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Resumo

Em “Evgen Bavcar e José Saramago: os paradoxos do olhar,” discutimos 0 excesso
de luminosidade como caracteristica da sociedade contemporanea. Empreendemos
um estudo critico da visdo a partir de uma analise comparativa entre o romance O
Ensaio sobre a cegueira, de José Saramago, e cinco fotografias de Evgen Bavcar,
presentes no livro Memorias do Brasil. Um dos objetivos do trabalho é procurarmos
responder as questdes: O que é ver? Quais as dimensdes do visivel? Neste estudo
pensamos a cegueira como uma outra possibilidade de percepgdo em um tempo
onde ha o predominio das imagens e também a imaginacdo como o ber¢o para
imagens novas e originais. Empreendemos uma discussao sobre o corpo como um
veiculo de compreensdo do mundo tanto para Bavcar, que tem em seu corpo um
dos maiores instrumentos do seu ato fotografico, como para os personagens cegos
de Saramago, que reinventam uma nova maneira de estar no mundo a partir da

necessidade do contato fisico para se orientarem na cidade.

Palavras-chave: olhar, cegueira, imagem, fotografia, corpo.



Abstract

In “Evgen Bavcar e José Saramago: looking paradoxes” we discuss the great
amount of luminosity as a specificity of our society. We undertake a critical study on
vision from a comparative analysis between the Saramago’s romance Blindness, and
five photos of Evgen Bavcar in his book Memdrias do Brasil. One of the aims of this
work is to try to answer these questions: What'’s there about looking? Which are the
dimensions of the visible? In this study we consider blindness as another possibility
of perception in a moment where images are so dominant, as well as imagination like
the source for new and original images. We develop a discussion about the body as
a vehicle to understand the world primarily to Bavcar, who has in his body one of
the greatest instruments to his photographic act, but also to Saramago’s blind
characters, who recreate a new way to be in the world from the need of physical

contact in order to guide themselves in the city.



“Né&o Ihe posso dar

O que ja existe em vocé mesmo.
Né&o posso atribuir-lhe

Outro mundo de imagens

Além daquele que ha em sua prdpria alma.
Nada Ihe posso dar a néo ser

A oportunidade, o impulso,

A chave.

Eu ajudarei a tornar visivel

O seu proprio mundo.

E tudo”.

Herman Hesse
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Introducao

Este trabalho consiste num estudo critico da visdo a partir de uma analise
comparativa entre o romance O Ensaio sobre a cegueira (1995), de José Saramago
e cinco fotografias de Evgen Bavcar, presentes no livito Memdrias do Brasil (2003).
Tecemos relagbes entre as duas obras a partir das reflexdes que estas fazem sobre
sociedade contemporanea e o excesso de luminosidade que |he é caracteristica.

Num mundo saturado de imagens, num tempo de excessos de todas as
ordens, sdo necessarias pausas para refletirmos sobre que recortes pretendemos
fazer diante de tantas possibilidades de mundos que se apresentam. Que mundo
cada um de nés escolhe viver todos os dias? Em meio a tantas imagens, somos
levados a pensar: O que € ver? Quais as dimensdes do visivel? Perguntas como
essas parecem compativeis com a sociedade da luminosidade em que estamos
inseridos. A partir destas reflexdes somos levados a outra: Como apreendemos as
coisas que chegam do mundo? Como todas as grandes obras de arte, os objetos
deste estudo nos provocam e estimulam a levantar questionamentos sobre a
realidade e muitas questdes que a visibilidade evoca.

As obras de Saramago e Bavcar sdo principalmente isso: um convite a um
novo olhar, um mergulho no desconhecido. Viagens para as quais vamos munidos
de perguntas e incertezas, proprias de quem escolhe langar-se rumo ao invisivel. E
€ bem este mesmo o papel destas obras: fazer-nos pensar. Seja através da
producao de imagens, seja através de palavras. A escolha destes objetos se deu por
acreditarmos que, de alguma forma, seus autores articulam um novo olhar sobre o
visivel. A partir das pontes entre as duas obras, faremos um passeio pelos
paradoxos do ver e ndo-ver na busca de novas percepg¢des do visivel.

O romance e as imagens contidas neste trabalho nos levam a questionar as
diferencas entre o ver e o olhar. Acreditamos que o ver dirige-se ao visivel do objeto,
enquanto que o olhar dirige-se ao invisivel. Enquanto o primeiro se propde a algo
mais imediato, objetivo e direto, o0 segundo é mais contemplativo. Podemos ver as
propagandas nos intervalos dos programas de televisdo, rapidas e fugazes, mas
uma fotografia pede que a olhemos e a contemplemos em busca de seus detalhes,

suas nuances. Enquanto o “ver” parece ser algo instantaneo, o olhar é mais
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demorado. O romance de Saramago e as fotografias de Bavcar fazem uma critica a
uma sociedade repleta de imagens projetadas para o consumo facil, dirigidos
amplamente a visdo e nao ao nosso “olhar’.

Primeiro escritor de lingua portuguesa a receber o Prémio Nobel de Literatura,
José Saramago construiu um estilo préprio com a sua escrita. Aclamado pela critica
e pelo publico, o autor portugués tem um longo convivio com a Lingua, pois antes de
tornar-se escritor foi tradutor, critico literario, jornalista e critico politico, de maneira
que as questdes relacionadas a lingua e a escrita sempre rondaram seu
pensamento.

Obrigado a abandonar os estudos secundarios devido a dificuldades
econbmicas, o autor portugués fez escola técnica e nao freqlentou o ensino
superior, o que lhe obrigou a trilhar sozinho sua busca por conhecimento. Antes de
dedicar-se as atividades voltadas ao mundo da escrita, Saramago exerceu também
as funcbes de serralheiro mecanico, desenhista, agente de seguros e funcionario
publico, profissées que sempre lhe deixaram muito préximo de povo. Nao resta
duvida que seu olhar atento aos acontecimentos vividos nesta época ficou de
alguma maneira impregnado em sua escrita.

Mesmo que o autor mantenha uma postura pessimista diante do alcance da
literatura, como ele deixa claro: “Os livros podem pouco. Se pudessem muito, se
pudessem tudo, imagino que a humanidade seria mais feliz”!, o que vemos em suas
histérias sdo tramas carregadas de forca e coragem, que dizem nao ao que esta
instituido e transmitem alguma esperanca para aqueles que, assim como ele, ndo se
acomodam com a infelicidade como rotina.

A obra de Saramago € também caracterizada por uma critica a sociedade
vigente, muito como reflexo de sua postura politica engajada. O autor portugués
traz, para a literatura, muito da sua visdo humanista e de seus ideais de justica e
solidariedade. Em Inutil Poesia Leyla Perrone — Moisés lembra que Saramago
sempre encontra uma linha de fuga para as opressdes do cotidiano: “Embora suas

narrativas, como na vida, a infelicidade seja mais constante, em todas elas sao

! RAIMUNDO, Josefina, "Em terra de cegos..." in jornal Lusitano, s/, 27 de Novembro de 1995 In:
(http://www citi.pt/cultura/literatura/romance/saramago/mun_ens6.html) Acesso em: 26/04/2005.
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indicadas as possibilidades de a ela escapar: pelo amor, pela solidariedade, pela
arte, pela recusa de pactuar com status quo™

José Saramago construiu, a partir de seu romance O Ensaio sobre a
cegueira, originalmente publicado em 1995, uma ftrilogia involuntaria que se
completou com a publicagdo de “Todos os nomes”, em 1997 e “A Caverna”, em
2000. Mais tarde, em 2004, langcou o seu “Ensaio sobre a Lucidez”, e quando
questionado se o novo romance formava juntamente com os anteriores uma
tetralogia, o autor, em entrevista a Folha de Sao Paulo, em 23 de marco de 2004,
disse: “Ha um nexo entre eles, evidentemente, mas recuso-me a usar palavras como
trilogia, tetralogia ou pentalogia... A expressao caiu no gosto dos jornalistas, por isso
voltam sempre a referi-la. Deixemo-la, ndo merece tanto”. Trata-se, pois, de historias
independentes e que podem ser lidas separadamente, mas todas elas possuem um
elo comum, pois sao obras de intensa reflexdo sobre a condicdo humana no fim do
seculo XX e inicio do século XXI.

Em Ensaio sobre a Cegueira Saramago faz seus personagens
experimentarem o limite da condicdo humana ao criar uma “cidade de cegos”, em
que 0s personagens precisam re-significar suas vidas a partir da auséncia do
sentido da visdo. Através desta narrativa, Saramago procura “lembrar da
responsabilidade de ter olhos quando os outros os perderam”. No romance em
questao, o autor portugués faz uma dura critica a excessiva visibilidade das cidades,
muito esclarecidas e iluminadas, dai a cegueira que acomete 0s seus personagens
ser descrita como uma cegueira “branca, leitosa, difusa”, prépria de quem esta
mergulhado no mundo das imagens e das luzes. Leyla Perrone — Moisés, no texto
de apresentagdo do livro Todos os Nomes (1997), se refere ao romance Ensaio
sobre a Cegueira como uma “sombria parabola-adverténcia”.

Através da cegueira de seus personagens, ele faz uma alusdo a cegueira
coletiva da humanidade atual, como uma forma de alerta para o empobrecimento da
capacidade de ver, que, como ja foi dito, difere de simplesmente olhar. A essa
incapacidade de olhar segue —se outra, tdo grave como a primeira, que seria a
diminuicdo da capacidade de imaginagcao, o que levaria a cegueira da alma. Ao se

referir a epidemia, o narrador do romance lembra que a “cegueira branca” fez com

> MOISES, Leyla Perrone. Iniitil Poesia: 2000, 194.
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que as pessoas se tornassem ainda mais invisiveis do que ja eram imergindo-as
“numa brancura tdao luminosa, tao total, que devorava, mais do que absorvia, ndo sé
as cores, mas as proprias coisas e seres, tornando-os, por essa maneira,

duplamente invisiveis® -

Ao deixar seus personagens cegos, Saramago procura resgatar uma outra
forma de perceber o mundo que n&o seja através do abismo criado pelo
distanciamento do olhar. Ele tenta conduzir os seus personagens para o despertar
de uma visdo de sensibilidade e sutileza hda muita esquecida. Francisco Viegas, em
texto intitulado Ensaio sobre a loucura do mundo, refere-se ao romance como uma

grande interrogacdo, um espago para pensar outros mundos possiveis:

“Quase em ritmo e registro de ficgédo cientifica, Ensaio sobre a Cegueira mantém,
na escrita de José Saramago e na sua aventura romanesca, uma dimensao rara e
singular na atual literatura portuguesa: a constante demanda de um lago que
prenda o romance a arte de questionar e que, dai, exija o lugar de uma ética mais
profunda que a prépria arte de pensar. Como se o romance fosse, e nunca tivesse
deixado de ser, uma interrogacdo sobre o0 mundo como ele é e como ele devia
ser.”

Viegas afirma que o romance esta, a todo o momento, fazendo denudncias
sobre como o mundo deveria ser. Ao ndo nomear 0s personagens, Saramago faz
uma critica a atomizacdo e massificacdo a que os mesmos estdo submetidos. Eles
sdo identificados a partir de particularidades do olhar, como a “rapariga dos éculos
escuros”, o “rapazinho estrabico”, e o “cao das lagrimas”. Essa falta de identidade
reforca a idéia de que somos todos iguais e, tanto no livro como em nossas vidas,
estamos cegos e alheios a nossas condigdes. Em declaragcdo logo apés o
lancamento do romance, o autor disse: “O nome que temos substitui 0 que somos:
Nao sabemos nada do outro”.

Talvez uma das grandes mensagens contidas neste romance seja que as
pessoas tornam-se realmente quem elas sdo a partir do momento em que nao

podem julgar a partir do que véem. A cegueira parece desnudar 0s personagens

3 SARAMAGO: 1995,15.

4 VIEGAS, Francisco José. "Ensaio sobre a loucura do mundo" in revista Visdo, Lisboa, 2 de Novembro, 1995.
In: (http://www.citi.pt/cultura/literatura/romance/saramago/esc_ens9.html) Acesso em 24/06/2005.
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daquilo que eles sé conseguem ser na aparéncia. No decorrer do romance,
percebemos que a auséncia do olhar denunciador dos outros liberta os personagens
para serem exatamente aquilo que sdo em sua esséncia. E este retrato do interior,
da esséncia humana, que Saramago procura revelar. Ele a toda hora parece sugerir
que estamos imersos em uma cegueira voluntaria, conveniente.

Saramago usa o0 recurso da perda da visdo como um passo para a
modificacdo e o redimensionamento do olhar de seus personagens, como uma
forma de readaptagao perceptiva ao mundo. E preciso que os personagens ceguem
para perceberem que o0 mundo ndo é apenas aquilo que esta disposto visualmente.
A imagem dos cegos errantes pelas ruas nos remete a idéia de que eles estdo
perdidos e vagando na cidade como se isto fosse uma espécie de aprendizado, um
obstaculo pelo qual eles devem passar para recuperarem nao so6 a visao fisica, mas
reaverem a delicadeza e a forga que os lagos afetivos proporcionam.

Em A Caverna, a fragilidade do homem frente aos avangos do capitalismo é
exposta de uma maneira bem singela, permeada por dialogos densos e amorosos.
O romance mostra o conflito do oleiro Cipriano Algor, que se vé obrigado a deixar de
trabalhar com lougas para produzir pecas que atendam ao gosto das pessoas que
freqliientam o Centro, numa alusao clara aos shopping centers.

O romance levanta discussdes e provoca questionamentos, como a mudancga
de habitos dos cidaddaos que deixam de frequentar parques para freqlentar
shoppings, lugares fechados, onde se perde a nogao de tempo. Ao fazer uma critica
a essas “novas realidades” construidas, que sdo os shoppings e a vida que
transcorre no interior deles, Saramago nos remetem diretamente ao mito da caverna
de Platdo, que ja era uma clara referéncia desde o titulo da obra. O que parece
acompanhar toda a trilogia é uma critica a pasteurizagdo da vida na
contemporaneidade e a uma indiferenga crescente a existéncia do outro, ao
individualismo e egocentrismo que impera na sociedade.

E importante nos referirmos ao romance A Caverna para pensarmos sobre
nosso objeto, pois, assim como acontece em o0 Ensaio sobre a cegueira, esta obra
também trata do acelerado processo de desumanizagdao que estamos vivendo. Em
entrevista concedida ao jornal Folha de Sdo Paulo, em 11 de novembro de 2000,

sobre A Caverna, Saramago disse: “Quando digo que as pessoas que estdo na
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caverna somos todos nés é porque damos muito mais atencdo as imagens do que
aquilo que a realidade €. Estamos la dentro olhando uma parede, vendo sombras e
acreditando que elas sao reais”. Ainda numa reportagem a Folha de Sao Paulo, em
23 de marco de 2004, desta vez por ocasidao do lancamento do Ensaio sobre a
Lucidez, é escrito a respeito da obra do escritor: “No seu universo literario sem
interrogacées ou exclamacbes, José Saramago imprime com freqléncia uma
mesma pontuagao invisivel: ndo vemos as coisas como elas sdo. E um arco que vai
da cegueira “explicita” de Ensaio sobre a Cegueira até a visdo viciada dos
personagens de A Caverna, que vivem apalpando as sombras da realidade”.

Saramago afirma que seguimos vivendo de espetaculos, de paes e circos e
que € hora de sairmos da “caverna”. Na epigrafe de seu Ensaio sobre a Lucidez :
“Uivemos, disse 0 cao”, o autor convida a deixarmos o marasmo e apatia social que
ele percebe ter se tornado a vida. Os romances deste autor portugués tém o poder
de incutir a duvida e leva seus leitores a se questionarem a respeito da realidade
que tem construido para si. Se a literatura tem o poder de nos fazer repensarmos o
mundo, ela encontra na escrita saramaguiana sua melhor expressao, e faz com
tamanha maestria que no decorrer da leitura de seus romances acreditemos que isto
seja bem possivel.

Enquanto Saramago fala da condigdo da cegueira dos individuos na
contemporaneidade a partir de metaforas e alegorias e faz de sua literatura uma
forma de “investigacao humana”, Evgen Bavcar, tem na imagem o instrumento para
dar voz a sua maneira de sentir e perceber o mundo. Esloveno naturalizado francés,
Evgen Bavcar é, além de fotégrafo, doutor em Estética pela Universidade de Paris,
filosofo, tedrico da arte e através de suas fotografias e producao intelectual sugere
uma critica a sociedade do excesso de imagens bem parecida a que Saramago faz
em o0 Ensaio sobre a cegueira. Bavcar ficou completamente cego aos onze anos de
idade, em decorréncia de dois acidentes consecutivos. Aos dezesseis tirou sua
primeira fotografia, com uma camera dada por sua irma. Estudou histéria e filosofia
na Universidade de Liubliana, e se tornou o primeiro professor cego da Eslovénvia.
Atualmente escreve e profere palestras em torno de temas literarios, estéticos e
assuntos relacionados a fotografia, além de produzir e dirigir filmes.

Quando tomamos conhecimento de sua cegueira ficamos ainda mais

15



maravilhados com o seu trabalho. Como pode um cego fotografar? Como articular a
idéia de alguém que ndo vé com uma producéao efetiva de imagens técnicas? Estas
parecem ser as primeiras duvidas que afligem o observador. Bavcar se define como
uma camera escura por tras de outra camera escura. E esta sua condicdo
existencial faz com que seja tdo pertinente estudarmos as questées do visivel a
partir de suas fotografias. O fotdgrafo é pura contravencdo. Propde-nos um
alargamento do horizonte, um mergulho para dentro. A partir do primeiro contato
com o seu trabalho damos inicio a um aprendizado do olhar.

Ao referir-se ao seu processo fotografico, assunto que voltaremos a tratar em
outro momento deste estudo, Bavcar afirma que utiliza sua intuicdo — ou o0 seu
terceiro olho - para produzir suas imagens. Além de problematizar a dimens&o do
imaginario®, as fotografias de Bavcar também nos levam a questionar o que seria,
afinal, ver? Sua obra parece equilibrar-se numa linha ténue que separa o ver e 0
pensar, ao se constituir, antes de tudo, como um convite para um olhar diferenciado,
capaz de ir além do banal em que tudo se nivela. Entre as questdes que o estudo do
visivel nos coloca, as fotografias de Evgen Bavcar parecem ser interminaveis fontes
de pesquisa. Das mensagens contidas em seu trabalho, uma das mais bonitas
parece ser o convite ao mergulho no desconhecido, no mundo do invisivel. Suas
fotografias nos levam pelas dobras do visivel. E ele quem vem nos lembrar: “Vé-se
com o cérebro”.

Nesse sentido, Bavcar, ao falar sobre 0 seu processo de captura de imagens,
€ enfatico: “H4 muitos cegos em torno de mim. Meu ponto de partida é que todo
mundo é cego, sendo que o meu método € entdo saber como abordar essa
realidade. ® E assim como Bavcar, Saramago traduz, através da fala de um de seus
personagens, sua crenga na atual condicdo de cegueira do contemporaneo: “Por
que foi que cegamos, Nao sei, talvez um dia se chegue a conhecer a razédo, Queres
que te diga o que penso, Diz, Penso que ndo cegamos, penso que estamos cegos,

5 Trabalhamos com o conceito de Bachelard de imagindrio definido em seu livro O Ar e os sonhos (2001). Ele
diz: “o vocdbulo fundamental que corresponde a imaginagdo nio é imagem, mas imagindrio. O valor de uma
imagem mede-se pela extensdo de sua auréola imagindria. Gragas ao imagindrio, a imaginacdo é essencialmente
aberta, evasiva. E ela, no psiquismo humano, a prépria experiéncia da abertura, a prépria experiéncia da
novidade. Mais do que qualquer outro poder, ela especifica o psiquismo humano. Como proclama Blake: “A
imagina¢do ndo é um estado, € a prépria existéncia humana”. (BACHELARD: 2001,01)

* BAVCAR: 2000,03.
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Cegos que véem, Cegos que, vendo, ndo véem’.” As obras destes artistas
comungam na busca por novas percepcdes do visivel e acreditamos que é a partir
delas que ensaiaremos uma saida da caverna de onde nos encontramos, e daremos
inicio a uma viagem por entre as tramas do visivel e do invisivel.

Nosso trabalho estd organizado em trés capitulos. No primeiro capitulo,
fazemos um estudo sobre a arqueologia do olhar € pensamos como a visao é
considerada, desde a Antiguidade, como um instrumento da verdade, ligado a razédo
e ao conhecimento. A fenomenologia (do grego phainesthai, aquilo que se apresenta
ou que se mostra, e logos, explicagdo, estudo) € a corrente filoséfica que
fundamenta nossa discussdo® pois ela pensa a relagdo do homem com o mundo a
partir do olhar e procura superar a cisdo estabelecida durante grande parte da
histéria da humanidade entre a razdo e a experiéncia, ou o mundo dos sentidos. A
fenomenologia nos serve de guia entre as obras escolhidas para analise, pois ela diz
que devemos reaprender a ver o mundo, idéia que acompanha tanto o trabalho de
Bavcar quanto o de Saramago. Nesse primeiro momento ainda discutimos sobre
como a sociedade esta organizada em torno das imagens € as como as pessoas
tém construido suas vidas através delas. Procuramos estabelecer as diferentes
percepcdes que os artistas possuem sobre a cegueira, que ora é tida como algo que
limita a percepcgao, ora como espaco para transgressao do real.

No segundo capitulo discutiremos como a imaginacao serve de berco para o
surgimento de imagens novas e como estas se fazem presentes no trabalho de
Bavcar. As teorias de Gaston Bachelard fundamentam essa discussdo acerca do
imaginario. Aqui pensamos como a arte serve de veiculo para o desvendamento das
belezas do invisivel. Discutimos o conceito de literatura engajada em Saramago a
partir de leituras de Sartre e pensamos como o escritor portugués faz uso de sua
literatura para se posicionar contra a aliena¢ao social da nossa sociedade, que em
Seu romance surge como uma cegueira branca.

" SARAMAGO: 1995,310.

% Para Husserl, a fenomenologia é a descri¢io do que aparece a consciéncia. O método fenomenoldgico se define
como uma “volta as coisas mesmas” e seu objetivo € chegar a intuicdo das esséncias, isto é, ao conteido
inteligivel e ideal dos fendmenos, captado de forma imediata. “De volta as proprias coisas” € um lema
husserliano que caracteriza bem a tentativa de atingir a esséncia das coisas livre de quaisquer pressupostos

interpretativos.
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Iniciamos o terceiro capitulo pensando sobre como o ato de olhar é reflexivo,
isto &: ao olharmos o mundo estamos, no mesmo momento, sendo olhado por ele. E
por este viés que empreendemos uma discussao sobre o corpo como um veiculo de
compreensao do mundo tanto para Bavcar, que tem no corpo um dos maiores
instrumentos do seu ato fotografico, como para os personagens cegos de
Saramago, que reinventam uma nova maneira de estar no mundo a partir da
necessidade do contato fisico como instrumento de orientagdo na cidade. Por ultimo,
analisamos cinco fotografias de Bavcar e procuramos tragar um possivel paralelo

destas imagens com a narrativa saramaguiana.
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Capitulo |

O branco.

Ou sobre o todo visivel.
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1.1 O olhar como instrumento da verdade

”

“Nenhuns olhos tém fundo; a vida, também nao.
Guimaraes Rosa

Dentre os estudos sobre as questées do olhar e em torno do visivel/invisivel
grande parte faz referéncia direta a alegoria da Caverna de Platdo. O mito, presente
no livro VIl da Republica de Platdo, conta a realidade de escravos que vivem
acorrentados dentro de uma caverna e véem apenas sombras do mundo externo e,
como jamais viram outra coisa, acreditam que esta seja a realidade. Os escravos
nao poderiam nem mesmo saber se sdo sombras ou as proprias coisas aquilo que
enxergam, pois durante toda a vida viram apenas sombras das imagens. O dialogo
conta que quando um dos escravos consegue sair da caverna e volta contando
sobre “o mundo real”, ele é recebido com desdém e descrenca pelos demais.

Este mito € amplamente utilizado para estabelecer a diferenca entre 0 homem
iludido, aquele que permanece preso a crenga na realidade das aparéncias, as
sombras, e o “filésofo”, que ousa se libertar deste mundo de sombras e sai em
busca do conhecimento e da verdadeira “luz”. Platdo nos faz pensar que estes seres
presos na caverna somos nds, pois assim como 0s escravos acorrentados na
caverna, estariamos também condenados a ver sombras a nossa frente e toma-las
como verdadeiras.

Para o filésofo, pior do que os homens se relacionarem com as imagens é
eles ndo conseguirem distinguir representacao e realidade e assim, ndo perceberem
que o que eles tém a sua frente sdo apenas imagens. A discussao sobre essa
dissociacao entre aparéncia e realidade € platonica e ao mesmo tempo bastante
atual. Platdo trava uma guerra contra o senso comum, contra todo o conhecimento
que se mantém na superficie. O mito da caverna é um convite para sairmos das
trevas dos que “nada sabem, mas créem que tudo conhecem”.

A relacao de olho/espirito, visdo/conhecimento aparece com freqiéncia nos
textos filoséficos, posto que o parentesco tedrico entre a visdo e o conhecimento
descende da Grécia antiga. No livro VI da Republica, Platdo usa a visao para fazer

uma “analogia solar”, talvez uma das mais fortes relacdes entre luz e conhecimento
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ou entre o “olho e o espirito”. Em um didlogo com Glaucon, Sécrates ao saber que
nao conseguiria encontrar uma definicdo para o Bem, contenta-se em dar uma
imagem sua e ele o faz a partir da imagem do Sol. Assim como o Sol é no mundo
sensivel por um lado para a vista e por outro para as coisas visiveis, assim é o Bem,
que é por um lado para a inteligéncia e por outro para as coisas inteligiveis por ela
concebidas. Dentre todos os sentidos, a visdo é o Unico que necessita de um “meio”
favoravel, ou seja, precisa da presenca de luz. E € também o Unico sentido que
possui uma peculiaridade interessante: o seu poder de atuacdo varia de acordo com
o movimento do sol. Todos os outros sentidos funcionam independentemente do
curso do sol. Essa extrema dependéncia faz da analogia solar uma perfeita relagéo
com a imagem do Bem.

Ganzarolli de Oliveira lembra que todo o pensamento estético ocidental se
construiu em cima da crenga de que a visdo é, por exceléncia, o sentido da
percepcao do belo: “Sdo Tomas de Aquino chega a reduzir o fenébmeno estético a
orbita da visualidade: belo, para o sabio escolastico, € o que “agrada quando
visto”(...) Nao é por acaso que, quando falamos em “arte”, torna-se quase inevitavel

pensarmos numa atividade de caréater visual®”

. Desde que as altas camadas sociais
perderam a fé no cristianismo da Igreja, a beleza — ou o prazer proporcionado por
ela - tornou-se o padréo da arte. A partir de entdo, tomou forma uma teoria estética
de classes, para justificar tal entendimento de que o objetivo da arte é a
manifestacdo da beleza. Os partidarios desta teoria declaram que esta relacdo
perdura desde os antigos gregos.

No entanto, as teorias estéticas sdo bem mais recentes. O termo Estética
surge apenas em 1750 com Baumgarten, e este foi, juntamente com Kant, um de
seus principais teéricos. Embora as idéias do belo como algo que agradava aos
olhos e aos sentidos em geral ja estivessem presentes desde Platdo — que
relacionava belo a tudo o que representasse o0 bem e a verdade — elas s6 tornaram-
se disciplina no século XVIIl com Kant. O filésofo inaugura o pensamento de que a
obra ganha estatuto de “arte” quando tem a capacidade de proporcionar em seu
receptor um “prazer puro”. Kant via na experiéncia do belo a realizagdo das
capacidades mais elevadas do ser humano.

’ OLIVEIRA:2002,19.
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Durante o Renascimento, o pintor-cientista Leonardo Da Vinci dava ao olho o
poder de captar a verdade: “O olho, janela da alma, é o principal 6rgao pelo qual o
entendimento pode obter a mais completa e magnifica visdo dos trabalhos infinitos
da natureza”. Em uma passagem do Ensaio sobre a Cegueira, Saramago atribui
aos olhos a funcao de “espelho da alma”, érgdo denunciador dos sentimentos e
instrumento da verdade: “Fizemos dos olhos uma espécie de espelhos voltados pra
dentro, com o resultado, muitas vezes, de mostrarem eles sem reserva o que

™ E ainda em uma fala do médico

estavamos tratando de negar com a boca
oftalmologista, vemos transparecer a mesma crencga: “Levei minha vida a olhar para
dentro dos olhos das pessoas, € o unico lugar do corpo onde talvez ainda exista
uma alma.”

Bosi discorre sobre a relagcdo do olho como intercambio entre a alma e a
natureza: “o olho é a mediagao que conduz a alma ao mundo e traz 0 mundo a alma.
Mas néo é s6 o olho que vé; o entendimento, valendo-se do olho, “obtém a mais
completa e magnifica visdo”.!" Diferente do que aconteceria mais tarde com
Descartes, Leonardo da Vinci ndo desconfiava dos sentidos. Adauto Novaes coloca
uma questao: “Se a realidade é o dominio do impreciso, das sombras e das coisas
ocultas, por que a ciéncia — ou a precisao cientifica — passou a ter a soberania tao
absoluta sobre os sentidos?'®”. Como se por algum medo ou receio dos efeitos do
mundo sensivel sobre a carne, Descartes instaurou a cisao entre o olho e o espirito
e uma consequente tentativa de livrar 0 homem do mundo da “impermanéncia”.

O medo de perder-se na paisagem até sentir-se misturado a ela ou de dar
vazao aos sentidos predominou durante muito tempo na histéria da humanidade.
Desta maneira, foi construida uma dissociagéo entre o pensamento e a experiéncia,
a idéia e a sensacgao. Novaes explica: “o esquecimento dos sentidos funda, pois, um
método e um saber: da paix&do da diferenca a indiferenca pelas paixées ha um longo

percurso, que jamais pode ser abarcado inteiramente. Estabelece-se assim, de uma

' SARAMAGO: 1995, 135.
' BOSI, Alfredo. Fenomenologia do olha. In: O Olhar. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1988.

12 NOVAES, Adauto. De olhos vendados. In: O Olhar. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1988,09.
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vez por todas, um principio: pensar é se por a distancia."”

O discurso de Bavcar é construido também como uma critica a esta cisao que
perdura ainda nos dias de hoje. Ele se coloca contra esse olhar mecanicista onde
ora se sobrepdem as operacdes do intelecto, ora 0 empirismo e afirma que talvez
este seja um dos grandes problemas do pensamento moderno. Segundo o fotografo,
€ comum a este pensamento a separacao entre sujeito e objeto, corpo e alma,
interior e exterior, o que dificulta a relagdo entre o sujeito que olha e o objeto que &
olhado. Em entrevista ao Jornal Zero Hora, de Porto Alegre, ele afirma que os
objetos que carrega consigo sdo uma forma de extensao de seu corpo. Esta fala
evidencia sua postura de colocar-se no meio do mundo, entre as coisas que lhes

sdo caras:

“A separacao entre o homem e os objetos é uma forma de castragdo moderna. Existe

uma divisédo entre a substéncia do objeto e a imagem do objeto. Os objetos fazem

parte do meu corpo, tenho muitos objetos em casa, pedras das ruas de praga, de

minhas visitas ao mundo. Também exprime a materialidade do mundo, porque

guando se toca alguma coisa, se toca de verdade, enquanto o olhar imprime

distancia. Como disse Kant, os olhos s&o instrumentos da distancia”'*

O homem criou dicotomias, divisdes brutais, e fez com que o “olho do espirito”
e a percepgao sensorial fossem dissociados e ndo pudessem ser pensados juntos.
Nem um nem outro poderiam nos dar certezas e, portanto, nos conduzir ao
entendimento da realidade. Durante o tempo em que predominou tal pensamento, o
homem teve que negar o convite a experimentagdo do mundo. Para Descartes, os
sentidos causavam enganos e tornavam as idéias confusas e por isso o
conhecimento devia acontecer sob a luz da razdo. Sartre discorre: “A principal
preocupacao de Descartes, em presenca de uma tradicao escolastica para a qual as
espécies eram concebidas como entidades semi-materiais, semi-espirituais, € a de
separar com exatiddo mecanismo e pensamento, sendo o corporal inteiramente
reduzido ao mecanico.'”

Ainda na epigrafe do romance em estudo, Saramago nos convida a
apurarmos o olhar: “Se podes olhar, vé. Se podes ver, repara.” Com esta frase, ele

parece querer nos chamar a atencao para sairmos da superficialidade que se tornou

3 NOVAES: 1988,11.
¥ BAVCAR, Evgen. Jornal do MARGS, Setembro 2001,n° 72.
5 SARTRE: 1964,11.
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o olhar na contemporaneidade, onde as pessoas parecem nao demorar mais o olhar
sobre as coisas do mundo. A velocidade com que as imagens surgem e preenchem
0S espacos urbanos é a mesma com que os individuos tém se ligado a elas. A
fugacidade do olhar na contemporaneidade dificulta que reparemos nos detalhes,
nas imperfei¢cdes e sutilezas das coisas dispersas no mundo.

Na epigrafe percebemos a dendncia que o autor pretende nos fazer com sua

13 93

narrativa. A divisdo estabelecida entre o “olhar”, “ver” e “reparar” pode ser
compreendida como um processo de reeducacado do nosso olhar. Partir do simples
“enxergar”’ as coisas dispostas no mundo para podermos realmente voltar a senti-
las, como uma espécie de mergulho no mundo sensivel. Somos convidados a nos
desvencilhar deste olhar que provoca o distanciamento e instaurarmos um novo
modo de perceber a realidade, uma forma que procure transcender o que esta
disposto visualmente e imaginarmos o todo invisivel.

Adauto Noves, em seu ensaio /Imagens Possiveis, afirma que o olhar tem o
poder de questionar a realidade e estabelecer relacées, 0 mesmo que percebemos
Bavcar fazer, quando langa seu olhar para o invisivel e cria pontes entre o visto € o
nao — visto. Diz Novaes: “Sabemos que a visdo constitui o lagco vivo entre nés e o
mundo, entre ndés e os outros, e, por isso, 0 olhar tem a capacidade de pdr em
questao toda a realidade. A visdo se faz em nés por tudo aquilo que esta fora de
nés, traz o mundo para dentro de nés.'®”

O discurso de Bavcar é fundamentado nas figuras miticas da cultura greco-
romana e em inumeras referéncias que esta faz as questdes do olhar,
principalmente a partir da figura de Tirésias na tragédia de Edipo Rei. De acordo
com o mito, Tirésias era um mistico iluminado por visdes interiores e possuia um
olhar que ia mais longe que a visdo dos pobres mortais. Era um “cego adivinho” que,
ao se voltar para o invisivel, tinha o dom de enxergar a “verdade”. A tragédia de
Edipo Rei, escrita por Séfocles em 430 a. C, pode ser pensada em determinado
momento como a luta de Edipo, o homem que julga tudo compreender, vence a
esfinge gragcas ao seu intelecto, mas que no entanto permanece preso a ilusdo
racionalista e o cego Tirésias, que despreza a razao e, mesmo desprovido de todos

0s seus sentidos, consegue prever o destino.

16 NOVAES: 2003,107.
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Ao se defender do desprezo e dos ataques de Edipo, Tirésias mostra a Edipo
0 quanto sua razao pode lhe cegar: "E a ti eu digo, ja que me ofendes por minha
cegueira: os dois olhos que tens pouco adiantam, pois ndo vés a miséria que te
cerca.”’” E mais adiante, depois de proclamar o destino de Edipo: “se puderes
provar que estou errado, entdo chama-me cego!.”’® Aqui a relagdo entre o saber e a
visdo é quebrado e o “terceiro olho”, aquele voltado para o invisivel ou outra forma
de existéncia predomina.

Para Bavcar, Tirésias representa a figura daqueles que nado se contentam
com o que esta disposto no visivel e empreendem uma viagem em busca de novos
contornos para o visivel. Ele € aquele que propde, de algum modo, visées que
jamais aceitam o mundo tal e qual, mas pensa sobre como ele poderia ser. O

arquétipo mitico de Edipo também é utilizado por Bavcar para empreender uma

“arqueologia do olhar”, e pensar sobre a nova qualidade da visdo humana:

“Talvez seja para os Ulisses satisfeitos consigo mesmos, com sua visao diferenciada,
que se enderega a frase de Kazantzakis: “Que lastima para os nossos olhos de
argila, porque eles nao podem perceber o invisivel’. Em Edipo, trata-se do sacrificio
dessa argila, para que o invisivel — uma outra forma de existéncia — se torne objeto
de seu desejo. Privado da visao binocular, ele encontra um referente sintético no
terceiro olho que, s6 ele, pode ir para o invisivel'®”

A idéia de que o invisivel compreende o dominio da sabedoria e do
“conhecimento” também aparece na releitura do mito de Edipo, feito por Jean Yves
Leloup. Na compreenséo de Leloup, o mito representa as fases para o caminho da
liberdade total, quando partimos da fase dos “pés inchados” até conseguirmos ter
“pés alados” e nos tornarmos entdo os verdadeiros reis de n6s mesmos. O autor
afirma que o ato de Edipo de vazar os olhos ndo deve ser pensado como uma forma
de punicdo ou castigo, mas como uma maneira que ele encontrou de tornar-se

semelhante ao sabio Tirésias e desta forma tentar arrancar a sua culpa.

De acordo com Leloup, com essa acdo Edipo deseja entrar em uma outra
visdo, adquirir uma nova lucidez e “abrir em si mesmo um olhar interior e ndo julgar a

vida somente a partir de um olhar exterior. Pode colocar sobre os acontecimentos

' SOFOCLES. Edipo Rei. Abril: S.Paulo, 1980, 79.
'® Idem, ibdem, 81.
' BAVCAR: 2003,137
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um olhar que vem de uma outra luz. Uma luz que brilha mesmo dentro da noite.?*”

Ele afirma que a etapa que segue a maturidade e lucidez, exatamente apds Edipo
escolher vazar os olhos para adquirir outra percepcao da realidade, segue-se a
etapa que compreende o caminho noturno onde ele é guiado por Antigona. Neste
contexto, Antigona representa a intuicido e entdo Edipo passa a “ver com os pés”,
isto &, passa a deixar-se guiar pela intuicdo, sendo fiel a sua visao interior, a intuicao
mais profunda. Leloup lan¢ga uma nova e provocante interpretacado sobre o mais que
revisitado mito de Edipo. E bastante relevante a este estudo a importancia
destacada ao cego Tirésias e a interpretacdo do ato de cegar-se como um caminho
a ser trilhado rumo a um novo olhar, a tentativa de se livrar dos “olhos de argila” e
poder entdo perceber as dimensdes do invisivel.

A fenomenologia torna-se um conhecimento fundamental para pensarmos as
relacbes que o homem — e no caso de nosso trabalho, o cego - estabelece com o
mundo, principalmente porque ela vai pensar estas relagées muito a partir do olhar:
ela interroga o olhar e configura uma outra concepcao do que é este olhar. Para
Merleau-Ponty, a visdo se “faz em nés”. De acordo com seu pensamento, o olhar
“envolve, apalpa, esposa as coisas visiveis. Como se estivesse com elas numa

relagdo de harmonia preestabelecida, como se as soubesse antes de sabé-las.?'”

1.2 A fenomenologia: um reaprendizado do olhar

A fenomenologia, corrente filoséfica que teve entre seus principais
representantes Husserl e Merleau — Ponty, tentou superar a cisdo que havia sido
estabelecida entre o racionalismo e a experiéncia. Através da reducao
fenomenolégica®, esta corrente pretendia instaurar um retorno ao mundo percebido
onde nao haviam rupturas entre o vivido e o pensado. Segundo Adauto Novaes, “O
que Merleau-Ponty propée € uma retomada, a partir de um momento "esquecido”,

quando o pensamento de ver substituiu o ver e fez dele seu objeto.?*”

2 LELOUP: 1998,49.

' MERLEAU-PONTY: 2000,130.

*? De acordo com Husserl, reducio fenomenoldgica é o principio fundamental que rege a fenomenologia. Este
principio preocupa-se com a experiéncia bésica da consciéncia e a questdo do que € a esséncia das coisas. Trata-
se de uma reflexd@o sobre as fungdes pelas quais as esséncias tornam-se conscientes.

> NOVAES: 1988 14.
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Em sua obra Fenomenologia da Percepgcdo, Merleau — Ponty define sua
filosofia como um estudo das esséncias, e, para ele, todos os problemas residem em
definir estas esséncias: a esséncia da consciéncia e da percepg¢ao, por exemplo. De
acordo com seu pensamento, ndo podemos compreender 0 mundo de outra maneira

sendo a partir de sua “facticidade”. Merleau — Ponty afirma:

“E uma filosofia transcendental que coloca em suspenso, para compreendé-las, as

afirmacgoes da atitude natural, mas é também uma filosofia para qual o mundo ja esta

sempre “ali”, antes da reflexdo, como uma presenca alienavel, e cujo esforgo todo
consiste em reencontrar este contato ingénuo como mundo, para dar-lhe enfim um

estatuto filosofico. E a ambicao de uma filosofia que seja uma “ciéncia exata”,mas é

também um relato do espaco, do tempo, do mundo “vividos.”?*

Segundo a concepgdo de seu pensamento, ndo existia o objeto em si
destacado de uma consciéncia de quem o conhece. Diferentemente do que
acontecia ao racionalismo, a fenomenologia ndo prioriza o sujeito ou o objeto na
relagdo, mas ambos participam do mesmo fenémeno. A concep¢ao fenomenolégica
de Merleau — Ponty presente principalmente em sua obra O visivel e o invisivel
procura fazer com que os individuos estabelecam uma nova maneira de “estar no
mundo” a partir de um reaprendizado do olhar. Ele diz: “somos convidados a
redefinir tanto aquele que vé quanto o mundo visto®.”

Assim como Merleau-Ponty, Saramago também sugere que pensemos sobre
nossa condi¢gdo no mundo a partir do olhar que langamos a ele. “O mundo é o que

%7 afirma Merleau-Ponty. Ao

vemos e que, contudo, precisamos aprender a vé-lo,
inaugurarmos um outro olhar sobre o mundo, percebemos que este se da a partir de
nossas experiéncias, pois € estando no mundo que o homem se conhece, assim
como descreve Merleau — Ponty: “O mundo é ndo aquilo que eu penso, mas aquilo
que eu Vvivo; eu estou aberto ao mundo, comunico-me indubitavelmente com ele,
mas ndo o possuo, ele é inesgotavel”.?’

A partir do exercicio de redimensionamento do olhar podemos operar

2 MERLEAU-PONTY: 1999, 1¢2

2> MERLEAU-PONTY: 2000,81.
26 MERLEAU-PONTY: 2000, 16.
Y MERLEAU-PONTY: 1999 14.
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mudancas tanto no sujeito como no mundo. Como Proust, ao escrever que “uma
verdadeira viagem de descobrimento ndo € encontrar novas terras, mas ter um olhar
novo,”® Merleau-Ponty acredita que é a partir da transformagédo do olhar que
podemos transformar a realidade. A cegueira, tema presente tanto no romance em
estudo como condigdo existencial do fotografo Evgen Bavcar, surge como um
agente responsavel da transformacao do olhar. Em O ensaio sobre a cegueira, o
autor usa a cegueira como um obstaculo a ser ultrapassado para que o0s
personagens cegos recuperem a visdo, faz com que eles empreendam uma
“educacao do olhar”. As imagens de Bavcar nos levam a conhecer o mundo através
dos sentidos. Sao registros de quem estd mergulhado no mundo e néo apenas
observando e se colocando numa postura distante.

Assim como em Ensaio sobre a cegueira, Saramago recorreu, no seu
romance Jangada de Pedra, a metafora do olhar para construir raciocinios reflexivos
e convidar os leitores a repensarem as questdes abordadas. Em Jangada de Pedra,
o autor usa a metafora do olhar para discorrer sobre a capacidade de “mudar o
mundo” a partir do olhar que langamos a ele. Mais uma vez fica a denuncia do autor
em dizer que ndo enxergamos 0 que existe, mas o0 que desejamos ver: “... cada um
de nés vé o mundo com os olhos que tem, e os olhos véem o que querem, os olhos
fazem a diversidade do mundo e fabricam as maravilhas.?*”

A partir das reflexdes de Merleau-Ponty, somos convocados a pensar as
questdes da visibilidade também pelo todo invisivel, assim como fazemos com o
trabalho de Bavcar. As fotografias de Bavcar nos dizem sobre o outro lado do
espelho. A peculiaridade de suas imagens reside no fato de que elas sdo como
pontes entre estes dois mundos: o que pode ser visto, o da claridade, e o das trevas,
assim como diz Merleau-Ponty: “o invisivel ndo é contraditério do visivel: o visivel
possui, ele préprio, uma membrura de invisivel, e o in-visivel é a contrapartida
secreta do visivel. 3"

Assim como Merleau - Ponty, Bavcar cré que a visibilidade ndo se encontra
nem em quem olha, nem no objeto que é olhado, mas esta presente nesta relacao,

*¥ Citado por MORIN, Edgar (2000). A cabeca bem-feita: repensar a reforma, reformar o pensamento. Rio de
Janeiro, Bertrand Brasil, 107.

2 SARAMAGO: 1999, 207
30 MERLEAU-PONTY: 2000 200.
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no reconhecimento de que para parte visivel ha uma mesma parte referente no
invisivel. Adauto Novaes lembra Merleau - Ponty para se referir ao paradoxo que

envolve a viséo e a relacdo com o invisivel:

“Nao podemos ver a profundidade, mas ela se desdobra entre meu olhar

e as coisas vistas, vemos através da profundidade, e é exatamente por ser

condicdo da visdo que a profundidade permanece invisivel. Da mesma

maneira que volume e sombra sao duas coisas inseparaveis e que sem sombra

nao pode haver volume, ndo pode haver corpo, assim também nao pode haver

visivel sem o invisivel”. *

A fenomenologia contesta a visdo cientificista que relaciona o olhar ao saber e
ao conhecimento. Para Merleau-Ponty, a visdo pode ser construida no campo dos
sentidos. Devemos nos habituar a pensar que todo visivel € moldado no sensivel.

32» Desta forma,

Ele diz: “todo ser tactil esta voltado de alguma maneira a visibilidade
ele propée um entrelagamento entre o olho e o espirito tendo o corpo como
fundamento. Em sua obra O olho e o Espirito, o filésofo faz uma critica a escolha do
Espirito como unica fonte de conhecimento e defende o “entrelagamento”, o estar no
“meio do mundo”, como melhor maneira de senti-lo.

Nao devemos perceber o corpo nem como coisa nem como idéia, mas como
movimento, sensibilidade e expressdo criadora. Corpo e mente sao partes
integrantes de um mesmo ser e ndo funcionam de maneira distintas. Merleau —
Ponty defende que “a consciéncia do corpo invade o corpo.”® Corpo e consciéncia
ndo sao causalidades distintas, mas uma unidade expressa pela dinamica do corpo

em movimento, e completa: “ o corpo assim percebido revelara o sujeito que

percebe assim como o mundo percebido.>*”

Sartre percebe a fenomenologia como uma tentativa de pdér um fim ao
dualismo cartesiano: “Merleau - Ponty e a psicologia fenomenolégica que dele
deriva, ao buscar os fundamentos de uma ontologia do sensivel, tentam levar até o
fim a critica ao dualismo classico mediante um exercicio de atengédo voltado,

sobretudo para as zonas ambiguas da percepcdo”.®® Ao afirmar que é apenas

3 NOVAES, Adauto. Imagens Impossiveis. In: Humanidades. N° 49, Brasilia, janeiro de 2003.

32 MERLEAU-PONTY: 2000, 131.
33 MERLEAU-PONTY: 1994,114.
3 MERLEAU-PONTY: 1994,110.
35 SARTRE: 1964,82.
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através da experiéncia sensivel que trilhamos o caminho para o conhecimento e
para que entdo possamos sair da “cegueira de nossa consciéncia”, Merleau — Ponty
nos convida a percebermos o mundo a partir das sensacdes que este nos provoca.
Sao os sentidos que nos transmitem prazer ou desprazer e assim 0 Corpo aparece
como mediador desta comunicacdo. Ele diz: “Nao basta pensar para ver: a visdo é
um pensamento condicionado, nasce por “ocasiao’ do que acontece com 0 corpo, €
“excitada” a pensar por ele.>®”

Ao percebermos o mundo a partir dos nossos sentidos e ndo atraves do
distanciamento que o olhar imprime, temos como consequéncia um “olhar”
descentralizado ou um “olhar plural”, pois subvertemos condicionamentos e
experimentamos outras possibilidades de percepcdo. “Fiquemos,pois,com a
definicdo precisa de Starobinski: o olhar € menos a faculdade de recolher imagens e
mais a faculdade de estabelecer relagdes™’.

O ditado popular “o que os olhos ndo véem o coragdo nao sente” transmite a
crencga da visdo como instrumento primordial de percepcdo do mundo. No entanto,
queremos com este estudo pensar as outras formas que o coragdo possa “sentir”,
sem o intermédio da visdo. Ao afirmarem: “eu sou 0 meu corpo”, os fenomendlogos
fundamentam toda a sua reflexdo teérica a partir de suas experiéncias, numa
tentativa de quebrar toda uma tradicdo que institui a perspectiva 6tica como modo
privilegiado. Em um outro momento desta pesquisa aprofundaremos a discussao
acerca da importancia do corpo como fundamento da teoria fenomenolégica e a sua
importdncia no ato fotografico de Bavcar e como esta questdo pode ser
problematizada em Ensaio sobre a cegueira.

Merleau — Ponty afirma que uma das fungbes da filosofia é que esta nos faga
reaprender a ver o mundo e defende que € pelo olhar, e através do olhar, que nos
abrimos ao mundo. Define a visdo como “o encontro, como uma encruzilhada, de
todos os aspectos do Ser.*®” Desta maneira, ele procura desfazer a distingao entre
corpo e objeto. Assim como Merleau — Ponty, os Epicuristas, corrente filosofica
organizada por Epicuro no século Il a. C defendiam um resgate e um retorno ao

mundo sensivel. Tratava-se “menos um sistema de pensamento que um sistema de

36 MERLEAU-PONTY: 2004,30.
3" NOVAES: 2003,107.
3 MERLEAU-PONTY: 2004,44.
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vida”®°. Para eles, o fim supremo da vida era o prazer sensivel.

A teoria desta escola filoséfica era pautada em permanentes encontros no
Jardim, que, de acordo com José Américo Pessanha, em seu ensaio As delicias do
Jardim, afirma que pode “ser visto como a primeira sociedade de amigos,
comunidade lucida ocupada numa tarefa comum: buscar a imperturbabilidade de

espirito. 4%

A escolha de um Jardim como local para as aulas, uma comunidade que
admitia entre seus membros mulheres e escravos, diferentemente da Academia de
outros filosofos gregos, evidencia a tentativa de encurtar as distancias e diminuir as

diferengas que existiam fora deste espaco. Adauto Novaes elucida:

“Para Epicuro, os sentidos s&o os mensageiros do conhecimento. Nem mesmo a
razdo, ou conceito, pode refutar os sentidos porque toda razéo, ou todo conceito,
depende deles. A exemplo de Merleau — Ponty, que diz que ‘todo os saber se instala
nos horizontes abertos da percepcao’, Epicuro afirma que ‘todos o0s nossos
pensamentostém a sua origem nas sensagbes por conjuntura, analogia,
similitude e combinagao, contribuindo também o pensamento para elas™’.

Sao visiveis as pontes existentes entre o0 pensamento de Epicuro e Merleau —
Ponty. Ambos apelam aos sentidos e procuram estabelecer uma teoria baseada no
sensivel, buscando um entrelacamento do corpo e da alma. A ética epicurista é
basicamente um hedonismo, ela considera todo prazer corpéreo, embora nao
legitime todos os tipos de prazer. “Insiste Epicuro: todo prazer é corpéreo — mesmo o

42

prazer passado e o por vir”. Se, como afirmou Merleau — Ponty, “todo o saber se

instala nos horizontes abertos da percepcao*®”

faz-se necessario que pensemos a
que estimulos devemos nos expor para que, como etapa necessaria de um
aprendizado do olhar, possamos escolher a quais luzes devemos renunciar. Entre

luzes e sombras, configuremos entdo 0 nosso espago no visivel.

3 PESSANHA, José Américo Mota. As delicias do Jardim.In: Etica. Sdo Paulo:Companhia das Letras, 1992, 61.
0 Idem, ibidem, 79.

*' NOVAES: 1988:15

2 1dem, 77.

“ MERLEAU-PONTY: 1999,280.
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1.3 Sob o olhar de Argos: vivendo nho mundo-imagem

“Imagens n&o passam de incontigéncias do visual’.
Jorge Luis Borges

Consta na Mitologia Grega que Argos era um gigante de cem olhos,
designado por Hera a guardar lo, a amante de Zeus que ela havia transformado em
uma novilha. Os olhos de Argos estavam sempre atentos - enquanto 50 dormiam, os
outros 50 vigiavam. Ele tornou-se, entdo, o simbolo da eterna vigilancia.

No mundo moderno onde existem incontaveis cameras (visiveis e invisiveis)
espalhadas pelos espagos urbanos, a referéncia a Argos é uma constante, pois,
assim como a figura mitica que pode muito bem ver sem ser visto, assim sdo os
homens que créem no “falso poder” de olhar tudo, acreditando que nao estdo sendo
vistos. Argos tornou-se simbolo de uma sociedade que cada vez mais estende o
mundo visivel e esquece-se que para todo o visivel ha, como pontuou Merleau —
Ponty, a mesma proporcao de mundo invisivel.

Na época do todo-visual, as imagens ganharam forgas antes nunca vistas.
Adauto Novaes, em seu ensaio intitulado A imagem e o espetaculo**, lembra que
durante muito tempo grande parte das discussdes sobre a cultura circulou em torno
do conceito de sociedade do espetaculo. Novaes refere-se a Guy Debord e seu livro
A sociedade do espetaculo como referéncia para pensar as imagens na
contemporaneidade: “O espetaculo ndo € um conjunto de imagens, mas uma
relagdo social entre pessoas, mediadas por imagens*>”

Para Novaes, a imagem, diferente de outros momentos da histéria da
humanidade, transformou-se em mercadoria, objeto de “producdo, criacdo e
consumo” de maneira que hoje em dia ndo vemos apenas mercadorias serem
criadas para os sujeitos, mas criam-se sujeitos para a mercadoria, tamanha é a forca
conquistada pela imagem. Ela tornou-se objeto de consumo como qualquer objeto
banal.

A idéia de excesso, de abundéancia de imagens é recorrente no discurso dos

criticos e estudiosos de assuntos relacionados as imagens: “Existem a nossa volta

* NOVAES, Adauto. “A imagem e o espetdculo” in Muito Além do espeticulo: Sio Paulo: Editora Senac Sio
Paulo, 2005.
* DEBORD: 1997 14.
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%~ denuncia Susan Sontag*’. As

muito mais imagens que solicita nossa atencao
sociedades criaram individuos “dependentes de imagens”, como uma espécie de
poluicdo mental. Atualmente as pessoas tém desenvolvido uma compulsdo por
fotografar e registrar as experiéncias, o que transforma estas experiéncias em um
modo de ver, isto é: viver algo se tornou o mesmo que tirar dela uma fotografia.

Viver cercado de imagens, fazendo delas muitas vezes os Unicos meios de
comunicacdo enfraguece o poder da narracdo e, consequientemente, o de
intercambiar experiéncias. Para Evgen Bavcar, as imagens nos convidam para uma
festa, uma celebragdo, sem saber nem mesmo ao certo o que se estd sendo
comemorado: “Libertando-se da narragdo, o mundo das imagens € o dos fogos de
artificio, que nos fornecem o tempo todo a promessa da festa, sem que possamos
festejar o que quer que seja*®”.

Ainda em 1936, ao escrever o ensaio O Narrador: consideracbes sobre a
obra de Nikolai Leskov, Walter Benjamin advertia para a extingao da arte de narrar
justamente por perceber que os individuos estavam sendo privados de uma
faculdade que ele pensava ser “segura e inalienavel”, a faculdade de intercambiar
experiéncias. Segundo Benjamin, isso se deve ao fato de as acbdes da experiéncia
estarem em baixa. Ele diz: “Basta olharmos um jornal para percebermos que seu
nivel esta mais baixo que nunca, e que da noite para o dia ndo somente a imagem
do mundo exterior mas também a do mundo ético sofreram transformacdes que
antes nao julgariamos possiveis*®”.

Ao discorrer sobre a baixa das experiéncias, o autor lembra os soldados de
guerra, que ao retornarem para suas casas, estdo ainda “mais pobres de
experiéncias comunicaveis”. Para Benjamin, outro fato que seria responsavel pelo
declinio da arte de narrar seria 0 aumento da difusdo da informacgao. As informagdes
que recebemos — de todo o mundo — a partir dos meios de comunicagao ja chegam
acompanhadas de explica¢des, de maneira que pouco esta a servico da narracao e

quase tudo esta a servigo da informacéo.

“* SONTAG:2004,13.

* Susan Sontag foi uma faz mais influentes escritoras e intelectuais contemporineas. Escreveu tanto livros de
ficgdo quanto ensaios sobre polémicas culturais e politicas. Teceu comentdrios sobre assuntos tao diferentes
quanto a fotografia, AIDS e a Guerra do Vietna.

“ BAVCAR in NOVAES:2005, 151.

* BENJAMIN:1994,198.
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Vivendo sob a égide da informacao, onde todas as histérias ja nos chegam
devidamente “interpretadas”, torna-se cada vez mais dificil para os individuos
elaborarem uma representacéo interior dessas imagens. A idéia de “tempo” também
sobre mudanca na “sociedade do espetaculo”. Enquanto a informacao sé tem valor
enquanto ela € nova, “a narrativa conserva suas forgcas e mesmo depois de muito
tempo ainda é capaz de se desenvolver.>®”

A ditadura das imagens parece negar aos individuos o0 exercicio de sua
subjetividade, uma vez que tudo permanece muito na claridade, sem que sejamos
convocados a procurar as respostas em nosso vasto mundo simbodlico. Negar o
tempo necessario para que os individuos retenham as informagdes é outra maneira
de anular a capacidade de interpretacdo das imagens. Perceber que o excesso de
informacdo ndo € necessariamente um bem, da mesma forma que o excesso de
imagens nao torna a visibilidade mais perfeita € uma das tarefas a ser realizadas
pelo homem nesse inicio de milénio.

Passar os olhos sobre as inimeras imagens dispersas no centro urbano e
nos meios de comunicacdo provoca a dispersdao e nao o centramento. Ao ser
saturado de “luminosidade”, individuo contemporéaneo esquece de pensar o que ha
por tras desta luz, perde aos poucos a sensibilidade para perceber tudo aquilo que
nao é iluminado, o que nao é “evidente”. O olho aos poucos fica “treinado” para
perceber apenas aquilo que se mostra. A capacidade de interpretacdo e o
pensamento tornam-se relegados ao segundo plano, visto que para tanto se faz
necessario um mergulho naquilo que ainda ndo é conhecido, para dai entao
trazermos as respostas. O mundo aos poucos vai tornando-se superficial, as

imagens que o preenchem se repetem a exaustao e tornam - se clichés.

“Hoje, por exemplo, a realidade do mundo torna-se mais televisiva, mais distante do
que jamais. Quanto mais nds iluminamos a superficie de nossa realidade cotidiana,
mais nés obscurecemos os bergos possiveis de uma outra luz. E é igualmente
verdade que quanto mais se desenvolve o mundo visual, mais extenso também fica
o mundo invisivel. Mas, uma vez que a abundancia da imagem-cliché é desprovida
de qualquer substrato subjetivo, ela destréi no nosso cotidiano a presenca real das
coisas, e sua representacao de nossa interioridade. Nés nao percebemos senao a
iluminacao, sem poder ver a luz que é ligada estreitamente a nossa possibilidade

cognitiva, isto é, ao nosso espirito®"”.

S0 BENJAMIN:1994,204.
S BAVCAR:2003,139
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A frase de Kafka: “o que é positivo esta dado, é entdo preciso descobrir 0
negativo” expde essa necessidade de transpormos os limites que nos sao colocados
no visivel. O excesso de imagens sdo simbolos de uma sociedade construida cada
vez mais em cima de uma auto-satisfacdo narcisista de olhar sobre si, incapaz de
ultrapassar as visées mais imediatas. O que faz o homem vidente crer que pode
tudo ver? Poderiamos afirmar que o homem tornou-se refém das luzes?

E a respeito desta sociedade das “evidéncias” que Saramago escreve o
romance que escolhemos como objeto para este estudo. A cegueira de quem vive
em meio as evidéncias das luzes: “Era como se houvesse um muro branco do outro

|ad052u

, diz um cego. Saramago, ao cegar seus personagens, os obriga a reaprender
a ver o mundo. O autor joga os personagens no lado oposto de uma mesma
cegueira: os levam a sair da escuriddo da “caverna” para adentrarem num mar de
leite: “O cego ergueu as maos diante dos olhos, moveu-as, Nada, é como se
estivesse no meio de um nevoeiro, é como se tivesse caido num mar de leite, Mas a
cegueira nao é assim, disse o outro, a cegueira dizem que é negra, Pois eu vejo
tudo branco.’®”

A cegueira “branca” € reflexo de uma sociedade monitorada por imagens.
Para Susan Sontag, as cameras € o registro da vida através de imagens servem de
duas maneiras para o funcionamento da sociedade industrial: como espetaculo (para
as massas) € como objeto de vigilancia (para os governantes). Ela afirma que esta
producd@o de imagens supre a ideologia dominante: “A mudancga social é substituida
por uma mudancga de imagens. A liberdade de consumir uma pluralidade de imagens
e de bens é equiparada a liberdade em si. O estreitamento da livre escolha politica
para libertar o consumo econdémico requer a produgdo e o consumo ilimitado de
imagens®*”.

Assim como Sontag, Jean Baudrillard acredita que o conceito de liberdade
foi invertido na contemporaneidade. Em A sociedade de consumo, o teérico credita
ao individualismo contemporaneo a inversdo de valores como o da liberdade. Ele
afirma que hoje a idéia de liberdade esté relacionada a liberdade de consumo e ao

poder de compra. De acordo com Baudrillard, a légica social do consumo néo € a

52 SARAMAGO:1995, 15.
33 SARAMAGO:1995,13.
3% SONTAG:2004, 195.
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l6gica da satisfacdo, mas a légica da producao e da manipulacao dos significantes
sociais. Os infinitos produtos que estdo disponiveis a venda nas vitrines de
“shopping centers” apenas mascaram a falsa idéia de que nesta sociedade os
individuos podem assumir qualquer personalidade, pois ele sera reconhecido como
tal, a partir dos signos que escolher ostentar. Baudrillard explica “A for¢a ideologica
da nocao de felicidade ndo deriva da inclinacao natural de cada individuo para
realizar por si mesmo. Advem-lhe, socio - historicamente, do fato de que o mito da
felicidade € aquele que recolhe e encarna, nas sociedades modernas, 0 mito da
Igualdade.>®”

Ensaio sobre a cegueira € um romance que discute a condicdo humana na
contemporaneidade e sobre como podemos fazer desta passagem algo mais leve.
Ao cegar seus personagens, Saramago os obriga a repensarem seus conceitos de
felicidade, o bem —estar ndo pode mais ser mensuravel pelos signos de luxo e
conforto, ja que ndo ha ninguém para enxerga-los. A contemporaneidade elegeu
critérios visuais para mensurar a felicidade, isto é: felizes sdo aqueles que ostentam
cada vez mais signos de luxo. Compreendemos, entdo, que a felicidade tornou-se
algo dado a visibilidade. Os individuos aspiram a imagens de felicidade, as mesmas
que espalham-se em “outdoors” da cidade e em comerciais de televisdo. A era da
revolugao tecnologica tem nos dado cada vez mais imagens a ver, o que faz com
que a comunicacao acontega, muitas vezes, a partir das imagens. E ai se concentra
0 grande paradoxo: o homem tem visto cada vez mais e isto parece torna-lo cada
vez mais cego.

A cegueira construida por Saramago em Ensaio sobre a cegueira pode ser
pensada como uma indiferenga generalizada. O individuo contemporaneo é, em
grande parte, o burgués que passa apressado pelas ruas preso a ilusdo de uma
rotina que o leva de casa para o trabalho, e vice-versa, Os individuos andam como
fantasmas, tal como é descrito no romance de Saramago: “E as pessoas, como vao?
Pergunta a rapariga de 6culos escuros. Vao como fantasmas, ser fantasma deve ser
isto, ter a certeza que a vida existe, porque quatro sentidos o dizem e ndo a pode
ver”.®® O romance em questdo é um alerta aos caminhos que a humanidade pode

estar tomando ao substituir o homem pelo determinismo das maquinas, fazendo com

55 BAUDRILLARD: 1995,47.
3 SARAMAGO: 1995 233.
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que eles também se tornem, de certa maneira, um pouco maquinas. Ao concentrar
toda a sua forca nos seus projetos individuais, 0 homem urbano sente dificuldades
em pensar coletivamente e voltar o seu olhar para o outro. A cegueira também
decorre dai: a apatia social, a nostalgia e o conformismo perante as injusticas
sociais sao formas de tornamo-nos cegos.

No romance Cidades Invisiveis, de italo Calvino, Marco Pélo descreve a
Kublai Khan as cidades que ele conhece em suas viagens pelo mundo. Procépia,
por exemplo, € uma das cidades invisiveis visitadas pelo viajante. A cada visita a
cidade, ele percebe o aumento de sua populagao, vista sempre da mesma janela.
Toda a paisagem urbana é metamorfoseada pelo aumento da populagédo, o que
impede o alcance do olhar de Marco Pdlo. “Da no mesmo eu me afastar da janela”,
diz ele. Se 0 aumento estrondoso de pessoas na cidade de Procdpia é metafora da
atomizacdo dos individuos nos grandes centros urbanos, em Cloé, o traco
caracteristico é a indiferenca e a cegueira para o outro:

“Em Cloé, cidade grande, as pessoas que passam pelas ruas nao se reconhecem.
Quando se véem, imaginam mil coisas a respeito umas das outras, 0os encontros que
poderiam ocorrer entre elas, as conversas, as surpresas, as caricias, as mordidas.
Mas ninguém se cumprimenta, os olhares se cruzam por um segundo e depois se
desviam, procuram outros olhares, ndo se fixam.>””

Cloé, a cidade onde as pessoas evitam os olhares, se assemelha bastante a
cidade de Ensaio sobre a cegueira, pois assim como na cidade de Calvino, onde
existem inUmeras possibilidades de encontros, mas estes ndo acontecem, assim é
na cidade de Saramago, onde os individuos permanecem imersos na escuridao do
individualismo e do egoismo, caracteristicas que se tornam ainda mais exacerbadas
quando é a luta pela sobrevivéncia que esta em jogo.

Na busca desenfreada por comida, o egoismo sobressai e os personagens,
se preciso, passam por cima de outros para se manterem vivos: “Quando comegar a
tornar-se dificil encontrar agua e comida, o mais certo é que estes grupos se
desagreguem, cada pessoa pensara que sozinha podera sobreviver melhor, ndo tera

58 »

de repartir com outros, o que puder apanhar é seu, de ninguém mais™.” Em varios

momentos do romance vemos 0s ambientes se tornarem palco para a dor. Durante o

57 CALVINO:1990, 51.
% SARAMAGO: 1995,245.
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periodo em que estiveram internados e reclusos, 0s cegos experimentaram 0s
dissabores e varias formas de sofrimento, destes de que também é feito o mundo:
guerras, desigualdades, ganancia, desejo de poder, e em meio a tudo isso também
um pouco de amor e carinho. A mulher do médico denuncia: “o0 mundo esta todo
aqui dentro. >°”

Em Ensaio sobre a cegueira, quando a violéncia ndo acontecia por meio da
indiferenga, denunciada pelo médico: “é dessa massa que ndés somos feitos, metade

€0« ela acontecia com ameagas de agressdo até a que

indiferenga, metade ruindade
fosse instalada a barbarie, quando uma bala poderia “substituir uma cegueira por
outra”: “Olhe 14, ceguinho, quem lhe vai comunicar uma coisa a si sou eu, ou Vocé e
essa voltam agora mesmo para donde vieram, ou levam um tiro. (...) ndo quero
acreditar que isto esteja a acontecer, é contra todas as regras de humanidade. ®'

Saramago narra a vida de personagens que parecem viver no inferno, uma
guerra sem data para acabar. Se 0 mundo inteiro parece ter se mudado para o
manicoOmio onde os cegos permanecem presos, como disse a mulher do médico, é
dentro desse lugar onde ocorrem brigas por todos os tipos de poderes. Percebemos
que existem varios graus de cegueiras nos personagens de Saramago. Existe quem
esta imerso na cegueira e acredita que sdo necessarias brigas, lutas e guerras para
que seus desejos sejam atendidos, como no caso do grupo de cegos que tem
dominio sobre a comida. Existem ainda os soldados, imersos na cegueira da
obediéncia aos seus patrdes e que apenas acatam as ordens recebidas sem
nenhum questionamento. Ha ainda a cegueira que acomete aos politicos da cidade,
que acreditavam que estariam resolvendo o problema ao isolar os primeiros cegos
“contaminados com a doenca”.

No livro Diante da dor dos outros, Susan Sontag pensa sobre a repercussao
do impacto de imagens de guerra na vida das pessoas e discute desde questdes
relacionadas aos meios de difusdo até a recepcdo destas imagens. A mulher do
médico, Unica vidente no romance, num momento em que ja ndo aglenta mais ver

os horrores que se transformou uma cidade sem olhos, diz ao seu marido: “Se tu

% SARAMAGO: 1995,102.
%0 SARAMAGO: 1995,40.
81 SARAMAGO: 1995,69.
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pudesses ver 0 que eu sou obrigada a ver, quererias estar cego, Acredito, mas nao

preciso, cego ja sou. Perdoa-me, querido, se tu soubesses %2

“O choque pode tornar-se familiar. O choque pode enfraquecer. Mesmo que isto
aconteca, a pessoa pode nao olhar. As pessoas tém meios de se defender do que é
perturbador — neste caso, as informacbes desagradaveis para quem deseja continuar
a fumar. Isso parece normal, ou seja, adaptativo. Assim como a pessoa pode
habituar-se  ao horror da vida real, pode habituar-se ao horror de certas imagens.
Contudo, existem casos em que a repetida exposi¢cao aquilo que choca, entristece,
consterna nao esgota a capacidade de reagdo compassiva. Habituar-se nao é algo
automatico, pois imagens (portateis, manipulaveis) obedecem a regras distintas das
regras da vida real®®”

\

A modernizagdo que acompanha a cobertura das guerras — os diferentes
aparatos tecnoldgicos que possibilitam imagens transmitidas em tempo real e
abrangendo o “mundo inteiro” — percebemos a mudancga na reagao dos individuos
diante das imagens. Temos a impressao que a existéncia de fotografias da carater
veridico a guerra. Se o embate para quem nao o vivenciou é o produto destas
imagens, torna-se bastante pertinente a discussdo sobre a capacidade de os
individuos se emocionarem frente a exibicdo incessante destas imagens: até que
ponto a superabundancia de imagens estaria relacionada ao “embotamento” do
sentimento dos espectadores? Sontag faz referéncia a Baudrillard para ilustrar sua
discussao a respeito da “dieta de horrores” que se tornou a vida moderna e a que

ela diz que nos habituamos gradualmente:

“E impossivel passar os olhos por qualquer jornal, de qualquer dia, més ou ano, sem
descobrir em todas as linhas os tragos mais pavorosos da perversidade humana [...]
Qualquer jornal, da primeira a ultima linha, nada mais € do que um tecido de
horrores. Guerras, crimes, roubos, linchamentos, torturas, as facanhas malignas dos
principes, das nagdes, de individuos particulares; uma orgia de atrocidade universal.
E é com este aperitivo abominavel que o homem civilizado rega o seu repasto
matinal.” ®* (Baudelaire, 1860, citado por Sontag, 2003, p. 89-90).

Em Diante da dor dos outros, Susan Sontag questiona e reformula algumas
consideracdes que havia feito a respeito da reacdo das pessoas as imagens de

horror em Sobre fotografia, livro de ensaios publicado cerca de trinta anos antes.

2 SARAMAGO: 1995,135.
8 SONTAG: 2003,70.

%4 BAUDELAIRE, citado por SONTAG: 2003,89.
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Num primeiro momento, Sontag havia afirmado que “num mundo saturado, ou
melhor, hiper-saturado de imagens, aquelas que deveriam ser importantes para nés
tem seu efeito reduzido: tornamo-nos insensiveis. No fim, tais imagens apenas nos
tornam um pouco menos capazes de sentir, de ter nossa consciéncia instigada®®”.
Na época, a autora acreditava que na mesma medida em que as fotos dos horrores
da guerra criavam uma solidariedade, elas também atrofiavam. Em Diante da dor
dos outros, ela pondera afirmagdes e questiona: “qual a prova de que as fotos
produzem um impacto decrescente, de que nossa cultura de espectadores neutraliza
a forga moral de atrocidades? ®°”

Acreditamos que a propria linguagem dos meios tornou-se responsavel pela
consequente pasteurizagdao das emocgobes. Para a autora, a forca das imagens esta
relacionada a maneira como elas sdo usadas, pelos lugares onde séo vistas e a
freqiéncia com que sao disseminadas. Desta maneira, € natural que uma imagem
mostrada repetidas vezes e em larga escala ja ndo provocard as mesmas reagdes
em todos os espectadores. A insensibilidade frente a tais imagens se origina, de
acordo com Sontag, da instabilidade da atencdo os meios provocam e nutrem
através das suas ja mencionadas superabundancias de estimulos visuais.

Sontag percebe que se tornou comum afirmar que a guerra, assim como tudo
0 que parece real, tornou-se midiatica. Ela lembra que para Jean Baudrillard, e de
certa forma para toda a critica francesa, as imagens, realidades simuladas, sao tudo
0 que existe agora. Para tais criticos, a “sociedade do espetaculo” faz com que todas
as situagdes transformem-se em espetaculos para entdo serem consideradas reais.
E como se predominasse a idéia de que “a realidade renunciou. S6 existem
representacdes: midia”. Esta constatacdo é proclamada por Saramago, quando
afirma, no filme Janela da Alma®” que nunca estivemos tdo presos a Caverna de
Platdo, vendo as imagens e acreditando que elas s&o reais. Faz-se mais do que
necessario que pensemos sobre o individualismo e a superficialidade que se

configuram na contemporaneidade.

% SONTAG: 2003,88.

% [dem.

7 No filme Janela da alma (2002), do diretor Walter Carvalho, dezenove pessoas, dentre elas José Saramago e
Evgen Bavcar, falam sobre como se véem, como véem os outros € como percebem o mundo. Os entrevistados
falam desde suas deficiéncias visuais até mesmo sobre o exercicio da visdo num mundo saturado de imagens.
saturacdo de imagens.
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Do mundo dos excessos e evidéncias a um passeio pelos sonhos e a
imaginagao. Da superficialidade dos espagos visiveis a profundidade do todo-
invisivel, acompanhemos o prazer que é o contato com o0 que nao se mostra, com a
liberdade, de fato, que é prépria do dominio da imaginacao. Espagos de memodrias e
delicadezas, o invisivel surge como bergo para outras luzes possiveis. Adentremos o

dominio do mundo do faz -de- conta.

1.4 O olhar que aprisiona

“Pessoa, como todos os escritores, escreve ndo para dizer o que vé no
mundo, mas porque o que vé nao lhe basta, e ele deseja substitui-lo por formas
mais satisfatérias®®.” Assim Leyla Perrone — Moisés refere-se a poesia pessoana:
como uma maneira de o poeta ndo reproduzir o que captou do real, mas de criar
uma forma mais intensa de senti-lo, 0 que faz de seus escritos, nas palavras de
Perone-Moisés, um excelente “aparelho 6ptico”, uma forma de desvendamento do
mundo.

Alberto Caeiro, um dos heterbnimos de Fernando Pessoa, propbe que
simplesmente olhemos para as coisas, sem nenhuma interrogacdo metafisica. Para
ele, o olhar ndo é instrumento de analise, mas simplesmente uma abertura ao real.
Caeiro procura desfazer a distingdo entre sujeito-objeto e, desta maneira, interagir
quem apreende com o0 que é apreendido. Sugere que esvaziemo-nos de todo e
qualquer conceito para que possamos apreender as coisas assim como elas sao.
Ele diz: “Para ver as arvores e as flores é preciso também nao ter filosofia nenhuma.
Com filosofia ndo ha arvores: ha idéias apenas.”®

Fernanado Pessoa, quando ndo escreve sob a forma de algum de seus
heter6bnimos, escrevia muito sobre o olhar como uma forma de sonho, sobre a
impossibilidade de estabelecer um contato entre 0 homem que vé e o mundo ao seu
redor. O poeta portugués via as coisas “imaginadas” como simbolos da realidade, o
invisivel se descortinava para ele como se fizesse parte da “carne do mundo”,
expressdo de Merleau — Ponty para designar o mundo sensivel. Em seus escritos,

Pessoa questiona muito o seu olhar e sua incapacidade de ver o mundo, como se

% PERRONE-MOISES in NOVAES:1988,345
% PESSOA: 1965,231
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estivesse sempre procurando olhar através das coisas. Parece que ele esta a olhar
sem ver, como se existisse apenas 0 sonho, o oculto, o invisivel. “Contemplo o que
nao vejo”’°, ele escreve.

E a partir do olhar de Pessoa que ousamos um mergulho no mundo da
imaginacdo. O tema da cegueira nos trabalhos de José Saramago e Evgen Bavcar
possui divergéncia bem clara: o poder que a imaginacao exerce em suas obras.
Quando nos referimos a imaginacdo estamos mencionando o quanto ela esta
presente tanto no discurso do artista a respeito da obra quanto na importancia que a
imaginacao possui como saida para as situagdes vividas no cotidiano.

Embora a obra de Saramago seja um trabalho de criacdo, e, portanto, a
imaginacao se faga presente durante toda a sua elaboragdo, o autor portugués, ao
contrario de Evgen Bavcar, formula sua cegueira como algo que limita a percepgéao
de seus personagens. No decorrer do romance, as falas destes denunciam que a
cegueira os destituiu das “maravilhas do mundo”. A cegueira generalizada é referida
como uma perda total de sentido: “A mulher do médico veio sentar-se ao lado dela,
disse-lhe, Nao chores, que outras palavras se podem dizer, as lagrimas que sentido
tém quando o mundo perdeu todo o sentido?’"”. Em muitas ocasides, a auséncia da
visdo fisica transforma os personagens em “zumbis” que ja ndo conseguem sentir 0
mundo. Ai fica implicita a idéia de que, para estes cegos, a contemplagcao das coisas

aconteciam principalmente a partir do olhar.

“Como esta o mundo, tinha perguntado o velho da venda preta, e a mulher do médico
responde, Nao ha diferenca entre o fora e o dentro, entre o ca e o 13, entre os poucos
€ 0s muitos, entre o0 que vivemos e o que teremos de viver. E as pessoas como vao,
perguntou a rapariga dos 6culos escuros, Vao como fantasmas, ser fantasma deve
ser isto, ter a certeza de que a vida existe, porque quatro sentidos o dizem, e ndo a
poder ver.”®”

A mulher do médico tem papel fundamental no romance em estudo, pois ela €
a Unica personagem que tomamos conhecimento de estar de posse da visdo. E
através dos seus olhos que sabemos das cenas de lutas que acompanham toda a
narrativa. Se “em terra de cego quem tem um olho é rei”, a mulher do médico reina

absoluta na cidade em que se passa 0 romance.

0 PESSOA: 1965,170.
"I SARAMAGO: 1995,238.
2 SARAMAGO: 1995,233.
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Guia de cegos, a mulher do médico zela pelo bem estar de seu grupo,
protegendo-o dos demais cegos da cidade, que se encontram mergulhados no
desespero e na irracionalidade. No entanto, se € a partir dos olhos da “mulher do
médico” que 0s cegos conseguem sobreviver depois que saem do manicébmio e
comegam a perambular pela cidade, € também por causa deles que os cegos nao
experienciam outras formas de viver sem o uso da visdo. Ai estd um traco marcante
da “limitacdo” de que é feita a cegueira de Saramago. A mulher parece perceber isto
quando a “mulher dos 6culos escuros” diz: “Gracas aos teus olhos € que estamos
vivos” e a “mulher do médico” responde: “também o estariamos se eu fosse cega, 0

mundo est4 cheio de cegos vivos”.”

Sendo a Unica vidente em meio a tantos cegos, a “mulher do médico”, de
certa forma, aprisiona seus companheiros em torno de si, impondo a eles que se
organizem ainda de acordo com o “mundo da visdo” no qual ela se encontra presa e
sozinha. E isso que podemos verificar no seguinte didlogo: “Tu continuas a ver.
Cada vez irei vendo menos, mesmo que ndo perca a vista tornar-me-ei mais e mais
cega cada dia porque ndo terei quem me veja.”*” E ainda quando a mulher do
oftalmologista assume o papel de lider: “No mundo organizo 0 que posso, sou,
unicamente, os olhos que vocés deixaram de ter.””

Segundo Ferreira, a mulher do médico “encarna o espirito apocaliptico e a
raz&o cinica dos atuais tempos pés-utépicos. E uma mulher visiondria, também, mas
como diria Saramago, alegoriza um visionarismo “da pior espécie”, pois s6 vé — e sb

176

da a ver — “O que realmente existe””™”. Tendo o olhar como sinénimo da razao, a

mulher do médico ndo consegue perceber a cegueira como um espago para a

transcendéncia. Seu olhar é viciado, acomodado, guiado pelos dominios da razao.

“Privado da vontade imaginativa, a percepgdo essencialmente racional desta
mulher acaba por revelar tudo o que a razao disfarga através de seus inteligentes
mecanismos ilusionistas: todo o jogo de interesses, de poder, de autodefesa, de
dominio e de medo que faz de toda visdo de mundo, sobretudo a que se tem
como natural, prépria do olhar inocente, uma visdo construida, uma visao
ideologica’”

3 Ver Ermelinda Ferreira, 2004: 321
* SARAMAGO: 1995,312.

S SARAMAGO: 1995,245.

7S FERREIRA: 2004 317.

"7 FERREIRA: 2004,322.
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H. G. Wells, em seu conto “The country of the blind” (“O pais dos cegos”),
substitui 0 pessimismo de Saramago por um singelo otimismo, presente na figura do
protagonista visionario de sua obra. O conto, publicado originalmente em 1906,
narra a forma uma epidemia de cegueira assola um grupo de pessoas. Até ai, a
narrativa se assemelha bastante ao argumento de O Ensaio sobre a Cegueira. O
diferencial esta na maneira como a comunidade de cegos consegue se organizar de
maneira que ndo dependam dos olhos de um guia, como acontece no romance de

Saramago.

Ao contrario do escritor portugués, Wells ndo associa a visdo a razao e faz
com que os outros sentidos assumam o comando da organizacao da vida. Ao invés
da fé cega na razdo, surge o espaco para os questionamentos de verdades que
estavam associadas a crencga incondicional no que era visivel. H4 uma troca de
imaginagdes, como escreve o autor. Diriamos que os cegos trocam de ilusbes, das
visiveis por outras mais livres de cores, mas, no entanto, abertas aos sons e aos

contornos das coisas.

“Homens cegos de génio surgiram entre eles e questionaram as poucas crencas
gue haviam restado dos tempos da visdo, negando as antigas tradicbes como
fantasias, e substituindo-as por novas e mais saudaveis explicacbes. Grande
parte de sua imaginacao desaparecera com seus olhos, e eles haviam construido
para si mesmos novas imagina¢cdes com a sua audi¢cdo € o seu tato cada vez
mais sensiveis’®”

Assim como no romance de Saramago, Wells insere um Unico vidente entre
0s cegos e 0 da o nome de Nunez. O protagonista, ao chegar a terra dos cegos,
procura domina-los e convencé-los de que organizar a vida a partir da visdo é a
maneira correta de “estar no mundo”. No inicio, alguns cegos ainda lhe davam
atencdo, ouviam entdo sobre as maravilhas de ser dotado de visdao. Depois, aos
poucos, 0S cegos passaram a ignorar o que Nunez descrevia e este comegou a
questionar-se sobre a necessidade de ter olhos. Ao apaixonar-se por uma cega, 0
protagonista chega mesmo a pensar em submeter-se a uma cirurgia radical de

remogao dos globos oculares.

8 WELLS, 1979:132.
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No entanto, o conto de Wells em determinado momento volta a assemelhar-
se com o romance de Saramago, pois Nunez volta a dar a visdo o poder de perceber
toda a beleza do mundo. Assim como nos escreve Ferreira: “E, portanto, o temor de
perder a sua verdade, a sua capacidade de percepcao tornada singular naquele
contexto, “a centelha divina de seus olhos”, que impulsiona Nunez a assumir o risco
e o terror do enfrentamento da prépria solidao, obrigando-o a fugir daquele lugar
organizado e bem — funcionante’.”

Sejam os cegos de Wells ou de Saramago, ou mesmo a mulher do médico e
o protagonista Nunez, percebemos que ha algo em comum e que os liga: o fato de
todos estarem presos, de algum maneira, as suas crengas de realidades. Eles ndo
admitem colocar-se no lugar do outro e pensar novas possibilidades para suas
vidas, e, se o fazem, depois voltam atras. Assim como Nunez, os personagens
fogem do desconforto que é ter uma nova crenga, do que por hora ainda é
desconhecido.

Ferreira® diz que em nenhum dos mundos retratados por Wells e Saramago
0s visionarios — sejam eles poetas ou pessoas dotadas de imaginacao -
conseguiriam existir, pois ai estariam impressas as idéias de que o mundo é avesso
a “centelha divina” do olhar desses seres. Em momento algum no romance de
Saramago impera a idéia de que a percepcao do cego é superior a dos que véem.
Em Ensaio sobre a cegueira a auséncia de visdo ndo é tida como uma possibilidade
de se chegar a verdadeira apreensao dos sentidos. Como o olhar de controle da
mulher do médico, os personagens cegos ndo se permitem tatear pelos dominios do
impreciso e do invisivel. A cegueira para o autor portugués nao sugere a

transcendéncia, mas, ao contrario, é limitante e castradora. Esta cegueira

desconhece as belezas do invisivel.

7 FERREIRA: 2004, 325.
%9 Ver Ferreira 2004, p. 326 e 327.
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Capitulo Il

O negro.

Ou o que se estende por detras do visivel.
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2.1 O invisivel e a morada da imaginacao

“A imaginacdo é vestimenta da alma e primeiro corpo do pensamento”.

Robert Klein

Olhar, enxergar, ver. E comum usarmos estes verbos para nos referirmos
aquilo que é ou esta visivel. A experiéncia de imaginar algo esta ligada a tudo o que
ainda ndo é visivel, ou ao que se faz visivel apenas para nés: sdo imagens que se
configuram apenas em nossa mente. A imaginacdo € um mergulho no invisivel e
pode muitas vezes se confundir com sonho, devaneio, fantasia ou mesmo com a
membéria, visto que os bastidores desta Ultima s&o coisas ja vistas, que hoje
permanecem invisiveis aos olhos.

Pensarmos sobre a imaginacdo nos faz questionar sobre os dominios da
imagem: o que seria, afinal, uma imagem? A principio, podemos responder a esta
pergunta afirmando que imagem € um conjunto de cores e formas que se
configuram no visivel. Isto seria 0 aspecto fisico de uma imagem. Francis Wolff , em
seu ensaio Por tras do espetaculo: o poder das imagens, explica que a imagem
“‘comeca a partir do momento em que ndo vemos mais aquilo que imediatamente é
dado no suporte material, mas outra coisa e que ndo é dada por este suporte®".

A imagem tem inicio quando comegamos a ver outra coisa a partir daquilo
que nos é materialmente dado e assim possamos ver uma figura conhecida. Desta
forma, a imagem esta ligada diretamente ao conceito de “representacéo”, pois a
imagem nada mais é do que representar alguma coisa que esta ausente. Ela torna
visivel algo que neste momento encontra-se invisivel. O que é representado pode-se
tornar presente gracas a imagem. Desta forma, podemos concluir que a imagem é
uma relacdo entre o que esta presente como aquilo que esta ausente. Quando
pensamos na imagem como uma relacdo, compreendemos que uma imagem €
sempre imagem de alguma coisa, ela sempre mantém uma relagao de “substituicao”
de algo que nao pode estar ali presente, mas que pode ser evocado pela imagem.

Para que a imagem nos faca pensar sobre aquilo que estd sendo
representado ndo é necessario que ela tenha todas as caracteristicas da coisa

representada, mas apenas certos aspectos visiveis. Além desta caracteristica, Wolff

81 WOLFF In NOVAES:2003,20.
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lembra que Platdo aponta outra idéia a respeito da imagem: ela é multipla, mas o
que ela representa € Unico. “Ha uma infinidade de imagens possiveis de uma Unica
realidade. E hoje, com a digitalizacdo da imagem, ha uma infinidade de imagens

absolutamente idénticas da mesma realidade.” E conclui: “a imagem é a

representacao reprodutivel de uma coisa ausente Unica, que lhe empresta alguns
tracos aparentes e visiveis®?”.

Bachelard completa o pensamento de Wolff a respeito da imagem como
representacao: “A representacdo nao € mais que um corpo de expressdes para
comunicar aos outros nossas préprias imagens. Na linha de uma filosofia que aceita
a imaginacdo como faculdade basica, pode-se dizer, como Schopenhauer: “O
mundo é minha imaginag&o®®.”Ainda de acordo com Wolff, a imagem torna presente
aquilo que estd ausente de duas maneiras possiveis. A primeira delas seria 0 que
chamamos de imaginagao, que é o poder interno do homem de tornar presente, por
meio do pensamento, a aparéncia visivel das coisas que ndo estado presentes. A
segunda forma seria este mesmo poder de tornar presente 0 que nao esta visivel
ndo apenas através do pensamento, mas na realidade exterior, € ndo apenas
através de si mesmo, mas por outras vias também. Para o autor, esta é “a faculdade

humana de fazer e de compreender as imagens”. Ele diz:

“O homem tem entao isto de particular, de Unico: pode tornar presentes as coisas
ausentes, pela imaginagdo ou pela criacdo de imagens. Ele tem essa dupla
faculdade de convocar aquilo que ndo esta e que nao pode estar presente, de
anular a distancia espacial e temporal. Para isso, dispde de imagens que se fazem

(imaginac&o) ou que ele faz (técnica)®*.”

Para este estudo, € interessante pensarmos como os dominios do sonho e da

imaginacado servem de base para a criagdo e, mais especificamente, a criagcado de

13

imagens literarias e fotograficas. De acordo com Sartre,
5!!

a imagem é a
subjetividade®”. Todas as imagens criadas sdo oriundas do universo pessoal de
seus autores e manifestam as representagdes de mundo dos mesmos. E sabido que
as narrativas sejam elas literarias, filmicas ou fotogréaficas, sdo formas discursivas

em que as representacdes sociais se desenvolvem, pois em todas elas alguma

82 WOLFF In: NOVAES: 2003,23.
83 BACHELARD: 1998 159.

84 WOLFF in NOVAES: 2005,23
85 SARTRE: 1964, 79.
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estéria é contada. O “mundo” de uma obra literdria ndo € uma realidade objetiva,
mas como a realidade é sentida e percebida pelo autor. A palavra e a imagem séo,
pois, materiais artisticos e, através delas, os individuos relembram os fatos ocorridos
e dao sentido as experiéncias vividas.

De acordo com Sandra Jovchelovitch®, ao contarmos estérias estamos, na
verdade, pretendendo oferecer nossas idéias de mundo para que com issO

consigamos, de alguma forma, redefinir o mundo social. Ela afirma:

“As representagbes sociais ativamente constroem ou, melhor ainda, ativamente
re-constroem a realidade, de uma forma autébnoma e criativa. Elas possuem um
carater produtor de imagens e significante, que expressa, em Ultima instancia, o
trabalho do psiquismo humano sobre o mundo. Dessa forma, elas representam,
por exceléncia, o espaco do sujeito social, lutando para dar sentido, interpretar e
construir o mundo em que ele se encontra.®”

Assim como Jovchelovitch, Benjamin também afirma que a narrativa ndo esta
preocupada em transmitir os fatos “assim como eles sdo”, mas ela esta interessada
em mergulhar na vida do narrador para, em seguida, retira-la dele. “Assim imprime
na narrativa a marca do narrador, como a mao do oleiro na argila do vaso.%®” O
estudo que empreenderemos em outro momento desta pesquisa a respeito da
“escrita engajada” de José Saramago possibilitara uma discussdo maior a respeito
das representacoes sociais para que percebamos o quanto da “méao do oleiro”, esta
presente nessa narrativa. Por enquanto, nos voltemos as narrativas que compdem
nosso objeto de estudo vendo-as como palcos do uso da imaginagao.

Interessa-nos estudar este dominio de onde provém imagens novas e
originais. A adequacao em estudarmos as fotografias de Bavcar reside no fato de o
fotografo realizar uma leitura onirica do real, utilizando imagens mentais que se
revelam a ele através de sua imaginacao.

Adauto Novaes acredita que a concepcao de imaginacao para Bavcar se

aproxima do que Aristételes diz em “De Anima”, como um “movimento engendrado

% Sandra Jovchelovitch é uma das principais tedricas sobre representacdo social no Brasil. Dirigiu a série
Psicologia Social Contemporanea, da editora Vozes, e publicou, pela mesma editora, Representagdes Sociais e
Esfera Publica: a Constru¢do Simbdlica dos Espagos Publicos no Brasil.

*7 JOVCHELOVITCH, 2000; 41.
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pela sensacdo em ato — movimento que se impde de fora para dentro do nosso

intelecto®”.

Lembra ainda uma terminologia platénica, para quem a imagem criada
pela imaginagéo € “a passagem entre o sensivel e o supra-sensivel’. Nesse breve
panorama entre as referéncias a imaginacao, Novaes pontua uma tradicdo que,
segundo o autor, comega no século XVI e passa por Giordano Bruno em que define
a imaginagdo ndo como um dos sentidos interiores apenas, mas como 0 conjunto
dos sentidos interiores e “principio da fecundacgao infinita do pensamento”. Pensada
assim, a imaginacao € o 6rgao essencial de nossa relacdo com o todo. Para Gaston
Bachelard, é através da imaginagdo que abandonamos o curso ordindrio das coisas
e assim novas realidades se descortinam a nossa frente. Para tanto € necessario
que nos desvinculemos da vida conhecida, pois imaginar é ausentar-se “é langar-se

a uma vida nova”®°,

“Pretende-se sempre que a imaginacdo seja a arte de formar imagens. Ora, ela é
antes a faculdade de deformar imagens fornecidas pela percepgao, é, sobretudo a
faculdade e libertar-nos das imagens primeiras, de mudar as imagens. Se nao ha
mudanca de imagens, ndo ha imaginacao, ndo ha acao imaginante. Se uma imagem
presente ndo faz pensar numa imagem ausente, se uma imagem ocasional nao
determina uma prodigalidade de imagens aberrantes, uma explos&o de imagens, néo
ha imaginacdo. Ha percepcao, lembranca de uma percepcdo, meméria familiar,
habito das cores e das formas.®"”

E através da imaginacdo que outras realidades se descortinam a nossa
frente. O grande diferencial entre a cegueira presente nas obras de Saramago e
Wells e o trabalho de Evgen Bavcar esta exposto ai: os personagens das narrativas
percebiam a cegueira como algo que limitava o seu “conhecimento” do mundo e a
forma de apreender a realidade. Bavcar, no entanto, utiliza sua cegueira como um
“trampolim” para outras formas de apreensado do mundo, ela surge como um convite
a imaginacdo, a um mundo novo. Essas cegueiras diferenciam-se como as imagens
de um cofre aberto e um cofre fechado, criadas por Bachelard para referir-se ao

poder da imaginacdo. Ele diz: “Sempre havera mais coisas num cofre fechado do

8 NOVAES: 2003,112
% BACHELARD: 2001,03.
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que num cofre aberto. A verificacdo faz as imagens morrerem. Imaginar sera sempre
maior do que viver®™”.

Se a tematica da cegueira ndo é palco para a imaginagdo na obra destes
autores, com Evgen Bavcar ela toma conta de todo o seu trabalho. O fotdgrafo é o
primeiro a dizer que suas fotos séo frutos do trabalho da sua imaginagao. Ele diz:

9 Seu

“Nao faco imagens porque sou cego, mas porque tenho visdes interiores
trabalho € prova contundente do que Merleau — Ponty afirma: ndo pode haver visivel
sem invisivel.

“Vejo apenas o que sei”. Com esta declaragédo, Bavcar deixa claro que seu
“depdsito de imagens mentais” funciona como uma forma de dicionario, em que ele
reconhece, através da percepgao sensorial, aquilo que ele ja conheceu através da
visdo. A visdo — e conseqglentemente, as imagens, configuram, desta forma, uma
estreita relacdo com o invisivel. O olhar fenomenolégico, como ja foi dito, é o
resultado de todas nossas experiéncias. O que percebemos no mundo e, de uma
maneira mais particularizada, numa obra de arte, é aquilo que recolhemos do nosso
modelo de ver, pois aprender passa muito pelo processo de reconhecimento.

As imagens deste fotografo esloveno sdo espacos de intimidade. Convidam a
um mergulho também no seu interior, para uma conversa com 0 seu mundo invisivel.
A cegueira de Bavcar se diferencia daquela de que os cegos de Saramago sao
acometidos porque ele faz de suas fotografias espagos para a “transcendéncia do
corpo fisico”. O invisivel &, pois, o berco das imagens deste fotégrafo. A idéia de
“produzir’ uma fotografia como algo que aprisiona uma fatia do real exterior é
impossivel, pois, no caso de Bavcar, sua realidade se configura numa dimensao
interior. Fotografar, para Bavcar, ndo € uma provocagdao que se faz a um campo

visual exterior, mas a concretizagdo de um desejo interior de produzir imagens.

“Ao invés de nos reter na imagem/objeto, suas fotos nos convidam a aventura da
imaginagao e do pensamento, tornam possivel mostrar um sentido invisivel a partir
de dados visiveis. Jungao do visivel e do invisivel, visdo do olho e, a0 mesmo tempo,
visdo do espirito, a obra de Bavcar desperta em nds o desejo de desvendar
presencas alusivas. Por isso, mais do que fotégrafo, Bavcar é um artista e um
pensador.®*”

2 BACHELARD: 1998,100.
> BAVCAR, Evgen. Jornal do MARGS, setembro 2001, n° 72.
% NOVAES: 2003,107
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Nao é dificil entender, assim, porque o fotdgrafo se considera um artista
conceitual, pois ele parte de uma pré-imagem, concebida em seu pensamento e
constituida pelo verbo, antes de torna-la visivel. A razao de imagens assim criadas
ndao serem ‘viciadas”, “pastiches”, meras reproducbes de outras imagens ja
existentes, deve-se ao fato de serem, acima de tudo, nas palavras de Bavcar,
imagens mentais, nascidas diretamente de sua imaginacgao.

“Estou em frente a um objeto que mostra uma realidade que € prépria do
artista, e ndo do lugar ao qual ele faz referéncia. Isso é uma obra de arte”. Dessa
forma, Tadeu Chiarelli, diretor do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (MAMSP),
se refere a fotografia como expresséao artistica em entrevista ao Jornal “O Povo”, em
06/09/2005. De fato, a fotografia antes de ser uma cépia ou extensdo do espaco
retratado, € uma escolha do artista, apenas uma escolha diante tantos recortes
possiveis. No papel fica impressa a imaginacao do fotégrafo e, no caso de Bavcar,
ficam impressas imagens ndo viciadas, pois ele ndo tem em sua memoria uma
avalanche de imagens como as presenciamos todos os dias. Suas fotografias séo
grandes portas para termos acessos as suas percepcdes de mundo.

E interessante pensarmos sobre o conceito de imaginagdo para o fotégrafo.
Adauto Novaes explica da seguinte forma: “para ele, a imaginacdo mistura-se a
percepcdo e as operacdes da meméria.”®® Sua imaginacdo é uma combinagdo de
imagens ja vistas com o tato, o olfato, a audicao e esta intrinsecamente ligada ao
passado. Em A Poética do Espaco, Bachelard, ao tentar elaborar uma definicao de
imaginagao, lembra que esta se diferencia da lembranga pela a sua capacidade de
mobilidade no tempo: “Por certo, nada esclarecemos ao dizer que a imaginacao é a
faculdade de produzir imagens. Mas essa tautologia tem pelo menos a vantagem de
sustar as assimilagdes entre imagem e lembranca. Com sua atividade viva, a
imaginagéo desprende-nos ao mesmo tempo do passado e da realidade. Abre-se
para o futuro®.”

Para Bavcar, dizer “eu me imagino” € algo inerente a todos os cegos e que a
auséncia da visado fisica ndo pode Ihe retirar. Ao referir-se ao seu processo de
captura de imagens, é enfatico: “Ha muitos cegos em torno de mim. Meu ponto de

partida € que todo mundo é cego, sendo que o meu metodo é entdo saber como

% NOVAES: 2003,112
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abordar essa realidade.®””

Para ele, imaginar é ter imagens. Ao afirmar isso, o
fotografo posiciona-se de acordo com o pensamento de Blake, para quem “a
imaginacao nao é um estado, mas a prépria existéncia humana”.

No livro O Ar e 0s sonhos, em textos carregados de poeticidade, Bachelard
desenvolve suas concepgodes filosoficas sobre o imaginario e, mais especificamente,
a respeito da imagem poética. Embora o filésofo trabalhe com exemplos de imagens
literarias, podemos utilizar suas consideragdes também para pensarmos imagens
visuais — e, mais especificamente, imagens fotograficas — pois ai também a

imaginagao se faz presente. Ele afirma:

“A imaginagdo, em nés, fala, nossos pensamentos falam. Toda atividade humana
deseja falar. Quando essa palavra toma consciéncia de si, entdo a atividade humana
deseja escrever, isto &, agenciar os sonhos e os pensamentos. A imaginagao se
encanta com a imagem literdria. A literatura nao é, pois, o0 sucedaneo de nenhuma
outra atividade. Ela preenche o desejo humano. Representa uma emergéncia da
imaginagao”.

Vemos, pois, que pra Bachelard, a literatura € o desdobramento da faculdade
de imaginar. A escrita surge para o autor como o “agenciamento de sonhos e
pensamentos”, o poema é uma “aspiragao a imagens novas”, da mesma forma como
Bavcar descreve seu ato fotografico: uma maneira de imprimir no papel seus sonhos
e sua imaginacao.

No livro As palavras, Sartre fala sobre o seu primeiro contato com os livros e 0
mundo de “imagens novas”. Em seu discurso esta presente o encantamento pela
liberdade que estava contida nesse paraiso feito de folhas e tintas. Sartre compara a
sensacao de acolhimento e mobilidade que sentia quando estava em meio aos livros
a sensacao de estar na natureza: “Nunca esgaravatei a terra nem farejei ninhos, nao
herborizei nem joguei pedras em passarinhos. Mas os livros foram meus
passarinhos € meus ninhos, meus animais domésticos, meu estdbulo e meu campo;
a biblioteca era o0 mundo colhido num espelho; tinha sua espessura infinita, a sua

variedade e a sua imprevisibilidade®.”

T BAVCAR: 2000, 03
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Para ele, estar com um livro entre as maos era como encontrar-se diante de
um santuario: “Eu achara minha religiao: nada me parecera mais importante do que

1005

um livro. Na biblioteca, eu via um templo. Diante do novo, das palavras que

Sartre, ainda crianca, nao tinha conhecimento, surgia o medo e o deslumbramento:

“Dele (do livro) saiam frases que me causavam medo:eram verdadeiras centopéias,
formigavam de silabas e letras, estiravam seus ditongos, faziam vibrar as consoantes
duplas: cantantes, nasais, entrecortadas de pausas e suspiros, ricas em palavras
desconhecidas, encantavam-se por si proprias e com seus meandros, sem se
preocupar comigo:as vezes desapareciam antes que eu pudesse compreendé-las,
outras vezes eu compreendia de antemao e elas continuavam a rolar nobremente
para o seu fim sem me conceder a graga de uma virgula. Seguramente, o discurso
nao me era destinado.'"”

Neste relato de Sartre nos deparamos com o poder das “imagens novas”, a
que se tinha referido Bachelard. Este ultimo chega a dizer que, sem o exagero da
imaginagao, a vida ndo pode desenvolver-se e afirma ainda que uma vida imaginaria
€ a verdadeira vida. Ele diz: “Em quaisquer circunstancias, a vida toma muito para
ter o bastante. E preciso que a imaginacdo tome muito para que o pensamento
tenha o bastante. E preciso que a vontade imagine muito para realizar o
bastante'®®”.

Numa uma espécie de declaracdo de ética escrita por italo Calvino, sdo
eleitas seis qualidades que, segundo o autor, possivelmente irdo nortear a existéncia
dos individuos no novo milénio. Sao elas: leveza, rapidez, exatidao, visibilidade,
multiplicidade e consisténcia. A “visibilidade”, tal como coloca Calvino, evoca a for¢a
poética do imaginario, esta relacionada a processos imaginativos, a qualidade de
expressar imagens.

O autor justifica a inclusdo da visibilidade a sua lista de valores como uma
forma de advertir que “estamos correndo o perigo de perder uma capacidade
humana fundamental: a capacidade de pér em foco visbes de olhos fechados, de
fazer brotar cores e formas de um alinhamento de caracteres alfabéticos negros

103»

sobre uma pagina branca, de pensar por imagens . Ele procura pensar uma

100 SARTRE: 1978, 38

10 SARTRE: 1978, 30

102 BACHELARD: 2001, 262
103 CALVINO: 1990, 108.

54



possivel “pedagogia da imaginacao” e afirma que a fantasia do artista € um mundo

de potencialidade que nenhuma obra conseguira se aproximar de fato.

“Todas as “realidades” e as “fantasias” sé podem tomar forma através da escrita, na
qual a exterioridade e interioridade, mundo e ego, experiéncia e fantasia aparecem
compostos pela mesma matéria verbal; as visées polimorfas obtidas através dos
olhos e da alma encontram-se contidas nas linhas uniformes de caracteres
mindsculos ou maiusculos, de pontos, virgulas, de parénteses; paginas inteiras de

sinais alinhados, encostados uns aos outros como gréos de areia, representando o

espetaculo variegado do mundo numa superficie sempre igual e sempre diversa,

como as dunas impelidas pelo vento do deserto'®".

Diante destes apontamentos de Calvino, somos levados a pensar: como
podemos destinar cada vez mais espaco para nossa imaginacao num mundo de
imagens cada vez mais pré-fabricadas? Uma possivel resposta esta em Bachelard,
para quem a Imaginacao e a Vontade sao dois aspectos de uma mesma for¢a e que
a imaginagcao deve ser o0 guia para as escolhas da vida: “Sabe querer quem sabe
imaginar. A imaginacdo que ilumina a vontade se une uma vontade de imaginar, de
viver o que se imagina'®”. A partir do que foi colocado, uma vida feliz seria, entéo,
quando o imaginado, o desejado e o vivido estdo em harmonia. Bachelard aconselha
a que procuremos igualar a imaginacao a nossa vida, pois ela nos liberta da
realidade. Uma vida preenchida de imaginagdo é uma vida aberta a experiéncia da
novidade: “Quando a imagem & nova, o0 mundo é novo'%”

Esta afirmacdo de Bachelard nos faz pensar que Bavcar constréi varios
mundos nos seus trabalhos. Como ele traz a tona imagens “novas”, ele esta, de
certa forma, sempre buscando também viver em um mundo original. “Um filésofo de
imagens”. Assim Bavcar prefere ser conhecido. Seu trabalho distancia-se da técnica,
aproxima-se do pensamento. E contrario a tudo que se assemelha ao cliché, a favor
de tudo o que atenda por nome de sonho. E essa tentativa de trazer os sonhos para
perto, Bavcar nos ajuda a descobrir que a imaginagdo pode muito bem estar
presente em cada instante de nossa existéncia.

O pensamento é seu maior material artistico. Os sonhos de Bavcar, sua
percepgcdo e memodria, juntos, constroem sua imaginagdo. Como ele tdo bem

explica: “H& os sonhos que construimos com os olhos fechados, sem sono, que séao
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aqueles do poeta, capazes de perceber, em pleno dia, as figuras vindas do além.
Para mim, sonhar significa trazer luz aos espacos interiores infinitos, ou seja, la onde

107»

o verbo, tendo recebido a primeira luz, comeca a se formar ~"”. E nada mais merece

ser dito.

2.2 Feitas de urros e siléncios: o som de cada obra

”

“As sombras e 0s siléncios tém delicadas correspondéncias
Bachelard

“Embora escrever so esteja me dando a grande medida do siléncio”
Clarice Lispector

“Dificil fotografar o siléncio. Entretanto tentei. Eu conto: Madrugada a minha
aldeia estava morta. Nao se ouvia barulho, ninguém passava entre as casas. Eu
estava saindo de uma festa. Eram quase quatro da manha. la o Siléncio carregando
um bébado. Preparei minha maquina. Era o Siléncio um carregador? '%” E assim, na
tentativa de capturar uma imagem do siléncio, que Manoel de Barros da inicio ao
poema “O fotdgrafo”. A esta tentativa seguem-se outras: fotografias do perdao, do
perfume, do vento. Ao procurar retratar o “instante-nada das coisas”,0 poeta
constata: “hoje eu atingi o reino das imagens, o reino da despalavra”. Bachelard
parece referir-se ao poema de Manoel de Barros quando discorre sobre a geologia
do siléncio na poesia. Nesta passagem, o filésofo descreve o siléncio como um

“pensamento secreto”:

“Ha imagens literarias que nos engajam em reflexdes indefinidas, silenciosas.
Percebemos entdo que na prépria imagem se incorpora um siléncio em
profundidade. Se quisermos estudar essa integracdo do silencio ao poema, nao é
preciso fazer dela a simples dialética linear das pausas e dos sons ao longo de uma
recitacdo. Importa compreender que o principio do siléncio em poesia € um
pensamento oculto, um pensamento secreto. No momento em que um
pensamento habil em ocultar-se sob suas imagens espreita na sombra um leitor, os
ruidos se abafam e a leitura comeca, a lenta leitura sonhadora. Na busca de um

197 «Q verdadeiro valor do tempo”. Entrevista de Bavcar a Eduardo Veras. Edson de Sosa e Elida Tessler. In:
NOVAES: 2003, 115
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pensamento oculto sob os sentimentos expressivos desenvolve-se a geologia do

siléncio'®.”

Se traduzissemos a maneira como apreendemos o0 ‘reino das imagens” de
Ensaio sobre a cegueira e as fotografias de Bavcar através de sons, diriamos que o
do fotégrafo é feito de siléncios. Ao contrario de Saramago, que tece criticas
explicitas a sociedade contemporanea e as transmite através de romances que 0s
personagens encontram-se em situagdes-limite, Bavcar percorre outros caminhos
para expressar suas reflexbes acerca da realidade. A critica social impregnada nos
textos de Saramago € como um grande grito para toda e qualquer apatia social.Os
momentos de horror e tensdo vividos pelos personagens cegos de Saramago no
manicOmio soam como urros de desespero e angustia.

A “percepcao sonora” que temos da obra de Saramago parece ser a antitese
da que experimentamos com as fotografias de Bavcar. No decorrer do romance,
principalmente no momento em que os cegos estdo perambulando pela cidade em
busca de comida e abrigo, o autor descreve o cenario de uma grande metrépole com
todos os sons que lhes sao préprios — o0 barulho de congestionamentos, ruidos de
tevés e buzinas. O barulho ensurdecedor que parece acompanhar o romance de
Saramago esta muito relacionado com a idéia de ‘“livro-dendncia”, ou “romance
protesto” com o qual ele foi concebido. Por ocasiao do langcamento de seu livio em
Lisboa, Saramago afirmou durante uma entrevista:

“Este € um livro francamente terrivel com o qual eu quero que o leitor sofra tanto

como eu sofri ao escrevé-lo. Nele se descreve uma longa tortura. E um livro brutal e

violento e é simultaneamente uma das experiéncias mais dolorosas da minha vida.

Sao 300 paginas de constante aflicdo. Através da escrita, tentei dizer que nao somos

bons e que é preciso que tenhamos coragem para reconhecer isso”.

O medo parece acompanhar os cegos desde o inicio do romance e, assim, o
medo acaba por ser um dos temas centrais do romance. Embora a causa da
cegueira branca ndo seja explicada em nenhum momento, podemos dizer que é o
medo, também, um dos desencadeadores do “mal-branco”. o0 medo como uma

atitude diante da vida, o medo do contato com o outro, 0 medo do futuro, do

109 BACHELARD: 2001, 259
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desconhecido e por que nao dizer, do invisivel. “Eu matei uma pessoa, Nao se
acuse, foram as circunstancias, aqui somos todos culpados e inocentes, muito pior
fizeram os soldados que nos estdo a guardar, e até estes podem alegar a maior de

todas as desculpas, o medo”'"°.

Manoel Ricardo de Lima também aponta a
presenca do medo como fio condutor na narrativa saramaguiana: “Saramago (...)
desconcerta o leitor e estabelece mais uma vez o desespero, o medo, com um
sentido estreito sobre a realidade''"”.

Embora a mulher do médico seja a Unica personagem a nao cegar durante
todo o romance, ja no final do livro ela experimenta uma sensagéo que denuncia sua
apreensao: “Chegou a minha vez, pensou. O medo subito fé-la abaixar os olhos. A

1125

cidade ainda estava ali’ “”. Uma das personagens, a rapariga dos Oculos escuros,

diz: “0 medo cega”, e mais adiante, continua: “ja éramos cegos no momento em que
cegamos, 0 medo nos cegou, o medo nos fara continuar cegos''®.” O romance
parece alternar, como descreve o narrador, entre a “silente madrugada ou rumorosa

hora meridiana.'™”

“O siléncio desaparecera, gritavam os de fora, comegaram os de dentro a gritar,
provavelmente ninguém o terd notado até hoje, como sao absolutamente terriveis os
gritos dos cegos, parecem eles que estdo a gritar sem saberem porqué, queremos

dizer-lhes que se calem e logo acabamos noés a gritar também, s6 falta sermos

cegos, mas o dia 14 vira"">”.

A partir deste trecho do romance podemos denotar a atmosfera de caos e
desordem que predomina durante toda a narrativa. E quando ha o siléncio, este se
da muito por conta de alguma repreensao e, outra vez, por medo. Medo de ser
atingido por uma bala que era impossivel saber de onde vinha, medo de lhe ser
retirada a comida, medo da soliddo. O narrador descreve: “Agora havia um siléncio
dorido, de hospital, quando os doentes morrem, e sofrem dormindo. Sentada, lucida,

a mulher do médico olhava as camas, os vultos sombrios, a palidez fixa de um rosto,

Y SARAMAGO: 1995,101.

""" LIMA, Manoel Ricardo. “Ensaio sobre a cegueira: uma pardbola-adverténcia. Conferéncia na I Jornada de
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um brago que se moveu a sonhar.''®”

Quando muito, os personagem ainda “se
movem a sonhar”. As falas parecem dizer, nas entrelinhas, que somente nos sonhos
ainda existem espacos para que o medo nao seja maior que a vida.

Evgen Bavcar, ao contrario, da a sua obra, e por que nao dizer, a sua vida —
visto que a obra € muito das escolhas e recortes que o artista faz do mundo — um
grande recuo em relagao ao todo visivel. Muitas vezes prefere o siléncio, o ndo-dito:
“O siléncio significa a auséncia de palavras como véu de protegcdo contra a
visibilidade pura, contra a cegueira absoluta no todo visivel''””.Embora o seu
discurso também contenha muito de critica social, o fotografo assume uma postura
bem mais sutil para fazé-las tanto que suas imagens nao deixam transparecer uma
desilusdo com a sociedade, mas, ao contrario, sdo imagens que evidenciam um
encantamento com a realidade, ele parece enxergar o mundo com as lentes da
delicadeza.

Posto isso, é facil entdo pensarmos que o siléncio é o estado que mais se
aproxima da sensacdao a que somos acometidos quando contemplamos suas
imagens. A auséncia de sons é a mais perfeita condicdo para adentramos num
mundo tao particular e delicado como o destas imagens. Assim como Bachelard
descreve a elaboracdo de uma mdusica, assim parece ser Bavcar ao realizar uma
imagem: “h& imagens literdrias que nos engajam em reflexdes indefinidas,
silenciosas. Percebemos entdo que na prépria imagem se incorpora um siléncio em
profundidade.''®”

O siléncio € uma pausa no mundo de “ecos e ressonancias”. A tentativa de
acessar um mundo que parece estar coberto por tantos sons e imagens, visto que
este excesso de imagens também carrega consigo a idéia de estar atrelado a uma
série de sons e ruidos. Em meio a isto, percebe-se a auséncia de um espago para a
elaboragdo do pensamento e de sentir que vida existe em sincronia com uma
melodia que ndo € do homem, mas da natureza e de tudo aquilo que ndo possui
interferéncia humana.

Para Octavio Paz, a imagem “é um recurso desesperado contra o siléncio que

nos invade cada vez que tentamos exprimir a terrivel experiéncia do que nos rodeia

116 SARAMAGO: 1995,97.
"7 BAVCAR: 2005,151.
'8 BACHELARD: 2001,259.
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e de nés mesmos.''®"

Preenchemos o mundo de imagens e sons para que nao
entremos em contato com aquilo que é mais dificil lidar e sentir: isto que é a nossa
propria existéncia. Tantos sons para abafar o ritmo de nossa prépria respiracao.
Tantas imagens para nos desviar da imagem de um mundo em destruigdo, de uma
casa que € mal cuidada, isso para quem percebe o0 mundo como extensao de nosso

corpo.

“O siléncio deste mundo é muito raro, pela poluicdo. E 0 mesmo problema com as
imagens. Para mim, sdo como as nuvens que escondem o sol. Nao posso Saber se
ha uma mulher bonita nas ruas de Paris, ha muito ruido. (...) Prefiro escutar um som
natural, um acordeao natural, do que um som eletrénico. O som eletrénico € um som
dos nimeros, do platonismo moderno, som das cifras, do célculo'?”.

E necessario que haja siléncio para Bavcar fotografar um rio, pois o som da
agua correndo por entre as pedras € quem da a direcao de como a camera deve ser
posicionada. O siléncio € um convite ao caminho de casa, a um estado que o
homem que vive nas grandes cidades parece desconhecer, mas que, na verdade, &
tudo aquilo de que ele é feito. E necessario siléncio para adentrarmos um estado de
contemplagdo da existéncia. Para o poeta, o siléncio é uma pagina em branco.
Bachelard escreve a sensagdo de siléncio impressa no papel: “Ha musicos que
compdem sobre a pagina branca, na imobilidade e no siléncio. Olhos bem abertos,
criando por um olhar centrado no vazio uma espécie de silencio visual, um olhar
silencioso que suprime o mundo para fazer calar os seus ruidos, eles escrevem a
musica. (...) ja ndo pertencem a um mundo de ecos e ressonancias.'?"”

Como Bavcar faz uso da palavra de outrem para elaborar suas imagens, o
som também possui ai um importante papel. Segundo o fotégrafo, quando o
narrador mantém-se em siléncio existe também uma informagéo sendo transmitida.
Diante de uma grande expresséo de beleza, muitas vezes mantemo-nos em siléncio,
pois nenhuma palavra pode transmitir a sensagdo provocada pela obra. Bavcar
pontua: “Gosto muito do siléncio da pintura, dos espacos que escapam da

comunicabilidade da narracdo. De alguma forma, sinto a realidade pictérica quando

19 pAZ: 1972,06.
120 BAVCAR, Jornal do Margs, set.2001.

121 BACHELARD: 2001,255.
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aquele que faz a descricao nao sabe o que dizer e sei que, de fato, a pintura é um
grande “ndo sei o que dizer’'?2.”

O siléncio” € o nome de um filme do diretor iraniano Mohsen Makmalbaf. Se
existem pontes que ligam o universo da cegueira a este da suspensdo dos sons,
essas ficam claras nesta pelicula, que conta a histéria de um Khorshid, um menino
cego de cinco anos que ajuda no orcamento familiar como afinador de instrumentos
musicais e que organiza sua vida para se orientar na sua cidade e ir para o trabalho
através dos sons. No filme, o Khorshid sabia da chegada do cobrador do aluguel
quando ouvia quatro batidas ritmadas na porta. Uma amiga do garoto passa o filme
a orientar que ele tape os ouvidos com algodéo. Ela diz: “ndo esquega de tapar os
ouvidos, Khorshid, para n&o ouvir nenhuma voz bonital Nao va perder-se!”. Com
esta orientacdo, fica implicita a idéia de que quando nos orientemos a partir dos
sentidos, quando nos entregamos a eles, nos perdemos dos caminhos que haviam
sido previamente estabelecidos.

O mundo parece atingir outras dimensdes e existir com mais intensidade
quando acompanhamos a rotina do garoto no desenrolar da narrativa: o barulho da
chuva, o vento, o zumbido de uma abelha que parece estar sempre por perto, o
motor do énibus. Em determinado momento, quando o menino esta escolhendo o
pao que levara para casa, notamos que seu critério de selegcdo nao é apenas a
maciez ou a textura do pao, mas também a voz da mulher que oferece o alimento.
Esta deve ser macia e bonita, assim como o produto que esta a vender. E o préprio
menino que nos orienta: "Os olhos nos distraem. Se fechar os olhos, aprendera
melhor”.

Bachelard, em A Poética do Espaco, lembra um breve dialogo entre Violaine e
Mara em “L’annonce faite a Marie!”, um didlogo que estabelece a ontologia do
invisivel e do inaudivel. As palavras de Violaine lembram o que Khorshid diz a
respeito de nos perdermos quando nos orientamos a partir dos nossos sentidos. Eis
o didlogo: “Violaine (cega) — Estou ouvindo.... Mara — ouvindo o qué? Violaine — As
coisas existirem comigo.”'**Bachelard lembra da importancia da sonoridade na
percepcao do mundo. Ele diz: “O toque aqui é tao profundo que deveriamos meditar

longamente sobre um mundo que existe em profundidade por sua sonoridade, um

122 BAVCAR in NOVAES:2003,116.
122 BACHELARD: 1998, 184.
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mundo cuja existéncia toda seria a existéncia das vozes. A voz, ser fragil e efémero,
pode testemunhar as mais fortes realidades'?*”.

Quando fechamos os olhos, experimentamos a sensacao de ouvir o mundo
de uma outra maneira, como se 0 som deixasse de ser apenas uma informacao a
mais, algo que complementasse a informagcdo dada pela visdo. Essa nossa
experiéncia de “cegueira voluntaria” é a condi¢do existencial para Bavcar. Para ele,

os sons dao as formas das imagens e € peca fundamental para sentir os espagos.

“Todo sonhador solitario sabe que ouve de outra maneira quando fecha os olhos. Para

refletir, para escutar a voz interior, para escrever a frase central, condensada, que diz

o “fundo” do pensamento, quem nunca apertou fortemente as palpebras com os

dedos? Entdo o ouvido sabe que os olhos estdao fechados, sabe que a

responsabilidade do ser que pensa, que escreve, esta nele. Podera relaxar quando a

pessoa reabrir os olhos. Mas quem nos dird os devaneios dos olhos fechados,

entrefechados ou inteiramente abertos? O que devemos guardar do mundo para nos
abrirmos as transcendéncias?'®”

A esta ultima pergunta de Bachelard, penso que deveriamos guardar do
mundo um depdsito de imagens que nos provoquem “siléncios internos”. Assumimos
uma atitude contemplativa de maneira bem mais natural quando conseguimos
silenciar para as “coisas do mundo” € nos concentramos em nossa “musica interna”.
Ao contrario do que pode parecer, € dificil ficar sozinho assim como é dificil
permanecer em siléncio. O mundo parece nos acompanhar a todo 0 momento com
suas vozes e habitos. Ficar sozinho e silencioso muitas vezes parece ser mais facil
por fora do que por dentro.

Podemos nos recolher em ambientes silenciosos, mas muitas vezes nao
conseguimos nos aquietar por dentro. E sobre esta dificuldade que Luiz Lisboa
escreve em O som do siléncio. Ele nos convida a experimentar o siléncio e a
retiramos dai as respostas para nossos anseio e questoes: “Ouvimos 0 mundo muito
mal, mas somos quase surdos em relacao aos nossos motivos, a nossa impaciéncia,
a nossa pressa. A receita para bem ouvir e entender é estar muito quieto por

dentro.'2¢”

124 BACHELARD:1998,185.
125 B ACHELARD: 1998, 186.
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2.3 A memoria: imagens de um outro tempo

"Somos a memdria que temos e a responsabilidade que assumimos

José Saramago

Tudo o que imaginamos nasce bastante a partir daquilo que ja conhecemos,
pois 0 processo de conhecer — imaginar, criar - passa intrinsecamente pelo processo
de reconhecer. Podemos afirmar que é a partir do contato com o passado, com o
vivido, que elaboramos uma nova realidade. Desta maneira, a memoria detém uma
importante funcdo na imaginacdo e na criagdo de outros mundos possiveis. E
importante entrarmos em contato com aquilo que ja fomos um dia para
compreendermos os direcionamentos que tomam nossas criagdes nos dias de hoje.
“Vejo apenas o que sei”, Bavcar afirma. Essa exclamagao denota a intima ligacao
que existe entre suas imagens e a memoria.

Franklin Dassie, em sua monografia Para a reflexdo daqueles que véem:
cegueira e fotografia em Evgen Bavcar, escreve sobre trés formas de pensar a
cegueira: a primeira refere-se a vinculagao quase sempre feita na cultura ocidental,
que é a da cegueira relacionada a “falta de lucidez e o n&o-conhecimento”. A
segunda possibilidade trata da cegueira como vidéncia, capaz de fazer ler o
invisivel. Sobre estas duas primeiras leituras da cegueira ja haviamos nos
debrugcado e aqui se faz necessario pensarmos na terceira possibilidade apontada
por Dassie: a cegueira como a perda que resulta em ganho. Ele diz: “O ganho nao
seria a capacidade magica dos videntes de decifrar os tempos invisiveis ao olhar
humano. A perda do mundo visivel possibilita a criacao de algo que em certo sentido
o substitui — possibilita, neste caso, a criagdo da obra.'?””

A perda da visdo surge para Jorge Luis Borges como um instrumento de
reinvencao de seu olhar. Um dos maiores escritores argentinos e considerados um
dos grandes nomes da Lingua Espanhola moderna, Borges teve a partir da década
de 50 a visdo comprometida por uma progressiva cegueira. Por seu notavel talento e

por também ser cego, ficou conhecido como “Homero do Prata”, numa clara

"> DASSIE: Franklin. Para reflexio daqueles que véem. Cegueira e fotografia em Evgen Bavcar.UFF, 2005, p.
06.
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referéncia ao poeta grego. Em ensaio intitulado “A cegueira”, o escritor argentino

1281

afirma que “quando algo termina, devemos pensar que algo comeca. e ainda: “ja

que perdi o querido mundo das aparéncias, devo criar outra coisa, devo criar o
futuro, o sucessor do mundo visivel que, de fato, perdi'?®”.

Borges cria entdo um novo mundo a partir daquele que teve conhecimento
enquanto enxergava perfeitamente. Para tanto, € necessario que ele mergulhe em
sua memoria. Em “Elogio da sombra” ele escreve: “Das gerac¢des dos textos que ha
na terra sé terei lido uns poucos, os que continuo lendo na memodria, lendo e
transformando'®”. A memoéria para Borges é uma via de acesso as suas emogoes e
sentimentos, uma forma de resgatar imagens do passado para, a partir dai, dar
novos moldes a estas experiéncias.

“E sobre a lembranca, forma nobres da meméria, que Bavcar trabalha suas
imagens”. Assim Adauto Novaes se refere ao trabalho de Bavcar. Da mesma forma
como o escritor argentino, Evgen Bavcar também utiliza se suas lembrangas para
dar os tons do momento presente. Novaes relata que a mae do fotégrafo, ao saber
de sua cegueira progressiva, fez o filho consumir o maior nimero de imagens
possiveis para que guardasse na memadria 0 maior niumero de imagens visuais. E
dessa maneira se configurou o seu longo adeus a luz, uma despedida que durou
cerca de oito meses. Como ele afirma, tratou-se de “uma histéria de amor em

lentiddo, apesar do destino fatal para o qual me preparava”.

“Quando o tumulto cessou, me entreguei a uma nova forma de vida, guardando
(talvez como um bom esloveno) uma grande nostalgia desta Itaca que desde entao
me ajuda a iluminar todos os caminhos do mundo. Tento entdo me utilizar um pouco
deste farol que, mesmo distanciando-se, se aproxima sob a forma de uma luz de
transcendéncia, que me permite olhar as coisas desconhecidas, gracas a esta
experiéncia. (...) Talvez estes anos de experiéncia ndo tenham sido suficientes para
criar um mundo imenso, mas eles foram muito eficazes para criar a decolagem entre
0 que eu ja vi e 0 que eu desejo olhar, para que meu desejo, meu instinto éptico, nao
se apague com o contato de algumas banalidades desafiadoras da vida. Tento voltar

128 BORGES, J orge Luis. A cegueira. In: Sete Noites (Obras completas volume III). Sdo Paulo: Editora Globo,
1999, 314.
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a minha infancia para conservar sonhos e para me proteger da maturidade que me

foi imposta de forma muito rapida’®"”.

A simultaneidade excessiva das imagens nos meios audiovisuais - na
televisao, principalmente — abole o tempo que temos para as contemplarmos e tira
aquilo que é constitutivo da imagem, que é sua relagdo com o passado e o futuro. A
rapidez propria das imagens televisivas transforma o tempo num “eterno presente”.
De acordo com Novaes, “as imagens sempre exigiram de nds tempo para ver, o

7

tempo lento da vidéncia e da evidencia, isto é, o tempo necessario para o
desvelamento das idéias contidas em cada uma delas.”'*?

E fato: quanto menos tempo temos para deitar nossos olhares sobre as
imagens, menos tempo temos para refletir sobre elas. E sem reflexao, € muito dificil
haver mudangas, re-direcionamento dos olhares. O caminho mais facil acaba sendo
mesmo a reproducdo em série das imagens e, consequentemente, das idéias
contidas nestas imagens. Aqui cabe um questionamento levantado por Novaes:
“Como definir um objeto que se desfaz no momento mesmo em que entra no campo

do visivel?13%”

Segundo o autor, esse questionamento leva as discussdes a respeito
do imagindrio e é este mundo imaginario que vai exigir do homem contemporaneo
que ele veja as idéias nas imagens e que compreenda o mundo a partir das
imagens, mas permanecendo nelas.

Na busca por uma definicdo de imagem, Adauto Novaes, ainda em seu
ensaio “A imagem e o espetaculo” lembra que Heidegger afirmava que a palavra
grega “alethéia”, que significa verdade era composta pelo seu contrario, “Lethé”, que
quer dizer o obscuro, o oculto. Novaes conclui, entdo, que as palavras guardam em
si sua significagdo, a que esta expressa e ainda um sentido latente. Assim, “a
palavra imagem nos remete ao universo da luz e da sombra ao mesmo tempo:
imagem, imaginacao, imaginario, fantasia, fantastico, fantasma, todas elas tém uma
origem comum'* . Desta forma, o destino da imagem est4 intrinsecamente ligado a
descoberta, ao desvelamento. No entanto, com a multiplicag&o infinita de imagens, é

possivel falar em desvelamento do mundo, em descoberta? O que realmente

Bl BAVCAR In NOVAES: Humanidades: Brasilia, 2003.
132 NOVAES: 2005,11.
133 NOVAES: 2005,13.
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conhecemos quando nao temos tempo para decodificar as informacgdes contidas em
uma imagem?

Assim como Bavcar vem lembrar a importancia do siléncio em meio a tantos
ruidos do mundo moderno, ele também atenta para a necessidade de
despendermos mais tempo para contemplarmos as imagens. E comum vermos
situacdes em museus e exposi¢oes situacdes que evidenciem isso que a que Bavcar
se refere. As pessoas passam pelas obras como se passassem em frente a vitrines
de um centro comercial, passam os olhos sobre os quadros e esculturas mas
parecem ter uma urgéncia em chegar ao fim da exposi¢céo, para poderem finalmente
dizer que “ja viram” o trabalho. E serd mesmo que tiveram alguma experiéncia com
as obras que estavam ali dispostas? Sera que puderam perceber, com toda a pressa
que os acompanhavam durante a exposi¢do, as mensagens que estavam contidas
em cada peca, em cada detalhe?

O tempo fugaz, este que mais se assemelha ao que vivemos, desconhece as
sutilezas e os detalhes das imagens. Como se existisse sempre uma certa “pressa”
latente. Muitas vezes olhamos sem ver, depositamos nossos olhares sobre o0 mundo,
mas nao os “absorvemos’. Na contramao desse olhar que vé a realidade com a
mesma pressa e urgéncia com que mudamos de canal na televisao, esta Bavcar que
se coloca diante disso tudo como um analfabeto de imagens. Ele diz: “Posso olhar
com a memoria psiquica das coisas. Naturalmente, sou muito humilde com as
pessoas que podem ler todos os dias. Mas para que servem essas leituras? Como
disse Milan Kundera, a memoria necessita de tempo. Eu tenho muito tempo para
repetir uma imagem'**”.

Roland Barthes, em A Camara Clara, articula uma ligagao entre a fotografia e
a idéia de Morte, expressao usado pelo autor para referir-se a imobilizagdo do tempo
ou o instante que comprove que “Isso foi”. Ao contrario das imagens televisivas, a
imagem fotografica possui uma outra relacdo com a passagem do tempo. Nao nos
referimos aqui a proliferacdo de imagens fotograficas com o advento da tecnologia
digital e a rapidez na captura e visualizagdo das imagens, mas a do registro de uma
imagem para a posteridade, o poder que uma fotografia possui de congelar uma

fracdo de tempo e eternizd-lo, fazer que ele fique registrado ndo apenas na

"3 BAVCAR, Evgen. Jornal do Margs,set 2001,n° 72
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meméria, mas também impresso no papel e seja, assim, também, uma espécie de
memb©ria visual.

De acordo com Barthes, a fotografia possui, historicamente, alguma relacao
com a “crise de morte” que tem inicio na segunda metade do século XIX. Ele
acredita ser pertinente interrogar a fotografia sobre o vinculo antropol6gico da Morte
a da nova imagem. Nao sendo mais encontrada no religioso, a morte, diz Barthes,
talvez possa ser encontrada na fotografia, que ele define como uma “imagem que
produz a Morte ao querer conservar a vida”. Para Barthes “a fotografia
corresponderia talvez a intrusdo, em nossa sociedade moderna, de uma Morte

assimbdlica, fora da religido, fora do ritual, espécie de mergulho na Morte literal'®®”.

“As sociedades antigas procuravam fazer com que a lembranga, substituto da vida,
fosse eterna e que pelo menos a coisa que falasse da Morte fosse imortal: era o
Monumento. Mas ao fazer da Fotografia, mortal, o testemunho geral como que
natural “daquilo que foi”, a sociedade moderna renunciou ao Monumento. Paradoxo:
o mesmo século inventou a Histéria e a Fotografia. Mas a Histéria € uma memoéria
fabricada segundo receitas positivas, um puro discurso intelectual que abole o tempo
mitico; e a Fotografia € um testemunho seguro, mas fugaz; de modo que, hoje, tudo
prepara nossa espécie para essa impoténcia: nao poder mais, em breve, conceber,
afetiva ou simbolicamente,a duracdo: a era da Fotografia é também a das
revolugdes, das contestagdes, dos atentados, das explosbées, em suma, das
impaciéncias, de tudo que denega o amadurecimento'®””.

Barthes continua por dizer que |he preocupa saber que o amor desaparecera
junto com a foto que se perde no tempo. O mesmo sentimento que esta impresso
numa fotografia de uma época em que seus pais se amavam. Ele teme pelo amor
que desaparecera por completo quando nao tiver mais ninguém para testemunhar,
quando n&o restara mais nada, diz ele, do que a indiferente Natureza. E como se as
fotografias, ainda que amareladas e contendo visiveis sinais da passagem do tempo,
pudessem, de alguma maneira, perpetuar aquilo que fez a vida valer a pena. Para
Barthes, € como se as fotografias pudessem perpetuar abragos, quando ja nao
podemos senti-los, perpetuar os lugares sagrados da infancia, mesmo quando eles
ja ndo mais existam.

Essa comparagéo entre a fotografia e o monumento, essas tentativas de reter

136 BARTHES:1984,138.

137 BARTHES: 1984,139 ¢ 140.
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o passado, tem para Bavcar uma outra conotacdo. Como ele poderia preservar algo
que nunca conheceu? A fotografia, para Bavcar, ndo esta tanto no sentido de reter
uma memoria, posto que jamais tera conhecimento daquela imagem. Bavcar deixa
muito clara a sua nocado da temporalidade das coisas, da vida que se desfaz com o
perdurar dos dias, dos anos. Ele sabe que, diante do espelho, pode contemplar seu
reflexo sabendo que nao é sempre 0 mesmo. Algo como a que se refere Heraclito,
quando diz que “nunca nos banhamos duas vezes no mesmo rio”. Bavcar pensa na

imagem como algo efémero:

“Cada espelho, como ilusdo do meu ser redobrado, remete a morte, quer dizer, a

imagem de meu ser mortal, jamais 0 mesmo ou nunca mais 0 mesmo. A imagem

torna-se passagem entre aqui e agora, entre o ser aqui e o ser alhures. Se eu
imagino que existo, também devo me imaginar devendo morrer, por meio da
mensagem do espelho, que me fala de uma presenca efémera'®®”.

Bavcar tem o espelho como um “uiz silencioso de nossa materialidade
corporal”. E assim ele deixa, entdo, que as imagens cumpram sua trajetoria. Para o
fotografo, as imagens sdo algo como as casas para o poeta portugués Ruy Belo,
gue escreveu que as “casas nascem, vivem e morrem”, pois sabe que “participar do
espetaculo do mundo é viver e morrer ao mesmo tempo no nada, ja que, atras
destas imagens, s6 ha um vazio sem referéncias concretas”®. E esse vazio é algo
que, definitivamente, ele n&o faz parte.

Para Marcia Tiburi, professora de filosofia e autora do livro Filosofia cinza, em
que discute a relacdo da escrita com a melancolia, a fotografia também vem
carregada de nostalgia e traz consigo as lembrangas de um tempo que, tal como a
autora descreve, parece que nao deveriam ficar presos no passado. Ela traz a tona
a pergunta: Como lidar com um passado que permanece vivo dentro de albuns
agora ja empoeirados e envelhecidos? Assim como para Barthes, a autora também
descreve a fotografia como espago da “morte” ou, em suas palavras: “A fotografia é
a arte da morte, dos mortos-vivos, dos vivos-mortos.'**”

Ao instrumento de registro dos olhares, a camera fotogréfica, a autora refere-
se como uma rede para borboletas. E junto as borboletas, a leveza e delicadeza dos

momentos inesqueciveis, quando 0 momento passa a ser rememorado apenas

133 BAVCAR: In NOVAES:2005, 149 e 150.
3 BAVCAR, Evgen. A imagem, vestigio desconhecido da luz. In: NOVAES:2005,153.
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quando se deita o olhar sobre as imagens, junto a isto chega também uma certa
melancolia. Ela diz: “Toda fotografia o é representacdo de um morto presentificacao
de um tempo morto e do morto dentro do tempo. Toda fotografia revela a filosofia do
tempo, o ser. Toda fotografia, assim como a filosofia, mata o tempo para chegar ao
universal do ser, mas o ser é o efémero e particular que nos abisma'*"”.

Susan Sontag afirma que através das fotografias podemos reter o mundo
inteiro em nossa cabeg¢a, como numa espécie de “antologia das imagens”. Resta-
nos, entao, fazermos pequenas escolhas: que mundo pretendo trazer para minha
realidade? Que imagens dispersas hoje no visivel irei guardar em minha memoria?
Para Sontag, as imagens nos ensinam um novo cédigo visual. Nas palavras da
autora, as imagens “constituem uma gramatica e, mais importante ainda, uma ética
do ver.'®
Lidaremos melhor com a memodria impressa no papel fotografico quando
tivermos em mente a transitoriedade do tempo e, consequientemente, das relagdes.
Esta “ética do ver” a que Sontag se assemelha ao depoimento de Win Wnders fala
em depoimento ao filme Janela da Alma. O cineasta diz que aprendeu com sua
mulher a deixar a sala de exibicdo de um filme quando ndo quisesse que imagens
da pelicula ficassem guardadas em sua memdria. Ha algum tempo, ele diz, sentia-se
obrigado a ficar na sessao até o término do filme. Assim como fez a mae de Bavcar
ao recolher objetos para que o filho os visse pela ultima vez antes de ficar
definitivamente cego, n6s também temos a responsabilidade sobre as escolhas das
imagens que julgamos serem importantes para retermos em nossa memoria. Termos
a consciéncia de que somos responsaveis pela criacdo de nosso “mundo” faz com
que saibamos que podemos a todo o momento optar por caminhos que nos
conduzam a graus menores de “cegueiras”.

As imagens fotograficas ndo parecem manifestacées a respeito do mundo,
mas pedacgos dele, como miniaturas da realidade que qualquer um pode fazer.
Amélie Poulain, personagem-titulo do filme “O fabuloso destino de Amélie Poulain”
(2001), do diretor Jean-Pierre Jeunet, € uma jovem que mora em Paris e certo dia
encontra, uma caixa com objetos que o antigo morador de seu apartamento havia

esquecido. Dentre os objetos, esses resquicios de memoria, ainda que esquecidas

! 1dem, ibdem,250.
142 1dem, ibdem, 13.
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num canto de uma casa, existe a fotografia de um aviador, por quem o dono da
caixinha tinha grande admiracdo. Essa passagem do filme ilustra bem como as
fotografias podem ser uma espécie de caleidoscopio da vida de uma pessoa.

Juntas, elas representam um “mini-mundo” do individuo, fornecem um
testemunho. Fatos passam a serem comprovados quando mostramos uma foto, esta
legitima a veracidade de que a experiéncia, de fato, aconteceu. As fotografias
podem, inclusive, ser mais memoraveis que imagens em movimento, como 0 caso
de um video, visto que nas fotografias esta representada uma nitida fatia do tempo,
0 que nao acontece num fluxo de imagens. Cada fotografia expressa um momento
unico, privilegiado, que foi congelado e pode ser olhado por diversas vezes.

“‘Nossa memoéria sé é feita de fotografias”. Desta maneira emblematica
Phillippe Dubois, pensador francés, professor da Sorbonne Nouvelle e autor de O
ato fotografico, refere-se a fotografia como a “arte da meméria”. De acordo com o
autor, qualquer foto é o “equivalente visual da lembranca”. Para ele, uma foto é
sempre uma imagem mental, tal como Bavcar refere-se ao seu trabalho, o de
realizar imagens mentais.

A discussdo sobre a meméria'®® e a articulagdo desta com a cegueira lembra
o personagem dos quadrinhos Matt Murdock, um super-herdi cego, mais conhecido
como o Demolidor. Ele diz: “Este € o meu mundo. De alguma forma, ultrapasso uma
barreira confusa. Os ecos vém menos de fora da minha cabega do que de dentro.

Memoérias e sonhos... os Unicos lugares onde eu ndo estou cego. **”

Os sonhos,
espaco do imagindrio e memoria: € também a partir destas premissas que Evgen
Bavcar constréi o seu olhar. Brissac vai além e afirma que:“para ler o mundo nés
temos de fazer apelo a nossa memoria, a nossa imaginagao, a nossa capacidade de
invencao e & nossa capacidade de percepgao.'**”

Apos o0 bando de cegos do romance de Saramago sairem da quarentena, eles
procuram empreender, sob orientacdo da mulher do médico, o caminho de volta

para casa. Se a memoria é ainda uma das formas de que eles podem se valer para

143 . - L. . . L. .
A discussio acerca da memdria neste trabalho gira em torno do que Bachelard afirma: “toda memoria precisa

ser re-imaginada. Temos na memdria microfilmes que s6 podem ser lidos quando recebem a luz viva da

imagina¢do”(BACHELARD:1998,181). Assim, pois, fazemos uso de nossa memdria e imaginacdo, juntas, para

lermos as fotografias de Bavcar.

144 Grandes Herdis Marvel, n. 1, outubro, 2000.

145 BRISSAC: 2000,43.
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“enxergarem” o mundo, esta ndao é valida para orientarem-se no labirinto das
cidades, pois suas memdrias, sendo visuais, ndo lhes mostram o caminho para

casa. Eis um trecho que mostra a inutilidade da memoria para os cegos no romance:

“Nao sabem para onde ir, € que ndo ha comparacao entre viver num labirinto racional,
como é por definicdo o manicémio, e aventurar-se, sem medo e sem guia, no labirinto
dementado da cidade, onde a meméria para nada servira, pois apenas sera capaz de
mostrar a imagem dos lugares e ndo os caminhos para chegar 1a'*®”.

A proépria cegueira ja evoca a idéia do labirinto, pois sem a orientagdo da
visdo perder-se é uma das possibilidades mais faceis de acontecer. A cegueira aqui
€ articulada com os sintomas daqueles que estdo sem referéncias, sem rumo e sem
membéria. A mulher do médico, mesmo de posse da visdo, consegue se perder nas
malhas da cidade:

“A mulher do médico vai lendo os letreiros das ruas, lembra-se de uns outros nao, e
chega um momento em que compreende que se desorientou e perdeu-se. Quando
enfim levantou os olhos, viu que tinha um grande mapa, desses que o0s
departamentos municipais de turismo espalham no centro das cidades, sobretudo
para a tranqiilidade dos visitantes'””.

2.4 Da criagcao. Ou como transformar idéias em imagens visiveis

“O objeto era o mundo. Mesmo que ndo fosse esse mundo visivel’.
Paul Klee

“O reverso do conhecido, suas costas, sdo para mim estas ruas penultimas, quase to
efetivamente ignoradas como o alicerce soterrado de nossa casa ou nosso invisivel
esqueleto”.

Jorge Luis Borges

Dentre tudo que pode ser dito e pensado a respeito da arte, podemos afirmar
que o contato com ela provoca, também, um importante processo de conhecimento
daquilo que nos é caro no mundo, visto que nossas percepcdes a respeito das obras
dizem muito dos olhares que langcamos para ele. Uma mesma obra pode despertar-

nos diferentes sentimentos ao longo da vida. Tanto os artistas quanto quem

146 SARAMAGO: 1995: 211
4TS ARAMAGO:1995:115
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contempla a obra, ambos percorrem caminhos que os levam de encontro a emogdes
que sao, muitas vezes, desconhecidas.

Acreditamos que as imagens sao como névoas que ocultam os sentidos das
coisas, elas estdao sempre querendo nos dizer algo. As coisas nao estao todas ditas,
mas estdo ali colocadas de uma maneira que nos provoque reflexdes,
qguestionamentos. Nada, em nenhuma expresséo artistica, esta colocado de maneira
tal que ndo nos convide a formular um pensamento. E a partir do que nos é
sugerido, construimos nossas teias de ligacdes no nosso deposito de referéncias:
que obras ja vimos, que livros ja lemos, nossas histéria de vida, enfim, tudo o que,
junto, fez com que tivéssemos hoje este olhar.

Os artistas empenham-se em dar diferentes contornos para o que esta
disposto no visivel, ir além e criar novas percep¢des da realidade. Ha os que véem
poesia nas imagens comuns e, a partir dai, nos convidam a tecer conexdes entre
arte e vida. Ao deitar nosso olhar sobre o comum, sobre imagens castigadas pelo
peso do cotidiano, tentamos pensar sobre alguma poética no banal.

Sera que nao estariamos sendo educados a crer que o mundo é o que esta ai
e a nao mais decodificar as informacdes, como se as imagens e textos fossem
transparentes? A imagem, ao tornar presente o que esta ausente, tem o poder de
criar a ilusdo de que ela é, de fato, a prdpria coisa representada. Olhamos para as
imagens, mas nao as vemos, pois elas possuem o poder de nao aparecer, de
tornarem-se transparentes. Assim como coloca Wolff: “O mais perigoso poder da

s

imagem ¢é fazer crer que ela ndo é uma imagem, fazer-se esquecer como

imagem'*®”.

149 a0 fazer

Em “A assinatura das coisas: Peirce e Literatura”, Lucia Santaella
uma referéncia a Deleuze e Guattari, nos lembra da relacdo dos homens com as
expressdes artisticas. A autora separa os individuos em dois grandes grupos:
aqueles que permanecem dentro das convengdes e que aceitam o que é visivel e
outro grupo, de seres curiosos e questionadores, que buscam além do visivel

respostas para suas questdes do presente. Neste segundo grupo encontram-se 0s

"** WOLFF: In: NOVAES: 2005,43.

%9 1 ficia Santaella é professora titular da PUC-SP, com doutoramento em Teoria Literdria e diretora do Centro
de Midias Digitais, do Programa de P6s-Gradua¢do em Comunicacdo e Semidtica da PUC-SP. Tem 21 livros
publicados, dentre eles Semidtica Aplicada, A Teoria Geral dos Signos e Cultura das Midias.
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artistas. Eles estardo sempre abrindo fendas dos guarda-sbis das convencoes e

articulando novos olhares sobre o mundo. Ela diz:

“Os homens nao deixam de fabricar um guarda-sol que os abriga, por baixo do qual
tracam um firmamento e escrevem suas convencdes, suas opinides; mas o poeta, o
artista abre uma fenda no guarda — sol, rasga até o firmamento, para fazer passar
um pouco do caos livre e tempestuoso e enquadrar numa luz branca, uma visédo que
aparece através da fenda (...) Entdo, segue a massa de imitadores, que remendam

0 guarda-sol, com uma pega que parece vagamente com a visdo; e a massa dos

glosadores que preenchem a fenda com opiniées: comunicagao. Sera preciso

sempre outros artistas para fazer outras fendas, operar as necessarias destruicoes,
talvez cada vez maiores, e restituir, assim, a seus predecessores, a incomunicavel
novidade que no mais podia se ver'>?”.

E proprio da obra de arte o carater de redimensionamento do olhar. A obra
tem esta forga capaz de propor um novo “olhar para o mundo” e deslocar a atencéo
do sujeito de suas questdes particulares e Ihe fazer pensar no universal. A obra de
arte entdo € isso: o desvendamento de um véu, o descortinamento de algo que
anteriormente estava “escondido”. Talvez este seja o apelo que as expressdes
artisticas facam aos seus leitores: uma chamada para sair do mundo da
superficialidade e um mergulho no mundo das esséncias.

A arte nos leva a reaprender a ver ou, no minimo, nos leva a questionar sobre
os condicionamentos do nosso olhar para que, tendo nos livrado de olhares
“viciados”, passemos por uma espeécie de re-encantamento: um re-encantamento
pelas imagens, pelo mundo e por nosso estar no mundo. Seguido a este sentimento,
passamos a utilizar os estimulos visuais apenas como referéncias para
reconstruirmos estas imagens mentalmente e partirmos do que esta dado para nos
movermos rumo ao desconhecido, a tudo o que a imaginagao pode sugerir, a iSso
que é melhor definido numa palavra: possibilidades.

Evgen Bavcar inicia seu texto A luz e o cego™’ problematizando a questao do
verbo e da imagem, que é de certa forma isto que estd aqui sendo colocado: o
paradoxo entre a transparéncia e as trevas. O artista surge como o mediador entre
“as trevas do verbo” e a “evidéncia concreta da imagem” pois, como ele coloca, o
verbo é cego, ele nos fala do lugar em que surge uma génese primeira da imagem.

Ele diz que se queremos ir as origens das imagens visuais, n6s chegaremos ao

U SANTAELLA: 1992,185.
31 “A luz e 0 cego”, in Evgen Bavcar et alii, O ponto zero da fotografia, Rio de Janeiro, Very Special
Arts/Funarte,2000.
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espaco do invisivel, este do verbo, e a noite que precede o dia das figuras
conheciveis. Ele pensa a imagem nao apenas como algo da ordem do visual, mas
pressupde que seja, também, a imagem das trevas, o berco de toda imagem.

O pintor e escritor Kazimir Malevitch, juntamente com o poeta Vladimir
Maiakovski, foram os fundadores do Suprematismo, movimento artistico russo criado
em 1913 e teorizado no tratado de 1920, O suprematismo ou o mundo da ndo
representacdo. Malevitch define o movimento como a “supremacia do puro
sentimento”. Para ele, o essencial era a sensibilidade em si mesma, independente
do meio onde teve origem e livre das impurezas que envolviam a representacao e
percepcdo do objeto. As pinturas deste movimento tém base nas formas
geometricas planas, sem preocupag¢des com a representacao.

Um dos mais conhecidos trabalhos de Malevitch foi o “Quadrado Negro”
(1915), uma tela onde um quadrado negro flutua num espaco sem perspectiva. A
partir desta obra podemos construir varias pontes com o0 processo de criagdo de
Bavcar, pois o fotdgrafo afirma que se dirigir para tras deste quadrado - ou ir além
dele — significa a recusa da positividade dos modelos dispostos e um compromisso
com o negativo. Com sua superficie negra, o objeto da uma espécie de redencao a
face obscura, faz dela um complemento, nunca algo excluso. Com sua obra,
Malevitch defende o espaco da subjetividade contra a objetividade exagerada do
mundo visivel. O quadrado negro pode, entdo, ser pensado como a expressao de
um olhar interior, um olhar que vai além do banal. Ir para tras deste quadrado é
aceitar as trevas como espago para a criagao, para o pensamento.

Bavcar, através da fotografia, faz o que Malevitch pensou com sua pintura.
Assim como o pintor russo, Bavcar também recusa a positividade dos modelos
repetitivos e se compromissa com o negativo. Desta forma ele se coloca como o
“ponto zero da fotografia”, uma cadmera escura atras de uma camara escura. Depois
de termos contato como seu trabalho, torna-se dificil pensarmos que a fotografia é
reproducdo da natureza. Ao contrario, suas imagens nos provam que a fotografia,
como toda a arte, se cria, é construida.

“Vé-se com o cérebro” e é a partir dele que as imagens de Bavcar sao
elaboradas. Se acompanharmos o percurso histérico da fotografia, percebemos que

no inicio ela era tida como espelho do real, era por esséncia mimética. A idéia de
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que a fotografia presta contas do mundo com fidelidade foi que a acompanhou logo
apos sua invencao, no inicio do século XIX. Nesse periodo em que a fotografia era
considerada como imitacao mais perfeita da realidade, acreditava-se que o papel do
fotografo era tdo — somente apertar um botao, ele era tido como uma espécie de
assistente da maquina. O espaco do imaginario e da criagcao era reservado a pintura.
A fotografia ndo era tida como obra de arte assim como nao era levado em conta o
talento do fotdgrafo e o seu trabalho. Enquanto um pintor fazia uma carreira, para a
mentalidade da época o fotdgrafo apenas realizava seu oficio. Ainda hoje paira uma
idéia no senso comum de que a fotografia ndo pode mentir e ela € tida como uma
espécie de prova do que aconteceu “de verdade”.

De acordo com Dubois, apds este periodo tentou-se demonstrar que a
fotografia ndo é um espelho neutro, mas um instrumento de interpretagéo e até
mesmo de transformagdo do real. Aqui questiona-se a idéia da mimese e da
transparéncia anteriormente delegada a fotografia e a pensar que esta é
eminentemente codificada, tendo em vista o angulo de visdo escolhido,
enquadramento, distancia do objeto fotografado, a reducédo da tridimensionalidade
do objeto a uma imagem bidimensional, dentre outros. A partir dai a fotografia € tida
entdo como reveladora de uma verdade interior. Finalmente, a terceira maneira de
referir-se a fotografia € vé-la como um traco do real. Ela torna-se inseparavel do ato
que a funda, sua realidade é uma afirmacéo da existéncia. E algo em torno do que
Barthes quis dizer com o seu “isso foi”. Volta-se ao referente, como no primeiro
periodo, mas aqui ja& ndao existe mais a obsessdo pelo “ilusionismo mimético”.

Bavcar vem zerar o jogo. Com o seu trabalho a fotografia ndo pode mais ser
concebida como a reproducgéo de outra coisa, mas como criagdo. Para ele a camara
escura permite compreender a obscuridade como “tabula rasa”, como esquecimento
estético em relagdo as imagens que podem ser criadas. Suas imagens vém nos
dizer que ndo podemos enxergar nada se nao temos condicbes de criar
representacoes interiores em relagdo as coisas que se percebem.

Percebemos que, ao longo da Histéria da arte, foi sempre muito recorrente a
tentativa de transcender esse mundo visivel. Como tdo bem define Paul Klee, “na
arte, o ver nao é tao importante quanto o tornar visivel”. A imaginacao - presente em

todo trabalho de criagdo — € a ferramenta de acesso ao mundo da subjetividade.

75



Através da criacao artistica, opera no ser humano a vontade de emoldurar em
simulacros de realidades um conjunto de emoc¢des e sentimentos semelhantes aos
que sao produzidos pelos estimulos do mundo em que o individuo esta imerso.
Simulacros porque a obra de arte € sempre e somente uma aproximacao de
aspectos da realidade que se busca espelhar.

A arte nos ensina a ver, sensibiliza o olhar. O contato mais préximo com a
arte nos possibilita uma visdo mais ampla de mundo, nos da a oportunidade de
criarmos nossa propria leitura da sociedade onde estamos inseridos, e, dessa forma,
fica mais facil sairmos dos padrdes impostos rumo a uma evolugdo mais humanista.
Para o formalista russo Victor Shklovski, as expressdes artisticas sdo uma maneira
de quebrar a mecanizacdo da vida e uma tentativa de restituir as coisas de
significados. Ele diz: “Para devolver a sensacao de vida, para sentir os objetos, para
provar que pedra é pedra, existe o que se chama arte”'*2,

Amedeo Modigliani, pintor e escultor nascido na ltalia fez o que Shklovski
referia-se em relacdo a arte: procurava devolver a sensacao de vida na imagem de
seus retratados. Mesmo que para isso os pintasse com olhos vazados. Ali estava
disposto um vazio, um siléncio, a tentativa de ir de encontro a esséncia.

Em livro destinado ao estudo de sua vida e obra, Doris Krystof lembra que em
uma pagina em branco do caderno deste pintor foi encontrada a frase: “Aquilo que
procuro nao é o real nem o irreal, € sim o inconsciente, o mistério do que ha de

instintivo na raca humana'>®’

. Embora paire uma certa dificuldade em classificar o
movimento estético a que Modigliani foi vinculado, pois, segundo Krystof, poucas
pinturas dos seus anos de estudante sdo conhecidas para que pudéssemos detectar
uma influéncia direta da pintura simbolista, € mesmo ao Simbolismo, movimento
artistico que teve inicio por volta de 1880 na Franca e abrangeu tanto a literatura
como as belas artes, que a obra deste artista € comumente relacionada.

A escolha de voltar de nossa atencao para o trabalho de Modigliani deve-se
ao fato de ele ter, de alguma forma, pertencido a um movimento que buscava revelar
o outro lado da mera aparéncia do real. E esta particularidade do trabalho de
Modigliani que nos interessa, pois assim como este pintor italiano, Evgen Bavcar

também procura retratar o que se encontra além do visivel. Para os simbolistas, a

152 SHKLOVSKI: 1976 45.
153 KSYSTOF: 2005 08.
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arte devia ser uma sintese entre a percepcao dos sentidos e a reflexao intelectual.
Segundo Krystof, “os Simbolistas partiihavam um objetivo comum: criar quadros que
fossem o oposto da realidade visivel. Através do conteudo irracional dos seus
quadros, pretendiam mostrar que era, pelo menos, possivel conceber uma outra
realidade oculta.”’*

Os olhos nos retratos de Modigliani exercem particular importancia. Em sua
cine-biografia, langada em 2004 pelo diretor Mick Davis, vemos a figura de um jovem
apaixonado pela vida. Em uma de suas falas, Modigliani dirige-se para a sua mulher,
Jeanne Hebuterne, e diz que pintara seus olhos — e ndo apenas as pupilas vazadas,
como costumava fazer — quando conhecesse sua alma. Ai esté disposta a idéia dos
“olhos como espelhos da alma”. No fim do filme, eis que surge uma tela com dois
olhos brilhantes, bem diferentes da maioria do olhar de seus retratados — que
comumente apareciam como se estivesse afastado da realidade, encerrados no
siléncio e na introspecgéo. Sobre suas figuras, Modigliani diz: “Elas véem, mesmo
que eu nao lhes tenha dado as pupilas. Mas a semelhanca das figuras de Cézanne,

1555

apenas querem exprimir uma muda afirmacéo de vida. Krystof tece comentarios

sobre a importancia dos olhos nas obras dos pintores simbolistas:

“Os olhos, espelhos da alma, desempenham um papel extraordinariamente
importante na obra dos pintores simbolistas. Quer estejam fechados, mergulhados no
sono, abertos ou cegos, eles sdo sempre um 6érgao visionario, capaz de se volver
tanto para o exterior como para o interior. Este aspecto & significativo no
desenvolvimento futuro de Modigliani como pintor, na medida em que os olhos dos
seus modelos assumem também o papel de visionario que ja haviam representado
para os Simbolistas."*®”

A partir das consideragdes de Krystof, compreendemos que os olhos, para
Modigliani, sdo visionarios mesmo quando suas figuras parecem estar distantes e
inacessiveis. Neste caso, elas estariam mergulhadas no invisivel, voltadas para
aquilo que nao se vé e tiram, de 14, o conhecimento que necessitam no momento. A
valorizacdo do mundo subjetivo € um tragco bastante comum aos simbolistas. Eles
descartavam o mundo visivel, das aparéncias, em favor do mundo interno, da

fantasia. Para os Simbolistas, devia-se penetrar na verdade mais profunda por baixo

134 KRYSTOF:2005,12.
155 1dem, Ibdem,76.
156 KRYSTOF:2005,12.
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dos sentimentos superficiais.

Homem de espirito curioso, Paul Klee foi um dos grandes pintores modernos
e um dos artistas mais originais do movimento expressionista. Convencido que a
realidade artistica era diferente da realidade observada na natureza, o artista
dedicou sua carreira a buscar o ponto de encontro entre a realidade e o espirito. Era
conhecido por pintar “0 que os olhos ndo enxergavam”, por isso seus temas nao
podem ser vistos, apenas sentidos. Atento as sutilezas do invisivel, ele buscava o
mundo interior, aquele que vai além das aparéncias. Para a contemporaneidade
onde a exterioridade e a superficie das coisas costumam ser exaustivamente
explorada, a obra de Klee revela a existéncia de um artista sensivel.

Contrario a generalizagdes absolutas préprias de correntes artisticas é dificil
classificar Klee em algum movimento. Para Klee o artista talvez seja, sem desejar,
um filésofo. Ele ndo acreditava que as obras reproduzissem apenas o que era visto.
Para ele as obras tinham o poder de ir além e tornar visivel o que era vislumbrado
em segredo. Em momento algum a renuncia de Klee a reproducdo de objetos
visiveis deve ser entendida como uma negacao da realidade. Seus objetos serviam
mais como meios transportadores de mensagem para o que ele queria expressar.
Ele procurava expressar o invisivel de uma maneira que era perceptivel para além
dos olhos. Em prefacio do livro Sobre a arte moderna (2001), Gunther Regel refere-
se a obra de Klee como o “milagre do processo de criagdo que se torna visivel, e
que, portanto, passa a poder ser experimentado também pelos outros: a magia do
devir das coisas'"”

Klee compreendia o0 mundo como um processo, uma totalidade unificada em
constante movimento e, com uma incrivel sensibilidade, era capaz de reagir
intuitivamente ao visivel. A intuicdo tinha para Klee uma forte importancia:
“construimos e construimos; entretanto, a intuicdo € sempre uma boa coisa. Sem ela
muito é possivel, mas ndo tudo'®.” Talvez por conta dessa importancia dada a
intuicdo como guia, Klee dizia que seu olho terreno enxergava longe demais e que
quase sempre via através das coisas mais bonitas. Ver por tras da fachada era, para
ele, “compreender uma coisa em sua raiz”. Para os outros, no entanto, Klee era tido

como aquele que ndo enxergava as coisas bonitas.

157 REGEL:2001,09.
158 KLEE in REGEL:2001,85.
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Nas palavras de Klee, é “a pré — histéria do que ¢é visivel”, ou a intuicao, que
faz com que possamos reconhecer o que se move por tras do que vemos. Ao nos
deixarmos guiar pela intuicdo, seja na elaboragcao de uma obra de arte ou mesmo
numa pesquisa de matematica e ciéncias, torna-se natural rejeitarmos o0s
formalismos, o que ja estd instituido e somos levados a considerar o novo como uma

possibilidade viavel.
2.5 José Saramago: da literatura e das correc6es ho mundo

“Homem sou e nada do que é humano julgo alheio”

Teréncio

“O escritor tem de escrever com a esperanga, e essa palavra para mim €
fundamental. E por isso que eu digo que fagco uma literatura engajada, no sentido
que tenho sempre a esperanca de que vou poder mudar alguma coisa com o que

escrevo.'™® Ao referir-se a escrita desta forma, como um exercicio de esperanca,

Lygia Fagundes Teles'®

traz a tona uma discussdo que encontra na literatura de
José Saramago um 6timo espaco para refletirmos sobre as seguintes questdes: 0
que vem a ser a literatura engajada? Seriam 0s escritores capazes de reunir beleza
e responsabilidade? Affonso Romano de Sant'Anna'®' faz coro a Lygia quando
diz:*Acredito na linguagem como forma de encantamento, consolo e transformacao
das pessoas.”

Contrario as idéias de Lygia e Sant’/Anna, esta Ariano Suassuna que, embora
ache natural que idéias religiosas, politicas ou filoséficas de um escritor aparegcam
em sua obra, afirma que n&o gosta de ver a “a literatura a servico da religido, da
politica e da filosofia, considerados prioritarios em relacdo & beleza”.'®® Para
Suassuna, comprometer a literatura com qualquer ideologia seria uma forma de
tolhimento a liberdade poética, que, segundo ele, é uma das mais belas formas que
o ser humano encontrou para enfrentar a terrivel e fascinante tarefa de viver.

E interessante iniciarmos uma discussdo a respeito da literatura engajada

mostrando como escritores possuem diferentes percepgdes a respeito deste

159 Revista Continente Multicultural. Ano 1, n°03, maio 2001, 13

"Escritora paulista, Lygia Fagundes Teles é autora de O jardim selvagem, Antes do baile verde, A estrutura da

bolha de sabdo, dentre outros.

::; Poeta, cronista e ensaista, Sant’ Anna tem entre suas principais obras Textamentos e A Catedral de Coldnia.
Idem, 07.
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assunto. Saramago vive um paradoxo: embora mantenha um discurso em que
afirma ndo acreditar na literatura como ferramenta para mudar o mundo, ele segue
produzindo uma literatura inegavelmente engajada. Ele diz: “Deixemo-nos de ilusdes
faceis, de tépicos otimistas. A literatura pode pouquissimo. Mudar o mundo? Nunca
mudou. Ajudar a mudar? Parafraseando o ditado: “Ajuda-te, que Deus te ajudard”,
eu diria: “Ajuda-te, que a literatura te ajudara”. Mas nao sdo muitos 0s que querem
ser ajudados”'®.

Em Literatura e engajamento (2002), o critico francés Benoit Denis escreve
sobre a historia do engajamento na literatura e elucida: “o escritor engajado é aquele
que assumiu, explicitamente, uma série de compromissos com relacdo a
coletividade, que ligou-se de alguma forma a ela por uma promessa € que joga

nesta partida sua credibilidade e sua reputagéo'®*".

Desta forma, fica claro que
engajar-se é dar um direcionamento a sua obra, € renunciar a postura de simples
espectador e colocar seu pensamento a servigo de uma causa. O que caracteriza o
engajamento € a recusa a passividade.

O escritor engajado tem consciéncia licida de seu pertencimento no mundo, a
assume uma vontade de muda-lo e, desta forma, renuncia a idéia de apostar na
posteridade para comprometer-se com as exigéncias do tempo presente. A literatura
engajada se compromete com o aqui e agora. “Escolha ética, vontade de
participacao, urgéncia”, todos estes fatores sdo, de acordo com Denis, os tragos que
caracterizam em primeira instancia a literatura engajada.

Assumir responsabilidade por um projeto ético é um desdobramento da
responsabilidade que o homem deve assumir por sua existéncia, tal como afirma
Sartre em O Existencialismo € um humanismo (1962). Quando diz que o homem é
responsavel por si préprio ele ndo se refere apenas a sua individualidade, mas a
uma responsabilidade por toda a humanidade. Desta maneira, para Sartre, nossa
responsabilidade é muito maior do que julgamos.

O existencialismo opde-se ao “quietismo”, a toda e qualquer atitude que seja

1 Entrevista capturada no site: http://www.literaturas.com/saramagoportugues.htm Acesso em: 13/10/2005

164 DENIS: 2002,31.
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a favor da idéia de que os outros sao capazes de fazer aquilo que nao posso fazer.
De acordo com o pensamento de Sartre, a realidade s6 existe na acdo. Ele pontua:
“0 homem nao é sendo o seu projeto, sé existe na medida em que se realiza, nao é,
portanto, nada mais do que o conjunto dos seus atos, nada mais do que sua vida”'®.
Com essas idéias, Sartre nos convoca a usarmos nossa liberdade e escolhermos
um projeto de vida que julguemos coerentes com nossos ideais, pois “0 homem é
ele que faz”.

Ensaio sobre a cegueira faz parte da escolha de Saramago por nao
permanecer indiferente as agruras do mundo. Depois de termos contato com a
cegueira branca de seu romance, com certeza saimos modificados de alguma
forma. Através da palavra, o autor sabe que tem acesso aos sentimentos mais
intimos dos leitores. E, se a intengdo de quem escreve é tornar os homens mais
humanos, este fim é alcancado de alguma maneira. Esta idéia esta presente no
romance na voz de um dos personagens, que diz: “As palavras sdo assim, disfargam
muito, (...) de repente, por causa de duas ou trés, ou quatro que de repente saem,
simples em si mesmas, um pronome pessoal, um advérbio, um verbo, um adjetivo, e
ai temos a comocgao a subir irresistivel a superficie da pele e dos olhos, a estalar a

compostura dos sentimentos.”'®®

Perrone Moisés, em seu ensaio As artagemas de Saramago’®’

, refere-se a
José Saramago como um homem politicamente engajado, com opinides firmes, que
podemos ou nao compartilhar. Para a critica literaria, a mensagem contida na obra
do autor portugués ndo € uma mensagem explicita e fechada, mas uma busca de
um sentido e ndao a imposicdo do mesmo. Desta forma, ela diz ser absurda a
censura que lhe tem posto os catdlicos tradicionalistas. Cegos por dogmas
antiquados, os catdlicos tradicionalistas que se opéem com censura ferrenha a
Saramago nao conseguem ver o quanto deste humanismo existe em sua obra.

O humanismo presente em Saramago talvez esteja mais proximo dos ideais
de justica e solidariedade cristdos do que o discurso de igualdade de clérigos

abastados. Outro fator que denota o quanto que os valores cristdos estdo presentes

165 SARTRE: 1962,207.
166 SARAMAGO: 1995,267

' PERRONE-MOISES, Leyla. As artagemas de Saramago. In: Initil Poesia e outros ensaios breves.
Companhia das Letras: Sdo Paulo, 2000.
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em sua obra, como atenta Perrone — Moisés, é o fato de o autor sempre questionar
sobre a existéncia ou ndo de Deus, assim como a redencdo ou ndo dos homens.
Essas reflexdes fazem de Saramago o mais crente dos ateus, pois para ser ateu

como ele, o préprio afirma, “deve ser preciso um alto grau de religiosidade.”

“Saramago nao é um grande pensador; € um grande romancista, € um romancista de
tipo ético. Todas as suas historias sao um “Nao” oposto a infelicidade histérica dos
homens. Entretanto, sua dialética € a da criacdo literaria, na qual a negagdo nao
desemboca numa sintese positiva (“assim é ou deve ser”), mas desencadeia a légica
subversiva dos possiveis (“poderia ser de outra forma”)'®.”

Perrone-Moisés (2000) lembra que a beleza dos textos de Saramago séo
provas de como o homem pode “transcender a estupidez do real”. O fato de suas
obras alcancarem o grande publico € uma mostra de como as pessoas estao
carentes de historias e, principalmente, de sentido. “Sao os grandes sentimentos, e
nao os sentimentalismos, que nos exaltam, que nos fazem acreditar.”(Jornal das
Letras,1983) Partindo desta fala de Saramago, ousamos dizer que a sua literatura é
um projeto humanista, pois ela traz a tona esses sentimentos que por hora podem
estar adormecidos nos sujeitos que sobrevivem nas cidades €, no minimo os fazem
pensar sobre suas condicbes existenciais. Completando o pensamento de
Saramago, poderiamos dizer que sdo os grandes sentimentos que nos exaltam e,

consequentemente, nos levam a realizar grandes mudancas.

O passado politico de José Saramago explica muito o porqué do engajamento
de sua literatura. Em 1969 filiou-se ao Partido Comunista Portugués. Como politico,
Saramago sempre manteve sua posicdo bem definida, nunca deixando de criticar
com veeméncia as decisdes do partido com as quais ndao concordava. Em 11 de
marco de 1975, Saramago, coerente com seus ideais comunistas, assume 0 cargo
de diretor adjunto do Diario de Noticias, jornal ligado a causa revolucionaria.

Sempre esteve presente em Saramago uma certa inquietacdo a respeito da
condigdo humana. O ser humano e a sua crescente desumanizacdo foram, desde
cedo, os centros de suas preocupacoes. O pessimismo que o acompanha em
entrevistas parece brigar com a sua intencao de alguma maneira puder mudar o

homem. Enquanto afirma que a literatura ndo tem o poder de mudar coisa alguma

168 PERRONE-MOISES: 2000,178
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no mundo, ele ao mesmo tempo faz uso da mesma como meio para denunciar o do
comportamento humano. Em seus livros Cadernos de Lanzarote (1998), uma
espécie de diarios do autor, Saramago afirma, para um de seus editores, que “ao
romance e ao romancista ndo restava mais que regressar as trés ou quatro grandes
questées humanas, talvez s6 duas, vida e morte, tentar saber, ja nem sequer donde
vimos e para onde vamos, mas simplesmente quem somos’%®”

Saramago vai aléem da fungdo de um contador de histérias. Suas narrativas,
sempre em funcdo de parabola, nos levam a reflexdes de ordem superiores aos
acontecimentos por ele narrados. A cegueira branca refere-se a um distanciamento
da razao, como se estivéssemos nos colocando contra a propria vida. Fica, entdo,
um alerta para que redirecionemos o uso da razdo a favor da vida. “No meu
romance Ensaio sobre a Cegueira (...) tento dizer -que a nossa razdo esta a
comportar-se como uma razao cega que nio sabe aonde vai nem quer sabé-lo”'"°

Saramago € um critico do nosso tempo. Sua postura de indignagdo em
relacdo a auséncia de valores € expressa em varias passagens de Caderno de
Lanzarote (1998). Ele refere-se a contemporaneidade como um tempo que “faz da

171y A essa

auséncia de valores um valor e da hipocrisia publica e privada uma regra
auséncia de valores segue uma certa “anestesia do espirito” e suas variantes.

De acordo com o escritor portugués, mais do que em qualquer crise
econdmica, estamos mesmo afundados numa crise ética. Os volumes de Caderno
de Lanzarote podem também ser pensados como varios tratados sobre ética, pois 0
autor elenca varias resolugbes a serem tomadas nesse ambito. Sabemos que a
palavra ética nao tem o mesmo sentido para todos. Se compararmos todas as
possiveis definicbes sobre 0 que vem a ser ética, veremos como elas podem ser
radicalmente diferentes e, muitas vezes, totalmente contraditérias. Nado é nossa
intengdo aqui nos determos a pensar sobre 0s inumeros conceitos sobre ética ja
pensados desde os filosofos gregos, mas como se configura o humanismo ético de
Saramago, este do respeito ao ser humano, e da luta por justica e solidariedade.
Todas essas discussGes sao as razdes de o autor optar pela cegueira como

metafora para mostrar como o homem tem se tornado cada vez menos humano.

169 SARAMAGO: 1998:169, 5 X1I
170 SARAMAGO: 1997,233 7X
7' SARAMAGO: 1998, 117, 5 VI
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Suas obras nos convocam a refletir sobre o que ele diz estar esquecido no
mundo moderno, isso que atende pelo nome de fraternidade, que para ele nada
mais € do que o respeito pelo ser humano, para que assim possamos “recolocar o
cidadao, um cidadao enfim Iicido e responsavel, no lugar que hoje esta ocupado

pelo animal irracional que responde ao nome de consumidor'"?”

Ja se tornou lugar-
comum atrelar a imagem de Saramago a de um escritor pessimista. Ao
simplesmente |he conferirmos esta caracteristica reducionista estariamos
desconsiderando toda a sorte de indignacao que ele é capaz de ter diante de uma
guerra. Ele relata que ao ver pelo televisor as imagens do ataque sentiu-se numa
rua de Saravejo: “Nao aguentei. Chorei enquanto as imagens terriveis se sucediam,
chorei por aqueles desgragados, chorei por mim mesmo, por esta impoténcia, pela

inutilidade das palavras, pela absurda existéncia humana. '

Saramago, em suas palavras, vive “a procura de uma coeréncia prépria,”’* e
0 seu trabalho € muito o reflexo disso. Essa busca por uma coeréncia, por uma
unidade entre o pensar e o0 agir faz com que ele nao consiga passar incélume pelas
incoeréncias de que o mundo tem sido palco. A busca por um sentido para a vida
passa pela busca por um sentido da existéncia humana e da verdade sobre o que é
ser homem e vai além, procura uma ética por um respeito ao homem. “Um homem
bom (...) é, no fim de todas as contas, o Unico que vale a pena ter sido.”'”® Aqui esta
posto muito do humanismo de sua ética e de sua luta contra a superficialidade e a

indiferencga, que ele afirma serem as regras de ouro da modernidade.”

A obra de Saramago se constitui muito como uma pesquisa sobre a realidade
das relagées na contemporaneidade. Para o autor, as representacdes elaboradas
pelos individuos toleram situacées de extrema opressdo. Através da sua escrita,
Saramago procura identificar o conteldo destas representagcdes que a maioria das
pessoas talvez ndo perceba e fazer com que os individuos questionem a realidade

através sua producao simbdlica. De acordo com Jovchelovitch (2000), “podemos

172 S ARAMAGO: Cadernos 11,1995, 92, 15.IV

173 SARAMAGO: 1996,146.

174 SARAMAGO: 1996 Cadernos 111, 20, 13.1

175 SARAMAGO: 1995 Cadernos II, 123, 22.V
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pensar a narrativa como uma metafora da “contaminagao” cultural, infectando e
transformando as representacdes das comunidades nas quais elas circulam.'”®”
Sartre (1993) aponta que é no processo de contar uma estéria que o homem
toma consciéncia do direcionamento que ele quer dar para o0 mundo. Sendo assim,
torna-se dificil a narrativa sem o engajamento com uma causa, pois a palavra torna-
se acao. Através da prosa, o autor “designa, demonstra, ordena, recusa, interpela,

177«

suplica, insulta, persuade, insinua "*“.O autor continua a discorrer a respeito da

intencionalidade do escritor e como isso reflete nas narrativas:

“...ao0 falar, eu desvendo a situagédo por meu préprio projeto de muda-la; desvendo-a
a mim mesmo e aos outros, para muda-la; atinjo-a em pleno coracao, traspasso-a e
fixo-a sob todos os olhares; passo a dispor dela; a cada palavra que digo, engajo-
me um pouco mais no mundo €, a0 mesmo tempo, passo a emergir dele um pouco
mais, ja que o ultrapasso na diregao do porvir. Assim, o prosador € um homem que
escolheu determinado modo de agdo secundaria, que se poderia chamar de agéo
por desvendamento. E legitimo, pois, propor-lhe esta segunda questao: que aspecto
do mundo vocé quer desvendar, que mudancas quer trazer ao mundo por esse
desvendamento? O escritor ‘engajado” sabe que a palavra é acdo: sabe que
desvendar é mudar e que ndo se pode desvendar seno tencionando mudar”'’®

“Muitas pessoas acreditam que as histérias sdo contadas para fazermos as
pessoas dormirem. Eu conto as minhas para acorda-las”. Este pensamento do
rabino Nachman (1772-1810), de Bratislava, traduz bem a importancia das historias
e, consequentemente, das narrativas na vida das pessoas. Nele esté contida a idéia
de que os individuos devem despertar da ignorancia, e do ndo-conhecimento para
suas realidades particulares e sociais e que assim possam desenvolver uma opiniao
critica a respeito das mesmas.

E nesse sentido que ousamos dizer que a narrativa de Saramago chega
mesmo a ser utilitaria, pois ele coloca o uso de sua palavra a favor de causas
publicas e humanistas. Percebemos o romance Ensaio sobre a cegueira como um
grande ponto de interrogagdo, onde esta presente a vontade de fazer com que os

homens voltem-se para si e questionem a realidade que os cercam.
“Néao é facil dizer porque se escreve um livro, embora este tenha uma resposta

simples: o mundo (parece-me que estamos de acordo) ndo estd bem, é terrivel.
Vamo-nos habituando as coisas mas, dolorosas, alucinantes. E perdemos a

176 JOVCHELOVITCH: 2000,145.
77 SARTRE: 1993, 18
178 SARTRE: 1993, 20
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sensibilidade, a capacidade de reagir as coisas mas, de combaté-las. Este livro &, de
uma maneira transposta, a metafora do medo real. Tinha que ser duro, porque 0

mundo é duro e violento. Foi a consciéncia desta sociedade que é a nossa que me

levou a escrever este livro”.'”®

A fala de Saramago deixa clara a sua op¢ao por uma escrita engajada, pela
sua tentativa em criar, através da escrita, uma realidade em que os homens se
reconhecam e procurem, a partir dai, modificar as estruturas da sociedade humana.
Ao escrever diretamente para a liberdade dos seus leitores, o escritor os convoca a
transformar o mundo. A idéia de escrita engajada surgiu com Sartre, filosofo que
mudou a relacao da filosofia com a politica. Antes dele, poucas sao as relagdes que
podemos fazer entre os filosofos e o mundo democratico. Com sua tese do
engajamento, a filosofia inicia uma ligagdo com a politica democratica. A partir de
Sartre, comegamos a pensar como fica a situagdo do filésofo ndo apenas na sua
condigdo de cidaddo, mas também como democrata. Ele falava sobre o desejo de
escrever uma grande obra que seria uma ética.

De acordo do Renato Janine Ribeiro'®°

, as leituras superficiais feitas da obra
de Sartre dizem que ele era a favor da idéia do engajamento, mas, segundo ele, isso
seria impossivel, pois este ocorre quer queiramos ou nao. Toda obra é engajada
pois carrega uma visao de mundo situada e esta impregnada, queiramos ou nao, de
posicao e escolha. Tanto a acdo como a inacao nos define. Calar-se diante de uma
injustica € ser conivente com a mesma. Por isso, continua Ribeiro, ndo podemos
dizer que exista diferenga entre o politico e o apolitico. Tudo é, de alguma maneira,
politico. Sartre possuia uma ligacdo muito forte com a justica e com a verdade de
maneira que ele abriu 0 mundo da filosofia para uma forma de pensar a politica que
nao havia antes.

A literatura de Saramago passa pelo viés do desvendamento. O Ensaio sobre
a cegueira se configura como um estudo sobre a visdo na medida em que coloca em

foco a visdo do outro, antes ignorada, a visdo das relacbes humanas e do poder. O

179 ANDRADE, Elsa, "Ensaio sobre a Cegueira ou o sofrimento de Saramago" in jornal O Bancdrio, s/l, 6 de
Novembro 1995, pdg.10. Capturado no site:http://www.citi.pt/cultura/literatura/romance/saramago/liv_ens5.html
Acesso em 23/09/2005.

180 Renato Janine Ribeiro é professor de Etica e Filosofia na PUC — SP. Entre suas obras, destacam-se “A
sociedade contra o social: o alto custo da vida publica no Brasil”. Usamos como referéncia a matéria: “ O
pensador que engajou a filosofia na politica”, de Janine Ribeiro. In: Revista Cult Especial Filosofia. N° 97, ano
8.
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romance é uma maneira de experimentar situacdes que evidenciem quao grandes
estdo os muros das aparéncias, de maneira que esquecemos que estamos cada vez
mais a nos relacionar apenas com imagens. Saramago quer que experimentemos
dar um salto e, a partir dai, que deixemos para tras tudo que se aproxime da idéia de
medo, disto que petrifica e paralisa. Sua obra € mote para pensarmos sobre a

importancia de uma ética nos dias atuais.

“...podemos concluir que o escritor decidiu desvendar o mundo e especialmente o
homem para os outros homens, a fim de que estes assumam em face do objeto,
assim posto a nu, a sua inteira responsabilidade... a fungao do escritor é fazer com
que ninguém possa ignorar o mundo e considerar-se inocente diante dele.”'®’

A escrita deste autor portugués € uma maneira de lidar com o sofrimento, com
este que basta ndo estarmos “cegos da alma” para que consigamos enxergar e
sentir. E pensar sobre quem somos ou ainda sobre o qué nos tornamos. Saramago
aponta linhas de fugas, maneiras de dizermos um “ndo” a desgraca humana. Se a
primeira vista Ensaio sobre a cegueira parece ser um rastro de seu pessimismo,
logo nos convencemos do contrario. Ao fazer de sua literatura uma forma de
protesto contra a alienagdo, as injusticas e a miséria, ele nos mostra que pode
ainda haver uma saida. E esta que escolhemos seguir.

181 SARTRE:1993, 21
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Capitulo llI

Todos os tons de cinza.
Ou o mergulho do visivel no invisivel.
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3.1 Olhar e ser olhado: um enlace com o mundo.

“As maos querem ver, 0s olhos desejam acariciar’.
Goethe

Para iniciarmos alguma discusséo a respeito do corpo, de como este se faz
presente no processo fotografico de Evgen Bavcar e sobre sua importancia como
parte integrante da “cidade cega” de Saramago, voltemos nossa atencado para o
trabalho do cineasta japonés Yasujiro Ozu, que reinventou uma nova maneira de se
relacionar com as imagens ao utilizar do seu cinema como uma forma de dizer que,
assim como nés olhamos o mundo, este também esta, de igual forma, a nos olhar.

Kiju Yoshida, um estudioso da produg¢do cinematogréafica de Ozu, discorre
sobre a maneira muito peculiar como o seu “mestre” construia os filmes. Antes de
atentar especificamente para as particularidades de algumas peliculas do cineasta,
Yoshida lembra a pressa de que € feito o olhar humano, como o olhar desliza sobre
a superficie da pintura e experimenta uma sensacao de envelamento.

Assim como o olho humano desliza sobre a pintura, este também desliza
sobre a superficie do mundo, na busca de captar imagens que nos levem a essa
sensacao de suspensao do tempo. Paramos por segundos para contemplar algo e
quando nos damos conta, ja estamos a procurar outro alvo para 0s nossos olhares.
Desta forma, a maior parte do tempo estamos a contemplar sem termos consciéncia
do nosso movimento e vivemos mantendo uma relagdo com a realidade a partir de

um enorme excedente de movimentos do olhar.

Yoshida teceu alguns comentarios a respeito do filme Era uma vez em
Toéquio, de 1953, tida pelo préprio cineasta como um bom exemplo do seu cinema
para o espectador penetrar na profundidade de sua obra e seus apontamentos
evocam claramente a teoria fenomenolégica de Merleau-Ponty. Logo no inicio da
pelicula, um casal de idosos procura por um travesseiro inflavel, sem perceber que o
mesmo encontra-se entre eles. O travesseiro estd bem visivel, mas eles nao o
enxergam, de maneira que o dialogo todo passa como se estivéssemos no lugar do
objeto que procuram. Yoshida chega mesmo a dizer que o episédio poderia levar o

nome de “o olhar do travesseiro inflavel”, o olhar que, segundo o autor, nos leva para
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o mais profundo siléncio das coisas. Como a exemplo do travesseiro inflavel, os

filmes de Ozu tomam o ponto de vista das coisas que contemplam nés, humanos.

Nesta passagem do filme, diz Yoshida, “enquanto falam de trivialidades, como
faz o casal de velhos, eles delineiam de modo casual a falta de senso critico dos
homens que, mesmo assim, continuam vivendo bem, colocando-se ao mesmo

182 Embora

tempo no lugar dos objetos e, assim, devolvendo-nos um olhar critico
Ozu nao mostre claramente o travesseiro, ele tenta fazer com que percebamos
ainda mais o olhar que este langa sobre nés. E € ai, nessa perspectiva do objeto
inanimado que ganha grande importancia do filme, que se insere a importancia do
trabalho deste cineasta. As imagens de Ozu sao de profundos siléncios, que podem
ser resumidas por: “o olhar do objeto”. Elas nos lembram que todo o saber esta em

nossa percepgao.

“Seria bom deixarmos os nossos proprios pontos de vista e nos entregarmos ao
transcorrer do tempo que pulsa nas imagens de Ozu. Perceberiamos, desse modo,
nossas proprias vidas imersas no caos do mundo e nos confrontariamos pelo fato de
que os personagens do filme, assim como noés, sdo existéncias flutuantes e
efémeras: sem o notar, nos integrariamos e nos dissolveriamos na unidade. Esse é o
deleite provocado pelos filmes de Ozu'®”.

Merleau-Ponty nos relata sobre a importdncia que € este “olhar do
travesseiro”. Ressalta o fato de que a visdo, como todos os sentidos, ndo é um nao-
ser, mas pertence a um corpo, ha um enlace entre a visdo e o movimento. Para
compreendermos isso, basta pensarmos que para alcangarmos algum objeto, basta
que o vejamos. Tudo que é visivel &, por principio, acessivel, mesmo que nao possa
ser acessivel imediatamente.

A visdo é vinculada ao corpo enquanto € capaz de movimentos: ver € poder
alcancar com o corpo. O entrelagamento entre a visao e 0 movimento do corpo deixa
clara a dimensao encarnada da visao, isto é, que a visdo se realiza no corpo. Nao
vemos apenas com os olhos, pois a prépria visdo € uma forma de movimento para o
mundo, uma maneira de se entrelacar nele, de tornar-se intima do mundo. E

bastante presente no discurso de Bavcar a idéia de Merleau- Ponty que afirma que a

182 YOSHIDA: 2003,21.
183 YOSHIDA: 2003, 25.
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consciéncia esta encarnada e o corpo é aquilo por onde o Mundo existe para mim.

Bavcar faz de seu corpo o sujeito da percepcao.

“Imerso no visivel pelo seu corpo, ele proprio visivel, o vidente ndo se apropria
daquilo que ele vé: ele s6 o aproxima pelo olhar, ele abre para o mundo. Ele (o
mundo) é a seqUéncia natural e 0 amadurecimento de uma visdo. Digo de uma coisa
que ela é movida, mas, meu corpo, ele préprio se move, meu movimento se

desenvolve. Ele ndo esta na ignorancia de si, ndo esta cego para si, ele irradia de um

Si...184”

Ozu constréi, na cena do travesseiro “invisivel”, algo proximo ao que se refere
Merleau-Ponty quando afirma que o enigma consiste em nosso corpo ser ao mesmo
tempo vidente e visivel. O corpo, que olha todas as coisas, pode também se olhar, e
reconhecer no que vé entao o “outro lado” de seu poder vidente. Algo como quando
Saramago escreve, entre as falas de seus personagens, quando estédo a referir-se
as imagens dos santos de olhos vendados da igreja: “As imagens nao véem,
Engano teu, as imagens véem com os olhos que as véem.”'®

O corpo humano se posiciona entre videntes e o visivel, € o que toca e o0 que
é tocado. Ele esta preso no tecido do mundo, se faz uma delas. Diz Merleau Ponty:
“0 mundo & feito do estofo mesmo do corpo.'®®” Assim, a visdo é apreendida pelo
seu enraizamento com 0 corpo, pensamos que ver ndo é apoderar-se, mas
aproximar-se. Novamente fazendo alusdo ao romance de Saramago, um didlogo
dos cegos nos mostra como o corpo — e a voz, e tudo que podemos apreender a
partir dos sentidos — ganha outra dimensdo quando ndo nos guiamos pelo olhar:
“Como se chama, Os cegos néo precisam de nome, eu sou esta voz que tenho, o
resto ndo é importante”. E ainda: “o primeiro cego estava a gabar-se de ser capaz
de conseguir reconhecer a porta pela magia do tacto, como se levasse a varinha de
condao da bengalinha, um toque, metal, outro toque, madeira,com mais dois ou trés
chegaria ao desenho completo, ndo tenho dividas, é essa'®”.

De acordo com Merleau-Ponty, é através da espessura do corpo que
podemos chegar ao amago das coisas, “fazendo - me mundo e fazendo-as

carne”'®®. O corpo é como uma folha de papel, um ser de duas faces: de um lado é

13 MERLEAU-PONTY: 2001,16.
18 SARAMAGO: 1995, 302.

136 MERLEAU-PONTY: 2004, 17.
137 1dem, ibdem,274.

138 MERLEAU-PONTY: 2000,131.
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coisa entre as coisas, de outro é o que as vé e as toca. E objeto e sujeito a0 mesmo
tempo. Assim como exerce uma visdo sobre todas as coisas, ele também sofre, por
parte das coisas dispersas no mundo, a visao delas. Isso esta presente na fala de
muitos pintores, quando afirmam que se sentem olhados pelas coisas.

O homem contemporaneo deve permitir sentir-se olhado pelo mundo, pelas
coisas do mundo, e nao pensar ser ele o detentor do Unico olhar possivel ou do
olhar de uma pretensa verdade. Se somos seres videntes e visiveis, podemos
experimentar uma relacdo de mergulho no mundo de maneira tal que ja nao
saibamos quem vé e quem é visto. O homem contemporaneo desenvolveu uma
resisténcia a ficar imerso no mundo, a receber o que chega dele sem antes se
proteger por tras das barreiras do intelecto. A vis&o intelectualizada € esta do olhar a
distancia, que nao sente as particularidades dos objetos — se seco, rugoso, aspero
ou polido. Este olhar, de sobrevéo, € que torna dificil uma relagdo mais proxima
entre o sujeito que olha e o que é olhado.

Nos dialogos contidos no Fédon'®, Platdo faz consideracdes a respeito do
corpo e o define como a parte inferior do homem. Na concepgéo platonica, ha no
homem um dualismo: ele seria constituido por alma e corpo. Para o filésofo,
enquanto a alma é divina, imortal e ligada a verdade, o corpo € sensivel, falho,
ligado aos prazeres e ainda confunde a alma quando ela tenta atingir as idéias. A
alma deveria tentar resistir aos apelos do corpo, visto que este é depodsito das
ilusdes dos sentidos. Toda a concepcgdo platbnica da representacdo do corpo
perdura na memoria do ocidente, de maneira que ainda é muito presente a idéia do
corpo como algo fraco e passivo.

E na tentativa de desenvolver outros olhares possiveis que procuramos
pensar no corpo como um instrumento de compreensao do mundo, assim como faz
Bavcar em seu ato fotografico, assim como experimentam o0s personagens de
Saramago ao se perderem (e se acharem) na cidade e se valerem do tato e da
aproximacao de seus corpos para se saberem. Assim como 0 corpo vibra e ressoa
cores, imagens e sons, ele € sensivel na mesma medida para todos os outros

corpos.

"% PLATAO. Didlogos: Banquete, Fédon, Sofista, Politico. 4* e. Colegdo Pensadores. Sdo Paulo: Abril Cultural,
1987
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“Todo visivel € moldado no sensivel, todo ser tactil estd votado de alguma maneira a
visibilidade, havendo, assim, imbricagcdo e cruzamento, ndo apenas entre o que é
tocado e o que toca, mas também entre o tangivel e o visivel que nele esta
incrustado, do mesmo modo que, inversamente, esta ndo € uma visibilidade nula,
nao é sem uma existéncia visual. J& que o mesmo corpo vé e toca, o visivel e 0
tangivel pertencem ao mesmo mundo.'®””

“Quando a aflicao aperta, quando o corpo se nos desmanda de dor e

angUstia, entdo é que se vé o animalzinho que somos'"”

, diz um personagem de
Saramago. A fala desta personagem coloca em evidéncia como podemos fazer
leituras das emocdes do individuo a partir da observacao de seus corpos. A despeito
de todas as tentativas dos filosofos, desde o lluminismo, para descrever 0 homem
como uma criatura de razao e a crenca de que é esta capacidade de raciocinar que
o difere das outras criaturas, hoje ndo podemos deixar de perceber 0 homem como
seres corporificados.

Ao longo da histéria da humanidade, o corpo sempre foi relegado a um
segundo plano em detrimento da razdo. Descartes definiu 0 ser humano como uma
mistura de duas substancias distintas: o corpo, objeto da natureza, de um lado, e de
outro, a substancia imaterial da mente pensante, cujas origens, ele acreditava,
deviam ser divinas. Para o fil6sofo, apenas a mente dava expressdao a esséncia
humana, o que automaticamente excluia o corpo como matéria de expressao do ser.
E como se o individuo fosse realmente o que restasse se o corpo lhe fosse retirado.

Spinoza, filésofo holandés moderno do século XVII, pensou uma ética em que
em nenhum momento separava o pensamento da agéo e teve o corpo como um dos
cernes de suas discussoes filoséficas. Com isso, deixou a idéia de que o modo
como nds pensamos, toda forma de conhecimento, esta relacionado a uma maneira
de viver. O filésofo desenvolveu a tese do Paralelismo Psicofisico, onde ele se opde
ao paralelismo entre corpo e alma e, portanto, as idéias defendidas por Descartes.
De acordo com sua tese, ndo ha diferenga entre corpo e alma, para Spinoza eles
sao, na verdade, dois corpos que constituem um unico ser. Com esta afirmacgéo, o
filosofo eleva o corpo a uma importancia até entdo nunca experimentada, ele deixa

de ser desvalorizado em detrimento da alma.

190 MERLEAU-PONTY:2001,131
1 SARAMAGO: 1995,243.
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Para Spinoza, ndo existe alma sem corpo, assim como a alma é o espirito do
corpo. Com isso pde-se um fim a dualidade. O que é agao para um corpo, é agao
para o espirito deste corpo, juntos eles formam um Unico ser com a mesma
natureza. O espirito nada mais é do que a idéia de corpo. Se a idéia € um modo do
pensamento, e todo corpo é representado por uma idéia, que é também um modo de
expressao. Ele cria a nocao de corpo-idéia que é, para ele, tudo o que existe.

Para o fil6sofo, tudo o que imaginamos e pensamos séo idéias ou modos de
pensamento. E 0 que percebemos como estando fora de nés tem uma extensao,
que € o corpo. Pensamento e extensao séo, para Spinoza, atributos da natureza, ou
seja, Deus. O filésofo afirma que ndés ndo temos conhecimento de quanto pode o
nosso corpo, pois desconhecemos a nossa poténcia de agir. E assim como
desconhecemos a poténcia do corpo, também desconhecemos a de pensar o
espirito, a forca do pensamento que existe em nés. Ele afirma que nos
diferenciamos no mundo a partir das relagdes e experimentacées dos corpos. E na
maneira com que se dao nossos encontros que criamos nossas identidades.

Com as falas de seus personagens, Saramago brinca com as idéias do corpo
como denunciador das expressdes dos individuos. A fala da personagem da
rapariga dos éculos escuros diz o contrario do que pensa Spinoza, para quem o
corpo é reflexo do modo de pensar do individuo: “Ficando por esta via demonstrado,
mais uma vez, que as aparéncias sdao enganadoras, e que nao € pelo aspecto da

192 Em sua

cara e pela presteza do corpo que se conhece a forgca do coracéao
escrita, Saramago denuncia como 0 homem vive a suportar varias contradigcdes e
como pode utilizar-se de seu corpo para camuflar suas verdades.

Evgen Bavcar faz de seu corpo um instrumento de percepgcdo do mundo e
pensa que € através dele que experimentamos o mundo de uma maneira que mais
se aproxima da verdade. O olhar nos pde a distancia e fora, portanto, da relagéo
corporal. O toque que nao deixa negar a materialidade das coisas e € por esta razéo
que, para Bavcar, o tato deve ser considerado unico 6rgao da verdade: “poder-se-ia
defini-lo como o olhar chegado, ou encostado, aquele que ndo provoca ainda a

separacdo inelutavel entre o sujeito e o objeto do conhecimento.'®*”

"> SARAMAGO: 1995,170.
"> BAVCAR, Evgen. A luz e o cego. In: O ponto zero da fotografia. Rio de Janeiro: 2000, 18.
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Para realizar suas fotos, Bavcar permite isto que os homens ocidentais tém
tido cada vez mais dificuldade: sentir-se visto pelas coisas. Ele busca um
entrelacamento entre 0 pensamento e as coisas dispersas no mundo, sem que um
tenha predominio sobre o outro, tal como nos coloca Merleau-Ponty a respeito da
visdo, quando diz que ndo sabemos mais 0 que vem das coisas € 0 que vem do
homem. A forca de suas fotografias se da muito por conta da negacdo do olhar
soberano e do distanciamento que o mesmo imprime. A visdo de Bavcar se faz a
partir do corpo: ele mobiliza todos os sentidos para realizar suas imagens. O vento,
0s aromas, a superficie dos objetos Ihe ddo as coordenadas dos seus trabalhos. E
que magnificos assistentes de trabalho esses.

Desta maneira, podemos afirmar que o trabalho de Bavcar responde a
questéo proposta por Spinoza “O que pode o corpo?” Suas imagens nos induzem a
pensar que 0 Corpo supera o conhecimento que ele tem dele mesmo, da mesma
maneira como 0 pensamento supera a consciéncia que tem dele mesmo. Para
Spinoza, a meméria é um encadeamento de idéias que envolvem a natureza das
coisas que estao fora do corpo humano. E é dessa maneira que se constitui o ato
fotografico de Bavcar. Através dos seus sentidos, afetados pelo meio que o
circunda, ele cria uma memdéria das sensagdes e tem-se entdo o registro de suas
imagens.

Diderot'®*, em Carta aos cegos, imagina como um cego construiria um mundo
sem visao e como isto influenciaria a relacdo com o espaco e as pessoas. Diderot
coloca que o tato, quando aperfeicoado pelo exercicio, se tornaria bem mais
delicado do que a visdo. Ele nos diz que nossas idéias dependem, e muito, dos
nossos sentidos. Aqui fica um chamado para que procuremos sentir 0 mundo a partir
das nossas maos, o que insere uma dimensdo totalmente nova na maneira de
desenvolvermos nossa sensibilidade.

Quando Bavcar afirma que “fotografa contra o vento” esta dizendo de seu
posicionamento, de onde ele se coloca: no meio do mundo. E o vento realiza
recortes nos objetos, traz o cheiro que o ambiente tem. Em outras palavras, o vento

o faz ver. Ele multiplica os pontos de vista, denuncia todos os personagens do

14 O filésofo e escritor francés Denis Diderot foi destaque em todo o pensamento moderno da filosofia, politica,
literatura, arte e pensamento cientifico, além de representante maximo do Racionalismo Francés que
revolucionou a histéria da humanidade.
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espaco, traz a memoria das sensagdes. O vento o faz sentir. Isso € muito importante
para compreendermos seu processo fotografico, pois ndo é apenas o tato que o
direciona, mas sim esta postura que ele assume de receptividade dos elementos
que compdem os espacos. Compreender que o mundo esta ao seu redor € nado a
sua frente, como algo que permanece a distancia, é primordial para entendermos

como o fotografo se vale dos elementos tateis para compor suas imagens.

3.2 O corpo como paisagem na cidade

Na contemporaneidade, o emaranhado das relagdes humanas acontece
primordialmente nas cidades. Quando nos referimos as cidades, devemos
especificar qual espago nos referimos, se estamos a tratar deste primeiro, o
geografico, ou de um segundo, ou seu desdobramento, que sdo 0s muitos espacos
virtuais em que a vida € vivida sem o corpo, mas a partir das imagens. Ao questionar
como se da a entrada do ser humano no século XXI, Lucia Santaella refere-se ao

homem como detentor de um corpo biocibernético,'®®

um novo estatuto do corpo
humano como resposta a ramificagdo em variados sistemas de extensdes
tecnologicas.

No entanto, ndo é a proposta deste estudo adentrar a discussédo do corpo nos
espacos virtuais, mas pensar a relagdo do mesmo com a cidade quando ha a
auséncia da visao fisica. O corpo que se faz imagem para os outros mesmo quando
ndao ha quem o veja, mas € imagem que pode ser percebida através de olhos
tateantes, com as pontas dos dedos. A cidade presente no romance de Saramago
ndo é nomeada, mas traz todos os vestigios de uma cidade moderna, com
sinalizagdes de transito, shopping centers, ruas e pracas: “O disco amarelo iluminou-
se. Dois automoéveis da frente aceleraram antes que o sinal aparecesse. Na
passadeira de pedes surgiu o desenho do homem verde. A gente que esperava
comegou a atravessar a rua pisando nas faixas brancas pintadas na capa negra do

asfalto”'®®,

Nas ruas labirinticas dessa cidade os cegos empreendem novas
maneiras de se relacionar com o mundo a fim de obterem comida e seguranca e,

sem saberem, redescobrem maneiras de viver de um modo mais humano.

195 SANTAELLA, Licia. Cultura e Artes do p6s-humano. Sdo Paulo: Paulus, 2003.
1% SARAMAGO: 1995,11.
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As cidades também se fazem presentes nas fotografias de Bavcar, tanto as
ruas de sua cidade natal como cidades que ele conheceu ja sem o auxilio da visao,
a exemplo de Porto Alegre e Ouro Preto, para citar apenas as brasileiras. O relato
do fotografo destas paisagens é permeado por uma delicadeza que lhe é
caracteristica. Sao descri¢coes préprias de quem destinou tempo para contemplar o
ambiente e esteve por inteiro em cada situagdo. A pressa nao permitiria que ele
gravasse em suas sensacgdes as informagbes que os ventos e os ruidos de um lugar
trazem. Na ocasido de uma visita a Porto Alegre, onde proferiu palestras para o
coléquio “Imagens possiveis”, promovido pela Universidade Federal do Rio grande
do Sul, o fotégrafo disse: “Preciso situar Porto Alegre aqui, com meu corpo e,
depois, por meio das imagens captadas, reveladas e ampliadas — como uma
nostalgia. Devo preparar-me para a auséncia. Olho uma cidade observando como os
outros a olham'’.”

Além da palavra de transeuntes (principalmente criangas, pois elas
descrevem as coisas assim mesmo como elas sdo) e amigos, é através das
impressdes que os lugares causam em seu corpo que ele percebe a cidade. A
enorme distancia percorrida entre um local e outro € a lembranga que Bavcar leva
de sua passagem por Brasilia: “Para essa cidade seria preciso estar munido de um
olhar ligeiro que pudesse ir mais além das auto-estradas, como a nostalgia que me

198 Ouro Preto

invade a escuta dos ruidos longinquos de um urbanismo dissecado
surge como um reflgio da liberdade, pois oferece ao que a visitam, gracas a sua
inspiracao barroca, imagens que podem ser contempladas por olhares frageis, como
diz o fotégrafo: “Eu gostaria de ter ficado noites inteiras a escutar o siléncio das
igrejas, para ver no interior delas alguns fachos de minhas lanternas e brincar com
as sombras e a luz como uma crianga feliz'%®”

As cidades contemporaneas sdo como mosaicos de varios mundos que
possuem ligagdo uns com os outros, mas que, contudo, ndo se interpenetram.
Pensarmos o corpo no contexto do cenario urbano nos leva a olhar também para um
conjunto de imagens e signos que estao reunidos ai: a pele, a roupa, extensao e

abrigo do nosso corpo, e nosso espago pessoal. No universo pessoal esta

T BAVCAR: 2003,08.
1% BAVCAR: 2003,80
199 BAVCAR: 2003,80
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englobada a organizagcdo ambiental da cidade, o desenho da paisagem, e entao,
com tudo isso reunido, podemos visualizar a relagao do corpo com a cidade.
O homem que transita nesta cidade estd a todo o momento influenciando e

0 sintetiza bem a

sendo influenciado pelo espaco onde vive. Christine Greiner®
dimensao do corpo na cidade. Ele o percebe n&o apenas como um lugar fisico, mas
algo que vai além: “nelas (nas cidades) esta encorpada uma complexidade que
envolve a pele, as dimensbes do entorno e também a instancia do dentro com sua
rede de subjetividades, percepcdes, estados corpéreos, olhares e sombras”. 2°' Este
olhar sobre as nuances da cidade configura bem como a mesma € percebida pelos
cegos, como algo que faz parte da subjetividade dos seus moradores, algo que pode
ser compreendida ndo apenas através dos olhares, mas também pela parte que néao
se mostra.

Merleau-Ponty criou uma imagem a respeito do corpo que pode ser muito
utilizada quando pensamos na relagcdo corpo-cidade. O filésofo procura diretrizes
que definam como é este corpo que habita um ambiente urbano e o que o corpo é
capaz de realizar. Takahashi®® aponta que o fenomendlogo configura o
comportamento como ato de consciéncia perceptiva. Para ele, o corpo fisico é a
dimensao do limite entre o interno e o externo, onde coexiste alguma sintonia entre o
ato da consciéncia e a operacéao estrutural do corpo.

O filésofo vé ligagdes funcionais entre o corpo fisico e o0 meio ambiente. De
acordo com Merleau-Ponty, a intencionalidade amplia as dimensdes do corpo fisico
para além de suas especificidades fisioldgicas. Percebemos no dia-a-dia que nosso
corpo vai além de suas capacidades fisicas e biologicas. A bengala, para um cego,
pode ser tida como extensdo de seu olhar. E aqui novamente entra em questdo o
conceito de visdo que, para o fenomendlogo, € mais do que a capacidade de
enxergar: é poder sentir e perceber as coisas mobilizando todos os sentidos. E a

capacidade de ndo nos voltarmos apenas para o exterior e poder sentir também o

29 Christine Greiner é doutora pelo Programa de Comunicagio e Semi6tica da PUC-SP, onde coordena o Centro
de Estudos Orientais. Dentre suas publicacdes, consta o livro Corpo: pistas para estudos interdisciplinares. SP:
Annablume, 2005.

201 GREINER, Christine. Da cozinha de Seus As membranas virtuais do homem. In: Leituras do corpo.
Organizado por Christine Greiner e Claudia Amorim. S@o Paulo: Annablume,2003,142.

92 Em TAKAHASHI, Jo. Dimensdes do corpo contemporineo — vetores relacionais entre corpo e paisagem. In:
Leituras do corpo. Sdo Paulo: Annablume,2003.
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nosso préprio corpo. Takahashi?®® ilustra a dimensdo do corpo que vai além dos

seus limites fisicos lembrando Kazuo Ohno, um dos criadores da danca Butb, que
diz que é preciso que os olhos estejam em toda parte do corpo, até mesmo na sola
dos pés.

O mundo fenomenoldgico, para Merleau-Ponty, ndo é o ser puro “mas o
sentido que transparece na intersecao de minhas experiéncias com as do outro, pela
engrenagem de umas sobre as outras; ele €, pois, inseparavel da subjetividade e da
intersubjetividade, que faz sua unidade pela retomada de minhas experiéncias
passadas em minhas experiéncias presentes, da experiéncia do outro na minha”.?%*
Uma das fungdes da fenomenologia € pensar sobre esse mundo vivido antes
mesmo de ser significado, 0 mundo onde fazemos nossas escolhas, onde cruzamos
nossas vidas e, em meio a isso, somos presenteados com as mais belas imagens.

Em Ensaio sobre a cegueira, cada cego carrega consigo uma cidade
imaginaria, esta dos primeiros anos de sua vida, uma cidade onde foram felizes.
Cada um traz consigo uma cidade de memorias. O personagem Marco Pélo, em
Cidades Invisiveis, descreve as cidades com uma minima recombinacdo de
elementos, como se todas fossem variacbes de um mesmo modelo. Para o viajante,
as cidades nado sao apenas uma série de diferentes paisagens visitadas, mas
simbolos para pensarmos a existéncia humana. Diz ele: “De uma cidade, nao
aproveitamos as suas sete ou setenta e sete maravilhas, mas a resposta que da as
nossas perguntas”.?®® A fala de Marco Pélo traduz muito o pensamento de Calvino,
que acredita que trazemos na mente um modelo de cidade a ser preenchido pelas
cidades concretas em que vivemos ou as quais visitamos.

Imersos na cegueira, 0os personagens de Saramago precisam redesenhar sua
cidade, reaprender a estar no mundo e, particularmente, neste espago de mundo
onde constroem suas vidas.Através do corpo 0s cegos re-estabelecem o contato
com o mundo. Como saber o caminho de casa quando n&o vemos a referéncia de

uma praca grande e arborizada? Como encontrar comida quando ndo se tem mais

203 J6 Takahashi € professor titular da drea de Plastica e Desenho, com énfase em semidtica e Teoria da
Informag@o e Comunicagdo Aplicada a Criacdo de Espacos, na Febasp, Sdo Paulo. Coordenador de Projetos

Culturais da Fundag@o Japao.

204 MERLEAU-PONTY, Maurice, “Fenomenologia da Percepcdo” , 17
205 CALVINO: 1990,44.
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olhos para escolher os produtos nas prateleiras? E as essas perguntas sucedem-se
outras tantas. A cegueira surge como uma fenda que separa os personagens de
suas memorias, algo que ninguém pode lhes tirar, mas de que nesta situacao eles
nao podem fazer uso.

Como disse Clarice Lispector em Agua Viva, “perder-se também é caminho”.
Perder-se, portanto, parece ser uma das maneiras mais faceis de viver nas cidades.
Talvez por isso, a metafora mais recorrente da cidade seja o labirinto. Sobre essa
associacao, Renato Cordeiro Gomes (1994) afirma: “faz reverberar na metrépole
moderna as conotagdes do labirinto mitico: a perplexidade e o assombro, a
complicagéo do plano e a dificuldade do percurso™®. Ao contrario do labirinto mitico,
as ruas e avenidas das cidades nao levam ao centro, mas a dispersdo, desta
maneira, um espago criado pelo homem torna-se o0 mesmo lugar onde ele se perde
e do qual se torna prisioneiro.

Walter Benjamin, em Charles Baudelaire: um lirico no auge do capitalismo,
faz consideracdes acerca da imagem da cidade como labirinto: “O labirinto é a patria
do hesitante. O caminho daquele que teme chegar ao fim, facilmente desenhara o
labirinto”?%’. Diz ainda que “a cidade é a realizacdo do antigo sonho do labirinto”2%.

Ao colocar uma multiddo de cegos andando pela cidade, José Saramago
transporta para a sua narrativa a indiferenga que € comum nos centros urbanos.
Massas de pessoas deslocam-se pelas ruas sem dirigir o olhar uns aos outros, como
se de fato as pessoas ao seu redor nao existissem. Percebemos os individuos
tornando-se cada vez mais isolados em suas existéncias, como se as ruas
engolissem suas subjetividades. A cidade surge como espaco onde as solidoes se
esbarram e a imagem dos personagens errantes nos remete a idéia de que eles
estdo perdidos e vagando na cidade como se isto fosse uma espécie de
aprendizado, um obstaculo pelo qual eles devem passar para recuperarem nao sé a
visdo fisica, mas a visdo que consegue ver além das aparéncias.

Se as pessoas ndo tém se encontrado nas ruas e nos espagos da cidade,
elas tém procurado relacionar-se cada vez mais a partir das imagens, o que tem

tornado a vida cada vez mais mecanizada. Bavcar defende o corpo contra o corpo

26 GOMES: 1994, 63.
207 BENJAMIN: 1989, 162.
28BENJAMIN: 1989, 203
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maquina, pois ele acredita que desta maneira esta defendendo a nossa
subjetividade. Ele critica a vida que se torna espetaculo, pois tem percebido que
esta é cada vez mais verdade nos espagos das realidades virtuais. “No mundo
contemporaneo, a realidade das imagens visuais na televisdo, no cinema, no video
torna-se uma forma de espetaculo em si, sem referéncias a nenhuma coisa de
material e tangivel. Em lugar de viver por nosso corpo, somos obrigados a existir por
meio da percepcao ocular, como se a proépria realidade da vida j& ndo bastasse
mais. 2°%”

Esta colocado um paradoxo: quanto mais vemos, menos vivemos e quanto
menos vivemos, mais necessitamos de visibilidade. Com a crescente necessidade
de tornar-se visivel, ha também a crescente invisibilidade e a diminuicdo da
capacidade de olhar. Nesse circulo vicioso, o corpo restringe-se a um mero
observador do espetaculo e perde aos poucos a capacidade de perceber a si
mesmo. E aqui fica a reflexdo: em que momento deixamos nossos corpos tornarem-

se invisiveis para né6s mesmos e para os outros?

3.3 Produzir imagem, registrar o mundo: alguma analise das fotografias de
Evgen Bavcar.

“As linhas do imaginario sdo verdadeiras linhas de vida’.
Gaston Bachelard

A obra de Evgen Bavcar relne discussdes que passeiam pelos temas da
visdo, cegueira e invisibilidade. Atualmente ele € o representante mais conhecido
dentre os fotégrafos cegos, mas ndo é o unico. Nomes como Paco Grande, Flo Fox
e Toun Ishi possuem produgéo significativa que vao desde imagens de Andy Warhol
e Jessica Lange, passando por fotografias urbanas e imagens do Monte Fuji,
respectivamente. Além destes, o fotografo Gerardo Nigenda possui uma producao
documental sobre a vida dos cegos no México.

Diante deste cenario, podemos nos questionar porque ainda causa tanto
impacto sobre a sociedade saberem da existéncia de pessoas que sao enxergam e
produzem imagens. Estariamos nos tornando também um pouco cegos para a

qualidade do trabalho de Bavcar? O espaco destinado a Bavcar na midia estaria

29 BAVCAR: 2005,151.
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tornando-se maior do que o valor de sua producao?

Um fato relativamente importante nos faz pensar sobre a legitimacdo do
trabalho de Bavcar. No livro New History of Photography (1994), Michel Frizot nao
incluiu em seus escritos o trabalho do fotdgrafo esloveno. Benjamin Mayer-

210 "em ensaio sobre a producdo de Bavcar?'!, afirma que a cegueira é uma

Foulkes
condicao de todo trabalho relacionado a fotografia e que um fotégrafo cego esta
sempre por desvendar para aqueles que enxergam as suas proprias cegueiras
reprimidas. Aqui nos propomos a pensar se o trabalho de Bavcar possui um estilo
proprio que confira ao artista um reconhecimento por sua producdo ou se a
notoriedade conquistada por seu trabalho deve-se apenas ao fato de sua cegueira.

Ao mantermos um distanciamento e langarmos um olhar critico sobre a obra,
elencamos uma série de caracteristicas que vemos acompanharem as imagens.
Para Bavcar, imaginar é também uma forma de dizer: “eu existo”. Aqui nos voltamos
para cinco exercicios de imaginagdo do fotdégrafo®'?. As imagens, por si mesmas,
podem dizer muito. Desta forma, o principio metodolégico adotado para langcarmos
nossos olhares sobre essas imagens foi o de deixa-las falarem.

Assim como Roland Barthes questionou logo no inicio de seu A cdmara clara:
“Quem poderia guiar-me? Desde o primeiro passo, o da classificacao (é preciso
classificar, realizar amostragens, caso se queira constituir um corpus) a fotografia se
esquiva,”®'® também sentimos esta mesma sensacdo: quando nos detemos sobre
essas imagens parece ficar sempre muito por falar, talvez por que seja melhor senti-
las em siléncio ou talvez mesmo porque sempre faltam palavras para falar sobre o
que é belo. Seguimos o critério eleito por Barthes para identificar uma “boa”
fotografia: o grau de vertigem gerado no espectador. Nos deixamos levar pela
atracdo que sentimos por certas fotografias, pois, como ele disse, “pelo menos
»n214

dessa atragdo eu estava certo.

Primeiro identificamos a linguagem denotativa, a que Barthes se refere como

219 psjcanalista mexicano. Membro da Fundacién Mexicana de Psicandlise. Professor e pesquisador da
Universidade de Andhuac.

' O ensaio consta no site sobre a obra do fotégrafo: www.zonezero.com/exposiciones/fotografos/bavcar
12 As imagens analisadas neste trabalho foram capturadas no site
www.zonezero.com/exposiciones/fotografos/bavcar e no livro Memdria do Brasil.

213 BARTHES: 1984,12.
214 BARTHES: 1984,35.
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o 6bvio, isto é, tudo o que vemos nas imagens, € s6 depois entdo procuramos pelo
sentido conotativo presente na fotografia: o obtuso ou toda a informacao implicita na
fotografia. A estas informagdes conotativas pertencem o posicionamento da camara,
o enquadramento da foto ou tudo que possa refletir as referéncias culturais do
fotografo. De acordo com Bavcar, a percepcdo nédo é aquilo que vemos, mas a
maneira como abordamos o fato de ver. Suas fotografias sdo as maneiras como ele
constroi a representacéo interior de cada objeto, de cada pessoa, pois ele alia a fala
das pessoas 0 seu repertorio imagético, sua memoéria, matéria prima para ele olhar o
mundo inteiro.

Aumont?'®

afirma que a histéria da arte € um conflito entre a necessidade de
ilusédo (de reduplicagdo do mundo), sobrevivéncia da mentalidade magica, e a
necessidade de expressdo. Nas fotografias de Bavcar percebemos que impera esta
mentalidade magica. Suas imagens sao carregadas de lirismo e por vezes lembram
a técnica do Fotograma, ou seja, o registro sem camera de formas produzidas pela
luz. Esta técnica nos permite capturar os enlaces da luz na folha de papel. Bavcar
esculpe com a luz as imagens que ele capta com o tato, o que faz parecer que a luz
esta a acariciar os corpos das modelos.

O surgimento do fotograma como expressao criativa deve-se a dois fotégrafos
importantes na estética moderna: Man Ray e Laszl6 Maholy-Naqy, no periodo que
compreende de 1920 a 1930. Esta técnica permitiu aos fotografos adentrar um
mundo subjetivo das imagens e elas deixaram de ser relacionadas exclusivamente
com a realidade. A partir do Surrealismo a fotografia comegou a ser laboratério para
invencao de figuras fantasticas ou mesmo como maneira de experimentar dar novos
significados para objetos familiares, o que fez com que todos percebessem que a ela
€ um meio para expressar ndo apenas a realidade tangivel, mas também aspectos
intangiveis da vida.

A fotografia acontece para Bavcar assim como as estrelas chegam para os
astrbnomos: de maneira indireta. “O que é que eles podem ver com 0s proprios
olhos?”, ele pergunta. Nada, ou quase nada. Suas imagens encontram um ténue

equilibrio entre a sombra e a luz, entre as palavras e a imagem, elas instauram,

215 AUMONT: A imagem. Sdo Paulo: Ed. Papirus, 2002.
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juntas, uma abordagem lateral do mundo, ou o que Elida Tessler?'® define como
uma “diagonal”, ou um olhar obliquo, o que é na verdade um modo indireto de
percepcao da realidade.

A fotografia da série Infinito®’”

mostra como o movimento de jogo entre luz e
sombra parece participar de uma dancga ritmica. Nela estd presente a idéia de
movimentos sincronizados, principalmente quando observamos a forma que o vento
da as ondas do mar e ao veu estendido na cabeg¢a da mulher sentada a contemplar
o oceano. No céu as nuvens se distribuem entre zonas claras e escuras, 0 que
sugere um jogo dinamico entre a luz e a escuriddo. Quanto mais proximo de onde se
posiciona o fotdgrafo, mais escura torna-se a imagem. A fotografia parece ter sido
encoberta por um grande véu negro devido ao espago destinado as zonas escuras.
Elas simbolizam exatamente o que Bavcar diz ser sua condi¢gdo existencial: “uma
camera obscura atras de uma outra camera obscura”.

O crepusculo no horizonte sugere a idéia de um tempo suspenso. Assim
como a prépria natureza da fotografia, um recorte do espaco e do tempo, nesta
imagem a cor do céu parece dizer que o dia esta por despedir-se e em pouco tempo
a escuriddo sera verdade no céu. Para Chevalier?'®, “o creplsculo reveste-se,
também para si mesmo, da beleza nostalgica de um declinio e do passado, beleza
essa que ele simboliza. E a imagem e a hora da saudade e da melancolia.”

O véu na cabeca da mulher confere a imagem uma aura de mistério, de algo
que nao pode ser mostrado. A mulher posicionada de costas para a camera, com
um véu sobre a cabega, faz com que fique muito por ser desvendado. O rosto
coberto € porta para o mistério, ndo conseguimos ver a mulher, ela permanece
invisivel. A escuridao desenha o seu corpo e preenche tantos espagos na fotografia
que temos a impresséo que ela engolira a mesma. O bracgo direito estendido faz com

que o vento desenhe o contorno do seu corpo.

216 TESSLER, Elida. Bavcar em diagonal. In: BAVCAR, Evgen. Memdria do Brasil. Sao Paulo; Cosac & Naify,
2003.
27 Ver anexo 1. (Como nem todas as fotografias foram nomeadas, iremos nos referir as mesmas com o nome

destinado as séries as quais elas pertencem, visto que ndo escolhemos duas imagens presentes na mesma série.)

218 CHEVALIER & GHEERBRANT:1988,100.
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Esta imagem nos faz pensar sobre como é profunda a visdo de Bavcar.
Enxergar com todos os sentidos confere muita forca a imagem. Como na musica
Milagrimas?'®, de Itamar Assumpgao, em que ele diz “siga todos os sentidos, faca
fazer sentido,” assim parece ser a fotografia de Bavcar. Ao utilizar todos os sentidos,
o fotégrafo encontra o sentido da visdo: revelar outros mundos. Ver seria contentar-
se com o que esta disposto no mundo ou criar a partir do que nos é dado? Bavcar
escolhe o caminho do sonho e da imaginagéo e assim descortina outras realidades.

A imagem da série Retratos?® talvez seja uma das que falam mais sobre o
ato fotografico de Bavcar, pois mostra o fotdégrafo se valendo do tato para “ver’ a
modelo. A partir desta imagem podemos experimentar a maneira como o fotdgrafo
se coloca no mundo: uma postura que nega a soberania e o distanciamento que o
olhar imprime. Ele percebe o mundo de dentro, e é a partir deste ponto cego que
capta as sensagdes que imprime em suas imagens. Parafraseando Merleau-Ponty??’
que afirma que “é oferecendo seu corpo ao mundo que o pintor transforma o mundo
em pintura”, podemos dizer que, oferecendo seu corpo ao mundo, Bavcar o
transforma em fotografia.

Nesta imagem Bavcar vé o rosto da modelo. Ela, de olhos fechados e com
algum sorriso no rosto, deixa ser olhada e sentida. Os olhos cerrados da modelo
parecem dizer que ela também estd por negar as evidéncias e experimenta
juntamente com o quem lhe pousa as mé&os no rosto, um mergulho no
desconhecido, dentro de si mesma. Se para Bavcar o tato surge como o Unico meio
de confirmagdo da verdade, pois ao tocar as coisas ele ndo pode negar a sua
materialidade, para a modelo este fechar os olhos pode ser uma maneira de
compactuar com o fotégrafo do seu modo de visdo e assim também mergulhar no
que Ihe € mais intimo para isso fique, de alguma maneira, impresso na fotografia.

A maneira como o fotégrafo pousa sua mao sobre o rosto da modelo e o leve
sorriso que ela tem nos labios passam uma aura de cuidado na relagédo entre o
fotografo e o fotografado, como se a capturacdo da imagem fosse mesmo um ato de
amor. Como Bavcar encurta as distancias para poder enxergar suas modelos, faz-se

necessario que estas depositem confianca no fotégrafo. Chevalier (1988) diz: “Para

219 Milagrimas, de Itamar Assumpcdo e Alice Ruiz. “Bicho de sete cabecas vol 117, 1993.
220 Ver anexo 2
22l MERLEAU-PONTY:2004,16.
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entender um rosto é preciso vaga, paciéncia, respeito e amor. Analisar um rosto sem
ama-lo é alvita-lo, destrui-lo, assassina-lo — € uma vivisseccao. O rosto € o simbolo
do que ha de divino no homem, um divino apagado ou manifesto, perdido ou
reencontrado”???.

A visdo, assim como disse Merleau-Ponty, € a apalpacao pelo olhar. Nesta
fotografia a mao do fotégrafo parece moldar a imagem para a camera, como se, ao
tocar a modelo com suas maos, surgisse o produto do encontro, o0 que merecia ser
fotografado. As fotografias de Bavcar induzem o espectador a pensar no corpo como
um mediador das relagbes sociais, como um verdadeiro veiculo de comunicagao.
Ele cria uma polifonia do olhar ao substituir o olho pela méao.

Bavcar tem grande predilegdo por fotografar esculturas tal como esta que
representa a série Transcendéncia ou Sagrado UniversaF?’. Assim como as
modelos com quem trabalha, as esculturas podem ser tocadas, vistas através dos
seus olhos tateantes. A mao sente a superficie, distingue as texturas, passa a ser
uma delas, se torna ao mesmo tempo tangivel e tangente. Aqui seu olhar lhe diz
quao lisa pode ser uma estatua, onde esta possui cavidades e ondulagdes. A
estatua presente nesta fotografia estd em um ambiente fechado e escuro e é
iluminada apenas por lamparinas colocadas a sua direita. Novamente a escuriddo
parece engolir a estatua, deixando que a parte totalmente iluminada permaneca
apenas no rosto e na parte superior direita da cabeca.

Um traco recorrente nas fotografias de Bavcar s&o as intervencdes feitas
sobre os negativos. Algumas imagens chegam a ter mesmo grande parte de suas
superficies encoberta por elas. A sobreposicdo de imagens presentes nas
fotografias de Bavcar traduz o seu olhar. Ele diz ndo poder aceitar as imagens
formadas pelas cameras assim como elas estdo, mas como ele as quer ver. Ao
sobrepor as imagens, Bavcar entra nas mesmas. Assim como um pintor chinés que
pode i nterferir na paisagem que esta reproduzindo, ele também pode fazé-lo nas
imagens que produz. Suas imagens ndo representam apenas o real, elas sao
carregadas de poder de fabulagéao.

Ao exteriorizar suas imagens interiores, o fotografo comunica-se com o

mundo. Suas imagens delineiam aquilo que talvez seja de dificil compreensao para

22CHEVALIER & GHEERBRANT: 1988, 790 e 791.
223 Ver anexo 3
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fotografos videntes: ninguém pode situar-se nem nas trevas, nem nas luzes, mas
nos “intersticios”. Bavcar desenvolve uma busca pelo caminho do meio: o fotégrafo
como uma camara escura atras de outra camara escura fazendo com que a
fotografia seja 0 que seu proprio nome diz: escrita com a luz. As fotografias de
Bavcar pedem que demoremos sobre elas os nossos olhares. Aqui imagem e
realidade ndo sdo necessariamente cépias uma da outra, uma mimese. Suas
fotografias sdo analdgicas, mas também, e, sobretudo, diegéticas, isto é, séo
carregadas de ficgdo. Bavcar cria em cima daquilo que Ihe dizem. Ele desenha seus
simbolos e impregna suas imagens com fortes significados.

Na imagem em questéo, o fotografo reproduz nas méaos da estatua a mesma
lamparina que segura para iluminar o lugar da foto. A sobreposicdo contéem a
lamparina e ainda a mao de quem a segura, de maneira que a mao esquerda da
estatua parece estar de maos dadas com a mao da lamparina. As intervengdes em
suas fotografias expressam assim a materialidade das coisas visiveis que ele
observa a partir do ponto cego de onde ele as constitui: “procuro entrar no espago
do visivel para dizer que pertencemos todos & realidade tridimensional. **’

As estatuas, assim como os cegos, ndo véem diretamente. Elas estdo a ver
através dos olhos que as véem. No Ensaio sobre a cegueira, em determinado
momento a mulher do médico ao entrar na igreja encontra todas as imagens com o0s
olhos cobertos por uma venda branca. “Pode ter sido o préprio sacerdote daqui,
talvez tenha pensado justamente que uma vez que 0s cegos nao poderiam ver as
imagens, as imagens nao poderiam ver 0s cegos, as imagens nao véem, Engano

22> As estatuas na imagem sdo

teu, as imagens véem com os olhos que a véem.
vistas pelas méos de Bavcar e, a partir de suas intervengdes, estdo a iluminar o
mundo com suas lamparinas.

Nesta fotografia, presente na série Memdria do Brasif?®, o corpo estendido da
modelo parece estar a se defender dos olhares e ao mesmo tempo mantém uma
postura de quem sente - se confortavel ao ser acariciado pela luz. Os olhos aqui
parecem ndo captar os detalhes e predmbulos que possuem o corpo da modelo e

toda a sua existéncia. A profundidade de sua existéncia ndo esta para os olhares,

224 BAVCAR: 2003,114.
225 SARAMAGO: 1995,301 e 302.
226 Ver anexo 4
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mas para tudo o que chegar mais préoximo do sentimento. Se as maos percorrem
caminho mais curto para o coracao do que os olhos, o corpo da modelo é este que
deve ser olhado pela ponta dos dedos.

Bavcar nunca viu uma mulher brasileira. Alguém precisou descrevé-la, de
maneira que a fotografia surgiu como resultado desta mediagdo. Para “enxergar”
algo que nunca viu diretamente, ele faz uso de uma “pequena lampada eslovena”,
repertorio imageético que o ajuda a enxergar o mundo inteiro. “As mulheres que eu
encontro, eu as coloro a partir das cores de base de minha Eslovénia natal. 27" A
mem©éria da o tom de suas imagens.

Luz e sombra, o contraste entre o preto e o branco: essas motivagoes estao
sempre presentes em sua fotografia. Esse jogo entre luz e sombra confere
profundidade as imagens. Acompanha a maior parte das fotografias de Evgen
Bavcar a sua quase obsessdo em jogar ao extremo com a idéia do claro-escuro,
buscando um equilibrio entre as partes, talvez o mesmo equilibrio que possui a
palavra e a imagem (a primeira condiciona a segunda e vice-versa) na construcao
de suas fotografias. Sua fala legitima esta busca: “Se o dia e a noite estdo em uma
relacédo de igualdade, a imagem pertence equitativamente aos dois. Ainda que ela se
situe a meio caminho, sera apenas metade luz, metade escuriddo??®”

Mesmo que Bavcar “desconheca” - pelo menos, digamos, objetivamente - 0
quanto de luminosidade incide sobre o objeto fotografado, como o sabem os
fotografos videntes, suas imagens propdéem uma incessante brincadeira com a luz.
Como as imagens surgem a partir das trevas, talvez resida ai uma possivel
explicagdo para o espaco destinado as zonas escuras em suas imagens: elas estao
em seu berco, imagens delicadas que acabam de surgir da escuriddo. “Amar o outro
significa amar o outro em trés dimensdes, com a possibilidade das sombras”. Essa
frase de Bavcar insere uma outra perspectiva sobre a sombra. Ao invés de as
excluirmos, devemos abraga-las e aceita-las como parte do todo.

No livio A descoberta da sombra, Casati (2004) fala sobre o antagonismo
entre luz e sombra e permite pensar a sombra como a treva, ou seja, a condicao
necessaria para a existéncia da propria luz: “Se a luz é o instrumento da visao, a

sombra sera seu grande antagonista. Escondemo-nos na sombra porque no escuro

227 BAVCAR:2001,37.
28 BAVCAR:2005,154 e 155
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o olhar ndo penetra. Mas é verdade também que a vista ndo pode prescindir da
sombra: a informagao contida na sombra é um auxilio fundamental para a visdo.?*

O proprio fotdégrafo lembra que Deus criou a luz a partir das trevas e tem a
expressao Fiat Lux como seu primeiro ato. Desta forma, a fotografia aparece como
esta experiéncia originaria, a luz também ¢ criada a partir das trevas da camara
escura. As trevas sdo condicdes necessarias para a aparicao da luz, é pré-condicao
indispensavel para todas as coisas visiveis. As luzes, nas fotografias de Bavcar,
parecem que vem perturbar a escuridao. Elas parecem ser sempre intrusas e nao
tomam conta dos espacos completamente.

Ao dar espago para as sombras e as nuances, ao priorizar também os varios
tons de cinza, Bavcar vai de encontro a crise da luminosidade e mostra que é por
entre sombras que podemos vir a conhecer melhor o que esta disposto tanto no
claro como no escuro, pois estas, ao contrario do excesso de luminosidade, nao
atingem um ponto de saturagéo a ponto de nos cegar. A sombra sempre possui uma
parte que se deixa mostrar. Para quem tem a noite como cumplice, a sombra Ihe
serve como instrumento para o registro de seus olhares para o mundo. Se o que o
diferencia nao é exatamente sua condicao fisica, mas a maneira como ele percebe o
mundo, as sombras sdo muito importantes e responsaveis pela sua forma de
capturacao das imagens.

Assim como pairam sobre a cegueira varias conotacdes negativas, 0 mesmo
acontece as sombras. S&o relacionadas a elas idéias como auséncia de
conhecimento, ignorancia, tristeza e melancolia. Essas atribuicdes sdo dadas pela
cultura ocidental que, a partir das leituras feitas pelo Génesis, com a separagao
entre a sombra e a luz conferiu @ sombra um sentido negativo, oposto ao dado a luz.

Como solugédo para a luminosidade que, em excesso, pode cegar, Bavcar
mostra, com suas imagens, que devemos buscar os espagos das trevas, pois nas
sombras que encontramos as verdadeiras imagens. Se ha bastante espago escuro
nas suas fotografias, como neste retrato da mulher, € porque é o invisivel que lhe
interessa. Aqui cabe citar uma frase de Manoel de Barros que comunga com Bavcar
no que tem referéncia ao que ndao enxergamos. O poeta diz que “as coisas que nao

existem sdo mais bonitas”. S0 essas as coisas que parecem ser tema nas

229 CASATL: 2004: 12-13
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fotografias de Bavcar, as que n&o existem na visibilidade, que permanecem no
invisivel, intocadas pelos olhos. O fotografo ndo esta fotografando a nudez da
modelo, mas a sua mortalidade. O corpo deve ser percebido como um bardmetro do
tempo, e, principalmente, um indicador da mortalidade. Bavcar afirma que para amar
mais as mulheres, devemos nos lembrar sempre de sua mortalidade.

A imagem da série Eslovénia®®® mostra a casa onde o fotégrafo passou sua
infancia. A janela iluminada por uma lanterna € a mesma por onde Bavcar enxergou
pela ultima vez. A simbologia da casa esta ligada ao centro do mundo, € a imagem
do universo. E nesta fotografia, em especial, ela representa as ultimas imagens que
Bavcar guarda na memoria. De acordo com Bachelard, a casa significa o ser interior
e 0s andares, s6tdo e pordo significam cada estado da alma. Para Chevalier e
Gheerbrant, a casa também € um simbolo do feminino, “com o sentido de refugio, de

» A casa onde Bavcar morou em sua infancia e

mae, de protecdo, de seio maternal®
consequentemente deu o seu longo adeus a luz estd impregnada de recordacgdes de
sua mae, foi ela quem recolheu objetos para que ele guardasse em sua memoria o
tom das cores e as varias formas do mundo visivel antes que ficasse completamente
cego.

A noite na fotografia da série Eslovénia aparece como “cumplice” do fotdgrafo.
Na concepcao céltica do tempo, a noite representa o comecgo do dia, assim como o
inverno representa o inicio do ano. Desta forma, é das trevas que surge a luz, da
mesma maneira como na fotografia € da camara escura que surgem as imagens. A
noite pode ser lida por um duplo aspecto: assim como representa o vir a ser, €
também o da preparacao do dia, de onde brota a luz da vida. A noite ndo caminha
junto com o pensamento analitico, exato e l6gico, mas, ao contrario, pede que
voltemos ao inconsciente, pois € no sono da noite que o inconsciente se libera.
Como pontua Chevalier e Gheerbrant: “A noite simboliza o tempo das gestacoes,
das germinagbes, das conspiragcdes, que vao desabrochar em pleno dia como
manifestacdo de vida®*?".

A noite € a condigdo existencial de Bavcar e é deste lugar que surgem

imagens tao belas como estas imagens que nos convidam a um mergulho no

230 Ver anexo 5
21 CHEVALIER & GHEERBRANT: 1994 197.
232 CHEVALIER & GHEERBRANT: 1988,640.
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invisivel. Mergulha no invisivel quem desconfia do imediatismo do visivel, quem
procura por respostas além das que ja foram dadas. No entanto, Saramago lembra
que esta busca é algo muito préprio e pessoal: “(...) o sol ndo nasce ao mesmo
tempo para todos os cegos, muitas vezes depende da finura do ouvido de cada
um.233”

Depende de cada um saber qual o tamanho de sua cegueira e,
principalmente, se deseja sair dela. Novamente Saramago nos lembra a importancia
de termos responsabilidade sobre nossas escolhas: “A cegueira € uma questao
privada entre a pessoa e os olhos com que nasceu. 2*” Mais do que cegos, existem
cegueiras, ou seja, nossas limitagdes e preconceitos que carregamos muitas vezes
sem perceber. Talvez a cegueira ndo seja uma condicao existencial apenas para
Bavcar e outros cegos, mas de todos nds. A fotografia como uma experiéncia de
sonho. O sonho como fotografia do siléncio. Evgen Bavcar e suas grafias de luzes
trazem para um mundo carente de imaginagao as belezas do olhar que se mantém

voltado para a escuridao.

23 SARAMAGO:1995,119.
24 SARAMAGO:1995,38.
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Consideracoes finais

A duvida é o que move toda pesquisa, pois € quem nos leva constantemente
a buscar novos questionamentos. Todas as questdes levantadas neste trabalho
ainda poderiam render muitas discussdes. O enigma do olhar e os estudos sobre a
imagem ocupam extensa bibliografia, de forma que sabiamos desde o inicio que
este estudo nao abrangeria todos os teéricos que abordam o tema. Interessa-nos o
que podemos pensar a partir do que foi aqui colocado. E acreditamos que podemos
muito.

Dentre todas as consideracées a mais relevante esta em constatar que a
partir das obras de José Saramago e Evgen Bavcar somos levados a crer que a
imaginagao pode sobreviver frente a tirania visual. E ainda: escrever sobre a
cegueira, pensar a cegueira, falar sobre a cegueira sdo bonitas formas de reflexo
para aqueles que enxergam. Terminamos este trabalho questionando muito sobre
nossas escolhas no mundo, sobre quais imagens queremos trazer em nossa
memb©ria e, principalmente, as que desejamos criar para nosso futuro.

A pesquisa sobre outras formas de percepcao da realidade faz com que
reconsideremos o0 que julgamos ser ‘real”. A realidade seria isso que esta disposto
no visivel, o que nossos olhos conseguem alcancar? Ou ela seria aquilo que 0 nosso
cérebro consegue “ver” e/ou imaginar? Depois de estudarmos a fundo a vida e obra
de Bavcar e mergulharmos no universo da narrativa saramaguiana, acreditamos que
o real é toda e qualquer coisa que conseguirmos imaginar.

Embora José Saramago ndo seja otimista em relacdo ao alcance de sua
escrita, acreditamos que ela pode muito. Ao colocarmo-nos diante da miséria
humana onde cegos precisam reaprender a viver e passam a usar todos os sentidos
para reencontrar a solidariedade que havia sido perdida em algum lugar de suas
vidas, o autor nos mostra um caminho para sairmos de nossas cegueiras
particulares, essas que muitas vezes nos passam imperceptiveis.

Ao estudarmos sobre os limites do corpo damos um outro dimensionamento
as nossas relagdes e a percepgao do corpo no espago. A partir do reaprendizado do
olhar que empreenderam os personagens de Saramago, nés pensamos sobre como
podemos diminuir as distancias que criamos com os outros e com o mundo. Os

cegos, ao serem privados da visao fisica, ndo desenvolvem apenas o olfato, o tato e
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a audicao. Eles vao mais além e, de alguma forma, desenvolvem a capacidade de
se ligar aos outros através do coragdo. A necessidade de orientacao, de descricao
do que acontece no mundo faz com que os cegos consigam realmente “enxergar”
seu semelhante.

Ai esta colocado o grande paradoxo da visédo, sobre o qual procuramos refletir
ao longo deste trabalho: é na aparente cegueira que os individuos imprimem ao
mundo um “olhar” mais sensivel e sutil. No lado oposto, dentre os seres dotados de
visdo fisica, percebemos que os individuos por vezes sdo acometidos de uma
cegueira branca, como tdo bem pensou Saramago, uma cegueira propria de quem
esta mergulhado no mundo dos excessos de luzes e estimulos visuais, fazendo com
iSSO que ndo consigam perceber as coisas essenciais, ou 0 que esta por tras do
visivel. N&o pretendemos com esta afirmagdo cometer qualquer tipo de
generalizacdo, pois sabemos o quao possivel é procurarmos “ver por tras da
fachada” estando com posse da visdo fisica, no entanto, desde o inicio nos
referimos a uma cegueira simbdlica, da mesma maneira como fez Saramago em seu
romance. As discussdes levantadas neste trabalho fornecem os subsidios
necessarios para a reflexao deste paradoxo.

Nao seria excessivo, portanto, afirmar que tanto Saramago quanto Bavcar
articulam, um através da escrita e outro através de imagens retiradas das trevas, um
novo olhar para o mundo e, principalmente, uma nova maneira de senti-lo. Ambos
estimam que vivemos todos mergulhados num tipo de cegueira, provocada néao pela
falta, mas pelo excesso de imagens. Bavcar tem o olhar tridimensional, ou o terceiro
olho, como o de Edipo ou o de Tirésias, como o olhar que mais esta de acordo com
a verdade tridimensional do mundo. Ao utilizar o que chama de “terceiro olho”,
estratégia que impulsiona a imaginagéo, ele transforma a cegueira em antidoto para
0 excesso visual experimentado nos dias de luz.

Abrirmo-nos para as diferentes formas de percepgao é considerarmos todos
os tons de cinza que se estendem entre o branco e o negro como possibilidades de
sentir as coisas que nos chegam do mundo e, assim, criarmos uma polifonia no
olhar. Por fim, voltamos a Saramago para pensarmos como seria, enfim, uma

sociedade sem olhos: “sem olhos os sentimentos vao tornar-se diferentes, nao
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sabemos como, ndo sabemos quais.?**”

Se nado deixarmo-nos paralisar pelo medo
do que disposto além do visivel podemos alcangar um lugar onde o0s sentimentos
deixam o mundo carregado de lirismo e poesia, um lugar onde chegam todos
aqueles que tém a imaginacao como guia.

Sigamos entdo os exemplos de Saramago, um escritor que ndo acredita no
poder de sua literatura, mas segue escrevendo sobre o mundo das aparéncias
munido do desejo de que ousemos sair da superficie e procuremos mergulhar nas
esséncias dos individuos. Continuemos nos encantando com Bavcar, um fotégrafo
que ndo pode enxergar as imagens que produz, mas que mesmo assim continua a
fotografar e nos sugere que este mundo é apenas uma das infinitas possibilidades

que existem para sonharmos.

235 SARAMAGO: 1995,242.
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Anexos

::Fotografias de Evgen Bavcar::

Da série Infinito Anexo 01
Da série Imagens do Brasil Anexo 02

Da série Transcendéncia ou do Sagrado Universal Anexo 03
Da série imagens do Brasil Anexo 4

Da série Eslovénia Anexo 5
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