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RESUMO

Quarenta Clics em Curitiba é composto por quarenta fotografias de Jack Pires, em preto e
branco, “combinadas” a quarenta poemas de Paulo Leminski, dispostos em laminas soltas de
idénticas dimensdes. Cada uma das fotografias de Pires aparece na ldmina com um poema de
Leminski, cuja proposta literdria se assemelha a um haicai, género de poesia originado no
Japdo. A experiéncia de Leminski e Pires pode ser descrita como um exercicio semidtico e
intermididtico no qual a indexicalidade enfaticamente pronunciada deve sua natureza a
relacdo entre a fotografia, interessada em capturar o instante decisivo, e o poema haicai.
Acoplados, poemas e fotos funcionam como recortes indexicais no espago-tempo de uma
Curitiba des-hierarquizada e privada de focos de atencdo. A trivialidade caracteristica dos
haicais de Leminski € potencializada pelas fotografias de Pires. Propomos, baseados nos
estudos de intermidialidade (intermedial studies) e na teoria do signo de C.S.Peirce, um
modelo para explicar as relagdes entre poesia verbal e fotografia no Quarenta Clics. Os

resultados apresentados nesta dissertacdo sao um desenvolvimento preliminar deste modelo.

Palavras-chave: Quarenta Clics em Curitiba. Paulo Leminski. Fotolivro de literatura.

Intermidialidade. Semidtica.



ABSTRACT

Quarenta Clics em Curitiba is composed by forty black-and-white photographs by Jack Pires
combined to forty poems by Paulo Leminski, disposed in loose sheets of identical dimensions.
Each of Pires’s photographs appear in the sheet side by side with a poem by Leminski, whose
literary proposition is identified with the haicai, a poetry genre originated in Japan. Their
experience can be described as semiotic and intermediatic exercises in which the emphatically
pronounced indexicality owns its nature to the relationship between a photograph, interested
in capturing the decisive moment, and the haicai poetry. The poems and photos linked work
as indexical cut offs of the space-time in a non-hierarchic and deprived of attention focus
Curitiba. The characteristical triviality of Leminski’s haicais is potentialized by Pires’s
photographs. Based on the intermedial studies and C. S. Peirce’s theory of signs, this work
proposes a model to explain the relationship between verbal poetry and photography in
Quarenta Clics. The results presented in this work are the preliminary development of this

model.

Keywords: Quarenta Clics em Curitiba. Paulo Leminski. Literature photobook.

Intermediality. Semiotics.
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1 INTRODUCAO

Quarenta Clics em Curitiba, publicado um ano depois da prosa experimental
Catatau', é uma obra singular. Feito de quarenta fotografias de Jack Pires, em preto e branco,
“combinadas” a quarenta poemas de Paulo Leminski, dispostos em folhas soltas de idénticas
dimensdes (24cmx24cm), trata-se de uma rara, quase sem precedentes, obra colaborativa de
fotolivro de literatura, no Brasil. Cada uma das fotografias de Pires aparece na pagina -- que,
nesta dissertacdo, chamamos de ldmina -- com um poema de Leminski, cuja estrutura e
proposta literdria se identifica, estilistica e historicamente, com o haicai, género poético de
origem japonesa.

Elaborado em formato de livro-caixa ou livro-objeto, tal arquitetura solta e sem
numeracdo, impede o leitor de qualquer tentativa de sequencializar a leitura. Também
impedido de criar focos privilegiados de atencdo, ou sequéncias capazes de sugerir uma
narrativa, o fotolivro “recria” no leitor a sensagcdo de procrastinar pela cidade, ou o que pode
ser interpretado como um deslocamento por instantes e acontecimentos desconexos na cidade.
Em outras palavras, as laminas “recriam”, através da combinacdo de poesia verbal e
fotografia, o deslocamento descentralizado pelas ruas de uma Curitiba sem centro. E
interessante pensar que esta estrutura solta, e sem vinco, intensifica a capacidade de
reproduzir a procrastinagcdo por ruas sem endereco, num centro de cidade qualquer.

Na diversificada producdo artistica e literaria de Paulo Leminski, hoje considerado um
dos mais importantes escritores brasileiros da segunda metade do século XX, trata-se de seu
unico exemplo de fotolivro. Praticamente ignorado pela critica e historiografia recentes, o
volume? ndo aparece em quaisquer antologias dedicadas ao género, nem é mencionado como
projeto de livro de artista (artistic book) em obras especializadas (e.g., Fernandez, 2011). Nao
hesitamos em afirmar que este fotolivro é um fendmeno ainda mal analisado, tanto em termos
de critica e historia literarias como em termos semioticos e intermidiaticos (ver Santos, 2014,
Aratjo, 2013; Silva, 2013; Leite, 2008). Pode-se supor que uma das razdes para tal
negligéncia deve-se a dificuldade metodolégica em abordar um fend6meno que nao se adequa
facilmente a perspectivas ortodoxas de teoria e critica literdrias, de um lado, e a andlises

visuais, de fotografia, de outro. Deve estar correta tal suposi¢cdo. Sobre esta questdo, ha uma

! Catatau, obra publicada em 1975, depois de oito anos de elaboracdo, é considerada uma das prosas mais
criativas p6s-Guimardes Rosa, pos-Galdxias de Haroldo de Campos. “No Catatau, como nas Galdxias, a
linguagem ¢ experimentada em seus limites extremos” (NOVAIS 2008, p.13). Ver também (LEMINSKI, 1975).
2 Este fotolivro teve duas edigdes significativas. A primeira publica¢io, em 1976, teve uma tiragem de trezentos,
raros, exemplares. A segunda, publicada em 1990, teve uma tiragem de trés mil exemplares, segundo consta na
apresentacdo do editor Garcez Mello.
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premissa, ou um pressuposto, orientando aqui importantes escolhas conceituais e
metodolégicas: Quarenta Clics em Curitiba é um fendmeno semidtico complexo em que ao
menos dois sistemas de signos, poesia verbal e fotografia, sdo interpretados como estando em
uma relacdo de “acoplamento”. Isto significa afirmar que, ao menos intuitivamente, poesia
verbal e fotografia s@o interpretados, ldmina a lamina, como estando em uma irredutivel
relacdo de “complementariedade” semidtica, ao ponto de ambas ndo poderem ser abordadas
como fendmenos semidticos independentes. A escolha de tais termos conceituais
(“acoplamento”, “complementariedade”) deve estar comprometida com as investigagoes de
certas comunidades académicas (ver Capitulo 3). O fato é que existem questdes consequentes
que devem ser formuladas: como descrever tal relacdo (poesia verbal e fotografia)? Que
aparato tedrico e conceitual, deve ser utilizado para definir e descrever as relacdes poema-
foto, caso a caso? O pressuposto de que examinamos um fendmeno semidtico de
intermidialidade, orienta os aparatos (metodolégico e tedrico) selecionados para investigar
este fendmeno.

Uma vez que o fotolivro é um complexo semidtico de relacOes entre duas, ou mais,
midias, ou sistemas de signos, sdo os estudos sobre intermidialidade, bem como a semidtica
de C.S.Peirce, as molduras tedricas e conceituais consideradas mais adequadas para sua
abordagem. E certo que tal afirmagio pode sujeitar-se a discussio e debate, como alids
quaisquer das premissas deste trabalho. Mas devemos ser bastante enfaticos sobre algo muito
correntemente ignorado -- ha uma comunidade académica historicamente bem estabelecida
trabalhando sistematicamente com fendmenos descritos como intermidiaticos (mix-midiaticos
ou multi-midiéticos). Esta comunidade tém dedicado cuidadosa reflexdo sobre problemas
fundamentais e gerais de conceitualizacdo, descricdo e andlise de casos. Este trabalho esta
comprometido com resultados recentes obtidos por esta comunidade (ver Capitulo 2). Sobre a
Semidtica de Peirce, como ficara claro, trata-se de uma teoria cuja abrangéncia explanatdria
deve permitir descri¢des e andlises bastante precisas das relacdes observadas entre os sistemas
e processos que constituem o fotolivro.

Ambos, Estudos sobre Intermidialidade e Semidtica de Peirce, sdo apresentados de
maneira introdutdria nos Capitulos 2 e 3 desta dissertagdo. Estes capitulos estdao subdivididos
de tal modo a proporcionar um conjunto de informacdes capaz de desenvolver as anélises das
laminas, apresentadas no Capitulo 6. Para estruturar a andlise e esclarecer questdes relativas
as nogdes fundamentais ja formuladas, recorremos a alguns autores, nos dominios

mencionados: Claus Cliiver, Irina Rajewsky, Walter Moser, Lars Ellestrom, Jurgen Miiller,
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Werner Wolf, quando tratamos de problemas de intermidialidade; C.S.Peirce, e alguns de seus
principais scholars e comentadores, David Savan, Mats Bergman, Chris Hookway, Vicent
Colapietro quando tratamos das andlises propriamente ditas. A proposta destes dois primeiros
capitulos €, portanto, (i) fornecer informagdes sobre os principais aspectos que caracterizam a
obra escolhida, analisando as relagdes entre poesia verbal e fotografia através dos estudos
intermididticos; (ii) realizar uma andlise geral dos processos signicos envolvidos; (iii) e
apresentar o método de andlise, a semidtica.

Nos Capitulos 4 e 5 introduzimos os estudos sobre a poesia haicai elaborada pelo
escritor e poeta, Paulo Leminski, e sobre a fotografia produzida por Jack Pires. Para abordar a
poesia de Leminski, no Capitulo 4, nos referimos (i) brevemente a literatura brasileira deste
periodo, porque € obviamente relevante compreender, mesmo que superficialmente, como a
poesia de Leminski € contexto e historicamente dependente; (ii) a biografia de Paulo
Leminski, sua obra e a influéncia de Matsuo Basho, mestre japonés da sucinta forma de
escrever poesia; (iii) uma andlise via comparacdo e adequagcdo a esquemas conceituais
propostos por estudiosos de haicai, que aqui tem o propdsito de realizar uma decomposi¢do
analitica de alguns dos principais elementos dos poemas, algumas estruturas gerais, sonoras, €
l6gico-discursivas. Da mesma forma, para abordar a fotografia de Pires, no Capitulo 5,
realizamos uma breve andlise das escolhas feitas pelo fotégrafo na concepcdao das fotos
contidas no fotolivro.

As anilises, feitas 1Amina a 1Amina’

, constituem o Capitulo 6, bem como a tentativa de
explicar a irredutivel relagdo entre poesia verbal e fotografia, e como esses diferentes sistemas
estdo semioticamente acoplados. Ao fim do trabalho, entre os principais tépicos da Conclusao
(ou Consideracdes Finais) encontra-se: (i) importancia de Quarenta Clics em Curitiba para
fortuna critica, como uma obra cuja originalidade e relevincia nao deveriam ser subestimadas;

(i1) especulacdo sobre o potencial de generalizacdo dos métodos explorados no Capitulo 6

desta dissertacdo, para casos em que poesia e fotografia, ou sistema verbal e imagem visual,

3 Em razdo de duas fotos originais da primeira edi¢do ndo poderem ser remontadas, como consta em nota
elaborada por Garcez Mello, foi o préprio editor quem fotografou duas novas fotografias para a segunda edigdo
(LEMINSKI & PIRES, 1990). Desse modo, desconsideramos essas duas fotografias ndo-originais e suas
respectivas 1aminas. Além disso, vale mencionar que as laminas foram numeradas de 1 a 40 para ordenar as
andlises dos haicais no capitulo 4, e das relacdes entre poema e foto no Capitulo 6. As ldminas de nimeros 6, 27,
33, 34, 35, 36, 37, 38 e 39, referentes aos haicais examinados no Capitulo 4, ndo foram analisadas no Capitulo 6,
J4 que os poemas ndao se adequam aos modelos conceituais propostos por Octavio Paz e Paulo Leminski,
utilizados como base neste trabalho. No Capitulo 6 foram analisadas as 1aminas de nimeros 1, 2, 3, 4,7, 8, 9, 10,
11, 13, 14, 15, 16, 17, 19, 24, 26, 29, 32.
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atuem, complementariamente, em diversos processos investigados, com maior aten¢do aos
fendmenos dos fotolivros de literatura.

Para concluir esta Introducdo, devemos fazer algumas observag¢des metodoldgicas
preliminares. Esta investigacdo € construida a partir de uma importante suposicdo sobre o
fotolivro de literatura Quarenta Clics em Curitiba, que pode ser generalizado para casos
diversos de descricdo e andlise: a relacdo semidtica, na mesma pagina, e entre paginas, de
duas, ou mais, “entidades, sistemas ou processos semidticos” distintos (poemas e/ou fotos). A
questdo metodolégica cujas implicagdes mais nos interessa aqui: como relacionar
semioticamente poema e foto no fotolivro examinado? Esta ndo é, e nem poderia ser, uma
“pergunta retdrica”. Ao contrario, trata-se da principal e mais crucial questdo formulada neste
trabalho. Desta questdo, resultam importantes restricdes ou coercdes analiticas, descritivas e
explanatdrias. A questdo fornece mais do que pistas e sugestdes para a abordagem da relagdo
entre poesia verbal e fotografia neste fotolivro. Ela deve fornecer um modelo, sistemético e
metodologicamente controlado, além de uma bem estruturada bateria de termos e conceitos.

Poesia verbal e fotografia sdo, evidentemente, sistemas semidticos distintos, ou ao
menos sdo percebidos e interpretados (seja 14 o que signifique, por enquanto, tal afirmacgao)
como distintos. Ao observar poema e foto no mesmo “espaco de leitura”, podemos
naturalmente perguntar “como” estdo relacionados tais sistemas. E uma suposicdo de que
trata-se de uma operagcdo semiotica distinta daquela encontrada quando signos de natureza
idénticas, ou aproximadamente idénticas, sdo observados no mesmo espaco de leitura (poesia-
poesia; foto-foto). Tal relacdo € capaz de ser interpretada como uma relagdo semidtica? Se a
resposta for afirmativa, podemos descrever tal relagcdo em estruturas irredutivelmente triddicas
(signo-objeto-interpretante), quando submetida a semiética de C.S.Peirce? Em outros termos,
um poema pode ser considerado signo, objeto ou interpretante de uma fotografia? Em defesa
destas questdes, nosso argumento € que o modelo triddico (signo-objeto-interpretante),
desenvolvido por Peirce, fornece uma estrutura conceitual e analitica poderosa, para descricao
dos elementos relacionados no fotolivro.

Deveriamos, a0 mesmo tempo, ser capazes de contrapor, para efeito comparativo,
alguns dos modelos e teorias mais conhecidos, em trabalhos recentemente desenvolvidos.
Nesta fase da pesquisa, apenas superficialmente podemos enumera-los, e compara-los.

Quando lidamos com as relagdes entre signo verbal e visual, Barthes é certamente uma

4 Por “espago de leitura” queremos designar as paginas do livro em que estdo impressos fotografia e poesia
verbal.
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importante referéncia tedrica e filoséfica. Assumidamente linguicéntrico (BARTHES, 1990,
p-22), todas as suas reflexdes defendem a fotografia como um sistema de signos dependente
de processos e mecanismos verbais. Outro filésofo influente é Flusser (1985), que foca suas
reflexdes sobre a fotografia com relacdo a tecnologia de captacdo e producido da imagem, e
submete sua andlise a ideia de fotografia como um processo mais caracteristicamente
simbdlico, e da imagem fotogrifica como materializacdo da tecnologia envolvida em sua
producdo (FLUSSER, 1985, p.17).

Sobre a natureza semidtica da fotografia, hd um importante trabalho de revisdo
publicado por Sonesson que deve ser mencionado (SONESSON, 2015). Para o autor
(SONESSON 2015, p.417), a fotografia € definida como um signo icOnico-indexical, e
descrita como caracteristicamente pictérica. Trés movimentos distintos de abordagem se
destacam, segundo este autor. O primeiro, mais antigo, foi estabelecido por Barthes e Moles e
posteriormente por Lindekens (1979, 1976, 1973, 1971). O segundo movimento inclui
Umberto Eco, que descreve o signo fotografico como tao arbitrdrio quanto os signos verbais.
O terceiro e ultimo movimento sugere um carater de natureza indexical. Este € o argumento
de pelo menos trés importantes trabalhos sobre fotografia -- Vanlier (1983, 1982), Dubois
(1983, 1982, 1981), e Schaeffer (1987, 1986, 1983). A mesma tese aparece em Rosalind
Krauss, Delord, e outros (ver SONESSOM, 2015, p.418). Eles estdo interessados em
estabelecer a natureza semidtica peculiar da fotografia, em oposicdo a outros tipos de
imagens. Todos eles defendem a natureza essencialmente indexical da imagem fotografica, e,
neste aspecto, remetem-se a algumas das nogoes mais fundamentais de Peirce. Para Sonesson,
trata-se de uma solucdo satisfatoria, ja que a fotografia €, segundo o autor, uma variante de
construcdo particular da funcio semidtica pictérica -- “o signo fotogréfico € distinto de outros
signos imagéticos, que sdo principalmente baseados em icones” (SONESSOM, 2015, p.428).

Estas abordagens sugerem que examinamos uma classe de processo
predominantemente indexical, dependente espago-temporalmente do objeto fotografado. Em
outros termos, sua indexicalidade resulta de uma correlacdo com o objeto representado.
Veremos como o haicai, e as experiéncias intermididticas de Pires & Leminski, funcionam de
modo predominantemente indexical, mas também iconico. Mas seremos enfaticos sobre a
necessidade de atuar, analiticamente, em diversos “niveis de relagdo”, separando as descrigdes
entre “relagdo poema-foto”, “relacdo objeto do poema - objeto da foto”, “relacdo poema -

objeto da foto”.
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2 INTERMIDIALIDADE

Intermidialidade é uma &rea de investigacdo especialmente relevante para a descricdao
e explicagdo dos fendmenos encontrados neste trabalho. Trata-se de uma drea obviamente
importante para esta pesquisa. Entretanto, ela ndo responde algumas das questdes que
consideramos fundamentais: (1) como acontece o acoplamento entre poesia verbal e fotografia
nas laminas do fotolivro de Paulo Leminski e Jack Pires; (ii) como podemos explicar tal
acoplamento; (iii) como analisd-lo. Esta drea de estudo propde diversas classificagdes do
fendmeno, quanto aos tipos e subtipos classificatorios observados.

A proposta deste capitulo €, portanto, classificar as relacdes concebiveis (referéncias
intermididticas, transposicdo mididtica, combinac¢do de midias) e especificar seus subtipos e
inter-relagdes (mixmidia, multimidia, intermidia), na obra Quarenta Clics em Curitiba.
Destacamos que, para a classificagdo em subtipos, existe uma natural oscilacdo entre as
classes intermididticas, ja que ndo h4 clara e bem delineada distin¢cao entre os membros desta
classificagdo. Adicionalmente, tal “oscilagdo” ndo deve ser atribuida a uma fragilidade dos
modelos, mas a complexidade do fendmeno examinado.

J4 que o proposito aqui € apresentar Quarenta Clics como um fendmeno de
intermidialidade, e como € um importante caso de fotolivro de literatura brasileira, passamos
também por uma apresentacdo histérica sumdria de fotolivros e, em sequéncia, introduzimos
algumas das principais propriedades daquilo que € conhecido como livro de artista (artist-

book).

2.1 DEFINICOES E INDEFINICOES DOS TERMOS

Sabemos que, para a compreensao e andlise de um fendmeno semidtico complexo, de
qualquer natureza, é importante considerar sua genealogia. E necessirio uma revisido de
conceitos primdrios. Realizar uma pesquisa sobre a origem dos significados dos termos,
no¢des utilizadas e transformacdes desses significados ao longo de certos periodos de
investigacdo, em diferentes comunidades académicas, € um caminho bastante indicado para
propor uma andlise coerente e teoricamente responsdvel. Desse modo faremos,

preliminarmente, a revisdo dos conceitos de intermidialidade e suas variacdes -- de onde

derivam as nomenclaturas tedricas e quais foram as transformacdes ocorridas -- para,
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posteriormente, nos debrucarmos sobre o que sdo os fendmenos intermididticos e seus
exemplos mais relevantes.

Tomaremos como base os estudos dos pesquisadores Claus Cliiver, Irina Rajewsky,
Walter Moser, Lars Ellestrom e Jiirgen Miiller. E importante mencionar a preocupacdo e
responsabilidade destes autores para redefinir e reconceber tais termos, além das dificuldades
de construgdo de novas bases teodricas para esses estudos, especialmente quanto aos “diversos
sentidos de intermidialidade atualmente correntes” (CLUVER, 2006, p.11).

Iniciamos com uma defini¢do breve e objetiva de Cliiver sobre o que se depreende,
amplamente, por intermidialidade: “intermidialidade ¢ um termo relativamente recente para

um fendmeno que pode ser encontrado em todas as culturas e épocas, tanto na vida cotidiana

3 2

como em todas as atividades culturais que chamamos de ‘arte’. Como conceito,
‘intermidialidade’ implica todos os tipos de interrelacdo e interagio entre midias”. (CLUVER,
2007, p.9).

Intermidialidade é, nesse sentido, um termo que define fendmenos em que duas ou
mais midias/artes se relacionam. E, portanto, como define Moser, apoiando a ideia dos
pesquisadores acima mencionados, toda relacdo entre midias/artes (MOSER, 2006). Para
Rajewsky, o “debate sobre intermidialidade caracteriza-se pelo uso de uma grande variedade
de abordagens, abarcando uma extensa rede de temas e perspectivas analiticas. Um nimero
significativo de abordagens criticas valem-se desse conceito, cada qual com suas proprias
premissas, metodologia, terminologias e limitacdes” (RAJEWSKY, 2012, p.51), assim,
notamos que hd sempre a necessidade de se fazer escolhas e recortes bem delimitados.

Trata-se de um fendmeno ubiquo, de grande variacdo morfoldgica, e sobre o qual
pesquisadores procuram encontrar aspectos comuns para estruturar seus problemas e suas
proprias pesquisas. Segundo Rajewsky (2012, p.52), “independente das varias tradi¢des de
pesquisa apresentarem diferengas importantes quando submetidas a um olhar mais atento,
parece existir um (certo) consenso, entre os estudiosos, com relacdo a definicdo de
intermidialidade em um sentido amplo. Em termos gerais, e de acordo com o senso comum,
intermidialidade ¢, em primeiro lugar, um termo flexivel e genérico”. Para Wolf, trata-se de
um termo ‘“‘capaz de designar qualquer fenomeno envolvendo mais de uma midia” (WOLF,
1999, p.40-41).

O termo, uma derivacdo de outros termos, surge da necessidade de uma atualizacao

tedrica, provavelmente pressionado pelo surgimento de novos fendmenos empiricos, uma vez
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que graduais mudangas ocorreram nos campos/areas de estudo e respectivas disciplinas. Para
mais, trata-se de uma constante ampliagdao do corpus de pesquisa.

A necessidade de reconceber os “Estudos Interartes” como “Estudos da
Intermidialidade” ou “Estudos Intermidiaticos” surgiu tanto da percepcdo de que
havia acontecido uma gradativa mudanga na orientagdo tedrica e nas préticas do
discurso interdisciplinar quanto da aproximacdo entre dreas dos Estudos Interartes e
dos Estudos das Midias (CLUVER, 2008, p-212).

Podemos compreender, dessa introdutdria revisdo terminoldgica, que os estudos sobre
intermidialidade historicamente fundem-se ao que era conhecido nos Estados Unidos, na
década de 1980, como Estudos Interartes, que por sua vez abarca as dareas Literatura
Comparada ou Artes Comparadas, que tinha como foco, como o proprio nome sugere, as

relacdes entre literatura e demais artes. Ainda segundo Cliiver (2006, p.12),

na tentativa de esclarecer o que se pensa atualmente quando se fala de Estudos
Interartes, podemos tomar como ponto de partida o Comparativismo que, desde a
publicagdo, em 1968, de Einfilhrung in die Vergleichende Literaturwissenschaft

N

[Introdu¢do a Literatura Comparada], de Ulrich Weisstein’, propds discutir a
“iluminagdo mutua das artes” como um dos ambitos de interesse da area.

Sabemos que, uma vez escolhida nossa definicdo para intermidialidade, aplicada a
esta pesquisa de mestrado, faz-se necessario, também, uma justificativa acerca das escolhas
dos termos midia e arte, conceitos igualmente correntes neste trabalho. Contudo, € importante
ressaltar que, por nio ser ponto central a genealogia de ambos os conceitos, nem tampouco
produtiva e interessante uma discussdo detalhada sobre eles, nos apoiaremos em aspectos
mais gerais de suas definicdes. Assim, apresentaremos apenas as delimitacdes necessdrias
para o avango desta pesquisa, sem nos debrucarmos mais demoradamente nas debilidades e

vantagens dos dois termos.

2.1.1 Do conceito de midia

Sobre a tentativa de conceber um conceito abrangente para o termo midia, Miiller

aponta algumas dificuldades para as variadas abordagens:

umas das questdes cruciais - sendo a crucial - de qualquer estudo de encontros de
midias ou da intermidialidade é a questdo de como conceber uma midia. Conhecemos
dezenas de propostas para definir uma midia, tendo como base paradigmas cientificos
diferentes, variando de abordagens filosdficas, sociais, econdmicas, bioldgicas,
comunicacionais e tecnoldgicas a canais de discurso, simulagdes e padroes de acdes
ou de processos cognitivos, para mencionar apenas alguns (MULLER, 2012, p.76).

5 WEISSTEIN. Exkurs: Wechselseitige Erhellung der Kiinste, p.184-97. Titulo em inglés: WEISSTEIN. The
Mutual Illumination of the Arts, p.150-66.
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Nesse sentido, Cliiver, assim como Miiller, chama a aten¢do para a conceituagcdo de
intermidialidade e para a dificuldade de uma abordagem mais geral para o tratamento da
no¢ao de midia. Para o autor, “midia tem muitos significados e varios entre eles aplicam para
o conceito de intermidialidade” (CLUVER, 2008, p.222). Ainda segundo Cliiver, ¢ “uma
tarefa dificil encontrar uma definicdo geral de midia que valha para todas as midias
englobadas pelo conceito de intermidialidade” (CLUVER, 2008, p.222) e a dificuldade maior
estd, justamente, como indica o autor, em “incluir tudo isso numa s6 definicio” (CLUVER,
2008, p.222). Em acordo com os demais tedricos, sobre as complexidades de formular
conceitos e significados para os termos que envolvem os estudos da intermidialidade,
Rajewsky (2012, p.56) faz um adendo sobre a importancia de se considerar contextos externos

-- histdricos -- para a formulagdo desses conceitos/significados:

A questdo de como se deve definir uma midia e distingui-la de outras midias depende
certamente dos contextos histéricos e discursivos pertinentes e do tdpico ou sistema
sob observagdo, além de levar em conta o progresso tecnolégico e as relagdes entre
midias num panorama mididtico global e num determinado momento no tempo
(RAJEWSKY, 2012, p.56).

Considerando os estudos sobre intermidialidade o ponto central para defini¢do do
termo midia, nesta pesquisa, podemos destacar este conceito de Miiller: “um conceito (de
midia) semioldgico ou funcional, que relaciona as midias a processos socio-culturais e
historicos, ainda parece ser a abordagem mais apropriada para qualquer tipo de pesquisa
intermidiatica” (MULLER, 2012, p.76), visto que ele “oferecerd abertura a aspectos de
materialidade, bem como aspectos de significado” (MULLER, 2012, p.76).

De forma simplificada e orientada a este trabalho, midia é compreendida, portanto,
como “um meio de comunicagdo convencionalmente distinto, especificado ndo s6 por canais
(ou um canal) de comunicacdo particular(es) mas também pelo uso de um ou mais sistemas

semioticos que servem para transmitir mensagens culturais” (WOLF, 1999, p.35-36).

2.1.2 Do conceito de arte

Devemos, sob uma o6tica dos estudos de intermidialidade, de acordo com Moser,
“explorar a relagdo entre as artes e suas questdes intermididticas imbuidas” (MOSER, 2006,
p.63). A interacdo entre as midias, ele afirma, pode acontecer sem que as artes estejam

envolvidas, contudo, Moser afirma que “toda arte inclui midialidade” (MOSER, 2006, p.63).
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Cliiver resume com clareza a maneira ampla como tais termos estdo relacionados, € como sao

utilizados nesta pesquisa.

A combinagdo de “artes e midias”, bem como o termo “intermidialidade”, ja corrente
no dmbito cientifico alemao, sugere a escolha deste ou de outro nome bem semelhante
para uso internacional. Intermidialidade diz respeito ndo s6 aquilo que nds
designamos ainda amplamente como “artes” (Musica, Literatura, Danga, Pintura e
demais Artes plasticas, Arquitetura, bem como formas mistas, como Opera, Teatro e
Cinema), mas também as “midias” e seus textos, ja costumeiramente assim
designadas na maioria das linguas e culturas ocidentais (CLUVER, 2008, p. 18).
Definida esta estrutura conceitual, para a resolu¢do do nosso problema especifico, e
estando delimitados os termos intermidialidade, midia e arte, prosseguimos detalhando as

categorias e subdivisdes contidas nesta drea de estudo (intermidial studies).

2.1.3 Intermidialidade e subdivisoes

Apresentamos, nesta secdo, os tipos classificatorios intermididticos, suas divisdes e
subdivisdes. Segundo as contribuicdes de Miiller, na compilacio de Helbig® (1998), os
estudos de intermidialidade cobrem pelo menos trés formas possiveis de relacdo: relagdes
entre midias em geral (denominadas relagdes intermidiaticas), transposi¢coes de uma midia
para outra (transposicdes intermididticas ou intersemioticas) e unido (ou fusdo) de midias.
Rajewsky (2005, p.51), baseada nesta classificacio de Miiller, propde suas proprias
categorias: combina¢do de midias, referéncias intermididticas e transposi¢cdo mididtica
(RAJEWSKY, 2012, p.48-49). Para facilitar a visualizacdo destas trés categorias e seus
respectivos conceitos, € para apontar mais facilmente os pontos que tais categorias diferem
uma da outra, construimos uma tabela (ver Tabela 1) na qual apresentamos e explicamos cada

qualidade contida em cada conceito, além de explicitar suas caracteristicas particulares:

6 Obra que Helbig organizou; “Intermidialidade: teoria e prdtica de uma 4rea de estudos interdisciplinares”.
Titulo original em alemao, “Intermedialitit: Theorie und Praxis eines interdisziplindren Forschungsgebiets™.



23

Categorias Caracteristicas
Intermidiaticas

COMBINACAO DE | A qualidade desta categoria é determinada pela constelagio midiatica, o resultado ou o
MIDIAS proprio processo de combinacdo de ao menos duas midias convencionalmente distintas
ou formas mididticas de articulagdo

REFERENCIAS O produto mididtico usa meios especificos, tanto para se referir a um trabalho
INTERMIDIATICAS | individual produzido em outra midia, quanto para se referir a uma submidia especifica.
Ao invés de combinar diferentes midias, o produto mididtico tematiza, evoca ou imita
elementos ou estruturas de uma outra midia convencionalmente distinta através do uso
de seus proprios meios — midia-especificos. Nesta categoria hd somente a possibilidade
de imitagdo e evocagdo

TRANSPOSICAO E o processo “genético” de transformar um texto composto em uma midia em outra
MIDIATICA midia, de acordo com possibilidades materiais e convengdes vigentes dessa nova midia

Tabela 1 - Categorias Intermidiaticas: Caracteristicas particulares

Segundo as defini¢des apresentadas na tabela acima, o fotolivro de Paulo Leminski e
Jack Pires, pode ser classificado como (i) um caso de combinacdo de midias, porque &
resultado -- ou até mesmo o proprio processo de combinacdo de ao menos duas midias
convencionalmente distintas, poesia verbal e fotografia. O fotolivro, contudo, (i1) ndo pode
ser classificado como um caso de transposicdo mididtica, visto que o processo nao € de
transformacdo de uma midia em outra -- poesia verbal em Quarenta Clics ndo funciona como
uma simples legenda da fotografia, assim como a fotografia ndo € apenas ilustracdo da poesia
verbal; (iii) nem pode ser considerado um caso de referéncia intermididtica, justamente por
ndo respeitar o proprio conceito desta categoria -- Quarenta Clics combina, como ja
mencionamos, ao menos duas midias diferentes.

O objeto de nossa pesquisa, portanto, pertence somente a categoria combinagdo de
midias, de Rajewsky. Tal categoria, ao ser analisada por Cliiver (CLUVER, 2006, p.19-20),
recebe mais trés subtipos classificatorios. Listamos, também em tabela (ver Tabela 2), e

apresentamos em seguida suas aplica¢des no fotolivro:
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Subtipos de Combinacao de Midias Caracteristicas

MULTIMIDIAS Sistemas separdveis e separadamente coerentes compostos
em midias diferentes

MIXMIDIAS Contém signos complexos em midias diferentes que ndo
alcancariam coeréncia ou auto-suficiéncia fora daquele
contexto

INTERMIDIAS / Recorre a dois ou mais sistemas de signos e/ou midias de

INTERSEMIOTICOS uma forma tal que os aspectos visuais e/ou verbais,

musicais, cinéticos e performativos dos seus signos se
tornam insepardveis e indissocidveis

Tabela 2 - Combinacdo de Midias: Subtipos classificatérios

Quarenta Clics, de acordo com a categorizagdo em subtipos proposta por Cliiver,
pertence a duas das trés classes de configuragdes. Porque hd ao menos duas midias
relacionadas, poesia verbal e fotografia, o fotolivro pode ser caracterizado como (i) um caso
multimidia visto que poesia verbal e fotografia sdo “coerentes” quando interpretados
isoladamente. Pelo mesmo motivo, pode também ser caracterizado como (i1) um caso
mixmidia, visto que, a0 mesmo tempo, as midias perdem coeréncia’ quando interpretadas
separadamente. Nao pode ser considerado como (iii) um caso de intermidia, uma vez que a
midia poema e a midia foto podem ser abordados um a um.

Por fim, entendemos que o aparato teodrico utilizado para a constru¢ao dessa “historia
da intermidialidade”, e as diversas mudancas terminologicas propostas pelos tedricos
mencionados, sdo um modelo para definir e descrever novos objetos de estudo que, até entao,
ficavam a margem das referéncias para novas pesquisas. Trata-se, especialmente, de um
aparato que permite detalhar, estabelecendo comparagdes com fendmenos correlatos, a
natureza dos fen6menos examinados. Assim, inserimos o Quarenta Clics em Curitiba no
campo de estudo da intermidialidade, definindo o fendmeno e fazendo uso das classifica¢des

propostas pelos estudiosos, além de apresentarmos suas distin¢des.

7 0 leitor deve atentar para um problema metodolégico que ndo vamos enfrentar diretamente neste trabalho:
defini¢do de “coeréncia” da interpretagdo. Ndo poderemos detalhar tecnicamente, dada a enorme divergéncia
encontrada entre os comentadores. Para acessar uma bibliografia extensa sobre este problema, ver Cliiver (2006,
2011).
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2.2 FENOMENOS INTERMIDIATICOS

Nesta secdo fazemos uma exemplificacdo de fendmenos intermididticos, aplicada as
definicdes das categorias apresentadas anteriormente. H4, ao longo da histéria, inimeros
exemplos de acontecimentos e eventos intermididticos e vamos destacar alguns. Assim como
acontece com o fotolivro Quarenta Clics em Curitiba, as obras aqui listadas com frequéncia
pertencem a mais de uma categoria de intermidialidade, reforcando a ideia de que as
categorias sdo complementares e ndo excludentes.

Um exemplo de intermidialidade € a Nrittya (Figura 1), uma danga cldssica indiana,
que tem por objetivo contar histérias dos deuses da mitologia hindu (ver CHATERIJEE,
2013). As histérias sdo contadas através da expressdo dos rostos, maos e corpo das
dancarinas. A danca abrange vérios elementos como cenografia, teatro, maquiagem, musica
classica, mimicas, figurinos, sentimentos e emocdes, reunidos em texto escrito em sanscrito, o
Natya Shastra, em trinta e seis capitulos compostos de seis mil sutras ou versos (ver MOTA,

2006).

Figura 1 - Exemplo de Intermidialidade: Nrittya

Nrittya pode ser classificada como um caso de combinagdo de midias, por conter mais
de duas midias relacionadas, conforme descrito por Rajewsky (2005) (ver Tabela 1), e como
um caso de multimidia, mixmidia e intermidia, segundo defini¢cdes de Cliiver (2006) (ver
Tabela 2). Ela pode ser considerada, também, como um caso de referéncia intermididtica (ver
Tabela 1), por evocar elementos de uma midia convencionalmente distinta -- evoca o texto

histérico, através do uso de seus proprios meios; € como um caso de transposicdo mididtica
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(ver Tabela 1), porque transforma um texto concebido para uma midia em uma outra midia,

ou seja, transforma o texto escrito em sanscrito, em apresentacdo de danca.

Figura 2 - Exemplo de Intermidialidade: Teatro N6

O teatro NO, ou Noh, (Figura 2) pode ser classificado como fendmeno de
intermidialidade, j4 que combina canto, pantomima, musica e poesia, em uma forma cldssica
de teatro profissional japonés (ver KUSANO, 2013). Executado desde o século XIV, é uma
evolucdo de outras formas teatrais japonesas, aristocraticas e populares.

Seguindo as categorias de Rajewsky (2005), ele pode ser considerado um caso de
combinag¢do de midias, por relacionar mais de duas midias distintas (ver Tabela 1); podendo
ser incluido nos trés subtipos classificatérios de Cliiver (2006) (ver Tabela 2). Pode também
ser classificado como um caso de referéncia intermididtica (ver Tabela 1), por evocar formas
teatrais japonesas anteriores, através do uso de seus proprios meios. Contudo, ndo pode ser
considerado um caso de transposi¢do mididtica (ver Tabela 1) porque n3o observamos a

transformacdo de uma midia em outra.
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Figura 3 - Exemplo de Intermidialidade: Literatura de cordel

A literatura de cordel (Figura 3) é outro exemplo de fendmeno intermididtico. O
género literdrio popular € uma mistura de prosa, xilogravura e imagem, que nasceu de relatos
orais e se popularizou no formato impresso. E considerado um complexo caso de combinagdo
de midias, por conter mais de duas midias relacionadas (ver Tabela 1). Porém, satisfaz
somente dois dos trés subtipos classificatérios propostos por Cliiver (ver Tabela 2): como suas
midias perdem coeréncia se analisadas separadamente, ou seja, imagem, xilogravura e prosa
ndo alcancam autosuficiéncia fora do contexto especifico, o cordel ndo pode ser considerado
um exemplo de multimidia, sendo somente mixmidia e intermidia.

Porque ¢ um fenomeno extraido da “oralidade” pode ser considerado um caso de
referéncia intermididtica e transposi¢do mididtica (ver Tabela 1). Como evoca elementos de
uma midia convencionalmente distinta -- relatos orais -- através do uso de seus proprios
meios, € um caso de referéncia intermididtica. Por transformar obras de uma midia para outra

-- do oral para o escrito -- € um caso de transposicdo mididtica.
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Figura 4 - Exemplo de Intermidialidade: Poema Concreto

O poema concreto (Figura 4) é uma poesia de cardter experimental, que procura
estruturar o texto poético escrito a partir do espaco do seu suporte, buscando a superacao do
verso como unidade ritmico-formal (ver PIGNATARI, CAMPOS & CAMPOS, 20006) e,
desse modo, pode ser considerada um caso de intermidialidade. Conforme as classificacdes
intermididticas, o cardter verbivocovisual (verbal-vocal-visual) da poesia concreta faz dela um
exemplo de combinagdo de midias (ver Tabela 1) -- sobretudo intermidia (ver Tabela 2), visto
que recorre a dois ou mais sistemas de signos e/ou midias de uma forma tal que os aspectos
visuais e/ou verbais, musicais, cinéticos e performativos dos seus signos se tornam
insepardveis e indissociaveis.

Porque ¢ um fendmeno exploratério de diversos recursos semidticos, € também
considerado um caso de referéncia intermididtica e transposi¢do mididtica (ver Tabela 1),
uma vez que evoca, frequentemente, elementos de midias convencionalmente distintas através
do uso de seus proprios meios, e transforma uma midia em outra, buscando por
correspondéncias entre os signos dessas midias.

Sdo diversos os exemplos de fendmenos intermididticos. Embalagens que remetem a
determinados contextos especificos, Operas, histérias em quadrinhos, livros que foram
adaptados para novelas e filmes, e livros que exploram formatos variados, agrupando diversos

tipos de midias, como € o caso dos fotolivros e livros de artistas.
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2.3 FOTOLIVRO COMO FENOMENO INTERMIDIATICO

Considerado um fendmeno intermididtico, o fotolivro € definido como uma complexa
rede “de relagdes entre fotografias, textos € outros materiais visuais” (FERNANDEZ, 2011,
p.16). Fruto de experimentos que fizeram “parte de importantes inovagdes literarias do século
XX (SILVA, 2013, p.8), os fotolivros de literatura aparecem cerca de cem anos apds a
invencdo do daguerre6tipo®, quando a “fotografia deu um golpe mortal nos velhos modos de
expressao, tanto na pintura como na poesia” (BRETON in MICHELI, 2008, p.157). Porém,
foi somente nas ultimas décadas, que os fotolivros tornaram-se alvo da atencdo de
pesquisadores, como Ferndndez (2011, p.11) e Shannon (2010, p.60).

Tornar-se “alvo” ndo significa afirmar que sdo inumeros os trabalhos criticos e de
andlise. Ao contrdrio, sdo escassas as investigacOes dedicadas ao fendmeno como um todo,
compreendendo-o como processo intermididtico, diferentemente do que ocorre com
“trabalhos dedicados ao estudo da imagem fotografica e/ou de fotografias individuais”
(FERNANDEZ, 2011, p.11). Apesar de raros, os textos académicos e criticos que abordam o
fotolivro normalmente o fazem de modo a explicitar seu cardter intermididtico. Tais
abordagens, mesmo as que ndo sdo baseadas nos estudos da intermidialidade, evidenciam o
aspecto multifacetado e a participacdo de mais de uma midia no desenvolvimento das obras
(FERNANDEZ, 2011; SHANNON, 2010; PARR e BADGER, 2014, 2006, 2004).

No Brasil, as experi€ncias com fotolivros de literatura ocorrem especialmente a partir
da década de 1960, periodo que coincide com a expansao da fotografia no pais. Organizada e
apresentada como signo do cotidiano de Sdo Paulo nos anos 1960, a antologia de poemas
urbanos de Guilherme de Almeida, um dos precursores do haicai’ no Brasil (FERRAZ, 2015),
divide o mesmo espago de leitura com as fotografias de Eduardo Ayosa. Rua (ALMEIDA,
1961) esta entre os primeiros fotolivros de literatura produzidos no Brasil (FERNANDEZ,
2011, p.62). Publicado cerca de 40 anos apds a Semana de 22, movimento do qual Almeida
fez parte, o fotolivro retoma temas modernistas. Na obra, os poemas sdo impressos lado-a-
lado com as imagens fotograficas frequentemente alteradas, parcialmente desfocadas e com

contrastes de cenas inesperadas, capturadas nos espagos publicos de Sao Paulo.

8 Tecnologia que permitiu a fixagdo da imagem através da luz em placa metalica, apresentada 2 Academia de
Ciéncias da Franca em 1839, por Louis Jacques Mandé Daguerre (FONSECA e SOUSA, 2008, p.149).

% Sobre a grafia do termo, utilizamos nesta dissertacio o termo abrasileirado, haicai, porém segundo Paulo
Leminski: “haikai, haiku ou hokku, como queiram” (LEMINSKI, 1983, p.42).
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Paranoia, de Roberto Piva e Wesley Duke Lee (1963), é outro importante fotolivro de
literatura, movendo-se entre “arte e loucura, poesia e marginalidade” (WEINTRAUB, 2000,
p.1). Se em Rua € apresentado o cotidiano de Sao Paulo, em Parandia, a cidade converte-se
em caos e alucinacdo (DOBAL, 2011, p.2). Além de contemporaneos, esses dois fotolivros
tém em comum, com Quarenta Clics em Curitiba, a cidade como tema. Na obra de Leminski,
como veremos, o observador/leitor depara-se com uma Curitiba descentralizada. Parandia é
feito de poemas criados a partir do método parandico-critico de Salvador Dali (ver
WEINTRAUB, 2000, p.1). Setenta e seis fotografias, em preto e branco, resultam da
abordagem de Lee sobre a poesia de Piva, deslocando-se por Sao Paulo.

Outro importante fotolivro deste periodo é O Mergulhador, de Vinicius de Moraes e
do fotografo Pedro de Moraes (1968). Considerado um fotolivro de “elegincia poucas vezes
vista” (FERNANDEZ, 2011, p.73), O Mergulhador relaciona poemas ja publicados por
Vinicius de Moraes a fotos selecionadas por Pedro de Moraes. Impressas entre o titulo e o
corpo de cada poema, as imagens relacionadas aos textos sdo o resultado de manipulacdes
feitas nos negativos e nas proprias fotos, como recortes e ampliagdes.

Na mesma década em que sao realizados Rua, Parandia e O Mergulhador, Maureen
Bisilliat publica A Jodo Guimardes Rosa (1969). O fotolivro retine fotografias capturadas nas
viagens da artista por Minas, descritas por Fernandez (2011, p.74) como “imagens literarias”,
e dispostas entre trechos do Grande sertdo: veredas de varias maneiras, incluindo notas de
rodapé. A combinacdo de textos literdrios e imagens fotogréficas reaparece em outras obras
de Bisilliat, que publicou fotolivros de literatura com textos de Jodo Cabral de Melo Neto,
Carlos Drummond de Andrade, Euclides da Cunha, Jorge Amado e Adélia Prado. A Jodo
Guimardes Rosa particulariza-se pela relacdo entre escrita e fotografia que, embora nem
sempre bem assimilado pela critica em razdo da “literariedade” (FERNANDEZ, 2011, p.74),
apresenta-se como uma leitura critica poético-visual (RAMOS, 2013, p.33) da obra de Rosa.
O fotolivro assemelha-se a uma experiéncia de fic¢do literaria vivida por meio de “recortes do
real” (KOSSOY, 2000, p.29-31). Se nos anos 1960 as principais experimentacdes foram
publicadas em livros tradicionais, com paginas dispostas em sequéncias e presas umas as
outras em um dos lados, nos anos 1970 o livro passa a ser explorado como objeto. A relagao
intermididtica, além daquelas que envolvem a materialidade da fotografia e do texto verbal,
passa a depender da manipulacdo do livro como um objeto sensivel. O Domador de Boca,
publicado no Brasil em 1978, € resultado da parceria entre de Ivald Granato, Ulises Carrion,

Julio Abe Wakahara e Massao Ohno. A performance homonima de Granato foi apresentada
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pela primeira vez em 1976, na Fundagdo das Artes de Sdo Caetano do Sul, em Sdo Paulo, e
foi depois repetida e fotografada por Julio Abe Wakahara. O ensaio fotogrifico originou o
poema de um so verso (“Ivald Granato is the boa”), de Ulises Carrion. Segundo Fernandez
(2011, p.137), “Massao Ohno editou um livro de artista com as fotos de Wakahara nas
paginas impares e as varia¢des datilografadas do poema de Carridén nas pares”. O fotolivro é
composto de trinta e duas paginas das quais treze sao transparéncias de celofane com adesivos
circulares coloridos que intercalam poema e fotografia. Trata-se de uma tentativa de
“recriacao” da performance: quando manipuladas sobre as fotos, as paginas transparentes, €
os circulos adesivados, atuam como signo das agdes do artista, que grita, come e vomita
durante a performance.

Entre as obras contemporaneas, um bom exemplo € o fotolivro ET EU TU (XAVIER e
ANTUNES, 2003) no qual os poemas sao impressos sobre parte das cento e trinta e sete
fotografias e foto-montagens das quais resultam. Os textos sdo uma “transmutag¢do”
(JAKOBSON, 2007, p.63) das imagens da artista Marcia Xavier, feitos por Arnaldo Antunes.
Como O Domador de Boca e Quarenta Clics, a obra € materializada em um livro-objeto

(veremos defini¢c@o na secdo a seguir), incluindo folderes desdobraveis e transparéncias.

2.4 LIVRO DE ARTISTA

Quarenta Clics em Curitiba pode ser considerado um exemplo de livro de artista?
Mesmo ndo sendo nosso objetivo, neste trabalho, propor uma andlise detalhada ou uma
terminologia conclusiva sobre as fronteiras definidoras do livro comum e do livro de artista,
devemos considerar o contexto em que o tema foi trabalhado e pensado sistematicamente.

Julio Plaza (1982) distingue o livro comum, ou, como ele nomeia, livro artistico, do
livro de artista, e o autor de livros comuns, ou autor de textos, do artista de livros. Para Plaza,
o livro artistico “€ um volume no espaco, uma sequéncia de espagos (planos) em que cada um
¢ percebido como um momento diferente” (PLAZA, 1982, s.p.). Para o autor, o livro comum
¢ “uma sequéncia de momentos” (PLAZA, 1982, s.p.) e o livro de artista, por sua vez, “¢
criado como um objeto de design, visto que o autor se preocupa tanto com o ‘conteudo’
quanto com a forma e faz desta uma forma-significante” (PLAZA, 1982, s.p.). Quanto aos
seus autores, Plaza sugere que, “enquanto o autor de textos tem uma atitude passiva em
relacdo ao livro, o artista de livros tem uma atitude ativa, ji que ele € responsavel pelo

processo total de producdao” (PLAZA, 1982, s.p.).
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De acordo com Britto (2009, p.134), “o livro de artista seguiu o desejo das atitudes
artisticas dos anos 1960 e 1970 de ampliar e buscar novos caminhos para a arte, questionando
0S espagos expositivos convencionais e propondo aos espectadores experiéncias estéticas
sinestésicas que rompiam com uma contemplacgao restrita a visualidade vinculada aos espagos
consagrados das galerias e museus”. Segundo pesquisadores e estudiosos, é justamente no
momento em que artistas se apropriam “do livro com foco artistico de maneira consciente”
(SILVEIRA, 2001; DRUCKER, 1995) que surgem publicacdes que vao consolidar esta
pratica como uma categoria das artes visuais.

Para Lampert (2015, s.p.), “o livro de artista ¢ um objeto que causa estranheza tanto no
campo da arte quanto no da bibliologia, pois ndo se enquadra nas normas tradicionais de
nenhum deles”. Segundo Riva Castleman, autora do livro A Century of Artists Books'’, o livro
de artista aparece como “a obra do artista cujo imaginario, mais do que estar submetido ao
texto, supera-o, por traduzi-lo dentro de uma linguagem que tem mais significados do que as
palavras sozinhas podem transmitir” (CASTLEMAN, Riva apud SILVEIRA, 2001, p.36).

E complexa a tarefa de definir um marco cronolégico para o surgimento do livro como
um objeto de arte. Considerado um livro-objeto, a obra de Duchamp, a Caixa Verde (Figura
5), datada de 1934, “figura como um marco histoérico que engendra o que viria a ser chamado
Livro de Artista Contemporaneo” (CASTLEMAN, 1994; DRUCKER, 1995; SILVEIRA,
2001). Contendo imagens e anotacdes que indicam pistas para a decodificacdo da obra O
Grande Vidro, ou: A Noiva Despida por Celibatdrios (1915-1923), este livro-objeto sinaliza a
profusdo de relagdes entre o formato livro e as artes visuais, a partir dos anos 1950-1960 na

arte ocidental.

10 Tradugdo nossa: Um século de Livros de Artista.
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Figura 5 - Exemplo de livro de artista: Marcel Duchamp, Caixa Verde (1934)

Outro exemplo é o primeiro livro do americano Ed Ruscha, Twenty-six Gasoline
Stations, 1962 (Figuras 6 e 7) -- vinte e seis imagens de postos de gasolina que se encontram
entre as cidades de Los Angeles e Oklahoma, nos Estados Unidos. Para o autor, a
“neutralidade da pega ¢ ponto central do trabalho” (RUSCHA apud GODFREY, 1998, p.97).
Ele declara: “minhas fotos sdo coletaneas de fatos. Meu livro pode ser considerado uma
colecdo de ready mades” (RUSCHA apud GODFREY, 1998, p.97). Segundo Lampert, esta
obra ¢é especialmente interessante por permitir “fazer um elo entre as teorias do livro de artista
e do fotolivro ja que ambas se referem recorrentemente a ele como marco, embora, de certa

forma, levando em consideracao aspectos distintos” (LAMPERT, 2015).



34

UNJION, NEEDLES, CALIFORNIA

Figura 6 - Exemplo de livro de artista: Ed Ruscha, Twenty-six Gasoline Stations (1962)

Figura 7 - Exemplo de livro de artista: Ed Ruscha, Twenty-six Gasoline Stations (1962)

Também em meados da década de 1960, o grupo Fluxus, na tentativa de enfrentar o
mercado de arte e suas acdes institucionais, elabora caixas (Figura 8) para difundir de maneira
democratica suas ideias e agdes. Para Panek (2005, p.7), “essas caixas Fluxus sdo espaco de

exposi¢ao experimental das obras de seus artistas, tal como a caixa ou a maleta de Duchamp:



35

se os ultimos apresentavam documentagdes ou reprodugdes de suas obras, os artistas Fluxus

utilizaram-se de originais, materiais industriais retirados do cotidiano”.

Figura 8 - Exemplo de livro de artista: Grupo Fluxus, Caixas Fluxus (1960)

Algumas questdes formuladas pelas obras de Duchamp, Fluxus, Ed Ruscha constituem
o cerne dos livros de artista. No Brasil, encontramos experiéncias importantes com livros de
artistas. Julio Plaza, Haroldo de Campos, Décio Pignatari € Augusto de Campos foram alguns
dos principais autores a trabalhar na combinacio entre poesia verbal e artes visuais. Panek

(2006, p.1) explica os exemplos brasileiros:

A afirmacdo do livro como objeto de arte, no caso brasileiro, apresenta-se sob forte
influéncia da prosa visual. Aparece também na forma de colaboracdo entre artistas e
poetas concretos e neoconcretos entre as décadas de cinquenta e sessenta. Haroldo de
Campos, Décio Pignatari e Augusto de Campos tiveram grande participacdo nesses
anos, nao s6 em relacdo a poesia, mas também nas artes plasticas. O livro de artista é
trabalhado, a partir desse momento, entre as fronteiras da literatura e das artes visuais.
E assim, desenvolve um processo de maneira muito peculiar a fim de explorar a
palavra como elemento visual (PANEK, 2006, p.1).

O livro-poema Poemdbiles (1974) (Figura 9), de Julio Plaza e Augusto de Campos, e o
livro-poema Poética/Politica (1977), de Julio Plaza, sdo exemplos de trabalhos de artistas-

poetas. Para Plaza, “a criagdo do livro como forma de arte comporta um distanciamento
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critico em relacdo ao livro tradicional; contestando-o recria-se a tradicdo em tradugdo criativa,

fazendo surgir novas configuragdes e formas de leitura” (PLAZA, 1982, s.p.).
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Figura 9 - Exemplo de livro de artista: Augusto de Campos e Julio Plaza, Poemébiles (1974)

No ensaio de 1988, intitulado O livro de artista: da ilustracdo ao objeto, Fabris elenca

uma série de artistas brasileiros, e ressalta suas inten¢des com a subversao do uso comum dos

livros:

A expressdo politica (Santiago, Bruscky, Plaza, Ishikawa, Artur Matuck), a reflexdo
sobre a arte (Anna Bella Geiger, Maria Luiza Saddi, Rute Gusmao, Regina Silveira,
Essila Paraiso, Carmela Gross, Antonio Dias, Regina Vater), o registro de
performances (Greta, Granato), a visdo feminista (Anésia Pacheco Chaves, Mary
Dritschel), as pesquisas semantico-semioldgicas (Mira Schendel, Plaza, Regina
Silveira, Gerty Sarué, Lizdrraga), as experiéncias com xerox (Aloisio Magalhaes,
Krasniansky, Hudinilson Jr., Brancatelli, Mario Ramiro, Rafael Franga, Christello), as
sequéncias narrativas (Diana Domingues, Vallauri, Léon Ferrari, Fervenza, Otacilio
Camilo), as pesquisas de poesia visual (Edgar Braga, Villari Hermann, Walter
Silveira, Bonvicino, Lenora de Barros) vém enriquecer um panorama que, no fim da
década de 60, fora caracterizado pelos registros reflexivos de Barrio, préximos da
poética da arte povera. (FABRIS apud SILVEIRA, 2001, p.66-67).

Sobre as defini¢des sobre livro e livro de artista, segundo Silveira, ndo podemos

deixar de citar “o mais influente nome, definidor dos principais pontos para definicdo do

problema -- livro de artista, ora propondo pardmetros, ora construindo paradigmas, Clive

Phillpot” (SILVEIRA, 2008, p.45). O critico de arte, ao longo dos anos 1980, com esforco de



37

clareza, reuniu conceitos e definicdes sobre tipos de livros'!. Phillpot foi o coordenador do
grupo de artigos e, na capa deste exemplar, ao invés de uma previsivel ilustracio, foi impressa
a transcriacdo dos conceitos de book, art book, artist’s book, book art, bookwork e book

object. Sdo eles (Tabela 3):

TIPO DE LIVRO DEFINICAO

BOOK /LIVRO Reunido de folhas em branco e/ou com impressdo,
normalmente mantidas juntas ao longo de uma borda e
aparadas nas outras bordas para formar uma udnica série de
folhas uniformes

ART BOOK/LIVRO DE ARTE Livro em que a arte ou o artista é o tema

ARTIST S BOOK /LIVRO DE ARTISTA Livro em que o artista é o autor

BOOK ART /ARTE DO LIVRO Arte que emprega a forma do livro
BOOK WORK /LIVRO-OBRA Trabalho de arte dependente da estrutura do livro
BOOK OBJECT / LIVRO-OBJETO Objeto de arte que faz alusdo a forma de um livro

Tabela 3 - Defini¢des de Phillpot: Tipos de livros

De acordo com a tabela acima (Tabela 3), podemos classificar o Quarenta Clics em
trés, das seis defini¢des apresentadas. Ele € um [livro-objeto, porque a caixa nas quais suas
laminas sdo guardadas tem o formato de um livro; um livro-obra, visto que o trabalho dos
autores € dependente desta estrutura de livro; e um livro de artista, uma vez que os artistas,
poeta e fotografo, sdo os autores.

Na tabela a seguir (Tabela 4), proposta por Plaza, também datada de 1982,
observamos uma espécie de compilacdo da tipologia de livros de artistas nos séculos XIX e
XX. O autor pretendeu “reunir todas as categorias de livros encontradas” (PLAZA, 1982,
s.p.). O quadro, na leitura horizontal, nos d4 os paradigmas caracteristicos do livro: autor, tipo
de linguagem, inten¢@o na criacdo. J4 na leitura vertical, nos d4 o sintagma livro. No primeiro
grupo aparecem: livro ilustrado, poema-livro, livro-poema, livro-obra ou livro-objeto e no
grupo imediatamente proximo, vemos: livro conceitual, livro-documento. Vemos o livro

intermidia, como aquele que possui um caréter de atrito e polifonia intersemidtica.

" Em dezembro de 1982, Art Documentation, o boletim da Sociedade das Bibliotecas de Arte da América do
Norte (Art Libraries Society of North America), dedicou seu nimero ao esclarecimento do assunto (SILVEIRA,
2008, p.47).
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livro poema-livro livro-poema | livro livro livro
ilustrado livro-obra conceitual documento intermidia
livro-objeto
livro: volume - suporte - informac@o - suporte - suporte - suporte - intersuportes
no espaco passivo pode ser significativo | passivo passivo - discurso
disposta em como objeto | - discurso - discurso espacial
ESTRUTURA outros meios espacial temporal temporal
espaco- ou suportes - isomorfia
temporal - espago espago-
temporalizado, | temporal
poesia espacial
LINGUAGEM | - traducdo - publicagdo - isomorfia - registro de - registro de - atrito
de um em forma de suporte pensamento e | eventos intersemidtico
verbal e nio- discurso livro como informacdo ideias - - intermeios
verbal para outro forma mais - pesquisa acontecimento | - multimidia
- adequada sobre de existéncia
paralelismo, linguagem temporal
ilustracdo e - pesquisa precéria
significado sobre objetos | - livro como
arbitrario do memoria
pensamento
CRITERIOS - montagem | - montagem - montagem - linguagem - linguagem - intertextual
semantica: semantica sintatica pragmatica pragmatica - todos os
escrita - montagem - escrita - escrita - narrativa tipos de
visual em sintética visual visual visual intercédigos
relacdo de - escrita visual | analdgico- - ilustrag@o - ilustrag@o polifénicos
tradugdo de | com tendéncia | sintético- - montagem
sentido e a ideogramico-
significado | simultaneidade | espago-
- montagem temporal
pragmatica
ou
bricolagem
ARTES - discurso - tendéncia ao | - ideogramico | - inter - fotografia - todas as
verbal desenho e pictorico disciplinar desenho possiveis
tipografia ilustrado espacial- e documentacdo
grifica desenho | com cédigos | pléstico antropologia | informacao
pintura artisticos: - linguistica diagramas
foto literatura | desenhos, filosofia
escultura pintura, ciéncia
objeto colagem,
poesia tipografia
EXEMPLOS - Alice no -Umlancede |- A ave - Art - Catdlogo - Caixa Preta
pais das dados - Aumente Language sobre grafitis
maravilhas - Poetamenos sua renda
AUTORES - Lewis - Mallarmé - Wlademir - Grupo - Joseph - Octavio Paz
Carrol - Augusto de Dias Fluxus Beuys
Campos - Ronaldo
Azeredo

Tabela 4 - Definicdes de Julio Plaza: Tipos de Livro de Artista
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A sec¢do seguinte esta relacionada a discussdo sobre as fronteiras entre os campos /ivro

de artista e fotolivro.

2.5 LIVRO DE ARTISTA OU FOTOLIVRO?

A questdo de Lampert (2015, s.p.) € também a nossa: “Haveria, de fato, alguma
diferenca intrinseca e significativa nos campos livro de artista e fotolivro? Onde comega um e
termina outro? Nao estariamos, no fundo, falando da mesma coisa, apenas a partir de
referenciais teoricos ¢ historicos diferentes?”. Na secdo anterior (Livro de Artista), vimos
algumas defini¢Oes para o termo livro de artista e citamos autores que abordam este tépico.
Faremos da mesma forma nesta secao.

Segundo Parr e Badger (2004), fotolivro € o veiculo mais efetivo para apresentar um
trabalho de fotografia e mostrar a visdo do autor para uma audiéncia de massa. Shannon
(2010) reforca o cardater portatil e durdvel do fotolivro, e a possibilidade da redescoberta
desses exemplares em outros periodos, reforcando as vantagens do formato, também como
veiculo. Boom e Prins (1989) apresentam outro conceito para fotolivro: “um fotolivro é uma
forma autonoma de arte, compardvel com a escultura, com uma peca de teatro, com um filme.
As fotografias perdem as caracteristicas fotograficas delas mesmas e se tornam partes de um
todo traduzido em tinta impressa, num evento dramdatico chamado livro” (BOOM e PRINS,
1989, p.12). De acordo com esta ultima defini¢do, o fotolivro passa, entdo, a ser entendido
como uma obra em si e, nesse caso, o conceito se entrelaca com o que Silveira (2008) sugere
para o termo livro de artista.

Nesse sentido, existe somente uma diferenciacdo no que diz respeito ao campo do qual
tal nomenclatura foi extraida: “quem vem da arte, chamard a obra de livro de artista, quem
vem da fotografia, de fotolivro. Alguns se tornardo tdo fronteiricos que talvez seja dificil
estabelecer qualquer denominac¢ao” (LAMPERT, 2015, s.p.).

A partir destas definicdes € notdvel que, apesar das distintas origens e préticas
diversas, as aproximagdes entre livro de artista e fotolivro aumentam, e tendem a convergir.
As fronteiras estdo cada vez mais incertas e misturam-se na medida em que as publicacdes

ganham mais espaco. Porém, como afirma Lampert,
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sutis diferencas continuardo a existir. Nem todo livro de artista se tornard fotolivro, ja
que nem sempre sdo produzidos a partir de um trabalho fotografico. Nem todo
fotolivro serd um livro de artista, pois formatos menos autorais seguirdo sendo mais
coerentes para determinados projetos. Mas acredito profundamente que a saudavel
expansdo dos conceitos abrird cada vez mais caminhos para criacdes além dos
padrdes estabelecidos (LAMPERT, 2015, s.p.).

3 SEMIOSE E SEMIOTICA, OU TEORIA GERAL DOS SIGNOS

Semiose é distinto de semiotica. Conforme define Eco (2004), a semiose € um
fendmeno e a semidtica é um enunciado tedrico sobre fendmenos semidticos, ou semidsicos.

Para Fontanari (2013, p.114),

o termo “semiologia” esta a servigo dos objetos linguisticos fortemente marcados pela
tradi¢do dos estudos de Ferdinand Saussure (1857-1913), ao passo que a “semidtica”
estaria para aqueles ndo linguisticos, vinculados, sobretudo, a tradi¢do anglo-saxa,
que tem como figura-mestre Charles Senders Peirce (1839-1914). De maneira geral,
para ambas as ciéncias, € 0 signo que importa em meio a esse jogo de nomenclatura,
como elemento produtor de semiose, processo inerente ao ser humano e no qual se
estabelece uma relacdo entre o signo, o seu objeto (contetido) e a sua interpretagio.

C.S.Peirce definiu semiose como um “processo no qual o signo tem um efeito
cognitivo sobre o intérprete (CP 5.484)”. Basicamente, para o logico norte-americano,
fundador da Semidtica, a semiose pode ser explicada como uma relagdo triddica irredutivel
entre trés termos, ou “uma acdo, ou influéncia, que ¢, ou envolve, a cooperagdo de trés
sujeitos: um signo, seu objeto, e seu interpretante (EP 2:411). Isto significa afirmar que existe
uma influéncia tri-relativa (S-O-I) que ndo pode ser decomposta em relagdes mais simples,
por exemplo diddicas. Assim, o efeito produzido no intérprete acontece quando, e somente
quando, estdo relacionados signo, objeto e interpretante (EP 2:411). E esta nocio de semiose o
foco central de sua Semidtica (ATKIN, 2016). De forma gréifica e esquemdtica, a triade

peirceana pode ser representada da seguinte maneira:
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Sign

N

Object Interpretant

Figura 10 - Esquema Triddico de Peirce: S-O-1

O signo € na Semidtica um primitivo explanatorio fundamental. Segundo Peirce (MS
634: 18), o “signo ¢ uma classe que inclui pinturas, sintomas, palavras, sentencas, livros,
bibliotecas, sinais, ordens de comando, microscopios, representacdes legislativas, concertos
musicais, performances”. E o elemento do qual “a mente de um intérprete pode conhecer,
modificar ou ampliar seu entendimento de algo” (MUCELIN & BELLINI, 2013, p.62). De
acordo com Queiroz (2004, p.21), Peirce desenvolveu “um sofisticado modelo de signo como
processo, acdo, relacdo, tendo construido elaboradas divisdes de signos para descrever esses
processos”.

Peirce também definiu o signo como um meio para a comunicacdo de um habito, que
podemos descrever como uma “regra de acdo” ou “regularidade”, e estdo incorporados no
objeto que o signo representa, de tal modo a “constrangir”, ou restringir, o comportamento do
intérprete ou do sistema interpretativo (DE TIENNE, 2003; HULSWITT, 2001; BERGMAN,
2000).

O que € comunicado a partir do objeto, por meio do signo, para um intérprete, € o fato
de que “alguma coisa deveria acontecer” sob certas condigdes. Sobre a natureza do objeto,
também h4 uma variada morfologia e ele pode ser uma entidade, fisica ou abstrata, um
sistema ou um processo, real ou imagindrio, concebivel ou inconcebivel, como sdo, por
exemplo, certas entidades e estruturas l6gicas e mateméticas. Em nossas andlises, ficard mais

claro como o objeto do signo pode ser representado.

Um signo intenta representar, em parte (pelo menos), um objeto que €, portanto, num
certo sentido, a causa ou determinante do signo mesmo que o signo represente o
objeto falsamente. Mas dizer que ele representa seu objeto implica que ele afete uma
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mente, de tal modo que, de certa maneira, determina, naquela mente, algo que é
mediatamente devido ao objeto. Essa determinacdo da qual a causa imediata ou
determinante € o signo e da qual a causa mediata ¢ o objeto pode ser chamada de
interpretante. (CP 6.347).

3.1 SEMIOTICA PRAGMATICA DE C.S. PEIRCE E CLASSIFICACAO DE SIGNOS

Uma parte importante da fundamentagao tedrica deste trabalho baseia-se na Semidtica,
ou Teoria Geral dos Signos, de Peirce, especialmente em sua Gramética Especulativa e nas
classificagdes signicas. A importancia desta teoria em nossa abordagem deve ser destacada:
(i) porque estamos fazendo uma andlise de processos semidticos do fotolivro, uma teoria
geral dos signos que aborde fendmenos gerais de linguagem deve ser o caminho mais
indicado; (i) porque estamos analisando relacdes entre texto verbal e fotografia, uma teoria
linguicéntrica, isto €, baseada nos estudos das linguas naturais, ndo parece pertinente. Como
Peirce € reconhecidamente anti-linguicéntrico, e desenvolveu diversas classificagdes de
signos (EP 2:289-99 e 478-91; FREADMAN, 2001), podemos aplica-lo, sem impedimentos
metodoldgicos, em estudos de diferentes sistemas, como € o caso desta pesquisa.

As classificacdes de Peirce permitem descrever a natureza de distintos processos
semioticos, as relagdes entre processos de diferente natureza, e o impacto, ou efeito, que tais
processos t€m sobre os intérpretes. Para explicar a enorme variedade de formas e eventos
semiodticos que atuam sobre os intérpretes, Peirce sugeriu diversas classificagdes, ao longo de
décadas de trabalho. O modelo de semiose e as classificagdes baseiam-se nas categorias
fenomenologicas: “primeiridade, secundidade e terceiridade”.

Aproximadamente, as trés categorias correspondem a icones ou relacdes de
similaridade, indices ou relacdes de contiguidade, e simbolos ou relacdes de lei, entre um
signo e o objeto que ele representa para um intéprete. As categorias podem ser definidas
como: primeiridade, o que é como &, sem referéncia a qualquer outra coisa; secundidade, o
que € tal como € em relacdo com outra coisa, mas sem relagdo com qualquer terceira entidade;
e terceiridade, o que € como € na medida em que € capaz de relacionar uma terceira entidade.
A primeiridade € a categoria de indefini¢do, liberdade e originalidade, segundo Peirce (CP
1.25) “primeiridade € o modo de ser que consiste em seu sujeito de ser positivamente tal como
ela ¢, independentemente de qualquer outra coisa. Isso s6 pode ser uma possibilidade”. A
secundidade é a categoria de reacdo, a oposicdo, a diferenciacdo, “de um modo geral a

secundidade genuina consiste em uma coisa agindo sobre o outro, acdo bruta [...]. Eu
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considero a ideia de qualquer relacdo diddica ndo envolvendo qualquer terceiro como um
ideia de secundidade” (CP 8.330). A terceiridade (ou relagdo triddica) é a categoria da
mediagdo, habito, “generalidade e conceituagio ou cogni¢do” (CP 1.340)!2. Vamos, nas
proximas secoes, descrever, separadamente, as nog¢des de icone -- e suas subdivisdes -- indice

e simbolo.

3.1.1 icones

O icone ¢é definido por Peirce como um signo que baseia-se em relagdes de
similaridade (CP 2.276), ou analogia (CP 1.369), desconsiderando qualquer correlaciao
espaco-tempo que o signo possa ter com o objeto representado (CP 5.73). Em outras palavras,
“um icone ¢ um signo que se refere ao objeto que denota meramente por virtude de seus
proprios caracteres, que ele possui, seu objeto realmente exista ou ndo” (CP 2.247).

Quando dizemos que um signo € um icone de seu objeto, estamos dizendo que este
signo compartilha certas propriedades ou qualidades que este objeto possui e, desse modo,
podemos afirmar que ele é uma qualidade de seu objeto (CP 2.276). Isto é, ele € uma
qualidade que funciona como signo de seu objeto, € a0 mesmo tempo € dependente de suas
proprias qualidades. Sdo as qualidades pertencentes ao signo que determinam sua
interpretacdo como icone, de tal forma que qualquer objeto que tenha qualidades similares
pode ser interpretado como seu objeto. Assim, o signo iconico pode ser substituido por seu
objeto, a0 menos com relagdo a tais propriedades ou qualidades consideradas. Neste caso,
signo e objeto sdo similares, em certos aspectos observados. Segundo Peirce, “icones sdo tao
completamente substituidos por seus objetos que dificilmente podem ser distinguido deles”
(CP 3.362).

O icone ndo € apenas o unico tipo de signo que envolve uma apresentacdo direta das
qualidades que pertencem ao seu objeto, mas € o Unico signo por meio do qual, por
observacao, € possivel descobrir algo sobre seu objeto. Esta defini¢do distingue o icone de
qualquer versdo psicoldgica: ndo importa se signo e objeto, a primeira vista, parecam
semelhantes, o critério decisivo de iconicidade estd na possibilidade de manipuléd-lo para que
uma nova informacao apareca. O que podemos inferir, de forma bem esquematica é que se um

signo for signo de um objeto em virtude de uma qualidade que este signo e este objeto

12 para uma abordagem mais detalhada das categorias, ver Hookway (2005).



44

compartilham (CP 2.248), entdo este signo € icone deste objeto. Se um signo € icone de seu

objeto, ele € uma qualidade que o objeto também possui (CP 2.276).

Figura 11 - Fotografia de Paulo Leminski

Figura 12 - Caricatura de Paulo Leminski

Notamos no exemplo acima, a representacdo por similaridade -- o desenho do bigode e

do 6culos (Figura 12), abaixo, representa a fotografia do poeta Paulo Leminski (Figura 11)
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acima. Os aspectos semidticos, que possuem o bigode e o 6culos, a direita, funcionam como
representacao iconica da foto do poeta, a esquerda. O desenho compartilha com a foto certas
propriedades, ou qualidades visuais, relacionadas a constituicao gréfica, dimensdes relativas,

propriedades cromadticas, entre outras, que ambas possuem. Vejamos outros dois exemplos:

Figura 13 - Serigrafia de Julio Plaza: O Velho Tanque

A serigrafia de Julio Plaza, O velho tanque (Figura 13), é considerada uma tradugao

intersemiética do haicai de Matsuo Bashd, furu ike ya':

13 No Capitulo 4 desta dissertacio apresentamos uma analise mais detalhada deste haicai de Matsuo Bashd, furu
ike ya, além de uma se¢do dedicada ao género poético japonés.
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VELHA
LAGOA

UMA RA
MERG ULHA
UMARA

AGUAGUA

Figura 14 - Traduc¢do de Décio Pignatari: Haicai Furu ike ya, de Bashd

O haicai de Basho, é traduzido por Pignatari (Figura 14) em trés blocos de versos. O
primeiro bloco apresenta um verso que remete a condi¢ao geral, a lagoa e sua calmaria: velha
lagoa. O segundo bloco apresenta um verso que representa o salto da rd na lagoa: uma ra
mergulha. No terceiro bloco, o desfecho do haicai, um verso que representa a dgua da lagoa
ap6s o salto: dguadgua. Na serigrafia (Figura 13), Plaza utiliza um quadro em formato de
retangulo vertical. Este retangulo € recortado horizontalmente pelo artista em trés quadros
menores, € dentro de cada quadro € traduzida uma linha do haicai. No primeiro quadro menor,
uma imagem similar a uma onda, um “til” de cor branca, representa a lagoa, a primeira linha
do haicai. No segundo quadro menor, Plaza acrescenta uma ra amarela em cima da imagem
que representa a onda, representando o segundo verso do haicai. No terceiro quadro menor,
representando a terceira linha do haicai, ele multiplica a imagem (o “til”’) que representa a
onda. Esta tradugdo intersemidtica pode ser considerada uma representacao iconica do haicai
japonés. Certos aspectos qualitativos atuam através de similaridade, ou através do
compartilhamento de propriedades consideradas relevantes que ambos (poema e serigrafia)
possuem.

Na préxima se¢do vamos examinar, mais cuidadosamente, uma importante sub-divisao
do icone -- imagem, diagrama, metdfora. Esta subdivisdo permitird descrever algumas
relagdes entre poema e fotografia, no fotolivro. Tal subdivisdo € estrategicamente importante
na semidtica de Peirce, j4 que icones “puros” possuem existéncia presumivel apenas
idealmente. Icones observédveis, como estes que examinamos, sdo classificados por Peirce

como hipoicones.
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3.1.1.1 Hipoicones

Em 1903, Peirce fez uma distin¢d@o entre icones, ou icones puros, e signos iconicos, ou
hipoiconicos, e introduziu uma divisdo em imagens, diagramas e metdforas (FARIAS &
QUEIROZ, 2006). De acordo com Peirce, hipoicones sdo icones instanciados, que participam
de relacdes signicas existentes, devido a algum tipo de semelhanca que compartilham com
seus objetos. A subdivisdo, também triddica, foi criada segundo trés processos relacionais
analogicos: (1) as “qualidades” daquilo de que sdo feitos sdao similares, (ii) as “relagdes” entre
suas partes constituintes sdo similares, (iii)) os “significados” produzidos (efeitos

interpretativos) sdo similares.

Hipoicones podem ser divididos de acordo com o modo de primeiridade dos quais
eles participam. Aqueles que participam das qualidades simples [...] s@o imagens;
aqueles que representam as relagdes, principalmente diddicas, ou assim consideradas,
das partes de uma coisa por relacdes andlogas em suas préprias pegas, sdo diagramas;
aqueles que representam o cardter representativo de um representamen representando
um paralelismo em outra coisa, sdo metaforas. (CP 2.277).

No primeiro caso, sdo relacionadas “qualidades superficiais”, de modo que seus signos
participam de qualidades simples, por exemplo, quando visuais, certa propriedade de
reflectancia dos materiais observados, certa tensdo de superficie observada em certos
materiais. Uma qualidade superficial ou simples pode ser definida “como algo que pode ser
observado como uma unidade” (SAVAN, 1976, p.11), sem partes constituintes ou estrutura.
Sao operacdes que realizamos com um tipo de icone que Peirce chama de “imagem”. Uma
imagem deve ser uma qualidade; a qualidade como tal, dissociada de qualquer outra coisa,
sem relagio com coisa alguma. E importante frisar que uma “imagem” ndo precisa ser
necessariamente visual, podendo ser actstica, ou hdptica. Pode-se dizer que trata-se de algo
imediatamente percebido, indivisivel e ndo estruturado.

O segundo caso estd relacionado a operagdes com “diagramas”. Diagramas sdo a
principal forma de adquirir e informar relagdes. O diagrama representa, através das relacdes
entre suas partes, as relacdes que constituem as partes relacionadas do objeto que ele
representa. O objeto do diagrama, portanto, € sempre uma relacdo. As partes relacionadas do
diagrama representam as relacdes que constituem o objeto representado. Diferente da imagem
que relaciona qualidades, o diagrama é um arranjo de partes relacionadas, e seu objeto s
pode ser uma relacdo andloga. Em resumo, o diagrama é um icone do objeto em termos das

relagdes entre suas partes, mas o que o torna adequado para a experimentacao € o fato de que
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ele € construido através de relagdes inteligiveis -- “um diagrama ¢ principalmente um icone, e
um icone das relagdes inteligiveis” (CP 4,513).

No terceiro caso, os signos icOnicos representam relacdes entre efeitos interpretativos,
ou seja, sdo andlogos os efeitos interpretativos produzidos por dois ou mais signos ou
representacdes relacionados (CP 2.277). Diferente dos diagramas, e das imagens, nas
metéforas as relagdes de analogia sdo exercidas entre os efeitos interpretativos, significados

produzidos por dois ou mais signos.

Quando um signo se comporta como uma metifora? Quando uma analogia ¢é feita
com seu objeto (como qualquer icone). Que tipo de analogia? Nao entre propriedades;
ndo entre estruturas ou relagdes. O objeto do signo que é uma metafora deve ser outro
signo; entdo, ele s6 pode ser uma analogia dos efeitos deste signo (QUEIROZ, 2010,

S.p.).

3.1.1.2 Imagens

A imagem como uma simples qualidade do objeto, comunicada ao interpretante por
meio de um signo, deve ser uma qualidade dissociada de qualquer outra coisa. Se aquilo que é
comunicado do objeto para o interpretante for uma propriedade superficial compartilhada
entre signo e objeto, podemos dizer que estamos analisando uma imagem. As imagens sao
qualidades independentes indecomponiveis.

Uma imagem € um icone cuja representacdo estd diretamente relacionada ao material
de que € feito o objeto. Assim, uma imagem olfativa € feito de algo qualitativo que pertence
ao objeto, e deve distingui-lo. Se duas coisas sdo idénticas, ou suas qualidades reconhecidas
como idénticas, porque possuem caracteristicas superficiais idénticas e seu intérprete

reconhece tal identidade imediatamente, estamos diante de uma imagem.

11-4202 TPX 17-4433 TPX 15-5209 TPX 18-1763 TPX 18-2120 TPX

STAR WHITE DRESDEN BLUE ACQUA HAZE HIGH RISK RED HONEYSUCKLE

18-1421 TPX 18-0601 TPX 17-1446 TPX 16-0954 TPX 16-1107 TPX
COGNAC CHARCOAL GRAY MANGO ARROWWOOD ALUMINUM

Figura 15 - Exemplo de Hipoicone Imagético: Catdlogo de tintas
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No caso do exemplo acima (Figura 15), supomos haver uma direta analogia de
qualidade. Cada cor tomada individualmente € um hipoicone de qualidades aparentes,
superficiais. H4 similitude entre as propriedades superficiais (cromdticas) do signo, no

catdlogo de cores, e do seu objeto, na lata de tinta representada.

3.1.1.3 Diagramas

Um diagrama comunica uma relacdo incorporada no objeto, por meio do signo, uma
estrutura relacional. Assim, um icone pode ser considerado como consistindo de partes inter-
relacionadas.

Se as relagdes que observamos no signo sdo similares aquelas que observamos nos
objetos, entdo interpretamos um diagrama. O objeto do diagrama € sempre uma relacio

andloga. Exemplos de diagramas incluem mapas e grafos.

Lumiar Aeroporto | + & 44 & Moscavide | & &

% | Quinta das Conchas Encarnagao| &

Campo Grande | &

= | Colégio Militar /Luz i | Telheiras
St
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R @ & 7|Oriente ()
-

% | Cabo Ruivo

Cidade Universitaria

# |Roma

Jardim Zoolégico | = #

# | Entre Campos @ & |Areeiro

Campo Pequeno
il b7 Bela Vista | &

Chelas

Saldanha | &

Picoas
B & Anjos
Marqués de Pombal

Rato

Rossio

Santa Apolénial &

& | Cais do Sodré Terreiro do Pago | *4 &

Figura 16 - Exemplo de Hipoicone Diagramatico: Malha Metrovidria

No exemplo do diagrama acima (Figura 16), hd uma analogia de relacdo; trata-se de
hipoicone cuja semelhanca com seu objeto baseia-se em uma semelhanca estrutural. Esta
semelhanga estrutural entre o signo, que é o mapa de metrd, e seu objeto, sdo as redes de
conexdes entre estacoes. O mapa ndo € um icone do territdrio, das estacdes, seus locais e

lugares. O que estd representado aqui é uma estrutura de relacdes.
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3.1.1.4 Metdforas

Metéforas comunicam uma comparacdo indireta, ou efeitos interpretativos. A
diferenca entre tais processos, hipoiconicos, pode ser descrita como uma diferenga entre
niveis de abstracdo. Diferente do diagrama, que é uma abstragdo das relagdes entre as partes
da coisa representada, em termos estruturais, uma metafora € uma comparacdo com outra
coisa, que deve ser seu efeito interpretativo. Se um signo € um diagrama porque seu objeto é
andlogo ao seu arranjo estrutural (relagdes parte-parte, parte-todo), um signo é uma metafora
porque seu objeto é andlogo aos efeitos interpretativos produzidos por ele. Uma metéfora,
portanto, estabelece uma relacio de semelhanca entre os efeitos dos signos, revelando
propriedades semelhantes de interpretantes.

No exemplo abaixo (Figura 17), observamos a similitude entre os efeitos

interpretativos da sudstica e do lixo:

Figura 17 - Exemplo de Hipoicone Metaférico: Sudstica na lata de lixo

3.1.2 Indices

O indice € um signo dependente de relacdes espago-temporais que mantém com seu
objeto. Um indice representa seu objeto porque tem uma real correspondéncia com ele.
Quando dizemos que um signo € um indice, estamos dizendo que ele estd em relagdo com seu
objeto devido a uma relacdo de causa-e-efeito, estamos dizendo que este signo funciona como

um indicador de uma coisa a que esta relacionado, por contiguidade. Segundo Peirce, “um
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indice € um signo que se refere ao objeto que denota em virtude de ser realmente afetado por
este objeto” (CP 2.248). Como definir “realmente afetado”? A nog¢do de co-variacdo,
caracteristica de processos de secundidade, é a explicagdo mais corrente. Diversos exemplos
parecem satisfazer tais descricdes. De um pronome demonstrativo, que “forga ateng¢do para
um objeto particular, sem descrevé-lo” (CP 1.369), a um sintoma fisico; termometros (co-
variacdo entre a altura da coluna de mercirio e temperatura), hidrometros (CP5.73),
bardmetros, balao de vento (co-varia¢do da posi¢do do baldo e a dire¢do do vento), etc, estao
entre os exemplos mais mencionados.

Alguns exemplos de indices incluem: nuvem carregada indicando possibilidade de
chuva (Figura 18), termometro que indica a temperatura corporal (Figura 19), pegada na areia
que indica que alguém esteve ali, naquele espaco num determinado tempo (Figura 20), e

fumaca, que indica fogo (Figura 21).

Figura 18 - Exemplo de Indice: Nuvem indicando chuva



52

28\ \“)\\\\ '\‘é:;\ ¥

\\““n\é \\\&

Figura 19 - Exemplo de Indice: Termometro

Figura 20 - Exemplo de Indice: Pegada
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3.1.3 Simbolos

O simbolo depende logicamente de um interpretante, ou do efeito semidtico produzido
sobre o intérprete, ou sobre uma comunidade de intérpretes. Para Peirce, “Um simbolo ¢ um
signo que se refere ao objeto que denota em virtude de uma lei, usualmente uma associagao de
idéias gerais, que opera de modo a levar o simbolo a ser interpretado como se referindo aquele
objeto” (CP2.249). Quando dizemos que um signo ¢ um simbolo de seu objeto, estamos
dizendo que este signo estd para seu objeto devido a uma associacdo de ideias produzidas por
uma convengao social, regras ou leis.

Mais esquematicamente, se a relacdo signo-objeto € uma relacdo que depende do
interpretante, entdo esta € uma relacdo genuinamente triddica, ou simbdlica. Segundo Peirce,
“apenas o simbolo possui uma relacdo genuinamente triddica e, portanto, intrinsecamente

logica, tendo um poder de representagdo que se da por convengao arbitraria” (CP 2.274).
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Figura 22 - Exemplo de Simbolo: Simbolo matematico PI

O simbolo acima é Pi (Figura 22), um simbolo matemadtico que, por convencio, ou
regra, representa uma propor¢do numérica que tem origem na relacdo entre o perimetro de
uma circunferéncia e seu didmetro, e equivale, aproximadamente, ao nimero 3,14159.

Neste projeto, aplicamos esta classificacdo (icone, indice, simbolo) as relacdes
observadas entre poesia verbal e fotografia no fotolivro (ver Capitulo 6). Nos préximos dois
capitulos vamos introduzir o género poético praticado por Paulo Leminski no fotolivro (ver
Capitulo 4), e explorar aspectos relevantes da fotografia de Jack Pires, contidas no Quarenta

Clics (ver Capitulo 5).

4 POESIA HAICAI

Que poetas sdo pois estes, os niponicos? Como pretendem eles condensar, em dezessete silabas apenas, os
multiplos sentimentos que a poesia nos sugere, a nds, que tdo longas paginas de versos, nio raras vezes,
dedicamos a um assunto apenas? WENCESLAU DE MORAES! (1973, p.182).

4.1 HOKKU, HAIKAI, HAIKU OU HAICAI

Poema de origem japonesa (GUTTILLA, 2009; FRANCHETTI, 2008; LEMINSKI
1983; PAZ, 1976), o haicai descende de um processo de adaptagdo cultural milenar -- € a
incorporagdo da escrita importada da China (kanji, escrita chinesa ou ideogramas chineses) e
assumida como prépria pelo povo japonés, a lingua japonesa, um misto bem sucedido que
resultou numa vasta producao criativa (NAKAEMA, 2011; FRANCHETTI, 2008; CAMPOS,
2005; OSAKABE, 1999; PAZ, 1976).

“ Em 1899, Wenceslau de Moraes, poeta portugués pertencente a Marinha Portuguesa servia em Macau,
tornando-se depois consul em Kobe, Japao. (SOUSA, 2007, p.14).
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Inicialmente chamado de waka (wa = expressdo designativa de Japdo e ka = poema,
canto), aquilo que vem a se tornar o haicai, propriamente dito, € registrado pela primeira vez
numa compilagdo de cerca de quatro mil e quinhentos poemas, distribuidos em vinte volumes,
no primeiro e mais importante documento-livro poético da histéria do pais, o Man yoshu'>, ou
“antologia de dez mil folhas”, elaborado entre os séculos VII e VIII (GUTTILLA, 2009, p.7).

A forma poética predominante no Man ‘yéshu € o tanka, que significa, numa tradugao
literal, “poesia curta” (SOUSA, 2007, p.25). Segundo Guttilla, o tanka é uma estrutura
tradicional da poesia japonesa, “composto de 5-7-5-7-7 silabas. Também chamado
misohitomoji, ou ‘poema de 31 silabas’, o tanka divide-se em duas unidades ou estrofes”
(GUTTILLA, 2009, p.7). A primeira unidade ou estrofe da estrutura, é formada por 5-7-5
silabas poéticas distribuidas entre os versos, chamada kami-no-ku, e a segunda unidade ou
estrofe da estrutura, é formada 7-7 silabas poéticas distribuidas entre os versos, e € conhecida
como shimo-no-ku.

De acordo com Paz (1990, p.31), esta estrutura possibilitou, desde o seu surgimento,
que dois poetas participassem da criacdo de um poema Unico: “um escrevia as trés primeiras
linhas e o outro as duas ultimas”. Abaixo, dois tankas traduzidos pelo escritor, poeta e

tradutor (PAZ, 1990, p.158):

El aguacero invernal
incapaz de esconder a la luna,
la deja escaparse de su puiio.

TOKOKU

Mientras camino sobre el hielo
piso reldmpagos: la luz de mi linterna

JUGO'S

Al alba los cazadores
atan a sus flechas
blancas hojas de helechos.

YASUI

15 Para Basho, poeta a que falaremos mais detalhadamente na proxima segdo, “o haikai é o coragdo do
Man “y6shu (ou antologia de dez mil folhas)” (LEMINSKI, 1983, p.24).

16 Versdo literal em portugués: O aguaceiro invernal / incapaz de esconder a lua / deixa-a escapar-se de seu
punho./ Enquanto caminho sobre o gelo / piso relampagos: a luz de minha lanterna.
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Abriendo de par en par
la puerta norte del palacio: la Primavera!

BASHO!

Essa pratica, uma evolu¢do do que encontramos no Man ‘yéshu, deu origem a séries
inteiras, compilacdes “ligadas tenuemente pelo tema da estagcdo. Estas séries de poemas em
cadeia chamaram-se renga. O género ligeiro, cOmico ou epigramdtico, chamou-se renga
haikai e o poema inicial hokku” (PAZ, 1990, p.31).

O “tema da estacdo”, que em japonés diz-se kigd, é uma referéncia sazonal ligada ao
tema da estagdo, “o termo aparece no haicai para mostrar ao leitor em que estagdo ele foi
escrito. Outono, primavera, verdo, inverno, tudo o que puder ser relacionado e que possa
fornecer alguma conexdao informacional: folhas, chuva, neve, frio, lago, sapo” (ver:
FRANCHETTI DOI, 2012; LEMINSKI, 1983; PAZ, 1976; CAMPOS, 1972).

E justamente no momento de separacio da estrofe renga haikai, do restante da
estrutura, hokku, que o haicai inicia sua trajetéria como expressdao poética independente.
Como explica Paz (1990, p.32) “o poema solto, desprendido no renga hai-kai, comegou a
chamar-se haiku, palavra composta de hai-kai e hokku”. O nome haikai, cujo significado é
“poema de dezessete silabas” (GUTTILLA, 2009, p.8), ou sua nomenclatura abrasileirada
haicai, passa entdo a ser adotado pelos praticantes do género e, “tendo em vista o parentesco
do metro japonés (5-7) com a redondilha (menor e maior)” (GUTTILLA, 2009, p.12), o
formato € também incorporado por demais poetas. Entdo, em fins do século XVIII e principio
do século XIX, o haicai se consolida como “uma forma propriamente autonoma” (PAZ, 1976,

p-158).
4.1.1 Escola de Basho, ou Shomon

Matsuo Bashd nasceu em Ueno, provincia de Iga, em 1644, e faleceu em Osaka, em
1694. Foi o haijin'® mais famoso do perfodo do Edo (1603-1868) no Japdo, e reconhecido
como o mestre da sucinta forma haicai de escrever poesia (GUTTILLA, 2009; LEMINSKI,
1983; PAZ, 1976). Filho de samurai, e samurai de nascenca, Basho inicia sua jornada poética

aos vinte e cinco anos, quando “renuncia a sua classe social para tornar-se monge andarilho”

17 Versdo literal em portugués: Na aurora os cagadores / atam a suas flechas / brancas folhas de feto./ Abrindo de
par em par / a porta norte do paldcio: a Primavera!
18 Haijin: aquele que escreve haicais, “praticante do haicai” (GUTILLA, 2009, p.9).
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(GUTTILLA, 2009, p.8). Com mais de trés mil discipulos, Bashd, segundo Leminski,
“buscou uma sintese. E a obteve. Sob certos aspectos, seu haicai € a fina flor de tudo que de
melhor o Extremo Oriente produziu: transcendentalismo hindu, realismo e materialismo
chinés, simplicidade japonesa” (LEMINSKI, 1983, p.28-29). Sua escola ficou conhecida por

Escola de Bashé ou Shomén (Bashd + mon'®). De acordo com Octavio Paz:

Bashd ndo rompe a tradicdo, mas segue-a de uma maneira inesperada; ou, como ele
mesmo diz: “ndo sigo o caminho dos antigos: busco o que eles buscaram”. Basho
aspira a expressar, com meios novos, 0 mesmo sentimento concentrado da grande
poesia classica. Assim transforma as formas populares de sua época em veiculos da
mais alta poesia (PAZ, 1990, p.156).

O poeta, que viveu em peregrinacdo pelo Japdo escrevendo seus poemas, buscou
“revelar a beleza existente nas coisas modestas, humildes, imperfeitas, transitérias e nao
convencionais (GUTTILLA, 2009, p.8). Apropriando-se da linguagem coloquial e
desempedida do haicai, Bashd pretendeu alcancar o que os antigos chamavam de instante
poético. Como explica Sousa (2007, p.33), “antes de Basho, o haicai era poesia comica,
epigrama, jogo de palavras. Ele transformou seu sentido, através da busca do instante poético.
Dessa forma, sua poesia ¢ um exercicio espiritual”. Segundo Paz, a busca pelo instante
poético de Basho estd intimamente relacionado ao satori, termo utilizado na filosofia zen, que
indica um estado que “¢ aqui e agora, um instante que ¢ todos os instantes, momento de
revelacdo em que o universo inteiro - € com ele a corrente de temporalidade que o sustenta -
se desmorona. Este instante nega o tempo e nos coloca diante da verdade” (PAZ, 1976,
p.160).

O poeta propde uma busca constante pelo autoconhecimento, eleva o haicai a condi¢ado
do que € conhecido no Japao de kadd, ou caminho da poesia -- “crenga na interdependéncia de
todas as coisas da natureza, as grandes e as pequenas” (GUTTILLA, 2009, p.8). Sua poesia
apresenta os principais critérios estéticos budistas, acentuados pela presenca de termos

considerados de central importancia, entre eles: sabi, wabi e karumi’®. Como descreve

19 Termo extraido do livro Haikai - Antologia e Histéria (FRANCHETT]I, DOI, 2012, p.17).

20 Sabi: se aplica a poemas caracterizados pelo clima de soliddo e de tranquilidade: um texto tem sabi quando
mostra a calma, a resignada solidio do homem no meio da beleza brilhante, da grandeza do universo. Wabi:
também conota soliddo, mas dessa vez com referéncia ao estado emocional da vida do eremita, do asceta.
Designa um calmo saboreio dos aspectos agraddveis da pobreza, do despojamento que liberta o espirito dos
desejos que o prendem ao mundo. E wabi a arte que, com o minimo de elementos, significa apenas o suficiente
para que realize o momento de integracdo entre 0 homem e o que o rodeia. Karumi: indica a combinagdo de
simplicidade superficial com conteido sutil, e, como ideal estético, opdée o estilo de Basho ao haicai
ostensivamente trabalhado e aparentemente carregado de sentido (FRANCHETTI, DOI, 2012).
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Leminski, num didlogo de Bashd com o monge Bucchd?!, o haicai é o instante capturado por
escrito, 0 momento espontaneo colocado em trés sucintos versos: “Bashd - Haikai € apenas o
que estd acontecendo aqui e agora. Entdo Bucchd compreendeu - Santa pessoa, esse Matsuo
Bash6” (LEMINSKI, 1983, p.22).

Para explicar com maior precisdo os mecanismos que atuam na constru¢do € na
interpretacdo do haicai japonés, apresentamos, sumariamente, a andlise de um dos mais
importantes poemas de Basho, “o mais lembrado poema da literatura japonesa” (LEMINSKI,
1983, p.20), um exemplo bem executado da procura pelo instante poético -- incansavelmente
almejado pelos poetas japoneses -- um haicai “infundido de alma imortal” (LEMINSKI, 1983,
p.42). Abaixo, algumas traducoes:
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Figura 23 - Haicai de Matsuo Basho: Furu ike ya

Cr (VB
SETT

Furu ike ya
Kawasu tobikomu
Mizu no oto

BASHO?

velho tanque
0 sapo salta
o som da dgua

LEMINSKI?

2! Bucchd, do mosteiro de Chokeiji, um monge de amplas leituras € profundas luzes, tornou-se o professor de
Bashd6 (Leminski, 1983, p.19).

22 Haijcai extraido do livro de Paulo Leminski: Basho (1983).

23 Haijcai extraido do livro de Paulo Leminski: Basho (1983).
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O velho tanque
rd salt

tomba

rumor de dgua

HAROLDO DE CAMPOS?*

O velho tanque
Uma ra mergulha,
barulho de dgua.

FRANCHETTI®

Un viejo estanque:
salta una rana !zas!
chapaleteo

PAZ?

O haicai de Basho € concebido com o médximo de concisdo e simplicidade. Reduzido a

um “esqueleto silabico-formal”, visualizamos o haicai da seguinte maneira:

Furuike ya
1 1111 =S5silabas

Ka wa su to bi ko mu
1 1 1 111 1 =7silabas

Mi zuno o to
1 1 11 1 =5silabas

Do ponto de vista da métrica, como ji mencionamos, trata-se de “um poema de
dezessete silabas, com trés versos; o primeiro e o terceiro, com cinco silabas, o do meio com
sete” (LEMINSKI, 1983, p.44).

Do ponto de vista semantico, em termos gerais e de acordo com Leminski, o primeiro

verso do haicai deve apresentar, a “circunstancia eterna, absoluta, cosmica, ndo humana,

%4 Haicai extraido do livro de Paulo Leminski: Bashé (1983).

2> Haicai extraido de: http://www.prof2000.pt/users/secjeste/mmanuelr/hbasho.htm. Acesso em dezembro de
2015.

26 Haicai extraido do livro de Octavio Paz: Signos em Rotacdo (1976). Tradugio literal: um velho tanque / salta
uma ra - zas! / esquichadelas.
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normalmente, uma alusdo a estagdo do ano, presente em todo haicai” (LEMINSKI, 1983,
p.44). No caso das traducdes de Bashd apresentadas acima: o velho tanque e somente ele,
nada mais ocupando a visao do haijin. No segundo verso, “a ocorréncia do evento, o acaso da
acontecéncia, a mudanca, a variante, o acidente casual” (LEMINSKI, 1983, p.45), e assim
observamos: o sapo, ou a rd, que salta e mergulha, evento que acontece para quebrar a
passividade do verso anterior. No terceiro verso, “o resultado da interagdo entre a ordem
imutdvel do cosmos e o evento” (LEMINSKI, 1983, p.45), enfim: o som ¢ o movimento da
dgua produzidos pelo salto e mergulho do animal.

O haicai de Bashd, como destaca Campos (1972, p.57), relaciona dois elementos
basicos dispersos entre os trés versos, “um de permanéncia, a condi¢do geral, como por
exemplo a primavera, o fim do outono, o rochedo, etc., outro de transformacdo, a percep¢ao
momentanea”. Os dois elementos bésicos, de que trata Campos, sdo também destacados por
Paz (1976, p.163), quando este afirma que o género japonés ¢ dividido “em duas partes”. Para
Paz, a primeira parte apresenta a condi¢ao geral, “descritiva e quase enunciativa” (PAZ, 1976,
p.163) do poema, enquanto que a segunda parte, apresenta a condicdo inesperada,
“relampagueante, dotada de um elemento ativo” (PAZ, 1976, p.163). Assim, “a percepcao
poética do haicai surge do choque entre ambas condi¢des” (PAZ, 1976, p.163). Podemos
observar as duas condic¢des, na explicacdo do proprio Paz, para a tradugdo do haicai furu ike

ya:

Na primeira linha encontramos o elemento passivo: o velho tanque e seu siléncio. Na
segunda, a surpresa do salto da rd que rompe a quietude. Do encontro desses dois
elementos deve brotar a iluminagdo poética. E esta iluminagdo consiste em retornar
ao siléncio do qual o poema partiu, s6 que agora carregado de significacdo. A maneira
da dgua que se expande em circulos concéntricos, nossa consciéncia deve expandir-se
em ondas sucessivas de associagdes (PAZ, 1976, p.164).

O haicai ¢, nesse sentido, uma “iluminacgdo poética” (SOUSA, 2007, p.12), a recriagdo
de um acontecimento corriqueiro, trivial. Em ensaio dedicado a este haicai, Shiki?’ explica a
importancia dada ao poema de trés versos: “pela primeira vez, a ra € apenas ra, e faz o que
fazem as rds, sem simbolismo, sem personificagdo” (FRANCHETTI; DOI, 2014, p.50). O
proprio Shiki sugere uma explicagdo ampla para o verdadeiro “sentido” do haicai, um
panorama, que vai além do entendimento acerca deste haicai de Basho, furu ike ya. Em trecho

traduzido por Blyth, Shiki trata do género poético japonés, seus poetas e seus versos:

27 Shiki, discipulo de Bashd, importante haijin da Era Meiji (1867-1902), que teve como objetivo de vida
preservar a integridade da poesia japonesa (GUTTILLA, 2009, p.9).
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Quando o visitante diz que ninguém conseguiu até agora explicar-lhe o sentido do
poema, Shiki responde: "O sentido desse verso € s6 o que estd dito nele; ele ndo tem
outro sentido, nenhum sentido especial. No entanto, os professores vulgares de haikai
falam como se houvesse af um sentido esotérico tdo profundo que as pessoas comuns
ndo pudessem entendé-lo. Nesse caso, o que se faz é enganar as pessoas. (...) Para
conhecer o valor real deste verso, € preciso conhecer a histéria do haikai; este verso
significa apenas que o poeta ouviu, o som de uma ra saltando para dentro de um velho
poco -- nada deve ser acrescentado a isso. Se vocé acrescentar qualquer coisa, ja ndo
se trata da real natureza do verso. Clareza e simplicidade, sem ocultar nada, sem
recobrir nada, sem pensamento, sem ostentacdo técnica -- eis 0 que caracteriza esse
verso. Nada mais. (BLYTH, 1963 p.47-76).

Shiki, no intuito de perpetuar a arte da poesia japonesa e o haicai como forma original
do Japdo, apds a abertura do pais para o ocidente, funda em 1892 a Escola Nippon-ha. Entre
as principais regras principais da Escola, observamos a preocupag¢do com a constru¢do desta

forma poética.

O poema deveria ser breve, resumindo-se a dezessete fonemas, ou silabas; conter a

N

referéncia a estacdo do ano (ou kigd) e ao local de sua criagdo; ser rico em
onomatopeias; e, por fim, explicar o kireji, particula expletiva que pode introduzir
uma pausa, denotar a ddvida ou emogdo do poeta diante do acontecimento que
inaugura o poema - tal como a interjei¢do “ah!” na sintaxe ocidental (GUTTILLA,
2009, p.10).

Nao podemos deixar de explicar o kireji, importante referéncia da poesia japonesa,
que significa “palavra de corte”. Os kireji mais comuns sdo: kana, ya e keri (FRANCHETTI,
DOI, 2012).

Kana, segundo Franchetti e Doi (2012), ¢ “uma particula pospositiva que indica
emocdo. Na realidade, sua principal fungdo € fazer com que a palavra antecedente seja vista
como o foco do poema, o nticleo em torno do qual se ‘constela a energia poética’. Por ser uma
particula muito marcante, aparece nas ultimas silabas da estrofe. Em nossa traducao equivale
a um ponto de exclamag¢do, a uma interjeicdo como ‘ah’, ou a uma intensificagdo como ‘ah,
que...”” (FRANCHETTI, DOI, 2013, p.17).

Ya, segundo os mesmo autores, “também pode indicar emocdo ou suspensdo de
pensamento e, em certos casos, divida. Ocorre normalmente na quinta silaba e as vezes
funciona apenas como uma espécie de pausa. Em nossa traducdo, foi substituida por um
travessdo (-), ou por dois pontos (:), pois a interjeicdo ‘ah’ nos pareceu quase sempre muito
forte em relacdao ao ya” (FRANCHETTI, DOI, 2013, p.17).

Ainda de acordo com Franchetti e Doi (2013), Keri ¢ “utilizado para indicar que uma
acdo se concluiu e que daf resultou alguma emog¢do ou sensagdo relevante para o sentido do

poema - por isso mesmo poucas vezes marcado em nossa tradugdo” (FRANCHETTI, DOI,

2013, p.17).
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E a partir da abertura para o ocidente que o haicai é difundido pelo mundo, contudo
sem nunca perder, totalmente, as “regras basicas” apontadas por Shiki, aprendidas com o

mestre Basho.

4.1.2 Haicai e o Brasil

Existem divergéncias quando o assunto € a entrada do haicai no Brasil. Sdo diversas as
versdoes que narram a chegada e adaptacdo do gé€nero poético japonés pelos brasileiros.
Existem trés correntes, ou momentos especificos, que merecem maior destaque. A primeira
corrente sugere que o haicai foi trazido ao Brasil por imigrantes japoneses, em 1908, quando
uma colonia niponica foi construida na cidade de Sao Paulo (GAUDIOSO, 2013; OSAKABE,
1999; CLEMENT, s/d). Shiinei Uetsuka, imigrante japonés, teria sido o primeiro haijin a
escrever um haicai em terras brasileiras (GUTTILLA, 2009, p.11), minutos antes de atracar:

Karetaki o

miagete tsukinu
imisen

A nau imigrante
chegando: vé-se 14 no alto
a cascata seca’®

Outra corrente defende a entrada da poesia japonesa por vias francesas quando, em
1905, no retorno a uma viagem ao Japdo, Couchoud® publica seu primeiro conjunto de
poemas inspirados em haicais, influenciando poetas como Afranio Peixoto, que cita a obra do
poeta francés em preficio de seu livro de trovas (FRANCHETTI, 2008; SOUSA, 2007;
OSAKABE, 1999; CLEMENT, s/d). Segundo Clement (s/d, s.p.), “a menc¢ao de haicai no
livro de Afranio Peixoto ¢ breve, e oferece quatro exemplos de haicais para comparagao”, de
onde o haicai que segue foi extraido:

Esta corola de lirio

quer continuamente
me voltar as costas

A terceira corrente, sugere a disseminacdo do género poético japoné€s por poetas

modernistas, sob influéncia de Monteiro Lobato que, em 1906, publica na gazeta um artigo

28 Poema original e tradugio extraidos do livro Boa Companhia: Haicai, de Guttilla (2009, p.11).

2 Paul-Louis Couchoud (1879-1959), escritor, nome-chave no orientalismo do comeco do século XX. Ele esteve
no Japao de setembro de 1903 a maio de 1904 e tomou contato com a literatura japonesa por meio dos trabalhos
de europeus ali radicados (FRANCHETTI, 2008, p.258-258).
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intitulado A Poesia Japonesa, “em que pioneiramente traduz seis haicais japoneses”
(GUTTILLA, 2009, p.10).

Estes trés momentos especificos, ou correntes, ndo excluem a possibilidade da
coexisténcia simultanea ou em sequéncia de todos esses acontecimentos, nem exclue a propria
existéncia e veracidade de cada um deles. Optamos por um detalhamento da corrente de
disseminacdo do género poético japonés de maior destaque e alcance nacional, e no qual
Leminski emerge com sua obra, sendo parte dela o fotolivro Quarenta Clics em Curitiba.

E no contexto do modernismo dos anos 1920, onde artistas brasileiros rompiam com
estruturas do passado, em favor da valorizacao de elementos de uma cultura mais nacionalista,
com liberdade de estilo e aproximacdo com uma linguagem menos erudita, sobretudo, no
ambito da literatura e das artes plasticas (FRANCHETTI, 2008), que surge o haicai. A escrita
japonesa mostra-se como um modelo ndo-europeu para o projeto de reestruturacdo da
literatura brasileira, e como uma forma adequada a rapidez do tempo presente, sendo um
instantaneo singular de grande enxutez (FRANCHETTI, 2008; CAMPOS, 2005).

O haicai, neste momento, tem sua mais forte e importante aparicdo no cenério
nacional, numa fase de intensa efervescéncia cultural. Citado pelo escritor Paulo Prado no
prefacio do livro de Oswald de Andrade, Pau Brasil, 1925, o poema japonés torna-se um
marco dos novos tempos e da nova poesia do pais. Prado (1925, Prefécio) cita:

Le poete japonais

Essuie son couteau:
Cette fois 1'éloquence est morte

No haicai apresentado, o escritor destaca a “concisdo lapidar” (FRANCHETTI, 2008;
CAMPOS 2005) do género, refor¢cando seu poder em comunicar com poucas palavras, sendo,
“simples, preciso e imediato” (CAMPOS, 2005). Ao longo do prefacio o escritor prossegue

em explicar o motivo de sua escolha pelo terceto:

Esperemos também que a poesia "pau brasil" extermine de vez um dos grandes males
da raca -- o mal da eloqiiéncia balofa e rocagante. Nesta época apressada de rapidas

realizacdes a tendéncia € toda para a expressdo rude e nua da sensacdo e do
sentimento, numa sinceridade total e sintética (PRADO, 1925).

Coelho (2014), aponta para outros aspectos do haicai, além das referéncias

identificadas pelo escritor Paulo Prado, sdo eles:

o uso da lingua “sem erudi¢do”, isto ¢, algo que todos podem entender; o registro de
cenas do cotidiano; o abandono do detalhe e a busca da sintese, do resumo; o trabalho
a favor do “equilibrio geométrico” e do “acabamento técnico”, além da “surpresa”
(...) Investigacdes a procura da concisdo (do que € breve e exato), da economia, do
registro imediato das cenas. (COELHO, 2014, p. 130).
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Coelho sugere uma proximidade do haicai com o poema-pilula modernista e, porque o
primeiro responde de maneira favordavel aos apelos de um momento de mudangas, conclui que
o género foi inserido, com facilidade, na temdtica e demanda dos artistas brasileiros. Tal
apropriacdo da poesia nipdnica pelo modernismo atingiu um elevado grau de inventividade e
dissemina¢do, no sentido de uma adaptacdo da métrica e da forma, em geral, aos ouvidos e
olhos nacionais, aproveitando caracteristicas formais e composicionais bdsicas, como destaca
Franchetti (2008) -- “a distribui¢ao das palavras em segmentos frasais, identificadas ao verso
e medidas a maneira portuguesa, € a composi¢cdo por justaposicdo de duas frases, numa
estrutura topico/comentario”, além de alguns acréscimos, como por exemplo, a rima. Para
perceber em que consiste essa absorcao, um bom exemplo de haicai abrasileirado € o do poeta
Guilherme de Almeida, um dos mais importantes nomes do modernismo:

Um gosto de amora

Comida com sol. A vida
Chamava-se: Agora®

A recusa a uma poética estratificada conseguiu certa autonomia, porém, nos anos
1940, recebeu uma reagdo exercida pela geracdo do apds-guerra, intitulada “geracdo de 457,
que efetuou um profundo recuo na nova poesia e um quase total abandono ao
experimentalismo linguistico por parte de seus poetas/artistas integrantes, a pretexto de um
rigor anti-223!. Tal recuo foi criticado no livro Poesia Concreta, dos irmdos Campos e Décio
Pignatari:

Esta poesia caracteriza-se pela soleniza¢do do discurso e pela prudéncia formal. Sua
preferéncia pelo sermos nobilis (o preciosismo verbal) e pelas formas fixas
(especialmente, o soneto) é programdtica. Trata-se, além disso, de uma poesia de
eunucos, timida e sublimada, esquivando-se, sistematicamente, a abordagem direta de
temas sexuais. Resultado: uma expressdo estética 4 parnasiana, “neo-parnasiana”.
(Poesia Concreta, 1986).

O momento seguinte, de retorno ao experimentalismo, acontece com o surgimento da
Poesia Concreta (1956-1986), em dezembro de 1956, através da “Exposi¢cdo Nacional de Arte
Concreta” realizada no Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo. Liderado inicialmente por
Haroldo de Campos, Décio Pignatari e Augusto de Campos, o Movimento Concreto propds
um novo processo de composi¢ao poética. Com a elaboracdo de novas conjecturas formais e

possibilidades estéticas (CAMPOS, 1972; CAMPOS & CAMPOS, 2001), os poetas desse

30 Haicai extraido de: http://www.jornaldepoesia.jor.br/pfrO1.html . Acesso em dezembro de 2015.
31 Anti-22: alusdio 4 Semana de Arte Moderna de 1922.
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movimento detinham plena responsabilidade e consciéncia diante da linguagem e do uso da
linguagem, e caracterizaram seus poemas por uma estruturagdo Otico-sonora irreversivel e
funcional, num processo que Joyce chamou de verbivocovisual (CAMPOS & CAMPOS,
2001). Inspirados por, para citar os principais nomes, Mallarmé, Cummings, Pound e Joyce, o
trio encontrou no formato ideogramdtico e visual do haicai, um viés interessante de
exploracdo formal. Para Campos, “o haicai ndo ¢ outra coisa sendo a manifestacdo de andloga
‘forma mentis’, desenvolvida em combinagdes mais elaboradas, se bem sujeitas, sempre, a
mais extrema economia de meios” (CAMPOS, 1972, p.57). O haicai €, nesse sentido, o dpice
do rendimento, uma forma extremamente sintética, breve, de conteudo variado, rarefeito,
sucinto e altamente tensionado -- “a linguagem altamente concentrada e vigorosa”

(CAMPOS, 1977, p.55).

4.1.3 Haicai por fora e por dentro

Muitos autores se revesam na descricdo e definicdo do haicai como construcido de
processos linguisticos e paralinguisticos bem estruturados, com preceitos e prescri¢des
normativas rigidamente elaboradas, ou com foco em aspectos mais acentuadamente
conceituais e filosoficos (COELHO, 2014; RIBEIRO, 2011; GUTTILLA, 2009;
FRANCHETTI, 2008; CAMPOS, 1982; PAZ, 1976). A proposta desta secdo, € um
introdutério panorama histérico do haicai, aplicado a sua histéria recente no Brasil, e as trés
correntes que sugerem a sua chegada e adaptacdo pelos brasileiros. Para Ribeiro (2011),
“fazer um panorama histérico ndo implica, necessariamente, considerar que houve uma
evolugdo e nem uma involugdo qualitativa do haicai a partir do comego do século XX
(RIBEIRO et al, 2011, p.220). Tentamos, apenas, identificar as diferentes tipologias do
género japonés, encontradas na sua recente historia brasileira. Nao adotamos, portanto, uma
cisdo entre origens, mas compreendemos as diferencas e nuances entre elas.

De acordo com muitos autores, o haicai nacional pode ser rotulado em diversas
vertentes (RIBEIRO, 2011; FRANCHETTI, 2008) das quais destacam-se: “a tradicionalista, a
epigramatica, a guilhermiana, a concretista e a zenista” (FRANCHETTI, 2008, s.p.). Tais
vertentes estdo imersas nas trés correntes mais amplas, destacadas na secdo anterior;
associadas as vias francesas, japonesas e/ou implementadas por poetas modernistas.

A vertente tradicionalista foi disseminada por Nempuku Sato, discipulo de Shiki, que

foi trazido ao Brasil com a missao de espalhar no pais o tradicional género poético oriundo do
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Japao (RIBEIRO, 2011; LURA 2000). Sato lecionou o haicai para mais de seis mil alunos,
viajando pelos estados de Sdo Paulo e Parand, onde haviam col6nias japonesas.
natsugusa ya

nagenawa ushi o
etsutsu yuku

Ervas de verdo --
Recolho com o lago
Os bois um a um*?

Os poemas desta vertente eram escritos em japonés, com rigidez métrica e conceitual.
Eles deviam expressar a sensibilidade do poeta ao captar um instante de transitoriedade,
buscando a verdade, a experiéncia, a vivéncia direta da natureza. Era tdo importante
representar todos os aspectos do original niponico que foi criado, segundo Nakaema, uma
espécie de kigd japonés adaptado aos moldes brasileiros, no qual “termos como acelga, fogos
de artificio, azaléia, fogueira, quentdo, tainha, entre outros, eram exemplos de kigé do inverno
brasileiro” (NAKAEMA, 2011, p.254).

A vertente epigramadtica ¢ a concepc¢do de haicai como “um quadro em trés pinceladas,
uma vinheta, um esbogo, as vezes um simples registro, uma impressdao” (COUCHOUD, 1916,
s/p apud FRANCHETTI, 2009, p.80). Nesta vertente, a preocupagcdo se deu em torno da
semantica do poema, como a prépria palavra epigrama sugere, o interesse estd em dizer algo
poético com as curtas dimensoes de um haicai. Couchoud e Afranio Peixoto sdo exemplos de
autores que adotam o termo “epigrama lirico” para apresentar o haicai. Outros como, Oswald
de Andrade, Millor Fernandes, Drummond, também sdo adeptos do haicai epigramatico,
utilizando temas humoristicos e contetdos espirituosos. Como observa Ribeiro (et al, 2011,
p.225), “o epigrama de Fernandes ora tende para o espirito humoristico, ora para o lirismo.
Destaca-se, neles, o tom conciso, retido a organizagdo estréfica e ao humor tipico do poema-
piada modernista, enfatizando, com ironia, o coloquialismo”. Abaixo, um haicai de Millor
Fernandes:

Olha,

Entre um pingo e outro
A chuva ndo molha**

A vertente guilhermina (FRANCHETT]I, 2008) ou guilhermiana, € uma adaptacdo que

consistiu em manter a forma padrdo em terceto, do japonés, com trés versos somando

32 Haicai e tradugdo extraidos de http://www.kakinet.com/caqui/nempukuh.shtml. Acesso em dezembro de 2015.
33 Haicai de Millor Fernandes extraido de: http://www.kakinet.com/cms/?p=285. Acesso em dezembro de 2015.
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dezessete silabas métricas: o primeiro com cinco, o segundo com sete € o terceiro com cinco
silabas novamente. Acrescenta-se, portanto, como analisa Guttilla (2009, p.15), “uma rima
interna no segundo verso, entre a segunda e a sétima silabas, e outra ligando o primeiro ao

terceiro verso”, como representado pelo diagrama abaixo:

O ar. A folha. A fuga.
No lago, um circulo vago.
No rosto, uma ruga.’*

Os autores destacam o carater formal da poesia guilhermiana, no qual o poeta atribui
estritamente a forma, uma importancia especial. No caso, o haicai além de conter as rimas --
ndo existentes no original japonés -- apresenta titulo, fato que gerou pol€mica por parte de
criticos especializados, como o escritor Paulo Franchetti, que indica a adaptacdo elaborada
por Almeida como algo que produziu uma espécie de apagamento da singularidade do género,
e sua transformagdo para mera forma, “como espago de exercicio do virtuosismo, quase como
se fosse uma espécie de micro-soneto” (FRANCHETTI, 2008, s/p). Esta vertente estd
claramente contida na corrente francesa, na qual os poetas ainda se vém presos a um
virtuosismo parnasiano e criam um modelo “neo-parnasiano” de haicai (Poesia Concreta,
1986).

A vertente concretista, que ja introduzimos, surge na década de 1950, quando o Grupo
Concreto sugere uma poesia focada na distribuicdo espacial do ideograma japonés
(CAMPOS, 1977). Nesse sentido, a tendéncia concreta € observar o haicai ndo do ponto de
vista da tradi¢do temdtica japonesa, € sim da sua técnica. Os poetas desta vertente realizaram
inimeras traducdes que, longe de serem copias do modelo original, propunham uma recriacao
artistica, com rasuras, distor¢cdes e manipulacdes sobre o texto fonte (RIBEIRO, 2011, p.225).
Foram os poetas concretistas que introduziram o haicai como objeto de estudo no ambito
académico (LURA, 2000) e como uma efetiva possibilidade de transformacdo poética
brasileira. E interessante perceber que, como afirma Ribeiro, “a maioria das vertentes do
haicai nacional ndo adota a métrica normativa tradicional de 5-7-5 silabas” (RIBEIRO, 2011,

p.220). A vertente concretista € um bom exemplo de vertente que ndo adota a métrica. Seus

3 Esquema diagramdtico e poema extraidos do artigo (Des)construindo haicais: o entre-lugar na poesia de
Mario Quintana e Paulo Leminski (2011).
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poetas ignoram a métrica tradicional por considerar “arbitraria a disposicdo ocidental
corriqueira em tercetos, e legitima outros arranjos espaciais mais conforme a arquitetura da
peca” (CAMPOS, 1972, p.66), visto que, o haicai original japonés “¢ escrito numa unica linha
vertical” (CAMPOS, 1972, p.66).

Por fim, e ndo menos importante, a vertente zenista. Ela surge na década de 1960,
quando Paulo Leminski, hoje considerado o principal representante do género japonés no
Brasil (LEITE, 2012; NAKAEMA, 2011; FRANCHETTI, 2008), ganha destaque no cendrio
nacional. De acordo com Franchetti e Doi (2013), esta linha nasce da “convergéncia da
difusdo do zen e da aproximacao tecnicista de Haroldo de Campos” (FRANCHETTTI; DOI,
2013, p.52). Em outras palavras, esta versao considera que o haicai deve “possuir a concisao,
a condensacdo, a intuicio e a emogdo - concepcdes geradas pela inspiragdo no zen-budismo”
(GOGA, 1988, p. 37), além da preocupacdo com a técnica da poesia concreta. Leminski adere
a filosofia zen-budista e torna o haicai uma prética para a obten¢do do satori (termo explicado
anteriormente), a0 mesmo tempo que incorpora vanguardas ocidentais, “o concretismo, a
contracultura dos anos 1960, a tropicdlia e a poesia marginal” (RIBEIRO, 2011, p.227).

Como mencionamos, as vertentes apresentadas ndo se limitam a si mesmas, elas
coexistem e se completam em sincretismo. Existem diferentes formas de se caracterizar um
haicai e, para este trabalho, e para melhorar as andlises que virdo no decorrer desta se¢do,
adotamos o posicionamento mais “geral”, considerando como haicai a poesia curta, descrigao
de um acontecimento cotidiano, trivial, o instante que € passageiro e veloz, e destacamos uma
citagdo como ponto-chave para as anadlises. Para Octavio Paz, sobre a “esséncia” dessa
poética:

Basho recolhe esta nova linguagem coloquial, livre e desimpedida, e com ela procura
0 mesmo que os antigos: o instante poético. O haiku converte-se e transforma-se em
anotacdo rdapida — verdadeira recriacdo — de um momento privilegiado: exclamagdo
poética, caligrafia, pintura e meditagdo, tudo junto (PAZ, 1976, p.159).

Dessa maneira, libertos do rigor métrico, podemos prosseguir.

4.2 PAULO LEMINSKI, O HAIJIN BRASILEIRO

Considerado o “poeta da sintese” (BONVICINO, 1989), Paulo Leminski ¢

apresentado COmo um

Rimbaud curitibano com fisico de judoca, escandindo versos homéricos, como se
fosse um discipulo zen de Bash6”, escreveu Haroldo de Campos apresentando seu
discipulo. Segundo Caetano Veloso, “Leminski tem um clima/mistura de concretismo
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com beatnik”. Para Augusto de Campos “foi o maior poeta brasileiro de sua geragado”.
Em versos se auto-definiu: o Paulo Leminski/ € um cachorro louco/ que deve ser
morto/ a pau e pedra/ a fogo e a pique/ sendo é bem capaz/ o filhodaputa/ de fazer
chover/ em nosso piquenique. Samurai futurista, pensador selvagem, agitador
intelectual, meio polaco e meio caboclo, provinciano e universal, Paulo Leminski foi
uma inesquecivel tempestade na cena cultural brasileira, antes de morrer aos 44 anos,
em 1989, no auge do sucesso, como um mito (VAZ, 2001, Contracapa).

Escritor, professor, poeta e tradutor, nascido na cidade de Curitiba em 1944, Leminski
faz sua estreia nacional muito jovem, na revista Invengdo ne 4, vinculada ao Concretismo e
dirigida por Pignatari, onde publica quatro poemas “ligeiros, com a marca da surpresa e
grande aproveitamento espacial” (VAZ, 2001, p.73), revelando profunda influéncia da poética
oriental, que viria futuramente balizar toda a sua obra.

Leminski encontra no haicai a principal moldura estético-filoséfica para suas criagdes,
0 “investimento no coloquial, no espontaneo, no improviso, o aproveitamento mais direto dos
contetidos da propria existéncia individual como matéria de poesia” (SANDMANN, 1999,
p-123). Principal representante da poesia japonesa em lingua portuguesa, ele relaciona sua
poética a forma nipOnica de maneira singular -- o haicai € compreendido como uma
experiéncia de simplicidade sensorial. Leite (2012, p.141), afirma que “uma das
peculiaridades do autor € sua capacidade de percep¢do sensorial e de sintese intelectual, que
ele expressa principalmente em seus haicais e poemas curtos”. Além disso, uma intensa
“afinidade com a estética zen, centrada nas fases da natureza, no tempo presente e nas
descobertas do acaso, d4 um tom ora enigmdtico ora humoristico as suas composi¢des
(LEITE, 2012, p.141).

O haicai funciona para Leminski, segundo Campos (1972, p.65), como “uma espécie
de objetiva portatil, apta a captar a realidade circunstante e 0 mundo interior, e a converté-los
em matéria visivel”. Trata-se de uma poesia com forma breve, conteido variado, rarefeito,
sucinto. O poeta, que utiliza elementos basicos da técnica de Basho, “parte de um cendrio
geral para um cendrio particular, sugerindo sempre uma acao que acontece no presente -- O
retrato de um momento de €xtase, como uma pintura de imagens” (KANEOYA, 2008). Para

Nakaema (2011, p.255),

diferentemente do haikai japonés da Escola de Bashd, o de Paulo Leminski possui
forma breve ndo necessariamente correspondente a dezessete silabas. Assim, quanto
ao plano da expressdo, hd haikais de Leminski que possuem mais de trés versos e
versos com nimero de silabas poéticas variadas. E possivel também encontrar poemas
com rimas, aliteracdes, assonancias, entre outros recursos poéticos, bem como a
presenca de titulos. Com relacdo ao plano da expressdo, nem sempre ha nos poemas
de Leminski o termo sazonal kigd ou o ideal zen budista de iluminacao.
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Quarenta Clics em Curitiba é constituido por haicais zenistas, vertente fundada pelo
proprio Leminski, no qual os poemas apresentam uma grande variedade de estruturas e
diversidade temdtica. Na préxima se¢do vamos identificar e classificar, em cada poema, os
tracos mais caracteristicos de um haicai japonés. Obviamente sabemos que nao ha uma
correspondéncia precisa das caracteristicas. Nosso propdsito € sugerir um esquema de andlise

para os haicais de Quarenta Clics, e, em seguida tratar dos acoplamentos poema-foto.

4.3 OS QUARENTA POEMA-HAICAIS

Para abordar os quarenta poemas do fotolivro de Paulo Leminski e Jack Pires,
utilizaremos dois esquemas conceituais (ver tabelas 5 e 6), para orientar as andlises. A
primeira tabela é extraida dos estudos de Paulo Leminski e a segunda dos estudos de Octavio
Paz. Devemos esclarecer que tais esquemas foram desenvolvidos por estes autores para
abordar e explicar a poesia de Matsuo Bashd, de seus contemporaneos e discipulos. Ja
sabemos que o haicai de Leminski, diferente das demais vertentes e do original japonés, ndo
respeita a métrica 5-7-5 ou a disposic@o em trés linhas; nem hé presenca do kigé em todos os
poemas. Identificamos, porém, recursos criados ou desenvolvidos por Bash0 largamente
utilizados pelo poeta brasileiro, em muitos dos poemas do fotolivro. Trata-se de estabelecer
uma adaptacdo dos esquemas propostos a poesia de Leminski, apontando os principais
componentes de seus “haicais” e as semelhangas com a poesia do mestre japonés. De acordo
com Paz (tabela 5 abaixo), tradutor de Sendas de Oku, de Bashd, o haicai possui duas
“condi¢des” para sua existéncia, como j4 mencionamos na se¢do anterior. A primeira
condi¢do, “enunciativa”, ¢ definida como uma “condi¢do geral e da ubiquagdo temporal ou
espacial do poema (outono ou primavera, meio-dia ou entardecer, uma arvore ou um rochedo,
a lua, um rouxinol). Quase descritiva” (PAZ, 1976, p.163). Em outras palavras, esta condi¢ao,
que normalmente apresenta-se na primeira linha do haicai, representa o tempo-espago. A
segunda condicdo, “inesperada”, ¢ definida como uma “condi¢do relampagueante, elemento
ativo. Inesperada” (PAZ, 1976, p.163). E o elemento inusitado, presente na segunda e terceira
linhas do haicai. A percep¢do poética, segundo Paz (1976, p.163), “surge do choque entre

ambas”, da tensdo entre as duas condicdes.
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Condic¢ao enunciativa

Condic¢ao geral

Condig¢do inesperada

Condig¢do relampagueante

Tabela 5 - Defini¢des do Haicai: Octavio Paz (1976)

Leminski, sob a influéncia do préprio Matsuo Bashd, em seus estudos sobre o Mestre

e a traducdo de sua obra, sugere um esquema conceitual mais diretamente relacionado a

distribuicdo entre as linhas do haicai. Segundo Leminski,

por mais livre que um haikai seja como ideia e poema, costuma obedecer a certo
esquema de sentido, uma forma de contetido: o primeiro verso expressa, em geral,
uma circunstancia eterna, absoluta, cosmica, nio humana, normalmente, uma alusio a
estacdo do ano, presente em todo haikai. O segundo verso exprime a ocorréncia do
evento, o acaso da acontecéncia, a mudanca, a variante, o acidente casual. Por isso,
talvez, tenha duas silaba a mais que os outros. A terceira linha do haikai representa o
resultado da interacdo entre a ordem imutdvel do cosmos e o evento. Resultado
distinto da conclusdo de um silogismo da légica grega aristotélica, com o qual o
haikai parece ter certa semelhanca formal, baseada no esquema terndrio ou triddico do
desenvolvimento (...) O terceiro verso de um haikai ndo é uma conclusdo légica: parte
de uma obra de arte, ¢ o membro de um poema (LEMINSKI, 1983, p.44-45).

Em outras palavras, o haicai de Bashd, distribuido desta maneira entre as linhas,

“descreve observagdes raras, a experiéncia de momentos de extrema riqueza sensorial, ou de

profunda identificagdo com a matéria” (LEMINSKI, 1983, p.52). Na tabela abaixo (Tabela 6),

observamos algo assim:

Primeiro verso

Circunstancia eterna

Segundo verso

Evento, mudanca

Terceiro verso

Evento, mudanca - Resultado da interacio

Tabela 6 - Defini¢cdes do Haicai: Paulo Leminski (1983)

Uma comparacdo simplificada entre os dois esquemas resulta em (Tabela 7):

Primeira linha (circunstincia eterna) Condig¢éo enunciativa (condi¢io geral)

Segunda linha (evento)

Condig¢ao inesperada (condigdo relampagueante)

Terceira linha (interacdo entre Condic¢ao inesperada (condicdo relampagueante) e percep¢do poética

circunstancia e evento)

(choque entre as condicdes)

Tabela 7 - Comparacao entre as definicdes de Paz e Leminski

Nas proximas péginas, tentamos uma aplicacdo dos esquemas, além de uma sucinta

andlise de cada poema. O leitor deve atentar para o fato de que alguns dos poemas parecem se
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adequar melhor a um esquema conceitual que a outro. Nao trata-se de uma contingéncia. Os
poemas de Leminski parecem oscilar entre diferentes solucdes transcriativas®, no espago de
experimentacao hacaista de tradugao criativa dos esquemas conceituais desenvolvidos a partir
da anélise de haicai de Basho.

A aplicacdo dos esquemas conceituais desenvolvidos por Leminski e Paz ¢ uma
aproximacao das estruturas sugeridas pelos autores. Como os poemas nao tem nimero fixo de
versos, € as tabelas diferem em nimero de colunas horizontais, alertamos que as barras (/)
serdo utilizadas para marcar a transicao de um verso para outro. Desse modo, as trés linhas do

haicai original japonés corresponderdo, por diversas vezes, a mais linhas dos poemas de

Leminski*.

POEMA 1

Condig¢do enunciativa Isso aqui / Acaso / E lugar
Condig¢do inesperada Para jogar sombras?

Esquema de Paz

Este haicai possui um paralelismo®’ ritmico-sonoro observado na rima *“/é lugar/ /para
jogar/” na terceira e quarta linhas. Ha presen¢a de paralelismos (fracos ou aproximados) em
/isso/ /sombras/ e /aqui/ /acaso/. O quarteto descreve um acontecimento corriqueiro, um
poema que envolve uma indagacdo. Segundo o esquema conceitual de Paz, as trés primeiras
linhas apresentam a condi¢do enunciativa do poema, a passividade descritiva: “isso aqui /

acaso / ¢ lugar”, enquanto a Ultima linha, a condigdo ativa, inesperada: “para jogar sombras?”.

35 Tradugdo criativa, ou transcriagdo, no “avesso da chamada tradugio literal”, ¢ definida por Campos (1997:
como “pratica isomorfica (ou paramorfica)” -- “sera sempre criagdo paralela, autbnoma, porém reciproca”.

36 Uma importante informagio ndo deve ser negligenciada -- a proposta deste trabalho € realizar uma andlise do
acoplamento poema-foto, entre haicais de Leminski e fotos de Pires. Contudo, duas fotografias de Pires foram
perdidas da primeira para a segunda edi¢do, como mencionamos na Introducido. Desse modo, deixaremos de
analisar os haicais que acompanham tais fotografias, tiradas na segunda publicac¢@o por outro fotégrafo.

37 Nio € proposito deste trabalho detalhar cada figura de linguagem utilizada por Leminski em seus haicais.
Contudo vale ressaltar que notamos a constante presenga de paralelismos (semantico e sintdtico), além de
aliteracOes, assondncias e paranomadsias. Paralelismo é o nome que damos a organizacdo de ideias e expressoes
de estrutura idéntica. H4 dois tipos: o sintdtico, relacionado aos termos de mesma estrutura sintdtica dentro de
uma frase; e o semantico, relacionado as ideias semelhantes dentro de uma frase. A aliteragdo consiste na
repeticdo de consoantes ou de silabas - especialmente as silabas tdnicas - em duas (ou mais) palavras, dentro do
mesmo verso, estrofe, ou frase. A aliteracdo realiza-se por meio de sons semelhantes, ndo de letras. A assonancia
¢é a repeticdo de sons vocdlicos, em silabas tdnicas de palavras distintas ou na mesma frase para obter certos
efeitos de estilo. Frequentemente, a assonincia tem um efeito de rima quando é usada para fazer corresponder
vogais em versos finais. A paranomadsia consiste na aproximacdo de palavras semelhantes pelos sons, mas de
sentidos diferentes, ou seja, € o emprego de palavras parénimas.
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Notamos, neste poema, uma precisa afinidade com o esquema conceitual de Paz, no qual o
poema responde as duas condicdes previstas. Este poema ndo se adequa ao esquema de

Leminski, visto que nenhuma das linhas do poema correspondem ao esquema conceitual.

POEMA 2

Primeira linha O tempo

Segunda linha Entre o sopro
Terceira linha E o apagar da vela

Esquema de Leminski

Condi¢ado enunciativa O tempo

Condicao inesperada Entre o sopro / E o apagar da vela

Esquema de Paz
Este terceto contém paramorfismos fonéticos, paralelismos e paronomadsias. Na

primeira e segunda linhas, notamos a formacao de rimas em /tempo/ /entre/ /tempo/ /sopro/.
Ha equivaléncias sonoras, compostas por dois dissilabos e um trissilabo, distribuidos nos
sintagmas /o tempo/ /o sopro/ /o apagar/. Segundo o esquema conceitual proposto por
Leminski, a primeira linha designa a propria ubiquacdo temporal, o elemento cdsmico: “o
tempo”. A segunda linha o evento, o sopro como instancia do tempo, do evento temporal:
“entre o sopro”. A terceira linha, o desfecho, com surpresa, o choque entre o elemento
cdsmico e o evento: “e o apagar da vela”. De acordo com o esquema de Paz, a primeira linha
apresenta a condi¢do enunciativa: “o tempo”, e as duas ultimas linhas a condi¢do inesperada:

“o sopro e o apagar da vela”. O poema representa uma acdo corriqueira de curta duracao, o

retrato verbal de um acontecimento.

POEMA 3

Primeira linha Amor, entdo /

Segunda linha Também acaba? / Nio que eu saiba. / O que eu sei / E que se
transforma / Numa matéria-prima / Que a vida se encarrega / De
transformar em raiva

Terceira linha Ou em rima.

Esquema de Leminski
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Condic¢ao enunciativa Amor, entdo / Também acaba? / Nao que eu saiba. / O que eu sei / E
que se transforma / Numa matéria-prima / Que a vida se encarrega /
De transformar em raiva

Condig¢do inesperada Ou em rima.

Esquema de Paz

Poema de nove linhas, com presenca de pares aliterativos em /saiba/ /raiva/ e /prima/
/rima/, de rimas internas em /entdo/ /nao/, e de paralelismos em /entdo/ /também/ e /saiba/
/sei/, além da palavra utilizada ora como substantivo, ora como verbo /transforma/
/transformar/. De acordo com o esquema proposto por Leminski, observamos na primeira
linha a circunstancia eterna: “o amor”. Da segunda a oitava linhas, a ocorréncia do evento, a
indagacdo sobre o tema proposto na primeira linha do esquema, a preocupacdo com as
mudancas diarias e o conhecimento do que é o amor. A nona linha é o resultado entre a
circunstancia eterna e o evento, no caso, a surpresa, a conclusdo: “ou em rima”. Segundo o
esquema conceitual proposto por Paz, as oito primeiras linhas apresentam a condic¢iao
enunciativa, e a nona linha a condicao ativa, inesperada, o choque de percepcdes: o amor se
transformando em rima. Este poema também se adequa aos dois esquemas conceituais

apresentados, sendo mais precisamente aplicado ao de Octavio Paz.

POEMA 4
Condig¢éo enunciativa Corpo entortado / Contra o frio / Saco as costas — vazio /
Condig¢do inesperada Esta roubando o vento?

Esquema de Paz

Trata-se de quarteto bastante estruturado com rima final na segunda e terceira linhas
/frio/ /vazio/ e paralelismos sonoras, na primeira linha /corpo/ /entortado/ e na quarta linha
/esta/ /vento/, /roubando/ /vento/ e /roubando/ /vento/. Mais correspondéncias distribuidas
entre as linhas /corpo/ /contra/ /costas/ e /contra/ /frio/. As trés primeiras linhas deste haicai
apresentam a condi¢ao enunciativa, uma quase descricao, além da alusdo a estacdo do ano, ou
kigo, frio: “corpo entortado / contra o frio / saco as costas — vazio”. A quarta linha enuncia a
condi¢do ativa e inesperada do poema, a surpresa relampagueante: “estd roubando o vento?”.
O haicai se adequa ao esquema de Paz, ndo respeitando a distribuicdo entre as linhas do
esquema conceitual de Leminski, visto que ndo hd evento, nem algo que possa ser a

representacio de uma circunstancia eterna.
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POEMA 5

Primeira linha Ruas cheias de gente
Segunda linha Seis horas / Comida quente
Terceira linha Cacarolas

Esquema de Leminski

Condig¢do enunciativa Ruas cheias de gente / Seis horas / Comida quente

Condicao inesperada Cacgarolas

Esquema de Paz

O poema contém rimas finais na primeira e terceira linhas /gente/ /quente/ e na
segunda e quarta linhas /horas/ /cagarolas/, e paralelismos sonoras em /ruas/ /cheias/ e /horas/
/cacarolas/. Ha também outros paralelismos em /ruas/ /cheias/ /gente/. O quarteto é elaborado
com coisas e eventos, de eventos que se acumulam fragmentariamente: refeicdes servidas em
horérios fixos, em lugares tradicionais da cidade. De acordo com o esquema de Leminski,
temos na primeira linha, a circunstancia absoluta: “ruas cheias de gente”. A segunda e terceira
linhas vemos o evento, a variante casual: “seis horas / comida quente”. Por fim, na quarta
linha, temos a surpresa, o desfecho: “cacgarolas”. Seguindo pelo esquema de Paz: trés
primeiras linhas enunciativas, e quarta linha ativa, surpreendente. Este haicai se adequa aos

dois esquemas conceituais, sendo mais precisamente afinado ao de Octavio Paz.

POEMA 7

Primeira linha Domingo

Segunda linha Canto dos passarinhos
Terceira linha Doce que da para por no café

Esquema de Leminski

Condig¢do enunciativa Domingo / Canto dos passarinhos

Condicao inesperada Doce que da para por no café

Esquema de Paz

Sem presenca de rimas, as marcacOes internas do terceto sugere um interessante
paralelismo em /domingo/ /doce/ e /canto/ /café/. E claramente percebida a distribuicio dos
versos de acordo com o esquema de Leminski. Na primeira linha a circunstancia eterna:
“domingo”. Na segunda linha, a ocorréncia do evento, e a presenga do kigd: canto dos

passarinhos. A terceira linha, apresenta a surpresa: “doce que da para por no café”. O poema
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também se adequa com precisdo ao esquema de Paz, de duas primeiras linhas enunciativas,
seguidas por uma terceira linha inesperada. Trata-se de um dos mais precisos exemplos de
distribuicao entre os versos do terceto, tendo o kigé bem demarcado: canto dos passarinhos,
além do tema tipicamente haicaistico, o cotidiano. Dessa forma, este haicai se adequa

precisamente aos dois esquemas apresentados.

POEMA 8
Condig¢do enunciativa Como ¢ que a noite vira dia? / o dia vira noite?
Condig¢ao inesperada S6 vendo. / Tudo que sabemos.

Esquema de Paz

Este haicai € um quase-didlogo; uma indagacdo seguida de resposta. Com atributos de
oralidade, parece um pensamento dialdgico frugal. De acordo com o esquema conceitual
proposto por Paz, conseguimos separar com precisdo as duas condic¢des. Estd bem demarcado
a condi¢do passiva (enunciativa) e a condi¢do ativa (inesperada) do quarteto, finalizando as
duas tdltimas linhas com algo inesperado, o choque entre as duas condi¢des. O quarteto ndo se

adequa ao esquema de Leminski, uma vez que ndo apresenta a circunstancia eterna, ou o

evento.

POEMA 9

Primeira linha 1+ dia de aula
Segunda linha Na sala de aula
Terceira linha Eu e a sala

Esquema de Leminski

Condicdo enunciativa 1+ dia de aula / Na sala de aula

Condig¢ao inesperada Eu e asala

Esquema de Paz

Trata-se de terceto elaborado com palavras repetidas entre as linhas, /aula/ /sala/,
provendo uma leitura ritmica rigorosa. Segundo o esquema conceitual de Leminski, a
primeira linha apresenta a circunstincia eterna e faz alusdo ao kigd: visto que as aulas
iniciam-se em fevereiro ou margo e, dessa forma, fazem a marcacdo do tempo ou estacdo do
ano, verdo, “le dia de aula”. A segunda linha, o evento, o “acaso da acontecéncia”

(LEMINSKI, 1983, p.44-45), o local onde reside o acontecimento ou o prorio acontecimento:
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na sala de aula. A terceira linha, o resultado do encontro das duas primeiras, a surpresa: eu e a

sala. De acordo com o esquema de Paz, as duas primeiras linhas sdo enunciativas, e a terceira,

ativa.

POEMA 10

Condic¢do enunciativa Frutas que s6 ficam / Maduras depois de colhidas
Condicao inesperada Minhas velhas conhecidas

Esquema de Paz

Terceto apresenta rima final na segunda e terceira linhas /colhidas/ /conhecidas/. De
acordo com o esquema de Paz, as duas primeiras linhas, apresentam a condi¢do geral,
enunciativa, podendo ser considerada uma alusdo ao tema estacdo do ano, ou kigo: frutas que
ficam maduras. A terceira linha, o teor ativo do poema, a surpresa, o choque entre as
condicdes passiva e ativa, tratar as frutas como “velhas conhecidas”. O tema do haicai esta
nitido no acontecimento cotidiano descrito, porém a estrutura corresponde somente ao
esquema proposto por Paz, ndo contendo a linha dois da tabela de Leminski: o evento. A
coloquialidade do evento transcrito em texto, o kigd, as tr€s linhas, aproximam o poema de

um haicai japonés.

POEMA 11
Condic¢do enunciativa Pense depressa / O que veio? / Quem veio? / Bonito ou feio?
Condicao inesperada Ninguém

Esquema de Paz

Poema de cinco linhas, contém rimas na segunda e quarta linhas /veio/ /feio/ e terceira
e quinta /vem/ /ninguém/. Também contém repeticdo ritmica-sonora em /quem/ /vem/
/minguém/. Ao analisarmos o tema cotidiano e as duas condi¢des propostas pelo esquema de
Paz, “condi¢do enunciativa e condi¢ao inesperada”, podemos dizer que este haicai adequa-se

a este esquema.

POEMA 12

Primeira linha Este dia

Segunda linha Este perverso dia
Terceira linha Que veio depois de ontem

Esquema de Leminski




78

Condi¢do enunciativa Este dia / Este perverso dia

Condig¢do inesperada Que veio depois de ontem

Esquema de Paz

Terceto estruturado sem rimas finais, este poema descreve uma trivialidade
corriqueira, este dia de hoje sempre veio e vird depois do dia de ontem. Podemos
compreendé-lo como bem préximo de um haicai japonés, mesmo com a auséncia do kigo, ja
que ¢é altamente marcado pelo cotidiano. O poema satisfaz ambos os esquemas, relatando a
circunstancia eterna, ndo-mutdvel na primeira linha, o evento na segunda linha e a surpresa na
terceira linha, segundo o esquema conceitual de Leminski, e as duas primeiras linhas,

enunciativas e a terceira ativa, inesperada, conforme esquema de Paz.

POEMA 13

Condig¢do enunciativa Dia de reis passou / O ano avanga a maio

Condig¢do inesperada Os reis passaram / Flor / Maria / Trabalho / O povo ficou / Mae /
Maioria / Os povos ficaram

Esquema de Paz

Haicai de dez linhas, contém paralelismos entre as relagdes entre os verbos /passou/
/passaram/ e /ficou/ /ficaram/. H4 um acumulo de extracdes metonimicas. O poema € feito de
pedacos, de eventos que se acumulam, como recortes fotograficos. Aproxima-se do haicai
japonés no sentido de descrever o cotidiano. O poema adequa-se mais precisamente ao
esquema conceitual proposto por Paz, sendo as duas primeiras linhas, enunciativas, passivas,

e as demais, inesperadas, ativas.

POEMA 14

Primeira linha O tempo fica / Cada vez / Mais lento
Segunda linha E eu/Lendo / Lendo / Lendo
Terceira linha Vou acabar / Virando lenda

Esquema de Leminski

Condic¢do enunciativa O tempo fica / Cada vez / Mais lento

Condic¢ao inesperada E eu/Lendo / Lendo / Lendo / Vou acabar / Virando lenda

Esquema de Paz
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Trata-se de um haicai de nove linhas construido com repeticdo do verbo no gertndio
/lendo/. O verbo € rimado com /lento/ e /lenda/ da terceira e nona linhas. H4 também um
paralelismo sonoro em /vou/ e /virando/ na oitava e nona linhas. De acordo com o esquema de
Leminski, a primeira linha do poema marca a ubiquacgdo temporal, sendo ela o préprio tempo,
escrito textualmente: o tempo lento. Da segunda a sétima linhas, ha a ideia da ocorréncia do
evento, 0 que acontece ativamente no instante percebido: o sujeito que I€. A oitava e nona
linhas representam a surpresa. E o choque provocado pelas linhas anteriores quando
contrastadas: o sujeito virando lenda. Seguindo o esquema proposto por Paz, temos na
primeira, segunda e terceira linhas o teor enunciativo do poema, e nas linhas seguintes o
elemento inesperado. H4 nesse poema o trocadilho com as palavras /lendo/ e /lenda/, tipico do
género e da vertente epigramdtica. As oito linhas, e a auséncia do kigd, afastam o poema do
nucleo duro do haicai japonés, porém o tema cotidiano, a descri¢do do instante, 0 aproximam

do haicai original e da vertente a qual pertence, zenista.

POEMA 15

Condic¢ao enunciativa o siléncio

Condig¢do inesperada se mete a me maltratar / me dilatando / abreviaturas de mim / e, /
quem sabe / a mim mesmo me dilatando

Esquema de Paz

O poema adequa-se ao esquema conceitual de Paz, no qual observamos as duas
condi¢des bem demarcadas. A condigdo passiva, enunciativa, contida na primeira linhas: “o
siléncio”. E a condigdo ativa, contida nas seis linhas seguintes: conjecturas sobre o tema

inicial proposto, as decorréncias do instante silencioso, e os efeitos desse siléncio.

POEMA 16

Primeira linha Amando,

Segunda linha aumenta / até duas mil vezes
Terceira linha o tamanho.

Esquema de Leminski

Condic¢do enunciativa Amando,

Condic¢ao inesperada aumenta / até duas mil vezes / o tamanho.

Esquema de Paz
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Quarteto construido com repeti¢cdes ritmico-sonoras em /amando/ /aumenta/ e
/amando/ /tamanho/. Nao h4 presenca do kigo, porém a temdtica € cotidiana, um relato do
que acontece quando alguém se sente apaixonado. De acordo com o esquema de Leminski, na
primeira linha, o imutdvel: o amor. Na segunda linha, o evento, o acidente casual: aumentar
em duas mil vezes. Na terceira linha o desfecho, o choque entre a circunstancia eterna e o
evento: o tamanho. Conforme o esquema conceitual de Paz, a primeira linha apresenta a
condi¢do enunciativa, passiva: amando. E a segunda, a condic¢do ativa, inesperada: aumentar o

tamanho quando se ama.

POEMA 17

Primeira linha O barro

Segunda linha toma a forma / que vocé quer

Terceira linha vocé nem sabe / estar fazendo apenas / o que o barro quer

Esquema de Leminski

Condi¢do enunciativa O barro / toma a forma / que vocé quer

Condig¢do inesperada vocé nem sabe / estar fazendo apenas / o que o barro quer

Esquema de Paz

O sexteto se adequa aos dois esquemas conceituais. Segundo o esquema de Leminski,
a primeira linha apresenta a circunstancia eterna, imutdvel: o barro. A segunda e terceira
linhas apresenta o evento: o barro tomando a forma que o sujeito dd. As trés ultimas linhas,
descreve a surpresa: o barro estar tomando a forma que ele préprio quer. De acordo com o
esquema de Paz, as trés primeiras linhas apresentam a condi¢do enunciativa, passiva, € as trés

ultimas linhas e condi¢do inesperada, ativa.

POEMA 18

Primeira linha o critério / “atitudes estranhas”
Segunda linha ndo d4 / para condenar pessoas
Terceira linha criaturas / com entranhas

Esquema de Leminski

Condig¢do enunciativa o critério / “atitudes estranhas”

Condicao inesperada ndo da / para condenar pessoas / criaturas / com entranhas

Esquema de Paz
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Sexteto estruturado com rima final na segunda e sexta linhas /estranhas/ /entranhas/.
Ha paralelismo em /estranhas/ /criaturas/ /entranhas/ /critério/. O haicai adequa-se ao esquema
proposto por Leminski, no qual a circunstancia eterna apresenta-se na primeira e segunda
linhas: o critério / “atitudes estranhas”, uma regra, um critério. O evento ¢ marcado pela
terceira e quarta linhas: ndo d4 / para condenar pessoas. Por fim, a surpresa na quinta e sexta
linhas: criaturas / com entranhas. De acordo com o esquema de Paz, as duas primeiras linhas
apresentam a condi¢do enunciativa e as demais apresentam a condi¢do inesperada. A concisao

deste haicai € uma propriedade da vertente zenista.

POEMA 19
Condi¢do enunciativa S6 mesmo um velho / para descobrir,
Condig¢ao inesperada detrds de uma pedra, / toda a primavera

Esquema de Paz

Segundo o esquema conceitual de Paz, as duas primeiras linhas apresentam a condicao
enunciativa do haicai, e as duas ultimas a condicd@o ativa, inesperada, e o kigd japonés: atrds
de uma pedra toda a primavera. O quarteto ndo se adequa ao esquema de Leminski porque
nao ha no haicai a representacdo do evento, ou acidente casual, apresentadas na segunda linha

do esquema de Leminski.

POEMA 20

Condic¢do enunciativa tem quem se proteja / por trds / de uma barragem / de bons dias / boas
tardes / boas noites

Condig¢ao inesperada assim ndo tendo / que ver o que estd passando

Esquema de Paz

De acordo com o esquema conceitual de Paz, as seis primeiras linhas do haicai
apresentam a condi¢do enunciativa, passiva. As duas dltimas linhas apresentam a condicao
ativa, inesperada. J4 no esquema de Leminski, ndo ha correspondéncia para a “primeira
linha”, a circunstincia eterna. Trata-se, ndo de um momento especifico, ou captura de um

instante, e sim de acontecimentos cotidianos que se acumulam, recorrentes no passar dos dias.

POEMA 21
Condig¢do enunciativa Uma vida € curta
Condic¢ao inesperada para mais de um sonho

Esquema de Paz
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Unico poema de duas linhas presente no fotolivro. Sim rimas finais ou internas. Ele
adequa-se ao esquema conceitual de Octavio Paz, sendo a primeira linha a condi¢do passiva,

enunciativa e a segunda linha a condi¢ao inesperada.

POEMA 22

Condic¢do enunciativa Achar / a porta que esqueceram de fechar / O beco com saida / A
porta sem chave

Condig¢do inesperada A vida

Esquema de Paz

O poema é construido com fragmentos de instantes que se acumulam. Segundo o
esquema conceitual proposto por Paz, temos nas primeiras quatro linhas a condicao
enunciativa do haicai, uma condi¢do geral, temporal. A udltima linha apresenta, causando o
choque que resulta na percep¢do poética, a condicdo inesperada, ativa: a conclusdo

surpreendente, inusitada, a vida.

POEMA 23

Primeira linha Quem me dera / um mapa do tesouro
Segunda linha que me leve a um velho bau
Terceira linha cheio de mapas do tesouro

Esquema de Leminski

Condic¢do enunciativa Quem me dera / um mapa do tesouro / que me leve a um velho bad

Condig¢ao inesperada cheio de mapas do tesouro

Esquema de Paz

Segundo o esquema de Paulo Leminski, as duas primeiras linhas do haicai apresentam
a circunstancia eterna: o desejo por um tesouro, ou mapa de tesouro. A segunda linha o
evento, ou acidente casual: ser levado a um velho bai sendo guiado por um mapa de tesouro.
A quarta linha, o desfecho, a surpresa: o bau com mais mapas de tesouro. O haicai adequa-se
também ao esquema conceitual proposto por Paz, no qual as trés primeiras linhas apresentam

a condicdo enunciativa e a dltima linha a condi¢do inesperada, a surpresa.
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Condig¢do enunciativa

Gente que mantém / pdssaros na gaiola / tem um bom coragdo / Os
passaros estio a salvo

Condig¢ao inesperada

de qualquer salvacdo

Esquema de Paz

Este haicai adequa-se ao esquema de Paz, no qual as quatro primeiras linhas

apresentam a condi¢do enunciativa do poema, uma sentenca quase descritiva: sobre as pessoas

de bom coracdo que mantém pdssaros em gaiolas. A condi¢@o inesperada é apresentada na

ultima linha, onde ocorre a surpresa e a nova conclusio acerca das linhas anteriores: ndo ha

salvacdo para os pdssaros que foram engaiolados, mesmo que por pessoas de bom coracao.

POEMA 25

Condig¢éo enunciativa

Soubesse que era assim, / ndo teria nascido / e nunca tinha sabido. /
Ninguém nasce sabendo, / até que eu sou meio esquecido.

Condig¢do inesperada

Mas disso eu sempre me lembro.

Esquema de Paz

O haicai é um sexteto com rimas finais em /nascido/ /sabido/ /esquecido/, na segunda,

terceira e quinta linhas. Ha também paralelismos em /sabendo/ /lembro/ /sempre/, na quarta, e

sexta linhas. Ele adequa-se ao esquema conceitual de Paz. A condicdo enunciativa é

apresentada nas cinco primeiras linhas, na qual indagacdes quase descritivas sobre

determinados instantes da vida sdo descritos textualmente pelo poeta. A condicao inesperada,

ou ativa, € apresentada na ultima linha, quando em tom de humor seco -- muito utilizado nos

haicais de Bashd (ver PAZ, 1976, p.163) -- o poeta brinca com a sua condi¢ao de “esquecido”

das linhas anteriores e promove uma tensdo ao dizer que “sempre se lembra que ¢ esquecido”.

POEMA 26

Condig¢éo enunciativa

Ainda vdo me matar numa rua. / Quando descobrirem, /
principalmente, / que fago parte dessa gente / que pensa que a rua

Condig¢ao inesperada

¢ a parte principal da cidade

Esquema de Paz

Este haicai adequa-se, somente, ao esquema proposto por Paz, na qual as cinco

primeiras linhas apresentam a condi¢do enunciativa, uma composi¢ao quase descritiva, € a

ultima linha a condi¢do inesperada, ativa.
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Condic¢do enunciativa

Amigo / Inimigo / Nada tive com o mar / Nem ele comigo / Fui
homem de seco / Hoje posto a secar

Condig¢do inesperada

Neste beco

Esquema de Paz

O sexteto apresenta rimas em /amigo/ /inimigo/ e /comigo/ na primeira, segunda e

quarta linhas e em /mar/ e /secar/ na terceira e sétima linhas. Adequa-se ao esquema de Paz,

uma vez que apresenta em suas seis primeiras linhas a condi¢do enunciativa, quase uma mera

descricdo de um acontecimento, e na dltima linha a condi¢ao inesperada, ativa, a surpresa.

POEMA 29

Condig¢do enunciativa

Serd preciso / explicar o sorriso / de Mona Lisa / para que vocé /
acredite em mim / quando digo

Condig¢do inesperada

que o tempo passa?

Esquema de Paz

O haicai de sete linhas apresenta rima em /preciso/ /sorriso/, na primeira e segunda

linhas. Este haicai adequa-se, somente, ao esquema conceitual de Octavio Paz, no qual as seis

primeiras linhas funcionam como condi¢cdo enunciativa, passiva; a ultima linha apresenta a

condicdo inesperada, ativa e surpreendente. O tema cotidiano € descrito quando o poeta

menciona o tempo.

POEMA 30

Condig¢ao enunciativa

Vocé para / a fim de ver o que te espera:

Condig¢ao inesperada

s6 uma nuvem / te separa / das estrelas

Esquema de Paz

Neste haicai hd presenca do kigd, em nuvem e estrelas. Ele adequa-se especialmente

ao esquema conceitual de Paz, no qual as duas primeiras linhas apresentam a condicao

enunciativa, passiva, que remete ao futuro, “o que te espera”, e as trés ultimas linhas a

condicdo inesperada, surpreendente, a nuvem que separa quem estd na terra das estrelas.
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Condig¢do enunciativa

de repente descobri / ndo digo américa nem pélvora / obra de tantos /
conta perdida / ficar na ponta dos pés / além de nobre exercicio

Condig¢ao inesperada

a mais sdbia medida / para subir na vida

Esquema de Paz

Este haicai de oito linhas adequa-se ao esquema conceitual de Paz, ja que ndo respeita

a distribuicdo entre linhas de Leminski. Apresenta, nas seis primeiras linhas, a condicdo

enunciativa, descri¢do de diversas cenas, com frases justapostas; nas duas dltimas linhas, a

condicao inesperada, ativa.

POEMA 32

Primeira linha

Ah, eu queria tanto / ser um poeta maldito, / a massa sofrendo /
enquanto eu, profundo, medito! / Ah, eu queria tanto / ser um poeta
social / rosto queimado / pelo hélito das multiddes!

Segunda linha

Em vez, olha eu aqui, / pondo sal / nesta sopa rala,

Terceira linha

que mal vai dar para dois!

Esquema de Leminski

Condi¢do enunciativa

Ah, eu queria tanto / ser um poeta maldito, / a massa sofrendo /
enquanto eu, profundo, medito! / Ah, eu queria tanto / ser um poeta
social / rosto queimado / pelo hélito das multidoes!

Condig¢ao inesperada

Em vez, olha eu aqui, / pondo sal / nesta sopa rala, / que mal vai dar
para dois!

Esquema de Paz

O haicai adequa-se ao esquema proposto por Paz, apresentando as oito primeiras

linhas como condi¢@o enunciativa e as quatro ultimas como condi¢io inesperada. Também

adequa-se ao esquema de Leminski, por respeitar sua distribuicdes entre linhas: nas oito

primeiras linhas apresenta a circunstancia eterna; na nona, décima e décima primeira linhas

apresenta a ocorréncia evento, o ato de colocar sal em sopa rala; na dltima linha apresenta a

surpresa, o choque, a sopa que mal da para dois.

Os haicais abaixo (6, 27, 33, 34, 35, 36, 37 e 38) ndo se adequam a nenhum dos

esquemas. Isto ndo significa que ndo sejam haicais. De acordo com os esquemas conceituais

utilizados, eles somente se afastam do que chamamos de niicleo-duro do haicai, o que seria o

mais proximo do original japonés, executado por Bashd. Além disso, como € o caso do poema

6, ha necessidade de atengdo também quanto a constru¢do dos versos: “pessoas ndo molham
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passos”, “as ruas ndo sdo pesadas”; logo, mesmo que corriqueiro, este haicai ndo adequa-se
aos esquemas conceituais propostos por Leminski e Paz, pelo fato de ser demasiado

metaforico.

POEMA 6 Ja ndo chove / Pessoas molham passos / As ruas pesadas

POEMA 27 isso? / aqui? / ja? / assim?

POEMA 33 Depois de hoje / a vida ndo vai mais ser a mesma / a menos em que eu insista em me enganar /
alids / depois de ontem / também foi assim / anteontem / ontem / amanha

POEMA 34 O olho da rua vé / o que ndo v€ o seu / vocé, vendo os outros, / pensa que sou eu? / Ou tudo
que seu olho v€ / vocé pensa que é vocé?

POEMA 35 quem € vivo / aparece sempre / no momento errado / para dizer presente / onde ndo foi chamado

POEMA 36 o peito ensanguentado de verdades / rolo na rua esta cabeca calva e cega / ndo serve mais ao
diabo que a carrega

POEMA 37 Hesitei horas / antes de matar o bicho. / Afinal, / era um bicho como eu, / com direitos, / com
deveres. / E, sobretudo / incapaz de matar um bicho, / como eu.

POEMA 38 os dentes afiados da vida / preferem a carne / na mais tenra infancia / quando / as mordidas
doem mais / e deixam cicatrizes indeléveis / quando / o sabor da carne / ainda ndo foi estragado
/ pela salmoura do dia a dia / € quando / ainda se chora / é quando / ainda se revolta / € quando /
ainda

S FOTOGRAFIA

Conforme destacamos na Introducdo, os estudos sobre fotografia distribuem-se em
vertentes tedricas diversas, que sugerem diferentes atributos e propriedades. Nosso principal
problema aqui é compreender um fendmeno relacional -- fotografia e um género especifico de
poesia verbal, o haicai. Nosso propdsito é, portanto, destacar alguns componentes das
fotografias de Jack Pires que expliquem o acoplamento observado poesia-fotografia.

Sobre as fotografias do fotolivro Quarenta Clics em Curitiba, destacamos dois
componentes recorrentes principais: as fotos sdo elaboradas em preto e branco, e o instante
funciona como tema e procedimento tipico e padrdo. O instante, em especial, é o ponto de
ligacdo, o elemento de unido entre fotografia e haicai, em cada lamina, e entre as laminas.
Precisamos definir o que € entendido por instante, e a diferenca do instante fotografado e o
instante na poesia verbal. Como veremos, Barthes e Peirce, fornecem alguns fundamentos

tedricos para tanto. Antes, porém, iremos abordar introdutoriamente o fotografo Jack Pires.
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5.1 JACK PIRES, O FOTOGRAFO CONVIDADO

Foi enorme a dificuldade para encontrar informacdes sobre Jack Pires®®. Faltam
referéncias bésicas sobre o fotégrafo, sua biografia e sua obra -- ano de nascimento, formacao
profissional, exposi¢des fotogrificas, material publicado (incluindo cartas e possiveis
documentos cotidianos), sua relagdo com Paulo Leminski, sua atuacdo na cena local da época
(anos 1970, 1980). E muito escasso o material sobre este fotégrafo.

Sabemos que Jack Pires foi um fotégrafo paulista radicado durante muitos anos na
cidade de Curitiba. Falecido em 1990, lutou na Segunda Guerra Mundial, nos anos 1944 e
1945, servindo pela For¢ca Expediciondria Brasileira.

O fotégrafo obteve muito reconhecimento na década de 1950, tendo suas fotos
publicadas por grandes jornais e revistas como Manchete, Cruzeiro, O Estado de Sao Paulo,
Abril e Visdo. Nos anos 1970 mudou-se para Curitiba, onde lecionou fotografia no Museu
Alfredo Andersen e desenvolveu diversas atividades na Fundacdo Cultural de Curitiba, além
de trabalhar em importantes estidios fotogréaficos da cidade. Realizou, nos anos 1970 e 1980,
registros do cotidiano da capital paranaense, num estilo que foi comparado ao de Henri
Cartier-Bresson®. Sido flagrantes registrados nas pracas e ruas da cidade, com excessiva
preocupacio com a construcao de cada cena, sintaxe, composicao de luz, como Bresson.

H4, nas fotografias de Pires, no Quarenta Clics em Curitiba, um inconfundivel tom de
coloquialidade, registros de pessoas que executam atividades triviais na paisagem local. As
fotos em preto e branco, seus jogos de sombras e planos, ndo permitem inferir o momento de
cada instante capturado, nem h4 indicacdes de uma ordem determinada de acontecimentos,

locais e deslocamentos pela cidade.
5.2 A ESCOLHA POR FOTOS EM PRETO E BRANCO

Existem diferencas fundamentais entre uma foto em preto e branco e uma colorida.
Quais sdo os aspectos distintos, entre uma e outra? Sabemos que o método para a captura
fotografica é o mesmo -- o processo fisico-quimico (ou digital) de registro de uma cena real

em um suporte fotosensivel. A distin¢do tem implicagdes diversas: a substancia das imagens

38 Fizemos seguidas tentativas, através do MIS-PR e da Fundagdo Cultural de Curitiba, para obter informagdes
sobre Jack Pires. Todas as tentativas foram frustradas.

3 Henri Cartier-Bresson (1908-2004): importante fotdgrafo francés do século XX. Autor de “Images a la
Sauvette”, publicado em inglés sob o titulo "The Decisive Moment", em 1952.
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em preto e branco € a luz e das imagens coloridas € a cor (ver ARNHEIM, 2005;
PASTOUREAU, 1993).

Para realizacdo de fotografias em preto e branco sdo contrapostos aspectos
antagdnicos em escala linear (presenca ou auséncia de luz), e para realizar fotos coloridas o
que ¢ utilizado é um circulo de matizes distintas e complementares (ver DAVIS, 2011;
ARNHEIM, 2005; LIMA, 1988). Nesse sentido, a luz, no primeiro caso, ¢ dimensionada e
destacada por “opostos” (claro e escuro), e no segundo caso por um gradiente de cores e
nuances, que registram somente as diferencas entre os multiplos materiais (cores). De acordo
Flusser, podemos afirmar que o branco funciona como nega¢do do preto -- “o preto e o branco
sdo situacdoes ‘ideais’. O branco ¢ a presenca total de todas as vibragdes luminosas; o preto ¢
a auséncia total” (FLUSSER, 1985, p.22).

Tal dualismo entre claridade e escuridao pode ser associado a conceitos polares: bem e
mal, vida e morte, tristeza e felicidade, e € esse impacto dicotomico que d4 o tom épico as
fotografias em preto e branco. Para Davis (2011, p.14) -- “pensar em preto e branco significa
pensar em contrastes”. E justamente por destacar contradi¢des e opostos, que percebemos nas
fotografias em preto e branco um tom mais dramdtico. Esse antagonismo nao se manifesta nas
fotos coloridas, que tendem a ser observadas como mais “amenas”, por parecerem registros

mais “naturais” do real. Como argumenta Puls (2016),

E certo que podemos atribuir alguns significados as cores, mas estes sdo bastante
fluidos - e provém sempre das propriedades concretas dos entes coloridos que lhes
servem de suporte (céu, sol, sangue, planta, terra, 4gua). Tais sentidos difusos ndo
possuem, nem remotamente, a densidade que caracteriza os conceitos de claro e
escuro (PULS, 2016, s/p.).

As fotos coloridas, que parecem reproduzir a aparéncia das coisas de forma mais
exata, retrato “objetivo” da realidade, se apresentam uma abordagem mais “neutra” diante do
mundo. Em Filosofia da Caixa Preta, 1985, Flusser aborda a questdo sobre a coloratura da

realidade, e porque alguns fotégrafos optam pelas fotos em preto e branco. Segundo Flusser:

As fotografias em preto-e-branco sdo a magia do pensamento tedrico, conceitual, e é
precisamente nisto que reside seu fascinio. Revelam a beleza do pensamento
conceitual abstrato. Muitos fotégrafos preferem fotografar em preto-e-branco, porque
tais fotografias mostram o verdadeiro significado dos simbolos fotogra- ficos: o
universo dos conceitos.” (FLUSSER, 1985, p.16).

A escala linear a qual as fotografias preto e branco estd vinculada, portanto, 2 uma
abstracdo, visto que a camada colorida que remete “ao concreto” foi removida. Assim,
enquanto a primeira permite uma expressao mais “solta”, “do que deveria ou poderia ser”, a

segunda mostra a realidade tal como aparece aos nossos olhos, “a descricao do que €”.
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Supondo que o emprego de foto em preto e branco enfatiza e destaca a estrutura
formal da cena, orientada por uma dialética de opostos, e que o emprego da cor enfatiza a
superficie material do objeto fotografado, obtendo um resultado mais concreto, cabe ao
projeto fotografico optar por uma ou outra. A préxima secao vai se deter em outro aspecto da

fotografia de Jack Pires, o instante fotogrdfico.

5.3 O INSTANTE FOTOGRAFICO

O que € o instante fotogrdfico? Talvez uma pergunta ainda mais bdsica estd
relacionada a defini¢do de instante, que parece ser o componente semidtico que une fotografia
e haicai em Quarenta Clics em Curitiba. Isso pode contribuir para descri¢do e andlises ainda
mais precisas da relacdo entre o instante fotografico de Jack Pires, e aquele capturado pela
poética hacaista de Paulo Leminski.

N6s ndo podemos, e ndo faremos isso, dedicar muito mais do que uma secao, ou sub-
secdo, para explicar o que € o instante. Algumas das no¢des mais diretamente associadas a
secundidade Peirceana, e ao sentindo de altersense, podem colaborar em nossas andlises. Na
proxima secdo dedicamos alguma atencdo as ideias de Barthes, e o que ele entende por

instante na fotografia.

5.3.1 O instante fotografico - sensu Barthes

Barthes, em relacdo a fotografia, expressa um desejo ontolégico, e pretende explicar o
que ela é “em si”, o que a distingue das outras imagens (BARTHES, 2006, p.13). De acordo

com o filésofo e escritor, fotografia é

[por] definicdo, a prépria cena, o literalmente real. Do objeto a sua imagem hd, na
verdade, uma redugdo: de proporc¢do, de perspectiva e de cor. No entanto, essa
reducdo ndo é, em momento algum, uma transformagdo (no sentido mateméatico do
termo); para passar do real a sua fotografia, ndo é absolutamente necessario dividir
este real em unidades e transformar essas unidades em signos substancialmente
diferentes do objeto cuja leitura propdem; entre esse objeto e sua imagem ndo é
absolutamente necessdrio interpor um relais, isto €, um cédigo; é bem verdade que a
imagem ndo € o real, mas €, pelo menos, seu analogon perfeito, e é precisamente esta
perfeicdo analdgica que, para o senso comum, define a fotografia” (BARTHES, 1990,
p-12).

Segundo o autor, a fotografia ¢ uma espécie de confirmacao, ou efeito do veridico: “a
esséncia da fotografia ¢ ratificar aquilo que representa” (2006, p. 96). Seria, portanto, este

efeito do veridico que distinguiria a fotografia de todos os outros sistemas de representacao:
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“esta certeza nenhum texto pode dar-me [...]. Mas a fotografia, essa é indiferente a todo
circuito: ela ndo inventa, ¢ a propria autenticagao” (2006, p.98). Barthes acrescenta que: “ao
contemplar uma foto, incluo fatalmente no meu olhar o pensamento desse instante, por muito
breve que tenha sido, em que uma coisa real ficou imével diante do olho. Faco recair a
imobilidade da foto presente no ‘disparo’ passado” (BARTHES, 2006, p. 88).

Segundo Barthes (2006), toda foto € objeto de trés préticas: o fazer, o experimentar € o
olhar. Ele explica que o operador é o fotégrafo, o espectador somos nds que a consultamos, e
aquilo que ¢é fotografado é o spectrum, palavra que guarda na sua raiz uma relacdo com
espetaculo e que, segundo Barthes, “acrescenta-lhe essa coisa um pouco terrivel que existe em
toda fotografia: o regresso ao morto” (2006, p. 17). Este “regresso ao morto” ¢ verificado na
medida em que “aquilo que a fotografia reproduz até o infinito s6 aconteceu uma vez: ela
repete mecanicamente o que nunca mais poderd repetir-se existencialmente” (BARTHES,
2006, p. 12).

A fotografia, portanto, traz consigo seu referente, e este referente ndo se distingue de
imediato dela. O referente estd sempre presente, o que leva a fotografia para todos os objetos

do mundo.

[...] Na fotografia ndo posso nunca negar que a coisa esteve 1. H4 uma dupla posicao
conjunta: de realidade e de passado. E uma vez que este constrangimento sé existe
para ela, devemos toma-la, por reducio, pela prépria esséncia, o noema da fotografia.
Aquilo que intencionalizo numa foto, ndo é nem Arte nem a Comunicagdo, é a
Referéncia, que € a ordem fundadora da fotografia. (BARTHES, 1980, p.109).

Logo, o noema “isto foi” ¢ uma das caracteristicas marcantes da imagem fotografica.
De acordo com Barthes (1980), a imagem fotogréafica constitui prova de que o que foi
fotografado, no momento da captacao, estd localizado temporalmente num instante anterior ao
de sua apreciagdo. Em outras palavras, sempre hd uma lacuna temporal entre o que foi
fotografado e a imagem vista (por menor que seja este espagco de tempo).

Outro atributo ontoldgico sugerido por Barthes (1980) é que a imagem fotografica é
também a comprovag¢do de existéncia do que nela se encontra registrado: “a foto ¢
literalmente uma emanacao do referente. De um corpo real, que estava 14, partiram radiacdes
que vém tocar-me, a mim, que estou aqui” (BARTHES, 2006, p. 91). Que processos fisico-
quimicos associados ao intervalo temporal do “instante” capturado regulem a produgdo da
imagem fotogréfica, € este o atributo ontoldgico mais distintivo e caracteristico deste sistema

ou processo semiotico.
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Na proxima se¢do, apresentamos a idéia de “instante”, para Peirce. Tal abordagem s6
tem a pretensdo de funcionar como uma introdu¢do bastante sumaria de uma nog¢ao que pode

ajudar-nos a abordar conceitos-chave em nossas anélises.

5.3.2 O instante - sensu Peirce

A defini¢do de “instante” na filosofia Peirceana estd intimamente relacionada a
Categorialogia, ou Teoria das Categorias. Vamos, introdutoriamente, apresentar esta teoria.
Ela tem o propdsito de enquadrar mais rigorosamente a discussio sobre a natureza indexical
do instante fotogrifico. As categorias de Peirce recebem miltiplas denominacdes, que € o
resultado da investigacdo e andlise em diversas dreas (QUEIROZ, 2004). Muitas nocdes sao
utilizadas para descrevé-las: espontaneidade/ dependéncia/ mediacdo (CP 3.422), feeling/
reacdo/ hébito (CP 4.157), qualidade/ reacdo/ mediacdo (CP 4.3), e os mais recorrentes

primeiridade/ secundidade/ terceiridade:

Primeiridade é o modo de ser daquilo que € tal como €, positivamente e sem
referéncia a qualquer outra coisa” (CP 8.328); Perfeitamente simples e sem partes (CP
1.531); As tipicas idéias de Primeiridade sdo qualidades de feeling ou mera aparéncia
(CP 8.329).

Secundidade € o modo de ser daquilo que é tal como €, com respeito a um segundo,
mas sem observar qualquer terceiro (CP 8.328); O tipo de idéia de Secundidade é a
idéia de esforgo, prescindido da idéia de um propésito (CP 8.330).

Terceiridade, no sentido da categoria, € o mesmo que mediacdo (CP 1.328); Algumas
das idéias proeminentes, devido a sua grande importancia em filosofia e ciéncia, e que
requerem atento estudo sdo, generalidade, infinidade, continuidade, difusdo,
crescimento e inteligéncia (CP 1.340).

A fenomenologia de Peirce, ou faneroscopia, como ele preferiu chama-la, é uma
ciéncia “ocupada com os elementos formais do faneron”, o “total coletivo de tudo que esté, de
qualquer modo, ou em qualquer sentido, presente a mente, sem consideracdo sobre se

corresponde a algo real ou nio” (CP1.284)%.

O que eu chamo de Faneroscopia é aquele estudo que, baseado na observagao direta
dos fanerons, e generalizando suas observagdes, indica suas diversas classes gerais;
descreve as caracteristicas de cada uma delas; mostra que, embora inextrincavelmente
misturadas, tal que ndo podem ser isoladas, ainda assim é manifesto que seus
caracteres sdo distintos; entdo prova, além de qualquer questdo, que uma lista curta
forma as mais gerais categorias que existem nos fanerons; finalmente, prossegue com
a dificil e laboriosa tarefa de enumerar as principais subdivisdes destas categorias (CP

1.286).

40 Sobre a faneroscopia de Peirce, recomendamos os seguintes trabalhos: Savan (1952), Rosensohn (1974),
Spiegelberg (1981), e Rosenthal (2001).
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A questdao pode ser, simplificadamente, colocada nestes termos: a extraordindria
diversidade de eventos e estados mentais expostos a observacdo, pode ser agrupada em
formas andlogas? Tem sido sugerido que, para explicar 0 que examinamos, a primeira coisa
conveniente a fazer é uma classificagdo -- dividir o que examinamos em processos, e/ou
entidades, e/ou formas, de diferentes tipos. Resulta desta divisdao o que Peirce (CP 7.539)
chama de “departamentos da acdo mental”. Toda a variedade de estados que constituem a
mente consciente pode ser dividida em trés formas -- feeling, ou experiéncia monddica,
sentido de alteridade, ou experiéncia diddica, e sentido de mediacdo, ou experiéncia triddica.
De acordo com esta divisao trés tipos fundamentais da experiéncia devem ser explicadas: (I)
“o conteido momentaneamente presente da consciéncia” (CP 7.551), (ii) a experiéncia “de
um outro diretamente presente, ou segundo, resistindo a n6s”, e (iii) a experiéncia de sintese
ou mediacio (CP 1.378).

A primeiridade estd associada a experiéncia de vagueza e indeterminagao.

Imagine uma consciéncia em que ndo hd qualquer comparagido, nenhuma relagéo,
nenhuma multiplicidade reconhecida, nenhuma mudanga, nenhuma imaginacio de
qualquer modifica¢do do que estd positivamente 14, nenhuma reflexdo — nada além de
uma simples caracteristica positiva. Tal consciéncia poderia ser apenas um odor [...].
A primeira categoria ¢ uma qualidade de feeling” (EP2:150); “Ela seria alguma coisa
que é o que € sem referéncia a qualquer outra coisa, dentro dela ou fora dela, sem
considerar qualquer forga ou razdo (CP2.85); “[...] Este tipo de consciéncia, que ndo
envolve andlise, comparagdo, ou processo de qualquer tipo, nem consiste em todo ou
em parte de qualquer ato pelo qual um trecho da consciéncia ¢ distinguido de outro,
tem sua prépria positiva qualidade que consiste em nada mais, e que €, de si mesmo,
tudo o que é (CP1.306).

A secundidade estd relacionada as idéias de reacdo, esforgo, resisténcia, existéncia;

estd envolvida nos instantes, nas ocorréncias, na negagdo, € na compulsao.

Secundidade é o modo de ser daquilo que € tal como €, com respeito a um segundo
mas sem observar qualquer terceiro. [...] Tipico de uma idéia de Secundidade ¢ uma
idéia de esforco, prescindido da idéia de propopito. [...] A experiéncia de esfor¢o ndo
pode existir sem a experiéncia de resisténcia. Esforco somente é esforco em virtude
de seu ser oposto. [...] Ocorre mais plenamente no choque da reacdo entre ego e nao-
ego. Estd 14 a dupla consciéncia de esfor¢o e resisténcia. [...] Toda a caracteristica
real da consciéncia é meramente o sentido de choque do ndo-ego sobre nos. [...] Nos
nos tornamos conscientes de nés mesmos nos tornando conscientes do nio-self. O
estado de vigilia é uma consciéncia da reacdo. [...] A idéia de outro, de ndo, torna-se
o pivd do pensamento (CP 8.328, 8.330, 8.266, 1.324).

Esta categoria é aqui a que mais nos interessa, e estd associada a atualizac¢do, ao
acontecimento, a realiza¢do de algo “esta entidade, aqui, neste momento”; “aqui-e-agora”,
singular, particular. Se primeiridade € independéncia e autonomia, a Secundidade € tipificada

pela reacdo com outra coisa.
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Se a secundidade é caracterizada pela reacdo, a terceiridade € a categoria da
inteligéncia.

Algumas das idéias de Terceiridade proeminentes [...] sdo generalidade, infinidade,
continuidade, difusdo, crescimento e inteligéncia. [...] Terceiridade, no sentido da
categoria, ¢ 0 mesmo que mediacdo. [...] Cognicdo mediada que ¢ conhecimento
através de alguma terceira idéia ou processo. [...] Sentido de Mediacdo ¢ consciéncia

2

de um meio termo ou processo, pelo qual alguma coisa, ndo-self, é reunido na
consciéncia. Toda consciéncia de um processo pertence a este sentido de mediacdo
(CP 1.340, 1.328, 7.544).

A terceiridade pode ser observada nas ‘exemplificagdes regulares’, na persisténcia
regular, no tempo.

Para terminar esta secdo, as experi€ncias fotograficas de Jack Pires, ou mais
precisamente, as experiéncias intermididticas de Pires & Leminski podem ser descritas como
exercicios semioticos, e intermididticos, cuja indexicalidade enfaticamente pronunciada deve
sua natureza a associagdo criativa de uma fotografia sob notavel influéncia de Bresson -- a
captura do instante decisivo, do aqui-e-agora do evento Unico e particular, que na descri¢do
Peirceana da secundidade encontra uma poderosa caracterizacdo --, € da adaptacido da poesia
de Basho. O resultado sdo instantes intermidiaticos des-hierarquicamente distribuidos pela
cidade-livro que € Quarenta Clics em Curitiba.

Vimos (Capitulo 3) que Peirce definiu o signo como um meio para a comunicagdo de
um habito, ou uma “regularidade”, do objeto para o intérprete. Veremos, no proximo capitulo,
como os haicais (signos) comunicam para os intérpretes certos padrdes de atividades
incorporados nas fotos (objetos dos haicais), ou nos objetos externos das fotos. Tais padrdes
podem ser caracterizados como secundidades -- instantes singulares, ou ocorréncias. Como ja
afirmamos, trata-se de uma arbitrariedade andlitica considerar signo e objeto como poema e

foto, respectivamente.

6 QUARENTA CLICS EM CURITIBA

Como temos destacado, no Quarenta Clics, os haicais sdo feitos, quase em sua
totalidade, com o acentuado tom de coloquialidade que também é observado em quase todas
as fotos, podendo ser diretamente comparados as cenas fotograficas, e/ou as capturas de
acontecimentos, em instantaneos cuja trivialidade mundana assemelha-se aos instantes

fotografados. Tal similitude pode, e sugerimos que deve, ser analisada em diversos niveis de
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descri¢do, que tratamos (abaixo) como “relagdes” especificas (OP-OF, P-F). Esta decisdo

metodoldgica terd implicagdes nas andlises.

O haicai valoriza o fragmentdrio e o insignificante, o aparentemente banal e o casual,
sempre tentando extrair o maximo de significado do minimo de material, em
ultrasegundos de hiperinformagdo. De imediato, podemos ver em tudo isso os
paralelos profundos com a estética fotogréfica. Esses tracos caracteristicos do haicai
podem ser transpostos sem nenhuma dificuldade para a fotografia (LEMINSKI, 2012,
p-140-141).

Sobre a relagdo entre haicais e fotos, podemos, portanto, dizer que ela baseia-se em
variadas formas de analogia, que distribuem-se em diversas subcategorias icOnicas, como
similaridades (e contrastes) superficiais, estruturais, e interpretativos, ou metaféricos. Mas
esta relagdo também pode caracterizar-se como predominantemente indexical, como aparece
em diversas ocasioes, ou simbdlica.

Em qualquer das classes (icOnico, indexical ou simbdlico), isto deve indicar que
elementos da fotografia de Jack Pires e da poesia de Paulo Leminski estdo de tal forma
relacionados, que a palavra, e diversas propriedades paralinguisticas, influenciam e sdo
influenciadas pela fotografia em diversos niveis de organizacdo (semantico, morfoldgico,

ritmico, etc). Descrevemos tal relagdo como acoplamento (ver Introdugdo). Para Melo,

Como no haicai japonés, onde o poema era sempre acompanhado por uma ilustracdo,
essa aproximagdo gerando uma outra poesia, “faisca” entre foto e texto, o texto de
alguém que diria: “[...] ndo sou s6 poeta. Se vocé quiser fazer sé literatura, vocé
talvez ndo faga literatura, porque ela se alimenta da vida e de outras coisas. Sou muito
4vido de experiéncias e linguagens novas. A medida que se amplia o repertério de
recursos, a poesia verbal se enriquece”. (MELO, 1999, p.262).

O problema com muitas abordagens conhecidas € que elas, na maioria dos casos, nao
exibem qualquer tecnicalidade tedrica e metodoldgica associada as inferéncias e as conclusoes
obtidas. Por exemplo, no¢des e conceitos como “influenciam”, “afinidade” e “aproximacao”,
entre outros, ndo sdo prévia e explicitamente estabelecidos e discutidos no escopo de teorias e
modelos. E o que tentamos fazer aqui (ver préxima se¢do), destacando aspectos indexicais do
haicai e da fotografia, elementos icOnicos (imagéticos, diagramdticos, metaforicos) e
simbdlicos, e as formas como estdo relacionados, em diversos niveis. A analise estd
rigorosamente baseada nos modelos da semidtica de Peirce, apresentados no Capitulo 3 desta

dissertacdo.
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6.1 DIFERENTES SISTEMAS ACOPLADOS E A IRREDUTIVEL RELACAO ENTRE
POESIA VERBAL E FOTO

Diferentes sistemas semidticos estdo acoplados, poesia verbal e fotografia, no trabalho
analisado. Estes sistemas estdo dispostos, lamina a ldmina, constrangendo as possibilidades
interpretativas.*! A partir desta suposicdo, resta-nos explicar como isso acontece, diante da

relacdo formada em cada poema-foto.

Como pode haver tanta afinidade entre uma velha forma da poesia japonesa e a mais
jovem das artes? Os parentescos intimos entre o haicai e a fotografia me intrigam,
desde que, por voltas de 1965, comecei a me interessar por essa estrutura poética
minima que os japoneses praticam hd, pelo menos, quatrocentos anos. A certeza desse
parentesco me levou a realizar o Quarenta Clics em Curitiba, com fotos de Jack Pires,
mais poemas breves, dlbum editado em 1976, em Curitiba, numa caixa com pranchas
soltas, uma foto, um haicai. Foram diversos os critérios de aproximacgdo entre foto e
haicai: fiz haicais para algumas fotos ja prontas, mas, em muitos casos, casamos fotos
e haicais que eu ji tinha prontos. Em alguns casos, Pires fez fotos para haicais
anteriores (LEMINSKI, 2012, p.139).

H4, na afirmacdo de Leminski, a definicdo de uma agenda preliminar de investigacao -
- “os parentescos intimos entre o haicai e a fotografia” que intrigaram o autor de Quarenta
Clics podem ser explorados em muitos niveis de descri¢do; por exemplo, como “artefatos” e
“tecnologias” sdo complexos processos predominantemente indexicais de seus objetos, que
podem ser feelings, instantes e eventos. Uma andlise dos procedimentos usados para o
“acoplamento” de fotos e haicais ¢ certamente parte desta agenda, que este trabalho estd
interessado em descobrir ou revelar. Quarenta fotografias foram acopladas a quarenta haicais.
Como? H4 um tipo de argumentacdo, densamente conceitual e dedicado a ontologia dos
sistemas examinados, e das relacdes entre eles, que encontra nas andlises de Barthes uma
detalhada abordagem. Como afirma Barthes, em A Preparacdo do Romance, “a forma de arte
que permite conceber o haikai = [é] a Fotografia” (BARTHES 2005, p.144). Segundo

Fontanari,

h4, tanto no haicai quanto na foto, uma brevidade, no sentido de que tudo estd posto
no horizonte apresentado, nada em abismo e, por isso, ndo € preciso interpretacdo, em
oposicdo a poesia ocidental ou a pintura. Essas formas de arte, ou sistemas semidticos
(haicai e a fotografia) sdo objetos onde a linguagem cessa, a consciéncia cala e solta
s6 um grito: € isso! (FONTANARI, 2011, p.32).

Fontanari (2011), diante do noema barthesiano da fotografia, “isso foi” ou “isso

existiu”, sugere sua semelhanga com o haicai:

4l Sabemos que deveriamos fornecer uma defini¢do mais cuidadosa da nogio de “constrangimento”, com base na
teoria do signo que temos explorado. No entanto, a idéia intuitiva de restricdo, ou coercdo interpretativa,
exercida pela relacdo entre poema e foto satisfaz esta abordagem preliminar.
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A nocdo de “isso existiu” da fotografia converge também com a linguagem poética do
haicai. E pura contingéncia; h4 uma individuagdo do momento que, somado 2 acio
presente, garante ao leitor a nocdo exata de que aquilo realmente aconteceu. E por
outro lado, essa mesma linguagem se eleva a uma transcendéncia. (...) Fica, por ora,
estabelecido que o noema (“isso existiu”) do haicai se constr6éi a partir da forma
verbal, pois, embora sempre escrito no presente, remete a um tempo passado
(FONTANARI, 2011, p.34).

O poeta haijin, como argumenta Fontanari (2011, p.32), “elabora em um golpe de
linguagem o instante, transformando uma experi€éncia em linguagem poética. O fotégrafo
captura um instante, ou mesmo, uma experiéncia e os aprisionam em forma de imagem
fotografica”.

No dominio das analogias entre poesia verbal e fotografia, podemos tratar de diversas
relacdes: relacOes temadticas, entre objetos, propriedades estruturais (ritmo, rimas,
paralelismos sintaticos e formais), € procedimentos. Como afirmamos, na se¢do anterior, uma
analogia pode ser simplificadamente definida como um tipo de inferéncia que baseia-se na
manipulacdo de entidades e processos icOnicos. Tal afirmacdo permite-nos abordar mais
consistentemente a questdo: como relacionar semioticamente haicai e foto no fotolivro? A
suposicao € que lidamos com icones, indices e simbolos, quando examinamos as relagdes
poema-foto (P-F). Sdo icones porque a relacdo entre eles baseia-se em similaridades e
similitudes qualitativas, diagramédticas e/ou interpretativas, ou em similitude de seus objetos
ou interpretacdes. Por exemplo o ritmo -- “um icone que resulta da divisdo e distribuicdo no
tempo e no espaco de elementos ou eventos verbovocovisuais” (PIGNATARI, 2005, p.22) --
pode atuar em uma relacdo de similaridade entre P e F. As relacOes sdo indexicais quando P-F
baseia-se em correlacdes espago-temporais, uma indicacdo de F por P. Sdo simbdlicas quando
a relacio P-F for dependente de normas, regras ou leis “fixadas” por intérpretes, ou
dependentes deles.

Se P é um icone de F, entdo P € um andlogo dele. F é objeto de P em uma relacdo
icOnica, ou hipoicOnica e metaférica, quando o interpretante de F € um andlogo (icone) do
interpretante de P. Se F € objeto de P porque possui propriedades estruturais andlogas aquelas
observadas em P, entdo P € um diagrama de F. Mas a analogia entre poema (P) e foto (F)
também pode ser uma analogia entre os objetos do poema (OP) e os objetos da foto (OF). Em
Quarenta Clics, o objeto da foto é andlogo ao objeto do poema em diversos casos. Poema e
foto também podem ser andlogos porque sao andlogas suas propriedades, como veremos, ou

podem ser andlogos porque sdo andlogos seus efeitos interpretativos.
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Em termos analiticos, ha superposi¢do entre estes “niveis de relagdo”. Trata-se de um
problema sobre o significado da relacdo poema-foto. Se o objeto do poema e o objeto da foto
sdo andlogos porque foto e poema representam certas propriedades semidticas de que sdo
feitos (ritmo, sintaxe, etc) entdo a foto é um icone do poema, e devem ser andlogos seus
efeitos interpretativos. Se P € um indice de F, € interpretado como estando em uma correlacao
espaco-temporal com F, que € seu objeto. Neste caso, P indica “diretamente” F. Finalmente,
se P é um simbolo de F, P estd para F através de certas regras ou normas que permitem

interpretar P como signo de F.

Relacdo P-F Especificagdo da relagéo

fcone P € signo de F porque compartilha com F certas propriedades qualitativas (ritmo, rima,
sintaxe). P é predominantemente icone de F.

Indice P ¢ signo de F porque indica (“aponta para”) F; entfo P é predominantemente indice de F.
Simbolo P ¢é signo de F porque certas regras ou normas atuam assim; entdo P é predominantemente
simbolo de F.

Tabela 8 - Natureza da relagdo P e F: Especificagdo das Relagdes

Para que fique ainda mais claro, as andlises conduzidas abaixo estdo baseadas em duas
premissas -- (i) poema e foto sdo signos e/ou objetos, quando semioticamente relacionados;
(11) como signos e/ou objetos, poema e foto podem ser caracterizados como icones, indices, e
simbolos, quando relacionados. Algumas andlises podem recorrer a sub-divisdo dos
hipoicones (imagem, diagrama, metéifora), apresentados no Capitulo 3 (Semidtica). Isto
somente serd feito quando a relacdo dos poema-fotos for predominantemente icOnica, e
permitir o uso de tais categorias. Trata-se de um principio de parcimonia aplicado as andlises,
para evitar desnecessaria “multiplicagdo” de componentes explanatdrios.

Nas andlises, os poemas comportam-se como signos de seus objetos, as fotografias,
para seus intérpretes, os leitores de Quarenta Clics. Trata-se de uma arbitrariedade baseada no
modelo triddico Peirceano, de acordo com o qual os termos da triade S-O-I tem suas naturezas
funcionalmente determinadas pelo observador.

Para facilitar as andlises, temos sugerido algumas abreviaturas para palavras e/ou
expressoes que sdo demasiadamente utilizadas: foto (F), objeto da foto (OF), interpretante da
foto (IF), poema (P), objeto do poema (OP), interpretante do poema (IP). Para esta pesquisa,
definimos, com algum esfor¢o e clareza, os “niveis” das andlises, e ¢ importante que eles ndo

sejam confundidos. Para efeito analitico, sdo diversos os “niveis” relacionais previstos entre
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poesia e fotografia. Podemos considerar, por exemplo, a relacdo de P com seu objeto OF; a
relagcdo dos objetos da foto e do poema, OF e OP; e, por fim, a relacdo de F e P.

Ha também a presenca dos objetos externos da fotografia e do poema, visto que poema
e fotografia sdo signos de objetos “externos”; em um sentido objetivo, sdo signos que
possuem objetos reais. Esta é outra relacdo, que pode ser interpretada como sendo
analiticamente “superposta” as relacdes anteriores. Neste caso, dizemos que seus objetos
externos sao analogos, ndo precisando haver qualquer “compartilhamento” de suas (poema e
foto) propriedades qualitativas.

Sabendo disso, foram feitas escolhas baseadas na “relevancia da relagdao”, com atengao
para a predominéncia deste ou daquele tipo (e.g., P-F ou OP-OF), caso a caso. E demasiado,
para este trabalho, realizarmos uma andlise de todos os niveis previstos na teoria, em cada
lamina, considerando o fato que determinadas relacdes (P-F ou OP-OF) sdo mais notaveis e
mais claramente estabelecidas que outras. Mas tentamos ndo negligenciar as possibilidades

relacionais mais importantes observadas nos P-Fs analisados.
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6.2 DESCRICAO E ANALISE DOS FOTO-POEMAS

ANALISE POEMA-FOTO 1

Jack Pires isso aqui
acaso

12 Fornada — 1976 € lugar
2 Fornada — 1990 para jogar sombras?

Paulo Leminski

i

Lamina lzReprodug:ﬁo de uma das 1aminas de Quarenta Clics (LEMINSKI, 1990).
isso aqui / acaso / € lugar / para jogar sombras?

O objeto externo do poema (“jogar sombras”), pode ser comparado por similitude a
cena fotografica, e/ou ao objeto capturado pela fotografia, que € também um jogo (um jogo de
tabuleiro). A relacdo entre OP e OF baseia-se, portanto, numa analogia de propriedades
referenciais capturadas em um instante. Sobre a relacdo entre poema (signo) e foto (objeto),
ha uma relacdo de similaridade estrutural (P-F), uma vez que ambos, P (signo) e F (objeto),
estdo ritmicamente organizados de acordo com um sutil balanco de correspondéncias
estruturais, sintéticas, e, no caso da foto, de relacdes entre luz e sombra. O poema (signo)
“esta para” a foto (objeto) através de uma relacdo iconica, ja que ambos compartilham
propriedades qualitativas. Propriedades da foto tem correspondéncia no poema, tanto
ritmicamente quanto sonoramente (ver Capitulo 4, Secdo 4.3). Neste caso, pode-se falar de

uma relagcdo hipoiconica diagramatica (ver modelo exibido no Capitulo 3), entre P-F.
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Também hé, na lamina, outra relacdo de natureza indexical, entre OP e F: o poema
pode ser interpretado como uma questdo, uma pergunta, feita sobre as qualidades,
superficiais, mas também estruturais e diagramdticas, da fotografia. Ele comporta-se como
uma descri¢do de propriedades icOnicas da cena fotogréfica, enfatizada pela interrogacdo ao
fim do haicai. Neste caso, o objeto do poema sdo as qualidades observadas na foto. E o objeto
do dltimo verso do poema sdo as proprias propriedades iconicas da foto: um jogo de sombras.
Baseado na definicao de Peirce, pode-se inferir que um “jogo de sombras” real, existente, e
particular (secundidade), capturado num instante fotografico, comunica uma “regularidade”
para o intérprete através do haicai, que € seu signo na lamina. A relacdo € triddica, e indexical.
Um “jogo de sombras” existente ¢ indexicalmente representado por F, que transmite este

“habito”, através do haicai, para o intérprete.
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ANALISE POEMA-FOTO 2

Jack Pires

Paulo Leminski o tempo

entre o sopro
1t Fornada — 1976 e o apagar da vela
2! Fornada — 1290

iﬁna 2: Reproduciao de uma das lémins de Quﬁrét Clics (fEMIN'SKI, 199).
o tempo / entre o sopro / e o apagar da vela

O objeto externo do poema ¢ o intervalo de tempo entre o sopro e o apagar da vela (“o
tempo / entre o sopro / € o apagar da vela”). O objeto externo da foto ¢ também um intervalo
temporal, de um senhor que examina um documento em suas maos, e a coincidéncia deste
acontecimento com o deslocamento do casal no segundo plano desfocado. Ambos sdo
representados indexicalmente. Sobre a relacao P-F, a foto atua como um indice de seu objeto
externo. Como objeto do poema (signo), a foto é representada metaforicamente por ele. Nao
ha uma relacdo indexical entre as linhas do haicai e a fotografia. Aquilo a que o poema se
refere ¢ um “intervalo temporal” ou um “instante”, que esta representado metaforicamente em
F. A foto (objeto) € um andlogo dos efeitos produzidos pelo poema (signo). Trata-se de uma

analogia entre os efeitos do objeto (foto) e do signo (poema), um hipoicone metaférico.
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ANALIS

« P

POEMA-FOTO 3

Jack Pires
Paulo Leminski

1¢ Fornada — 1976
2! Fornada — 1990

Amor, entéo,

também, acaba?

Nao, que eu saiba.

O que eu sei

E que se transforma
Numa matéria-prima
Que a vida se encarrega
De transformar em raiva.
Ou em rima.

Lamina 3: Reproducdo de uma das laminas de Quarenta Clics (LEMINSKI, 1990).
Amor, entdo / também, acaba? / Ndo, que eu saiba. / O que eu sei / E que se transforma / Numa matéria-prima /
Que a vida se encarrega / De transformar em rima. / Ou em raiva.

O objeto externo a que se refere este haicai ¢ o “amor”, e suas possiveis
transformagdes ao longo do tempo (“raiva” ou “rima”). O objeto externo da fotografia sdo
duas espécies de casais, no primeiro e segundo planos, humanos e psitacideos. OP e OF sado
analogos, uma vez que o “amor”, em OP, esta representado metaforicamente em OF.
Podemos dizer, ainda sobre a relacio OP-OF desta 1amina, que trata-se de uma relacio
simbdlica, j& que casais juntos, por convencao representam o “amor’” (ver modelo exibido no
Capitulo 3). Sobre a relagdao P-F, o poema atua como uma metafora da foto. H4 uma “rima
visual” que pode ser considerada uma metafora nesta lamina, ja que ¢ uma relacdo de
correspondéncia entre os casais (humanos e psitacideos) e duas “rimas”, a primeira presente
na estrutura do préprio haicai (correspondéncias sonoras no haicai), e a segunda na palavra

“rima” do haicai (“de transformar em rima”).
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A relagdo (P-F) € também diagramatica. A rima visual (as duas manchas graficas dos
dois casais na foto) “esta para” as rimas do haicai: “saiba/raiva” e “prima/rima”. Trata-se de
uma relacdo de similaridade estrutural, entre P e F, ou, ainda mais detalhadamente, entre as
partes que constituem P (correspondéncias sonoras no haicai: “saiba/raiva” e “prima/rima”) e

as partes de F (correspondéncias visuais na foto).

ANALISE POEMA-FOTO 4

jackbires. corpo entortado
auioeminsid contra o frio

1: Fornada — 1976 saco as costas — vazio
2 Fornada — 1930 esta roubando o vento?

Lamina 4: produgﬁo de uma das ldminas de Quarenta Clics (LEMINSKI, 1990).
corpo entortado / contra o frio / saco as costas - vazio / estd roubando vento?

O objeto da foto € uma edificagdo clara e precariamente torta, € um mendigo, vestindo
roupas de frio, no primeiro plano a frente da edificacdo. Esta cena fotogrifica € indicada,
verbalmente, na primeira linha do haicai (“corpo entortado”). Trata-se, portanto, de uma
analogia entre os objetos de poema e foto, OP e OF. Sobre a relacdo entre poema (P) e
fotografia (F), hd uma relacdo de similaridade estrutural P-F, uma vez que a foto é uma
constru¢do ritmica regular, de composi¢do clara, diagonalizada e o poema é um quarteto

bastante estruturado (ver Capitulo 4, Se¢do 4.3). O poema (signo) “estd para” a foto (objeto)
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através de uma relacdo iconica diagramatica. Para que fique mais claro, sdo andlogas as
relagdes entre certas partes que constituem a fotografia e certas partes relevantes examinadas
no poema.

Também parece haver aqui uma outra relagdo, de natureza indexical, entre P e OF. O
poema comporta-se como uma descricdo direta do acontecimento fotografado. O objeto do

poema sdo os corpos (do mendigo e do edificio) entortados na foto.

ANALISE POEMA-FOTO 7

Jack Pires Domi
inski omingo

Faulo Lemingid Canto dos passarinhos

14 Fornada — 1976 Doce que da para por no café

2! Fornada — 1990

Lamma 7 Reprodugaode uma das laminas de Quarenta Clics (LEMINSKI 1990) 7
Domingo / Canto dos passarinhos / Doce que da para por no café

O objeto externo deste haicai, construido através de recortes justapostos, sdo dois
eventos (“domingo / canto dos passarinhos”). E a procrastinacio de um dia de domingo.
Sobre o objeto externo da imagem fotogréfica, trata-se de uma trivialidade, que ¢ uma mulher
sentada em um banco de praca com suas sacolas. OP e OF sdo instantes cotidianos. Com

relacdo a este atributo, podemos afirmar que OP e OF sdo andlogos.
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ANALISE POEMA-FOTO 8

’P:‘k. Pi[“ o Como é que a noite vira dia?
ulo Leminsid O dia vira noite?

14 Fornada — 1976 S6 vendo.

2! Fornada — 1990 Tudo que sabemos.

Lamina 8: eprodgﬁo e uma das laminas de Quarenta Clics (LEMINSKI, 1990).
Como ¢ que a noite vira dia? / O dia vira noite? / S6 vendo. / Tudo que sabemos.

O objeto externo desta fotografia € uma mulher sentada no banco de uma praca
acompanhada de trés criangas. Cada uma das criancas executa uma atividade trivial diversa:
esfregam os olhos, ajeitam os cabelos um do outro, olham algo fora da imagem. O objeto
externo do poema ¢ um didlogo, feito de perguntas curtas, seguidas de respostas. A
coloquialidade referencial do poema, seu objeto externo, pode ser comparada a da captura
fotografica, um instantaneo cuja trivialidade cotidiana, ¢ também o objeto externo da

fotografia. Mais uma vez, e devido a este atributo, a relagdo entre OF e OP baseia-se numa

analogia de propriedades referenciais capturadas em um instante.
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ANALISE POEMA-FOTO 9

Jack Pires
Paulo Leminski

1¢ dia de aula
na sala de aula

1¢ Fornada — 1976 eu e asala
2! Fornada — 1990

T Al i : e e = = =
Lamina 9: Reproduc¢do de uma das ldminas de Quarenta Clics (LEMINSKI, 1990).
1+ dia de aula / na sala de aula /eu e a sala

O objeto externo do poema ¢ a experiéncia do primeiro dia de aula (“1+ dia de aula /
na sala de aula / eu e a sala”). O objeto externo da fotografia ¢ o instante em que um menino
mexe em coisas proximas as latas de lixo, um acontecimento trivial em grandes centros
urbanos. Se a fotografia é considerada uma metafora do poema, entdo OP e OF sdo andlogos.
A rua ¢ uma metafora do “primeiro dia de aula”. H4 uma correspondéncia interpretativa
analdgica entre a rua e a sala de aula.

Esta operacdo aparece em diversas laminas. F é objeto de P em uma relac@o iconica,
ou hipoiconica e metaférica, quando o interpretante de F € um andlogo do interpretante de P.
Isto é, quando os efeitos interpretativos de P e F podem ser comparados por similaridade.
Resulta que OP e OF tendem a ser observados como similares, ou andlogos. A sala de aula
“transforma-se” em rua, quando o leitor interpreta a foto, e o 1+ dia de aula, em iniciacao da

vida na rua.
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ANALISE POEMA-FOTO 10

Jack Pires Frutas que so6 ficam
Paulo Leminski Maduras depois de colhidas
1! Fornada — 1976 Minhas velhas conhecidas

2! Fornada — 1990

Lamina 10: Reprodug@o de uma das 1aminas de Quarenta Clics (LEMINSKI, 1990).
Frutas que s6 ficam / Maduras depois de colhidas / Minhas velhas conhecidas

7z

O objeto externo do poema, aquilo a que o poema se refere, € o tempo de
amadurecimento das frutas (“frutas que s6 ficam / maduras depois de colhidas™). O objeto
externo da foto é uma mulher que se inclina para escolher frutas. OP e OF sdo representados
indexicalmente. A foto é um indice de seu objeto externo, e objeto indexical do poema. A
mulher escolhendo as frutas no chdo estd indexicalmente representada no segundo verso do

haicai (“maduras depois de colhidas”). P (signo) ¢ indice de F (objeto).
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ANALISE POEMA-FOTO 11

Jack Pires

Paulo Leminski Pense depressa.
O que veio?

1: Fornada — 1976 Quem vem?

2 Fornada — 1990 Bonito ou feio?
Ninguém.

2 e e e s e S g - .
Lamina 11: Reprodugdo de uma das ldminas de Quarenta Clics (LEMINSKI, 1990).
Pense depressa. / O que veio? / Quem veio? / Bonito ou feio? / Ninguém.

O objeto externo do haicai pode ser descrito como mondlogo que termina com
“ninguém”. O objeto externo da fotografia ¢ um engraxate sentado em seu banco, com uma
cadeira vazia a sua frente. A relacdo entre OF e OP, como em casos anteriores, baseia-se
numa analogia metaforica de propriedades referenciais (“ninguém”, do poema, e ninguém
sentado na cadeira, da foto). OP e OF sao analogos, porque sdo andlogos seus interpretantes.
Sobre P-F, o poema, atua como uma metédfora da foto (um indice de seu objeto externo e
objeto do poema). Aquilo a que o poema se refere (“ninguém’) esta representado
metaforicamente em F (cadeira vazia: “ninguém”). A foto (objeto) € um analogo dos efeitos

produzidos pelo poema (signo).
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ANALISE POEMA-FOTO 13

',‘;‘uk.:i::,s"insk; Dia de Reis passou

0 ano avanga a maio
1! Fornada — 1976 Os reis passaram
2: Fornada — 1990 Flor

Maria

Trabalho

O povo ficou

Mae

Maioria

Os povos ficaram

Larmna 13: Reprodugao de uma das laminas de Quarenm Clics (LEMINSKI 1990)
Dia de Reis passou / o ano avanga a maio / Os reis passaram / Flor / Maria / Trabalho / O povo ficou / Mae /
Maioria / Os povos ficaram

O objeto deste poema é um intervalo temporal, o ano avancando em acontecimentos
(“Dia de Reis passou / 0 ano avanga a maio / os reis passaram’). O objeto externo desta foto é
uma senhora sentada em um banco de praca ao lado de um sanfoneiro executando uma
musica. O objeto externo da foto é um intervalo temporal (o tempo referenciado pela velhice
da senhora, e pela musica tocada pelo sanfoneiro, sempre em progressao temporal). OP e OF
(“intervalos temporais™) sdo andlogos.

Como em diversas laminas, a relagdo entre poema e fotografia (P-F) € metaforica. A
relacdo se estabelece através da semelhanga entre os efeitos interpretativos do objeto (F) e do
signo (P). Trata-se de um icone de interpretacdo. Nao hd, entre poema e foto,
correspondéncias entre qualidades ou estruturas, nem trata-se de um indicador. A foto (que é

um indice de seu objeto externo) € andloga aos efeitos produzidos pelo poema.
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ANALISE POEMA-FOTO 14

Jack Pires O tempo fica
Paulo Leminski cada vez
mais lento
eeu

lendo

lendo

lendo

vou acabar
virando lenda

1% Fornada — 1976
2! Fornada — 1990

iﬁnﬁna 14: Repfugﬁo a das laminas de Quarenta s (N 1990).
O tempo fica / cada vez / mais lento / e eu / lendo / lendo / lendo / vou acabar / virando lenda

O objeto externo deste haicai € o tempo. O objeto externo da fotografia € um intervalo
temporal, que € um senhor sentado em um banco de praga lendo um livro. OP e OF podem ser
considerados andlogos. A repeti¢ao da palavra “lendo” em P, icone (diagramatico) do tempo
que progride, € representada em F (F € um indice de seu objeto externo e objeto do signo que
€ o poema) como a captura de um acontecimento que nao flui, quase estatico. H4 uma relacao

indexical entre P-F, na qual a lentiddo do tempo presente em P “estd para” a lentidao de F.
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ANALISE POEMA-FOTO 15

f"‘l Pi[“ . ossiléncio
Sl etk se mete a me maltratar
1t Fornada — 1976 me ditando )
2: Fornada — 1990 abreviaturas de mim
e,
quem sabe,

a mim mesmo me dilatando

e . SRR s

Lamina 15: Reproducdo de uma das laminas de Quarenta Clics (LEMINSKI, 1990).
o siléncio / se mete a me maltratar / me dilatando / abreviaturas de mim / e, / quem sabe, / a mim mesmo me
dilatando

Nesta lamina, o objeto externo do haicai € o “siléncio”. A fotografia tem como objeto
externo dois homens que dividem o mesmo banco de praca, cada um deles numa extremidade,
com um vazio intervalar entre ambos. Se poema for considerado uma metafora da fotografia,
¢ porque P ¢ um hipoicone de F, isto é, P “estd para” F através de uma similaridade
interpretativa. Neste caso, OP e OF podem ser considerados andlogos. O siléncio do poema

(P) é similar ao “vazio” visual observado na fotografia (F).
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ANALISE POEMA-FOTO 16

Jack Pires

Paulo Leminski Amando,

aumenta
1: Fornada — 1976 até duas mil vezes
2 Fornada — 1990 o tamanho.

Lamina 16: Repodugﬁo de das laminas de Quarenta Clics (LEMINSKI, 1990).
Amando, / aumenta / até duas mil vezes / o tamanho

O objeto externo do poema € o “amor”. O objeto externo destacado da fotografia é um
casal, de grandes dimensdes, abracado. O casal representa indexicalmente (“aponta para”) o
“amor que aumenta as pessoas de tamanho”, do haicai. OP e OF sdo analogos. O poema,
como signo da foto, parece atuar como uma descricao direta e indexical dela. O “aumenta” do
poema indica o casal abracado, de dimensdes destacadas na imagem fotogréafica. Ainda sobre
a relacdo P-F, trata-se de uma relacdo metaforica, uma vez que o “amando” do poema ¢
representado pelo casal abragado. A foto (objeto) comunica para o intérprete um efeito
interpretativo do signo (poema). A interpretacdo da foto é andloga aos efeitos interpretativos

produzidos pelo poema.
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Jack Pires
Paulo Leminski

1¢ Fornada — 1976
2! Fornada — 1990

O barro

toma a forma

que vocé quiser,
vocé nem sabe

estar fazendo apenas
o que o barro quer.

Lamina 17: Reprodugdo de uma das 1dminas de Quarenta Clics (LEMINSKI, 1990).
O barro / toma a forma / que vocé quiser, / voc€ nem sabe / estar fazendo apenas / o que o barro quer.

O objeto do haicai € o barro. O objeto externo da fotografia sdo duas criancas sentadas
em um banco de praca. O poema, como signo da foto, atua como uma metafora dele. Trata-se
de um icone de interpretacdo. A interpretacdo da foto (objeto) € andloga aos efeitos
interpretativos produzidos pelo poema (o barro sendo manipulado, porém adquirindo a forma
que quer). Esta lamina também exibe uma relacdo simbdlica (P-F): o barro como simbolo da

crianga.
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Jack Pires
Paulo Leminski

1¢ Fornada — 1976
2 Fornada — 1990

S6 mesmo um velho
para descobrir,
detras de uma pedra,
toda a primavera.

S

Lamina 19: Reprodugdo de uma das laminas de Quarenta Clics (LEMINSKI, 1990).
S6 mesmo um velho / para descobrir, / detrds de uma pedra, / toda primavera.

O poema, como objeto da foto, parece atuar como uma metédfora dela. Trata-se de um
icone de interpretagcdo. O haicai (signo), que apresenta um kigé bem demarcado na quarta e
ultima linhas (ver Capitulo 4, Secdo 4.3), adquire nova interpretacdo, atuando como uma

metédfora da foto. Ao serem acoplados (P-F), os dois jovens meninos atuam como metéfora da

primavera. H4, nesta 1dmina, também uma relacdo simbdlica.
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ANALISE POEMA-FOTO 24 |

’Paa‘ukl :‘{“‘ o Gente que mantém
o passaros na gaiola

1t Fornada — 1976 tem bom coragao.

2t Fornada — 1990 Os péssaros estao a salvo

de qualquer salvacao

-

na 24: Reproducdo de uma das laminas de Qurenta Clis(LEMS, 1990). o
Gente que mantém / passaros na gaiola / tem bom corag@o. / Os passaros estdo a salvo / de qualquer salvagdo

O objeto externo do haicai e o objeto externo da fotografia sdo passaros engaiolados.
OP e OF sido andlogos. Sobre a relacdo P-F, a foto, como objeto do poema, atua como um
indice dele. Os passaros na gaiola do haicai “apontam para” os pdssaros presos em grandes
viveiros, engaiolados, da imagem fotografica. A fotografia da mulher observando os passaros
dentro do viveiro estd representada nos primeiros versos do haicai. A relacdo € uma

coincidéncia no tempo e espago.
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ANALISE POEMA-FOTO 26

Jack Pires

Paulo Leminski Ainda vao me matar numa rua.

Quando descobrirem,

12 Fornada — 1976 principalmente,

2! Fornada — 1990 que fago parte dessa gente
que pensa que a rua
é a parte principal da cidade.

iamma 26: Reprodugdo de uma das laminas de Quarenta Clics (LEMINSI(‘I,/ 1690)
Ainda v@o me matar numa rua. / Quando descobrirem, / principalmente, / que faco parte dessa gente / que pensa
que arua/ ¢ a parte principal da cidade.

O objeto externo deste haicai € a rua. O objeto externo da fotografia é a brincadeira na
rua. OP e OF sdo analogos. Sobre a relacio foto-poema, a foto, como objeto do poema, atua
como um indice dele. A rua, como a parte principal da cidade, no haicai, “aponta
indexicalmente para” a rua na qual as trés criangas brincam, na fotografia. A foto dos trés

meninos brincando na rua estd representada em todos os versos do haicai.
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ANALISE POEMA-FOTO 29

Jack Pires
Paulo Leminski

1: Fornada — 1976
2: Fornada — 1990

Seréa preciso
explicar o sorriso
da Mona Lisa

para que vocé
acredite em mim -
quando digo

que o tempo passa?

Lamina 29: Reprodugdo de uma das laminas de Quarenta Clics (LEMINSKI, 1990).
Serd preciso / explicar o sorriso / da Mona Lisa / para que vocé / acredite em mim / quando digo / que o tempo
passa?

O poema, como signo da foto, € uma metafora dela. A foto (objeto) € um andlogo dos
efeitos produzidos pelo poema (signo). Além disso, parece haver uma outra relacdo, de
natureza indexical, entre P e OF: o poema pode ser interpretado como uma questdo, uma
pergunta, feita sobre as qualidades superficiais, mas também estruturais, do objeto da

fotografia. A lamina funciona como um enigma da pintura de Da Vinci.
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ANALISE POEMA-FOTO 32

Jack Pires

Paulo Leminski Ah, eu queria tanto Em vez, olha eu aqui,
ser um poeta maldito, pondo sal
12 Fornada — 1976 a massa sofrendo nesta sopa rala,
2! Fornada — 1990 enquanto eu, profundo, medito! que mal vai dar para dois!

Ah, eu queria tanto

ser um poeta social,

rosto queimado

pelo halito das multidoes!

Lamina 32: Reprodug@o de uma das 1aminas de Quarenta Clics (LEMINSKI, 1990).
Ah, eu queria tanto / ser um poeta maldito, / a massa sofrendo / enquanto eu, profundo, medito! / Ah, eu queria
tanto / ser um poeta social / rosto queimado / pelo halito das multiddes! / Em vez, olha eu aqui, / pondo sal /
nesta sopa rala, / que mal vai dar para dois!

Esta lamina tem curiosas implicagdes metasemioticas. O objeto externo de P é o
desabafo do poeta, que é uma referéncia metalinguistica direta ao préprio poema, ou ao
projeto do fotolivro (sopa rala, / que mal vai dar para dois!). Os dois referidos aparecem em F
-- assim P-F é uma relagdo indexical. A “sopa rala que mal vai dar para dois” também pode
ser considerada uma metdfora do trabalho executado, um hipoicone metaférico. A lamina

como uma mini-autobiografia dos autores, € um simbolo.
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7 CONSIDERA COES FINAIS

Tentamos, nestas consideracdes finais, extrair algumas consequéncias e implicacdes
dos resultados obtidos nesta dissertacdo. Um dos aspectos relevantes deste trabalho esta
relacionado a inser¢ao da obra Quarenta Clics em Curitiba, de Paulo Leminski e Jack Pires,
na fortuna critica literdria brasileira (FERNANDES et al., prelo). Diante do reconhecimento
de Paulo Leminski como um dos mais importantes escritores brasileiros da segunda metade
do século XX, devido a sua produgdo como poeta e prosador, e pela apropriacdo de sua obra
por compositores, musicos, e escritores, Leminski € um artista emblematico para
compreensdo do desenvolvimento de nossa literatura contemporanea. Mas o fato € que nao ha
qualquer trabalho sistemdtico sobre seu unico exemplo experimental de fotolivro. Mesmo
entre trabalhos ocasionais, sdo poucos aqueles destinados a discutir de forma rigorosa
Quarenta Clics em Curitiba. Quando o fazem, as discussdes voltam-se aos estudos do género
poético praticado por Leminski, ou desenvolvem um trabalho sobre possibilidades de
interpretacdo entre a sua poesia verbal e a fotografia*’. Esta dissertacdo propde uma andlise
interessada em responder, de forma metodologicamente controlada, como acontece o
acoplamento entre poesia verbal (haicai) e fotografia, nas laminas do fotolivro Quarenta Clics
em Curitiba.

Também analisamos os haicais de Leminski. Ao observarmos as afinidades entre
Bashd e Leminski, por comparagdo e adequagdo a esquemas conceituais propostos por
estudiosos do haicai, notamos a produ¢do de uma estratégia propria, pouco preocupada em
repetir a tradicdo, Bashd ou os poetas concretos. Destacamos, no Quarenta Clics, as
construgdes que evidenciam a articulagdo sonora em paralelismos e jogos de palavras, que siao
combinacdes de sons e significados. A trivialidade dos haicais de Leminski € potencializada,
levada a outros niveis e propor¢des, uma vez que a relacdo poema-foto, elaborado com as
fotografias de Pires e, em estado de inter-dependéncia, funciona como uma espécie de “além-
legenda” um do outro: “[...] uma vez que a poesia recruta a fotografia, os resultados
transcendem a proje¢do que poderia ter sem ela” (FERNANDEZ, 2011, p.55).

Propomos, baseados na teoria do signo de C.S.Peirce, um modelo para compreender as
relagdes entre poesia verbal e fotografia em fotolivros de literatura. A teoria de Peirce possui

abrangéncia e precisdo explanatérias para permitir descricdes e andlises detalhadas das

4 Ver Santos, 2014; Aratjo, 2013; Silva, 2013, Moura, 2013; Leite, 2008.
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relagcdes observadas entre os sistemas e processos que constituem o fotolivro. Os resultados
apresentados aqui sdo um desenvolvimento preliminar deste modelo.

Devemos destacar a importancia desta teoria nesta abordagem. Porque trata-se de uma
andlise de processos semidticos do fotolivro, uma teoria geral dos signos interessada em
fendmenos gerais de linguagem deve ser um caminho indicado; porque estamos analisando
relacdes entre texto verbal e fotografia, uma teoria linguicéntrica, isto €, baseada nos estudos
das linguas naturais, ndo parece a mais pertinente. Como Peirce é reconhecidamente anti-
linguicéntrico, tendo desenvolvido diversas classificacdes de signos (EP 2:289-99 e 478-91;
QUEIROZ, 2004; FREADMAN, 2001), podemos aplici-lo, sem impedimentos
metodoldgicos, em estudos de diferentes sistemas.

O modelo baseia-se nas divisdo triddica do signo de Peirce (signo-objeto-
interpretante), e nas classes fundamentais de signos (icone, indice, simbolo). Tais
classificagdes permitem descrever a natureza de distintos processos semidticos, € o impacto,
ou efeito, que tais processos t€ém sobre os intérpretes. As categorias fenomenoldgicas
correspondem a triade “primeiridade, secundidade e terceiridade”. Muito simplificadamente,
elas podem ser definidas como “primeiridade” -- o que é como €, sem referéncia a qualquer
outra coisa; “secundidade” -- o que é tal como € em relagdo com outra coisa, mas sem relacio
com qualquer terceira entidade; “terceiridade” -- o que é como € na medida em que é capaz
de relacionar uma terceira entidade.

O haicai e a fotografia, que compdem o fotolivro, sdo de natureza predominantemente
indexical, e representam o ‘“aqui-e-agora” (secundidade), sem artificios metaféricos,
funcionando como recortes no tempo e no espaco. Sao coincidéncias com acontecimentos
capturados com precisdo e leveza, textual e visualmente. Haicai e fotografia, funcionam, cada
um a seu modo, como signos indexicais do instante. Para o haicai de Basho, a ra é a
representacao indexical verbal da rda, como a sombra (no poema-foto de Leminski e Pires) € a
representacdo verbal e visual da sombra. Pode-se afirmar que o exercicio de Leminski e Pires,
“descendentes” de Basho e Bresson, consistiu em realizar uma relacdo potencial de tais
sistemas acoplados.

Ainda sobre o modelo, € preciso destacar algumas de suas propriedades, e talvez
vantagens. As relacdes observadas nas laminas, entre poesia e fotografia, sdo decompostas de
acordo com a triade S-O-I, e com as classes de signos. Tal decomposi¢do, das relagdes
observadas, é, portanto, exercida controladamente pelo modelo triddico de Peirce. Mas deve-

se atentar para o fato de que hd, no fendmeno examinado, relacdes sobre relacdes, ou meta-
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relacOes, e relagdes paralelas diversas. Identificamos, e exploramos, algumas delas: relagao
poema e foto (P-F); relacdo objeto do poema e objeto da foto (OP-OF); relacio poema e
objeto da foto (P-OF). H4a, evidentemente outras relacdes, que desconsideramos neste
trabalho. Também desconsideramos as relagdes entre diferentes laminas.

Para efeito das analises, foram “fixadas” algumas relagdes. Em uma das mais
relevantes, o poema (P) € signo da foto (F), que € seu objeto. Deve estar claro que trata-se de
uma fixacdo arbitraria, para efeito analitico, baseada na teoria do signo. Neste caso, o objeto
do poema ¢ a foto, na lamina analisada; ou, mais simplesmente, o poema “estd para” a foto,
sob certos aspectos, de tal modo a produzir um efeito no intérprete, ou interpretante. O poema
e a foto sdo signos de objetos “externos”, em um sentido trivial e objetivo, sdo signos que
possuem objetos que ndo estdo na lamina examinada. Trata-se de um truismo, uma vez que o
poema também possui um objeto que nao € a propria foto. Mas quando seu objeto € a foto, na
lamina, pode-se perguntar: trata-se de um icone da foto? Neste caso, e isso acontece em
grande quantidade no fotolivro, ele € um andlogo dela. O poema € um icone da foto quando
compartilha com a foto certas propriedades qualitativas, que podem ser superficiais
(imagéticas), estruturais (diagramaticas), e interpretativas (metaforicas). Poema e foto sio
interpretados como andlogos devido a certas propriedades observadas como comuns --
estrutura ritmica, equilibrio sintdtico, ou qualquer tipo de relacdo entre as partes constituintes.

Notem que o objeto externo do poema também pode “corresponder”, por analogia, ao
objeto externo da foto. Esta ¢ outra relacdo, “paralela” a relagdo anterior. Neste caso, dizemos
que seus objetos externos sdo andlogos, ndo precisando haver qualquer “compartilhamento”
de suas (poema e foto) propriedades qualitativas. Simplificadamente, dizemos que ambos,
poema e foto, “estdo para” (representam, designam, referem-se, etc) o “mesmo” objeto
externo, ou classe de objetos externos (sombras, frutas, tempo). Baseado nesta relacdo, ndo se
pode afirmar que o poema é um icone da foto. Ele também pode ser interpretado como um
indice da foto. Isto acontece todas as vezes em que o poema “indica diretamente” a foto,
quando poema e foto sdo observados como estando “correlacionados” espago-temporalmente
na lamina examinada. Mais uma vez, tanto o poema quanto a fotografia podem ser
interpretados como representando indexicalmente seus objetos externos. Ja € um lugar comum
tedrico analisar a fotografia como indice de seu objeto. Muitos scholars dedicaram-se a isso.
Finalmente, o poema também pode ser interpretado como um simbolo da foto. Isto acontece

quando o poema € interpretado como representando a foto através de leis, normas ou regras.
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Ambos, poema e foto, também podem ser interpretados como representando simbolicamente
seus objetos externos. Trata-se de outra relacdo.

Podemos supor, ao final, que o acoplamento elaborado por poeta e fotégrafo, ou seja,
a experiéncia semidtica e intermididtica de relacio entre poesia e fotografia, foi arquitetada de
acordo com os diversos niveis de relacdo apresentados, e revelados pelas andlises. Ao iniciar
as escolhas por este ou aquele haicai, esta ou aquela foto, podemos dizer que o acoplamento
baseou-se (ndo unicamente, mas muito fortemente) na relacdo por analogia dos objetos
externos de poema e foto, uma vez que, na quase totalidade das laminas analisadas, pode-se
verificar isso (ver Capitulo 6). H4, portanto, um padrdo de atividade no acoplamento dos
objetos externos de haicai e foto, que fundamentam as relacdes realizadas por Leminski e
Pires. Entende-se por padrdo de atividade o ordenamento S-O-I, no qual o signo (o haicai de
Leminski) “est4 para” seu objeto (a foto de Pires), e para o objeto externo da foto, o préprio
acontecimento.

Este modelo também tem, portanto, a presun¢do de funcionar como uma “engenharia
epistémica reversa” das decisdes dos autores, ao reconstruir suas decisdes em termos
semidticos. Em termos metodoldgicos, tal abordagem pode ser generalizada para outras
formas de relacdo palavra-imagem. Ele descreve, de forma sistemdtica e metodologicamente
controlada, diversos niveis de relagdes. E por conta deste aspecto metodolégico, de permitir
uma abordagem mais detalhada das relagdes P-F e perceber a coexisténcia e simultaneidade
de diversos niveis de relacdes, que este modelo torna-se aplicdvel e interessante na descricao
de foto-poemas, e talvez, para a descri¢do mais geral de palavra-imagem.

Conclusivamente, podemos afirmar que o projeto intermididtico Quarenta Clics
depende de processos semidticos que foram teoricamente associados, aqui, através da
Categorialogia Peirceana, a secundidade, categoria da reacdo, existéncia, co-variagcdo. Esta
categoria pode ser tipificada pela captura do instante decisivo, o aqui-e-agora do evento
particular, e encontra uma precisa caracterizacao literdria no género haicai, especialmente na
poesia de Bashd, e na fotografia. O haicai e a fotografia, funcionam, cada um a seu modo,
mas também acopladamente, como signos indexicais de instantes particulares, seus objetos
externos, desconectadamente distribuidos pela cidade de Curitiba.

Esperamos que este trabalho acrescente ao objeto de estudo (Quarenta Clics em
Curitiba) significados inéditos, e funcione como ponto de partida para novas investigacoes
sobre o tema (fotolivros) e seus correlatos (intermidias, mix-midias, multimidias). Nossa

principal contribui¢do consistiu em tratar, de modo rigoroso, as complexas relagdes entre o
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haicai de Paulo Leminski e fotografia de Jack Pires, no projeto intermididtico Quarenta Clics

em Curitiba.
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APENDICE - DEMAIS LAMINAS DO FOTOLIVRO

Jack Pires Ruas cheias de

b % s I gente.
aulo Leminski Sais horas.

1¢ Fornada — 1976 Comida quente.

2! Fornada — 1990 Cagarolas.

= e S —

== . =7 *:-'T = =) 3 = e e ORI
Lamina 5: Reproducdo de uma das laminas de Quarenta Clics (LEMINSKI, 1990).

Ruas cheias de gente. / Seis horas. / Comida quente. / Cagarolas.



134

POEMA-FOTO 6

Jacchires. Ja nao chove

Faile eminsid Pessoas molham passos
1¢ Fornada — 1976 As ruas pesadas

2 Fornada — 1990

Lamina 6: Reproducdo de uma das 1aminas de Quarenta Clics (LEMINSKI, 1990).
Ja ndo chove / Pessoas molham passos / As ruas pesadas
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POEMA-FOTO 12

Jack Pires
Paulo Leminski

este dia
este perverso dia
que veio depois de ontem

1¢ Fornada — 1976
2! Fornada — 1990

Lﬁna 12: Reprodugdo de uma das ldminas de Quarenta Clics (LEMINSKI, 1990).
este dia / este perverso dia / que veio depois de ontem



POEMA-FOTO 18

Jack Pires
Paulo Leminski

1: Fornada — 1976
2! Fornada — 1990

o critério

“atitudes estranhas”
nao da

para condenar pessoas
criaturas

com entranhas

Lamina 18: Reprodugdo de uma das laminas de Quarenta Clics (LEMINSKI, 1990).
O critério / “atitudes estranhas” / ndo da / para condenar pessoas / criaturas / com entranhas
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Jack Pires tem quem se proteja
Paulo Leminski por tras
% de uma barragem
Kok 1o de bons dias
boas tardes
boas noites

assim nao tendo
que ver o que esta passando

Lamina 20 Reproducido de uma das laminas de Quarenta Clics (LEMINSKI, 19é0).
tem quem se proteja / por trds / de uma barragem / de bons dias / boas tardes / boas noites / assim ndo tendo / que
ver o que estd passando
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POEMA-FOTO 21

Jack Pires
Paulo Leminski

1¢ Fornada — 1976
2 Fornada — 1990

/2

BUZAOOZE

Uma vida é curta
para mais de um sonho

Lamina 21: Reprodugdo de uma das ldminas de Quarnm Clics (LEMINSKI, 1990).
Uma vida € curta / para mais de um sonho
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Jack Pires
— Achar
Paulo Leminski a porta que esqueceram de fechar.
1: Fornada — 1976 O beco com saida.
2! Fornada — 1930 A porta sem chave.
A vida.

Lamina 22: Reprodugdo de uma das ldminas de Quarenta Clics (LEMINSKI, 1990).
Achar / a porta que esqueceram de fechar. / O beco com saida. / A porta sem chave. / A vida.
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POEMA-FOTO 23

Jack Pires
Paulo Leminski

1¢ Fornada — 1976
2: Fornada — 1990

Quem me dera
um mapa de tesouro
que me leve a um velho bad
cheio de mapas do tesouro

!

e T

Lamina 23: Reproducio de uma das laminas de Quarenta Clics (LEMINSKL, 1990).
Quem me dera / um mapa de tesouro / que me leve a um velho bati / cheio de mapas de tesouro
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Jack Pires Soubesse que era assim,
Paloamirisk! néo teria nascido

1: Fornada — 1976 e nunca teria sabido.

2! Fornada — 1990 Ninguém nasce sabendo,

até que eu sou meio esquecido.
Mas disso eu sempre me lembro.

A MODESTA
TS 1 1505 U

2
Lamina 2

Soubesse que era assim, / ndo teria nascido / e nunca teria sabido. / Ninguém nasce sabendo, / até que eu sou
meio esquecido / Mas disso eu sempre me lembro.
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POEMA-FOTO 27
.
Pauia Lominski i:;z}'?
1 Fornada — 1976 ja?. P
2t Fornada — 1990 assim?

Lamina 27: Reproduﬁo de uma das 1aminas de Quarenta Cics (LEMINSKI, 199).
Isso? / Aqui? / Ja? / Assim?



143

POEMA-FOTO 28
Fsie Lo IAanF'"i‘?g"o
1¢ Fornada — 1976 Nada tive com o mar

2¢ Fornada — 1990 Nem ele comigo

Fui homem de seco
Hoje posto a secar
Neste beco

-

Lamina 28:41iébrodugﬁo de ﬁma dasr laminas de Qﬁarenta Clics (LEMINSKI, 1990).
Amigo / Inimigo / Nada tive com o mar / Nem ele comigo / Fui homem de seco / Hoje posto a secar / Neste beco
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Jack Pires
Paulo Leminski

1t Fornada — 1976
2! Fornada — 1990

Vocé para

a fim de ver o que te espera;]
s6 uma nuvem

te separa

das estrelas

STy e P

S g —

Lamina 30: Reprodug@o de uma das 1aminas de Quarenta Clics (LEMINSKI, 1990).
Vocé para / a fim de ver o que te espera: / s6 uma nuvem / te separa / das estrelas
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Jack Pires de repente descobri

Paulo Leminski nao digo américa nem pélvora
1 Fornada — 1976 obra de tantos

2! Fornada — 1990 conta perdida

ficar na ponta dos pés
além de nobre exercicio
a mais sabia medida
para subir na vida

* o
! 8/

Lamina 31: Reprdugﬁo de uma das 1aminas de Quarenta Clics LEMINS 1990).
De repente descobri / ndo digo américa nem p6lvora / obra de tantos / conta perdida / ficar na ponta dos pés /
além de nobre exercicio / a mais sabia medida / para subir na vida
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POEMA-FOTO 33

:Z:x“l:t::ninski Depois de hoj.e %
a vida nado vai mais ser a mesma
1 Fornada — 1976 a menos que eu insista em me enganar
2 Fornada — 1990 alias
depois de ontem
também foi assim
anteontem
antes
amanha

Lamina 33: Reprougﬁ de uma das laminas de arnm Clics (INS, 9.
Depois de hoje / a vida ndo vai mais ser a mesma / a menos que eu insista em me enganar / alids / depois de
ontem / também foi assim / anteontem / antes / amanha
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?“‘I P'ze’ sk 0 olho da rua vé
suloCemned 0 que ndo vé o seu.

14 Fornada — 1976 Vocé, vendo os outros,

2t Fornada — 1990 pensa que sou eu?

Ou tudo que teu olho vé
vocé pensa que é vocé?

e TS S P o B s 0 == =
Lamina 34: Reprodug@o de uma das 1aminas de Quarenta Clics (LEMINSKI, 1990).
O olho da rua vé& / o que ndo vé o seu. / Vocé€, vendo os outros, / pensa que sou eu? / Ou tudo que teu olho vé /
vocé pensa que é vocé?
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POEMA-FOTO 35
Jack Pires 5
Paulo Leminski quem € vivo
aparece sempre
1 Fornada — 1976 no momento errado
2t Fornada — 1990

para dizer presente
onde nao foi chamado

Lamina 35: Reproducgdo de uma das laminas de Quarenta Clics (LEMINSKI, 1990).
Quem ¢ vivo / aparece sempre / no momento errado / para dizer presente / onde nio foi chamado
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POEMA-FOTO 36

:u“‘lg‘{::n _ o peito ensanguentado de verdades
rolo na rua esta cabega calva e cega

1 Fornada — 1976 nao serve mais ao diabo que a carrega

2! Fornada — 1990

Lamina 36: Reprodugdo de uma das laminas de Quarenta Clics (LEMINSKI, 1990).
O peito ensanguentado de verdades / rolo na rua esta cabega calva e cega / ndo serve mais ai diabo que a carrega
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s i Hesitei horas
e antes de matar o bicho.
12 Fornada — 1976 Afinal,
2! Fornada — 1990 era um bicho como eu,
com direitos,

com deveres.

E, sobretudo,

incapaz de matar um bicho,
como eu.

Lamina 37: Reprodug@o de uma das 1aminas de Quarenta Clics (LEMINSKI, 1990).
Hesitei horas / antes de matar o bicho. / Afinal, / era um bicho como eu, / com direitos, / com deveres / E,
sobretudo, / incapaz de matar um bicho, / como eu.




dackPires os dentes afiados da vida é quando
PallTemn preferem a carne ainda se chora
14 Fornada — 1976 na mais tenra infancia é.quando
2: Fornada — 1990 quando ainda se revolta
as mordidas doem mais é quando
e deixam cicatrizes indeléveis ainda

quando

o sabor da carne

ainda nao foi estragado
pela salmoura do dia a dia

Lamina 8: Reprodu¢do de uma das 1amin

as de Quarenta Clics (LEMINSKI, 1990).
Os dentes afiados da vida / preferem a carne / na mais tenra infancia / quando / as mordidas doem mais / e
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deixam cicatrizes indeléveis / quando / o sabor da carne / ainda ndo foi estragado / pela salmoura do dia a dia/é
quando / ainda se chora / é quando / ainda se revolta / € quando / ainda



POEMA-FOTO 39

Cerrms G Wt
D amen

e TN
T Samee — TR

Q ™00 1080 za™=he
Sepata,

AWHMCITa e

oF uma 50 Inra

€3 T ver

ra Lrma ves

012 ufS Ve

)

Lamina 39: Reproducio de u d laminas de Quarenta Clics (EMINSKI, 1990). o
O tempo todo caminha / Se para / acompanha-se / de uma s6 linha / era uma vez / era uma vez /era uma vez
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POEMA-FOTO 40

Loty On Movte

Compen # brigs dag cona
Ggante e w0

Contra a parece brancs
Prega 2 DI O mMo

Lamina 40: Reprodug@o de uma das 1aminas de Quarenta Clics (LEMINSKI, 1990).

Compra a brigas das coisas / Gigante em vao / Contra a parede branca / Prega a palma da mao
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