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Resumo: Quarenta Clics em Curitiba é uma obra experimental que vem conjugar as linguagens da fotografia e
da poesia suscitando outros modos de percepcdo e compreensao do fendmeno poético, publicada em 1976,
resultado de uma parceria entre o escritor Paulo Leminski e o fotdgrafo Jack Pires. Este trabalho tem como
proposta realizar uma leitura desta obra a partir das consideragdes de Roland Barthes (2006) em A Camara Clara
gue entende a imagem fotogréfica como objeto de trés préticas. o fazer, o experimentar e o olhar, ao passo em
gue concebe a referéncia como ordem fundadora da fotografia enquanto uma espécie de atestado, confirmacéo,
ou efeito do veridico.
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O texto que apresentamos a seguir ilustra o fascinio humano diante do poder da
Historia e de seu eterno combate a Cronos, o deus do tempo, que tudo finda, destréi e conduz
a0 esguecimento; um deus doador, pai, a0 mesmo tempo, aquele que gera e devora 0s
préprios filhos. Mais que isto, este texto exalta a possibilidade de, num Unico gesto,
acompanhar o0 surgimento de tudo aquilo que o tempo corroeu: cidades, povoagoes,
personalidades, monumentos, todos reerguidos e reunidos sob o0 signo da leitura que as

reescrevem no tempo presente e as resgatam da morte:

Abro os fatos da histdria, e de repente os mortos saem do p6; todos se movem e se
apinham de redor de mim. Que povoacédo! Que rumor! Os desertos se aformoseiam,
as antigas cidades tornam a erguer-se ao lado das novas. As geracBes amontoadas
umas sobre as outras. Saem triunfantes das trevas do sepulcro; e 0s monumentos de
sua grandeza, que se salvaram do furor dos bébaros, parecem que estremecem a sua
vista. Ouco a voz de Catdo, declarando guerra aos vicios; vejo Bruto e seus filhos
imolados; sou testemunha do suspiro de Tito e acompanho Cipido ao Capitdlio.
Que teatro este donde os homens de todos os séculos e paises se acham
congregados, e ai falam, obram e faz cada um seu papel sem se perturbar, nem
confundir! Qudo grande e majestosa me parece a terra, depois que o homem achou
0 segredo de pintar o pensamento, de imortalizar o espirito dos insignes varfes e de
fazer que ressoem suas agdes de pdlo a pélo mil anos depois de mortos! Parece que
vejo améo do homem deter o tempo em suaveloz carreira. (ARRAES, 1967, p. 6)

Ao abrir um livro, ao observar uma imagem fotogréfica, os tempos se confundem
e se presentificam no exato instante daleitura. Talvez porque é através do poder da escrita que
homem retém o tempo, e mostra que, se a Histéria, ao que parece, faz ressurgir o gue o tempo
tragou, é, pois, a Literatura, “terra prometida” como diria Calvino (1990), que detém o poder



de criagdo, invencdo e a potencialidade de fazer surgir criaturas nunca antes vistas, algumas
revisitadas, outras reinventadas a cada novo gesto da leitura. E mais: se a Historia parece este
lugar de ressuscitacdo, renascimento e resgate, certamente a Literatura se revela como um

lugar propicio ao nascimento, ao surgimento e a invencao.

Em seu livro A camara clara, Roland Barthes (2006) denuncia um paradoxo de
surgimento entre a Historia e a Fotografia, revelando que “o mesmo século inventou a
Historia e a Fotografia” (p. 104). Ambas, assim como a Literatura, parecem estar reunidas
sob 0 mesmo fio condutor que compreende o desgjo de retardar o término, de adiar a morte.
Sobre essa estreita relacdo que a literatura estabelece com a simbologia da morte, registrou
Leminski (LEMINSKI, 1997, p. 29): “A literatura, como o papiro, nasceu as margens do Nilo.
E o Livro dos Mortos, presente em todas as piramides, € 0 mais antigo texto poético
conhecido. Muito significativo que a leitura ja comece sob 0 signo da morte. Da mimia. De
Osiris”.  Os versos que acompanham a imagem fotogréfica que apresentamos a seguir
parecem de modo semel hante remeter a esta meditacao:

FIGURA 4 — fotografia e versos™
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Fonte: LEMINSKI, Paulo; PIRES, Jack.,1990

! Nota digitalizadora: o tempo / entre 0 sopro / e 0 apagar davela



Se todo texto é um Osiris, um morto, como afirma Leminski, de modo semelhante
Barthes (2006) parece conceber a Fotografia, ao colocar em questdo sua ligagdo com a morte:
“No fundo, o que eu vejo na fotografia que me tiram (a ‘intencdo’ segundo a qual eu olho) é a

Morte; aMorte é o0 eidos dessa Fotografia” (2006, p. 23).

A fotografia, nos termos de Barthes (2006), mostra-se diretamente relacionada ao
signo da morte e também & vida que surge como uma condi¢do. A imagem da vela expressa
no poema de Paulo Leminski apreende este carater dual, ja que esta (a vela) € um elemento
presente tanto nos instantes de celebracdo da vida, como nos bolos de aniversario e nos rituais

de batismos, quanto em alguns rituais funebres.

O gesto do sopro se mostra como o mistério que marca toda existéncia humana; o
instante fugaz do apagar das velas, da chegada do fim; o cortar do fio da vida por uma
implacavel moira: a morte. Este cortar impiedoso do fio é que se aproxima do instante do
disparo fotogréfico que num Unico gesto consegue imobilizar um instante que jamais se
repetird: “A Vida/a Morte: o paradigma reduz-se a um simples disparo [...]” (BARTHES,
2006, p.103).

Segundo Barthes (2006), toda foto € objeto de trés préticas. o fazer, o
experimentar e o olhar. Ele explica que o operador € o fotégrafo, o spectador somos nés que
a consultamos, e aguilo gque é fotografado € o spectrum, palavra que guarda na sua raiz uma
relacdo com espetaculo e que, segundo ele, “acrescenta-lhe essa coisa um pouco terrivel que
existe em toda fotografia: o regresso ao morto” (grifos nossos, p. 17). Este stbito retorno ao
morto se daria na medida em que “aquilo que a Fotografia reproduz até o infinito s
aconteceu uma vez: €la repete mecanicamente 0 que nunca mais podera repetir-se
existencialmente” (BARTHES, 2006, p. 12).

E no momento do disparo que a fotografia paralisa o curso natural das coisas,
imobilizando o perpétuo movimento das &guas do rio de Heréclito de Efeso, em que tudo flui:
“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 imovel diante do olho. Fago recair a
imobilidade da foto presente no “disparo” passado, [...]” (BARTHES, 2006, p. 88).

Aquele responsavel pelo instante do disparo € o operador, porém é do lugar de
Soectrum — aquilo que é olhado, e do Spectador — aquele que olha, que Barthes (2006)

pretende pensar a fotografia: “[...] N&o podia incluir-me na legido dagueles (os mais



numeroso) que tratam da Fotografia-segundo-o-Fotégrafo. S tinha & minha disposicéo duas
experiéncias: a do sujeito olhado e a do sujeito que olha” (2006, p. 18). Entretanto, é do lugar
de operador, ou sgja, daguele que pratica o fazer, que Barthes conduz uma engrenagem muito

particular: atessitura da obra A camara clara.

Uma importante discussdo levantada por Barthes (2006) € a ideia do referente
com uma espécie de principio fundador da Fotografia. Segundo ele, desde a sua origem a
Fotografia estaria diretamente rel acionada ao referente:

Diz-se muitas vezes que foram os pintores que inventaram a Fotografia [..]. E eu
digo: ndo, foram os quimicos. Porque o0 noema “Isto foi” sé foi possivel a partir do
dia em que uma circunstancia cientifica (a descoberta da sensibilidade a luz dos sais
de prata) permitiu captar e imprimir directamente os raios luminosos emitidos por
um objecto diferentemente iluminado. A foto é literamente uma emanagdo do
referente. De um corpo real, que estava |4, partiram radiacGes que vém tocar-me, a
mim, que estou aqui. (BARTHES, 2006, p. 91).

Ancorado em tal fundamentacdo, Barthes concebe a referéncia como ordem
fundadora da Fotografia, recordando que houve um tempo em que tirar uma foto era um
processo tdo doloroso quanto um procedimento cirdrgico: “Para tirar os primeiros retratos
(por volta de 1840), era necessario submeter 0 sujeito alongas poses atrés de uma vidraga, ao
sol; tornar-se objeto provocava tanto sofrimento como uma operacdo cirdrgica” (2006, p. 21).

Dai a justificativa para o titulo “A camara clara”, que parece vir reparar uma
analogia, segundo Barthes, equivocada. Devido a sua origem técnica, explica ele, ha uma
associacdo errdnea entre a fotografia e a passagem escura: “Camara licida € o aparelho

anterior a Fotografia, que permitia desenhar um objeto através de um prisma” (2006, p.99).

Inspirado nesta evidéncia Barthes defendera a ideia de Fotografia como uma
espécie de atestado, confirmacdo, ou efeito do veridico: “A esséncia da Fotografia é ratificar
aquilo que representa (2006, p. 96)”. Acrescentando que: “A Fotografia ndo rememora o
passado [...]. O efeito que ela produz em mim ndo € de restituir aquilo que € abolido (pelo
tempo, pela distancia), mas o de confirmar que aquilo que vejo existiu realmente” (2006, p.
92). Seria, portanto, este efeito do veridico que distinguiria a Fotografia dos demais sistemas
de representacdo: “Esta certeza nenhum texto pode dar-me [..] Mas a Fotografia, essa é

indiferente atodo circuito: elando inventa, é a propria autenticacéo”.



Isto aconteceria porque, segundo Barthes, a Fotografia, “[...] pode mentir sobre o
sentido da coisa, sendo por natureza tendenciosa, mas nunca sobre a sua existéncia” (2006,
p.98). A lamina a seguir parece sintetizar tal declaracéo:

FIGURA 5 - fotografia e versos”
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Fonte: LEMINSKI, Paulo; PIRES, Jack.,1990

A peca acima nos remete a um dos mais notéveis vultos da pintura universal: a
famosa Mona Lisa (1503 - 1507) de Leonardo da Vinci. A senhora retratada por Jack Pires,
parece recordar — através da expressao dos |abios marcados pelas linhas do tempo — um dos
tracos mais emblemaéticos desta obra: o enigmatico sorriso de Mona Lisa. Essa relacéo €
propostal/lembrada pelo poema de Leminski, que evoca a pintura de Da Vinci, um nome

referencial paratodas as artes.
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A foto de Pires (1990), de modo parecido, nos aude a incompreensdo,
possibilitando tanto inferir que se trata de um contido e discreto sorriso, quanto de ligeira
ilusdo, mera marca de expressdo que conforma seus |abios como espécie de méascara do

tempo. Interrogacdo cantada em versos: “Sera preciso / explicar o sorriso / da Mona Lisa /

% Nota digitalizadora: Sera preciso / explicar o sorriso / daMona Lisa/ para que vocé / acredite em mim /
quando digo / que o tempo passa?



para que vocé / acredite em mim / quando digo / que o tempo passa?”. O poema dirige-se
diretamente a um “tu”, a um outro, ja que é construido como fala, como dialogo, que
incorpora esse outro no vocabulo “vocé” e se faz como interrogacdo, como pergunta sobre o
tempo e sua relagdo com a arte. O tempo, um dos temas mais recorrentes na producao poética

de Leminski, figuracomo central em muitos dos poemas deste livro.

Se levarmos em consideragdo que ainda hoje ndo € possivel afirmar com precisdo
guem serviu de modelo a pintura de Da Vinci, ao contrario da pintura, nafotografia, o modelo
e a obra se sobrepdem. Esta evidéncia nos aproxima da meditacdo de Barthes ao tomar a
Fotografia como efeito de veridico: “Talvez tenhamos uma resisténcia invencivel em acreditar
no passado, na Historia, [...]. Pela primeira vez, a Fotografia acaba com essa resisténcia: 0
passado €&, a partir de agora, tdo seguro como o presente, aquilo que se vé no papel é téo rea

como aquilo que se toca” (2006, p.98).

Ao contr&rio da pintura de Leonardo da Vinci, da qual estamos distantes de
apontar com convicgdo a identidade da figura feminina que se prestou ao papel de modelo, na
Fotografia de Pires dificilmente poderemos negar que o sujeito registrado existiu. E esta
convicgdo que leva Barthes a afirmar que “Toda fotografia € um certificado de presenca”
(20086, p. 98).

Isso se daria porgue, segundo ele, o referente fotogréfico se distingue dos demais
sistemas de representacdo: “A Pintura, essa pode simular a realidade sem a ter visto. [...] Na
Fotografia nunca posso negar que a ‘coisa esteve 1&” Ha uma dupla posicdo conjunta: de
realidade e de passado” (2006, p.87).

Atuamente, com o0 surgimento de sofisticados programas de computador que
permitem a manipulacéo de imagens dos mais diferentes modos, tais ferramentas de edicdo
parecem vir a colocar em questdo o caréter veridico da Fotografia, de que — inspirado na
lembranca da Camara lucida — Barthes fala. A Fotografia hoje se mostra t&o ficcional quanto
0s outros sistemas de representacdo. Parece que o noema “Isto foi” proposto por Barthes vem
cada vez mais cedendo lugar ao contestador “serd?” Ou pelo menos, estd € uma pergunta
frequente quando nos deparamos com um rosto desconhecido estampado numa capa de

revista
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