LER O TEXTO, FITAR A IMAGEM

READ TEXT, STARE IMAGE
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RESUMO: A partir da perspectivadoleitor seraanalisado ousode fotografiasnoromance
Divdrcio, de Ricardo Lisias. Parte-se da premissa de que imagens técnicas, ao serem
impressas num livro classificado como romance, ou seja, num dispositivo literario,
operam uma transgressao, no sentido iseriano (2013), trazendo a tona as colisées
entre o real e o ficcional, atual “mania” das artes como um todo. Esta cristalizacao do
fazer ficcional parte do caradter autobiografico do romance e chega nas fotografias,
lidas inicialmente como documentos histdricos, consequéncia de uma orientacao
cognitivo-antropoldgica da recepcao. As fotografias comparecem, assim, como
elementos ambiguos, que chamam atengao nao so para sua imagem como também
para seu meio, isto é, a fotografia enquanto dispositivo, e tudo o que ela representa
contemporaneamente, ou seja, fora de um romance.
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ABSTRACT: This paper aims at analyzing the use of photographs in novel Divdrcio,
by Brazilian writer Ricardo Lisias, from the point of view of the reader. Our basic
premise is that technical images, when displayed in a book classified as a novel, thus,
a literary device, operate a transgression in the Iserian sense (2013), bringing about
a clash between real and fictional — this being a current trend in the arts on the
whole. Such crystallization of the fictional rendering starts with the autobiographical
nature of novels until it reaches photographs, initially read as historical documents
as a consequence of a cognitive-anthropological orientation in reception. Therefore,
photographs become ambiguous elements, which attract attention not only as images,
but also as media, that is to say, photographs as devices, as well as everything they
encompass and represent contemporarily, in other words, apart from the novel they
were originally attached to.
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“Que vaidade a da pintura, que atrai a admirac¢do pela semelhanca das
coisas de que nao se admiram os originais.”

Blaise Pascal

Em uma das primeiras aulas de um curso de Literatura Italiana I, cuja etapa mais
importante seria aintroducao a obra de Dante Alighieri, os alunos, ao serem indagados
sobre os conhecimentos que tinham sobre a Divina Comédia, disseram ser a imagem do
inferno dantesco a informagao mais proeminente da obra. Pelo fato de eu ter tomado a
Comédia como objeto de andlise como professora, o que me fez selecionar e organizar
muitosaspectosde suariqueza literdria, confesso que me surpreendi. Alunos de Letras,
do cursodeItaliano, encantados com a cultura da peninsula, a informagao primeira que
desponta de seuimaginario com respeito a um dos livros mais importantes da Historia
da Literatura é uma imagem mental construida de palavras nunca lidas e também de
imagens nunca vistas.

O que esculpe a fantasia sobre esta abstracao que é o inferno dantesco é uma rede
discursiva que tomou vida propria; esta poderia ser uma das respostas a minha inquie-
tagao acima descrita. Uma rede discursiva que independe de origem e representagoes
materiais, mas que nao prescinde do aspecto ficcional: a sustentacao de imagens
vinculadas a literatura, da imagem mental ou abstrata que povoa a memadria e a imagi-
nacao das pessoas talvez seja a ficcao. Ficgao que se instala no real nao como presenca
em matéria, mas como existéncia ausente, fantasma de um morto desconhecido, um
“inexistente visualizado como se fosse realidade” (ISER, 1996, p. 73), ou seja, uma rea-
lidade virtual:

O discurso poético é um processo cruzado, e se comp6e de duas espécies de sons:
a primeira é uma espécie de mudanca — que nds podemos ouvir e perceber dos
instrumentos préprios do discurso poético, que emergem a partir do impeto do
discurso; a segunda € o discurso vero e proprio, ou seja, a atividade que, no plano da
entonacao e da fonética, é desempenhada por tais instrumentos. Concebida nestes
termos, a poesianao é uma parte da natureza — seria sua parte melhor, aquela eleita
— e é ainda menos um seu espelhamento, o que se traduziria em um desprezo do
principio de identidade; mas com espantosa independéncia essa se instala em um
campo de agdes novo, extra-espacial, comprometendo-se ndo tanto a contar, mas
sobretudo a recitar a natureza, através dos meios instrumentais denominados
vulgarmente imagens. (MANDELSTAN, 2015, p. ???)

Ao discorrer sobre a Divina Comédia, o poeta russo Osip Mandelstan parece ex-
plicar, nesta citacao, o processo que antecede e também é posterior a poesia — o qual
estendemosaficcao como um todo, neste trabalho: a natureza nao é intrinseca a poesia,
mas através de imagens ela age sobre o mundo natural. A extensao do campo de agoes
que o grande poema dantesco visita é inimagindvel, mas certamente congrega ima-
gens mais ingénuas, como aquela dos alunos de literatura italiana, bem como leituras
maisinformadas e preparadas para enfrentar toda a complexidade literdria, filoséfica,
transcendental da Divina Comédia. No entanto, sem querer, estes alunos “ingénuos”
foram responsdveis por me reorientar e lembrar que literatura é também imagem.
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Em outro curso de literatura, que versava desta vez sobre obras contemporaneas,
mais precisamente sobre narrativas autobiograficas literarias e filmicas — quando
discutimos questdes concernentes a autoficgao como escrita de si —, a heterogénea
experiéncia de leitura dos alunos foi motivo de conflito entre o grupo. Todos lemos o
romance Divdrcio, de Ricardo Lisias, que agradou a alguns e gerou indignagao a outros.
“Como pode este romance ter sido publicado?” foi uma das perguntas feitas pelo aluno
de formacao mais abrangente do grupo. De fato, o romance de Lisias rompe paradig-
mas literarios e causa estranhamento, mas, pelo mesmo motivo, tornou-se sucesso de
ptblico e, quase sempre, da critica. E uma obra autoficcional, corn coincidéncia entre
autor e narrador-personagem, bem como outras caracteristicas do género, como a cir-
cularidade (ou ndo adesdo) dos regimes ficcional e biografico.

Estes dois relatos de experiéncia podem ser apreendidos como ilustragdes da
recepcao de uma obra por seus leitores. Recepcao que engloba uma mirfade de fené-
menos que incluem a leitura stricto senso da obra e que também prescinde dela e que,
portanto, a considera como elemento gerador de efeitos no mundo. Esses efeitos nao
sao somente estéticos, uma vez que um livro se torna emblematico do conjunto da obra
deum autor, comono caso do trabalho de Ricardo Lisias, ou ganha vida discursiva, como
é o caso da Comédia. Em se tratando de duas narrativas completamente dispares em
quase todos os sentidos (temporal, de género, de corpuléncia histdrica, etc.), pouco as
acomuna, como, talvez coincidentemente, o fato de se tratarem de obras em que autor
e narrador-personagem coincidem. No entanto, olhadas em paralelo por intermédio
dos relatos acima descritos, permitem a interpretacgao de que o discurso erigido sobre
elas é resultado de um processo muito complexo que inclui o texto em si, sua leitura,
a critica e, principalmente, em nosso caso, o que elas fazem com respeito a imagens, e
como isso chega ao receptor.

O uso do termo imagem nao se filia aqui a uma corrente unica de pensamento, pois
asinquietacoes que movem este ensaio partem da imagem mental de um livro, a Divina
Comeédia, e chegarao ao uso de imagens fabricadas em outro, o romance Divdrcio. Seu
ponto de encontro é a adocao da perspectiva do leitor, e a tentativa de articulacao do
pensamento de tedricos da literatura, da imagem e da linguistica para uma reflexao
acerca dasrelag6es entre imagem e fotografia.

Hans Belting e sua antropologia da imagem apontam para uma acepgao bastante
elucidadora respondendo a algumas perguntas, tais como: onde esta a imagem? Esta
em nosso olhar ou apenas em nossa memoria, e até em que grau ela estd no impresso?
Sua perspectiva antropoldgica procura entender o que é uma imagem, apesar de nao
apresentar sobre o assunto um conceito conclusivo (e redutor). O que se compreende,
grosso modo, é que a imagem transita entre uma aparéncia abstrata e um meio em
que ela se realiza. O meio origindrio da ideia de imagem teria sido o corpo de um ser,
cuja aparéncia se destacou quando da morte deste ser: na antiguidade, as estatuas ou
inscriges de pessoas mortas deram origem a um pensamento sobre a imagem, justa-
mente porque apresentaram ao mundo a aparéncia de um ser materializada em outro
meio que nao o corpo:

O corpo vivo que, ao mesmo tempo, é poténcia para as vidas exterior e interior da
imagem, é também meio, pois incorpora a imagem do ser. Isso fica mais evidente
com a morte, quando, para se manterem visiveis, as imagens devem se corporificar
através de outro meio, tornando “uma auséncia visivel ao transforma-la em uma
nova forma de presenca”. (BELTING, 2005, p. 69)
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Uma imagem nao serve a verdade do mundo e nao é a sequéncia do objeto, diz, no
entanto, Blanchot (2011). Se o cadaver é aimagem do ser, antes da morte, ser e imagem
estavam conjugados, ou seja, a imagem nao surge apds o objeto, mas vive a despeito do
mesmo e pode ser descrita como a sua aparéncia: o ser do objeto aparece quando ele
quebra, e o objeto quebrado se torna imagem. Para Blanchot (ibid., p. 283), “s6 aparece o
que se entregou a imagem, e tudo o que aparece &, nesse sentido, imaginario”.

A imagem, portanto, “flutua entre a existéncia fisica e a mental: ela pode viver em
uma obra de arte, mas nao coincide com ela” (BELTING, 2005, p. 66). A literatura tor-
na-se, entao, um campo propicio a formacao e a vida de imagens justamente porque é
um meio que nao as concretiza visualmente, mas simbolicamente através de palavras
e combinagoes de palavras. As imagens com as quais lida a literatura — selecionadas do
real e recombinadas no texto — sao da ordem do imaginario, “imagens que vivem ape-
nas em nosso pensamento e imaginacao” (ibid., p. 72). Ou seja, sdo imagens sem corpo,
pois nao tém materialidade visual para além da conceptualizagao mental, simbdlica, e
nem mesmo se materializam visualmente na midia livro — o que acaba por servir como
impulso para um desejo de materializacao dessas imagens, que pode ser satisfeito com
as adaptacoes filmicas, por exemplo. Para Belting, o entendimento da questao através
da triade imagem-corpo-meio interessa por conta de sua perspectiva antropoldgica: “As
imagensacontecem entre nds, que as olhamos, e seus meios, com os quais elasrespondem
aonosso fitar. Elas se fiam em dois atos simbdlicos que envolvem nosso corpo vivo: o ato
de fabricacdo e o de percepcao, sendo este ultimo o propdsito do anterior” (ibid., p. 69).

O meio fisico que a literatura ndo é para as imagens acaba por tornar o meio (da
triade de Belting) a propria percep¢do humana, que as “materializa” no plano das ideias.
Através da ficgdo literaria, fabricam-se imagens mentais para a nossa percepc¢ao do/no
mundo, para que as concebamos individualmente a partir de conhecimentos simbdli-
cos partilhados, que sao a sua “origem”. Ou seja, uma hipdtese é que a triade de Belting,
pensada para as imagens e sua visibilidade, quando aplicada a literatura, transfigure-
se em imagem-corpo-imagindrio.

Em outras palavras, no que dizrespeito a literatura, asimagens normalmente man-
tém-se como fato interior, pois nao se tornam visiveis. Da imagem literdria, ou seja, do
imaginario, presenca impalpavel, elemento sustentador e relagao aprioristica da inte-
ragao entre obra e leitor, para a imagem fabricada para a literatura, existente em uma
midia literdria (o livro), o percurso analitico (e tedrico) pode ser vastissimo,? e pode
tomar como objeto as imagens que povoam os livros como ilustracoes; como elemento
artistico que acompanha (mas nao ilustra) o discurso verbal; mas, quando se tratam
de imagens técnicas, pedem outro tipo de andlise e de leitura, pois concebemos, ainda
que instintivamente, imagens fabricadas pelo homem (pintura, gravura, desenho) e
imagens técnicas (fotografia), das quais o homem aparece como intermedidrio entre
cena e camera, de forma muito diferente.

A fotografia é o meio em que o entendimento da relacao entre imagem e morte
é mais claramente traduzido, pois a figura fotografica é icone do ser, é o duplo sem

2 Para um panorama que inclui outras referéncias tedricas e criticas, cf.: RIOS, Valeria de los. Analogias:
fotografiayliteratura en Mario Bellatin. Disponivel em: <https://trans.revues.org/1089#text>. Para uma
discussado sobre oreal na literatura, cf.; HORNE, Luiz. Literaturas reales: transformaciones del realismo
en la narrativa latino-americana contemporanea.
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vida, uma micro-experiéncia da morte, segundo Roland Barthes em A cdmara clara.
A banalizagao do uso da fotografia, no entanto, esconde do observador desatento seja
seu carater de duplo, a reflexao sobre a imagem descolada do corpo “morto”, e mesmo
qualquer pensamento sobre o instante, o registro, o recorte, a historicidade, dentre
as muitas possibilidades de reflexdo acerca de um meio ainda novo na histéria da hu-
manidade. Essa banalizacao interrompe-se quando do uso artistico da fotografia. No
caso do romance Divdrcio, as fotografias comparecem num territério que nao lhes é
proprio, e fazem com que, em um primeiro momento, como leitores, as concebamos
como discurso de apoio a narrativa, sem que muita atencao lhes seja pedida (pelo texto)
ou dedicada (pelos leitores).

Nao obstante a vastidao do pensamento filoséfico e tedrico sobre a fotografia, a re-
lacao do homem com este dispositivo é histdrica e cognitivamente direcionada a uma
percepcao realista da cena captada pela camera. Assim, ainda que inseridas em uma
obra de ficcdo, a leitura do observador é orientada instintivamente a tomd-las como
documento, principalmente quando as fotografias sao estética e discursivamente
dadas como histdricas. O preto e branco e a qualidade precaria da imagem fotografica,
por exemplo, servem normalmente a um padrao estético-temporal que instaura uma
ambiéncia especifica de tempo passado e distante; e as posicdes, vestimentas e mesmo
expressoes faciais podem também viajar para um tempo em que a postura corporal dos
fotografados era mais posada, menos natural. As fotografias presentes em Divdrcio sao
esteticamente assim, e os leitores de uma obra autoficcional que lanca mao de fotos
histdricas sao levados a lerem-nas nesta chave, pois a percepcao visual é determinada
por uma leitura sdcio-histérica do homem com as imagens técnicas.

A experiéncia de leitura de uma obra literdria foi alvo de interesse do tedrico
alemdao Wolfgang Iser (1996-2013), na época procurando escapar de uma forma de
analisar a literatura que fosse essencialmente hermenéutica, ou seja, ancorada nos
sentidos presentes no texto literario. Sua contribui¢ao contempla uma teoria do efeito
estético e uma estética de recepcao, a primeira mais voltada a formulagao dos textos e
a segunda direcionada ao leitor. Em ambas as conceituag6es as instancias obra e leitor
tém fundamental papel, uma vez que abase da proposta é justamente a interagao entre
o objeto (o texto) e o sujeito (o leitor) — que ndo devem ser vistos desta forma binaria se
nos filiamos ao seu pensamento; antes, devem ser entendidos como instancias de um
ato comunicativo em que outros elementos também jogam, como os atos de fingir e o
real, para construir uma espécie de nao-dito de fundamental importancia e responsa-
vel pela uniao do todo: o imaginario.

Para compreender e explicar o que é o seu leitor implicito, Iser (1996) conduz a
uma investigacdo (auto)critica que parte de outros teéricos (pp. 67-72) e desemboca
em sua proposta:

Ele [0 romance] tem uma estrutura perspectivista que compde-se de algumas
perspectivas principais que podem ser claramente diferenciadas e sdo constituidas
pelo narrador, pelos personagens, pelo enredo e pela ficgao do leitor. Qualquer que
sejaa posicdo dessas perspectivas do textona hierarquia, nenhuma delas seidentifica
exclusivamente com o sentido do texto. Ao contrdrio, elas marcam em principio
diferentes centros de orientacao no texto, que devem ser relacionados, para que se
concretize o quadro comurmn de referéncias. A tal ponto uma certa estrutura textual é
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estabelecida para o leitor que ele é obrigado a assumir um ponto de vista que permita
produzir a integracdo das perspectivas textuais. O leitor, porém, nao pode escolher
livremente esse ponto de vista, pois ele resulta da perspectiva interna ao texto. Sé
quando todas as perspectivas do texto convergem no quadro comurm de referéncias o
pontodevistadoleitor torna-se adequado. Embora ja nao sejam elesrepresentados no
texto, ponto de vista e quadro de referéncias resultam da construcao perspectivistica
do texto. E justamente por esse motivo que o leitor ganha a oportunidade de assumir
o ponto de vista que é proporcionado pelo texto, para que se constitua o quadro de
referéncias das perspectivas textuais. Dai resulta o esquema elementar do papel do
leitor delineado no texto. Esse papel exige de cada leitor que assuma o ponto de vista
previamente dado; s6 assim ele conseguira captar as perspectivas divergentes no
texto e juntd-las no sistema de perspectividade. Dai se infere o sentido daquilo que é
representado em cada uma das perspectivas. (ISER, 1996, p. 74)

Algumas paginas adiante, Iser argumenta que ha um encontro entre o ponto de vis-
ta do observador, interno a obra, considerado pelo artista em seu trabalho, como acima
descrito, e a atengao do observador, que é levado a buscar tal ponto de vista na obra.

Tal ponto de vista situa o leitor no texto; deste modo, ele consegue constituir o
horizonte de sentido, ao qual é conduzido pelas perspectivas matizadas no texto.
Mas como o horizonte do sentido nem copia algo dado do real, nem do habito de
um publico intencionado, o leitor deve imagind-lo. Apenas a imaginacao é capaz de
captar onao-dado, de modo que a estrutura do texto, ao estimular uma sequéncia de
imagens, se traduz na consciéncia receptiva do leitor. O conteido dessas imagens
continua sendo afetado pelas experiéncias dos leitores. Essas experiéncias
constituem o quadro de referéncias que permite apropriar-se do nado familiar
ou ao menos fundamentar sua imagem. A concepc¢ao do leitor implicito descreve,
portanto, um processo de transferéncia pelo qual as estruturas do texto se traduzem
nas experiéncias do leitor através dos atos de imaginacao. (ISER, 1996, pag. 79)

Iser conclui esta passagem afirmando que tal estrutura serve para todos os textos
ficcionais, e, portanto, assume um carater transcendental. Com o objetivo de descrever
esta trama, o tedrico alemao percorrerd o acontecimento da leitura, em busca de uma
estética dos efeitos que culminara em seu estudo sobre o ficticio e o imagindario (2013).
Neste, defende que para erigir uma narrativa ficcional opera-se através de uma triade
—real-ficticio-imagindrio — e que, para que haja a ficcao, é preciso passar pelas etapas
de selecao, combinacao e autoindicacao. Em poucas palavras, a triade funciona desta
forma: o real é a matéria-prima de onde retiram-se temas, impressodes, inspiracoes,
sendo que os campos de referéncia do que sera selecionado sao de natureza sociocul-
tural, bem como de natureza literaria: “A selegao € uma transgressao de limites, na me-
dida em que os elementos acolhidos pelo texto agora se desvinculam da estruturacao
semantica ou sistematica dos sistemas de que foram tomados”. Ainda mais importante,
a selecao “retira-os desta identificacao e os converte em objetos da percepcao” (ISER,
2013, p. 35). A operacdo seguinte é a de combinacdo, quando entram em jogo os ele-
mentos textuais e verbais que reformularao os elementos selecionados. Finalmente, o
texto apresenta-se como se, isto é, a0 mesmo tempo em que assume sua ficcionalidade,
apresenta-se como se fosse real:
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O sinal de ficcao no texto assinalado é antes de tudo reconhecido através de
convengoes determinadas, historicamente variadas, que o autor e o publico
compartilham e que se manifestam nos sinais correspondentes. Assim, o sinal de
ficcdo ndo designa nem mais a ficgdo como tal, mas sim o “contrato” entre autor e
leitor, cuja regulamentacao comprova o texto nao como discurso, mas sim como
discurso encenado. (ISER, 2013, p. 42)

Sendo o como se aceito pelo leitor, o imagindrio torna-se a base em que se encontra
o ficticio — termo que contempla a parcela mais estrutural do texto, isto é, sua ma-
terialidade verbal e os elementos do conhecimento comum em que se ampara para,
depois, voltarem ao mundo como “novidade”. Real, ficticio e imagindario sao indissocia-
veis, mas tornam-se categorias de andlise que funcionam para que flertemos com algo
que nao nos é totalmente apreensivel: o que temos feito com as imagens e a literatura
e, sobretudo, o que a literatura e as imagens podem nos propor.

Se arriscamos colocar em paralelo a triade de Belting (imagem, corpo, meio) com a
triade de Iser (real, ficticio, imaginario), a imagem e o real podem ser tomados, juntos,
como imagens cognitivamente idealizadas, isto é, que sao coletivamente compartilha-
das e, ao mesmo tempo, concebidas de forma individual, o que é inevitavel; o corpo é o
ficticio, poténcia que organiza o conhecimento compartilhado retirado do mundo e o
remodelaindividualmente; e o meio em que uma imagem se concretiza €, na literatura, o
imagindrio, conforme jd acenado, solo imaterial, mas que imprime sua presen¢a no mun-
do através da leitura e das novas possibilidades de percepgao que com ela se realizam.

Fitar uma imagem visivel equivale, portanto, a ler uma imagem mental?
Certamente, nao. O entendimento de imagens por meio da figura e doverbo se realizam
corporalmente de forma diversa, pois uma depende do recurso da visualidade e outra
depende do recurso da linguagem, ambos aparatos distintos da cognicao humana, mas
sem 0s quais nao conseguiriamos nem mesmo nos entender no mundo como seres hu-
manos. O que nos interessa é aproximar as formas de se teorizar sobre imagem para
que possamos alcangar um entendimento maior com respeito ao que a literatura faz
a partir de e/ou com imagens, e, para tanto, parte-se de uma perspectiva do receptor
para que possamos langar a hipdtese de que novos meios, dispositivos ou tecnologias
podem alterar formas de percebermos a prépria literatura.

Segundo Mittelberg (2013), num estudo cognitivo sobre a recepcao das obras de
Paul Klee, a relacao entre os observadores e os quadros é estudada a partir de um
esquema imagético de equilibrio: uma experiéncia corporal humana que se desdobra,
através de um esquema imagético e de uma dinamica de forgas, em trés obras de Klee.
Em se tratando de obras nao realistas, ao fitar a imagem, os observadores organizam o
visivel ndo a partir de uma busca por sentidos, mas relacionam-se com ela através do
equilibrio nelas instalados — consequéncia de uma concepc¢ao humana da qual o artis-
ta nao prescinde — o qual retorna aos observadores de modo também corporificado,
conforme comprova o estudo. Como se regras elementares de nossa percepcao fossem
responsaveis pela relacao com o visivel, e também, consequentemente, pela forma
como vemos (e realizamos) obras de arte.

No estudo “A pintura de Manet” (2010), vemos que chamou a atencao de Foucault
um padrao de pinturas de Edouard Manet que interfere no observador de forma
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semelhante. Seu estudo ndo passa por andlises da cognicao ou pelo equilibrio, mas a
atencao do fildsofo leva a uma leitura andloga: o ponto de vista da visualidade padrao
é rompido e propoe uma torgao, ainda que os quadros de Manet tenham carater mais
realista do que as pinturas de Klee. Em Manet, o observador é levado ao incémodo
porque o artista rompe com regras de percepgao basica, baseadas na perspectiva da
pinturarealista, e desloca o observador a partir de determinagoes pictéricas inseridas
no quadro, que redefinem sua postura corporal para a elas responder. Ou seja, o que
se conclui a partir destes dois estudos é que o observador de uma imagem a vé de uma
forma cognitiva e corporalmente orientada, bem como tem sua percepcao afetada por
ela, quando a mesma rompe com modelos pré-definidos culturalmente, inspirados na
natureza humana.

Algumas obras recentes tém trazido para a literatura inquietagoes acerca da rela-
cao entre o real e o ficticio, e é nesta confusao que se fundamentam as obras autofic-
cionais. Ou melhor: quando da perspectiva do leitor, a andlise de um romance autofic-
cional faz adotar a nogao de pacto — biografico e/ou ficcional — como imprescindivel.
E esta a caracteristica que difere romances memorialistas e a Divina Comédia, entre
tantos outros casos, do que hoje se concebe por autoficcao. O conceito passa por uma
indistingao entre um pacto ficcional e um pacto autobiografico, que na tradi¢cao foram
cruciais para os géneros ficcao e biografia. Hoje, a mescla e a ambiguidade entre estes
regimes é o que caracteriza um novo género, na literatura, e se prolifera em outras
artes, narrativas ou nao. Assim, realocado para um novo campo que redefine o espaco
literario, o leitor precisa se adaptar a um regime novo de leitura, que nao se define
entre realidade ou invencao.

Quando imagens fotograficas adentram a autoficcao literdria, a problematica se
expande. No romance Divdrcio, ha dez fotografias de familia, sendo que somente algu-
mas sao identificaveis como pertencentes a familia do autor do livro, pela semelhanga
entre o rosto da crianga que figura nas imagens e o rosto do escritor. Sao imagens em
preto e branco, domésticas, afetivas, mas que nao sao descritas verbalmente, nem mes-
mo comentadas no texto. Podem passar despercebidas, ou podem levar a uma postura
especifica, de desejo pelo desvendamento do que a foto faz ver.

Logo apds a insercao da primeira delas, na padgina 132, que apresenta a figura de um
senhor bastante idoso, sentado em uma poltrona ao lado de um telefone, o narrador diz
sentir uma necessidade muito grande de criar memdria para reconstruir sua vida, e que
o fard através da recuperacgao da histdria do bisavo. A foto vem impressa entre marca-
coes tipograficas que, no livro como um todo, separam as partes de um capitulo. Parece,
portanto, que somos convidados a fitar a imagem como se estivéssemos a ler um trecho
do capitulo. Apds essa primeira foto de seuavd, o narrador contara de suas riquezas, acu-
muladas por meio de uma empresa de comérciointercontinental. Por nao ter conseguido
encontrar mais informagoes sobre esta histdria, e, portanto, diante da impossibilidade
de acessar como fora o fim do pequeno império do avd, o narrador afirma:

Empresa de transporte maritimo dele de repente nao valia nada. Fui até Santos
para ver se arranjava algum registro do que poderia ter sido feito com os navios,
mas quando vi que, outra vez, teria que me esforcar muito, desisti. Para o romance
Divércio, entdo, meu bisavé afundou os maiores trés cargueiros de sua empresa.
(LISIA, 2013, p.135)
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Figura: Foto extraida do romance Divdrcio

momentos todos de felicidade que agora nio me voltam 2
memodria, eu devia dizer sim.

Um més antes do casamento, chamei dois amigos

da época da faculdade para almogar e dividi entre eles os

livros que eu e minha ex-mulher tinhamos iguais. Tam-
bém doei todos os meus eletrodomésticos. Como ela me
dava roupas de presente o tempo inteiro, joguei fora quase
todo o meu guarda-roupa antigo.

Da vida que tinha antes de me apaixonar por mi-
nha ex-mulher, sobraram-me apenas os livros que vieram
para o galpdo. Pensando friamente, agora que ji tenho

132

Fonte: romance Divdrcio, pag. 132

Quando o autor diz “para o romance Divdrcio” em seu enunciado, abre um espago
mental que ndo somente faz referéncia a obra sendo lida, mas sobretudo a um espago
de duvida proposto ao leitor: o que até este momento foi escrito e inventado para o
romance, e o que equivale ao que o escritor quer fazer parecer real? Esta incerteza
transfere-se para a observagao das imagens impressas no livro.
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Percebe-se, portanto, que a relagao que o romance estabelece com o real passa
também por uma concepgao de fotografia como documento. Lisias coloca em debate
o conceito mesmo de documento, forcando uma provocacao ao leitor com respeito a
dindmica entre palavra e imagem. As fotos em que ele nao esta presente podem ser,
a rigor, de qualquer pessoa; mas, num primeiro momento, e levados pela deducao im-
plicada na obra, as assumimos como “verdadeiras” imagens dos parentes do escritor
Ricardo Lisias, por exemplo. Na maior parte dos casos nada prova a favor ou contra,
mas o proprio romance acaba por nos induzir a reflexao sobre nossa relagao com as
imagens: cotidianamente assumimos que a fotografia é intrinsecamente documental,
enquanto o proprio romance demonstra que podemos manipuld-la em diversos niveis,
em favor do discurso desejado.

Ou seja, as fotografias de Lisias ndao contém em si a transgressao da leitura, pois
obedecem a um formato fotografico bastante difundido, a saber, a fotografia de fami-
lia, intima, afetiva, elemento fundamental da construcao das memorias familiares de
todos nds. Seu dado transgressor esta em sua inscricao em um romance autoficcional:
um género ficticio baseado em informacoes dadas comoreais — pela estética do género
como um todo — cuja forca expressiva estd justamente em se basear na ambiguidade do
pactodeleitura. O fato de o leitor ter de transitar entre um lugar e outro — pois o texto
olevaaisto—trazatonaquestionamentos sobre o que é literatura, o que é ficgao, o que
é autoria. E a imagem fotografica, parceira da palavra neste projeto artistico, recebe
0 mesmo tratamento de estranhamento no acontecimento da leitura. As fotografias
acompanham este modo de leitura que é proposto pelo romance.

Esta forma de conceber a ficcao literaria e a imagem técnica nela contida pode
ser tomada como equivalente a instauracao de um novo modo de leitura ou, em outros
termos, como uma espécie de novo ritual de percepcao. Martoni & Ulm (2016) chamam
atencao ao ritmo que novos meios impdem aos corpos, recuperando o pensamento de
Vilém Flusser de que o agir e o querer humano sao tecno-culturalmente codificados,
para propor o que chamam de “ritual da percepcao”. Dizem eles:

Com essa expressao, queremos apontar que: 1) nossa percepgao esta condicionada,
naverdade, por um conjuntoderegras praticas que temos de repetir cotidianamente
para que as coisas aparecam; e 2) nao ha percepcao “privada’, significando que ela é
sempre um fato coletivo de crenga. (MARTONTI; ULM, 2016, p. 176)

Poderiamos assumir que estariamos fadados a ler as obras de uma determinada
maneira, a fitar a imagem de um determinado modo. A literatura vive entre padroées
do dispositivo literario, um modo de organizagao culturalmente fabricado que inclui o
livro, os géneros, a autoria, o mercado editorial etc., e 0 imaginario, uma disposi¢ao hu-
mana para a ficcao. Entre elas, e nelas, esta o corpo/sujeito que lida com a violéncia que
é nascer em uma cultura (SPIVAK, 2005) e se privar de muitas capacidades humanas.
Mas o ficticio e o imaginario sao disposi¢oes cotidianas, responsaveis pela possibilida-
de mesma de comunicacao e convivio entre os seres humanos. Fosse diferente, leitores
nao se engajariam num fingimento que se realiza plenamente, tal como acontece com
um romance ou um filme. Por isso, ¢ muito mais dificil para o receptor aceitar a mescla
entre ficcao e realidade do que aceitar entrar no universo ficticio. Hoje, numa época

Raido, Dourados, MS, v. 11, n. 28, jul./dez. 2017, n. especial - ISSN 1984-4018




em que a vidareal é cada vez mais virtual, indistinta desta, acreditamos na hipdtese de
que os tapas e beijos entre ficgao e realidade sejam o grande questionamento das artes
na contemporaneidade, que veem com mais clareza novas formas de contaminacao
entre um e outro regime. E 0 sdo justamente porque tais contaminagoes nos deslocam
a espacos novos, cujos efeitos obrigam a uma adequacao da percepgao com respeito aos
modos de leitura, formas de perceber o mundo.
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