira nos mostra uma face desse sertanejo
ndo endurecido pela paisagem, nos mostra o carinho, o0 respeito e a admiracdo do homem
pelos animais e as coisas do sertdo. Parece haver uma intrinseca relacdo de convivéncia entre
0 homem sertanejo e os animais, na qual ele aprende e relaciona-se com a terra, 0s animais e a
paisagem. Nesse pequeno instante de infinito, no qual o elemento religioso e sagrado € o
homem, ha um mosaico de elementos que representam um sertdo percebido pelas lentes do
fotografo. Ha nessa fotografia a construgdo de ressignificagdo para o sertéo.

N&o por acaso, pois, assim como Euclides da Cunha que, segundo Franklin de
Oliveira “ndo celebra os vencedores, mas os vencidos” (In: NEJAR, 2007, p. 55), o artista
escolhe narrar, através de suas fotografias, a historia de um povo que ndo teve sua voz antes
ouvida. E, ao dar voz, isto é, visibilidade a essa memoria, ndo para reafirmé-la, mas para
resgata-la, o fotégrafo demonstra uma diversidade de pensamentos.

Nessa obra, em suas fotografias, Evandro Teixeira retrata, desde a representacdo de
um sertdo classico, dos cactos, da terra rachada e seca até o sertdo atual, onde ha presenca de
parabolicas fazendo parte do cotidiano dos sertanejos, assim como de um walkman, nos
ouvidos de uma menina. Nos cenarios capturados pelo fotografo, percebe-se um sertdo néo
apenas dos cactos, mas um sertdo moderno, numa relagdo complexa entre o0 ontem e hoje.

Evidenciando, assim, a proficua relacdo das fotografias de Teixeira com a literatura,
este trabalho consistird numa andlise de fotos selecionadas do fotografo presentes na edicao
especial de 70 anos da obra Vidas Secas, de Graciliano Ramos. Nesse sentido, este estudo
busca a aproximacdo entre literatura e fotografia, cdédigos distintos, mas que dialogam.
Entendemos que o discurso narrativo pode ser tocado pelo fotopoético e, com ele, caminhar
em fusdo ou em outro regime de dialogo. No caso dessa pesquisa, SUPOmMOS que 0 ensaio
fotografico de Evandro Teixeira, como ja aludido, para além de uma mera ilustracdo da obra
de Graciliano Ramos, nos revela uma outra imagem possivel, envolta de significados e
significagBes proprias que evidenciam pequenos feixes, pontos de iluminacédo, epifanias. A
imagem fotogréafica transpde, analisa e transforma o real, seu sentido, porém, ndo é imediato,
unico ou evidente para qualquer receptor. A visibilidade ndo depende apenas do objeto, nem
do sujeito que V&, mas, antes, do trabalho de reflexdo: cada visivel guarda/esconde uma dobra
do invisivel que é necessario desvelar a cada momento.

As fotografias de Evandro Teixeira revelam outras historias possiveis que, em alguns

momentos, convergem com a narrativa da obra, mas que também divergem e se lancam mais



49

adiante. O ato fotografico, para além de um olho racionalizador, que corta e enquadra, € um
olhar da imaginacdo, um olhar que ilumina, revela, desvela. Portanto, as fotografias em
dialogo com a narrativa de Vidas Secas constroem um novo discurso, recriam uma memoria
ficticia, inventada. No ensaio fotografico em questdo, o ser humano e sua relacdo com a
paisagem que o cerca é elemento recorrente, como se estivessem intrinsecamente interligados,
se completando. Assim, como para a obra Vidas Secas o corpo, imagem e simbolo, € de
extrema importancia, esse também o ¢é para as fotografias de Teixeira, congregando signos
culturais e sociais que, essencialmente, tocam nossa sensibilidade afetiva. Dessa forma,
entende-se que a relagdo homem/paisagem é fundamental para entender a poética das imagens
fotogréficas no referido trabalho.

Ha em Vidas Secas uma quase auséncia de dialogos entre os personagens, um siléncio
repleto de significados e, parece ser nesse ponto, que 0 espaco se abre para as fotos e elas
falam por si. Nelas estdo inscritos instantes do tempo, fragmentos do espaco, momentos
selecionados e eternizados, deslocados do fluxo continuo da vida. Susan Sontag (2013) afirma
que o ato fotografico é uma apropriacdo do que é fotografado e, dessa forma, fotografar é
estabelecer com o mundo uma relacdo especifica e determinada, sendo, portanto, envolvida
em implicagGes de poder. Assim, a autora demonstra a importancia dos valores morais e
éticos do fotdgrafo, visto que a foto ndo se trata de mera interpretacdo ou depoimento visual
de artistas.

Sontag defende que as imagens, ao passo gque enriqguecem o0 homem e a si mesmas, se
extinguem quando confundidas e vistas como simples reproducdo do real, de tal modo que
chegam a paralisar olhar e sentidos. O ser humano teria se tornado tdo habituado com as
imagens, que sua presenca ordinaria e, em constante crescimento, sua produgdo sem limites e
transitdria aparéncia, tornou o olhar indiferente. Assim se daria a gradativa perda da magia
fotografica, seus pensamentos e riquezas que poderiam ganhar vida no observador. O homem
estaria td0 demasiadamente cercado de imagens, que seus olhos j& ndo mais se
surpreenderiam com as coisas do mundo.

A autora sugere, ainda, que, com exce¢do dos momentos ou situacOes que se utiliza a
camera para documentar algo, o que leva os individuos a fotografar é a descoberta pelo belo.
As fotografias possuem uma espécie de autenticidade, pois quando deixam de ser vistas como
apenas aproximacdo mimética do real para se tornarem um questionamento profundo — uma
reflexdo sobre o proprio ato fotografico e o ato de decifrar fotografias —, as imagens passam a

ser vistas na sua complexidade e em toda sua riqueza cultural.
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Giulio Carlo Argan, ao apresentar os diferentes significados e valores das imagens
produzidas pela arte e pela fotografia, salienta que “(...) A fotografia torna visiveis inumeras
coisas que o olho humano, mais lento e menos preciso, ndo consegue captar; passando a fazer
parte do visivel (...)” (ARGAN, 2004, p. 34). No caso do estudo em questdo, elas ndo somente
facilitam como possibilitam leituras de Vidas Secas, concretizando uma narrativa a parte e
participe da obra, ao mesmo tempo.

A subjetividade de Teixeira na construcdo da realidade, a partir de suas fotos, nos
mostra um conjunto de informac6es, emocdes e vivéncias as quais materializam em discurso
o0 seu olhar. Pode-se afirmar que o fotdgrafo se identifica com as personagens de suas fotos.
Sua sensibilidade ao fotografar nos mostra um homem que busca - no percorrer de uma
viagem - a materializacdo de seu pensamento em imagens, isto é, fotos, que buscam uma
memoria, cheia de contornos permeados por historias singulares.

Nossa hipdtese é a de que as fotografias de Teixeira ndo funcionam como ilustracao,
ou apenas complemento do texto de Ramos, mas como suplemento, aludindo aqui a idéia
proposta por Jacques Derrida'®. Entendemos que elas ndo necessitam de um processo
narrativo com principio, meio e fim, mas, antes, sdo pequenos feixes de luz, que podem
provocar catarses, epifanias. E importante ressaltar que o interesse deste trabalho € refletir
sobre o olhar fotografico e sua relacdo com a literatura, visto que como Persichetti afirma:
“(...) a maior parte da bibliografia especializada estd mais voltada para ‘como’ fotografar do
que ‘por que’ fotografar. A preocupacdo, na maior parte das vezes, € com a técnica e ndo com
a reflexao” (PERSICHETTI, 1997, p. 11).

Isso posto, intentaremos analisar as imagens, pontuando como se da sua relacdo com a
literatura e as questdes voltadas para o olhar do fotografo, pois vislumbramos a fotografia

também como linguagem e, como tal, relevante para entendermos as relagdes humanas.

BEm A escritura e a diferenca, Derrida apresenta a légica do suplemento, como distinta da légica do
complemento, na qual existem as dicotomias classicas como bem/mal, verdadeiro/falso, entre outras. O outro
suplementar estaria para além dessas oposicOes, escapando a tais extremos. In: DERRIDA, Jacques. A escritura
e a diferenca. Tradugdo: Maria Beatriz Marques Nizza da Silva. S8o Paulo: Perspectiva, 1971.
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2.3 -0 livro: uma obra de arte

O que chamamos “uma Obra de Arte” é o
resultado de uma acdo cujo objetivo finito é
provocar em alguém desenvolvimentos infinitos.**

Paul Valéry

Uma primeira concepgdo tradicional que se tem do formato de um livro seria pensa-lo
enguanto um conjunto de folhas de papel, de tamanhos simétricos, cuja funcdo é transmitir,
através da linguagem verbal escrita, um conteddo. Entretanto, nos dias atuais, o pensamento
relativo ao conceito e a estrutura formal do livro tem se modificado e encontramos diferentes
categorizac@es, visto que hoje é possivel que ele se apresente como livro de artista, livro-
objeto, livro ilustrado, dentre outras inumeras formas que pode assumir. De fato, os limites de
definicdo entre essas diversificadas maneiras de percebé-lo ndo sdo fixos e estdo em
construcdo. O livro, assim, pretende ser, além de um suporte ou portador de palavras,

carregado de poténcia poética:

Um livro ndo tem objeto nem sujeito; é feito de matérias diferentemente
formadas, de datas e velocidades muito diferentes (...) num livro, como em
qualquer outra coisa, ha linhas de articulacdo ou segmentaridade, estratos,
territorialidades, mas também linhas de fuga, movimentos de
desterritorializagdo e desestratificacdo (DELEUZE, GUATTARI, 2011,
p.18).

Entendido da perspectiva de Deleuze e Guattari, o livro pode ser pensado como um
espaco que convida as experiéncias imagéticas a partir de sua leitura, construindo novas
relagbes entre o texto e 0s espagos abertos, vazios — que podem ser preenchidos pelos
maultiplos sentidos que pode carregar um livro. Assim, ele é um campo aberto de
possibilidades, onde é permitido inovar, experimentar, reestruturar e interagir com outras
linguagens. Nesse sentido, o livro aqui apresentado, subvertendo uma condigdo usual,
estabelece uma relacdo interartes entre a literatura e a fotografia, adquirindo e emitindo novas
significacOes.

A edicédo especial do livro Vidas Secas —aqui utilizada — foi publicada com o mote da

comemoracgdo dos 70 anos desta obra de Graciliano Ramos, sendo assim, a edi¢do saiu em

1 Epigrafe do capitulo “A obra fotografica” constante na obra Estética da fotografia: perda e permanéncia de
Francois Soulages.
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2008. E composta de cento e quarenta e seis fotos, além do texto do romance. Apresenta-se
em formato de album, com capa dura e papel cuché. Organizado dessa maneira, cada capitulo
do romance tem inicio e/ou fim com uma foto que ocupa duas paginas. As fotos estdo
dispostas em paginas inteiras ou deslocadas nas paginas, dependendo de seu tamanho dado.
Contudo, posicionam-se de forma separada do texto, geralmente em paginas lado a lado ou
sozinhas, quando ocupam duas paginas inteiras. Percebe-se, pela diagramacéo, que o texto e
as fotos ndo estdo arranjados de forma a se complementarem diretamente, mas sim, de
maneira a revelarem pequenos feixes de encontro de significacdo. Dessa forma, grande parte
do texto de Ramos n&o encontra ancoragem direta nas fotografias que se localizam ao lado e
qualquer tentativa de realizar essa forma de leitura torna a apreciacdo do livro enfadonha, uma
vez que uma leitura linear, na qual as fotos guiam a observacdo do texto a fim de explica-lo,
torna-se complicada e, talvez, invidvel em muitos momentos quando da leitura do romance.
Sabemos que, enquanto objeto de comunicacdo social, o livro € instrumento de producdo
simbdlica. Dessa forma, ao escolher ressignificar o texto de Ramos por suas lentes, Teixeira
produz outro discurso sobre o sertdo: ainda ha muitas dificuldades e problemas, mas ha,
também, certa alegria no olhar de muitos de seus fotografados. N&o se tem ddvidas de que €
um outro sertdo, contudo, que guarda semelhancas com o antigo sertdo, mas que deseja
superé-lo.

As fotografias presentes em Vidas Secas rompem com a idéia de organizacdo
sequencial geralmente conferida a estrutura de um livro, o que ndo deixa de fazer, também,o
romance Vidas Secas,ja que cada capitulo se abre e se encerra em si mesmo. Essas imagens
criam com o leitor uma relagdo espaco-temporal, na qual a sequéncia de instantaneos se
instaura no ato de passar as paginas/espacos. Em seu contato com o texto e as imagens, 0
leitor é, de certa forma, capturado pelas fotografias, construindo um tempo e um ritmo préprio
ao virar cada pagina do livro.

O critico de arte francés Francois Soulages, em Estética da fotografia, sugere que a
unido entre palavra e foto pode se dar de trés maneiras: atraves de uma reunido de textos e
imagens realizada por alguém que nédo é fotografo, nem escritor; quando um fotégrafo faz
fotos para um texto ou um escritor produz um texto a partir de fotos; e se dois artistas,
fotografo e escritor, decidem criar juntos um objeto. Pontuando as vantagens e as dificuldades
de cada tipo de unido entre textos e imagens, Soulages diz que essa cocriagdo entre fotografia

e literatura, se bem-sucedida, resulta na obra de arte:
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(...) ou o texto se casa com uma foto, ou uma exposicéo é concebida como
sendo exposicdo de fotos e textos, ou um livro acolhe essa cocriagdo. O livro
é entdo ndo uma coletanea de fotos, mas um verdadeiro espaco de criacdo
que permite a elaboracdo de uma obra especifica. De certa forma, pode
sempre ser recebido num momento, como se recebe um livro-objeto, ou
melhor, como se recebe uma obra de arte: é contemplado, é interpretado ao
ser folheado, olhado e lido na ordem que se quiser. A razdo € simples:
quando é bem-sucedido, esse livro é uma obra de arte (SOULAGES, 2010,
p. 273).

Ao nos depararmos com a obra em analise nesse trabalho, percebemos que o tipo de
cocriacdo que apresenta é aquela na qual o fotdgrafo realiza um ensaio para o texto.
Entretanto, como ja pontuado, as fotografias de Evandro Teixeira que perpassam o texto de
Vidas Secas constroem outros olhares possiveis, ndo somente ilustrando a obra. Verificamos,
qguando da visualizacdo das fotografias em Vidas Secas uma “dialética entre o ver, o ler ¢ a
unido dos dois. Ao receptor impdem-se questdes e propdem-se respostas: O que é ver, 0 que €
ler? O que é a fotografia, 0 que é a escrita? Em que consiste sua unido?” (SOULAGES, 2010,
p. 273). Dessa forma, opera-se um jogo relacional entre palavra e imagem, abrindo
possibilidades outras de significacbes a partir das fotografias. Diante das fotografias
espalhadas ao longo do romance de Graciliano Ramos, nos deparamos com a possibilidade de
estas, como sugere Soulages™, se relacionarem com a poesia, uma vez que, muitas das
fotografias desse trabalho de Teixeira podem ser percebidas como pequenos feixes de luz,
iluminacdo, epifania.

As relacdes entre palavra e imagem nessa edicdo especial de Vidas Secas tendem a
assumir, assim, duas formas. Em algumas passagens, observamos que as fotografias parecem
ter carater referencial e apenas ilustrar o texto verbal. Nesse sentido, elas permitiriam uma
leitura primariamente indicial, ou seja, funcionariam como um discurso do “isto ¢é”,
autenticando o que o texto narra. Todavia, na maioria das fotos, o que apreciamos sdo
imagens que extrapolam a fungédo de atestacdo e permitem outras leituras que ressignificam
ndo sé o texto, mas nossa forma de ver o mundo. As fotografias no romance, portanto, néo se
relacionam somente com o texto, mas também entre si e para além do texto, estabelecendo,
desse modo, interligagcdes entre as histdrias contadas na narrativa e criando, ainda, novas

narrativas possiveis.

15 «Esse espaco de criagio que é o livro supde muitas vezes uma abordagem poética da fotografia e permite-nos
compreender melhor por que uma foto se situa na esfera de uma logica proxima da poesia” (SOULAGES, 2010,
p 273).
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Observamos, assim, que as imagens surgem como feixes de iluminagdo que podem
oferecer evidéncias materiais do que esta sendo narrado, mas produzem, para além disso,
lagos reflexivos, imaginativos com a palavra, intensificando, interrogando e extrapolando a
narrativa. Faz-se necessario destacar, também, que as fotografias de Evandro Teixeira
presentes em Vidas Secas ndo aparecem legendadas, ressaltando certa indeterminagdo da
relacdo entre o texto e a imagem, visto que a legenda tende a fixar um sentido para uma
imagem.

As fotografias no romance de Graciliano Ramos parecem nos revelar — mais do que a
trajetoria de vida de Fabiano, Sinhd Vitéria e seus filhos — uma histdria de ligagdes,
genealogias, das relagdes sociais dos viveres do sertdo e do sertanejo. E a histdria de todos os
Fabianos e suas familias.

Aqui, deparamo-nos com um ponto de encontro entre os dois artistas: em Ramos,
através de seus personagens, encontramos a dendncia sobre o precario viver do sertanejo e
suas dificuldades no sertdo e, em Teixeira, encontramos o respaldo a denuncia de Ramos,
através de suas fotos que evidenciam a luta diaria no sertdo. Todavia, percebemos, também,
no olhar capturado desse sertanejo a esperanca de futuro, como nos afirma o proprio fotégrafo

ao relatar o que encontrou em sua viagem:

(...) homens e mulheres, criangas e animais, secas e chuvas, intempéries
sempre no encalgo do homem. (...) Mas encontrei também o que Graciliano
certamente gostaria de presenciar: um inegavel olhar de esperanca no futuro
e uma nova afetividade no homem do sertdo, antes tdo-somente arido,
dramatico e seco.™

Ao se observar tais fotografias,é possivel perceber uma histéria sendo contada, tanto
pessoal — pois Evandro Teixeira, no prefacio, se anuncia como sendo um homem que, assim
como Graciliano Ramos, é do sertdo —, como social e familiar, pois registra em suas fotos
momentos que vao desde o dia a dia de uma familia sertaneja, até sua relagdo com o espago
em que Vive.

Talvez, por isso, o livro se apresente, curiosamente, em formato de album. Um album
das familias do sertdo, um album da vida sertaneja que convida a (re)encontrar, a (re)ver e a
(re)pensar essa realidade (re)apresentada. Assim, esse album permite ir além: tracar

narrativas, conservar histérias — mesmo que parciais — dessa realidade outra que nos é

16 Em prefacio a edicdo especial de 70 anos de Vidas Secas (2008).
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apresentada/contada/narrada através das lentes, do olhar e da sensibilidade de Evandro

Teixeira.
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Capitulo 3: Fotografar palavras, escrever imagens'’

Porque cremos que a visao se faz em nds pelo fora,
e simultaneamente, se faz de nés para fora, olhar
é, a0 mesmo tempo, sair de si e trazer o mundo
para dentro de si. Porque estamos certos de que a
visdo depende de nos e se origina em nossos olhos,
expondo nosso interior ao exterior, falamos em
janela da alma. [..] Porém, porque estamos
igualmente certos de que a visdo se origina la nas
coisas, delas depende, nascendo do ‘teatro do
mundo’, as janelas da alma sdo também espelhos
do mundo.

Marilena Chaui

No presente capitulo, discorreremos, num primeiro momento, sobre a questdo da
paisagem e a relacdo espaco/imagem em Vidas Secas 70 anos — ou seja, tanto com base no
romance, quanto nas imagens fotograficas de Evandro Teixeira. Partindo da leitura dos
capitulos buscamos abordar as questdes referentes a essa paisagem que se instaura no decorrer
da narrativa para, posteriormente, por meio dos conceitos de fotograficidade, suplemento e
alegoria, discorrermos sobre as fotografias. Para tanto, selecionamos alguns trechos do
romance de Ramos a fim de realizar tal dialogo com as fotos de Teixeira. Dessa forma, a
partir das fotografias presentes no livro, procuramos problematizar como estas desenvolvem
uma narrativa poética que ainda que estabeleca em alguns momentos uma correspondéncia
imediata com o texto literario, funciona ainda mais como um suplemento alegérico a Vidas

Secas.
3.1 - A paisagem em Vidas Secas 70 anos e a relagdo entre espago e imagem

Sabe-se que a palavra “paisagem” guarda diferentes significados e abordagens. Neste
trabalho, além de seu aspecto panoramico intrinseco, busca-se entendé-la de formas outras,

como a seguinte:

(...) ligada a um ponto de vista essencialmente subjetivo, ela serve de
espelho a afetividade, refletindo os “estados da alma”. A paisagem ndo esta
apenas habitada, ela é vivida. A busca ou a eleicdo de um horizonte

7 Esse titulo foi inspirado nas palavras de Frangois Soulages, em seu livro Estética da fotografia: perda e
permanéncia, no qual ela diz “Sempre se fotografam so palavras, sempre se escrevem sO imagens”
(SOULAGES, 2010, p. 274).
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privilegiado pode tornar-se, assim, uma forma de busca de si mesmo. Entdo,
o fora testemunha para o dentro (COLLOT, 2010, p. 207).

Vista enquanto representacdo, resultado do olhar que enquadra, seleciona, organiza,
combina e sugere arranjos de forma e contetdo, a paisagem é uma representacdo imagética do
que se vé, de ordem subjetiva e afetiva, comportando aspectos simbolicos e culturais. Importa,
portanto, olhar/ler os detalhes da composicao da paisagem do sertdo em suas dobras visiveis e
invisiveis, em suas relacGes dicotbmicas, seus labirintos de formas, tons e textura, que
ocultam ou despontam histdrias importantes. Interessa-nos, assim, encontrar a lente, o angulo
certo para ver a completude das imagens que se revelam.

E inegavel o universo de paisagens que se revelam na plasticidade do enredo do
romance. Diante disso, é necessario realizar um recorte, ou mesmo, estabelecer um fio
condutor. Dessa forma, a matriz imagética que orientard as analises das passagens da obra,
buscara centralizar-se no aspecto do corpo e sua relagdo com a natureza.

Deste modo, identifica-se no romance de Ramos e nas fotografias de Teixeira em que
alma e corpo do sertanejo estdo em didlogo com a natureza, um ambiente cercado de
conflitos. Isto se evidencia em varios momentos como quando Fabiano, refletindo sobre a sua
resisténcia, se compara a vegetacao do sertdo e diz ser mais forte do que quipas, mandacarus e
xigue-xiques: “(...) era como as catingueiras ¢ as baratinas. Ele, sinhd Vitoria, os dois filhos e
a cachorra Baleia estavam agarrados a terra” (RAMOS, 2008, p. 29). Ou ainda na linha ténue
de narrativa que as fotografias de Teixeira constroem sobre o sertanejo, uma vez que, na
maioria das fotos vemos seus personagens em alguma relagdo com a paisagem.

Dessa forma, a paisagem & uma construcdo simbolica, imagética e subjetiva que
desperta sensacdes de pertencimento, identificacdo e identidades vivenciadas. Outra forma de

entender essa paisagem encontra-se nas palavras de Monica Meyer:

As paisagens sdo percebidas e ganham existéncia porque estdo impregnadas
de significados que traduzem na memoria e na expressao, em reminiscéncias
do vivenciado e do experimentado. As sensagOes tateis, olfativas, visuais se
estendem num continnum, sorvendo os espagos em evolugdo. As paisagens
sd0 vivas e mutaveis, sendo construidas e recriadas inteiramente pelo
personagem com conhecimento e sentimento. Elas ndo se apresentam nem
como cenério, nem como pano de fundo, tecem e bordam o pano da vida
(MEYER, 2008, p. 36).

Os Fabianos de Teixeira estabelecem uma relagdo de identificagcdo com essa paisagem
e esse espago que o cerca. Revelam-se nesses espagos e paisagens, processos de construcoes

identitarias, tendo em Ramos, uma narrativa que a todo 0 momento pde em questionamento a
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identidade de seus personagens: Fabiano ora se vé& como bicho, ora como gente, compara-se
ao judeu errante, pois ndo tem uma terra sua, ou mesmo ao negro que trabalha sem nunca
ganhar sua carta de alforria; quer ter a elocucdo verbal de seu Tomas da Bolandeira, mas
entende, também, que naquele cenario € preciso “virar tatu” para sobreviver as intempéries do

sertao:

Indispensavel os meninos entrarem no bom caminho, saberem cortar
mandacaru para o gado, consertar cercas, amansar brabos. Precisavam ser
duros, virar tatus. Se ndo calejassem, teriam 0 mesmo fim que seu Tomas da
Bolandeira. Coitado. Para que lhe servira tanto livro, tanto jornal? Morrera
por causa do estdmago e das pernas fracas (RAMOS, 2008, p. 36).

No cenério do sertdo, Teixeira apresenta um espaco que cria vinculos de familiaridade,
vizinhanca e amor, mas realizam-se também conflitos e lutas, instigando sonhos e desejos em
Ramos. Peregrinar pelo sertdo, atravessar essa paisagem que os molda e os consolida, essa é a
ardua tarefa dos personagens de Vidas Secas. A travessia dessa familia sertaneja é marcada
por sofrimento, desejos e esperancas. Um mundo cheio de preas rolda os pensamentos de
Baleia; uma cama de lastro, os de Sinha Vitoria; um mundo sem seca perpassa 0 imaginario
de Fabiano; ser como o pai é a vontade do menino mais novo; entender o significado das
palavras é o anseio do filho mais velho. Fabiano, Sinha Vitdria, seus filhos e Baleia ensaiam
expressar 0 que sentem, mas ndo tém tempo ou ensejo, pois € preciso continuar a caminhada,
e essa jornada evoca imagens singulares do ser humano e suas lutas. Vislumbramos neles a
constante busca do homem por melhores condicdes de vida, o desejo de viver, mais do que
apenas sobreviver.

No tecido da alma da familia de Fabiano convergem os fios da diversidade do sertao.
Animais, vegetacdo, terra e pessoas sdo elementos que se coadunam em uma s relacdo, na
qual natureza e homem se configuram juntos. Quando chove, o sertanejo se transforma, a
natureza muda, como muda também a existéncia do vaqueiro. O sertdo mobiliza seus
sentimentos. Se antes, durante a estiagem a preocupacao e desesperanca tomam conta da alma
do sertanejo, a chuva renova o espirito atribulado, invoca “Uma ressurei¢do. As cores da
salde voltariam a cara triste de sinha Vitdria. Os meninos se espojariam na terra fofa do
chiqueiro das cabras. Chocalhos tilintariam pelos arredores. A caatinga ficaria verde”
(RAMOS, 2008, p. 23). E verde, de esperanga renovada, ficaria também a alma dessa familia,
com expectativas de dias melhores.

As paisagens que insurgem do texto ndo sdo somente visualidades panoramicas, mas

agregam também percepcédo social, cultural, politica e religiosa dentro do espago do sertdo:
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“O espago humano ¢ uma sintese, sempre provisoria e sempre renovada, das contradi¢des e da
dialética social” (SANTOS, 2009, p. 108). Assim, hd em Vidas Secas varios momentos em
que € possivel enxergar tais aspectos, de ordem cultural, social e religiosa.

Em certo momento do romance, vemos que Fabiano cura a novilha no rastro de sua
pegada, uma vez que ndo consegue encontré-la, improvisa sua reza: “Se o bicho ndo estivesse
morto, voltaria para o curral, que a oracdo era forte. Cumprida a obrigacéo, Fabiano levantou
e marchou para casa” (RAMOS, 2008, p. 29). Segundo Bosi, nessa passagem sao desnudados
dois pensamentos conflitantes: de um lado, percebe-se a mente do sertanejo, povoada por
crencas e superstices, por outro, a mente do intelectual guiada pela razdo. No fragmento
final, o tedrico ressalta o perceptivel corte entre a fala do personagem e a do narrador,
destacando que “(...) o intervalo entre ambas ¢ largo, mas ndo ¢é vazio” (BOSI, 1983, p. 152).
O intervalo verificado pelo critico permite que Ramos interceda, fale em nome do sertanejo,
sem renegar as crencas, experiéncias e os saberes do vaqueiro. Assim, 0 escritor produz um
romance que realiza duas imagens distintas e, a0 mesmo tempo, possiveis de um unico
mundo: a do intelectual racional, responsavel por construir a historia, e a do
vaqueiro/sertanejo, guiado pelo pensamento mitico e a esperanca no futuro.

A partir da leitura dessas passagens criam-se paisagens/imagens sobre o sertéo,
possibilitando fazer inferéncias e descobrir o viver agreste. Visualiza-se um sertanejo, por
vezes acuado pelas injusticas, sem espaco para falar, descrente de seus direitos, fiel a seus
rituais religiosos. Enfim, é possivel conceber uma gama de aspectos culturais, sociais e
politicos. Todas essas imagens, que ndo residem apenas no ambiente ou no sujeito, mas na
interligagdo complexa entre ambos, revelam uma paisagem mediada pelo sensivel e o factual,
o fisico e o fenomenoldgico.

Em Vidas Secas, 0s personagens pouco se familiarizam com a linguagem verbal, o que
o0s torna em muitos momentos figuras gestuais, isto é, através do corpo —que congrega signos
culturais e sociais — é que homem e natureza (espago) se complementam. Corroborando essa
leitura, o filésofo Gaston Bachelard afirma que devemos tomar o espago “como um
instrumento de anélise para a alma humana” (BACHELARD, 1978, p. 197, grifo do autor). E,
COMO poucos, 0 sertdo em Ramos apresenta-se como espaco que muito pode nos revelar dessa
alma.

Assim como as fotografias de Evandro Teixeira, em Ramos, corpo e espirito do
sertanejo parecem ser penetrados pela natureza, ela mobiliza sua existéncia na medida em que
na narrativa as experiéncias vivenciadas pelos personagens do romance se dao no e a partir

desse espaco: “Olhou o céu de novo. Os cirros acumulavam-se, a lua surgiu, grande e branca.
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Certamente ia chover” (RAMOS, 2008, p. 23). Nessa passagem ¢ possivel identificar a
interacdo do sertanejo com a natureza, ao observa-la entende a mudanca climética que ja se
anunciara e, desse modo, a alma e também o corpo do sertanejo se animam: “Eram todos
felizes. Sinha Vitdria vestiria uma saia larga de ramagens. A cara murcha de sinha Vitoria
remocaria, as nadegas bambas de sinha Vitoria engrossariam (...)” (RAMOS, 2008, p. 23).
Todos os elementos do sertdo: terra, plantas, bichos, céu sdo simbolicamente importantes para
a construcao do ser sertanejo: “Dentro de uma abordagem mais ampla a natureza se apresenta
como um espaco Vvivo, construido de significados que conferem e dao existéncia ao ser. O ser
vivo, por meio dos sentidos, interage com a natureza num fluxo continuo de vivéncias”
(MEYER, 2008, p. 203).

O espaco ¢ de fundamental importancia na obra e nas fotografias, uma vez que ele € o
responsavel pelos acontecimentos narrados, afinal, é devido a seca que 0s personagens tém
que se deslocar pelo sertdo nordestino e, a partir dai, todo o enredo se desenvolve. E o espaco,
enquanto lugar, que configura corpo e alma do sertanejo: “Vivia longe dos homens, sé se dava
bem com animais. Os seus pés duros quebravam espinhos e ndo sentiam a quentura da terra.
Montado, confundia-se com o cavalo, grudava-se a ele. E falava uma linguagem cantada,
monossilabica e gutural, que o companheiro entendia” (RAMOS, 2008, p. 33). O corpo de
Fabiano atravessa e € atravessado pela natureza, essa fronteira € imprecisa, 0 vaqueiro ja ndo
se incomoda com a temperatura quente do chdo e ha uma comunhéo entre ele e o0 animal: “ O
ambiente/sertdo ndo esta separado das pessoas, dos bichos e das plantas, e sim, dentro de cada
um, caracterizando o jeito de ser e de viver” (MEYER, 2015, p. 193). Sendo assim, o espago
ndo é somente um referente da realidade exterior, mas também uma imagem, uma construcdo
de visdo de mundo, visto que este molda os desejos e esperancas, as formas de ser de Fabiano
e sua familia. Nessa perspectiva, ele é um lugar cercado por afetos e intimidades, no qual
habitam desejos, medos e sonhos. Portanto, ndo se apresenta apenas como categoria fisica,
precisa e impessoal, mas, também, como um povoado de imaginarios e, dessa forma,
apresenta-se em intima proximidade com a ideia de paisagem aqui trabalhada. O ser do

vaqueiro é permeado por leituras que ele faz do seu mundo/sertao:

Espiava o chdo como de costume, decifrando rastos. Conheceu os da égua
ruca e da cria, marcas de cascos grandes e pequenos. A égua ruca, com
certeza. Deixara pelos brancos num tronco do angico. Urinara na areia € 0
mijo desmanchara as pegadas, 0 que ndo aconteceria se se tratasse de um
cavalo (RAMOS, 2008, p. 151).
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Tocar gado, lidar com o rebanho, entender as mudancas do clima apenas por olhar
para o céu, tudo isso torna sua experiéncia ainda mais interligada com a natureza. Cada leitura
que faz desse mundo é fruto das vivéncias experimentadas no dia a dia, no lidar com cavalos,
cachorros, entre outros elementos, dentro do espaco do sertdo. Todo esse conjunto de
atividades também é evidenciado pelas fotografias de Evandro Teixeira.

O pesquisador Luis Humberto em Fotografia, a poética do banal, afirma que a

fotografia é

(...) uma transcricdo livre e fragmentaria de uma realidade, a partir de uma
deliberacdo extremamente pessoal, de um interesse que pode ser apenas
momentaneo por uma coisa ou pessoa, algo singelo ou corriqueiro que,
resgatado de sua banalidade, ganha uma nova significacdo e pode,
eventualmente, tornar-se uma sintese indicativa de uma realidade
infinitamente mais complexa (HUMBERTO, 2000, p. 57).

Na imagem abaixo, o fotografo captura uma cena o cotidiano do sertanejo,
resgatando-a de sua fragil banalidade. E curioso notar que, se de um lado da foto temos a
figura de um senhor, do outro, visualizamos a figura de um menino. De forma alegérica,
talvez, os dois representariam a interligacdo entre o passado, o presente e o futuro: 0 menino
acompanha aquele homem, talvez o pai, nas tarefas do dia a dia, observando o trabalho que
pode vir a ser o seu. Esse espaco em que esta inserido, seguramente, moldaré seu jeito de

viver.

Figura 3
Fonte: Teixeira (1997).
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Nesse sentido, Milton Santos afirma a complexidade e heterogeneidade do espago:
“(...) ndo ¢ apenas um receptaculo da histéria, mas condi¢do de sua realizagdo qualificada”
(SANTOS, 2009, p. 126). Assim, podemos entender que 0 espaco € meio de vivéncia
identitaria, relacional e historica, é simbolico e cercado por narrativas de sujeitos que
enunciam desde a perspectiva do lugar em que estdo inseridos. Deste modo, pode-se pensar
no sertdo ndo apenas como um ponto geografico fixo; ele se constroi a partir de
diferentes locus de enunciacfes que coexistem e contradizem-se, por vezes.

Da terra rachada, da caatinga “de um vermelho indeciso salpicado de manchas brancas

»18 o sertdo de Graciliano Ramos faz brotar as desventuras e desejos de seus

que eram ossadas
personagens. A criagdo literaria do escritor revela um sertdo cheio de agruras que testam a
todo tempo o ser humano. No tocante ao processo da criacdo literaria, Maussaud Moisés

afirma que:

(...) o desprezo por copiar o real significa desviar-se dele, deformé-lo,
mentir, ‘fingir’ a realidade, ou inventar uma outra realidade, a sua imagem e
semelhang¢a, mas individualizada e ‘auténtica’ a seu modo. A ficgdo,
entendida como o universo interior onde estdo armazenados e transfigurados
o0s produtos da percepcéo sensivel e emotiva da realidade ambiente, faz aqui
sua entrada. Por isso podemos dizer que a Literatura é ficcdo. E se
entendemos o0s conteudos da ficcdo como compostos das imagens
‘deformadas’ e transfundidas do mundo real, é imediato assumir que ficcdo e
imaginacdo se equivalem, e um termo pode ser perfeitamente tomado pelo
outro (MOISES, 1973, p. 25).

Sendo assim, apesar de guardar intensa relacdo com a realidade, o sertdo tanto de
Ramos quanto de Teixeira é ficcional e, nessa medida, transpassado de percepc¢des do autor,
uma vez que ao criar sua historia, o faz se valendo de uma linguagem prdépria. Portanto, o
olhar que lanca para o sertdo e o sertanejo é uma representacdo, um recorte parcial, um
discurso construido pelo escritor a partir de um contexto cultural e social, estabelecendo uma
determinada representagéo do espaco.

Decodificar os simbolos e imagens que emergem e compdem a estrutura do texto de
Graciliano Ramos e enxergar as palavras por detras das fotos de Evandro Teixeira, é também
construir uma visao parcial e recortada da realidade, contudo, importante para entender as
relacbes humanas que insurgem quando da leitura do romance e aproxima-las de outras

manifestacdes artisticas.

18 \Ver RAMOS, 2008, p. 17.
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3.2 - Analisando imagens do sertdo em Graciliano Ramos: inferéncias possiveis

O espaco em que vivemos pelo qual somos
atraidos para fora de n6s mesmos, no qual decorre
precisamente a erosdo de nossa vida, de nosso
tempo, de nossa histdria, esse espaco que nos
corréi e nos sulca é também em si mesmo um
espaco heterogéneo. Dito de outra forma, néo
vivemos uma espécie de vazio, no interior do qual
se poderiam situar os individuos e as coisas. [...],
vivemos no interior de um conjunto de relacGes
que definem posicionamentos irredutiveis uns aos
outros.

Michel Foucault

Ao realizar a leitura do romance Vidas Secas, intenta-se aqui dar a ela um enfoque
imagético, isto €, tentar detectar as possiveis imagens que a obra apresenta, destacando-as
como que utilizando uma espécie de lente fotografica — entretanto, numa relacdo dialética
entre 0 micro e 0 macro universos, numa tomada de zoom e tomada de afastamento. Assim,
buscando quadros e/ou imagens em movimento, faremos um mergulho nas suas
particularidades, realizando uma inferéncia de contexto mais amplo, isto €, cultural.

Cada grupo humano pertence a um dado contexto cultural, social e politico e, em
Vidas Secas, a imagem do sertdo proposta por Graciliano Ramos apresenta-se com todas as
vertentes literarias que lhe sdo permitidas, mas o texto suscita também imagens da realidade
do nordestino, seja ele o Fabiano do romance ou 0s outros Fabianos que levam a vida no
sertdo. Por isso, esta pesquisa atenta para as imagens particulares dos personagens do
romance, como também para 0s aspectos culturais mais abrangentes que ndo representam
apenas a familia de retirantes criada pelo escritor, mas, antes, todas as outras familias
sertanejas que através dela adquirem voz. Vidas Secas é a metafora de um sertdo maior, um
sertdo cheio de Fabianos, Sinhas Vitdrias, criancas e cachorras Baleias.

Nesse sentido, ndo se pretende, aqui, dar conta da infinidade de imagens suscitadas
pela obra, o que dispenderia um trabalho homérico. Quando falamos em inferéncias, o que
pretendemos &, ao escolher algumas passagens da obra, buscar as possiveis imagens que delas
podem ser depreendidas; visto que essas escolhas ndo estdo condicionadas nem pelo autor da
obra, nem por nenhum outro padrdo pré-determinado, afinal, nem a obra pertence ao autor,

nem existe limite para sua interpretacdo, como ja sugeriu Roland Barthes.
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A captura das imagens seguirda uma ordem tematica, guiada pelo diadlogo entre
natureza, homem e corpo e seus aspectos culturais. Desta forma, destaca-se, ainda no primeiro

capitulo, “Mudanga”, a marcante primeira cena:

Na planicie avermelhada os juazeiros alargavam duas manchas verdes. Os
infelizes tinham caminhado o dia inteiro, estavam cansados e famintos.
Ordinariamente andavam pouco, mas como haviam repousado bastante na
areia do rio seco, a viagem progredira bem trés léguas. Fazia horas que
procuravam uma sombra. A folhagem dos juazeiros apareceu longe, através
dos galhos pelados da catinga rala (RAMOS, 2008, p. 17).

Da paisagem desolada, de um sertdo vazio e atormentador, com o rio seco e as poucas
plantas murchas, surge um grupo de andarilhos. Temos nossa primeira imagem do sertdo: a
migracdo. Num panorama mais geral, pode-se dizer que todo o episédio desse capitulo
envolvera o registro do deslocamento migratorio pelo qual essa familia passarad. Contudo,
como num mosaico de pecas soltas, as imagens vao se formando e essas pec¢as vdo sendo
encaixadas, nosso olhar comeca a ser ajustado e partimos desse panorama maior, para um

especifico:

Arrastaram-se para |4, devagar, sinhd Vitéria com o filho mais novo
escanchado no quarto e o bau de folha na cabeca, Fabiano sombrio, cambaio,
0 ai6é a tiracolo, a cuia pendurada numa correia presa no cinturéo,
aespingarda de pederneira no ombro. O menino mais velho e a cachorra
Baleia iam atrds. Os juazeiros aproximaram-se, recuaram, sumiram-se. O
menino mais velho pds-se a chorar, sentou-se no chdo (RAMOS, 2008, p.
17).

Desvela-se, assim, entre as incontaveis outras familias que vivem o drama da
migracdo, a de Fabiano, composta por ele, sua esposa, Sinha Vitdria, seus filhos e a cadela de
estimacdo, Baleia. Caminham em busca de um lugar melhor para viver. Essa familia, que
segue como que em fila indiana, surge aos nossos olhos, um apds o outro, ainda ndo se sabe
sobre sua histdria, mas sabe-se que caminham em busca de algo. A figura do sertanejo, com
suas vestes e artefatos peculiares, além de formas de ser e agir € um aspecto identitario
nordestino que se singulariza na descricdo do personagem Fabiano: “(...) 0 ai6 a tiracolo, a
cuia pendurada numa correia presa ao cinturdo, a espingarda de pederneira no ombro”
(RAMOQOS, 2008, p. 17).

O calor, a fome, o cansago, sdo todos elementos visiveis. A sombra prometida no
horizonte néo existe, se trata de uma miragem. O siléncio persistente s6 é rompido pelo choro

do Menino mais velho.
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Na vereda aberta pelo narrador, o leitor € levado as nuances psicoldgicas e fisicas que
envolvem os personagens de Vidas Secas. Nesse sentido, é através do corpo e de sua relagdo
com a paisagem que sdo evidenciadas essas perspectivas mais primordiais. Logo no inicio da
narrativa, ha a descricdo da situacao fisica dos personagens. Desgastado devido as condicgdes
precérias e ao ambiente, o corpo é elemento essencial para entender a dinamica que a familia
sertaneja atravessa. As imagens descritas evidenciam as dificuldades diérias. O corpo, nesse
contexto, pode ser entendido como uma maneira de desvendar o ser no sertdo e 0 sertdo
no ser.

Na obra, as relagbes entre homem e natureza contribuem para desvelar cada
personagem e a dimensédo de suas acdes dentro de suas respectivas realidades. Na passagem
abaixo, extraida do romance, notamos 0s elementos da paisagem atrelados aos corpos dos

personagens, seja fisica ou psicologicamente:

As manchas dos juazeiros tornaram a aparecer, Fabiano aligerou o passo,
esqueceu a fome, a canseira, e os ferimentos. As alpercatas dele estavam
gastas nos saltos, e a embira tinha-lhe aberto entre os dedos rachaduras
muito dolorosas. Os calcanhares, duros como cascos, gretavam e sangravam
(RAMOS, 2008, p. 18).

Percebemos, assim, a imagem dos pés desgastados pelo chdo do sertdo, demonstrando
a relacdo do corpo com o espaco. A recorréncia dessa imagem dos pés acaba por aludir a
simbologia desses como figura metonimica do corpo. Nesse sentido, é possivel percebé-los
como: “ponto de apoio na caminhada [...] um simbolo de consolidacdo” (CHEVALIER,
GHEERBRANT, 1997 p. 694-695). Na continua caminhada pelo sertdo, os corpos dos
personagens sofrem motivacOes psicolégicas do ambiente, pois, a0 mesmo tempo em que ha
descri¢bes dos desgastes fisicos, pode-se perceber que a natureza, por vezes, também traz
esperanca a alma do sertanejo, encorajando o corpo a seguir adiante: “Num cotovelo do
caminho avistou um canto de cerca, encheu-o a esperanca de achar comida, sentiu desejo de
cantar” (RAMOS, 2008, p. 18).

Em um outro momento do romance deparamo-nos com o corpo em relagdo com o

ambiente:

Vivia longe dos homens, s6 se dava bem com animais. Os seus pés duros
guebravam espinhos e ndo sentiam a quentura da terra. Montado, confundia-
se com o cavalo, grudava-se a ele. E falava uma linguagem cantada,
monossilabica e gutural, que o companheiro entendia. A pé, ndo se
aguentava bem. Pendia para um lado, para o outro, cambaio, torto e feio
(RAMOS, 2008, p. 33).
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Né&o se trata apenas de animalizacdo do personagem como um fim em si mesmo, mas,
antes, de uma forma de integracdo entre homem e natureza na luta diaria pela vida no sertéo.
Desse modo, torna-se preciso se fazer bicho, para que se possa ser homem. Toda a confuséo
pela qual a mente de Fabiano passa, ora se vendo animal, ora se vendo humano, nos mostra
que parece acertado tomar o caminho do meio. N&o se pode ser apenas um ou outro, ja que 0
viver no sertdo requer ousadia e coragem. Assim, & preciso ndo ser, mas estar sendo;
mantendo-se fluido o homem consegue sobreviver ali, pois, se ndo tomar essa forma, néo
encontrara possibilidade de vencer as dificuldades do sertdo e, como se sabe a partir da leitura
do romance, Fabiano desejava viver.

Fabiano e os seus nos revelam muitas das caracteristicas culturais nordestinas. No
episddio intitulado por seu nome, a primeira caracteristica que € possivel depreender do

personagem é sua relacdo com as crencas religiosas:

Fabiano curou no rasto a bicheira da novilha raposa. Levava no ai6 um
frasco de creolina, e se houvesse achado o animal, teria feito o curativo
ordinario. Ndo o encontrou, mas supds distinguir as pisadas dele na areia,
baixou-se, cruzou dois gravetos no chdo e rezou (RAMOS, 2008, p. 29).

Nesse espaco da narrativa se inserem dados culturais e costumes que se desenvolvem
nessa regido. Em outra passagem da trama, vemos um Fabiano que, talvez ndo fosse um
devoto fervoroso, mas que sabia respeitar 0s costumes e manter vivas suas crengas e

tradigdes:

A igreja cada vez mais se enchia. Para avistar a cabe¢a da mulher, Fabiano
precisava estirar-se, voltar o rosto. E o colarinho furava-lhe o pescogo. As
botinas e o colarinho eram indispensaveis. Nao poderia assistir & novena
calcado em alpercatas, a camisa de algoddo aberta, mostrando o peito
cabeludo. Seria desrespeito. Como tinha religido, entrava na igreja uma vez
por ano. (..) Supunha cumprir um dever, tentava aprumar-se. Mas a
disposicdo esmorecia: 0 espinhaco vergava, naturalmente, os bracos
mexiam-se desengongados (RAMOS, 2008, p. 118).

Expostos nesse trecho, para além da caracterizacdo particular de Fabiano, estdo toda
uma forma de representacao do ser do sertanejo através das marcas de aspecto cultural, j& que,
como dissera Fabiano, “(...) sempre vira, desde que se entendera roupas de festa assim: calca e
paletd engomados, botinas de elastico, chapéu de beata, colarinho e gravata. N&o se arriscaria

a prejudicar a tradicdo, embora sofresse com ela” (RAMOS, 2008, p. 118). A religiosidade é
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parte crucial na formacdo do nordestino, a sua crenca o ajuda a aceitar as adversidades por
acreditar que as coisas sdo como séo pela vontade de Deus. Essas representacfes, imagens
que o leitor constroi a partir da leitura, s6 sdo possiveis porque o autor deixa rastros, marcas
cognitivas que se manifestam em seus personagens, que lhes sdo impostas pela cultura em que
estdo inseridos.

Outro aspecto cultural nordestino ressaltado na obra é a questdo do respeito a

autoridade. No capitulo intitulado “Fabiano”, observamos:

O patrdo atual, por exemplo, berrava sem precisdo. Quase nunca vinha a
fazenda, s6 botava os pés nela para achar tudo ruim. O gado aumentava, o
servico ia bem, mas o proprietario descompunha o vaqueiro. Natural.
Descompunha porque podia descompor, e Fabiano ouvia as descomposturas
com o chapéu de couro debaixo do brago, desculpava-se e prometia
emendar-se. Mentalmente jurava ndo emendar nada, porque estava tudo em
ordem, e 0 amo sO queria mostrar autoridade, gritar que era dono. Quem
tinha davida? (RAMOS, 2008, p. 34).

A marca do coronelismo € latente nessa passagem e significativa para entender a
formagdo do ser nordestino e suas formas de pensar a vida. Fabiano aceita que h4 quem
nasceu para mandar e ha os menos favorecidos. Vemos nessa passagem uma certa ressignacao
da parte de Fabiano ao aceitar os desmandos do patrdo, pois para ele a autoridade parece ser
inquestionavel.Por questdes culturais, aceita e legitima seu patrdo, por enxergar nele esse
“coronel”, a propria personificagdo do poder; entretanto, como marca de sua particularidade, o
personagem, mentalmente, promete a si mesmo nao fazer nada, uma vez que julga estar tudo
em ordem.

Em “Cadeia”, verifica-se:

(...) um soldado amarelo aproximou-se e bateu familiarmente no ombro de
Fabiano: - Como &, camarada? Vamos jogar um trinta e um la dentro?
Fabiano atentou na farda com respeito e gaguejou, procurando as palavras de
Seu Tomas da bolandeira: isto €. Vamos e ndo vamos. Quer dizer. Enfim,
contanto, etc. E conforme. Levantou-se e caminhou atrds do soldado
amarelo, que era autoridade e mandava. Fabiano sempre havia obedecido
(RAMOS, 2008, p. 43).

Fabiano olha atentamente para a farda do soldado amarelo, reconhece ali a figura do
governo e dessa forma, entende “seu lugar”. Ainda nesse capitulo, o soldado amarelo no
exercicio abusivo de seu poder, sabe que Fabiano ndo lhe pode dizer ndo, ndo pode contestar e
guando Fabiano o faz, acaba na cadeia. Entretanto, este mantém o respeito pela entidade

Governo:
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E, por mais que forcejasse, ndo se convencia de que o soldado amarelo fosse
governo. Governo, coisa distante e perfeita, ndo podia errar. O soldado
amarelo estava ali perto, além da grade, era fraco e ruim, jogava na esteira
com 0s matutos e provocava-0s depois. O governo ndo devia consentir tdo
grande safadeza (RAMOS, 2008, p. 48).

Nessa passagem é possivel visualizar uma caracteristica cultural no tocante a
caracterizagdo do Governo enquanto figura méxima isenta de erros. No capitulo
“Contas”,mais uma vez, sao evidentes os flagrantes de uma injustiga social sendo denunciada.
Nesse episodio, a esposa de Fabiano, Sinha Vitdria, consegue convencer o marido de que seu

patrdo esta enganando nas contas e Fabiano decide falar com ele:

Com certeza havia um erro no papel do branco. Néo se descobriu o erro, e
Fabiano perdeu os estribos. Passar a vida inteira assim no toco, entregando o
que era dele de mao beijada! Estava direito aquilo? Trabalhar como negro e
nunca arranjar carta de alforrial O patrdo zangou-se, repeliu a insoléncia,
achou bom que o vaqueiro fosse procurar servi¢o noutra fazenda. Ai Fabiano
baixou a pancada e amunhecou. Bem, bem. N&o era preciso barulho ndo. Se
havia dito palavra a-toa, pedia desculpa. Era bruto, ndo fora ensinado.
Atrevimento ndo tinha, conhecia o seu lugar. Um cabra. la la puxar questao
com gente rica? Bruto, sim senhor, mas sabia respeitar os homens. Devia ser
ignorancia da mulher. Até estranhara as contas dela. Enfim, como néo sabia
ler (um bruto, sim senhor), acreditara na sua velha. Mas pedia desculpa e
jurava ndo cair noutra (RAMOS, 2008, p. 141).

A resiliéncia de Fabiano diante desse episdédio mostra a sua forca em se adaptar a ma
sorte/vida. Ele ndo acredita ter direitos, ndo poderia té-los, uma vez que era um bruto, rustico,
gue desconhecia as regras da sociedade, que vivia a margem dela. O sertanejo afirma saber
seu “lugar”, mesmo que esse “lugar” seja a falta de espago, a invisibilidade no meio social
vigente.

O poder simbélico™ que a autoridade exerce sobre o sertanejo, quando de sua
resignacdo nos episodios “Cadeia”, “Fabiano” e “Contas”, apresentados, constitui exemplo do
que Pierre Bourdieu denomina como violéncia simbolica que perpetua e submete o sujeito a
um discurso social dominante. Assim, a arbitrariedade da ordem social é transformada em

algo natural, perpetuando sua legitimidade e conferindo lugares marginais. Nesses episodios

9 Sobre esta questdo, o socidlogo Pierre Bourdieu sustenta: “E enquanto instrumentos estruturados e
estruturantes de comunicagdo e de conhecimento que os ‘sistemas simboélicos’ cumprem a sua fung@o politica de
instrumentos de imposicdo ou de legitimacdo da dominacéo, que contribuem para assegurar a dominagdo de uma
classe sobre outra (violéncia simbdlica) dando o reforco da sua propria forca as relagcbes de forga que as
fundamenta e contribuindo assim, segundo a expressdo de Weber, para a ‘domesticagdo dos dominados’
(BOURDIEU, 1989, p. 11).
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vemos claras estratégias de dominagdo cultural e social que mantém o controle sob Fabiano,
afinal, “Apanhar de governo ndo ¢ desfeita” (RAMOS, 2008, p. 48).

O sertdo esta na pele do sertanejo, inscrito nos seus entornos e contornos culturais e
sociais. A esse respeito, Pedro Nunes Filho conta em seu livro Cariris Velhos- passando de
passagem a historia dessa regido do sertdo do seu ponto de vista, isto é, daquele que nasceu e
se criou no meio das vilas, cidades, povoados, caatingas e gente sertaneja. Nas palavras de

Nunes Filho:

Importa saber que o sertdo tem um lado fisico e outro figurativo. O primeiro
esta ao alcance dos olhos. O segundo, dentro da gente. Na alma, no corag&o,
nos sentimentos. N&o basta nascer no sertdo. E preciso integrar-se a terra,
imanar-se ao povo. O sertdo é um arquétipo que modela a alma humana e da
uma configuracdo permanente e original ao ser. Se alguém vai embora, 0
espirito do lugar acompanha o fugitivo e permanece nos caracteres atavicos
latentes manifestados nas atitudes do dia a dia. Ndo se trata de um
determinismo geografico. E uma conjuncdo de fatores fisicos e sociais.
Quem olha para um sertanejo, onde quer que ele esteja, percebe algo
diferente no olhar, nos gestos, no linguajar, na maneira de andar e de agir. E
0 ethos, a formacdo da terra, o espirito do lugar que o acompanha (NUNES
FILHO, 2008, p. 42).

Nesse percurso, seu foco é a geografia social do viver sertanejo, ou seja, 0 escritor
busca descrever as sutilezas das formas do ser no sertdo através da vegetacdo, alimentacéo e
do regime de secas do semiarido. Assim, de forma analoga, podemos pensar o viver em Vidas
Secas, entrelacando o interior e o0 exterior, sendo o corpo o elemento essencial para entender
essa dindmica. Para tanto, de uma perspectiva tedrica, propomo-nos pensa-lo atrelado a um
viés socioldgico e outro fenomenolégico.

Cristina Cardoso de Medeiros discutindo® a respeito do corpo na sociologia teorizada
por Pierre Bourdieu percebe que este é articulado em trés eixos: enquanto lugar do senso
pratico, de manifestacdo do habitus e investimento de poder e dominagdo. De acordo com a
pesquisadora, Bourdieu se vale de uma abordagem do “esquema corporal” para analisar as
posturas corporais, ou ainda, o0 uso do corpo no cotidiano. Assim, salienta que esse conceito €
essencial para entender a incorporacdo do habitus pelo esquema corporal como “depositario
de toda uma visdo de mundo social em que se refletem os distintos usos do corpo no
diferentes grupos sociais” (MEDEIROS, 2011, p. 283). O corpo, nesse prisma, adquire um

pertencimento social, pois a ele se incorporam condi¢Ges materiais e culturais que o moldam.

% Em seu artigo Habitus e corpo social: reflexdes sobre o corpo na teoria socioldgica de Pierre Bourdieu, Rio
Grande do Sul: Movimento, wvol. 17, ndm 1, 2011. P. 281-300. Disponivel em:
<http://www.redalyc.org/pdf/1153/115319264015.pdf>
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Dessa forma, pode-se pensar como essas articulagcdes propiciam uma reflexdo sobre de que

modo o corpo representa também o ser do sertanejo:

A cabeca inclinada, o espinhago curvo, agitava os bracos para a direita e para
a esquerda. Esses movimentos eram indteis, mas o vaqueiro, o pai do
vaqgueiro, o avl e outros antepassados mais antigos haviam-se acostumado a
percorrer veredas, afastando 0 mato com as maos. E os filhos ja comecavam
a reproduzir o gesto hereditario (RAMOS, 2008, p. 29).

As representacdes culturais e simbdlicas do ser do sertdo estdo inscritas no corpo e na
pele dos personagens de Graciliano Ramos, pois seu corpo € construido nas e pelas relagdes
sociais: “(...) o individuo é um coletivo encarnado, um social incorporado. A relagdo do corpo
com o mundo &, implicita e explicitamente, ligada a imposi¢do de uma representacéo legitima
do corpo” (MEDEIROS, 2011, p. 284). Evidencia-se, assim, a questdo cultural da
ancestralidade dos costumes e gestos, do jeito de ser do vaqueiro.

De outra face, a fenomenoldgica, a partir de Merleau-Ponty, Medeiros aponta baseada
em Hongque “Merleau-Ponty descreve o corpo como um lugar de apropriagéo do sentido do
mundo” (HONG in MEDEIROS, 2011, p. 284). Dessa maneira, & possivel pensar esse mesmo
trecho do romance como uma experiéncia corporal, mas ndo apenas isso, antes “deve ser
entendido como hébito geral, como aquisi¢do geral, como aquisicdo do mundo ao nivel da
percepcao e dos atos” (MEDEIROS, 2011, p. 284), expressando, assim, um modo de estar no
mundo. A imagem corpérea, nesse trecho, é a representacdo da paisagem que o rodeia,
Fabiano e seu espinhaco curvo é guase como o0s caules retorcidos, e seus bracos agitam-se e
desenham-se como galhos secos. Seu andar encurvado, com bracos afastando o mato,
estimula um imaginario acerca da conduta corporal adotada por habitantes daquela regido.
Mais do que isso: 0 sertdo se inscreve no corpo do sertanejo, na medida em que este se
apropria desse mundo, dessa paisagem.

Tomando, agora, Sinha Vitdria como elemento desse sertdo percebemos, no inicio do
romance, a imagem dela carregando seu filho agarrado no quarto. Alias, durante toda a
historia vemos a importancia da personagem no rumo que a familia toma. Em determinado
momento do caminhar, quando j& perdidos e desesperangosos de encontrar um lugar para
recuperarem-se e alimentarem-se, ela, através de um gesto corporal e a emissdo de um som
discreto, indicara o caminho a tomar: “Sinha Vitoria estirou o beico indicando vagamente
uma direcao e afirmou com alguns sons guturais que estavam perto” (RAMOS, 2008, p. 17).
No capitulo intitulado com seu nome, logo o observador se vé diante da cena da mulher do

sertao:
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Acocorada junto as pedras que serviam de trempe, a saia de ramagens
entalada entre as coxas, sinha Vitoria soprava o fogo. Uma nuvem de cinza
voou dos ti¢bes e cobriu-lhe a cara, a fumaca inundou-lhe os olhos, o rosério
de contas brancas e azuis desprendeu do cabecdo e bateu na panela. Sinha
Vitéria limpou as lagrimas com as costas das mados, encarquilhou as
palpebras, meteu o rosario no seio e continuou a soprar com vontade,
enchendo as bochechas (RAMOQOS, 2008, p. 57).

Uma cena corriqueira do papel feminino, no cenario nordestino, é vista neste trecho.
Agachada junto ao fogédo a lenha, vemos a imagem da personagem se configurar no meio das
tarefas domésticas, destinadas, claramente, @ mulher. O leitor observa os tragcos femininos de
sua personagem com sua saia entalada, preparando a refeicdo. A forma como a saia de Sinha
Vitoria esta, entre as pernas, caracteriza um aspecto simbdlico da mulher sertaneja, forte e
adaptavel as situacOes diversas. O corpo é desarranjado pelo cenério, as lagrimas devido a
fumaca surgem, mas ciente de seu dever e realizando-o como algo natural e de simples
cumprimento, busca acender o forno. Nota-se também o rosério, explicitando novamente o
caréter religioso nesse contexto.

Contudo, ndo so de afazeres domésticos vive Sinha Vitoria, em seu intimo sonha com

uma cama de lastro:

Avizinhou-se da janela baixa da cozinha, viu 0s meninos entretidos no
barreiro, sujos de lama, fabricando bois de barro, que secavam ao sol, sob o
pé de turco, e ndo encontrou motivo para repreendé-los. Pensou de novo na
cama de varas e mentalmente xingou Fabiano. Dormiam naquilo, tinham-se
acostumado, mas seria mais agradavel dormirem numa cama de lastro de
couro, como outras pessoas (RAMOS, 2008, p. 57).

Captura-se a imagem fisica e psicologica dessa passagem quadro a quadro. Num
primeiro passo, a personagem se aproxima da janela, em seguida, observa as criancas
brincando e, por fim, reflete sobre a cama de lastro, nessa cena, Sinha Vitdria parecia ser
quase feliz, mas faltava-lhe a cama de lastro. Ainda sobre a mesma passagem € curioso como
0 autor nos revela a forma escolhida pelas criangas para brincar: inventam gado e cuidam
dele, verifica-se ali, naquela simples brincadeira, as marcas culturais da vida nordestina.
Serem vaqueiros era o destino das criangas e como ndo conheciam outra forma de ser, € essa a
imagem que veem de si mesmos desde sua infancia.

No capitulo de nome “O menino mais novo”, o leitor caminha pelas veredas dos
sonhos do filho cagula de Fabiano e Sinha Vitoria. Enquanto observa o pai na lida, se encanta:

“O vaqueiro apertou a cilha e pos-se a andar em redor, fiscalizando os arranjos, lento. Sem se
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apressar, livrou-se de um coice: virou o corpo, 0s cascos de égua passaram-lhe rente ao peito,
raspando o gibdo” (RAMOS, 2012, p. 47). Ao observa-lo colocando arreios na égua e
amansando-a, 0 menino mais novo se identifica com as vestes e com os afazeres do sertanejo.
Deseja, assim, ser como o pai. Mais uma face da imagem tipica do nordestino ligada a lida
com o gado, suas vestimentas, acfes e modos de se portar, isto €, a sua cultura, séo
transpassados para o texto. A partir desse universo sertanejo, 0 menino cria sua imagem
particular desta figura, a imagem de um Fabiano gigante. A admiracdo cresce ao longo da

narrativa:

Trepado na porteira do curral, 0 menino mais novo torcia as maos suadas,
estirava-se para ver a nuvem de poeira que toldava as imburanas. Ficou
assim uma eternidade, cheio de alegria e medo, até que a égua voltou e
comecou a pular furiosamente no patio, como se tivesse o diabo no corpo.
De repente a cilha rebentou e houve um desmoronamento. O pequeno deu
um grito, ia tombar da porteira. Mas sossegou logo. Fabiano tinha caido em
pé e recolhia-se banzeiro e cambaio, os arreios no brago. Os estribos, soltos
na carreira desesperada, batiam um no outro, as rosetas das esporas tiniam
(RAMOS, 2008, p. 71).

Trepado na porteira, sem medo de cair dali, ja que suas mados sequer agarram-se nela,
mas, ao contrario, estdo livres, ligado aquela paisagem como quem sempre esteve ali € a ela
pertencia, a crianca assiste seu pai realizar seu trabalho. Ansioso, encantado, acompanha com
o olhar cada gesto do pai. Adentrando a imagem que se forma nesse trecho, vemos Fabiano
associado e identificado a sua figura de vaqueiro. As roupas, o gibdo, esporas e chapéu, tudo
1sso dava, aos olhos do filho, uma “grandeza” ao pai, “Fabiano era terrivel”, pensava o
menino. A identificacdo cresce junto com a admiracdo, assim, a crianga resolve, num projeto
solitario, apds refletir se conta ou ndo ao irmdo, montar um bode. Mas, antes, pensa:
“Evidentemente ele ndo era Fabiano. Mas se fosse? Precisava mostrar que podia ser Fabiano.
Conversando, talvez conseguisse explicar-se” (RAMOS, 2008, p. 74). O menino mais novo
fracassa em sua tentativa, mas acredita que um dia “Quando fosse homem, caminharia assim,
pesado, cambaio, importante, as rosetas das esporas tilintando. Saltaria no lombo de um
cavalo brabo e voaria na catinga como pé-de-vento, levantando poeira” (RAMOS, 2008, p.
83).

Na narrativa do capitulo posterior, o leitor é apresentado ao menino mais velho e seus
devaneios. O capitulo comeca quando este ouve a palavra “inferno” numa conversa de sua
mé&e com uma vizinha e, curioso com ela, ndo consegue decifrar seu significado, uma vez que

sua mae apenas lhe diz que se trata de um “lugar ruim, com espetos e fogueiras”.
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Inconformado, desejante de saber o significado da palavra, 0 menino comeca a divagar sobre

0 assunto:

N&o acreditava que um nome tdo bonito servisse para designar coisa ruim. E
resolvera discutir com Sinha Vitoria. Se ela houvesse dito que tinha ido ao
inferno, bem. Sinha Vitdria impunha-se, autoridade visivel e poderosa. Se
houvesse feito mengdo de qualquer autoridade invisivel e mais poderosa,
muito bem. Mas tentara convencé-lo dando-lhe um cocorote, e isto lhe
parecia absurdo (RAMOS, 2008, p. 93).

O menino mais velho é extremamente questionador e, por toda a narrativa que lhe diz
respeito, tem-se a sensacao, enquanto leitor, de se perder dentro das nuvens dos pensamentos
da personagem. Se em “O menino mais novo” o pai € tido como referencial, aqui € possivel
enxergar também tracos do pai, uma vez que Fabiano, em muitos momentos, reflete sobre os
significados das coisas. Ele ndo entende como uma palavra que julga ser tdo bonita possa
significar algo ruim.

Nas proximas passagens selecionadas, nosso olhar € conduzido para Baleia, como
heroina, ela sera a responsavel por manter a familia viva, mesmo que momentaneamente. E

interessante notar como a cena é construida:

Miudinhos, perdidos no deserto queimado, os fugitivos agarraram-se,
somaram as suas desgracas e 0s seus pavores. O coracdo de Fabiano bateu
junto do coracdo de Sinha Vitoria, um abraco cansado aproximou os farrapos
gue os cobriam. Resistiram a fraqueza, afastaram-se envergonhados, sem
animo de afrontar de novo a luz dura, receosos de perder a esperanca que 0S
alentava (RAMOS, 2008, p. 20).

Baleia apos farejar o cheiro de preés, sai a caca. Nesse momento, o leitor constréi um
quadro do acontecimento que se segue, pois todos da familia encontram-se “miudinhos”
diante do enorme sertdo, perdidos num canto da paisagem indcua. Pai, mée e filhos estdo

cansados, sem muitas esperangas, mas, na sequéncia, eis que surge Baleia:

lam-se amodorrando e foram despertados por Baleia, que trazia nos dentes
um pred. Levantaram-se todos gritando. O menino mais velho esfregou as
palpebras, afastando pedagos de sonho. Sinha Vitoria beijava o focinho de
Baleia, e como o focinho estava ensanguentado, lambia o sangue e tirava
proveito do beijo (RAMOQOS, 2008, p. 20).

Esse trecho incita no leitor varias reflexdes. A cadela é a figura da redencdo, ela é,

entdo, gigante diante daquele cenario devastador, a heroina que permitira que a familia
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permaneca sobrevivendo. H4, ainda, nessa cena, a imagem de Sinha Vitoria indo ao encontro
de sua salvadora, grata, abaixa-se, quase que em sinal de reveréncia, beija o focinho e ainda se
aproveita dos resquicios do animal preso na boca de Baleia. Por fim, o filho mais velho ao
abrir os olhos, afasta pedacos de sonho, trecho que sugere uma leitura ambigua, ja que poderia
estar a afastar os sonhos decorrentes do sono, assim como 0S sonhos que possuia,
humildemente, em pedacos.

E preponderante, do ponto de vista cultural, a relevancia do animal doméstico para o
sertanejo e, nesse sentido, em varios momentos da histdria percebe-se a importancia da
cachorra para os trabalhos na lida. Baleia sempre foi essencial para a dindmica da familia, e,
até por esse motivo, quando Fabiano descobre que ela esta doente é dificil decidir sacrifica-la.
A doenga da cadela é denunciada no seu corpo: “Tinha emagrecido, o pelo caira-lhe em varios
pontos, as costelas avultavam num fundo roseo, onde manchas escuras supuravam e
sangravam, cobertas de moscas. As chagas da boca e a inchagéo dos beicos dificultavam-lhe a
comida e a bebida” (RAMOS, 2008, p. 127). Na tentativa de salva-la, Fabiano decide amarrar
em seu pesco¢o um rosario feito de sabugos queimados. Essa atitude da personagem revela
uma imagem carregada de aspectos culturais, religiosos, naturais e simbdélicos. O sabugo de
milho, remete a uma outra ocupagao nordestina, mesmo nao sendo a profissdo de Fabiano,
posto que é vaqueiro, aparece carregado de simbologia, uma vez que ja estd queimado, € 0
rosario, assim, com graos escuros, relaciona-se puramente ao curandeirismo.

A cachorra era “como uma pessoa da familia”, tinha sua funcdo social dentro desse
espaco. Mesmo em seus Ultimos momentos de vida, seus pensamentos ainda sdo de ajuda-los
nos afazeres da fazenda, preocupando-se com seus familiares. Delira e, em seus delirios,
pensa ouvir chocalhos de cabras perdidos pelos lados do rio, e sente a responsabilidade de

guia-las:

Uma angustia apertou-lhe o pequeno coragdo. Precisava vigiar as cabras:
aquela hora cheiros de sucuarana deviam andar pelas ribanceiras, rondar as
moitas afastadas. Felizmente os meninos dormiam na esteira, por baixo do
carité onde Sinha Vitéria guardava o cachimbo (RAMOS, 2008, p. 135).

Baleia tem seu papel dentro desse cenério para além das habilidades rurais. Ajustando
o olhar, é possivel verificar que Graciliano Ramos cria uma personagem que colabora nos
lacos frageis que vinculam a familia, que acompanha cada um deles em suas jornadas, aceita
o0s chutes de sinh4 Vitdria, tem paciéncia com Fabiano, suporta o abraco sufocante do Menino

mais velho.
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As andlises aqui comecaram com Mudanca na tentativa de dar um pouco de
linearidade para respeitar o ciclo emblematico em que o enredo envolve o leitor. Se no inicio
da narrativa a figura do papagaio é a auséncia sentida, agora, Baleia € motivadora de
pensamentos: “A lembranga da cachorra Baleia picava-0, intolerdvel. Ndo podia livrar-se
dela. Os mandacarus e os alastrados vestiam a campina, espinho, s6 espinho. E Baleia
aperreava-o. Precisava fugir daquela vegetagdo inimiga” (RAMOS, 2008, p. 176). Ja no final
do romance a paisagem do sertdo seco, escaldante retorna mais incessante ainda: “A luz
aumentou e espalhou-se na campina. S6 ai principiou a viagem”. Desse modo, aparece a cena

da nova mudanga, ou melhor, da fuga:

Desceram a ladeira, atravessaram o rio seco, tomaram rumo para o sul. Com
a fresca da madrugada, andaram bastante, em siléncio, quatro sombras no
caminho estreito coberto de seixos mildos — os meninos a frente,
conduzindo trouxas de roupa, Sinha Vitoéria sob o bad de folha pintada e a
cabaca de agua, Fabiano atras, de facdo de rasto e faca de ponta, a cuia
pendurada por uma correia amarrada ao cinturdo, o aié a tiracolo, a
espingarda de pederneira hum ombro, o saco da matalotagem no outro.
Caminharam bem trés léguas antes que a barra do nascente aparecesse
Fizeram alto. E Fabiano dep6s no chéo parte da carga, olhou o céu, as maos
em pala na testa. Arrastara-se até ali na incerteza de que aquilo fosse
realmente mudanca (RAMOS, 2008, p. 175).

Nessa passagem quase visualizamos a mesma imagem com a qual a familia nos foi
apresentada. Fabiano caminha com suas mesmas vestimentas mostradas no inicio da narracgéo,
a fila indiana da caminhada ¢ visualizada. Porém, se antes eles “progrediam bem trés léguas”,
e a escolha desse verbo remete de alguma maneira a um certo otimismo, agora, a expressao
“caminharam bem trés 1éguas” da a sensagdo de incerteza, indefinicdo acima de tudo. Assim
como no comeco da jornada, agora, eles ainda arrastam-se. Essa familia sertaneja continuara a
caminhada, seguirdo sua sina ¢ chegardo a uma terra desconhecida e civilizada: “(...) ficariam
presos nela. E o sertdo continuaria a mandar gente pra l4. O sertdo mandaria homens fortes,
brutos, como Fabiano, Sinha Vitoria e os dois meninos” (RAMOS, 2008, p. 184). Graciliano
apresenta o drama de uma familia vitima de um sistema social opressor e desigual, uma
familia sertaneja que vé na chegada ao sul, de forma idealizada, a conquista de um novo modo
de viver com mais oportunidades. O sonho do migrante nordestino € encontrar nesse outro
lugar condicGes melhores de vida.

Marcas culturais, habitos e valores sdo diluidos no romance de Graciliano Ramos.
Atraveés de sua Gtica, emergem imagens que ndo séo estaticas e, dessa forma, sua interpretacao

também ndo. N&o se pretendeu aqui dar conta de todas as imagens que saltam da leitura do
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romance. Antes, se intencionou captar algumas delas e coloca-las em relevo. A leitura da obra
suscita imagens das vozes desses sertanejos, sejam elas ficcionais ou reais, que revelam
pequenos flashes, registram na memoria do leitor um imaginario intemporal do sertdo

brasileiro.

3.3 - O fotopoético na obra de Evandro Teixeira

A sabedoria suprema da imagem fotogréafica é
dizer: “Ai esta a superficie. Agora, imagine — ou,
antes, sinta, intua — o que esta além, o que deve ser
a realidade, se ela tem este aspecto”. Fotos, que
em si mesmas nada podem explicar, sdo convites
inesgotaveis a deducdo, a especulacdo e a
fantasia.

Susan Sontag

Como vimos na secdo anterior, Vidas Secas constréi imagens que se materializam
diante dos olhos do leitor. Cada episddio do romance captura um momento da vida de
Fabiano e sua familia, sdo pequenos quadros de uma paisagem maior: o sertdo. Dessa forma,
as estratégias utilizadas por Graciliano Ramos para a construcdo das imagens do livro,
remetem-nos ao fazer fotografico. Todo esse conjunto de cenas selecionado do romance vai
permitir/contribuir para os significados das imagens fotogréficas, visto que as fotos
selecionadas dialogam com a construcdo imagética do sertanejo produzida por Ramos. A
aproximacdo entre o fazer do escritor e do fotégrafo nos parece possivel porque ambos
trabalham como um saber que se elabora ao longo da vida através das experiéncias culturais e
sociais e, mesmo que a foto em si seja ato de um segundo, a elaboracdo do olhar do fotografo
é repleta de histdrias vividas assim como a escrita do escritor.

As fotografias destinadas a obra Vidas Secas enriquecem-na, trazem contornos outros
gue ndo sO colaboram para a leitura do livro como também extrapolam, ressignificam a
realidade apresentada pelo romance. Apesar de ndo tracarem uma linearidade narrativa, as
fotos de Evandro Teixeira se apresentam, de forma paralela a obra, quando, em cada capitulo,
ele consegue capturar sinteticamente sua carga e base de semantica. Em “Mudang¢a”, por
exemplo, ha movimento e em “Fabiano” ha homens. Assim sendo, as fotografias constroem e
apresentam uma relagdo suplementar com o texto, criando espacgos de contiguidade com o
mesmo.

Refletir sobre a articulacdo entre palavra e imagem, entre o visivel e o invisivel nas

fotografias de Evandro Teixeira é adentrar na possibilidade de que fotografar seja um ato
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poético, no sentido em que poein quer dizer ‘fabricar’ em grego, uma vez que: “O fotografo
ndo tira fotos, ele as faz, evidentemente a partir dos fenémenos visiveis- sem com isso
procurar ter deles uma restituicdo realista-, mas, sobretudo, a partir das imagens psiquicas que
ele inventa em si mesmo” (SOULAGES, 2010, p.80). Dito isso, € possivel pensar em Teixeira
como um fotdgrafo poeta, ou um fotopoeta. As fotografias tornam-se, assim, imagens poéticas
de uma realidade selecionada e ressignificada por ele.

Relacionar o ato fotografico ao poético torna-se tangivel na medida em que essas duas
linguagens criam imagens, imagens poéticas. Sendo a palavra e a imagem elementos
essenciais na constru¢cdo e compreensdo do que denominamos realidade, as imagens
fotopoeticas de Evandro Teixeira — construida a partir da romance Vidas Secas — surgem para
romper a fronteira entre o real e o ficcional, articulando dois mundo, o da histéria de
Graciliano Ramos e o do olhar pessoal do fotdgrafo.

Obviamente que a palavra é a matéria-prima para a constru¢cdo da imagem do poeta,
mas essa palavra ultrapassa seu uso convencional e adquire a capacidade de explicar a si
mesma. Fazendo uma ponte entre a imagem literaria e a imagem fotografica — aqui
considerada como fotopoética — podemos dizer que ambas intentam captar realidades, apesar
de que uma usa apenas a imagem, enquanto a outra se utiliza da palavra-imagem. O trabalho
do fotégrafo também é, em um primeiro momento, a de apresentar uma realidade objetiva,
mas assim como 0 poeta, o artista tem a capacidade de criar a prépria realidade através da
selecdo dos angulos, personagens, isto €, de sua escolha fotografica, que vai desde uma
questdo técnica até o aspecto pessoal. Logo, se a imagem fotografica também tem a
capacidade de romper essa realidade, apresentando ndo s6 o mundo palpavel, mas também o
intangivel é possivel que ela atinja o reino da poesia? Acreditamos que sim, pois se a poesia é
a transformacdo da palavra em imagem visual, a fotografia € a transformacdo da imagem em
palavra, pois “sempre se fotografam so palavras, sempre se escrevem SO
imagens”(SOULAGES, 2010, p.274).

Nas fotografias de Evandro Teixeira € possivel identificar o cuidado do fotografo com
a captura do olhar de seus personagens. Em algumas das fotos, é possivel observar seus
personagens com um olhar preso no infinito, parecendo guardar uma relacdo das mais intimas
com a paisagem, na qual o rosto € rodeado por um siléncio em que nosso olhar repousa. Em
seu dicionario de simbolos, Chevalier e Gheerbrant, definem olhar como: “carregado de todas
as paixdes da alma e dotado de um poder magico, que lhe confere uma terrivel eficacia”
(CHEVALIER & GHEERBRANT, 1994, p.653). H& nas fotos a todo o momento um

desencontro de olhares entre personagem e espectador, visto que os personagens nao olham



78

diretamente nos olhos de quem os observam, provocando, assim, uma intensa reflex&o
naquele que observa a imagem. Ao enveredar pelo sertdo, Evandro Teixeira foi um busca de
Fabianos e Sinhas Vitorias e outros personagens que habitam o sertdo nordestino
contemporaneo. Cada capitulo € apresentando com diferentes imagens representam um
mesmo personagem.

Com o objetivo de compreender melhor como se ddo as constru¢fes imagéticas de
Teixeira no que tange sua ndo relacdo direta com analisaremos dez fotografias que integram o
romance de Ramos. O recorte aqui proposto busca evidenciar como as fotografias, por vezes
trabalham em um regime de correspondéncia, mas, em sua maioria, o dialogo é feito de forma
a enriquecer a narrativa, ressignificando as relagdes no sertdo. Observemos entdo a primeira

foto:

Figura 4
Fonte: Ramos; Teixeira (2008).

Ao longo do capitulo “Fabiano”, nos deparamos com os diversos personagens
selecionados por Evandro Teixeira. Os Fabianos capturados pelas lentes do fotografo estdo
relacionados aas fun¢des do homem do sertdo: prover o alimento, tocar o gado, entre outros.
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O artista parece redesenhar o homem do sertdo ainda forte e resistente, mas também com certa
afetividade no olhar. Na fotografia acima é possivel identificar alguns aspectos culturais e
simbolicos do sertanejo. Num enquadramento que retira da imagem a cabeca, numa aluséo,
talvez, aos significados que a decapitacdo tem no sertdo, o artista parece sugerir que aquele
homem ali poderia ser qualquer outro homem do sert&o.

A imagem do vaqueiro com sua vestimenta, o porte emoldurado junto ao cavalo se
entrelaca a paisagem. Essa paisagem é produto das relagdes entre 0 homem e a paisagem, ela
é tecida pelas relacdes sociais que se realizam a partir das experiéncias do vivido, no qual ha
uma construcdo de redes de significados e sentidos regidos pela histéria e cultura do lugar,
produzindo uma identidade. Esse sertanejo, que tem nas vestimentas, no interagir com o
cavalo e com a paisagem uma extensao do seu proprio corpo € representacdo desse sertdo. Em
uma s6 foto encontramos a forca expressiva do sertdo e a do vaqueiro.

Nas fotografias referentes ao episdédio Cadeia, Evandro Teixeira dialoga
explicitamente com as passagens que remetem aos cenarios da cadeia, visto que ha imagens
de homens bebendo suas cachacas, a delegacia e também a figura de um policial, numa clara
referéncia ao que seria o soldado amarelo. Entretanto, ha entre essas fotografias, trés

fotografias que se seguem, como se formassem uma narrativa imagética. Sao essas:




Figura 5
Fonte: Ramos; Teixeira (2008).

Figura 6
Fonte: Ramos; Teixeira (2008).
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Figura 7
Fonte: Ramos; Teixeira (2008).

Nessas fotos, ha uma narrativa no corpo do sertanejo. Nessa sequencia, a primeira
imagem parece enunciar a existéncia do sujeito, sua sombra uma alegoria do existir no sertéo,
seus conflitos e experiéncias. A sombra sobre a terra é o espelho que olha de volta esse
homem que nédo identificamos o rosto. As duas fotos seguintes estdo, no livro, lado a lado, e
revelam os trejeitos do sertanejo: chapéu, faca na cintura e o cajado, o corpo queimado pelo
sol, orientam o caminho a seguir. As expressdes culturais se desenham nesse homem do

sertdo uma forma de ser, criando um logos estético e cultural:

3

Corpo e mundo sdo um “campo de presenca” onde emergem todas as
relacbes da vida perceptiva e do mundo sensivel. H& um logos do mundo
estético, um campo de significagdes sensiveis constituintes do corpo e do
mundo. E esse logos do mundo estético que torna possivel a
intersubjetividade como intercorporeidade, e que, através da manifestacdo
corporal na linguagem, permite o surgimento do logos cultural, isto é, do
mundo humano e da histéria (CHAUI, 1989,p.X).

As marcas do viver no sertdo sdo observadas nas manifestacfes dos gestos desse
homem. Esta tudo ali: a imprevisibilidade, indeterminacdo e a contingéncia dessa terra. Mas
esta também a forca do sertanejo, no seu corpo estd o aprendizado das diversas maneiras de
convivéncia com essa terra.

As fotos relacionadas a representacdo de Sinha Vitoria tiradas por Evandro Teixeira
revelam o olhar afetivo do fotdgrafo. As fotos clicadas pelo artista captam o dia a dia da
mulher do sertdo: lavar a roupa, preparar a comida, cuidar das criangas. Essas imagens
remetem a esse lugar da mulher no sertdo, mas ndo se engane, ha também imagens dessa
mulher trabalhando na roga, capinando. Abrem o capitulo referente a essa personagem as

seguintes fotos:



Figura 8
Fonte: Ramos; Teixeira (2008).

Figura 9
Fonte: Ramos; Teixeira (2008).
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Ao observar a imagem da figura 8 temos a sensacdo de que o corpo da sertaneja se
adapta ao corpo do sertdo como se um fosse a extensdo do outro. Outro elemento revelador é
o0 olhar da senhora e as marcas das rugas presentes em seu rosto. As rugas de seu rosto nos
direcionam imediatamente a terra seca do sertdo nordestino. Lugar de pertencimento dessa
senhora e, por conseguinte, parte de seu corpo. Em comunhdo com essas marcas, seu olhar
nos direciona ao passado, demonstrando cansaco, abatimento, a0 mesmo tempo em que nos
traz de volta ao presente, na medida em que ainda que tenha um olhar cansado, percebemos
que a fotografada mantém a forca no seu olhar, sem jamais clamar por piedade. Seu olhar ndo
demonstra imponéncia, contudo, tdo pouco nos da a sensacdo de fraqueza, mas antes de um
ser resignado momentaneamente que, ainda que ndo consiga reverter uma situacao
desfavoravel, tem a serenidade de enfrentar as adversidades da vida com dignidade, honra e,
sobretudo, esperanca no futuro.

Logo de inicio chama a atencdo o olhar distante da fotografada, o gesto feminino com
as méos sobre o queixo, as linhas de expressdo que narram toda uma vida. Aqui a interagao
entre o ser humano e a paisagem parece ser ainda mais latente, como se um fosse a extenséo
do outro, e vice-versa.

A outra foto — figura 9—, a imagem de uma méo entrecruzada, num gesto delicado. Se
por um lado, h4 essa delicadeza das méos, de outro, ha tambeém um ar de forca e resisténcia
das mesmas. A feminilidade é captada pelo vestido florido, a religiosidade, pela fita de
padroeiro na mao esquerda. O fotografo parece captar nessa mulher simples, de aparéncia,
simples, uma ternura suave. Teixeira capta as varias facetas da mulher sertaneja, de uma
complexidade singular e encantadora.

As fotografias em preto e branco aproximam homem e paisagem. Nas imagens é
possivel verificar os fios da cultura sertaneja, interligando todos os seres do sertdo: seres
humanos, animais e vegetais. Diante das provocacfes que o0 sertdo proporciona, Evandro
Teixeira ressignifica os lagos afetivos desse grupo social.

Na imagem a seguir vemos uma nova leitura do sertanejo feita pelo fotografo.
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Figura 10
Fonte: Ramos; Teixeira (2008).

Simbolos que constroem um imaginario do sertanejo sdo evidenciados na foto: a pele
queimada pelo sol, o chapéu na méo e, ao fundo, uma igreja, representante da fé sertaneja. Se,
quando da leitura de Vidas Secas percebemos um sertanejo preocupado com a sobrevivéncia
acima de tudo e que ndo ha espaco para os sonhos, nas imagens do fotégrafo, nos olhos dos
personagens vemos a todo instante esse olhar sonhador, ligado ao horizonte. Ha espaco, ainda,
para o Sorriso.

A poética das imagens de Teixeira parece revelar um sertdo em construcéo, cercado
pelas historias do passado, mas cheio de esperanca. Suas fotografias buscam a reconstrucgdo de
um passado, ndo renegando-o, mas ressignificando-o. Simonetta Persichetti nos alerta sobre a
funcdo da fotografia “(...) transformar a consciéncia do ser humano através das emog¢des que
as imagens nos provocam (...). A fotografia pede uma abordagem critica para que possa ser
compreendida, levando & reflexdo e a uma possivel transformacdo de percepgdo”
(PERSICHETTI, 1997, p. 11). Essa nos parece ser a proposta de Evandro Teixeira.

A fotografia, entdo, se apresenta como um fragmento, recorte desse espaco de
convivéncia sertaneja selecionado pelo fotdgrafo, ela é a imagem que fica a deriva num

passado flexivel e abstrato. Entretanto, apesar disso, a foto passa a ser percebida como uma
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recriagdo do passado, construcdo de uma realidade nova, seu significado estd, de alguma
forma, ligado ao texto, uma vez que este demarca um determinado espaco onde se dar as
interpretacdes, ou mesmo o fazer do fotdgrafo. Ainda assim, essa delimitacdo se torna
flexivel, visto que ndo encontramos correspondéncia direta entre as fotografias e o romance,
mas, antes, pequenos instantes de significado em comum, isto é, as fotografias de Teixeira s&o
demarcadas tematicamente (referem-se ao sertdo), mas os signos do que constitui o sertao,
que sdo internalizados nas memorias particulares do fotografo, extrapolam a realidade. A foto
ndo diz, mas provoca estimulos: “Como o fogo da lareira num quarto, as fotos — sobretudo as
de pessoas, de paisagens distantes e de cidades remotas, do passado desaparecido — sdo
estimulos para o sonho” (SONTAG, 2004, p. 26).

Figura 11
Fonte: Ramos; Teixeira (2008).

Essa imagem das criancas se jogando em um acude evidencia a forma como Teixeira
optou por reconstruir o imaginario sobre sertdo. Mesmo que em muitos momentos ainda
vejamos a seca como marca desse sertdo, ha espaco para ressignifica-lo: a foto é capturada no
instante em que as criancas se jogam na &gua, flutuam sobre o ar antes da chegada nas aguas.
Quase redencdo. O objeto da fotografia é inapreensivel em sua totalidade, isto €, ndo veremos

as criancas tocando as aguas, mas de forma indicial, percebemos que seus corpos ja se
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encontram molhados, o que significa que estdo em um fluxo de sair e entrar da agua h4, nessa
narrativa, espaco para o ludico, a alegria no sertdo. Ha espaco para ser feliz no sertdo. O olhar
do fotografo o constitui como sujeito criador, livre e, em Ultimas consequéncias, sujeito
poético. Nesse sentido, ao estabelecermos estas afirmativas, entendemos o fotégrafo como um
interprete de mundos. O resultado de seu trabalho sera capaz de criar um album de historias
contado através de sua narrativa imagética. Segundo Soulages:

(...) diante de toda foto, varios sentidos podem ser produzidos/recebidos em
funcdo dela, de seu contexto de apresentacdo e do receptor. Pode haver
unanimidade no universo dos signos univocos, como, por exemplo, na
matematica, mas nunca ha unanimidade diante de uma foto, diante de uma
imagem. O signo é fechado, a imagem é aberta; o signo é coisa, a imagem é
pessoa. E caracteristica da fotografia o fato de ser potencialmente rica de um
namero infinito de sentidos (SOULAGES, 2010, p. 267).

De acordo com este pesquisador, ao lermos uma fotografia, imaginamos. Ao
imaginarmos, inventamos realidades multiplas em relagdo ao “real” fotografado. Ao criar

esses duplos das imagens, construimos seu sentido poético:

Uma foto ndo é uma prova, mas um vestigio do objeto a ser fotografado que
é incognoscivel e infotografavel, e, ao mesmo tempo, do sujeito que
fotografa, que também € incognoscivel, e do material fotogréfico; é,
portanto, a articulac&o de dois enigmas, o do objeto e o do sujeito. E por isso
gue a fotografia é interessante: ela ndo fornece uma resposta, mas coloca e
impOe esse enigma dos enigmas que faz com que o0 receptor passe de um
desejo de real a uma abertura para o imaginario, de um sentido a uma
interrogacdo sobre o sentido, de uma certeza a uma preocupagdo, de uma
solucdo a um problema. A propria fotografia € enigma; incita o receptor a
interpretar, a questionar, a criticar, em resumo, a criar e a pensar, mas de
maneira inacabavel (SOULAGES, 2010, p. 346).

A fotografia torna-se, assim, paisagem, esse espaco de articulacdo dos sentidos, do
dialogo entre 0 mundo e o sujeito, construido no intervalo, na interseccao entre eles. Teixeira
cria, nas suas imagens, um mundo exterior que € uma realidade interior. Como afirma Collot
“a consciéncia se constitui como ser no mundo e 0 mundo existe sendo por meio de um
sujeito, que se espacializa enquanto o mundo se interioriza como paisagem” (COLLOT,
2005, p.44). Essa interligacdo entre o sujeito que fotografa e o que é fotografado, estabelece o
laco poético, no qual a relagéo entre o visivel e o invisivel torna-se densa e tradutora de novas

interpretacdes para o espago do sertdo.
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Figura 12
Fonte: Ramos; Teixeira (2008).

Na imagem acima é possivel captar uma senhora com uma crianga no colo, um senhor
e um casebre. De certa forma, o leitor da imagem € levado a pensar que se trata de uma
familia ao tentar preencher o vazio deixado pelo corte temporal/espacial que a imagem
apresenta. Aqui, o siléncio presente no romance de Ramos parece encontrar pontos de
convergéncia com as imagens: 0 espago entre 0s personagens capturados pelas lentes de
Teixeira é preenchido por espaco de siléncio que ndo esta visivel na foto, mas latente, em que
ha, paradoxalmente, distancia e proximidade entre os personagens. Ao fotografar, o trabalho
do fotografo é atingido e tingido, isto é, esse siléncio que abre espaco para a construcdo de
uma narrativa sobre a vida dos personagens capturados naquele instante, que permite a
fabulacdo de quem sejam eles, se sdo ou ndo uma familia, é construido a partir do punctum,
esse elemento que “parte da cena, como uma flecha, ¢ vem me transpassar” (BARTHES,
1984, p.46-47). Teixeira captura “a passagem de um vazio” (BARTHES, 1984, p.77). Nesse
sentido, o punctum é aquele detalhe que prende o olhar, age como um suplemento ao mesmo
tempo inevitavel e gracioso; ele ndo atesta obrigatoriamente a arte do fotégrafo “[...]. Um
detalhe conquista toda minha leitura; trata-se de uma mutacéo viva de meu interesse, de uma
fulguracdo. Pela marca de uma coisa, a foto ndo é mais qualquer. Essa alguma coisa deu um
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estalo, provocou em mim um pequeno abalo, um satori, a passagem de um vazio”
(BARTHES, 1984, p.76-77).

Figura 13
Fonte: Ramos; Teixeira (2008).

A narrativa que se apresenta na imagem acima nos direciona outra vez para o dialogo
gue Teixeira apresenta com o romance Vidas Secas: homem e paisagem se encontram
emaranhados e quase ja ndo € possivel distinguir um do outro. Os vaqueiros estdo em seus
cavalos no meio de uma vegetacdo cerrada que aos olhos nos parece hostil, entretanto, os
vaqueiros, montado em seus cavalos, munidos de suas vestimentas e apetrechos, se interligam
a esse espago. Esse é o lIocus desse sertanejo e ele o enfrenta toda vez que se faz necessario,
assim como Fabiano, Sinha Vitoria e seus filhos estavam agarrados a terra e eram “como as

catingueiras ¢ as baratinas”.
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Figura 14
Fonte: Ramos; Teixeira (2008).

A imagem acima parece remeter as inquietagdes do personagem Fabiano, de Vidas
Secas. A escolha do posicionamento reflexivo do homem, observando o animal, parece
sugerir a passagem do romance em que Fabiano, ap6s alguma divagacao, assume em terceira
pessoa “Vocé ¢ bicho, Fabiano”, revelando sua oscilagdo entre sua condigdo humana e a
animalizacg&o.

A fronteira entre a palavra e a imagem é permeavel, o espaco onde se encontram e
desencontram é mdltiplo e aberto e se unem no que é o cerne da atividade arstistica:
representar. Em sua representacdo da personagem da cachorra Baleia, Teixeira estabelece um
encontro entre sua forma de ver essa personagem e a de Graciliano Ramos. Sabemos que
Ramos ficcionaliza Baleia, dando a ela caracteristicas até humanas, e ndo muito diferente age
o fotografo: a reconstrucdo de Baleia pelas lentes é delineada através dos espagos de encontro
das cachorras fotografas com o narrado no texto. Observemos a fotografia a seguir:
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Figura 15
Fonte: Ramos; Teixeira (2008).

Nas imagens que representam a cachorra ndo ha uma sequer em que ela ndo esteja
numa relacdo direta com ser humano, sejam homens, mulheres e/ou criancas; pelo contrério,
ela se encontra em todos esses espacos acompanhando cada um dos outros fotografados,
agindo como eles. N&o € apenas uma cachorra, sdo varias. Teixeira parece querer langar o
olhar acerca da “Baleia” de outras familias do sertdo, identificando os espagos de vivéncias,
estabelecendo uma metéfora de vida, como se cada outra “Baleia” ajudasse na constituigdo de

cada serdo sertdo.
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Figura 16
Fonte: Ramos; Teixeira (2008).

A imagem que fecha o romance é também uma imagem de movimento, assim como a
do texto de Ramos. Em primeiro plano, a vegetacdo sertaneja parece querer lembrar/marcar
esse territorio. Obviamente, ndo é possivel afimar que a imagem trata-se de uma migracao de
uma familia sertaneja, como no romance. Todavia, lembremo-nos do que discorreu-se , ao
longo dos capitulos: as fotografias ndo exatamente ilustram o romance. Dessa forma, seria
possivel, talvez, arriscar nesse jogo hermenéutico de interpretacdo que essa imagem se revela
como deslocamento. Deslocar 0s corpos para seguir vivendo dentro desse mesmo espaco ou
em um outro, ndo se sabe. O que sabemos é que a vida no sertdo pede, ou melhor, exige
movimento, ndo é possivel ficar parado.

No ambito das reflexdes aqui delineadas, pudemos considerar que as fotografias de
Teixeira estdo no intersticio, na fronteira entre o passado e o presente, entre 0 real e a
representacdo. N&o sdo simplesmente declaragfes sobre como o mundo é, mas pedacos do

mundo, “miniaturas da realidade”, como bem definiu Sontag®'. Através da percepcéo visual e

?!Em Sobre fotografia, ao discorrer sobre interpretagdes a respeito de manifestagdes visuais, Sontagafirma que:
“Imagens fotografadas ndo parecem manifestagcdes a respeito do mundo, mas sim pedagos dele, miniaturas da
realidade que qualquer um pode fazer ou adquirir. In: SONTAG, Susan. Sobre fotografia.Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 2013. p. 14-15.
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alegdrica do tempo, suas fotografias revelam-se ndo como verdades, mas como vestigios de

uma narrativa; ndo imobilizam o tempo, antes, captam a imagem essencial de cada instante.
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Considerac0es Finais

Pensar nas relagcdes que ocorrem entre distintas representacgdes artisticas foi o interesse
dessa dissertacdo. O dialogo entre fotografia e literatura constituiu o cerne desse
empreendimento, mais precisamente, na construcdo de um imaginario sobre o sertdo, a partir
das narrativas de Graciliano Ramos e Evandro Teixeira. Em um primeiro momento, o que ha
de diferente entre essas duas artes pode parecer mais evidente do que suas semelhangas, mas,
para percebé-las, é s6 uma questdo de ajustar o olhar, encontrar o angulo adequado. Nosso
objetivo, aqui, ndo foi, necessariamente, tragar pontos de convergéncias entre os dois artistas,
mas, antes, estabelecer paralelos das percepcGes humanas e sociais sobre 0 homem sertanejo
que apresentam em seus trabalhos.

Desse modo, no intuito de evidenciar as proficuas relacbes entre essas duas
manifestacdes artisticas, buscamos, a principio, discutir a fotografia enquanto uma linguagem
que possibilita a criacdo de discursos sobre uma dada realidade. Intentamos estabelecer as
caracteristicas desta que mais se aproximam a literatura e ao literario. Com isso, pudemos
verificar a partir dos teoricos selecionados, como a fotografia é um fragmento de um tempo e
espaco que constr6i uma forma de ver o mundo. Dessa forma, entendemos que ela produz
narrativas, discursos sobre lugares e pessoas e que, portanto, € uma forma de poder. A
fotografia, dessa forma, ndo limita 0 mundo, mas sim, é uma fatia singular de um tempo e
espaco que revela uma representacdo que mais oculta do que revela e, nessa medida, se
tornaum enigma e, portanto, poética.

A partir dessas consideragdes, aprofundamos nossa analise nos pontos de intersecdo
entre fotografia e literatura presentes na edicdo especial de 70 anos de Vidas Secas.
Percebemos que as fotografias de Evandro Teixeira — compostas justamente para 0 romance —
trabalham em um regime ndo de correspondéncia imediata, mas na forma de uma alegoria e
suplementaridade, isto é, ao refazer o sertdo apresentado por Graciliano Ramos, o fotografo
nos apresenta, em suas fotografias, imagens que tém seus significados construidos por um
espaco que pode ser aberto no texto literario. Assim, ponderamos que as fotos ndo se tratam
de uma falta significante, mas apresentam-se no sentido de um suplemento, visto que “o
suplemento ndo € nem uma presenca nem uma auséncia” (DELEUZE, 1976, p. 383); e de
forma alegorica também puderam ser percebidas, uma vez que 0s aspectos fragmentarios,
abertos e de incompletude atribuidos a alegoria se relacionam diretamente as caracteristicas

da imagem fotografica.
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Diante disso, nos voltamos ao conceito de fotograficidade de Francois Soulages por
acreditarmos que tal concepcédo possibilita a interpretacdo das imagens fotogréficas enquanto
uma narrativa que apresenta uma estética poética e, por conseguinte, literaria. Assim sendo, o
fio condutor do presente trabalho foi o didlogo estabelecido entre a imagem literaria que se
captura quando da leitura do romance e as imagens fotogréficas que constroem uma narrativa
poética.

Na busca por aproximar imagem e palavra, no segundo capitulo, apresentamos como
os artistas aqui investigados constroem um imaginario préprio e singular sobre o sertdo.
Teixeira e Ramos sdo sertanejos, suas narrativas evidenciam isto: o carater familiar, intimo
com o espago. Nessa perspectiva, buscamos delinear a formagdo de ambos na tentativa de
entender como delineiam seus discursos.

Em Vidas Secas, visualizamos a formacéo discursiva do autor e sua preocupagdo em
revelar a verdadeira face, sem adornos, do viver no sertdo nordestino. Com uma descricéo
fotografica, objetiva e realista do ambiente, constr6i, como visto, um romance quadro-a-
quadro, no qual cada capitulo abre e fecha de forma auténoma, evidenciando toda a
intensidade dramatica de cada momento da vida de seus personagens, capturando seus
“instantaneos fotograficos”. Se em Ramos encontramos elementos que remetem a fotografia,
em Teixeira, vemos suas nuances literarias. Nesse sentido, apresentamos um pequeno
panorama dos trabalhos do fotografo que demonstram uma intima relacdo com a literatura e o
poético. Desse modo, numa tentativa de evidenciar a sensibilidade literaria do fotografo em
questdo, discorremos, brevemente, sobre um trabalho seu, especificamente: Canudos 100
anos.

Apos isso, aproximamos o fazer do artista ao fazer literario de Ramos em Vidas Secas,
pontuando que o siléncio presente no romance abre um espaco que € significado pelas
imagens de Teixeira. Apontamos, assim, que as fotografias de Evandro Teixeira funcionam
como um suplemento ao texto do escritor alagoano. Por fim, ainda nesse capitulo, discutimos
como o livro, esse objeto de cocriacdo, entre o texto de Ramos e as fotos de Teixeira, se
caracteriza. Nesse sentido, abordamos o aspecto de obra de arte do referido livro, levando em
consideracdo sua formatagdo, textura, entre outros aspectos fisicos e estéticos que o
compdem.

Ao lado dessas discussdes, propusemos, por fim, a reflexdo sobre qual o lugar desse
objeto dentro das artes. Associamos 0 ato de passar as paginas de um livro ao ato fotografico,
na medida em que a duracdo deste gesto coloca o leitor numa fresta do tempo — passado,

presente e futuro se encontram suspensos em um mesmo instante. Concluimos, assim, que se
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trata de uma obra interartes, aberta a ambas manifestagdes artisticas, visto que o confronto
entre literatura e fotografia revela-se enriquecedor, pois se abre a um espaco de criagao, isto &,
se trata de um livro que passa a ser um objeto de contemplacdo e ndo um compéndio de textos
e fotos.

Na ultima parte do trabalho, de porte dos instrumentos necessarios, observamos as
relagOes entre espaco e paisagem no romance Vidas Secas e nas fotografias que compdem o
texto. Nesse sentido, buscamos utilizar como aporte teérico as proposicdes de Michel Collot,
Milton Santos e Gaston Bachelard, na tentativa de delimitar uma forma de visualizar esse
espaco em que, tanto o romance, quanto as imagens fotogréficas se inserem. Diante disso,
selecionamos algumas cenas/trechos do romance, em fungdo das fotografias de Evandro
Teixeira no intuito de desvendar como sdo representados o sertanejo e o sertdo. Estas
fotografias se relacionam tanto diretamente com o texto, como de forma suplementar ao
mesmo.

Esta abordagem metodoldgica possibilitou a construcdo de uma forma literaria de
entender as fotografias, isto &, perceber que as imagens fotograficas apresentam, por vezes,
uma poetica propria que ndo necessariamente precisa estar associada a palavra, mas € a
palavra que sera o seu suporte, ou seja, “sem a palavra, a imagem fotografica nos escapa, ela é
inapreensivel” (SOULAGES, 2010, p.269).

Assim, quando evidenciamos algumas imagens que se levantam quando da leitura do
romance de Ramos, procuramos pontuar como o sertanejo é construido, representado através
dos personagens do autor. Ele traca, desde um perfil psicoldgico, até um perfil fisico de seus
personagens e, ainda, suas relagcdes com o0 espago que os circunda. De posse dessa forma
imagética de enxergar o sertdo, adentramos, por fim, nas fotografias de Teixeira. Nelas,
encontramos marcas, leituras do romance, na medida em que estdo permeadas da perspectiva
de Ramos sobre o sertanejo. Contudo, observamos, também, um olhar préprio que, de posse
do imaginario do sertdo de Vidas Secas, recria-o, reinventa-o, ressignificando-o, delineando
uma forma outra de olhar esse espaco, um olhar fotopoético.

Finalmente, ao procurar analisar a incorporacdo das imagens fotogréaficas de Teixeira
ao romance em questdo, percebemos a carga literaria presente na técnica escolhida pelo
fotografo.Seja através da opcao pelouso exclusivo do preto e branco,dos pontos de iluminagéo
dramatica nas faces das pessoas capturadas pelas suas lentes, do close do olhar que parece
querer revelar algo mais, dos angulos eleitos que constroem, por vezes, uma paisagem
monstruosa frente ao homem do sertédo, é possivel encontrar a teia complexa de uma narrativa

aberta ao poético, ao literario, tecida no jogo entre o visivel e o invisivel que encontra na
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palavra seu suporte para convidar o leitor a buscar a pluralidade de referéncias, a
multiplicidade de linhas de forcas que atravessam a imagem e constroem uma forma singular
de olhar.

Relacionar o ato fotografico ao poético narrativo tornou-se tangivel na medida em que
essas duas linguagens criam imagens, imagens poéticas. Sendo a palavra e a imagem
elementos essenciais na construcdo e compreensédo do que denominamos realidade, a narrativa
fotopoética — construida a partir do romance Vidas Secas — surge para romper a fronteira entre
o real e o ficcional, articulando dois mundos, o da historia de Graciliano Ramos e o do olhar

pessoal de Evandro Teixeira.
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