O MINICONTO E A SERIE FOTOGRAFICA:
A ARTE ENTRE A REPRESENTACAO
E O SIMULACRO?

AARTE DA REPRESENTACAOAOSI MULACRO

Considerando-se que o debate sobre o papel que a
realidade assume na literatura e nas artes em geral remete ao
conceito classico de mimese, parte-se de Platdo e Aristoteles
para introduzir a discusséo sobre a representacédo. Platéo foi o
primeiro a tentar tratar do tema. A Republica € uma obra politico-
filosofica que procura explicar as relagGes sociais e entender o
mundo que existe além das aparéncias, penetrado pela
inteligéncia, constituido pela "esséncia de todas as coisas". Na
obra, Platdo aborda a literatura entre outras manifestactes
artisticas, entendendo que a poesia € uma forma imitativa de
representar o mundo, e, portanto, afastada da verdade divina.
Para ele, o valor estaria nas coisas verdadeiras, puras e originais.
Neste sentido, as artes em geral sdo vistas como cOpias sem
valor. Aristételes também entendia a arte como imitacdo da
realidade, porém nao atribuiu a esse fato um valor téo pejorativo.
Para ele, a obra possuia valor estético, e o significado de imitacéo
passa a ser 0 de "possiveis interpretacdes do real". A Poética € 0
primeiro tratado sistematico sobre o discurso literario. A imitacéo,
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como atividade essencialmente humana, marcou as manifestagdes artisticas
efoi definida por Aristételes como sendo "modos de representacao”.

Ubiratan Paiva de Oliveira (1996), em sua tese de doutorado, afirma que
a mimese aristotélica ndo se refere a uma cépia da realidade, mas a uma
representacdo criada a partir de critérios préprios e que intenta produzir
determinados efeitos, baseada nos critérios da verossimilhanca e da
necessidade, os quais fornecem a obra condi¢des de criarsua prépria verdade.
Ligia Militz da Costa acrescenta ainda que, "para Arist6teles arte se afasta da
ontologia e se transforma em fabulas. 'Mimese' e 'mimesthoi' deixam de
significar 'imitacao’ para significar 'tornar visivel’, 'mostrar’' ndo mais a verdade,
0 ser originario em seu carater empenhativo, mas o possivel, as possibilidades
humanas" (COSTA, 1986, p.78). Trata-se, portanto, de uma organizacdo de
elementos reconheciveis na realidade chamada de "verossimilhanca". Mesmo
sob forte influéncia dos filésofos gregos da Antiguidade e da corrente
positivista que domina os séculos XVIII e XIX, a arte mostra que a linguagem
humana é insuficiente para poder expressar a realidade.

A verossimilhanca apresenta essa dupla possibilidade de manter uma
referéncia ao mundo real e, ao mesmo tempo, transformar, criar a partir
daquele modelo original sem reproduzi-lo. Desta forma, a obra de arte pode
criar sua propria realidade, que podera ou ndo conter elementos verdadeiros,
tornando possivel a utilizacdo do elemento fantastico na construcdo das
referéncias espaciais e temporais do texto. A presenca e o equilibrio destes
elementos - racionais e irracionais - produzira efeitos surpreendentes junto
ao receptor, além de um deslocamento de percepgédo da teméatica abordada,
tornando o texto provocativo e inquietante. Assim, verossimilhanca
corresponde ndo a verdade, porém ao plausivel, de acordo com a organizacao
interna da obra, podendo, dessa forma, tudo tornar possivel dentro de uma
l6gica propria. A arte utiliza a linguagem para representar a chamada
realidade, mas a linguagem é uma convencdo de signos e codigos que
possuem em sua prépria natureza a limitagdo inerente a um sistema arbitrario.
Portanto, "ndo so6 a obra de arte ndo tem por objetivo reproduzir a realidade dos
fatos como, mesmo que o tivesse, estaria impossibilitada de fazé-lo, tendo em
vista limitagdes inerentes a nossa condigcdo humana, cuja propria linguagem
revela-se insuficiente para expressara realidade. "(OLIVEIRA, 1996, p. 45)

A literatura, por sua potencialidade de significacdes, faz parte de uma
teoria geral dos signos, mas é um fato de linguagem. O fenémeno literario



passa, assim, a ter sua propria significacdo. Seu sentido é inseparavel da
capacidade de representacdo, pois deve ser mais do que um documento de
uma época e/ou local de produgdo. Ele é um discurso particular, a
manifestacdo da concretizacdo de uma estrutura abstraia. Desta forma se
podera falar em uma literariedade dentro de uma nocdo ampliada, ja que o
texto literario estara inscrito em um quadro histérico, ja que o homem é um ser
temporal, mas atentando também para a especificidade do fenémeno literario.
Novamente se faz necessaria uma reflexdo sobre a questao da representagéo
na literatura, ndo mais para saber quanto de verdade ha na ficcao, mas sim o
quanto de ficgéo encontra-se nas verdades defendidas.

Pelo mesmo processo de reorientacdes dos conceitos passam as artes
plasticas, pois o advento das técnicas de reprodugdo automatica permitiu o
registro de imagens de forma, a principio, mais rapida e fiel ao objeto,
provocando um questionamento do papel da pintura plastica e de seus
trabalhos figurativistas. Conforme Walter Benjamin (1985), o advento da
reprodutividade leva o campo artistico a discussdo sobre autoria e sobre a
importancia do original. A possibilidade de, a partir de uma obra, se obter
milhares de copias iguais, contraria um dos valores tradicionais da arte desde
0 Renascimento, a autoria, acarretando a necessidade de uma mudanca nas
concepgOes de valor artistico, deslocando o foco da originalidade da coisa
criada para a leitura do criador e do leitor. Em fungéo disso, o préprio campo da
fotografia se vé em debates na tentativa de definirsuas possibilidades criativas
até entdo pouco observadas.

A fotografia, portanto, apresenta um percurso histérico similar ao dos
textos literarios, na medida que sofre, ao longo do tempo, mudangas na forma
de percepcao de seus elementos referenciais. Philippe Dubois, no livro O Ato
fotografico e outros ensaios (1999), identifica a existéncia de trés momentos
distintos na apreenséo do fotografico, ou melhor, trés formas diferenciadas de
pensar a fotografia ao longo de sua historia. Sdo elas: a fotografia como
mimese, a fotografia como convencao/codificagéo e a fotografia como trago ou
indice. Mais ou menos nessa mesma ordem, dentro de uma linha cronoldgica,
tiveram cada uma delas sua vigéncia histérica. Isso ndo quer dizer, entretanto,
que haja uma divisdo estanque na linha do tempo; ao contrario, em muitos
momentos houve a sobreposicdo de percepcdes. Seu trabalho mostra as
mudancas sofridas pela forma como a realidade é administrada pelo artista e
percebida pelo espectador ao longo da histéria da fotografia, caracteristica que



determinou definicbes e embasou amplas teorias e analises a respeito da
definicdo do género.

Todos esses movimentos e correntes tedricas libertaram cada vez mais
a arte da relagdo explicita com o mundo visivel. Se o importante era
representar os estados de alma ou uma visdo critica da realidade, nada
indicava que a melhor maneira de fazé-lo fosse através de imagens que
copiassem essa realidade que se queria representar. 0 novo contexto levou a
irreversivel separagdo entre arte e aparéncia visivel das coisas, entre arte e
figura, levando a libertagéo do processo criativo e a conquista pela arte de seus
préprios e exclusivos objetivos. Ja na literatura isso se expressa através da
busca de novas linguagens que permitam a livre expressdo e déem conta das
diferentes formas de ver o mundo, provocando intenso experimentalismo,
incorporagdo do cotidiano e da arte popular nas tematicas trabalhadas e
valorizagdo em termos artisticos do subconsciente e do inconsciente.

Como consequéncia desse processo, ha a utilizagdo do conceito de
simulacro para designar a nova relacdo entre a realidade e a ficcdo. O
simulacro é o conceito que se superp8e aquele que Platdo cunhou. Neste caso,
como pondera Rejane Pivetta de Oliveira:

(..) a imagem prescinde de referencialidade, pois é criada
a partir de modelos de simulacdo, que instituem a
realidade por si mesmos. Elimina-se, assim, a diferenca
entre o real e o ilusério, o verdadeiro e o falso, de modo
que a representacdo passa a viver sob o dominio do
codigo, que pode ser infinitamente reproduzido(...)
(OLIVEIRA, 2003, p. 28)

Como um jogo, a obra se transforma em parédia dos valores de
referéncia, de estrutura e de sentido, desarticulando a continuidade entre o
pensamento e o mundo. Desta forma, seguindo o raciocinio de Rejane Oliveira
(2003), o simulacro, ao contrario de mascarar a esséncia das coisas, desvela a
fantasmagoria que sustenta a verdade, mostrando que a mascara € a condi¢cédo
de existe ncia de todas as coisas e que a realidade é vivida como ficgdo.

E possivel observareste processo através dos géneros miniconto e série
fotografica, pois as duas formas artisticas questionam, em suas estruturas
estéticas, as mudanca de conceitos e paradigmas, pois sdo duas propostas



que apresentam uma nova forma de contar histérias, histérias estas ndo mais
presas a referenciais fixos, reais, mas a elementos simbolicos e abstratos.

O MINICONTO HISPANO-AMERICANO

A forma narrativa conto, que hoje conhecemos como um género
literario, é originaria do conto popular, que sé mais tarde dividiu-se em conto
folcldrico e conto literario. O conto tem seu nascimento marcado fortemente
pela misséo de transferir um conhecimento de uma pessoa a outra. Possui,
portanto, em sua génese, a missdo de contar, de noticiar fatos ocorridos, de
relatar acontecimentos passados, tendo, desta forma, uma intima relacao
referencial com a realidade.

A histéria do conto esta marcada, portanto, por essa relacdo com o
contar. Porém, o conto literario ndo tem compromisso com o evento real, ndo é
um documento. Isso pode ser observado na propria histéria do conto, que
mostra a transformacgédo que o critério da invencgado sofre dentro do género ao
longo do tempo: "antes, a criagdo do conto e sua transmissdo oral. Depois, seu
registro escrito. E, posteriormente, a criacdo por escrito de contos, quando o
narrador assumiu esta funcdo: de contador-criador-escritor de contos,
afirmando, entao, o seu carater literario." (GOTLIB, 1998, p. 13)

O conto hispano-americano passa pelo mesmo processo. A América
Hispanica sempre foi uma terra rica em lendas e tradi¢bes que fazem parte do
imaginario popular, tanto de origem das culturas pré-colombianas, quanto
africanas, formando um ambiente propfcio para o desenvolvimento dos contos
populares. No entanto, o carater plenamente literario do conto se desenvolve
na sua melhor forma no séc. XIX com o Romantismo, deslanchando com o
Modernismo no inicio do séc. XX. A literatura anterior a 1940 tem como
caracteristica principal o regionalismo. A partir da década de 40, surge uma
literatura que servirda de veiculo as renovacfes estéticas que visam a
superacdo da linguagem e dos moldes de tratamento realista no campo
ficcional. Para Davi Arrigucci:

A caracteristica essencial da tradicao ficcional hispano-
americana (quebrada s6 em poucos momentos antes de
40, como se vera), a énfase sobre a funcgéo referencial do
discurso, a busca da transparéncia textual capaz de



reproduzir, no universo da literatura, a realidade empirica
de fora, vai aos poucos perdendo terreno, diante do
destaque dado a propria realidade do texto literario
enquanto tal, que se traduzird num novo modo de encarar
a linguagem, numa renovagdo da técnica narrativa e
numa maior abertura a imaginagéo. Estes aspectos gerais
da renovacao se concretizam numa intensa poetiza¢do do
discurso narrativo, num adensamento de sua opacidade,
de sua literariedade, que, nos casos extremos,
determinard a ruptura ou a dissolugdo dos géneros,
aspirando ao texto poético total, exatamente nos termos
em que Cortazar, ja em 1948, no seu ensaio Notas sobre
la novela contemporéanea, colocara. Na verdade, essa
revolucdo técnico-expressiva remete a uma nova visao do
homem e do mundo, para a qual o realismo anterior,
empenhado numa reproducdo mais ou menos fiel da
realidade sensivel, aparece como um reflexo ilusoério e,
portanto, inaceitavel. (ARRIGUCCI, 1973, p. 127)

A partir de entéo, o conto hispano-americano se desenvolve em nimero
e qualidade, tornando-se um dos géneros de maior representatividade nos
paises de lingua espanhola da América Latina, com autores conhecidos
mundialmente, como Julio Cortazar, Jorge Luis Borges, Alejo Carpentier, entre
outros. Porém, para fazer um recorte na vasta producao dos contistas hispano-
americanos, & no conto chamado Fantastico que se pode observar melhor o
tratamento dado aos elementos nao referenciais na criacgao literaria.

Na literatura é possivel encontrar elementos fantasticos nos contos de
fadas da Antiguidade, em alguns relatos da Idade Média ou na novela gética.
Mas é a partir no século XIX que encontramos os primeiros estudos sobre a
literatura fantastica. A literatura que se caracteriza pela superagdo dos
modelos realistas do século XIX tem origem na Europa e vive seu apogeu nas
primeiras décadas do século com os chamados movimentos de vanguarda. O
fantastico se desenvolve a partir de um certo abandono da racionalidade que
por muito tempo imperou com o proposito de explicar o mundo e o individuo. 0
imaginario entra na literatura como uma possibilidade de abordagem de
elementos inquietantes e inexplicaveis da realidade. A critica, na tentativa de



encontrar uma definicdo para a producdo que se consolida, difunde os termos
realismo magico e realismo maravilhoso, muitas vezes usados de forma
indiscriminada. Na América Latina, tanto a critica quanto os autores em seus
trabalhos ensaisticos tentam definir e situar a nova narrativa latino-americana
de carater fantastico dentro dos termos cunhados, tentando esclarecer seu
significado e uso. Mas a diversidade de designacdes mostra bem a
probleméatica de se tentar precisar o género, pois, mesmo o fantastico tendo
como elemento fundador a problematizagcdo do natural e do sobrenatural,
existe dentro do género uma série de nuancgas e variantes.

O que parece unanime afirmar é que a literatura latino-americana tem
como uma de suas marcas de identidade a presenca do elemento fantastico, o
qual pode ser percebido na busca pela revolucédo da linguagem poética através
da abordagem dos aspectos magicos e irracionais do real, unidos a
transformacdo da vida. Para nomear o desconhecido, transformando-o em
uma manifestacdo de linguagem, vale-se da magia, vista quase como um
sindnimo de poesia. Através dela, pode-se chegar ao maravilhoso, cujo lugar
predominante é a propria linguagem que tem a capacidade de criar universos
alternativos, um "outro lugar" que recusa a realidade mais imediata. Seria uma
forma de ver o mundo que, no principio, refletia a crenga de que se atingiria o
maravilhoso através do sonho, da loucura e da imaginagdo, mas que, com a
evolucdo do conceito e as contribuicdes da psicanalise e do marxismo, passa a
propor o entendimento do supra-real como algo imanente ao real.

Em todos os paises hispano-americanos o conto € um dos géneros que
possui o maior nimero de producdo. Desta forma, o conto latino-americano se
transformou no veiculo responséavel pela disseminacdo e popularizacdo do
género um nivel mundial nas Ultimas décadas. Em consequéncia deste
desenvolvimento do género entre os escritores hispanicos, também o
miniconto conquistou uma avangada tradigdo nestes paises, destacando-se,
principalmente, no México (Juan José Arreola, Augusto Monterroso, RenéAvilés
Fabila), Venezuela (Luis Britto Garcia, Gabriel Jiménez Eman, Ednodio
Quinteros) e na Argentina (Julio Cortazar, Marco Denevi, Ana Maria Shua). Mas
o fendmeno ndo se restringe a cultura latino-americana, como afirma
Lagmanovich:

(...) el fenémeno se puede relacionar con una tendéncia
general de las artes en la modernidad: una inclinacién a



eliminar la redundancia, rechazar la omamentacion
innecesaria, abolir los desarrollos extensos y privilegiar,
en definitiva, las lineas puras y la consiguiente brevedad.
(LAGMANOVICH, 1994, apud LAGMANOVICH, 2003)

Esta tendéncia tende a influenciar todas as artes que se inserem neste
contexto com raizes modernistas. O miniconto ganha forca apenas na década
de 50, tomando-se um fenémeno da narrativa breve, uma forma especifica de
realizacdo do conto. Mas somente nos ultimos anos sédo publicados trabalhos
que estudem o miniconto como uma manifestacdo auténoma dentro da
prosa contemporanea.

Na verdade, ostrabalhos criticos sobre o tema ainda n&o encontraram a
definicdo das caracteristicas distintivas do miniconto e os resultados das
tentativas que perseguem este proposito ndo sdo satisfatorios, pois incluem
pontos que o0s caracterizam, mas que ndo os diferenciam do conto como
género maior. Os trabalhos encontrados reforgam a convicgdo de que o
miniconto sé pode ser entendido dentro da evolugdo do género conto e com
relacdo a outras formas breves. Mesmo assim, ha aqueles tedricos que
defendem a classificagcdo do miniconto como um género independente,
usando como argumento a constatacdo de uma crescente estabilidade da
producdo que chegou a ser objeto de projetos e publicacdes autbnomos em
grande quantidade, o que, para eles, indicaria a consolidagéo do género. Desta
forma, o miniconto teria seu nascimento no interior do género conto, mas hoje
se diferenciaria substancialmente dele. Outro grupo de estudiosos acredita
que a discussdo a respeito de seu pertencimento ao género conto ndo faz
sentido quando se pensa no miniconto como um ndo-género, um espago de
cruzamentos, um hibrido. Neste trabalho sera defendida a segunda
colocacao, acreditando que o mais importante é a observagdo das inter-
relacdes possiveis entre diferentes géneros que o miniconto proporciona, sem
a preocupacdo de uma determinagdo entre estas fronteiras. Pensando desta
forma, pode-se considerar que o miniconto seria uma modalidade do conto,
porém tendo em sua identidade um pertencimento marginal ao conto, ja que
habita a margem do género e inaugura um didlogo com as linguagens
multimidiaehipertextual.

De qualquer forma, a natureza impura do miniconto é muito evidente.
No plano tematico, podemos observar que aqueles textos com temas mais



subjetivos acabam por se aproximar muito da poesia, ja os textos com
tematicas mais reflexivas se aproximam do ensaio; todos dialogam com as
artes plasticas pela descrigdo concisa e apurada, com o foco agudo no ponto
principal do enredo. Por estas razfes, ndo € estranho observar a dificuldade
que a critica encontra em classificar estas obras dentro dos géneros
consagrados, uma vez que isso s6 é possivel quando se toma uma
caracteristica dominante para fazer a aproximagdo, tornando evidente a
natureza hibrida destes textos e seu pertencimento a diferentes géneros ao
mesmotempo.

Podemos pensar, portanto, que o miniconto, a0 mesmo tempo em que
se encontra a margem das formas convencionais do conto, esta no centro das
novas manifestagfes literarias da escritura contemporanea quando a nova
ordem é minificar todas as formas de comunicacdo, congregando, através da
condensacdo, o visual e o textual, o instantdneo e o narrativo, abordando o
tempo e o espaco sob dois diferentes aspectos em um mesmo objeto de arte.

A SERIE FOTOGRAFICA

A necessidade de contar algo também é percebida formalmente nas
artes plasticas na busca pela representacdo de um objeto ou de um tipo
humano. A pintura por muitos anos cumpriu esse papel, até o surgimento da
fotografia, que nasce para fixar sobre uma emulsao fotossensivel a imagem de
um objeto. O homem, ndo mais satisfeito com a representacgdo do pintor, agora
queria o olhar objetivo da lente fotogréafica. A utilizagdo da maquina como
mediadora desta tarefa marcou o aparecimento da fotografia e favoreceu a
realizacdo de seu propoésito, uma vez que, na sociedade capitalista do século
XIX, a maquina era sinénimo de imparcialidade e de precisdo cientifica.
Acreditava-se que a fotografia determinava a alienacgéo total do homem do
processo de representacdo. Era como se o aparelho fotogréfico
possibilitasse a natureza auto-representar-se, como afirmam Helouise Costa e
Renato Rodrigues:

Por essa razédo a fotografia no século XIX foi considerada
como mera cépia do real ou simples documento. O seu
estatuto existencial era tido como cientifico, sua vida
estética negada. Na sociedade racionalista do século



passado, em que a arte e a ciéncia viviam em universos
distintos, a aceitacdo da cientificidade da fotografia
impedia a percepcao da estruturacdo ideologica da
imagem, negando a intervencdo do homem no resultado
final do processo fotografico. (COSTA e RODRIGUES,
1995, p. 22)

A preocupacdo com a documentagdo transparece na maior parte da
producdo fotografica do século XIX, pois havia a intengdo explicita de
documentar o mundo e representa-lo em suas variaveis sociais € materiais. O
espaco urbano e os tipos humanos foram os principais temas registrados.
Pretendia-se, com isso, contar fidedignamente a "historia". A fotografia nasce,
portanto, com uma forte relacéo de referencialidade com o objeto retratado.
Mas ao longo da histéria sua relagdo mimética com a realidade passa a ser
questionada e leituras de cunho socioldgico, antropoldgico e cultural apontam
a parcialidade da tomada fotografica. Hoje, tedricos entendem a evidente
relacéo referencial como "tragco de um real", quer dizer, uma ligacéo restrita a
um Unico referente sem necessariamente haver uma analogia mimética.
Seguindo essa corrente, Roland Barthes e Philipe Dubois desenvolvem seus
trabalhos. Estes estudos procuram definir o ato fotografico identificando suas
caracteristicas diferenciadoras das outras artes pictoricas e essas tentativas
passam, necessariamente, pela discussdo a respeito da representacdo. A
abordagem do tema pouco a pouco vem se transformando: a natureza
mimética da fotografia perde importancia e a ligagdo com o referente passa a
ser entendida como processo e ndo como fim. Hoje se sabe que através da
imagem fotografica se pode saber que "isso foi", mas ndo o que "isso quer
dizer". Aforca referente ndo se confunde com qualquer poder de verdade. Ha
um deslocamento no entendimento do fotogréafico sob o ponto de vista tedrico,
0 Mesmo que ocorre em sua producdo e percepcao.

0 movimento de renovacéo da fotografia, que resultou na experiéncia
moderna, ocorreu nas duas primeiras décadas do século XX. Tratava-se,
justamente, de desconstruir a heranga doeu mental da fotografia do século XIX,
guestionar os limites da utilizacdo do aparelho, atualizar a percepcéo do
homem e redefinir o potencial de transformacéo da arte. Nos anos 50, a
fotografia chega aos museus e, nos anos 60, ela comeca a frequentar as
galerias de arte do circuito comercial, em um movimento que até hoje néo se



completou totalmente no Brasil. Nas décadas de 70 e 80, sob influéncia das
artes conceituais, a fotografia néo s6 vivéncia seu apogeu como,estatuto de
arte, como também coloca em xeque seu traco identitario maior, sua fungéo
mimética, pois, como apontam Costa e Rodrigues, o "experimentalismo
moderno veio desequilibrar a dindmica figurativismo/abstracionismo. A partir
deste momento, o real passa a ser apenas o estimulo inicial do fotégrafo,
simples matéria prima a ser posteriormente manipulada" (COSTA e
RODRIGUES, 1995, p. 98). A fotografia moderna se langou em uma pesquisa
de autonomia formal que a levou aos limites do abstracionismo. Um campo
ilimitado abriu-se frente ao olhar atonito e voraz do fotografo moderno e sua
atuacao renovou, de modo surpreendente, a fotografia. No entanto, a intengéo
modernista teve que lutar contra a busca pela representacdo na fotografia que,
afinal, ndo podia ser totalmente superada. Desse modo, o dinamico
figurativismo/abstracionismo foi topico da produgdo moderna e teve como elo
a producao fotogréfica, definindo um tipo de sensibilidade especifico.

A partir de meados dos anos 60, a fotografia passou a desempenhar
funcao definitiva e material no universo da arte, ainda que os primdrdios da
experiéncia remontem ao periodo moderno. No Brasil, artistas pioneiros ja
exploravam, desde os anos 40, as potencialidades da fotografia na criacdo de
imagens abstratas, geométricas ou oniricas, mas foi a partir dos anos 70, e,
sobretudo, na dltima década do século XX, que a relacéo arte e foto tornou-se
um dos principios da arte contemporanea. Liberta da serviddo documentaria e
funcional, a fotografia torna-se um agente poderoso para o olhar e as ideias
poéticas, aberta & imaginacdo e ao extraordinario. E na arte que ela pode
contrariarsuas préprias origens e razoes.

A fotografia, portanto, nos seus primdrdios, foi constantemente
questionada enquanto expressdo artistica em virtude da impressao
fotossensivel e da tecnologia "automatica" que emprega, sendo considerada
por muitos criticos pertencente a uma triste posicao submissa de arte menor,
uma analogia do real, mera reproducédo da realidade. Mais do que um simples
testemunho ou uma memodria calcificada no suporte da prata sensibilizada, a
fotografia, recentemente, tem aflorado nos museus e galerias como arte que
tenta desgarrar-se da realidade por técnicas mistas junto com outras formas
de expressdo, como a gravura e a pintura. Uma das licBes fundamentais que a
modernidade deixou foi a de que a forma néo precisa mais se sujeitar ao real, a
ser simples representacdo do mundo. Distanciando-se de seu referente e



apresentando-se como puro fluxo do imaginario, as formas passam a ser livres
para se "de-formar”, se "re-formar", se "trans-formar". A fotografia passou,
entdo, do mero registro automatico da realidade para uma fonte de reflexao ao
olhar. Ao quebrar uma légica perversa de atrelamento ao real, essa pratica
fotografica alcou a fotografia a um status singular na arte.

Nesta nova perspectiva estética, em que a fotografia passa a ser
entendida como expressao artistica, surge com maior forca a série fotografica.
A série € uma forma de utilizagdo da imagem fotografica ainda mais
vanguardista do que o tratamento dado a fotografia Unica, pois, além de utilizar
a imagem deforma narrativa, istoé, essencialmenteficcionalizada na medida
em que cria histéria através de imagens "reais" e "irreais" (montadas), introduz
o elemento "interpretacdo” no processo de sentido da imagem fotografica e
trabalha com a nocao de tempo narrativo. A série fotografica conquista, além
do estatuto de arte que estava reivindicando, também a possibilidade do uso
de imagens fotograficas para composicdes ficcionais.

A série fotografica pertence a uma tendéncia dentro das artes plasticas
chamada de Arte Sequencial, que pretende, através de sequéncias de
imagens, criar narrativas. Para Eisner, a Arte Sequencial € "uma forma artistica
e literaria que lida com a disposigédo de figuras ou imagens e palavras para
narrar uma historia ou dramatizar uma ideia" (EISNER, 2001, p.05). Feij6
acrescenta que:

Na Antiguidade, as narracdes através da Arte Sequencial
apareciam em tapecarias, frisos, painéis, pinturas ou em
alto-relevo, mosaicos, vitrais, etc. Seu objetivo ndo era
apenas decorativo, mas também, e principalmente,
registrar acontecimentos ou reforcar mitologias e crencas
religiosas. (...) Na Idade Média, por exemplo, a Igreja usava
e abusava da Arte Sequencial para divulgar episédios da
vida dos homens santos ou histérias religiosas junto a fiéis
de pouca educagéoformal. (FENJO, 2003, p, 14)

Utilizada desde a Antiguidade, hoje o Cinema e a Histéria em
Quadrinhos sédo duas das formas mais difundidas e desenvolvidas da Arte
Sequencial. O cinema, em seu desenvolvimento, ganha some, mais tarde, os
avancos digitais. Os quadrinhos com o passar do tempo se libertam de seu



trago comico e criam ossuper-herdis. De acordo com Eisner,

(...) durante os ultimos 35 anos, os modernos artistas dos
quadrinhos vém desenvolvendo no seu oficio a interagdo
de palavra e imagem(...). A configuracdo geral da revista
em quadrinhos apresenta uma sobreposi¢cdo de palavras
e imagens, e, assim, é preciso que o leitor exerca as suas
habilidades interpretativas visuais e verbais. As regéncias
da arte (por exemplo, perspectiva, simetria, pincelada) e
as regéncias da literatura (por exemplo, gramatica,
enredo, sintaxe) superpdem-se mutuamente. A leitura da
revista em quadrinhos € um ato de percepcéo estética e
de esforco intelectual. (EISNER, 2001, p. 08)

A Histéria em Quadrinhos tem grande aceitacdo de publico até hoje,
sendo, atualmente, a forma mais conhecida da arte sequencial impressa. A
fotonovela é outra forma encontrada para desenvolver narrativas através da
unido entre imagem/texto que também teve bastante popularidade. E uma
construcdo considerada mais popular, que trata de temas roméanticos e tem o
enredo supervalorizado. N&o utiliza o desenho como ilustracdo, mas da foto
para a construcdo da sequéncia de imagens, e normalmente é impressa em
forma de revista, sem muitas pretensdes estéticas. Foi um género que surgiu
na ltalia na década de 40 e teve grande repercussdo na América Latina nos
anos 50 e 60, tendo sua histéria marcada pelos interesses comerciais e
editoriais da época, que visavam grande nimero de publico e pouco cuidado
editorial. Acabou por ter sua construcéo estética esvaziada pela padronizacao
de forma e contelido sofrida ao longo do tempo e perdendo leitores para a
novela televisiva.

Podemos encontrar ainda, nesta mesma proposta, o foto-romance, que
bebe destas duas formas primeiras de narrativas com texto-imagem, mas que
pretende utilizar a construgcdo da fotonovela (fotos e textos), porém
apresentando tematicas mais criticas e fotos com conceitos estéticos
diferenciados, ressemantizando instrumentos da cultura de massa. Migra da
forma editorial mais efémera, a revista, para a forma de livros e procura
valorizar a qualidade estética da construcdo da imagem, tendo o texto
funcionando como elo de sentido. J& na década de quarenta, o cine-romance -



redugdo do cinema a linguagem fixa dos quadrinhos - sera o inicio de uma
construgdo formal que deu impulso a fotonovela e, mais tarde, ao foto-
romance, como afirma Manini:

Composto de texto escrito e fotografias - ou somente de fotografias - o
foto-romance tem no escritor Benoit Peeters e na fotografa Marie-Francoise
Plissart - ambos belgas - seus principais autores. Estes, ao longo dos anos
oitenta, com a producéo de oito histérias, foram constituindo o que hoje se
denomina o moderno Foto-romance. (MANINI, 1998, p. 244)

No desenvolvimento da ideia de uma construcdo textual com imagens
fotograficas, inicia-se a producdo de textos narrativos construidos sem
palavras. A partir de entdo, o foto-romance ganha novo impulso experimental.
Considerado pela critica como um género que vive ainda sua pré-historia, o
foto-romance explora a estrutura textual da narratividade através de
sequéncias fotograficas, abrindo mao, muitas vezes, da palavra como
elemento narrativo e criando uma nova teia de sentidos textuais. Marcadores e
referéncias, ideias de espaco e ideia de tempo aglutinam-se em significado, em
narrativa, em histéria foto-romanceada. Manini completa:

Podemos pensar que a principal caracteristica de uma
sequéncia fotografica seja um certo sentido narrativo que
seu conjunto deve transmitir, expressando a ideia de
desenvolvimento da ag&o no tempo e no espaco; ela forma
uma unidade onde as fotografias que a compdem sé&o
meras fragdes que, sozinhas, possuem um outro sentido
discursivo, também fracionado, individualizado pela
imagem que se apresenta s6, isolada - preenchida,
entretanto, de contetdo. (MANINI, 1992, p.52)

No caminho percorrido desde a historia em quadrinhos até a producgdo
do foto-romance, encontram-se alguns precursores que ja trabalhavam com a
sequéncia de imagens fotograficas, porém sem a extensdo e complexidade
narrativa posteriormente conquistada no trabalho dos belgas. Um destes
precursores € Duane Michals, que com claras preocupagfes artisticas,
publica, em 1981, seu primeiro trabalho nesta linha: Correspondance. E
interessante chamar a atengcdo para o quanto de vanguarda existe em sua

proposta, indo ao mesmo tempo de encontro a cultura de massa e seus apelos



populares e afrontando a ideologia fotogréafica consolidada e respeitavel.

A série fotografica, género hibrido, vem para valorizar a montagem, o
planejamento quanto a enquadramento e cenario, além de subverter a nogao
de tempo associado a fotografia, que era, até entdo, de reducao, de corte, de
congelamento de um instante. Passa-se, entdo, a se pensar na fotografia como
tempo em forma de extensdo, construido através do continuum temporal e
espacial para que possa ser lida a construcdo narrativa.

INTERSECCOES POSSIVEIS

A rebelidio que ocorreu nas artes, no que diz respeito ao tratamento
dado a linguagem, decorreu da tomada de consciéncia de que a palavra ou a
composicdo imagética ndo poderiam atingir as pretensdes almejadas pelo
cientificismo. Os novos procedimentos, que iniciaram no Romantismo e
culminaram no Surrealismo, ndo s6 desmascararam essa visdo aparente da
realidade, como também transformaram o relativismo no préprio principio da
construgcdo artistica. A arte deixa de trabalhar com a representacdo como
mimese da realidade e passa a entendé-la como simulacro: a imagem, a
aparéncia como uma forma de realidade, ndo entrando em questionamento
seu poder de verdade.

Frente as aproximacgdes possiveis de se formular, observa-se que tanto o
género conto quanto a arte fotografica sofreram, ao longo do tempo, mudancas
importantes em seus principios epistemoldgicos no que diz respeito ao
tratamento dado a sua matéria de trabalho. O conto, que tradicionalmente
contava aquilo que de alguma maneira havia ocorrido, desloca-se e passa a
contar o ato de contar ou os acontecimentos chamados fantasticos. A
fotografia, que nasce justamente para satisfazer a vontade humana de retratar
de forma neutra e imparcial a realidade, transforma-se em arte, e, portanto,
subjetiva e, em seu grau mais extremo, abstrata, questionando frontalmente o
principio identitario que a diferenciava, inclusive, das outras formas de
representagdo pictérica. Disso pode-se concluir, utilizando as palavras de
Lucia Santaella, "que o codigo hegemdnico deste século ndo estd nem na
imagem, nem na palavra oral ou escrita, mas nas suas interfaces,
sobreposic¢des e intercursos, ou seja, naquilo que sempre foi do dominio da
poesia". (SANTAELLA, 1998, p. 69)

Enfim, a arte moderna é um questionamento, ora violento, ora ludico,



daquilo que a sociedade ocidental aceita ou define como arte, e uma
interrogacao sobre o préprio limite que separa a arte da ndo-arte. Muitos séo os
estudos que perpassam geracdes de tedricos e filosofos na tentativa de definir
estes limites, conseguindo apenas tornar evidente o entrecruzamento de
diferentes manifestagdes artisticas até ha pouco tempo separadas por
definicbes de géneros estanques e tipos de linguagens determinadas. A Unica
verdade é a de que "o paradoxo é a sorte légica do pensamento quando se
ocupa dotempo e dalinguagem". (NUNES, 1995, p. 78)

RESUMO: 0 presente trabalho tem como tema norteador a atualizacdo da
discusséo acerca da definicdo do conceito de representacdo, a fim de mostrar
os caminhos paralelos percorridos pelo género literario conto e a arte
fotografica na concepcao de suas propostas epistémicas. Através da busca das
especificidades de cada género, pretende-se mostrar a natureza hibrida do
miniconto e da série fotografica, mostrando, através destas duas formas
artisticas, a rebelido que ocorreu nas artes no que diz respeito ao tratamento
dado a linguagem. As manifestagdes hibridas modernas deixam de trabalhar
com o conceito de representagdo como mimese da realidade e passam a
entendé-lo como simulacro, isto €, a aparéncia como forma de realidade, sem o
guestionamento quanto o seu poder de verdade. Observa-se que tanto o
género conto quanto a arte fotografica sofreram, ao longo dotempo, mudancas
importantes no que diz respeito ao tratamento dado a sua matéria de trabalho.
PALAVRAS-CHAVE: Géneros Hibridos; Mimese; Simulacro
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